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Wie soil sich der Arbeiter mit
Kunst beschdftigen?

Euer zahireiches Erscheinen kann mir wohi als em Beweis gelten,
dafl ihr beim Lesen meines Vortragsthemas nicht von dern Zwei
fel geplagt wart, ob der kiassenbewufite Proletarier sich über
haupt mit Kunst beschftigen darf oder ob nicht vielmehr die
Kunst gleich der Religion em zu meidendes Opium sei, das nach
der Revolution aus dem geistigen Leben der neuen Gesellschaft
verschwinden müsse. Aber ich vermute wohl mit Recht, daI3 ihr
zwischen eurer instinktiven Ablehnung dieser vulgkrmarxisti
schen Behauptung und curer Fihigkeit zu ihrer richtigen Begrun
dung eine Kluft empfindet und daB eine innere Unsicherheit
euch veranlafit hat, hierher zu kommen, em Bedürfnis nach Klar
heit und eine gewisse Neugierde, oh ihr nun endlich erfahren
werdet, wie ihr euch mit Kunst befassen soilt, ohne in die Schlin
gen der biirgerlichen Ideologie zu fallen.

\Venn meine Erfahrungen mich nicht tauschen, so habt ihr etwa
folgende Erlebnisse gehabt: Ihr seid in eines der groI3en Museen
alter Kunst gegangen, und, von der Fülle der dargebotenen
Werke bedruckt, habt ihr versucht, den Plan zu finden, nach we1
chem die Museumsdirektoren das Material geordnet haben.
Nachdem ihr einmal allein oder mit Hilfe eines gedruckten Füh
rers herausgefunden, daB Zeit und Nationalität ihre leitenden
Gesichtspunkte waren, habt ihr euch, vielleicht schon em wenig
ungeduldig, eine Epoche eines bestimmten Volkes genauer ange
sehen. Ihr habt recht bald bemerkt, daB einige Bilder zwar eine
Wirkung auf euch ausüben, andere aber euch ganz kalt lassen,
und so seid ihr zu der Frage gekommen, ob etwa eure Urteils
fahigkeit ungenugend sei oder oh man Gutes und Schlechtes bunt
durcheinander gehkngt habe.

In dieser Ungewiflheit seid ihr dann schneller oder langsamer,
aber immer verwirrter dutch andere Sale gegangen, urn festzu
stellen, daB ihr euch entweder vor den einzelnen Stücken in einen
passiven Genufi verlieren oder eine Fülle von Namen, Zahien
und Stilunterschieden kennenlernen könnt. Das eine wie das
andere schien euch nicht den richtigen Zugang zur Kunst zu ver



schaffen, und so habt ihr schliel3lich aufgehort, eure freien Sonn
tagsstunden im Museum zu verbringen.

Die Mutigeren von cuch haben sich dann gefragt, ob es nicht
em Unsinu war, mit der alten Kunst zu beginnen, deren Voraus
setzungcn euch doch unbekannt sind, und haben geschlossen, daB
man sich zuerst urn die Kunst der eigenen Epoche bekürnmern
rnüsse. So seid ihr in der freien Zeit durch die Ausstellungen mo
dcrncr Kunst gepilgert mit der dunklen Hoffnung, hier etwas zu
finden, was in einer unmittelbaren Beziehung zu eurern eigenen
Leben stunde. Aber alles schien euch voilkommen fremd, und es
dämmertc euch vielleicht schon die Einsicht, daB ihr in einer bür
gerlichen Gesellschaft our euch Wesensfremdes finden könnt, als
die allerrnodernstcn und euch allerunverstandlichsten Künstler
sclbst zu versichcrn begannen, daB sic mit euch sympathisieren,
sich mit cuch sohdarisch fdhlen, alle ihre Krüfte in den Dienst
eurer Bcwcgung stellen wollen und cuch schlieBlich eine Zeit
schrift in die I-land drückten, auf deren Titelseite schwarz auf
weill gedruckt war: s. im Dienste der Revolutions.1 Das alles
ist euch sehr merkwurdig vorgekommen, aber ihr wolltet natdr
lich versuchen, ob euch das Lesen denn nicht besser aufkläre als
das Anschauen.

Doch als ihrvon den Worten nichtviel mehr verstehenkonntet
als von den Farben und Formen, habt ihr begriffen, daB die
Vokabel sRevolutions ganz Verschiedenes aussagt und daB es
für euch zur neuen Kunst scheinbar ebensowenig einen Zugang
gibt wie zur alten.

Aber es wdre urn euer Klassenbewu&sein als Proletarier
schlecht besteilt gewesen, hättet ihr es dabei bewenden lassen.
Denn daB die herrschende Klasse, bewuBt oder unbewuBt, euch
etwas verspcrrt, beweist ja nut, daB sie Fucht davor hat, ihr
könntct cuch diese Dinge zu eigen machen und sie im Kiassen
karnpf als Waic gegen sic benutzen. Eingedenk der \Vorte von
Marx, daB die Kcime der neuen Kultur in der alten liegen und
aus ibr heraus cntwickelt werden müssen, sicher, dalI das Wissen
ciner der Wege zur Macht ist, seid ihr davon uberzeugt geblieben,
daB es eine proletarische Auffassung der Kunst geben mull, wie
sehr auch der Burger euch deswegen ausgelacht haben mag — er,
der sich so gerne einredet, es gebe nut eine, seine Kunstbetrach
tung, und diese sei kiassenlos, bedingungslos, ewig immer die
scibe, wobci er nut vergillt, daB der mittelalterliche Mensch nicht

i Das Organ der Surrealisten sLe Surréalisme au service de Ia Révolu

tions war das Nachfolgeblatt der cLa Revolution Surréalistes (hrsg.

von André Breton)



die geringste Ahnung von ihr hatte, dalI sic also entstanden ist
und datum auch untergehen kann und wird.

So seid ihr also mit der sehr groflen Erwartung hierher gekom
men, dalI ich euch eine proletarische Kunstauffassung entwickeln
und euch dadurch eine Strafle bahnen werde dutch das Gestrupp,
als das die alte und die neue Kunst euch heute erscheinen. Ihr
werdet leicht verstehen, daB das nicht einfach ist und sich nicht in
kurzer Zeit erledigen läflt, denn wir müssen uns den Weg erst sd
ber schaffen, auf dem wir vorwärts gehen wollen; er wird also
weder breit noch bequem scm. Aber die Hauptsache ist, daB ihr
begreift, mit weichen Mittein und auf welche Weise man verfah
ren mufl, dann werdet ihr euch bald das erobern, was man euch
heute vorenthält.

I. Beschiftigung mit neuer Kunst

Beginnen wir mit der modernen Kunst, urn die Situation der jun
gen Kunstler zu analysieren und gleichzeitig die Aufgaben, die
unserer Bewegung zufallen. Ich verde weit zuruckgreifen miis
sen, urn sic euch verständlich zu machen, da man das Neue nicht
ohne das Alte begreifen kann, am allerwenigsten dann, wenn das
scheinbar Modernste nut die letzte Entwicklungsstufe einer lan
gen Vergangenheit ist.

Diejenigen von euch, die cia wenig die Kunstausstellungen der
let2ten Jahre besucht haben, werden selbst zu der Einsicht ge
komrnen scm, daB es in der groi3en Masse der jährlich produzier
ten Werke nur zwei Kunstlergruppen gibt, die ernsthaft ohne
jede Rucksicht auf traditionellen Schlendrian und Publikums
geschmack versucht haben, einen neuen Ausdruck für die Gefühle
zu finden, welche von ihrer eigenen Zeit in ihnen ausgelost wer
den. Es sind dies die abstrakte und die surrealistische Stromung,
die zuerst nebeneinander herliefen, sich dann einander nherten
und gelegentlich verbanden und schlieflhich in derselben Agonie
hinsiechten.

Die Abstrakten lehnen jede Analogie der Kunst mit dec gegen
ständlichen Kdrper- und seelischen Erlebniswelt und der natür
lich-organischen Wirklichkeit ab: die jinmittelbare Wiedergabe
der menschlichen Gestalt, der Landschaft, des Stillebens ebenso
wie die seelischer Gefühle, Empflndungen, Wallungen. Alles ge
wohnheitsmaflige Assoziieren und Kombinieren von Vorstellun
gen, die ungeklarten Zusammenhange des Bewuflten und Un
bewu&en, die irn Dunkein sich herstellenden Verbindungen von
Wissen und Wünschen, von Erinnerungen und Ahnungen weisen
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sic zurück. Die natürliche AufSenwelt biete — so begründen sie ihr
Vorgehen — einen Komplex von Formen dar, deren Gestalt geo
logisch, biologisch, anatomisch usw. notwendig, deren Beziehun
gcn naturgesetzlich scm mögen — vom Standpunkt der Kunst aus
seien soiche Formen und Beziehungen zufallig. Der so auf sich
selbst zuruckgewiesene Künstler finde aber auch in sich zunächst
nur einen anderen Bereich von personlich ocler gesellschaftlich
bedingten Gegebenheiten, wenn diese auch nicht mehr dinghaft
irn Raum nebeneinander lägen, sondern als seeiische Vorgange
zeitlich aufeinanderfolgen. Mögen diese Abiäufe nach gewissen
Regein sich voliziehen, sie seien nicht vom rnenschlichen Geist
nach den Grundsätzen der alien gemeinsamen Vernunft bewul3t
geschaffen und könnten daher von verschiedenen Menschen oder
von denselben Menschen zu verschiedenen Zeiten verschieden
aufgefaBt werden. Em soicher Relativismus abet verhindere die
künstlerische Gesetzrnal3igkeit, die wie jede andere nur dadurch
zu erreichen sei, dali der Mensch seine apriorischen Kategorien
der sinniichen Materie aufzuzwingcn wisse. Die abstrakten
Künstier weisen also jeden dinglichen und jeden seeiischen Natu
ralismus zurück aus der Uberzeugung, es bestehe em prinzipieiler
Dualismus zwischen Natur (Gesellschaft) und Kunst, aus Abnei
gung gegen das bloB Zufällige, aus dern Glauben an die Kraft
des menschiichen BewuBtscins, ctwas schlcchthin Notwendiges
schaffen zu können.

Es gibt nach der Meinung der Abstrakten nut einen Bereich, in
dem ailes Zufallige und Ungefahre vermieden ist: die Mathema
tik, vei1 nur sie rein durch den menschlichen Verstand und seine
apriorischen Kategorien, das hcii3t vor ailer Erfahrung und un
abhangig von ihr geschaffen sei. Darum könnten nur arithrneti
sche Verhäitnisse und geornetrische Figuren, von den einfachsten
bis zu den kompliziertesten, dem Künstier heifen, em alien Men
schen verständliches Formen-Abc zu schaffen und die Beziehung
zwischen diesen Form-Buchstaben und -Worten zu einer Gram
matik der Kunst notwendig zu gcstalten. Eine soiche anschau
liche Sprache erlaube dann, ailgernein menschiiche Sinngehalte
auszudrücken, die von alien geschichtlichen und nationalen Be
dingungen unabhangig und für jeden Betrachter eindeutig seien.

SteHen wir uns zuniichst cinmal ganz auf den Standpunkt die
ses abstrakt-forrnaien Kunstwoflens und prüfen wir die Berech
tigung seiner Ansprüche. Die geometrische Figur ist keine rein
apriorische Schopfung des menschiichen Verstandes; es liegen ihr
konkrete aul3erweitliche \Virkiichkeiten zugrunde, die ihrereits
geschichtlich mitbedingt sind: dutch die iandwirtschaftiichen Pro
duktions- und Organisationsverhaltnisse, durch astronomische



und physikalische Kenntnisse. In der Geometrie sind qualitative
Beobachtungen auf quantitative Verhältnisse gebracht, so daB
diese jene adaquat ausdrücken. Die einmal für Dinge und Bewe
gungen gefundenen Zahlen und Figuren können dann unterein
ander Beziehungen bilden, für die es em Vorbild in der Natur
nicht gibt, aber das ändert nichts an der Tatsache, daB sie aus be
stimmten Erfahrungen abstrahiert sind, also ganz bestimmte, ver
gangene oder gegenwärtige Schaffens- und Erlebniswelten em
schlieBen. Der Künstler ubernimmt diese — ob er es will oder
nicht, oh er es weiB oder nicht. Em Rechteck oder Dreieck ist eine
geometrische Figur, eine Figur der Messung einer als Ebene
(Scheibe) im Mittelpunkt der Welt gedachten Erde. Mit einer
soichen erdmessenden Figur die Gefühle der Epoche des mono
polistischen Hochkapitalismus darstellen zu wollen heiBt von
vornherein dieser Epoche ausweichen und diese Ausweichung
verschleiern. Es hei& ferner, an die Stelle des geschichtlich be
dingten und von der (ganzen) Gesellschaft erlebten Inhaltes eine
personliche Meinung, einen erdachten und von der Gesellschaft
nur erratbaren Sinn zu setzen: cine personlicheMythologie in ab
strakten Formeln, em Rebus. Oder mit einem anderen Beispiel:
Der Punkt hatte eine ganz bestimmte Entstehung und Bedeutung
als Schnittpunkt eines Koordinatensystems (ähnlich wie die Null
im Zahiensystem), er war em Stellenwert im abstrakten Raum,
der durch Zeichnung nicht adaquat realisiert werden konnte, das
inhaitliche Nichtsein innerhalb formalen Daseins, der Indiffe
renzpunkt inmitten gegensatzlich Daseiendem. Mit anderen Wor
ten der geometrische Punkt enthalt — wie die Null — eine ganze
Metaphysik des Rationalismus. Einen Punkt auf einer leeren
Ebene isoliert zu zeichnen bedeutet nicht nur die falsche Mate
rialisierung dieser Metaphysik, die Umwandlung des Symbols
des Absoluten in spiritistischen Nonsens, sondern daruber hin
aus die Flucht in eine Zeit, für die das Absolute eine bestimmte
Realität hatte, die es für die unsere Zeit nicht mehr hat.

Die geometrische Figur tragt allerdings eine Notwendigkeit in
sich selbst, insofern zwischen ihren eigenen Elementen eine funk
tionale Abhangigkeit besteht oder insofern sie Bestandstück
oder GröBenteil einer anderen Figur ist. Aber es fehit ihr jede
notwendige Beziehung zu der räumlichen Lage anderer Figuren,
zu den Gefühlen, welche sie im Betrachter auslöst, zu den sie an
füllenden Farben, die ihrerseits ebenfalls keinen eindeutigen
Ausdruckswert haben. Die Zufalligkeit wird also nur aus einem
von vielen Bestandteilen ausgeschlossen und aus diesem nur bei
ciner von vielen moglichen Betrachtungsweisen, nämlich der rein
mathematisch-wissenschaftlichen. Sobald man diese verläBt und
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die Figur in Zusammenhang mit anderen Figuren, mit Raum,
Farbe oder gar mit dem menschlichen Erleben bringt, machen
diese Faktoren auch das geometrische Element selbst wieder zu—
fallig. Dort wo uns eine Kunst aus geometrischen Elementen in
der Gcschichte zum ersten Mal entgegentritt, auf den Tongefal3en
des Neolithikums, scheint sich der Künstler aller dieser Grenzen
bewut gewesen zu sein, denn er zeichnete mit einer Farbe auf
eincr aridcrcn, abet wieder einheitlichen Farbe des Grundes, und
zwar Zeichen, zwischen denen keine räumlichen, sondern nur
sinnhafte Beziehungen bestanden. Dieser geometrische Stil war
cm vorwissenschaftlicher, geschaffen aus dem Bedürfnis, magi
schcn Formcln von gesellschaftlicher Gultigkeit höchste Wirk
samket zu sichern, In dem MaI3e, in dern sich der Zusammen
hang untcr den Zcichen entwickelte, weil der Sinn metaphysisch
wurdc, cntwickcltc sich das <Bild auf Kosten der Reinheit des
gcomctrischcn Charakters der Zeichen.

Die abstraktcn Künstler gingen den \Veg in entgegengesetzter
Richtung rückwiirts: vom Bud zum Zeichen. Datum gaben sie
bewuft die Lincarperspektive auf, obwohl diese doch gerade zu
dcm Zweck- erfunden worden war, die Irrationalitàt in der
Raumgestaltung zu beseitigen. Da man abet nicht zwei Farben
zusammenstellen kann, ohne daB sie sich wegen ihrer Unter
schiede nach Hell und Dunkel, nach Warm und Kalt räumlich
gegeneinander differenzieren, da bereits Abstufung einer Farbe
in sich selbst zur ivlodellierung, also wiederum zu einern räumli
chen Eindruck führt, so suchte man zwischen den verschiedcnen
Farben eine Proportionalität herzustellen, die den Wert eines rein
arithmetischen Verhältnisses zum Beispiel des Goldenen Schnittes
hat und diese an ihren Orten so fxieren solite, dalI sich zwischen
ihnen em konstantes, raumloses Verhältnis ergab. Darnit waren alle
Gegensätze ausgeschaltet zugunsten eines rationalen Dogmatis
mus. Aber wahrend jeder Dogmatismus eine Gemeinde voraus
sctzt, war dieser modernste Dogmatismus Eigentum des Einzi
gen odcr des Vereins von Einzigens. Denn es war zu Tausenden
Malcn cxperimentell festgestellt worden, dalI die Reaktion des
Mensclscn auf Farben und Farbzusammenstellungen willkürlich
ist und dalI diese Subektivität nur uberwunden werden kann - - -

dadurch, dalI dem Betrachter eine bestimmte Intention durch
Verbindung mit anderen Faktoren aufgezwungen wird. An sol
chen blieb abet nach Ausschaltung des Raumes und des gesell
sthaftlichen Inhaltes nut die — durch Experiment tiusendfach
widerlegte — Hypotlicse, daB jede einzelne Figur (oder Kombi
nation von Figuren) ihre einzig zu ihr gehorige Farbe (oder Kom
bination von Farben) eindeutig bestimmte und, einmal gefunden,



auch eindeutig auf den Beschauer ubertrage. Auf dieser luftigen
Brücke glaubte man, aus der privaten Welt des Ateliers in die
moderne 0Hent1ichkeit hineingehen zu können.

Es ware lefcht, die Zahi der Vorurteile, Fehlschlüsse und Wi
dersprüche dieser Verwissenschaftlichung der Kunst zu vermeh
ren, denn sie ist nur Tell des isoliertenundverabsolutiertenRatio
nalismus.Aber es ware ebenso falschanzunehmen, daB derKünst
icr sich ohne geschichtiich bedingte Zwange in eine Situation be
geben hätte, die ihm nur die \Vahl hell, entweder gegen die Theo
tie Kunstwerke zu schaffen oder die Theorie auf Kosten der
Kunst in die letzte Konsequenz zu treiben, der gegenuber ahler
dings em farbiger Punkt auf einer leeren Ebene bereits eine Ab
weichung ist. Wir werden später sehen, warurn und wie dieser
V’Viderspruch zwischen Kunsttheorie und Kunstpraxis zustande
gekommen ist.

Die Surrealisten haben diesen geometrischen Rationalismus
abgelehnt als em begrenztes Spiel mit den Schuiregein der Logik,
das den unendlichen Gehalten des Lebens nicht gewachsen sei.
Sie weisen auch nicht die Darstehlung von Gegenstanden schlecht
bin zurück, wohi aber die alitagliche, durchschnitthiche Wahrneh
mung der Dinge, wie sie dutch Nützlichkeit und Gebrauch be
stimmt ist; diese halten sie für ausgeschopft und jeder modernen
künstlerischen Konzeption für pririzipiell inadaquat. Dinghiches
werdc nur nach einer unter rein innerseelischen Bedurfnissen vor
genommenen Auswahl und Zerlegung, unter volhig freier, jede
Naturgesetzlichkeit auller acht lassender Benutzung verwendbar
für die Darstellung dessen, worauf es allein ankomme: auf die
von der ‘deutschen Vernunft noch unerfaflten und letzthich nur
dutch den seehischen Assoziationsmechanismus erfallbaren Sach
gehalte, die gestauten Affekte, die verdrangten Emotionen, das
Irrationale, das Unbewui3te, die Strahlungen zwischen Menschen,
die magischen Mächte. Diese seelischen Prozesse erschlielht uns —

und hier glauben auch die Surrealisten sich auf eine Wissenschaft
stützen zu können und zu müssen — die moderne Tiefenpsycholo
gie dutch die Analyse der Fehlhandlungen, der Träume und der
Neurosensymptome, die angeblich den Einzelmerischen mit den
Urzeiten der Menschheit verbinden. flier wird also das durch
schnitthiche Erfahren und Erleben der Gesellschaft, das ge
schichthich ererbte Wissen als das Ahizunormale, als blo{3er Schein
beiseite geschoben, urn unter der kontinuierlich wirksamen Tra
dition die Sackgasseri der Entwicklung und die Fehlversuche von
Eigenbrotlern auszugraben oder urn untet dec Oberfläche der
gesellschafthichen Konventionen die realen Wirkungen des gesehi
schaftlichen Geschehens an denjenigen Individuen zu entdecken,



die auf die auflösenden Krafte det Zeit mit einet Reduzierung
des Menschen auf einen gehemmten Autornatismus antworten.
Abet während det technische Mechanismus notmiette Standatdwa
ten hervorbtingt, btingt det seelische Automatismus individuelle
Vatianten det Zetsetzung einet gesellschaftlichen Schicht hervot:
detj enigen, die von den modernen Produktionsverhaltnissen ausge
schaltet witd, die an den Karnpfen zwischen den entscheidenden
Klasscn nut als etleidendet Zuschauet odet als hemmende Reak
tion beteiligt ist und die von dieset passiven Rolle, von dieset
Veturteilung zum Untetgang wegsieht und flieht. Es ist dies abet
die Schicht, welchet der moderne Künstler dutch Geburt zuge
hdtt odet in die et dutch seine Tatigkeit hineingezwungen witd,
da das Kunstwetk im Zeitaltet dec Waren als atavistische Ideolo
gie, irn Zeitalter det Technik als Handwetk, irn Zeitaltet organi
siettet Atbeit von Spezialisten als Einzelieistung eines Universa
heat beanspruchenden Menschen keine teale Funktion, keinen
notwendigen Platz hat. So ttitt dec Kunstler in Widetsptuch zu
seinet eigenen Klasse als det Sehende zu denen, die nicht sehen
wollen, und flieht aus diesem Widetsptuch zu einet det Kiassen,
von denen et sick dutch die Ptinzipien und Axiorne seinet Kunst
selbst ausgeschlossen hat.

Die personlichen Triebkrafte det suttealistischen Kunstler sind
also denen det absttakten genau entgegengesetzt: die Angst vor
dem gelosten Ptoblern und vor dec gezogenen Grenzc; die Sucht
nach dern Ufetloscn und Unendhichen durch einen Salto mottale
des Intellekts ins Untetbewu{3te die Flucht ‘,ot det Ptazssion ins
Unrncfibare vor des Maschine sns Chaotische die Anbetung des
Zufahls und die Vesgottetung des osiginalen das heiBt gesehl
schaftlich nicht durchschnitthichen Gefuhls. Diese neue Einseitig- 4J*
keit det gewaltsamcn Ittationalisierung det Kunst, das genaue
Gegenstück ihret etzwungenen Mathernatisierung, muB nicht
minder als diese die Komplexität det Datstehlungsrnittel aufge
hen und sie dutch ihte unmittelbatste, kutzeste abet schreiendste
Extensivietung etsetzen. Da dies nut auf Kosten jeder Hatmonie
und zugunsten det Untetstteichung von Gegcnsätzen rnoglidi ist,
so folgt, daB die vetschiedenattig gefuhtten Stimmen auseinan
detklaffen und sich dutch ihte eigene Ubersteigetung urn die Wit
kung bringen, odet ptäziset: sie auf den Schock einet Explosion
teduzieren. Det Ausdtuck läBt das Auszudtückende in sich selbst
zusarnmenfalien, die Etuption des GefUhhs witd sofott Staub und
Asche vot den Augen des Bettachtets; das Fortissirno det Mittel
hintetläBt eine ästhetische Leete, weil es nicht meht eine vetwirk
lichende Gestaltung, sondetn eine Schaustehlung bezweckt, die
sich selbst als Inhale ptäsentiert.



Schaffen die Abstrakten einen intellektuellen Formalismus,
dessen Gehalt — trotz seines Anspruches auf dogmatische Geltung
— verschwindend klein wird, so die Surrealisten einen ernotiona
len Inhalt, der nur den Zufall oder einen willkürlich auf ihn be
zogenen Schematismus als Ordnungsforrn anerkennt. Kunst aber
ist die Gestaltung von Natur und Gesellschaft durch das Ganze
der geistigen Verrnogen des Menschen, der Weg, eine Fülle sich
begegnender Mannigfaltigkeiten — mehr oder weniger durch
fühlt und durchdacht — ins Unterbewui3tsein sinken zu lassen,
sic dort festzuhalten, bis em einheitlicher Gesichtspunkt sich kri
stallisiert hat, unter dern sic dann von allen Fahigkeiten und mit
vollern Bewu&sein des Menschen durchgebildet werden und
dann noch einmal ins Unbewuflte versinken. Gesamtgeschicht
liche Bedingungen haben die Künstler gezwungen, einzelne Etap
pen dieses Weges oder einzelne Vermogen unseres Geistes für das
Ganze zu setzen. Aber wie nichts irn Intellekt und damit in der
Mathematik scm kann, was nicht vorher in unseren Sinnen und
sogar in unserem Korper gewesen ist, so findet sich nichts irn Un
bewuflten, was nicht vorher mindestens em seelischer Akt war.
Der Verstand ohne Materie wird leer, das Unbewuflte ohne das
Bewuilte em Chaos. Die Isolierung spaltet den Menschen und er
schopft Leistungsfahigkeit des Teiles urn so schneller, je mehr
man ihm aus nicht zu befriedigenden Bedurfnissen zumutet. Nur
durch die Mannigfaltigkeit und durch die Spannung ihrer Gegen
sätze zur E,inheit und Ganzheit schaift der Mensch Kunst, die
mehr ist als em Spiegel der Zeit, mehr als em blofles Produkt der
geschichtlichen Bedingungen.

Aufspaltung, Isolierung, Verabsolutierung erklären uns viel
von den Erscheinungen, weiche die geistige und soziale Situation
der jungen Künstler ausmachen: die Verzweiflung ihren eigenen
Werken, ja ihrem eigenen Schaffensprozefl gegenuber; das born
bastische Spiel mit Programmen, die zwar eine Mauer von Wor
ten aufrichten, urn dem Künstler die Flucht aus dec Kunst zu cc
sparen, sich aber in Kunstwerke nicht umsetzen lassen; die Er
gänzung der an Wirksamkeit verlierenden Gebetsmülile der
Theorien durch eine Flucht in die Politik, die zunächst eine
Flucht in unbestimmte kollektivistische Doktrinen war, weiche
die Kunstler naiverweise mit dern ihnen ganzlich unbekannten
Marxismus gleichsetzten — eine Diskrepanz, die sich notwendig
entladen muilte, sei es durch einen Krach mit der kommunisti
schen Partei, sei es durch einen Selbstmord, sei es durch die Illu
sion eines wahren> Kommunismus, welcher die künstlerische
Donquichotterie durch eine politische vollendet, sei es durch die
phantastische Schopfung eines <dritten oder <<vierten Hurnanis
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mus, der keine andere Grundlage hat als den Mangel an Kraft,
die zur Verwirklichung einer echten und neuen Humanitas not
wendig grausamen Mittel des Klassenkampfes zu bejahen. Abet
die Kunstler würden uns trotz des ganz augenscheinlichen Zwie
spaltes zwischen ihrer Theorie und ihrer Praxis antworten, daf
nicht sic einer Bewufltseinsspaltung und auf Grund derselben
ciner Bewul3tseiristauschung anheimgefallen seien, sondern daB
wir cine unzulangliche Interpretation sowohi ihrer Werke wie ih
ret Zeit unternommen haben. Urn die wirkliche, objektiv-soziolo
gische Funktion der beiden Kunststromungen festzustellen, wer
den wir also unsere Betrachtung erweitern und auf geschichtliche,
zunächst speziell kunstgeschichtliche Betrachtungen eingehen
rnüssen.

Der mathematisierende Rationalismus als methodische Ten
j dcnz reicht bis ins 52. Jahrhundert zurück; damals wurde eine

<ThcoIogia more geometrico>> verfaBt, urn die Existenz Gottes,
dcr Trinität usw. notwendig zu beweisen; und darnals wurden
die sogenannten aquitanischen Kuppelkirchen gebaut, die den
Dualismus von Konstruktion und Füllung bis in die letzten Kon

• sequenzen durchfuhren und so die rnodernste Architektur vor
wegnehmen. Irn 17. Jahrhundert schrieb Spinoza seine <>Ethica,>
more geometrico, urn eine allgemeingültige Weltanschauung ge
gen die Leidenschaften zu sichern, weiche den merkantilistischen
Absolutismus begleiteten,denselbenAbsolutismus,der im Grand
Trianon (Versailles) wiederum einen rationalen Gerhstbau mit
Glasfüllung schuf. Dazwischen hatte die bildende Kunst der
Renaissance den Raum durch die Linearperspektive und die Voll
kommenheit und Schönheit der Einzelfigur auf Grund bestimm
ter Proportionen (Leonardo, Dürer usw.) geometrisch fixiert. Der
geometrische Rationalismus der rnodernen Kunst ist eine neue
Variante dieser Bemuhungen, die dutch den Kiassizismus mit der
Renaissance verbunden werden.

Wie die abstrakte Kunst den Kiassizismus weiterführt, so der
Surrealismus die (bei Rousseau verwurzelte) Romantik. Auch
hier läBt sich die Ahnenreihe weit hinauf verfolgen zum ernotio
nalen Irrationalismus der Mystik, der Aichimie, Astrologie und
Mythologie. Für unsere Zwecke genügt es, Kiassizismus und Ro
mantik etwas näher zu betrachten.

Das Paradigma der klassizistischen Kunst ist David. Unter
dem Ancien régime stelit er in einem farbiosen Clair-obscur My
thologien und Geschichtsepisoden der Antike dar, die für die
Eingewcihten einen revolutionären Sinn haben soilten, denn er
war der Freund der Revolutionäre: Er stimmte für den Tod des
Konigs und flxierte das unbändige Temperament des erstoche
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nen Marat. Einige Jahre später malte er die Kronung Bonapartes
zum Kaiser in farbiger Buntheit und aufgeblasener Leere. Und
als der Einzug der Bourbonen ihn nach Belgien ins Exil trieb,
gab er mit uberwiegend zeichnerischen Mittein Porträts von
einem Naturalismus, der im 19. Jahrhundert kaum je überboten
worden ist. Der Burger hatte den ‘Weg seiner moglichen und no
tigen Metamorphosen durchlaufen. Der Stil, weicher unter dern
Namen der sinnlichen SchOnheit und der moralischen GrOIle eine
abstrakte GesetzmaIigkeit gesucht hatte, hat keine notwendige
Beziehung zwischen Inhalt und Form herzustellen vermocht, weil
die Abstraktion keine zureichende Methode der künstlerischen
Gestaltung ist.

Es bleibt hervorzuheben, daB das Altertum im Kiassizismus
eine ganz andere Rolle gespielt hat als in der Renaissance (deren
Wiedergeburt der Antike auBerordentlich fragmentarisch und
oberflächlich war im Verhaltnis zu der des x;. Jahrhunderts). Zur
Zeit des Frühkapitalismus bediente man sich der Kunst der grie
chisch-rOmischen Handeiskultur zur Eroberung der auBenweitli
chen Wirklichkeit (des KOrpers wie des Raumes) und zur Befrei
ung der Kunst aus der Magdstellung zur Religion. David da
gegen begann damit, gerade diese Errungenschaften uber Bord
zu werfen: Aus der Raurntiefe wurde die Reliefbühne, aus der
stereornetrischen Plastizität die schOne Gebärde, deren Kontur
wichtiger war als die Binnenform. Die Kunst wurde aus der you
kommenen VerkOrperung der ganzen Fülle des gesellschaftlichen
Lebens, die sie in Griechenland gewesen war, eine verschleiernde
Waife irn Karnpf der politischen Interessen. Dies alles geschah
in dem Augenblick, wo dieselbe Kiasse, die sich in der Renais
sance Okonomisch durchzusetzen versucht hatte, ihren politischen
Befreiungskampf vorbereitet; im Begriff, die politische Macht zu
erobern, opferte sie in der Kunst ihre ureigensten Errungenschaf
ten und wandelte die weltsuchtige Funktion der Antike in eine
die Welt reduzierende. Marx hat einmal gesagt, daB das Burger-
turn mit einer die Antike wiedererweckenden Kunst seine Kunst
geschichte beginnen muBte, weil es die politische Revolution nur
durchfOhren konnte, indem es seine eigenen Interessen für die der
ganzen Menschheit ausgab, und weil nur die Antike diesen Wert
eines Menschheitssyrnbols hatte. DaB dabei die Auffassung des
Alterturns selbst verkummerte, lag an der Maskenfunktion, wel
che es in der abstrakt-politischen Revolution zu erfüllen hatte.

Während man bei David noch die Entwicklung vorn erregten
Teilnehmer an den Ercignissen zu ihrern skeptischen Betrachter
entstehen und ablaufen sehen kann, hat Ingres den Standpunkt
auBerhaib und oberhaib aller Ereignisse, das interesselose Zu
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schauen bereits zum Prinzip erhoben und geheiligt. Er ist der
Mann, der, wenn er einem Armen auf der Strafle begegnet, urn
die Ecke biegt, weil er die Häflhichkeit eines soichen Anblicks
nicht ertragen kann. Es ist selbstverständlich, daB eine so geniale
Lösung des sozialen Problems Ingres zum ewigen Chef der Aka
clernieri der burgerlichen Gesellschaft machen mufite. Der Inhalt
ist jetzt nur noch em Vorwand, urn em Ensemble <<schöner>> For-
men zu entwickeln; aber Schönheit War nicht mehr wie in der
Antike die Fülle des Lebens und die Binheit seiner \Viderspru
che, sondern Leblosigkeit der Dinge, Fixierung der Orte irn
Raum, eiskalt brennende Sinnlichkeit ohne blühende Oberfläche
— intellektuelle Erotik zu einem Ideal.

Als der moderne Industriekapitalismus sich der technischen
und ökonomischen Eroberung der Welt zugewandt und Courbet
dies als Realismus in der Malerei zur Gestaltung gebracht hatte,
gewann auch der gänzlich blutleer gewordene Klassizismus einen
Inhalt, eine neue Formensprache, ja sogar eine neue Funktion: Er
wurde in Manet und Degas sozialkritisch. Das Individuum warf
der Gesellschaft die alte Maske der schönen Gestalt vor die Fülle
und liefi sie mit der kühlen Reserviertheit des sich an keinen
Standpunkt gebunden glaubenden Skeptikers, Zynikers, Men
schenverachters unter der Hülle sinnlicher Farbflächen und vi
brierender Umrisse ihr wahres Gesicht ahnen, das hei& ihren
Warencharakter ohne rnenschliches Antlitz.

Die moderne abstrakte Kunst hat sich von diesem sozialkriti
schen Inhalt ebenso befreit wie von den maskierenden Begriffen
der sinnlichen Schönheit und der moralischen Gröfle oder der
individuellen Intellektualerotik nach dem unendlich fernen Ideal
des Schönen — und dies mit Recht in Konsequenz der Prinzipien
des Rationalismus und der Abstraktion (nur beruhte diese Kon
sequenz weder auf rein logischer Einsicht noch auf freiern Ent
schiuui, sondern war — vie noch zu zeigen sein wird — durch die
Entwicklung des liberalistischen Konkurrenzkapitalismus zum
organisierten Monopolkapitalismus aufgezwungen und zu Be
wulltsein gebracht). Denn solange die Darstellung an organische
Körper gebunden blieb, war auch der Zusammenhang ihrer Teile
vorwiegend noch naturorganisch und nicht bildrnaflig bedingt.
Dieser Zwiespalt wird auffalliger an den Grenzen des einzelnen
Dinges: Körper mit Körper, Körper mit Raum sind nicht eben
falls naturorganisch miteinander verbunden, sondern durch em
über sie gelcgtes rationales Schema, das ihnen äuflerlich bleibt
und darum das Ensemble zufàllig macht. Im Kiassizismus steck
ten also noch trotz aller Reduktion des Inhaltes verschiedene
Prinzipien für seine formale Darstellung: der natürliche Organis



mus und der Kornpositionsschematisrnus, die dutch die Abstrak
tion als Methode nut gana aulletlich und zufallig zusammenge
halten wurden (vie schon bei den meisten Kunstlern der Renais
sance, zurn Beispiel Raffael, Durer). Urn dieser Widetspruche
Herr zu werden, blieb nut eines: die Seibstoffenbarung det dutch
Absttaktion fixierenden Ratio, die absolute Selbstsetzung der
dinglich-raumlichen Inhalte, oder: der Neukantianismus der Ma
lerei. Wie dieset suchte man wissenschaftliche Notwendigkeit
und fand subjektive Willkur. Dean die Methode, nach der die Ra
tio ihte eigenen Formen als Inhalte setzte, reduzierte die künstle
rische Form auf funktionale Beziehungen von Groflen. Abet
Form ist vor allem das, was der Materie Leben, also vollkom
mene Gestalt des einzelnen wie des Ganzen gibt. Beziehungen re
gulieten nut und konstituieten nicbt; regulieren obne vorherge
hende Konstituierung der Form und des Werktypus ist Ge
schmack, abet nicht Kunst, ist Organisation, abet nicht Notwen
digkeit — ist verschleierte Substanzlosigkeit, <cverschonertes>>
Chaos.

Die geschichtliche Entwicklung det abstrakten Kunst aus dem
Klassizismus ist also diese: fottschreitende Ausschaltung aller
Inhalte und Gehalte, fottschreitende Reduktion der moralisch
bedeutenden und sinnlich-schonen Form auf die geomettisch-ra
tionalen Urelemente aller Formen, deren Intellektualitat abet
auch keinen Raum meht bietet für die anfanglich gesuchte Kon
gruenz des Sinnlichen und des Sittlichen im Asthetischen. Alle
diese Verzichte waten gemacht worden, urn mittels det Absttak
tion eine Notwendigkeit des kunstletischen Gebildes zu finden.
Abet anstatt den Zufall immer meht auszuschalten, wurden die
alten Widersptuche nut in neuet Form in die teduzietten forma
len Elemente selbst eingefuhtt. Gab man diese Widetsptuche auf,
so stand man vor dem Nichts. Man war in einer Sackgasse, und
man floh — ohne techt zu wissen wohin: in den Surrealismus, das
heifit in die Romantik.

Ich will euch nun zeigen, daB die Entwicklung des Sutrealis
mus aus der Romantik zwar auf einer anderen Ebene, det emo
tional-individuellen statt det abstrakt-allgemeinen, abet doch
vollig analog vetlaufen ist; es ist die Lebensgeschichte zweier
feindlicher Btudet, die zwei vetschiedene Seiten der gleichen
wittschaftlich-gesellschaftlichen Erbmasse zu gestalten haben.

Die romantische Begeisterung (an Stelle der tationalen Ge
messenheit) ist zunachst charaktetisiert dutch das Gefuhl der Un
endlichkeit, das aus dem Innersten det Seele ausbtach und einen -

ibm adäquaten Gegenstand suchte, urn sich an ibm verfestigen zu
konnen. Dieset unbegtenzte Strom hatte zwei verschiedenattige,
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aber eng miteinander zusammenhangende Quellen: Die eine war
die unfruchtbar gewordene Religion deren skurrile Unzeit
gemaflheit erlaubte, das menschliche Unendlichkeitsstreben von
alien transzendenten und absoluten Bindungen abzulösen und
dem Individuum anheimzugeben; die andere die Dynamik des
sich entwickclnden Kapitalismus, der in einem dauernd steigen
den Ausmall produzieren und akkumulieren muBte. Die beiden
so heterogenen Quellen hatten eine gemeinsame Folge: Die see
lische Glut stiell sich an der Härte der Dinge im Raum und emp
fand alles Endliche als unangemessen. Sie suchte sich dann ent
weder im Endlichen selbst em schlechtes Unendliches, em unzu
langiiches Symbol in zeitlicher oder örtlicher Ferne (die Rolle des
Orients und des Mittelalters!) ; oder aber die Gluten stauten sich
vor dem Anderssein, lieflen aus diesen Hemmungen melancholi
sche und spleenige Kiagen oder ironische Stellungnahmen auf
steigen, urn sich durch diese Reibung an der Diskrepanz zwischen
Innen- und Aui3enwelt vor der Erstarrung zu einer kalten Lava-
masse zu retten. Dieser zweite Weg erwies sich als der geschicht
lich fruchtbare, indem er die Künstler zwang, die Gestalt der
Dinge zu zerschlagen, die rationaiistisch-klassizistische Uberzeu
gung von einem Wesen und Begriff, von einer Ungestalt und
einem Ideal eines jeden Dinges als Wahn zu behandeln und sich
eine fast diktatorische Fähigkeit anzumal3en, den Gegenstand
nicht nach semen immanenten, objektiven Gesetzen, sondern nach
den subjektiven Forderungen des immer flutenden Gefühls auf
zubauen, das sich mit dem Kosmos oder mit Gott identifizierte
und nicht zuletzt mit dem sozialen Ganzen. So kam man zugleich
mit der Zersetzung der Dinge zur Zersetzung des Menschen:
einer bestimmten sozialen Schicht von Menschen in Daumiers
Karikatur des Mitteistandes und seiner Führer von Louis Phi
lippe bis Bismarck.

Es gehort zum Wesen der Romantik, dalI sie im Gegensatz
zum Kiassizismus hundert Gesichter zugleich hatte, weil sie ent
fesselte Willkflr war, und daB diese Mannigfaltigkeit keine an
dere Einheit besafl als Zwieschlachtigkeit und Sucht. Sie war mo
dern, insofern sie die meisten Gefuhle entdeckte, mit denen die
individuelle Seele auf die kapitalistisch-bürgerliche Gesellschaft
reagiert, und sic war zugleich zeit- und raumflüchtig in alle Di
mensionen hinein, während das Bürgerturn, einmal als Klasse zur
Macht gelangt, das Menschheitsideal der Revolution als zu weit
empfand und die engcr anliegende Maske eines politischen Kom
promisses gebrauchte, um seine tieferen, das heil3t materielleren
Interessen gieichzeitig verbergen und durchsetzen zu können.
Dies leisteten die Mythen der Demokratie und der Nation, wel



che von den Künstlern je nach Temperament und Einsicht bald
ins Absolut-Positive glorifiziert, bald als das Absolut-Negative
abgelehnt wurden. In beiden Falln kiaffen Wirklichkeit und
Vorstellung, aber auch die Wirklichkeit selbst: Inhalt und Form
der Gesellschaft, Gesellschaft und Individuum auseinander; die
Romantik selbst hatte Raum für die Priester der weillen vie der
schwarzen Messe.

Diese vielfältige Diskrepanz der Romantik läilt sich sehr gut
an Delacroix’ Barrikadenkampf> aufzeigen — em Bud, das em
zeitgenossisches Ereignis, den 28. Juli 5830, als Allegorie dar
stellt: Die Freiheit führt des Volk. Jedermann spurt die Hitze
des Bürgerkrieges in diesem fast einzigen Revolutionsbild des an
Revolutionen so reichen 59. Jahrhunderts; aber jedermann bleibt
betroffen durch den Zwiespalt zwischen der Frau, weiche die
Freiheit verkorpert mit nackten Brusten und wehender Fahne,
und der modernen Kleidung derer, die um sie herum kämpfen
oder erschlagen daliegen. Es ist die ins Sinnbildliche erhobene,
also entrealisierte Freiheit inmitten des wirklichen, aus hetero
gensten Elementen bestehenden Volkes, das immer von der an
dem AllegorisierungsprozeB interessierten, aber unsichtbar blei
benden Macht besiegt wird: dem Kapital. Es ist die typische Re
volution des 59. Jahrhunderts, die aus ihren eigenen Widerspru
chen heraus erfolgios bleiben und zur Reaktion fuhren mufI. Und
nehmen wir nicht den Maler, sondern den Theoretiker Delacroix,
so bezeugt er analoge Widerspruche. In einem Aufsatz über Pous—
sin warf er dicsem vor, es bestehe in semen ‘Werken em Zwiespalt
zwischen Figuren und Raum. Em Buck auf das <Gemetzel von
Chins)) oder die <<Eroberung Konstantinopelsa genügt zum Be
weis dafür, daB Delacroix mit diesem Vorwurf eines Dualismus
sich selbst schärfer und wesentlicher trifft als Poussin. Ganz all
gemein kann man sagen: Wie sich das Gefuhl, obwohl es nach
seiner Artung, nach seiner Differenziertheit und Dynamik mo
dern war, nur in asiatischen, mittelalterlichen, barocken Mytholo
gien oder Historien physisch-sinnlich entäuflern konnte (ab
getrennt von demtieferen Gehalt, der eine äuIlere, gewoilte er
zwungene Zutat wurde), so konnten diese angelesenen Sujets sich
nur in Kompositinnsschemata Gestalt schaffen, das heiBt in ord
nenden geometrischen Figuren, die nicht eindeutig aus dem Inhalt
erwachsenwaren und ihn daher nicht sichtbar notwendigdarstell
ten. Die Romantik zerfiel an diesem Widerspruch zwischen endli
chem Formschematismus und metaphysisch-unendlich gemeintem
Gefuhl, an der schlechten Verendlichung eines schlechten Unend
lichen, an diesem Ersatz für eine Synthese, weiche wegen der
Grdl3e und AuIlerlichkeit der Gegensatze unmoglich war.
2
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Die Geschichte dieses (in sich aufgespaltenen, an der äul3eren
Gegenwart keinen Gegenstand findenden) Unendlichkeitsstre
bens zeigt, daf? es nach einem groBartigen Anfang bei Géricault,
dessen Grundthema das Rennen des Menschen in den Verfall des
Todes und des Wahns als den von endlichen Schranken freien
Mãchten war, und nach einer oft scheiternden Weiterfuhrung bei
Delacroix, der es in Mittelalter und Orient, in Hamlet, Faust
legende, in Frauen, Tiere, Blumen und immer in Farben und Be
wegung sich ergieBen lieB, urn die Unendlichkeit des Gefiihls in
ihrem eigenen \Vogen zum SelbstgenuB, in ihrer eigenen Anschau
ung zur Erstarrung zu bringen — die Geschichte zeigt, daB dieser
Anfang plotzlich als eine Spekulation zusammenbrach mid alle
romantischen Werte zu begraben schien, nicht unähnlich dem
Schicksal der Borsenspekulationen des damaligen Finanzkapita
lismus, der semen Gegenstand, die industrielle Wirtschaft, noch
nicht gefunden hatte. Aber Delacroix hatte die Kunst nicht nur
inhaitlich von der Enge des klassizistischert Sujets befreit, er hatte
vor allem das Darstellungsmittel der Farbe (vie Victor Hugo
das der Worte) unendlich bereichert und es dadurch erweitert,
daB er ihm einen lyrisch-musikalischen Kiang und einen psycho
physischen, bald rein sinnlichen, bald rein nietaphysischen Reix
gab, whrend der gleichzeitige Kiassizismus die Farben immer
mehr zu einer abstrakten, den Raum Axierenden Materie machte.
Mit der Eroberung der Farbe für die Bewegung ging die Zerstö
rung des Dogmas von der Linie als Form herausreiBendes Mittel
Hand in Hand, oder positiv ausgedruckt: die Zersetzung und
Zersplitterung der Linie zum Aufbau der sich entfremdenden,
sich zersetzenden Menschen. Victor Hugo hat mit enthusiasti
schem Stolz diesen BefreiungsprozeB innerhaib der Poesie mit
den Worten besungen:

<(Et sur les bataillons d’alexandrines carrés
Je fis souffler un vent révolutionnaire,
J’ai mis un bonnet rouge au vieux dictionnaire. .

((Contemplationsi

Dauniier hat ihn benutzt, urn im taglichen politischen Kampf das
Verschwinden des Menschlichen und des Menschen aus der kapi
talistischen Gesellschaft zu denunzieren und Negation wie Politik
durch lachendes Pathos in die Zeitlosigkeit der Kunst zu heben.

Wäl-irend die Romantik durch diese Ausweitung der Darstel
lungsrnittel in anderen Stilbestrebungen lange und fruchtbar

2 Aus dem Gedicht: <Réponse a un acte d’accusations, in: Victor Hugo,
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nachwirkte, trat das zwiespaltige, semen Gegenstand suchende
Unendlichkeitsstreben erst im Surrealismus wieder auf abet nun
in einer wesentlich anderen Gestalt. Das bürgerliche Bcwuf3tsein
hatte indessen unter dem Zwang der kapitalistischen Entwick
lung erkannt, dal3 die Diskrepanz zwischen Innen- und Auflen
welt eine Spaltung des seelischen Lebens selbst zur Grundlage
hatte. Urn dieser bis auf den Grund zu kommen, wurde die exten
sive Ichbegeisterung introvertiert und Jagd auf die dem Bewuflt
sein noch unbemerkt gebliebenen Gehalte gemacht. Dies bedeu
tete em vollkommenes Zurückziehen aus der Auflenwelt und ih
tern geschichtlichen wie geographischen Umfang, ihre Degradie
rung zu blol3en Zeichen für die Greifbarmachung und Afhe1-
lung des Unbewuilten. Diese <<Tiefen>psychologie konnte sich
nicht mehr an einer deformierten Korpererscheinung darstellen;
sie ergänzte sich durch eine sTiefenphysiologie, die die inneren
Organe des rnenschlichen Körpers und der Natur bevorzugte,
weil sie dem Ziel setzenden Intellekt und Ziel erzwingenden Wil
len entzogen waren und so als direkte Symbole für das Irratio
nale der Seele angesehen werden konnten wie für alles Pathologi
sche und Perverse, das wegen der zunehmenden gesellschaftlichen
Zersetzung im kleinburgerlichen Leben erschien.

Der Beschrankung auf <<Tiefern>psychologie und vor allem auf
<Tiefenphysiologie entsprach dann, daB die Darstellungsmate
tie zwar noch eine Ausdruckssteigerung erlangte, zugleich aber
ihren eigensinnlichen Reiz und ihre Modulierung in sich selbst
verlor. Sie wurde direkt von seelischen Inhalten abhängig ge
macht, die — aus dem Unbewut3ten heraufziehend — ungeordnet
die Schwelle des Bewufltseins berührten, so daB die Komposi
tionselemente nicht nur überflüssig, sondern hinderlich wurden.
Die Malerei versank in Literatur; die Blake, Böcklin usw. er
standen wieder in den neuen Erfindern von Privatmythologien,
die — natürlich unter <Führung> — herausgebrüllt wurden mit
einer Lautstärke, gegen die der expressionistische Schrei wie em
Kinderlallen wirkte. Aber da alles Ausspeien den Herd von See
lentuberkein mit der Monotonie der Wiederkehr des Gleichen
nur erneuerte, suchte der Künstler auflerkünstlerische Ergänzung
zunachst (atavistischen Regungen gemafi) beim Medizinmann
(Freud), dann in der Politik und schlieflhich in der Flucht in die
entlegensten und abgestandensten Metaphysiken und Religionen
— immer unter einem Führer, der den Weg zurück mutig voran—
ging.

Aus dieser fragmentarischen Ubersicht ergibt sich, daB die Ro
mantik formal wie inhaltlich beschränkt im Surrealismus wieder
auferstanden ist. Die treibende Kraft — solange man nur die
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Kunstgeschichte zu Rate zieht — war das Verlangen, den ihr moe
wohnenden Widersprüchen zu entgehen, die abet in Wirklich
keit nut klarer hervortraten, weil die von Anfang an fragmenta
rische Methode ihrer Verbindung im Laufe der Entwicklung im
mer mehr auf em Minimum zusammengeschruinpft war. Ob wit
also die beiden Kunststrornungen kunstwissenschaftlich nach der
Methode ihres Schaffens untersuchen oder kunsthistorisch nach
dem Weg, der zu ihnen fuhrte, das Ergebnis ist dasselbe.

An diesern Punkt werdet ihr mich wohl mit dem folgenden Ar
gument unterbrechen wollen: Wenn es richtig ist, daB die Grund
lagen der abstrakten xvie der surrealistischen Kunst in die Zeit
hinaufreichen, in der sich das Burgertum vom merkantilistischen
Despotismus abzulosen und politisch zu verselbständigen begaan,
daiS sie nut die letzten Etappen der burgerlichen Kunst sind, wie
kommen dann die Kiinstler dazu, sich Revnlutionare zu nennen?
Und wenn hier eine BewufStseinstauschung der Kunstler vorliegt,
kann man diese erklaren, solange man nut im Gebiete der Kunst
geschichte bleibt?

Ich antworte euch: ja und nein! Da wit zwei entgegengesetzte
Kunststromungen haben, konnte sich jede fur revolutionar hal
teti, wenn und solange sie datum kampfte, die andere aus dem
gesellschaftlichen Bewul3tsein zu verdrängen — nut daB dann die
Kflnstler eine Evolution innerhaib ihres engen Gebietes für eine
Revolution innerhalb der ganzen Gesellschaft gehalten haben.
Diese Verwechslung lag abet urn so naher, als der Kapitalismus
der Kunst ungünstig ist und die internen Kampfe der Kunstrich
tungen zugleich Kampfe gegen die zunehmend feindliche Em
stellung der Offentlichkeit wurden, deren Massenfeigheit und
Massenstumpfsinn in allen kunstlerischen Fragen die Kunstler
dahin trieb, den Verlust an sozialer Funktion ihres Werkes und
an sozialer Geltung ihrer Person überzukompensieren zu der Vor
stellung, daB der Geist immer revolutionar ist, selbst dann, wenn
er gegen die soziale und politische Revolution marschiert unter
dem Banner des reineren Ideals und der hdheren Moral oder un
ter der Parole der Beseitigung der Kunst iiberhaupt, dutch Da
daismus. Die Unfahigkeit der künstlerischen Gestaltung litera
risch bleibender Inhalte rationalisierte sich als Transzendierung
der Kunst Uberhaupt in die schalste aller Metaphysiken des Un
bewuilten.

Dies ist natürlich nut eine sozialpsychologische Interpretation,
nicht eine Erklarung aus den objektiven Tatbestanden. Die sach
lichen Wurzeln für beide Kunstströmungen liegen in der Urn
wandlung der liberalistischen Konkurrenz in den Monopolkapi
talismus und spezieller im ersten Weltkrieg und semen Folgen:
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in der Schwachung der burgerlichen Wirtschaft und Gesellschaft,
in der Zersetzung des burgerlichen Selbst- und KlassenbewufSt
seins. Ich kann in diesem Vortrag nicht eine zusammenhangende
und umfassende Kunsttheorie des Monopolkapitalismus entwik
keln; ich will nur einige Bemerkungen machen, die genügen, urn
die soziale Stellung der modernen Kunstler zu klären.

DaL die Kunst nicht ihren Sinn, wohi aber ihre Funktion seit
Beginn der kapitalistischen Epoche immer mehr verloren hat,
zeigt jeder Gang durch eine moderne Stadt, wie Berlin im Gegen
satz zum Beispiel zu Hildesheim oder Augsburg. Das Fehien j eder
Architektur und jeder Grenze macht das Wort von der Steinwüste
unmittelbarverstandljch.Wje stark dieSkuiptur ihreRolleverloren
hat, zeigt die charakterlose HäBlichkeit der Denkmäler, die ohne
jede Beziehung zur Stadt und zurn Leben herumstehen. Und das
Staffeleibild in der Kunstsammlung eines Privatmannes hat ge
wif keine soziale Funktion für das Ganze einer Gesellschaft.
Aber dieser gleichsam ãuflere Verlust erhält seine ganze Bedeu
tung erst dutch einen tieferen und prinaipielleren. Jede Gesell
schaft lebt auf der beweglichen Grenze zwischen einer beherrsch
ten und unbeherrschten Welt, und ihre geschichtsbildende Kraft
besteht darin, daB und wie sie die beherrschte Welt ausdehnt und
die unbeherrschte beschränkt. In diesem Kampf ist die Kunst we
der em Abbild des Daseins des beherrschten Teiles noch em Ab
bud des Ideals, das man sich von dem unbeherrschten Teil macht,
weder Imitation noch Utopie; sic sucht vielmehr die Synthese bei
der Sektoren durch Formen anschaulich zu machen. Das die bür
gerlichen Kunst- und Kulturhistoriker immer wieder erstaunende
Problem, wie aiim Beispiel im alten Agypten oder irn sdunklen>
Mittelalter mit so beschränkten technischen und okonomischen
Mitteln die quantitativ wie qualitativ gröBten Kunstwerke herge
stelit werden konnten, lost sich durch die Antwort: weil das all
tagliche Leben geordnet und der unbeherrschte Sektor metaphy
sisch durch die Religion und ihre Mythen gesichert war und durch
kultische wie kOnstlerische Leistungen jeden Tag von neuem ge
sichert werden konnte. Die kapitalistische und speziell die mono
polkapitalistische Epoche ist nun durch eine vOllige Umkehrung
der üblichen Beziehungen zwischen den beiden Sektoren charak
terisiert: Der Weg in die unbeherrschte Welt scheint vollig ge
öffnet durch die Technik, es bedarf nur geduldiger Arbeit, urn sic
zu erobern; dagegen ist die sonst beherrschte Welt in einen Zu
stand von Anarchic geraten dutch die private Aneignung der in
gesellschaftlichen Arbeitsprozessen hergesteilten Waren Jede
Metaphysik zur Sicherung des unbeherrschten Sektors ist über
flussig geworden; aber jeder reale Schritt tiefer in ihn hinein
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wirkt zuruck auf den Alitag, lost seine Bindungen, Konventio
ncn und gesetzlichen Ordnungen derart, daB der Sektor des tag-
lichen Lebens tatsächlich unbeherrscht ist. Damit wird die syn
thctische Funktion der Kunst von zwei Seiten her in Frage ge
stelit, ja unmoglich gernacht. Denn auf der einen Seite verliert
die Kunst die RealitOt der gegliederten Ordnung und auf der
anderen nicht nut die Mythen, sondern die ganze Welt des ihr so
eng verbundenen handwerklichen Tuns, wOhrend die mechani
schen Prozesse der modernen Technik ihr gänzlich inadaquat, ja
feindlich sind, xveil der Mensch Gedanken und Gefuhle in eine
frcmde Materie nur umformen kann durch semen eigenen KOr
per, das hei& durch seine Hand; sonst wird aus der Substanz
scines Innenlebens Beziehung zwischen Quantitäten. War die
Welt frOher geteilt in einen Sektor, der durch reale Gedanken
beherrscht war, das heil3t dutch in Institutionen und Sitten reali
sierte Gedanken, und in einen andern, der zwar nicht physisch
beherrscht, aber seelisch gesichert war dutch Spekulationen, de
ren phantastische Gebilde den beherrschten Sektor so sublimier
ten, daB die Kunsc die RealitOt und Ordnung des einen mit den
Mythen und Erklärungen des andern zur Einheit und Anschau
ung bringen konnte, so hat der Kapitalismus den unbeherrschten
Sektor prinzipiell durch Technik beherrschter gemacht, den his—
her beherrschten dagegen in Anarchie aufgelost, so daB von bei
den Seiten her die Kunst ihre Grundlagen verliert — was not
wendig nicht zum Ende der Kunst uberhaupt, wohl aber zum
Verfall der Kunst in de,r kapitalistischen Gesellschaft fOhren muB.

Dieses theoretische VerhOitnis findet nun BestOtigung und Ver
schärfung dutch die Entwicklung der sozialeh Kiassen. Die gun
stigsten \Torbedingungen der Kunst sind: die Existenz einer herr
schenden und reprOsentationsfahigen Klasse, das Vorhandensein
einer geschulten Schicht von Handwerkern aus Biirgern oder
Sklaven und das Dasein euler Gruppe von Intellektuellen, Prie
stern oder Philosophen, die den unbeherrschten Sektor <erklaren>
kOnnen. Diese letzten sind ersetzt dutch Spezialisten, die lange
die Fahigkeit verloren haben, das Ganze zu übersehen und zu
verdichteu, und denen immer kiarer vird, daB die Mittel zur Er
oberung der unbeherrschten Welt sich verkehren in Mittel zur
Zerstorung der bestehenden Welt uberhaupt. Die herrschende
Kiasse ist der Entmenschlichung und Selbstentfremdung verfal
len und dadurch jeder eigenen und echten ReprOsentation unfahig
gcworden, aber selbst die Nachaffung älterer Repräsentations
formen ist behindert durch die Schärfe des Klassenkampfes und
nimmt immer mehr die Form an, einen Teil der Mehrwerte in
(nutzliche> Almosen zu verwandein nach dem Beispiel Nobels, in.
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em genuf3unfahiges Comite-Mazenatentum. Das Handwerk abet
ist dutch die Entwicklung det Maschinentechnik in die Rolle von
Reparaturleistungen herabgedrückt worden und hat zugleich mit
seiner Funktion im ProduktionsprozefS seine soziale Geltung vet
loren. Diese Verdrangung und Beseitigung des Handwerks ist
nut Teil eines umfassenderen Prozesses: der Auflosung und des
Verschwindens des ganzen Mittelstandes vom Handwerker bis
zum freien Unternehmer. Nun war dieser alte Mittelstand — im
Gegensatz zum neuen des Angestelitenturns — im Laufe des
59. Jahrhunderts der eigentliche Kulturtrager geworden, gerade
veil er der wirtschaftlich rüclcstandigere wurde; denn in einer
Welt, in der die Kunst notwendig ihre Funktionen verlor, konnte
sie nut liberleben in den Kiassen, die an dem Machen der Ge
schichte nicht unmittelbar beteiligt waren. Die Konzentration des
Kapitals und die Entwicklung der Technik, das heil3t die Aneig
flung ihrer Produkte dutch Privateigentum, präziser dutch einige
das ganze nationale Vermogen verwaltende Monopole hat den
Mittelstand zerdrUckt. Da abet aus dem Mittelstand nicht nut die
meisten Künstler, sondern auch die Lehrer, Richter, Beamten,
usw. hervorgegangen sind, so bedeutete dies eine zunehmende
Krise der Mittler und damit der Kultur. Denn Kultur ist das He-
ben der Masse auf das Niveau der schopferischen einzelnen dutch
eine Schicht hierfür geschulter Mittler. Die monopolkapitalisti
sche Kulturkrise abet hatte notwendig die umgekehrte Wirkung:
die schopferische Ktaft des einzelnen auf das Niveau der Massen
zu senken und das Niveau der Masse selbst hetabzudrücken unter
det Maske zunehmender Bildung. Damit verliert der Künstler
seine soziale wie kultutelle Grundlage: Er wird em einzelner,
der sich einzig glaubt, eine Clique von einzeloen und em Feind
der Gesellschaft — mag sich diese Feindschaft äul3ern im Rück
zug in den Elfenbeinturm oder in dem Eintritt in eine politische
Partei, die reaktionar oder revolutionar antikapitalistisch ist. 1st
das erste für die kapitalistische Kiasse harmios, so verdeutHcht
das zweite das Menetekel für einen immer weiteten Kreis von
Bürgetn.

-

Auf diese Situation nun, dali in der monopolkapitalistischen
Welt die Kunst ihte Funktion und die Künstler ihre soziale und
kulturelle Basis verlieren, haben die abstrakten Maler reagiert
nach Art der Enzyklopadisten und Voltaires mit der Mensch
heits- und Vetnunftsreligion; sie waten die Robespierristen des
Bürgertums des zo. Jahrhunderts, indem sie das Ordnungs- und
Getechtigkeitsmoment als Halt und Rückgrat auftechtzuerhalten
suchten. Wie Robcspierte zu einer politischen, so kamen sie zu
einer ästhetischen (Schteckensherrschafra, indem sie alles opfer



ten, was rechts (irrationale Metaphysik) und links (Wirklichkeit
der Natur und Gesellschaft) von ihrer [deal-Ideologie lag. Diese
Konsequenz im Opfern innerhaib der Phantasie mu&e ihnen urn
so revo1utionirer erscheinen, als das Grol3burgertum seine
Menschheits- und Vernunftsetappe als wahnhaften ideologischen
Kreuzzug iberxvunden glaubte, weil es selbst in einen Nationalis
mus und Irrationalismus hinabgesunken war, weiche semen öko
nomischen Interessen und der Austragung der aus ihnen entste
henden Kriege und Klassenkämpfe besser dienten als die
Menschheitsverbrüderung. Und schliefllich waren die abstrakten
Künstler nicht nur verspätete, sondern gleichsam wiedererstan
denc, neu geformte Robespierristen. Denn seit 1792 hat der bür
gerliche Menschheitsbegriff auf Grund der Maschinenproduktion,
der mechanisierten Verkehrsmittel und der durch beide beding
ten Ausdehnung des Handels einen neuen Umfang und Inhalt
crhalten. Die bärgerliche Menschenverbrüderung war urn so em
scitiger sideale Forderung> geworden, je mehr sich der wirkliche
Verkehr der Ausbeutung und dem Warencharakter angenahert
hatte. Diese wirtschaftlichen und sozialen Vorgänge spiegelten
sich in dec Kunst als Ubergang vom Organischen ins Abstrakte
und Mathematische. DaB dabei die ungeheure Erweiterung irn

Okonomischen und Sozialen als Verengung des Intellekts cc
scheint, mag euch paradox klingen, ist es aber nicht; denn es ist
eine der Grundregeln der abstrahierenden Logik, daB em Ober
begriff urn so inhaltsleerer wird, je groBer die Anzahl der Be
griffe ist, die man ihm unterordnen will. Und gerade diese zu
nehmende Entleerung des alten Menschheitsbegriffes drängte da
hin, ihn aus der gewandelten \Virtschafts- und Gesellschaftsform
mit einern neuen Inhalt zu füllen; so wurde er ganz naturlich mit
demWort<<1co1lektivassoziiert, das jarein burgerlichen, monopol
kapitalistischen Ursprungs ist und im Grunde dieselben abstrak
ten Funktionsbeziehungen enthält wie die abstrakte Kunst selbst.
Aber da die blirgerliche Gesellschaft (diesmal ebensowenig wie

friiher) diesen Zusammenhang erkaririte, so hatte der von ihr zu
Unrecht abgewiesene, durch ihre geistige Tragheit beleidigte
Künstler alle Freiheit, das Wort <<ko1lektiv> als identisch mit
<kommunistisch> aufzufassen und sich in die Illusion hineinzustei
gem, die partielle Kunstevolution könne die integrale Gesell
schaftsorganisation ersetzen.

Ibr werdet nun verstehen, wenn ich ganz aligernein sage: Dec
geometrisierende Rationalismus konservierte unter der Maske
eines methodologischen Radikalismus die alten ideologischen In
halte in ihrer durch die virtschaft1iche Entwicklung bedingten
Form. Schon im Mittelalter ist man nur darum more geometrico
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vorgegangen, weil man die theologischen Dogmen sichern woilte.
Nun zeigt aber eine nãhere Untersuchung, daJ3 der methodologi
sche Radikalismus nut scheinbar war, denn er beschrankte sich
auf die einfachsten Formein der aristotelischen Schullogik, wäh
rend der unendlich viel gegensüzlichere, widerspruchsvollere,
irrationalere Inhalt eine wesentlich kompliziertere, dialektische
Logik zu seiner angemessenen rationalen Bewaltigung erfordert
hätte. Daher wurde mittelbar das Gegenteil des Beabsichtigten
erreicht: die Zersetzung des zu erhaltenden Inhaltes; denn eine
<(more geometrico bewiesene Trinität führte diese selbst ad ab
surdum. So ist auch eine Kunst, die bis in die Elemente der For-
men more geometrico vorgeht, innerhaib des komplizierten kapi
talistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsmechanismus erst mög
lich geworden, als der Kapitalismus sich als seelisch inhaltsleer,
als widermenschlich, als kulturunschopferisch erwiesen hatte. Der
scheinbare formale Radikalismus gab diesem Zustand noch em
mal eine ästhetische Weihe, und nur der Volizug dieses Sakra
mentes wirkte auf den Künstler dahin zurück, daB er dieseLetzte
Olung für eine revolutionare Tat hielt, veil deren Moglichkeit
nun nachtraglich in seinem BewuBtsein aufdammerte. Deswegen
bleibt der künstlerische Akt und sein Ergebnis nicht weniger em
Versuch, die burgerliche Welt ästhetisch zu retten.

Die Surrealisten reagierten auf die geschichtlichen Gegeben
heiten <dm Dienste der Revolutiom>, indem sie den vom Krieg
ausgelosten ZersetzungsprozeB des burgerlichen BewuBtseins mit
Hilfe des UnbewuBten zu beschleunigen und in seine letzte Kon
sequenz zu steigern suchten. Die mehr oder weniger miBverstan
denen und begrenzten Methoden der Psychoanalyse benutzend,
zogen sich die Kunstler ganz in sich selbst, das heif!,t in das Un
bewuBte als die letzte Einheit des zersplitternden Ich zuruck, und
von hier aus glaubten sie gegen die organisierte Reaktion prote
stieren zu können, wenn sie ihr die chaotisch-zusammenhangslo
sen Zustände ihres <Jch>> entgegenwarfen. DaB diese Art des Pro-
testes infantil war, hinderte nicht, daB er von ihnen selbst als Pro
test empfunden wurde — im Gegenteil, gerade diese Infantilität
erlaubte, ihn auf alles und jedes auszudehnen, ihn für unbegrenzt
zu halten. Immerhin konnte man die Ohnmacht dieses <(revolu
tionären> Protestes nicht ganz aus dem BewuBtsein verdrangen;
es entstand das Bedürfnis, seine individuelle Beschrankung auf
zuheben, und so kam man dazu, ihn mit den Klassenkampfen des
Proletariats zu verwechseln. Abet da der Marxismus und Kom
munismus rational begrundet sind, so muB der infantile Protest
sich sehr schnell auch gegen die kommunistische Partei richten,
und der Surrealismus, der sich als Sousrealismus entpuppt hatte,
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strebte seitdem dem anarchistischen Nihilismus und der kulturel
len Reaktion zu (unter der Maske, <(den dialektischen Materia
lismus, den selbst der <Führer> nur aus Engels’ Anti-Ddhring>
kannte, gegen den sSta1inismus> zu verteidigen).

Der Surrealismus hätte die Illusion, als dberschritte em die bum
gerlichen Grenzen, sehr lcicht vermeiden konnen, hätte em nicht
freudistischer als Freud scm wollen; denn dieser hat seine sozia
len Grenzen immer kiar erkannt und offen zugegeben. Sie sind
ubrigens aus der psychoanalytischen Theorie selbst leicht abzule
sen. Die für eine soziologische Zuordnung interessanteste Aus
sage Freuds ist seine dynarnische Auffassung des Seelenlebens als
eines Kampfes sich widcrstrcitcnder Tendenzcn, die schlief3lich
(im Traum, in der FehihancHung usw.) einen KompromiB schlie
ien. DaB Thesis und Antithesis der seelischen Prozesse (und der
seelischen Struktur) sich schlieBlich aussöhnen (oder auseinander
kiaffen), mag dern Forscher durch sein spezielles und in bezug
auf das Ganze des Mcnschen zu enges Material aufgedrangt wor
den scm. Aber er schreibt darüber hinaus verallgemeinernd: oWir
stellen uns die Frage, ob an der Arbeit unseres seelischen Appa
rates eine Hauptabsicht zu erkennen sei, und beantworten sie in
erster Anndherung, daB dicse Absicht auf Lustgewinnung gerich
tet ist. Es scheint, daB unscre gesamte Seelentatigkeit darauf ge
richtet ist, Lust zu crwemben und Unlust zu vermeiden, daB sic
automatisch durch das Lustprinzip reguliert wird. Nun wLiBten
wir urn alles in der Welt gem, weiches die Bedingungcn der Eut
stehung von Lust und Unlust sind, aber daran fehlt es uns eben.
Nur soviel darf man sich getrauen zu behaupten, daB die Lust
irgeudwie an die Vermingemung, Herabsetzung oder das Er
lüschen der im Seelenapparat waltenden Reizmenge gebunden ist,
die Unlust aber an eine Erhohung derselben.s3 Dicser Stand
punkt, den man eher bei einer alten Jungfer als bci einern gmoBen
Forschem vemmutet hãtte, muB allerdings die dialektische Bewe
gung zur Synthesis ausschlicl3en; es ist nicht verwundemlich, daB
Freud in ihr eine Sunde des Geistes sieht, für die er die Sophisten
vemantwomtlich macht, was — dank Heraklit — eine Gcschichtsklit
terung ist. Der sich so duBemnde burgerliche Pessimismus Freuds
hat eine zweite Grundlage in dem Mangel an (dialektischem)
Materialismus. Ich meinc darnit nicht, daB em die psychischen
Phänornene von ihrer phvsischen Bindung abgelüst und eine reine
Psychologie begrundet hat. Em soichem Vomwurf ware vulgar
marxistisch, w’eil die Einzelwissenschaft nicht anders beginnen

3 Sigmund Freud, Vorlesungen zur Einhihrung in die Psychoanalyse,
Wien 1930 (Kleinokcav-Ausgabe), S. 79 f.



kann als mit der Begrundung des eigenen Gebietes und mit der
Herausarbeitung ihres Idealgegenstandes; übrigens hat Freud
den psychophysischen Zusammenhang nirgends geleugnet, son
dern prinzipiell anerkannt. Aber eine ganz andere Frage scheint
es mir 2u sein, ob man bei der Erklarung der konstatierten Tat
bestande in den Grenzen dieses Gebietes stehenbleiben darf, ob
man nicht — über sie hinausgehend — die ökonornisch-sozialen Be
dingungen als die letzte Ursache mit heranziehen mull. Diese ge
will bewuilte Beschrankung Freuds hat an mindestens einer Stelle
seiner Theorie geschadet: Sie hat ihn zu einer topographischem>
Auffassung seines Unbewu&en gedrangt, zu einer Verabsolutie
rung, die den dauernd flieflenden Kreislauf zwischen Bewul3tem
und Unbewui3tern in zwei Extreme aufspaltet, wodurch dann
nochmals die dynamische Auffassung des Seelenlebens verrin
gert, dieses urn semen schopferisch-dialektischen Charakter ge
bracht wird.

LäBt sich ohne Schwierigkeit zeigen, daB die Freudsche Theo
ne vorn soziologischen Standpunkt aus gesehen eine burgerliche
ist, so mull man hinzufiigen, daB sie innerhalb der bürgerlichen
Welt darum eine fortschrittliche Bedeutung gehabt hat, weil
Freud das irrationale Material, das er vorfand, mit der gröllten
logischen Kraft und Anstrengung der Ratio zugeführt und da
durch dem Bürgertum seine reaktionären Schlupfwinkel genorn
men hat (die ihm C. G. Jung dann wieder in gesteigertem Um
fang zur Verfügung stelite). Geht er von vornherein von dem ra
tionalen Standpunkt aus, dalI es nichts Sinnloses im scelischen
Leben gibt, so laBt seine ganze Methode irrationale Verfahren,
wie das freie Assoziieren, den seelischen Automatismus our als
Mittel zur Herbeischaffung des Materials zu; ist dieses in genii-
gendem Malle vorhanden, das heillt ist das Unbewullte hinrei
chend dem Bewulltsein angenahert, so setzt Freud die ganze Wis
senschaftslogik mit voller Strenge em, urn den Rohstoff zu for-
men. Aber gerade hierin unterscheiden sich die Surrealisten von
ihm durch die Annahme, als berge dieser Stoff auch schon seine
Formelemente in sich, wahrend es doch gerade die Eigenart sei
ner Queue, des Unbewullten, ist, keine eigene Struktur zu haben;

auch die Arbeit des Verdrangens aus dern Bewulltsein oder des
Heraufhebens aus dem Unbewul3ten liefert weder die Struktur
des ganzen seelischen Prozesses noch die des Inhaltes. Das Ab
sehen von der Logik als Gestaltungsmittel — es gibt natiirlich
auch eine kunstlerische Logik wie es eine wissenschaftliche gibt!
— fuhrt den Surrealismus nicht aus den burgerlichen Grenzen
der Psychoanalyse heraus, sondern in die burgerliche Reaktion
hinein. Und hiermit berihren wir wohi die tiefsten Gründe, aus
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denen Freud dem sFührer André Breton schreiben mul3te:
• aber ich selbst bin nicht imstande, mir klarzumachen, was

Ihr Surrealismus ist und wills (Und Marx hätte ihm dasselbe
uber scm lcichtfertiges Spiel mit der materialistischen Dialektik
sagen musscn.)

Es wird cuch nun wohi kiar sein, wenn ich verallgemeinernd
und zusammenfassend sage: Der emotionale Irrationalismus
glaubte, die rational verkrusteten Dogmen überwinden und zu
inhaltlichem Neuland vorstollen zu können, wenn er sich einem
mcthodischen Nihilismus anheimgab. Aber dieser letztere
schwkchtc und zersetzte indirekt den gewollten Radikalismus des
Stofflichen. Denn was eine geschärfte Sensibilität an Neuland
auch immer ertastet haben mochte, der Ausdruck dieser neuen
Inhalte war nur in den alten formalenMittein möglich,wenn man
nicht auf jede Mitteilung ganzlich verzichten wolite. Diese Em
fugung in die alte Welt war em konservierendes und reaktionäres
Moment, hinter dem sich allerdings em evolutionäres verbarg.

Die soziologische Funktion beider Kunstrichtungen war also
zwieschlachtig, das heil3t sowohi evolutionär wie reaktionär.
Aber die Evolution blieb in den vorgefundenen gesellschaftlichen
Grenzen, sie wurde niemals direkt revolutionar — entgegen allen
Selbsttauschungen der Beteiligten. Die Ursache lag in der nicht
erschauten und erst recht nicht versuchten sozialen Umstellung
auf den Boden eincr anderen Kiasse; die geborenen Kleinbürger
sind immer Kleinburger geblieben, möchten sie aus der Organi
sation der Interessen das Ideal einer abstrakten Ordnung heraus
lesen oder das Chaos unter dieser Organisation.

Nach diesen Feststellungen werdet ihr als Proletarier vielleicht
zu folgern geneigt sein, dail in der Kunst der Gegenwart nichts
für euch zu finden ist, dalI ihr euch also der Kunst der Vergan
genheit zuwenden müi3tet, was doch einer Ablenkung und Betäu
bung sehr khnlich skhe. Em solcher SchluB ware nicht nur falsch,
sondern höchst bedauerlich und gefahrlich. DalI die modernsten
Kunstlestrebungen in den burgerlichen Grenzen bleiben, bedeu
tet noch lange nicht, daB sie euch in der augenblicklichen Gesamt
situation der Kunst und der Künstler keine Aufgabe stellen.

Zunächst rnöchte ich euch auf die folgende Tatsache hinweisen:
Neben Kiassizismus und Romantik gab es im 59. Jahrhundert
cine dritte Kunstrichtung, und sie war diejenige, in der sich das
moderne Burgertum am stärksten progressiv gezeigt hat: die rea
listisch-naturalistische (als deren Gipfel wir Courbet ansehen
können). Aber seitdem diese im Impressionismus zu einem sen
sualistischen Idealismus verflacht 1st, hat die burgerliche Kunst
kein neues Natur- oder Gegenstandsgefuhl mehr geschaffen, und
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es ist aus geschichtlichen Analogien zu vermuten, daB dies nut
von einem neuen gesellschaftlichen Standpunkt aus moglich sein
wird. Einige dem Proletariat nahestehende Kunstler haben ver
sucht, diese lebensnächste Stilrichtung weiterzuführen (unter der
Parole des sozialistischen Realismus). Diese Bemuhungen haben
natürlich noch zu keinem Ergebnis gefuhrt, von dem man sagen
könnte, es stelle die proletarische Weltanschauung in künstle
risch voilkommener oder auth nut zulänglicher Form dar. Das
Gegenteil ware em Wunder, denn die Geschichte zeigt uns uber
all dort, wo wir sie übersehen können, mit weicher Langsamkeit
sich die künstlerische Form für neue Ideen herausbildet; es ge
nügt, an die Entstehung der christlichen und der burgerlichen
Kunst selbst zu denken. Aber gerade weil die Ansätze zu einem
uns eigenen Kunstschaffen noch recht kümmerlich sind, bedürfen
sie unserer Forderung und Pflege. Wit wollen den Künstlern in
unseren Reihen den noch zuruckzulegenden Weg niemals kleiner
erscheinen lassen, als er ist; abet wir haben kein Recht, von ihnen
eine Voilkommenheit zu verlangen, die bei dem heutigen Stand
der Arbeiterbewegung ganz unmoglich ist.

Abet die wenigsten Künstler stehen bereits in den Reihen des
Proletariats; die meisten leben in einem gesellschaftlichen Inter
regnurn: Das Burgertum tragt ihre Kunst nicht meht, das Prole
tariat trägt sie noch nicht. Dies batten die Abstrakten und Sur
realisten voilkommen verstanden, aber sie irrten mit der An
nahme, man könne die \Vendung zur Revolution allein auf ideo
logischer Ebene, allein in der Malerei und womoglich durch die
Malerei vornehmen. Sie begriffen nicht den imaginären Charakter
ihres von der geschichtlichen Wirklichkeit abgelosten Entschlus
ses. Doch die Interregnumsituation dauert fort, sie verschärft sich
für die Generation, weiche eberi aufsteigt und die abstrakte und
surrealistische Kunst als überwundene Entwicklungsetappe be
handelt. Es steilt sich die Aufgabe, diese Künstler zu gewinnen,
ihnen zu BewuBtsein zu bringen, daB sie aus der Sackgasse ihrer
sozialen Lage nicht mehr dutch bloBe Veranderung der Aus—
drucksmittel herausfinden können, sondern nut durch politische
Akte des Klassenkampfes bis zur vollstandigen Vernichtung des
Kapitalismus und jeder ausbeutenden Wirtschafts- und Gesell
schaftsform uberhaupt.

Diese Forderung wird euch gewifi einfach und selbstverständ
lich erscheinen, aber ihre Verwirklichung stoflt auf eine gro{3e
Anzahl von Schwierigkeiten, die ihre Ursüche sowôhl in den
Künstlern vie im Proletariat haben.

Die Künstlet stammen in den meisten Fallen aus dem mittle
ten und kleinen Bürgertum und können diese Herkunft nut
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schwcr abstreifen. Sie kommen aus ganz anderen Arilässen zu re
volutionären Anschauungcn als dcr Proletarier; die herrschende
Gesellschaftsordnung stöBt sic moralisch ab und isoliert sic; so—
zial-sentirnentale Griindc, die sich schwer in Verstand, noch
schwcrer in Tat umsetzcn, wahrend der Proletarier durch seine
Arbeit sclbst dahin gedrangt wird, sich seiner Rolle im Wirt
schaftsprozeB als des ausgcbeuteten \Verteproduzenten bewuf’t
zu werden; er findet überdies eine Theorie vat, die — aus den
Widersprüchen dec kapitalistischen Gesellschaft erwachsen —

ihrn den praktischen \5(1eg zu ihrer Uberwindung zeigt. Darum ist
der klassenbewufcte Proletaricr dec Trager dec aktuellen Revo
lution, während den wenigen Intellektuellen die andere Aufgabe
zufällt, die revolutionarc Situation ins Bewu&sein zu heben, den
Klassenkampf vor der Entartung in eine blofi gewerkschaftlichc
Interessenbewegung zu bewahren und die proletarische Revolu
tion zu einer menschlichen und kulturellen zu machen. Diese
Funktionen der Intellektuellen werden auf den verschiedenen
geistigen Gebieten verschieden erfUllt. Die Theoretiker, weiche
die geschichtliche Situation zu erkcnnen und ihre Entwicklungs
gesetze (oder ihre Strategic und Taktik) zu formulierenhaben,
können mit ihrer Arbeit am frühesten und umfassendsten einset
Zen. Der Naturwisscnschaftlcr empflndet die positiven Seiten dec
bürgerlichen \Velt starker als die negativen, solange seine Arbeit
direkt fördernd in den ökonomischen Prozefi eingeht und diese
positiv produzierende Seite den wachsenden Vernichtungsten
denzen des Monopolkapitalismus das Gleichgewicht halt; der
Soziologe und Okonom dagegen entdeckt schneller ihre Wider
sprüche und kann sic nur bloBlegen oder verhüllen, was ihn ent
weder dem Proletariat zutreibt oder zum Knecht der herrschen
den Kiasse macht, auch wenn er scm eigcncs Gehirn kastriert,
um in einem gesellschaftlichen Niemandsiand zu leben. Irn Ge
gegensatz zu diesen Verstandesarbeitern, die Cs unmittelbar mit
dcr au{3enweltlichen Wirklichkeit zu tun haben, begi nnt der Künst
lermit den seelisch-emotionalen Reaktionen auf sic, weiche mit der
materiellen Produktion oft nut durch sehr viele Vermittlungs
glieder zusarnmenhängen oder Flucht- und Ablenkungseinste[
lungen sind; auflerdern mufi eine gesellschaftliche Situation ge
geben scm, ehe sic künstlerisch in sinnlichen Formen gestaltet
werden kann. Wird sich der geistige Arbeiter seiner Situation im
ökonomischen Prozefi und irn gesellschaftlichen Leben bewuI3t, so
stcht er var der Aufgabc, den Unterschied zwischen Scm und
Schein in sich selbst aufzuheben, dec bisher seine Lebensbasis
war und den der Proletarier nie gekannt hat. Je ehrlicher cc die-
sen Konflikt lösen will, je offener er sich auf die Seite des Pro-
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letariats steilt, urn so schneiler verliert er die rnaterieile Grund
lage seiner Arbeit und seiner Existenz. Denn da er nicht einmal
Lohneinpfanger für eine <freiwillig> verkaufte Arbeitskraft ist,
sondern Empfanger ziemlich willküriicher Honorare für seine
Produkte, so bringt ihn deren Boykottierung dutch die herr
schende Gesellschaftsklasse unmitteibar an den Rand des Hun
gertodes in dem Augenblick, wo das geistige Fundament seiner
Arbeit zusammengebrochen ist.

Der Künstler ist nicht wiilkürlich zu seinem Beruf gekommen,
sondern dutch den Zwang seines Talentes, das ihm dutch die Na
tur zugefalien ist; er kann sich von ibm nicht befreien, er mufi es
verwirklichen. Daher ist ibm nicht im geringsten geholfen, wenn
man seine künstlerischen Pflichten durch poiitische und soziale
ersetzen will. Er mufi also verlangen, dali er als Künstler für die
revolutionäre Bewegung tätig sein kann, und er ist nur zu gewin
nen uid dauernd bei der proietarischen Bewegung zu erhalten,
wenn ibm Aufgaben gesteilt werden, durch die er in die Praxis
der Arbeiterbewegung und die Theorie des Marxismus hinein
wachsen kann. Abet selbst wenn das geiingt, steht der Kunstier
vor neuen Schwierigkeiten.

Die erste betrifft seine Arbeitsmittel, Technik und Kunstfor
men. Als Ergebnis einer langen Tradition haben sie für das Be
wul3tsein des Künstiers einen Ewigkeitswert, und er sieht nicht
sogleich (und meistens überhaupt nicht), dali sie in sein Verlan
gen, als Künstler dern Klassenkampf und der Revolution zu die
nen, em utopisches Element hineintragen. Da sic vom bürgerli
chen Geist geschaffen und durchtränkt sind, bleibt er diesem vet
haftet, solange er sie gebraucht. Er kann im besten Fall Zersetzer
der bürgerlichen Gesellschaft, Sozialkritiker, abet nicht Kamp
genosse des Proletariats werden, was zwei notwendige, aber ganz
verschiedene Dinge sind. Man kommt über die Grenzen der So
zialkritik am Bürgertum nur hinaus, wenn man das Bürgerliche
in den künstlerischen Ausdrucksmitteln und Kunstformen zu
überwinden vermag, was (wie ich euch gleich auseinandersetzen
verde) nicht em Akt der individuellen Willkür sein kann, son
dern ganz bestimmte historische Voraussetzungen erfordert. Die
Situation des Künstiers ist also hier volikommen verschieden von
der des Proletariers, der ja die technischen Produktionsmittel, die
das Bürgertum hervorgebracht hat, annehmen kann und nur einen
anderen Gebrauch von ihnen zu machen hat. Der Künstler aber
findet die überlieferten Arbeitsmittei in Widerspruch zu dem,
was er im Dienste det proletarischen Revolution ausdrücken
muli, ja man kann sagen, dali die modernsten unter ihnen (wie
zum Beispiel der Eisenbeton ais Baustoff) dem Besten, was der
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Proletarier dern Kdnstler zu geben hat, seiner dialektischen Me
thode vollig entgegengesetzt sind (vie ich in der Einfiihrung zu
André Lurçats <Groupe scolaire a Villejuifs4 angedeutet habe),
so daB er ganz von vorn anfangen mull.

Wesentlich bewufiter als die Grenzen der überlieferten Aus
drucksrnittcl werden dern Kunstler gewisse Eigenturnlichkeiten
der Inhalte, weiche ihrn die Arbeiterbewegung zur Gestaltung
darbietet und gegen die er prinzipielle Einwande von seinern
Standpunkt als Kiinstler glaubt erheben zu müssen. Er wehrt sich
dagegen, seine Kunst in den Dienst des politischen Tageskarnpfes
zo stellen, weil dessen Parolen jener inneren Spannweite und To
talitdt enthehren, die em Stoff haben müsse, urn künstlerisch ge
staitbar 20 sein. Ihr konnt ihrn erwidern, daB die politischen Ta
gesereignisse nur em Teil des weltgeschichtlichen Karnpfes urn
eine neue Gesellschaftsordnung sind, des Kampfes einer Kiasse
für das Menschentum aller, das Sich-Opfern für die Herauffüh
rung einer neuen Kultur, und dalI es nur ndtig ist, die tdgliche
Phase, ihre Anforderungen und ihre Note, in diese Gesarntlinie
hineinzustellen, urn zu der gewOnschten Weite und Ganzheit zu
komrnen.

Es verhirgt sich hinter diesem Entwurf die Furcht des Künst
lers vor der Tendenz. Es ist ihm zu antworten: Tendenz ist em
Interessenbegriff. Die Interessen kOnnen beschonigt oder heraus
gesteilt werden, aber die Apotheose ist nicht weniger eine Ten
denz als die Ankiage. In diesern Sinne erscheint der beherrsch
ten Kiasse vieles als Tendenz, was der herrschenden Kiasse
selbstverstandlich ist und urngekehrt. Dieses relative Moment gilt
auch irn zeitlichen Sinne. Kunstwerke, die bei ihrer Entstehung
als tendenziOs gewirkt haben, verlieren diesen Charakter allrnah
lich und wirken dann sogar zahrn (zurn Beispiel Manets Olympia
oder Zolas Rornane). Jede Kunst hat notwendig einen sozialen
und politischen Inhalt, selbst wenn der KOnstler ihn absichtlich
ausschliellen will, denn jede Neutralitkt und Indifferenz fordert
den Starkeren, das heifit den Herrschenden. Jeder Stoff, den ir
gendeine Gesellschaft dern Kunstler darbietet, ist latente Ten
denz — sic wird als solche offenbar, sobald sich eine neuc Kiasse
gegen die Uberlieferung erhebt. Die bOrgerliche Tendcnz ist
durch ihren langen Gebraoch zo Herrschaftszwecken besser ge
tarnt und von alien anerkannt, also Konvention geworden, und
kommt darurn weder dem Publikurn noch dem KOnstler als sol

André Lurçats Schulbau in Villejuif (s9H), in: Max Raphael, Für eine
dcmokratische Architekrur. Kunstsozinlngische Schriften (Nachwort
jutta Held), Frankfurt (M.) 1976
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che zu BewuBtsein; die Inhalte einer proletarisch orientierten
Kunst dagegen drangen sich dem BewuBtsein auf, weil sie aus
der theoretischen und praktischen Negation der bestehenden
<Ordnung> geboren sind. Der Weg über die Tendenz ist ganz un
vermeidlich, weil jede Revolution (die christliche, die bürgerliche
nicht weniger als die proletarische) zuerst das Problem der In
halte stellen und alle geistigen Kräfte auf ihre Entwicklung kon
zentrieren mull, ehe sie darari denken kann, die diesen Inhalten
adaquaten Formen zu finden. Die Tendenz als die bewuilte Her
ausstellung der Gehalte der neuen Weltanschauung ist also eine
notwendige Etappe der Entwicklung, und die Angst vor der Ten
denz ist em Mangel an Zuversicht in die geschichtliche Entwick
lung, das heillt, sie spiegelt eine unklare und schwankende Stel
lung im Klassenkampf. Aber Klassenbewul3tsein allein übenvin
det nicht die Tendenz; diese bleibt erhalten, solange Form und
Inhalt in Millverhàltnis stehen, sei es, veil man ihre dialektische
Beziehung unterdrückt hat, urn eine bestimmte These zu beweisen,
sei es, weil die Kiasse, weiche die Inhalte liefert, noch nicht hinrei
chend entwickelt ist, urn der Formen entbehren zu können, die
eine andere Kiasse entwickelt hat. Jeder Stoff hört auf, Tendenz
zu scm, wenn man die ibm adäquaten künstlerischen Ausdtucks
mittel gefunden hat. Dies ist für den Künstler die wichtigste und
entscheidende, veil ihm spezielle Aulgabe, aber er kann sie nicht
vor der Entwicklung der neuen Inhalte und unabhangig von ihr
erfflllen. Denn dann ware die Lösung allein von der Gröl3e seines
Talentes abhangig, und seine Kiage über die Tendenziosität der
Stoffe ware nur das unfreiwillige Eingestandnis der Ohnmacht
seiner Gestaltungsfahigkeit. In \Virklichkeit ist die Entfaltung
der persönlichen Begabung bedingt dutch die gesellschaftlichc
Entwicklung der Kiasse. Je starker das Klassenbewu&sein im
Proletariat und im KUnstler, je weiter fortgeschritten die revolu
tionäre Aktion des Proletariats, desto leichter wird es sein, die
adaquaten Ausdrucksmittel zu finden, urn den Tendenzcharakter
der proletarischen Inhalte zu überwinden.

Die Tendenzpsychose hat ihre Ursache in der Stellung der
Künstler zum sozialen Leben, wie sic sich seit dem 59. Jahrhun
dert allrnählich entwickelt hat. Geht man als <(animal sociale’>
durch die Museen und Ausstellungen moderner Kunst, so mull
man feststellen, daB die grollen Veranderungen im Gesellschaft
lichen und Politischen kein direktes Echo in den Sujets gefunden
haben; statt der Kampfe und Krisen — friedliche Monotonie
(Stilleben, Akte und Landschaften), statt der Härte der Ereig
nisse — leere Abstraktionen, statt des Massenschicksals — indivi
duelle Exzentrizitüten; und umgekehrt; sobald sich em Künstler
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der sozialen Wirklichkeit nähert, verfällt er ins Anekdotische,
Allegorische oder in das falsch Heroische und ins Historisieren.
Diese Beziehungslosigkeit der Sujets zum wirklichen Leben der
Gesellschaft kontrastiert nun auffällig zu dessen bedingender
Kraft für die Stile, die Formensprache und ihre Geschichte — eine
Abhängigkeit, die dew Künstler zu einem erheblichen Teile Un
bcwugt geblieben ist. Diese Abwendung vom gesellschaftlichen
Scm und Wcrdcn war in der zxveiten Hälfte des 19. Jahrbunderts
starker als in der ersten und in der bildenden Kunst von Anfang
an starker als in der Literatur, offenbar weil Maler und Bud
haucr wegen der gro{3eren Höhe des Preises und der geringeren
Anzahl der Käufer, wegen der Ausstellungsorganisation (Abhän
gigkeit von einer staatlich subventionierten Institution), wegen
der rcpriiscntativen Verwendung ihrer Werke durch den Staat
oder den Privateigentumer usw. zu einer Auslese der dem Publi
kum angenehmen Sujets gezwungen waren. Au{3erdem erfordern
soziale Sujets eine andere Technik und Asthetik als die der 01-
malerej und der Staffeleibilder, wofür das MiBlingen der sozial
kritischen Bilder Courbets und das Gelingen der Daumierschen
Lithographien die besten Beweise sind. Spatestens urn 1900 var

es ein’allgemeines und axjomatisches Vorurteil geworden, daB je
des soziale Sujet zu einer politischen oder gar zu einer Parteiange
legenheit werden müsse, die kaum an der Peripherie der Kunst
einen Platz habe. Die bürgerliche Gesellschaft konnte ih’r eige
nes Gesicht nicht mehr ertragen, und der Künstler nicht mehr das
Gesicht seiner Gesellschaftsklasse. Damit verlor er die Bezie
hung zum sozialen Teil des Lebens, ohne mehr zu gewinnen als
cine rein riegativ sich auswirkende Freiheit. Denn der Schaffens
prozeB wurde zu einer formalen Inzucht, und die künstlerische
Phantasje drehte sich immer ausschlieBlicher urn die bewuBte
Entwicklung der Darstellungsmittel. Aber indem Form Form er
zcugtc, verengten sich und verkummerten die formalen Mittel
Dcr Kiinstler wurde unverständlich und geistig arm. Diese Sack
gasse vcrsperrte ihm die Einsicht, daB er durch die Trennung des
Individuellen vom Sozialen ebenso wie durch die Aushohlung
des Sozialen zur abstrakten Menschheit em mangeihaftes und fal
sches BewuBtsein von der Wirksamkeit und der Bedeutung der
Gescllschaft für die Kunst erhalten hatte und daB die Zuruck
eroberung des vollen Künstlertums nur moglich ist durch die Zu
rückerobcrung des sozialen Lebens, der Gemeinschaft.

Aber wclchcs auch die geschichtlichen Ursachen seiner Ten
denzpsychose sein mögcn, der Künstler steht vor der doppelten
Schwierigkeit, sich einen neuen Lebensgehalt und für dessen Dar
stellung neue Ausdrucksmittel erkampfen zu müssen, sobald er



sich der proletarischen Bewegung anschlie& und nicht in die dop
pelte Buchführung verfallen will, politisch Kommunist und
kbnstlerisch Burger zu sein (womit sich freilich die meisten so
genannten kommunistischen Künstler begnugt haben). Zwischen
der inhaltlichen und der formalen Aufgabe besteht offenbar eine
innere Ordnung, da man die Ausdrucksmittel nicht finden kann,
ohne den Lebensgehalt zu kennen. Dies hat nun für den Kbnstler
— auch rein als Künstler — eine Umstellung seiner Denkweise zur
Folge: von der Entwicklung der Darstellungsmittel zur Erobe
rung neuer Sujets, was sich in seinem BewuBtsein um so notwen
diger als eine Verminderung seiner schöpferischen Kraft spie
geln muB, als der Erfolg seiner Bemuhung nicht our von ibm per
sönlich und dern Grad seiner Begabung abhängt, sondern auch
von der Entwicklung und der Reife der Klasse, zu der er jetzt
gehort. Kunst kann nicht aus einer Theorie, nicht einmal aus dem
Kampf urn die Verwirklichung einer Theorie leben, sondern nur
aus einem gesellschaftlichen Dasein und Zustand, mag dieser
noch so prirnitiv sein. Der kunstlerische ArbeitsprozeB unter
scheidet sich darin wesentlich sowohi von dern materiellen vie
von dern theoretischen, daB er die Existenz einer gesellschaftli
chen Gesamtideologie und einer Gesellschaftssituation voraus
setzt und daB er eines starken kontemplativen Elementes nicht
entbehren kann. Eine Karnpfsituation (und auch die Diktatur des
Proletariats ist einesolche !) gibtnicht dieMuBe zu derjenigenKon
templation, die nötig ist, urn im Kbnstler em ästhetisches Gefühl
reifen zu lassen, ohne das man kein Kunstwerk schaffen kann.
Das beutige Proletariat ist eine unter der Selbstentfremdung und
Verdinglichung lebende Bewegung, und die Arbeiterschaft kann
diese nicht willkürlich und vorsichtig in einen gesellschaftlichen
Zustand.verwandeln, oboe in einen unfruchtbaren Reformismus
zu verfallen, mit welchem dem Künstler ebensowenig gehoifen
ist wie dern Proletarier, weil in ibm die Kunst das Schicksal des
Bürgertums, das heiBt den Untergang erleiden wurde, der our
durch die proletarische Revolution zu vermeiden ist.

Damit babe ich euch zugleich die tiefste Schwierigkeit des
Kunstlers wie die Grenzen der Hilfe, die ihr ibm im Augenblick
bringen konnt, angedeutet. Denn in der Tat, wir befinden uns vor
Schranken, die der beste Wille nicht sofort aufheben kann, son
dern nur die allmähliche geschichtliche Entwicklung. Es bandelt
sich nicht urn prinzipielle Gegensàtze; aber da der Künstler und
der Proletarier von andern Voraussetzungen herkommen und mit
andern Mittein suchen, so sind selbst bei gerneinsamen Zielen
Spannungen unvermeidlich und konnen nur ertraglich und frucht

‘ bar gemacht werden wenn auf beiden Seiten em Hochstmal3
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von Einsicht in die Schwierigkeiten der Situation erstrebt und
em Hochstmab von gutem Willen bei ihrer Austragung aufge
bracht wird.

Wie kunnen wit dem Künstler helfen, seine Schwierigkeiten
zu überwinden?

\Vir konnen ihm — nicht ohne Stolz! — getade das bieten, was
ibm die bürgerliche Gesellscbaft am hartnackigsten hat verwei
gem milssen: eine Methode des Schaffens: die materialistisehe
Dialektik, die sich an so vielen Stellen bewährt hat und an de
ten Bedeutung Lilt die Kunst wit nieht zu zweifeln brauchen.
Abet fut den Kunstlet stelit sie — gerade wegen ihter Univetsa
litat — em reiehlieh aligemeines Angebot dat, zumal er sie sieb etst
aus ihten Anwendungen ablosen, aus ibren intellektuellen For
mulierungen ins Anschauliche Ubersetzen mub — eine Atbeit, die
wit ibm fteilich nicht etspaten konnen. Wit wetden uns also auch
nach wesentlich konkteteren Mittein umzusehen haben, wobei
uns, gemai3 unseten votangehenden Ausfiihtungen, foigende
Gesichtspunkte leiten müssen:

i. dab wit den Kilnstiet zum Matxismus erziehen, indem wit

ihn in die proletatische Bewegung einfflhten;
2. dali wit ihm berufliehe Aufgaben steilen, dutch die seine Ar

beit eine gesellschaftiicbe Funktion bekommt;
.

dab wit ibm auf Grund dieset Atbeiten eine matetielle Le
bensbasis sehaffen.

Dem Kilnstlet ist das Leben des Ptoietatiets in seiner Familie,
in det Fabtik wie in den gewetkschaftlichen und politischen Zu
sammenkunften ganzlich unbekannt. Das ist einet det Gtilnde,
weshaib et den Proletatiet entwedet nut in seinet Misete odet
nut in einem (falsch-pathetischen) Heroismus aufgefal3t hat, ohne
je die Einheit von Elend und Ktaft gestalten zu konnen. Nut
wenn det Kunstlet an alien diesen Otten mit dem Ptoietarier ge
meinsam lebt, witd er seine Gefuhle und Gedanken, seine ganze
innete Welt tiebtig vetstehen konnen, und das ist die unetlaflli
che Voraussetzung Lilt ibte Gestaitung. Nun hat det Ptoietatiet
gewiul die Mogiichkeit, den Kunstiet in seine Famiiie aufzuneh
men, wenn dessen Sensibilitat — eine notwendige Votaussetzung
für seine Atbeit — die proletarisehe Witklichkeit zu etttagen im
stande ist; wit müssen damit technen, dab eine soiche Intimität
nicht eben ftiedhch veriäuft, und zwat nicht nut wegen des ma
tetiellen Elends und seinet unmittelbaren Foigen, sondetn wegen
det vielen vetsteckten kleinburgerlieben Neigungen, die auch im
klassenbewubten Proletarier haften und an deaen sich det nicht
von det Wirklichkeit, sondetn von Ideen hetkommende Inteilek
tuelie barter stol3t ais an den Foigen der Misere.
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Schwieriger wird das Zusammenleben in der Arbeit, da ja der
Proletarier kein Verfugungsrecht über die Fabriken hat und der
Kflnstler weder Kraft noch Mut besitzt, urn Fabrikarbeiter zu
werden. Und doch stehen wir hier vor einem Punkt von grol3ter
Wichtigkeit. Im Mittelalter waren Arbeiter und Kunstler Hand
werker, und die Qualitat der handwerklichen Leistung war der
gerneinsarne Mafistab für beide, so dali ihr gegenseitiges Ver
sthndnis sich von selbst ergab. Aber aus dem Handarbeiter ist
em Maschinenarbeiter geworden, für den nur das Gesetz deir’
Quantitat gilt: die Zahi der Handgriffe in einer bestimmten Zeit,
die gesellschaftlich nntwendige Arbeitszeit usw.; die Arbeit ist
vom Menschen abgelost und auf em unterrnenschliches Niveau
herabgedruckt. Der Künstler dagegen ist nicht nur Handwerker
gehlieben, er hat sich zu einer sozialen Ausnahrne, zum Genie,
zurn Stellvertreter des Geistes auf Erden ins flberrnenschliche er
hoht. So stehen sich die Arheit am laufenden Band und die Ar
heft auf dnspirations an entgegengesetzten Polen gegenüber. Ar
heiter und Kunstler linden sich am Anfang der kulturellen Revo
lution, die sie gemeinsam machen wollen, vor diesem Zwiespalt,
den der Kapitalismus geschaffen hat und den sie aufheben müs
sen, wenn anders em wirkliches (und nicht bloB phantastisches
oder ressentimenthaftes) Verstandnis als Voraussetzung der Ge
staltung vorhanden sein soil. Da nun aber unsere ganze materielle
Kultur auf der Maschine heruht, so gibt es keinen andern Aus
weg als den, daB sich der Kunstler moglichst fruhzeitig in die Fa
briken begibt, um die Entfremduog des Menschen in ihrem gan
zen Ausmafi zu erkennen und gestaltend zu uberwinden — also
nicht durch Maschinenromantik, weder positive noch negative.

Was dann die Teilnahme an den gewerkschaftlichen und poli
tischen Versammlungen betrifft, so soilte der Kunstler sich weder
ihnen noch den unmittelbar folgenden allgemeinen Aufgaben mit
der Berufung auf semen Raritätswert entziehen. Er wird dann
sehr bald sehen, weiche Fulle neuer Erlebnisse ihm aus den
scheinhar geringfügigen Vorgängen erwächst, wie zum Beispiel
aus dem Verteilen und Ankleben von Flugzetteln, dem Anblick
leidenschaftlich erregter oder bedrückter Menschen, dem Demon
strationszug, dem Streikpostenstehen und nicht zuletzt aus dem
Verprugeltwerden von der Polizei und der Freiheitsberaubuog
durch Gefangnis. Umgekehrt solite der Künstler nicht mit Auf
gaben helastet werden, die ihm keine Eindrucke mehr verschaf
fen. Nach der unvermeidlichen theoretischen wie praktischen
Initiierung soilte die gemeinsame Aufgabe klar sein: jede politi
sche oder gewerkschaftliche Resolution, jedes Ereignis des offent
lichen Lebens in anschauliche Form zu übersetzen und als solche
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der ganzen Gescllschaft zuganglich zu machen. Da die Wirkung
der Zeitung sich immer mehr begrenzt und das Kino proletari
schen Zwecken vor der Eroberung der Macht nut in ganz be
sehriinktem Umfang zur Verfugung steht, hat der Kunstler eine
unersetzliche Rolle zu spielen, sobald die politisehen Organisa
tionen sich einmal dazu entschliel3en, alle Mittel der sinnlichen
Darstellung in alien Phasen des Kampfes zu gebrauchen — nicht
nut für Zweeke der Wahipropaganda. Die Ursaehen eines jeden
Streikes, die Wichtigkeit eines jeden Beseblusses, die Tragweite
eines jeden Regierungsaktes kdnnen dutch bildhafte Mittel (Ka
rikatur usw.) aufgeklart werden. Es ist betrublieh aufsehluI3reich,

daB die burgerliehen Zeitungen hessere politisehe Zeichner haben
als die proletarischen.

Damit sind wit sehon weit in die Erorterung des zweiten
Punktes hineingekommen: den der berufsmaBigen Aufgaben, die
dem Kflnstler gestelit xverden konnen. Man hraueht bei den poll
tisehen Tagesforderungen nieht stehenzubleiben, wenn diese aueh
keineswegs mit Veraehtung zu behandein sind, denn Daumier
hat gezeigt, daB man aus Tagesereignissen eine fast unbegrenzte
Anzahl von Kunstwerken machen kann, die alle groulen Aus
stellungssehinken mit ewigen und ailgemeinen Sujets uberlebt

hahen. Abet daruher hinaus können die (oft sehr reichen) Ge
werkschaften als Forderer der Kunst auftreten, indem sie zum
Beispiel Konkurrenzen aussehreiben, die ihr gewerksehaftliches

Lehen, ihre politisehe Rolle, ihre Kongresse oder das Arbeitsie

ben ihrer Mitglieder zum Gegenstand haben. (Wird em Unter

nehmer der Gewerksehaft eine Absage erteilen, wenn diese den

Zutritt eines Kunstlers zur Fabrik verlangt? Und wurde das nieht
em Mittel sein, die Sehwierigkeit zu umgehen, vor weleher der
einzelne Arbeiter und Kunstler steht?) Warum haben die Ge

werksehafren als Ferienheime alte Sehlosser gekauft, anstatt von
den svmpathisierenden Arehitekten neue Bauten erriehten zu las

sen? \X7arurn organisieren kommunistisehe Gemeinden ibre Kon
kurrenzen für Stadthäuser und Sehulen so, daB die Auftrage in

die Hünde reaktionürer und unbegabter Künstler fallen? Heute,

wo sich das Bürgertum sehon weitgehend gefallen lassen muul,

daB das Proletariat an der wirtsehaftliehen und politisehen Macht

Anteil hat, kann es nieht an spezifiseh proletarisehen Aufgaben

fehien, die man einem Künstler vorsehlagen kann (zum Beispiel

Organisation von Volksfesten und vor allem Wohnungsbau für

Proletarier). Es fehlt an gutem \Villen, an der riehtigen Einstel

lung und nieht zuletzt an dem nütigen Unterseheidungsvermügen

für das, was Kunst und was nieht Kunst ist, so daB die seltenen
Bemühungen zugunsten der Künstler meistens solehen Leuten



zugute gekommen sind, die sich der proletarischen Bewegung nut
aus Ressentiment angeschlossen haben, weil sie sich dank ihrer
beruflichen Unfahigkeit in der burgerlichen Gesellschaft nicht
durchsetzen konnten.

Hinsichtlich des dritten Punkte soilte kein Wort daruber zu
verlieren sein, daI3 eine Bewegung, welche gegen die Ausbeutung
des Proletariats kampft, nicht selbst als Ausbeuter auftreten darf,
indem sie ungenugend oder uberhaupt nicht bezahlte Arbeit von
den Intellektuellen und Künstlern verlangt. Niemand — auBer ge
wissen Funktionären — wird sich an der Arbeit für die Bewegung
bereichern wollen, dessen untere Grenze abet wenigstens die ka
pitalistische sein mufI, die wir als Ausbeutung bezeichnen.

Ich fasse den heutigen Stand des praktischen Verhältnisses von
Künstler und Arbeiterbewegung zusammen: Der Künstler, der
vor der ungeheuren Aufgabe steht, den Klassenkampf des Pro
letariats in alien semen Entwicklungsetappen zu gestalten und
dabei für diese neuen Inhalte die entsprechenden Formen zu
entwickeln, der die gesamte proletarische Praxis auf Grund der
marxistischen Theorie, das heiflt materialistisch und dialektisch
zu formen hat — dieser Kunstler lebt in der Angst vor dem Weg,
weicher aus der angeblich frei schweifenden in die bindende und
verpflichtende Phantasie führt, in der Angst vor der Tendenz, die
doch nicht verhindert hat, dal3 Dürers Apokalypse oder Dau
miers politische Karikaturen Kunst sind, in der Angst vor dem
Weg, der vom <freien> Kopf zur zwingenden proletarischen
Wirklichkeit führt, obwohl er die Notwendigkeit dieses Weges
nicht leugnen kann. Und umgekehrt haben die leitenden Organe
der Arbeiterbewegung die prinzipielle Bedeutung der Kunst für
die proletarische Entwicklung zwar anerkannt, indem sie mit
ailer wünschenswerten Energie von der proudhonistischen These
abgerückt sind, ais ob die Kunst erst die Sache einer hinter der
Revolution liegenden Zukunft ware; abet eine Anzahi immer
bürokratischer sich gebardender Funktionäre hat eine heillose
Angst vor dem Weg, der von der proletarischen Wirklichkeit zum
Kopf des Intellektuellen oder des Künstlers führt, von deren Ar
beits- und Lebensbedingungen sie nichts verstehen und vor de
ren geistiger Uberlegenheit sie sich in kleinlicher und oft sehr ge
hässiger Weise fürchten. Beide Teile sind sich tleoretisch kiar
darüber, daB der bürgeriiche Künstier an seiner geschichtlich ent
standenen Funktionslosigkeit zugrunde gehen mull, während der
proietarische sein künstlerisches Niveau in dem MaBe entwickeln
wird, in dem sich die proletarische Bewegung über die Diktatur
zur kiassenlosen Geselischaft entwickelt. Doch auf keiner der
beiden Seiten hat man in Westeuropa die praktischen Wege einer
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fruchtbarcn Zusammenarbeit gefunden. Diese Spannung mag ge
schichtlich nicht our erklarlich, sondern sogar notwendig gewesen
sein, aber sic mufl aufhören. Hat doch schon Marx gesagt: rWie
die Philosophic im Proletariat ihre iizaterieflen, so findet das Pro
letariat in der Philosophic seine geistigen Waffen, und sobald der
Blitz des Gedankens griindlich in diesen naiven Volksboden einge
schlagcn ist, wird sich die Emarszipation der Deutschen zu Men
schcn vollziehen.5 Und em anderes Mal in einem Brief an Ruge:
((Je länger die Ereignisse der denkenden Menschheit Zeit lassen,
sich zu besinnen, und der leidenden, sich zu sammein, urn so you
endeter wird das Produkt in die Welt treten, welches die Gegen
wart in ihrem Schofle trägt Damit dieses Produkt so vollkom
men wie moglich werde, ist es am Proletariat, alle notwendigen
Forderungen zu stellen und ihre Durchfuhrung zu überwachen.
Denn ohne em intensives Leben an der Basis kann die Leitung
nur em burokratischer Wasserkopf scm — von einem sehr zweifel
haften revolutionaren Wert.

II. Beschdftigung mit alter Kunst

Als ich euch in meinem ersten Vortrage die Hauptströmungen der
modernen Kunst zu erklären versuchte, mufite ich bis in die
zweite Hälfte des i8. Jahrhunderts zurückgreifen, urn ihre histo
rischen Wurzeln aufzudecken. Heute wollen wir uns nun unmit
telbar und ausschlieflhich mit der alten Kunst, dern geschichtlichen
Erbe beschaftigen und die Gesichtspunkte suchen, nach denen ihr
euch dieses stufenweise aneignen könnt.

Ihr habt ja bereits festgestellt, daB die chronologische und na
tionale Ordnung der Kunstwerke in den Museen weder den
kunstlcrischen noch den historischen Tatbestanden genügt, son
dern diese von einer einseitig burgerlichen Ideologie aufgezwun
gen und datum flit euch nicht brauchbar ist. Aus dern analogen
Wunsch, sich von bürgerlichen Vorurteilen zu befreien, ist man zu
der Frage gekommen, ob nicht eine bestimmte Kunstepoche der
Vergangenheit der gegenwärtigen Entwicklung des Proletariats
besser entspreche als alle ubrigen. Man hat geglaubt, dies für die
antike, speziell die römische Kunst bejahen zu dürfen. Abet dies
ist nicht eine marxistische Antwort, sondern eine akademische
Ausrede gegenuber dern Problem. Denn auch die antike Kunst

Karl Marx, Zur Kritik der Hcgelschen Rechtsphilosophie. Einleitung,
in; MEW, Bd. x, S. ;r
Karl Marx, Briefe aus den eDeutsch-Französischen Jahrbuchern,, in:
MEW, Bd. I, S.



verkorpert die herrschenden Ideen euler auf Ausbeutung aufge
bauten Gesellschaft und kann darum nicht in Bausch und Bogen
als Vorbild ubernommen werden. Konnten die Künstler zur Zeit
des entstehenden Kapitalismus mit Recht glauben, mit Hilfe einer
Renaissance des Altertums die bürgecliche Kunst entwickeln zu
können, so hat eine sich herausbildende proletarische Kunst von
einer soichen einseitigen Wertung der Antike mehr reaktionare
Hemmung als Forderung zu erwarten.

Es muI für eure Beschäftigung mit der Kunst der Vergangen
heit em tiefer unterscheidender Gesichtspunkt gefunden werden,
weil die proletarische Erziehung prinzipiell von der bürgerlichen
verschieden ist. Der Burger eignet sich die geistigen Güter (wie
die materiellen) urn ihres Resultates willen als einen Gegenstand
des Besitzes an: Das Wissen ist eine Stoffmasseund das Vielwis
sea auf Grund eines guten Gedächtnisses eine Auszeichnung. Es
ist in dieser Hinsicht höchst bezeichnend, dalI eine Enzyklopadie
(die Nachfolgerin der mittelalterlichen Summa, von der sie we
sentlich durch ihren Mangel an innerer Einheit verschieden ist)
am Anfang der geistigen Revolution des Bürgertums steht. Der
Wissensstoff mull ferner so aufgefaflt und dargestelit werden,
dalI er sich den Zwecken der Ausbeutung unterordnet. Jeder
mann kann lesen, schreiben und rechnen, aber niemand denken.
Es gibt in der bürgerlichen Gesellschaft prinzipiell zweierlei Ar-
ten des Wissens: em theoretisches und em praktisches; und Bil
dung ist die Geschicklichkeit, Freiheit gegenuber der Forschung
mit Gehorsam gegenuber den herrschenden Machten <freiwillig>>
verbinden zu können. Für den Proletarier dagegen hat der Wis
sensstoff nut einen Wert, soweit er em Mittel zur Schulung seiner
verschiedenen geistigen Organe ist und diesen hilft, die konkrete,
ailtagliche Wirklichkeit so unmittelbar und so umfassend wie
moglich zu ergreifen, zu verstehen und zu verändern. Er aktiviert
jede einzelne Anlage, veil jede ihren speziellen Wert hat für die
Befreiung des Menschen von den Vorurteilen des bürgerlichen
Wissens, für die praktische Durchführung des Klassenkarnpfes
und für die Ausbildung des ganzen Menschen zum vollen Ge
brauch aller seiner Fahigkeiten. Diese drei Ziele sichern auch den
Zusammenhang zwischen Denken und Handeln. Die proletari
sche Bildung darf niemals zu einem Wissen urn des Wissens wil
len entarten, zu einem zwecklosen Besitzen; wir lernen, urn zu
handein, und wir handein, urn zu lernen — es gibt da keine Kiuft
zwischen Theorie und Praxis, sondern nur ihre Wechselwirkung.
Je nach der wrklic7ien Entwicklungsstufe des Proletariats ändert
sich der Umfang und die Tiefe des Wissens, dos es in sich auf
nehmen kann und mull.

43



Diese besondere Artung der proletarischen Bildung hat nun
auch unser Vcrhi1tnis zum Kunsterbe zu bestimmen. Unser Wol
len kann keinen Augenblick auf seine ganze Masse gerichtet sein,
sondcrn nur auf das, was uns entgegenkommt und fördert. Der
leitende Gcsichtspunkt unsrrer \Vahl kann nur in der Methode
liegen, das heifit, es gehen uns ‘or alien anderen diejenigen Kunst
werke an, die wir als matcriaiistisch oder als dialektisch anspre
chen kö n ncn (da wir j a zugleich materialistisch-dialektische
\Verkc in der Kunst der Vergangenheit nicht zu erwarten haben).
Dann alle diejenigen Werke, die in einer unserer eigenen ent
sprechenden geschichtlichen Situation entstanden sind: als eine
Kiasse unterging und cine andere aufstieg; ich rechne hierher
die sozialkritischen Wcrke, in denen sich die Selbstzersetzung
einer Gesellschaftsform zeigt. Wir brauchen hier nicht stehenzu
bleiben, denn der historische Materialismus erlaubt die Erklä
rung ailer Epochen der Kunstgeschichte; aber eine marxistische
Kunstgeschichte setzt eine soiche Arbeitsgemeinschaft von Ge
lehrten verschiedcner Arbeitsgebiete voraus, dafi an ihre Ver
wirklichung heute noch nicht zu denken ist. Einstweilen hat
sich, wean nicht der Gclehrte, so der Arbeiter an den von
der rnaterialistischen Dialcktik umschriebenen Umkreis zu hal-
ten und jede andere Formel als bewufite oder unbewufite Ab
lcnkung abzulchncn.

Nun werdet ihr fragen, was unter einem materialistischen,
einem djaiektjschen und einem sozialkritischen Kunstwerk zu ver
stehen ist. Ich will euch dutch Analyse von Beispielen antworten.

Em materialististhes Kunstwerk ist dasjenige, das die jeweils
beherrschte Kiasse von ihrem eigenen geschichtlichen Standpunkt
aus ansieht und mit Ausdrucksmitteln darstelit, die dem Wesen
dieser Kiasse entsprechen. Diese Definition schlieIit inhaitlich
alle Auffassungen der beherrschten Kiasse vom Gesichtspunkt
dec herrschenden aus (wie zum Beispiel die sentimentalen
Bauern-Schafer-Bjlder des 17.Jahrhunderts) und formal die Ver
wendung von Mittein, die ihren Ursprung in ganz andern Quel
len (zum Beispiel religiosen usw.) haben (wie auf Rembrandts
Radierungen, soweit sie das damalige Lumpenproletariat dar
stellen). Das wohi hervorragendste Beispiel eines materialisti
schen Kunstwerks ist die sBauernfamilie>> (Taf. x) von Louis
Le Nain, das etwa 1644 entstanden ist und das wir nun näher
betrachten wollen.

Ich sagte ebcn, es seien Bauern dargestelit. Diese waren durch
die gerade beendeten Religionskriege und die mit ihnen verbun
dcnen Plunderungen, Vervustungen und Feuersbrünste schwer
heruntcrgekomrnen. Wit besitzen liber ihren physischen und ma-
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ralischen Zustand em vierzig Jahre später, also auf dem Hohe
punkt des Sonnenkonigtums und des Merkantilismus niederge
schriebenes Zeugnis eines scharfen Beobachters der Sitten seiner
Zeit: <(Man sieht gewisse wilde Tiere, mannliche und weibliche,
ausgestreckt in der Landschaft, schwarz, fahl und von der Sonne
verbrannt, verkrallt in der Erde, die sie umwuhlen und umgra
ben mit einer unermudlichen Zahigkeit> (La Bruyere). Es liegt
unzweifelhaft auch über dem Bilde voa Le Nain der Ausdruck
der Armut und des Elends: Die bleiche Hautfarbe des Jungen,
der am rechten Bildrand sitzt, die zerschlissene und locherige
Kleidung seines Bruders an der linken Tischecke, das Brot,
das der Bauer halt und das nicht aus reinem Roggen oder gar
Weizen gebacken sein kann, die Kahlheit des leeren Bodens, der
weithin den Vordergrund ausfullt — das alles bezeugt, daB diese
Familie in ungesunder Durftigkeit lebt.

Der Kunstler hat sich nicht damit begnflgt, solche Einzelzuge
zu häufen; sie batten sein Werk zu einem Genrebild gemacht, es
in der literarischen Anekdote gelassen und ibm jede anschauliche
Uberzeugungskraft genomnien. Seine Aufgabe als Kunstler be-
stand darin, em sinnlich-formales Mittel zu suchen, das die Mi
sere zwangslaufig und unentrinnbar für den Betrachter ausdrückt.
Er fand — und darin besteht die Genialitat seiner künstlerischen
Phantasie — das einfachste und notwendigste: Er legte die (waa
gerechte) Blicklinie, das heil3t die Hohe, von der aus der Betrach
ter das Bud anschaut, durch die auf gleichem Niveau sich befin
denden Augen seiner sitzenden oder stehenden Personen, also
ziemlich unmittelbar unter den oberen Bildrand. Dadurch sight
der Beschauer alles von oben nach unten, mit Aufsicht; und dies
hat zur Folge, dalI er mit seinem heruntergleitenden Blick die
Menschen mit herunterdrackt, was durch die von den Knien
schwer herabhangenden Rocke der Frauen unterstützt wird. Die
Figuren sind nicht nur oben durch eine unüberschreitbare Grenze
eingefaBt, der Betrachter selbst fesselt sie wie mit einer eisernen
Kette an den Boden, und diese Gebundenheit nach allen Richtun
gen, diese enge Bedingtheit ist mehr als em Zeichen ihrer Armut,
sie wirkt als die unentrinnbare Ursache ihrer Misere.

Aber damit scheint die Analogie zu dem Text von La Bruyère
auch bereits zu Ende zu sein. Der lauernd schlaue Blick des Bau
em, die schwere Grazie der altesten Tochter, die Versonnenheit
des Flote spielenden Knaben, die den Wert der alltaglichen
Dinge wissende Andachtigkeit, mit der die Mutter Krug und
Glas halt — sie sind ebenso viele Mittel im Kampf ums Dasein
und Auflerungen der Starke. Man versteht — trotz oder wegen
der Misere —, dalI diese Klasse selbst dem Soanenkonig zu trot-
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Zen und unter seiner allrnachtigen Regierung rnehrere Revolten
zu machen wagte und daB sie 150 Jahre später der eigentliche
Sieger der GroBen Französischen Revolution sein wird, daB sie
der reichen Bourgeoisie die gröBten sozialen Zugestiindnisse wird
abringen und den französischen Geist für lange Zeit hinaus wird
formen konnen.

Auch hier hat sich der Kiinstler nicht damit begnugt, die Kraft
durch Einzelzuge anzudeuten, die — selbst in ihrer Haufung —

eine dem Auge unwirksame Anekdote geblieben wären. Er hat
wiederum em sinnlich-formales Mittel zu ihrer Veranschauli
chung gefunden und dieses in engsten Zusammenhang mit dem
jenigen gebracht, das die Misere darsteilt. Während das Auge des
Betrachters von der Höhe seiner Blicklinie aus und durch seine
Aufsicht die Menschen hinunterdrückt, streben diese (etwa von
dec Hüfte an) aufwärts, bis sie an die Barriere stol3en, die durch
ihrc Augen läuft. Dieses lautlose, stille, aber selbstverstandliche
und gerade darum starke Sich-Wehren gegen die Schranken der
Bedingungen macht aus jedem einzelnen eine doppelte und ent
gegengesetzte, teils nach unten lastende, teils nach oben sich he
bende Energie. Dieser Widerstarid nimmt ebensoviel verschie
dene Erscheinungsformen an, wie wir eben Einzelzuge aufge
zählt haben, die nur spezielle Konkretisierungen dieser einen und
aligemeinen Ursache sind: der Fahigkeit, in dern Gefängnis der
Bedingtheiten die Kraft der Freiheit nicht zu verlieren. Wie weit
sind sie davon entfernt, <anirnaux farouches zu sein!

Es ist also diesem Maler Louis Le Nain vor dreihundert Jahren
fur die damals unterdruckte Kiasse, das Bauerntum, zu gestalten
gelungen, was kein neuerer Maler für die heute unterdruckte
Kiasse, das Proletariat, hat darstellen können: die Einheit von
Elend und Kraft, von Ausgebeutetwerden und Freiheitswillen.
Ihr werdet leicht begreifen, wieviel unsere Künstler aus diesem
Bilde lernen könnten, wenn sie die Fähigkeit batten, es aus dem
Biiuerlichen ins Proletarische zu ubersetzen; denn nur dank die
ser Einhcit kann man die falschen Einseitigkeiten des Armeleute
wesens oder des Heroenturns in der Darstellung des Proletariers
vermeiden.

Der Materialismus dieses Werkes ist damit keineswegs er
schopft. Der Maler hat — im Gegensatz Zum Schriftsteller — seine
Menschen nicht bei der Arbeit gezeigt, sondern ruhig auf ihrem
Platze sitzend. Aber es kann nicht der geringste Zweifel darüber
bestehen, daB hier Bauern und nur Bauern gemeint sind, Men
schen, welche die Scholle bearbeiten. Urn diese Wirkung zu errei
chen, hat Le Nain auBer der ländlichen Tracht nur das der Ma
lerei eigentumliche Mittcl der Farbe angewandt und ihre Bezie
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hung zu dem, was sie wiedergeben kann: die korperliche Gegen
stands- und die seelische Ausdruckswelt. Zunächst sind aus der
Skala der Farben und der Mannigfaltigkeit ihrer Mischungen -

gerade diejenigen ausgewahlt, welche die Assoziation zur Erde
unmittelbar aufrufen. Dann sind die so gewahlten Farben dazu
benutzt, urn die Dinglichkeit des dargesteilten Stoffes zu charak
terisieren: seine Schwere, seine handgewebte Herstellung, seine
Dichtigkeit, semen naturlichen Faltenwurf. Der Eigenwert der
Farbmaterie ist aufgehoben und in die Vielfalt der Eigenschaften
des Stoffes ubertragen, der für die bauerliche Kleidung typisch,
weil von den Bauern selbst angefertigt war. Und schlieBlich: Erst
durch diesen Stoffrnaterialismus hindurch, ja besser: an ibm, und
fast nur an ihm, kommt das Geistige zum Ausdruck. Diese Bin
dung, dieses Abhängigmachen alles Immateriellen, nicht unmit
telbar an sich selbst Sichtbaren vorn Stoff ist eine notwendige Be
dingung eines materialistischen Kunstwerkes; aber es muf eine
Stofflichkeit sein, die schon die Arbeit der unterdruckten Kiasse
nicht nur in sich enthält, sondern primär durch die Farbmaterie
zum Ausdruck bringt.

Damit ist keineswegs gesagt, daB em materialistisches Kunst
werk Seelisches nicht darstellen kann oder in seiner Darstellung
auch nur behindert ist; im Gegenteil: Der Urnweg uber die Stoff
lichkeit kann die Intensität des Nichtstofflichen in demselben
MaBe erhöhen, in dem seine Extensität geschwächt wird. In je
dem Fall sind die Aussagen uber das individuelle und soziale
Leben dieser Bauernfamilie sehr zahireich und sogar von einer
sehr seltenen Art. Vergleicht man Mutter und Tochter, so drangt
sich sofort der Eindruck auf, daB die Tochter die Jugend der
Mutter und die Mutter das Alter der Tochter wiedergibt, so daB
man die Korper- und Seelengeschichte dieser beiden Menschen
sei es in die Zukunft ergänzen, sei es in die Vergangenheit zu
ruckverfolgen kann. Halt man dagegen den Bauern und seine
Frau zusammen, so ergibt sich aus dem bloBen Nebeneinander von
listiger Schlauheit, die der Brutalität nicht entbehrt, und madon
nenhafter Leidensfahigkeit einer Mutter von sieben lebenden
Kindern (was etwa zwölf Geburten voraussetzt) die Geschichte
einer Ehe, deren groBerer Teil Schmerzen waren. Uber das Ehe
((gluck) kann kein Zweifel bestehen, denn es ist gewiB nicht zu
fallig, daB der Künstler zwischen Vater und Mutter den aufrech
ten, Flöte spielenden Knaben gestelit hat, dessen Dreivicrtel
Ansicht die Diagonalebene unterbricht, weiche die Obcrkörper
der Eheleute durchkreuzt und verbindet. Le Nain hat damit cine
der schwierigsten Aufgaben gelost, die überhaupt dem Maler auf
gegeben sein können: in dem, was gegenwärtig da ist, das vergan
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gene und zukünftige Geschehen rnitzurnalen, nhne ins rnrnanhaft
Literarische zu verfallen. Man sieht also, welch eine einseitige
Auffassung diejenigen vorn Wesen des Materialismus haben, die
behaupten, daB er die DarsteHung des Geistigen ausschlosse.

Wir konnen in dieser Hinsicht einen Schritt weiter gehen. Wir
lesen in jeder Wirtschafts- oder Snzialgeschichte, daB zwischen
den Bauern und ihren Feudaiherren em Patriarchalverhaltnis be
standen hat, das sieh dann ganz naturlich in die einzelne Farnilie
ausdehnte. Das Bud von Louis Le Nain ist das schlagendste Dc
mend dieser traditionellen Schulthese: Der Mann und die Frau,
die Eltern und die Kinder — sie alle haben den gleichen Akzent.
Niemand ist ausgezeichnet, und der Bauer, obgleich Familien
oberhaupt, ist an den hinteren Winkel eines uber Eck in den
Raum hingestellten Tisches zurdckgedrangt, was nicht gerade
eine beherrschende Funktion ausdrBcken kann. Ja, die Koordina
tion der Kdrper und ihrer Wertakzente geht so weit, daB wir uns
schlieBlich fragen, worauf denn uberhaupt der Eindruck beruht,
daB es sich urn eine zusamrnengehorige, eine Einheit bildende Fa
milie bandeR? Und diese Frage ist urn so berechtigter, als wir
nicht ohne Erstaunen feststellen, daB kein einziges Glied dieser
Farnilie em anderes anschaut, so daB es zwischen den einzelnen
keine direkte Beziehung gibt. GewiB, rnan sieht, daB sie alle einen
khnlichen Habitus hesitzen, vie er sich nur aus einer gleichen Erb
rnasse, aus gleicher Arbeit und aus den Gewohnheiten eines dau
ernden Zusarnrnenlebens ergeben kann. Aber dies wurde uns uber
die bloBe Addition neheneinander stehender einzelner nicht bin
ausfiihren, hatte der Kunstler die (unerlaBliche) Ahnlichkeit sei
ner Figuren nicht durch em sinnlich forrnales Mittel zusarnrnen
gehunden. Die Blicke aller Personen, die sich untereinander nie
rnals begegnen oder kreuzen, treffen sich irn Auge des Betrachters
und weisen diesern einen bestirnrnten Standort vor dern Bilde an:
den Schnittpunkt dieser Blicke. Die vorn Bild her bedingten, aher
nun von seinern Auge ausgehenden Strahlen bilden einen Winkel,
dessen Schenkel die senkrechten Bildränder beriihren und alles,
was sich zwischen ihnen befindet, durch den sie verbindenden
Teil eines Kreisbogens zusarnrnenfassen. Und diese Buflere und
forrnale Einheit bringt die innere und stoffliche erst zur vollen
Geltung: Wir haben jetzt trotz der Gleichwertigkeit der Einzel
glieder eine Farnilie vor uns.

Es wird euch aufgefallen sein, daB Le Nain bei jedern bisher
erwahnten sinnlich-forrnalen Mittel seiner kiinstlerischen Gestal
tung die Mithilfe des Betrachters in Anspruch nirnrnt.

Dieses indirekte Verfahren hängt sehr eng rnit dern Wesen des
materialistisehen Kunstwerkes zusammen. Die formalen Mittel
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des bildenden Kunstlers sind entweder statischer Natur (Gleich
gewichtsverhaltnisse) oder mathematischer, sei es arithmetisch
metrischer, sei es geometrisch-figuraler. Nun sind abet die mathe
matischen Beziehungen für unset Bewulitsein von ihrein korper
lich-sinnlichen Ursprung abgelost und zu autonomen Produkten
unseres Intellektes geworden. Sobald sie sich daher vor der Mate
rialitat und der Dinglichkeit det Objekte aufdrangen oder gar
eine sie nach Form und Platz in der Gesamtordnung bedingende
Bedeutung annehmen, haben wit eine Vorherrschaft des mensch
lichen Geistes und Willens vor uns, und das heilit em idealisti
sches Werk. Datum mull jede materialistische Kunst diese forma
len Mittel, die das Wesen der äulleren Komposition ausmachen,
zurückdrängen; und Le Nain tut dies, indem er sie dutch den
Appell an den Beschauer indirekt macht. Das heiuit nun keines
wegs, dali das materialistische Kunstwetk det (aulleren) Kompo
sition entbehrt, sondern nur, dali sie versteckt und so weit wie
moglich unsichtbar gemacht ist, um den Eindruck der ungezwun
genen und zufälligen Naturlichkeit nicht zu behindern. Es be
deutet dies nichts andetes als die Priorität und das Ubergewicht
des Materiellen uber das Formale, also keineswegs die Ausschal
tung det otdnenden Kraft des Formalen, sondern nut ihre er
schwerte Kontrollierbarkeit dutch den Betrachter.

Es laBt sich an Einzelheiten erweisen, dali auch das Bud von
Louis Le Nain nicht die Nachahmung und photographische
Kopie einer zufalligen und datum chaotischen Wirklichkeit ist,
sondern eine sehr straffe und sogar komplizierte Komposition in
sich birgt. Auffallig ist zunächst die Gleichgewichtsrechnung: Die
Bildbreite ist in zwei ungleiche Teile zerlegt, die ungefähr im
Verhaltnis des kleineren und des groflcren Teiles des Goldenen
Schnittes zueinander stehen. Auf dem linken (kleineren) Teil
sitzt die Bãuerin isoliert gegen den Herd (denn die drei am Feuer
befsndlichen Kinder zahlen für unseren jetzigen Zweck kaum),
auf dem rechten (grolleren) der Vater und vier Kinder, von de
nen mindestens zwei starke Akzente haben. Diese beiden unglei
chen Gewichte halten sich die Waage, nicht zuletzt weil das
Standbein des Flote spielenden Knaben in der senkrechten Mit
telachse des Bildes steht, der Körper also nach links hinUber zur
Mutter tendiert.

Die allgemeinste raumliche Ordnungsform der Figuren ist em
nach aullen bin offener Winkel; seine aus schrägen Ebenen ge
bildeten Schenkel beginnen an den beiden senkrechten Bildran
dern und ziehen sich in sehr ungleicher Lange in die Tiefe, so dali
ihr Begegnungspunkt weit rechts in der Lucke zwischen Vater
und Tochter zu liegen kommt. Der kurzere Schenket wird in meh
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reren Parallelen und zahircichen Abstufungen dauernd verlän
gcrt, his die gröl3te Lange den andcrn, von Anfang an langeren
Sehenkel unterbricht ond zerreii3t. Das so entstehende Loch falit
zwischen Mutter und Sohn in den linken Teil des Bildes; seine
Form entspricht der ersten Lucke (zwischen Vater und Tochter),
und es wird zwischen beiden die Beziehong des Abnehmens und
der Verkleinerung hergestelit; die mit der Anfullung der Leere
dutch Dinge korrespondiert, die sich vom linken (fast offenen)
zum rechten (doppelt geschlossenen) Bildrand vollzieht. Der
Winkel, der sich so in der Raumtiefe bildet, ist em rechter, er wie
derholt sich am Unterkorper der Frauen in den Rocken, zwischen
Unter- und Oberkorper des am rechten Rand sitzenden Knaben,
in der Anordnung der Gegenstandc am Boden usw. ond kchrt
sich in dem uber Eck gesteliten Tisch um. Es ergibt sich eine
Mannigfaltigkeit von schrag gesehenen Rechtecken: offenen oder
geschlosseneo, lagernden oder aufrechten, auf die einzelne Figur
beschrankten und zugleich abet sie hinausreichenden — kurz em
geometrisches System, das dem Druck ond dem Aufwachsen,
der Vielheit der Personen in der Einheit der Familie entspricht.

Ich begnuge mich mit diesen wenigen Andeutungen, die kein
Ende zu haben scheinen, xveil die Zahl der Variationen nicht
mehr auf eioen Buck ubersehbar wird, sobald man erst einmal
die Grundformen entdeckt hat. Das entscheidende abet ist, daB
dieses ganze figurale Gestaltungssystem nor vorhanden zu scm
scheint, um den Eindruck einer (unchaotischen) Zufalligkeit zu
bestarken. Dies und die bereits fruher festgestellten Faktoren:
Stoffhaftigkeit der dargesteliten Dinge und Auffassung der be
herrschten Klasse von ihrem eigenen Standpunkt aus ergeben zu
sammen die wesentlichen Merkmale eines materialistischen
Kunstwerkes. Ihr werdet bei einem Rundgang dutch die Museen
leicht feststellen, xvie selten diese Art Werke und selbst Annahe
rungen an sie sind — aus Grunden, die ohne weiteres einleuchten:
Wet soilte em Interesse daran haben, die beherrschte Kiasse dat
zustellcn, wie sic ist? —

Nicht sehr viel zahircicher sind die Werke, weiche die Anwen
dung ciner (natiirlich idealistischen) Dialektik zeigen. Als Bei
spiel kann uns das letzte Bud von Poussin, sApollo und Daphne>
(Taf. z) dienen, gerade xveil dieser Kunstler in semen frühcren
Wcrkcn von der dialektischen Methode weit entfernt ist.

Die dem Bud zugrundcliegcnde Begebenheit ist den Meta
morphosen des Ovid entnommen: Apollo liebt aofs heftigste die
schonc Tochter eines FluBgottes, die sich semen Begehrungen ent
zieht; da er die immer Fliehende nicht erreichen kann, verwan
deft er sic schliefllich in cinen Baum. Es gibt cine Zeichnung
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Poussins, auf welcher die in den Schoi ihres Vaters flüchtende
Daphne dargesteilt ist. Dann aber hat der Künstler die doppelte
Bewegung des Gottes und seiner Geliebten aufgegeben, den er
sten in die linke, die zweite in die äuP,erste rechte Bildecke ge
setzt, so dal3 sie nun beide — unbeweglich — durch die ganze Bud
breite voneinander getrennt sind; die Unerreichbarkeit der einen
für den anderen ist durch die grofle Leere ausgedrflckt, die sich
zwischen ihnen befindet und die nur am äufleren Rand, sei es
durch nackte Frauenkörper vorn, sei es durch Kühe hinten be
grenzt wird.

Dieses Nichtzusammenkommenkönnen zweier Wesen ist die
eine Seite des Inhalts. Die andere eroffnet sich uns durch die Fest
stellung, daB es kaum eine Art von Lebewesen oder naturlichen
Dingen gibt, die sich nicht auf dem Bud befinden: Menschen und
Bäume, Felsen und Tiere, Wasser und Wolken, Erde und Him
mel. Jedes dieser Wesen hat den gleichen Existenzgrad, den glei
chen Daseinswert; der Mensch ist der Kuh ebensowenig uberge
ordnet wie der Baum dem anorganischen Stein oder die Wolken
in der Himrnelshöhe dem Bach in semen erdigen Ufern. Sie alle
klingen xvie Glieder einer Familie zu einem Kosmos zusammen,
und Universum ist der einzige Mafistab ihrer Gröl3e und ihrer
Bedeutung: Vor ihm sind sie alle gleich wesentlich und bei aller
Differenziertheit ihrer Erscheinungsweisen gleichen Wesens. Wir
haben in dieser Verschwisterung aller Gegenstande der Natur
und der Kunstfertigkeit einen Pantheismus vor uns, der zu dem
Dualismus zwischen zwei Einzelwesen, zu deren Unerreichbar
keit die Liebe aufs stärkste kontrastiert.

Zu diesem auffälligen Gegensatz im Inhaltlichen kommt em
anderer zwischen Inhalt und Form. Poussin hat — im Gegensatz
zu Ovid — die beiden Hauptpersonen sitzend im Zustand der
Ruhe gegeben, weil er die Bewegung vorn Inhalt auf die Form
ubertragen wolite. Das ganze Werk ist durch eine einzige geome
trische Figur zusammengefa& und beherrscht: eine bréite,
lagernde Ellipse. Sie schwingt uber die verschiedensten Gegen
stände hinweg als das Bildmotiv. Es ist das dieselbe Ellipse, wel
che die Astronomie als die die Planetenbewegung beherrschende
Figur festgestellt hatte — was durchaus der kosmischen Weite ent
spricht, die Poussin mit der antiken Liebesgeschichte verbindet.

Diese bildmotivische Ellipse beginnt etwa inder Mitte des
unteren Bildrandes und gabelt sich hier nach zwei entgegenge
setzten Richtungen auseinander.Der eineAst zieht sich nach links
von einer Zweiergruppe von sitzenden Frauen über Apollo zu
der im Baum fast liegend ausgestreckten Frau, über die hinaus
sic sich in einem Baumzweig fortsetzt. Hier aber erfkhrt sie eine
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scharfe Unterbrechung, und nur durch einen Sprung kommen wir
auf die rechte Hälfte des Bildes hinüber. Dieser HimmeisriB liegt
annähcrnd senkrecht über dem Ausgangspunkt der Ellipse. Der
rec[ite Ast ist dein linken mit starken Varianten symmetrisch, und
der Sprung an ihrcr Begegnungsstelle ist nur die gesteigerte Be
tonung i hrcs doppelten Ausgangspunktes in entgegengesetzte
Richtungcn. Die in einem einheitlichen Bewegungszug durchlau
fcndc Ellipse unterscheidet sich von der eben beschriebenen, die
in zwei Asten zuerst auseinander und dann wieder zusammen
strcbt dadurch, dalI die erste em gegensatzloses, rein dynamisches
Krciscn enthält, die zweite dagegen eine Gleichzeitigkeit von Be
wegung und Statik, da sich ja die beiden Aste nunrnehr in ihrer
Symmetric urn cine imaginäre Achse das Gleichgewicht halten.
Sic ist also die Einheit eines Kontrastes, und zwar genau dem
Kontrast des Inhaltes entsprechend; der Getrenntheit zweier We-
sen und der Verbundenheit alier Wesen. Statik und Dynamik
sind so — und das ist das Entscheidende — nicht zwei ganz ver
schiedene Dinge, sondern nor zwei Seiten einer und derselben
Form: einer in bestimmter Weise sich bewegenden Kurve.

Die Ellipse hat aber noch eine andere Eigentbrnlichkeit: Sic ist
nicht ci, sondern zweimal vorhanden: auf der Ebene und im
Raum. Ganz in der Tiefe fbllt em blauer Berg die Lucke zwischen
den beiden Räumen aus, und dieses Blau des Hintergrundes ist
bezogen auf das des Vordergrundcs in der Frau, bei der die El
lipse beginnt. Diese beiden Blau liegen auf der leicht aus der
Senkrechten geneigten Mittelachse und sind so stark miteinander
vcrbunden. Die bciden Ellipsen haben also denselben Ausgangs
punkt, trennen sich dann, neigen sich auseinander und lassen
zwischen sich in der Raumtiefe eine Leere, welche der anfanglich
erwlIhnten Leere in der Breite (zwischen Apollo und Daphne)
entspricht. Zunächst braucht man hierin nicht mehr zu sehen als
die Erscheinungsweise des aligemeinen Gesetzes, daB jedes IVIo
tiv aus der Ebene in den Raurn zu projizieren ist, weil es erst in
dicscr neuen Dimension seine voile Wirksamkeit entfaltet. Aber
es kornmt em anderer Faktor hinzu.

Urn den Raum zu gestalten, hat Poussin sich die Bildebene der
Leinwand in eine Folge ihr paralleler Ebenen, in planparallele
Ebenen zerlegt, die sich senkrecht hintereinander schichten und
an einzelnen Figuren festhangen, zum Beispiel die vorderste am
Rbcken der sitzcndcn Frau, bei welcher der linke Ast der Ellipse
beginnt, eine der nlIchsten beim Oberkörper des schieuienden
Amor. Von dicsen sich in die Tiefe hinein folgenden planparalle
len Ebenen hat nun eine die Funktion der Acbse: Alles, was vor
ihr sjch beflndet, strebt von vorn nach hinten auf sie zu, alles, was
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hinter ihr liegt, von hinten nach vorn; auf unserern Bud liegt die
Achse in dem breiten Riicken der stehenden rotbraunen Kuh.
Man kann die Folge der planparallelen Ebenen zwischen der
vordersten und der hintersten so zahireich machen und so eng
ancinander rücken, vie man will, die Beziehung auf ihre gemein
same Tiefenachse kann noch so straff sein, das Prinzip der Glic
derung bleibt em diskontinuierliches. Dieser Diskontinuität ar
beitet nun eine Reihe anderer Momente entgegen, urn sie wieder
aufzuheben: Zu diesen gehort die raumliche Ellipse, da sie alle
planparallelen Ebenen durchlauft und dadurch verbindet. Man
erkennt jetzt die Bedeutung der Doppelellipse: \Vas zuerst als
em Auseinanderklaffen von Ebene und Raum erscheint, ist jetzt
em Ivlittel, die Kontinuität in der Diskontinuitt herzustellen.
Das Bildrnotiv hat eine raumbildende Funktion, die Kontinuität,
und als solche kontrastiert sie zur Diskontinuität der Aufteilung
in planparallele Ebenen; zugleich aber verstärkt sie die Bedeu
tung der Tiefenachse, welche a ihrerseits die bloBe Diskontinui
tat durch den Bezug der beiden entgegengesetzten Dimensions
richtungen der Tiefe auf denselben Plan aufzuheben trachtete.
Wir haben hier also eine Vielfalt von Differenzierungen in Ge
gensätze und Integrierungen zur Einheit, die schlieBlich das
Ganze des Raumes bilden.

In analoger Weise wird die Methode auf die Farbmaterie
selbst angewandt. Die Analyse einer Einzelgruppe (wie zum Bei
spiel der in der Mitte des Vordergrundes) zeigt uns, dat?) die
eine Figur kalt, die andere warm gemalt ist und daB dieser Kalt
Warm-Kontrast zu einer plastischen Einheit durch Ubergangs
tone verbunden ist derart, dat?) das Warme nach vorn ins Kalte
und das Kalte nach hinten ins Warme ubergreift. Beiden liegt
em und dasselbe technische Verfahren zugrunde: vom Dunklen
ins Helle zu malen. Poussin beginnt mit einern warmen, tiefrot
braunen Bolusgrund und legt dariiber je nach Bedarf eine grün
bläuliche Schicht, die kalt ist, oder die Lichter; es ist gleichsam
eine Deduktion des Hellen aus dern Dunklen, die sich ins Warme
oder Kalte verzweigt. Von der Einheit des technischen Verfah
rens über die Differenzierung in die Kontraste bis zu deren pla
stischen Einheit in der Gruppe läuft em geschlossener Weg.

Man kann nun leicht feststellen, daB jede einzelne Figur oder
Gruppe auf analoge Weise entstanden ist, jede also eine Varia
tion der anderen darsteilt. So ist zum Beispiel die Gruppe der
beiden stehenden Figuren am rechten Rand (hinter Daphne und
ihrem Vater) eine Umkehrungsvariation, insofern jetzt die
warme Figur vorn und die kalte hinten steht. Innerhalb einer eng
umgrenzten Tonleiter und mit einer beschränkten Palette wird
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cinc uniibersehbare Fülie von Varianten gebildet, indem die Dif
fcrenzierungen unendlich klein werden, ohne daB deswegen die
ursprünglichen Kontraste an Scharfe einbüBen. \Vahit man die
Gegcnsatze zu klein, so schieben sich die Bildebenen ineinander,
und mit den richtigen Distanzen fällt die ganze Raumarchitektur
zusainmen; wähit man sie umgekehrt zu grol3, so setzen sich die
einzelnen Fiecken gegeneinander ab, anstatt sich zu verbinden,
und das Bud verliert seine Ruhe und damit seine ästhetische
Grundstimmung. So unvereinbar die beiden Begriffe <<Gegen
sätze,> und eunendlich kleine Ubergänge> klingen mögen, das
ganze Bud beruht auf der Gleichzeitigkeit und Verschlungenheit
dieser beiden Tatsachen.

Obwobl das einzeine Element eine plastische Gruppe aus Ge
gensatzen ist, also etwas in sich Begrenztes und Abgeschiossenes,

vollzieht sich der iJbergang zur nächsten Gruppe fliel3end und
ohne Unterbrechung selbst dort, wo em Zwischenraum besteht
oder eine Richtungsänderung einsetzt. Die Gründe für diese

Kontinuität trotz piastischer Abgeschlossenheit sind zahireich:

Elne in der ersten Gruppe begonnene Bewegung wird über eine
Gegenbewegung hinweg verstärkt fortgesetzt, variiert oder
urngekehrt; in einem Hauptbewegungszug lebt em von ibm ver

schiedener zweiter als Keim (zum Beispiel im Lagern das Sich
Erheben), und die nächste Gruppe gibt die voile Entfaltung die

ses Keimes, enthält abet in sich wiedcr den Keim zu einer ande

ren Bewegung usw. Neben diesen kinetischen Momenten findet
man dann flgurale: Eine Gruppe ist eine Durchdringung von

mehreren geometrischen Figuren; nimmt man sie aliein, so hat

die eine, nimmt man sie mit einer weiteren Person zusammen,

io hat eine andere das Ubergewicht, und eben diese zweite geo

metrische Figur wird dann in der nächsten Gruppc rein herausge

stelit (zum Beispiel das in einem Viereck schlummernde Dreieck)

Dieses Ineinander von kinetischen und figuraien Faktoren, die

doch zugleich Gegensütze sind, baut dann das beherrschende

Bildmotiv der Ellipse auf, die doch andererseits a priori vorhan

den war und auch fragmentarisch in einzelnen Grupperi auf

taucht. So wird — ähnlich wie in der Platonischen Ideenlehre —

em Gieichgewicht und eine Durchdringung zwischen einer Abiei

tung der Teiie aus der zunächst ieeren Form des Ganzen und

einem konkreten Aufbau des Ganzen aus den kontrasterfüllten
Teilen hergestelit. Das Bud gestaltet sich so auch formal zu einem

Kosmos, zu eincm System von Formert, das dem der Inhalte ent

spricht. Der Vergicich mit dem philosophischen System, so bud

lich er gcmeint ist, besagt, daB wir hier eine Totalitüt vor uns ha-

ben.
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Dieses Ietzte Moment der Totalität ist in sich so vielfaltig zu
verstehen, daB man nur einige Seiten durch Vergleich kiarmachen
kann. In demselben Saal des Louvre hängt die letzte dee vier
Jahreszeiten: der <>Winter>> oder die <>Sintflut>>, wo Poussin das
Tragische des Untergangs im kosmischen MaBstabe darstelit.
Trotz der Gewagtheit des Sujets und der einfachen Gro6artigkeit
der Losung 1st das Werk em Fragment im Verhältnis zum letzten
Werk, obwohl dieses nach dem Tode Poussins unvoliendet auf
der Staffelei gefunden wurde. Denn das Tragische ist noch eiri
beschränktes Gefühl, während in <Apollo und Daphne>> das Ge
fühl keine Grenzen zu haben scheint und doch volikommen be
stimmt ist. Diese Durchdringung des Begrenzten und des Univer
sellen ist das Gefuhl des Schönen. In einem anstoI3enden Snal des
Louvre hangt Watteaus >Embarquement pour Cythère>>, das die
ganze Kultur dee herrschenden Kiasse einer Epoche auf eine im
tiefsten Sinne kornische Weise darstelit. Obwohl seitdem nic
mand mehr em so umfassendes Gemälde einer Zeit gemalt hat
(wenn wir etwa von Courbets <>Begrabnis von Ornans>> absehen),
so ist Watteaus Bud doch fragmentarisch gegenuber dem Pous
sins, weil das Modische im Zeitgenossischen festgehalten und die
Grenzen des Geschichtlichen nur durch das Komische ins All
gerneinmenschliche verwandelt sind, vährend Poussin unmittcl
bar zeitlos wirkt, obwohl sich einer soziologischen Betrachtung
die zeitlichen Wurzeln und Schranken enthüllen; es gelingt Pous
sin die menschlich-natürliche Gesellschaft schlechthin zu malen
und damit die Totalität aller menschlichen Vergesellschaftung.

Indem ich die Analyse des Bildes hier abbreche, möchte ich
euch auf etwas hinweisen, was euch bereits aufgefallen sein wird.
Als ich vom materialistischen Kunstwerk sprach, habe ich seine
aligemeine Definition der speziellen Beschreibung der <>Bauern
familie>> von Le Nain vorausgeschickt; meine Analyse des dialek
tischen Kunstwerkes habe ich aber ohne jede vorangehende Defi
nition begonnen. Dieser Unterschied war nötig, weil es unmög
lich ist, etwas vorweg zu definieren, dessen ganze Wesenheit in
seiner konkreten Entfaltung besteht. Jetzt nachtraglich können
wir der Einpragsamkeit halber sagen: Dialektik ist die Methode,
in der sich alle Gegensatze, die zuerst innerlich waren, entàui3ern
und dann, nachdem sie einander gegenubergetreten sind, in eine
höhere Einheit aufheben; und dies so lange und so weit fortge
setzt, his sich eine inhaltliche und formale Totalitat ergibt.

Ich hatte am Anfang meines heutigen Vortrages gesagt, daB
der Marxismus als historischer Materialismus zwar die Kunst
werke aller Epochen umfassen und erklären könne, daB uns aber
bei dem heutigen Stand der Arbeiterbewegung vor allem die ma



terialistischen und die dialektischen interessieren und dann die

sozialkritischen. Ich will diese Sozialkritik an einem Gemälde zei

gen, in dem man bisher nor reine Kunst gesehen und verehrt hat:
in Veroneses <Hochzcit zu Kanas (Taf. ).

Das Bud ist an den beiden senkrechten Rändern durch Palast
fassaden cingefailt, die dutch eine Galerie verbunden sind. Auf
dieser Galerie, über der sich em bewölkter Abendhimmel spannt,

finden die Zurichtungen zum MahI statt, während sich die eigent
liche Fcstlichkeit unterhaib dec Galerie an einem die ganze Bud
breite einnehrnenden, hufeisenfdrmigen Tisch abspielt.

Euch wird wohi zuerst der Umstand auffallen, daB alles Reli

giöse — Christus selbst und das von ihm volizogene Wunder — Un

wcscntlich behandelt ist, als em bloBer Vorwand für das Prunken

mit irdischen Schätzen und Reichtümern aller Art. Man mull die

mythologische Hauptperson geradezu suchen; man findet sie

dann zwar in dec Mittelachse dec Bildbreite, aber verschwin
dend klein in den Hintergrund geruckt mit einem fast verschäm

ten Hciligenschein, als ware em soicher in dieser Gesellschaft der

ökonomischen und politischen Machthaber von Venedig indezent.

Mit dieser Entwertung dec Religion ist Veronese bereits dec Erbe

dec Renaissance, ehe deren fortschrittlich-burgerliche Tendenzen

zusamrnenbrachen. Dieser Punkt ist daher für unser Therna nur

von untergeordneter Bedeutung, wenngleich die Jesuiteninquisi

tion, das heiflt die damalige Form der religiosen Reaktion, Veto

nese wegen eines ähnlichen Falles zur Rechtfertigung vor ihr Tri

bunal geladen hat, wahrend die Burger die an ihnen geübte Kri

tik nicht einmal verstanden und den Künstler mit Auftragen

iiberhäuft haben.
Worm äuflert sich diese Kritik am Groflburgertum Venedigs?

]3ctrachtcn wir zunüchst die grolle Offnung zwischen den bei

den Seitenflügeln des hufeisenformigen Tisches. Wir finden dort

— also in der Mitte und irn Vordergrund des Bildes! — die Musi

kanten, die zum Fest aufspielen. Sic alle sind Porträts von zeitge

nössischcn Malern: der alte Tizian in einem prachtvollen roten

Mantel mit eincr groflen Baflgeige, Veronese selbst mit der Viola,

hinter ihni Tintoretto und Bassano mit dcc Flöte. Diese Künstler

bilden eine in sich geschlossene Gruppe, sic musizicren für sich,

giinzlich unbekummert urn die hohen Gastgeber. Das zeugt ganz

offensichtlich von einern Bruch zwischen Kunst und Gesellschaft.

Die Lobredner der Renaissance können nicht genug das Mäzena

tentum derreichen Bankiers oder der Condottiere des i. und x6.

Jahrhunclerts rühmen, urn zu verdecken, daIS die Kunst nicht

mchr eine Funktion für die ganze Gesellschaft hatte, sondern nur

für cine begrenzte Bildungs- und Herrscherschicht. Veronese sagt
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uns sehr eindeutig, was dieses Mäzenatentum bedeutet: Herab
wurdigung der Küristler zu Festmusikanten (zu Dienern) und
Rache der Künstler, indem sie für sich selbst spielen, gleichsam
l’art pour l’art betreiben wollen, während sie em Ornament,
eine Dekoration im Leben der Machthaber sind. Wir haben da
mit zwar nicht die erste und tiefste Ursache des Bruches zwischen
Macht und Geist, wohi aber das personlich-seelische Motiv, das
Veroneses Buck für die Sozialkritik gescharft hat.

Vor dem linken Hufeisenflügel des Tisches finden wir eine
Zweiergruppe von Dienern: cinen knienden Jüngling, der aus
einer grof3en Vase Wein ausschenkt, und hinter ihm einen kleinen
Negerjungen, der em hochstieliges Glas mit flacher Schale dem
am Tischrand sitzenden Brautigam darbietet. Der kniende Jung
ling ist mit einem einfachen, gestreiften Stoff bekleidet, aber Ve
ronese hat seine ganze Sinnenfreude und scm ganzes Kunstkön
neri darauf verwandt, diesem Stoff eine Fülle und Dichtigkeit
von dinglichen Empfindungen einzuverleiben, so daB er reich
und glänzend wirkt; mit derselben Nachdrücklichkeit geht er auf
den nackten Unterschenkel und den bloflen Arm em, in denen
man die Kraft der Muskein und das Pulsieren des Blutes spurt.
Seine ganze Liebe für die Schönheit des Körpers und für die
Reize der Stoffe — und das war nicht wenig für elnen Kunstler
der höchsten Entwicklungsstufe der venezianischen, das heifit sin
nenfreudigsten Renaissance — hat Veronese in diesem Burschen
aus dem Volke konzentriert und verkörpcrt. Und alles, was er
an seelischer Sensibilitat, an Gefühlsinnigkeit und Gefuhlsan
dacht besal3, in dem kleinen Negerknaben. Beachtet genau, mit
weicher Vorsicht er das Glas tragt und daB der darbietende Arm
sich nur so weit vom Korper entfernt, vie das bewuflte Empfln
den der zu machenden Bewegung es erlaubt. Der Gestus hat hier
semen vollen und ursprunglichen Sinn: etwas Inneres nach auflen
zu tragen und zugleich dieses AuBeri nach innen zurückwirken zu
lassen, die Seele zu entäuflern und die Auflenwelt zu vergeistigen
— kurz: vermittels des eigenen und sich selbst bewufiten Körpers
eine Komrnunion zwischen der Seele und ihrer dinglichen Urn-
welt herzustellen.

Und nun vergleicht mit dieser Negerhand, die in jedem Finger
und in dern ganzen Handteller die Rundung des Glasful3es, das
Gewicht der Schale und die wunderbare Kostbarkeit des Inhal
tes fühlt, tastet und andachtig ernpflndet, die auf dem Tischrand
liegende Hand des Brautigams mit ihren gespreizten Fingern, ih
rer stumpfen Masse und Breite (oder den plumpen Gruff des
zweiten Dogen um den Stiel eines gleichen Glases) — kurz: das
Tote mit dem Lebenden, den rnechanisch-sinnlichen Gestus mit
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dem sinnreichen, den konventionellen mit dern aus der Fülle des
mornentanen Lebens geborenen. Wir können von der Hand zur
Kleidung ubergehen: Weicher Preis steckt in diesern Brokat, der
aus dem Orient komrnt und für sich allein die ganze Handels
macht des damaligen Venedig verkorpert! Weiche Gelegenheit
für einen sinnenfreudigen Kunstler, in der Kostbarkeit des Mate
rials zu schwelgen! Und doch gibt Veronese nur eine matte und
tote Masse, die schwer am Körper herunterhangt, diesen gegen
die Umgebung abschlief?t, so dalI er keine Strahiweite und damit
keine herrschende Kraft fiber die Dinge und Menschen besitzt.
Das setzt sich von Figur zu Figur fort, die alle mehr I\’Iannequins
ihrer Gewander, Stander für ihre Kleider als Menschen sind. Sic
tragen alle Zeichen der äul3eren Macht, es fehit ihnen nur eine
Kleinigkeit, weiche die Hauptsache ist: die vom lebenspenden
den Geist herkommende Machtigkeit. Veronese hat diesen Man-
gel durch die Art und Weise unterstrichen, vie er die vielen Plat
ten auf dern Tisch behandelt. Dieses Riesenstilleben verbreitet
einen Duft und einen wollüstigen Dunst urn sich, es atmet, es lebt,
es entwickelt cine einhüllende und berauschende Atmosphare, es
ist alles andere eher als eine <mature morte>. Die Menschen da
gegen, die vor diesen Tellern und Früchten sitzen, sind nichts
anderes als eine nature morte: Dinge, die von aullen gesehen sind
und in denen kein Innen ist, Kflrpcr ohne Seelen mit konventio
nellen Gebärden und einem einseitigen, ungeistigen Gesichtsaus
druck, Manner in zweifelhaften und aufregenden Geschäften,
Frauen im glatten Prunk der Langeweile, ihrem Sclbst entfrem
dete und zum Ersatz reich geschmuckte \Vesenlosigkeiten.

Cezanne hat dieses Bud als die Epoche venezianischer Lebens
freude gedeutet. Gewi]3, Veronese hatte den Auftrag, die macht
und prachtlusternde Hcrrscherklasse der Lagunenstadt darzu
stellen, und er hat sic dargestelit, aber er war sich des Preises an
menschlichen Werten bewul3t, den dieser alles kaufende und ver
kaufende Handeisgeist selbst gekostet hat, und er hat das Wis
sen urn diesen ihn als schopferischen Künstler betrübenden und
verdrieI3enden Preis mitgernalt in dem Gegensatz von Kunstler
und Gesellschaft, von Diener und Herr, von Negerknabe und
Brautigarn, von lebendem Stilleben und seelisch abgestorbcncn
Menschen. Diese Sozialkritik hat allerdings eine Grenze. Als
Künstler verliebt in die Schflnheit seiner Darstellungsmittel, hat
Veronese — ähnlich wie sphter Manet oder Degas — eine soiche
Fülle sinolicher Reize auf seinem Bilde ausgebreitet, dalI die so
zialkritische Basis keinen eigenen Stil entwickeln konnte, sondern
von der Rauschkraft der Farben verschleiert und vcrdeckt wurde.
Aber das ist die spezifisch künstlerische Utopie aller Sozialkritik,
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dieim Rahmen der herrschenden Kiasse und der von dieser mit
bedingten Darstellungsmittel verharrt.

Doch wird man sehr vorsichtig scm müssen, wenn man dec
Kunst Grenzen ziehen will. Uccello hat den Untergang einer gan
zen Schicht, die er liebte: den Totentanz des Rittertums, dar
gestelit, ohne sich in bezug auf Inhalt oder Form an irgendwel
chen Schranken zu stoBen. Totentänze zu malen war zu seiner
Zeit sehr ublich: Sie zeigen em Gerippe als Allegoric des Todes,
das den Kaiser oder den Papst, die Jugend oder das Alter, den
Burger oder den Bauern dec letzten Lebensrninute zufuhrte. Das
war sichtbar gemachte Glaubensliteratur, oft verbunden mit
einem moralisierenden Hinweis auf die Verganglichkeit des Le
bens, der Schönheit, der irdischen GröBe usw. zur unmittelbaren
Erbauung alter Gemuter, weiche die Sprache der plastischen For-
men nicht zu lesen verstehen. Uccello aber muB diese kunstleri
sche Gestaltlosigkeit abstoBend gefunden haben. Er verlangte
von der Malerei, daB sie den Inhalt mit den ihr eigentumlichen
Mittein sinnlich-anschaulich gestalte, und er löste diese Aufgabe
in dec (Schlacht von S. Romano> (Taf. 4) unter anderem durch die
raumliche Komposition der Figuren, durch die Farb-Licht-Ge
bung und durch die plastisch-farbige Behandlung der Menschen.
Schauen wir uns jedes dieser drei Mittel gesondert an.
Die raumliche Komposition der Figuren (gepanzerte Ritter zu
Pferde) hat eine betonte Mittelachse (das blaue Pferd mit dem
Führer) und liest sich zugleich von rechts nach links, also als eine
Reihe, die den Gewohnheiten unseres Sehens beim Lesen entge
gcnläuft. Wahrend diese Richtung jeder Ortsveranderung einen
erhOhten Akzent verleiht (wegen des Widerstandes gegen unser
Auge), schaift die Verbindung von Symmetrie und Reihe em
unentschiedenes Schwanken zwischen ruhender Gruppierung und
bewegtem Zielstreben, zwischen Verhaftetsein am Platz und
Fortwollen von diesem Oct. Die bestimmte Kombination dieser
mathematischen Faktoren ergibt einen zugleich ailgemeinen und
konkreten Ausdruckswert.

Durch die Symmetric wird die Bildbreite in drei Gruppen
gegliedert. Die rechte besteht aus zwei vom Hinterteil her, also in
starker Verkurzung bildeinwärts gesehenen Pferden (em braunes
und em weifles), gegen die sich im zweiten Plan von rechts nach
links (also in der Bildebene) eng zusammengedrOngt vier Pferde
kOpfe (blau-weiB-blau-wei8) mit vier RitterkOpfen bewegen;
diese Gruppe der vier KOpfe halt sich zwar hinter dem Kopf des
braunen Pferdes, stout aber auf den Rücken des Schimmels, so
daft die beiden Richtungen (in die Bildtiefe und in die Bildbreite)
sich gegenseitig neutralisieren, em Knäuel bilden. Dieses zen-
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tricrt Uccello, indern er in das Innere einen bogenspannenden

Mann gesteilt hat, der die verschiedenen Bewegungstendenzen

sammelt und in eine andere Richtung (nach unten) ableitet. Da

mit wird aus dem gchemmten Aufbruch em Treten auf der Stelle,
cm Voin-Fleck-\Vcgstreben ohne Ortsveranderung — unterstri

chen dadurch, dalI die vielen Pferdefüfle eng zusammengezogen

sind wic in die Spitze eines Kreisels.
In dcr Mittclgruppe will der Fhhrer, vor einern \Vald senk

rcchtcr Lanzen, die Bewegung über die Bildbreite aufnehmen.

Aber scm blaues Pferd, auf den Hinterbeinen fest aufstehend,

drcht seine echobenen Vorderbeine und semen Kopf aus der Waa

gcrcchtcn heraus auf den Beschauer zu und beginnt so eine Dre
hung, cm Kreisen urn einc Achse, welche die begonnene Weiter
fhhrung wieder gegen den Ausgangspunkt hin zuruckbiegt. Die

Mittc des Bildes wird so zu einer aktivierten Variation des rechten

Knäucls, wobei das Treten auf der Stelle einerseits zur Heftigkeit
in der Bcwcgung, andererseits von der äufleren Neutralisierung

auf cine innere Hemmung gesteigert ist. Die Unterbrechung nach
links hin wird akzentuiert (und scheinbar begrundet) durch einen
violetten Schild, der von einem roten Knappen getragen wird.

Der letzte Teil des Bildes wird von einem in seiner ganzen

Breite gegebenen braunen Pferd eingenommen, das parallel zur
Bildebene nach links aus dem Bilde herausstürmt. Urn die Kraft
dieser waagerechtcn Richtung zu unterstreichen, hat LTccello die
senkrechten Beine des Ritters abgedunkelt und eine Reihe
von horizontal gehaltenen, bildauswarts stoBenden Lanzen
eingefhhrt. Ihre Trager sind stark verkhrzt gegebene Ritter (auf
unsichtbar bleibenden Pferden), und diese sind auf die einzige,

und zwar in die Tiefe gehende Senkrechte gestellt, weiche der
betonten Bewegung in der Waagerechten zugeordnet ist. Damit
ist das Bedeutungsverhaltnis der beiden Richtungen, aus denen
anfanglich in der rechten Gruppe das Knäuel gebildet war, urn
gekehrt. Indem die Breite em entschiedenes Ubergewicht hber die
Tiefe bekornrnt und die Richtungen (Tiefe und Breite) nicht rnehr
aufcinanderstol3en, sondern sich hbereinanderlagern, scheint jede
1-lemmung gefallen, das Auf-der-Stelle-Treten oder Sich-um
einc-Achse-Drehen in eine freie Ortsbewegung verwandelt. Aber
diese allnüihlich entwickelte Freiheit für die Bewegung bildaus
warts wird durch einen violetten Schild aufgehalten: Die Farb
komposition steilt sich der Linien- und Massenkomposition ent
gcgcn.

Auch die Farb-Licht-Anordnung hat Uccello von rechts nach
links komponiert, und zwar vom Kalten ins Warme und zugleich
vorn Hellcn ins Dunkle. Man kann dies an vielen Einzelheiten
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feststellen: Das braune Pferd rechts (das bildeinwãrts verkürzt
ist) ist hell und kalt im Verhältnis zum linken, bildauswärts stre
benden, das wesentlich warmer und dunkler ist; Riistung und
Heimverzierung der zu diesen Pferden gehorenden Ritter zeigen
denselben Wechsel, was bei der Gleichheit der Farben (abwech
selnd grau und violettbraun) besonders auffalit. Von den beiden
violetten Schilden, die dieselbe Funktion des Aufhaltens haben, ist
der linke warmer und dunkler als der rechte, der die Bewegung
des Fiihrens aus der Breite nach vorn abzudrehen scheint. Die
FuBe unter dem linken braunen Pferd zerfallen in zwei Gruppen,
von denen die innere in starken Lokalfarben hell glanzt, während
die äu1ere matt, abgedampft und warmer gehalten ist. Nun ruht
das Warme und Dunkle starker in sich selbst als das Kalte und
Helle, und wegen dieses Verminderns und Anhaltens der Bewe
gung verhält sich die Komposition vom Hell-Kalten ins Warm
Dunkle gegensatzlich zur allmahlichen Entfaltung der Bewegung
in den Massen und Linien.

Uccello begnügt sich nun nicht mit der einreihigen Entwicklung
der Lichtskala, er tragt den Kontrast in einzelne Teile hinein; so
zum Beispiel in das blaue Pferd des Führers in der Mitte, das, im
Ganzen warm und dunkel gegeben, am äufieren Rand des Kör
pers und besonders auf der linken Hãlfte des zuriickgeworfenen
Kopfes em kaltes Licht zeigt. Wir finden em ahnliches kaltes
Licht mindestens zweimal auf dem braunen Pferd (des linken
Bilddrittels): auf dem inneren Rand des Hinterschenkels (mit den
weit nach rückwärts ausgespreizten Beinen) und dann vom Kopf
über den Hals den ganzen äufieren Rand des Vorderkorpers her
unterlaufend. Alle diese plotzlichen Ubergange vom Warmen ins
Kalte bringen eine Hemmung in das Ausgreifen dieses Pferdes;
seine Unfahigkeit, zum Angriff überzugehen, vergroBert sich,
seine Bewegung wird ausweglos und das Treten auf der Stelle
zum Motiv des Bildganzen. Was uns urspriinglich als Gegensatz
von Zentrierung und Reihe entgegengetreten war, hat nun die
konkretere Form des Widerspruches von linearer und farbiger
Komposition angenommen.

Und dieses Schwanken zwischen Wollen und Können konkre
tisiert sich noch einmal in der Auffassung der Menschen. Die Ru
stungen verdecken den Körper volistandig, er verschwindet in
ihnen. Ihre Farbe hat etwas Aschehaftes, Verfallendes, was zur Fe
stigkeit des Metalles in Widerspruch steht. Oft muJ3 man sich erst
an den Pferdeleibern orientieren, um sicher zu scm, ob uns die
Ritter den Rücken oder die Brust zukehren, wodurch sie unge
will zwischen Leben und Tod zu schweben und zu schwanken

,t scheinen. Die Helmbüschel sind aul3erordentlich groil im Ver
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haltnis zur Kleinheit der Kopfe und Körper, so daB die Ritter
mehr als Phantome ihres Standes denn als lebendige Menschen
wirken. Abgesehen von versteckten Nebenpersonen, ist nur das
Gesicht des Führers frei, aber es 1st auff1lig klein im Verhältnis
zur hohen, schweren und erdruckenden Kopfbedeckung, und die
hohien Augen geben der heftigen Bewegung des Schwertes einen
besonderen Kiang der Zwecklosigkeit. Alle diese Menschen sind
den Pferden (und den Kompositionsbedurfnissen) untergeord
net, was ihre Freiheit auf em MindestmaB herabdrückt. Obwohl
nur wenigeFiguren ganz ausgearbeitet sind, bildet sich aufGrund
der vielen Fü13e und Lanzen und der kleirien Figuren zwischen

und hinter den groBen der Eindruck einer unabzählbar umfang
reichen und zusammenhangenden Masse, des Gewimmels, einer
Schicht, einer sozialen Gruppe. Und eben diese kann nicht mehr in
die Schlacht aufbrechen, vei1 der Tod schon in ihr 1st; sie ist, ehe
der Kampf begonnen hat, besiegt durch Ursachen, die auBerhaib
derTapferkeit des einzelnen, auBerhaib der Kiasse liegen,weil die
geschichtliche Entwicklung ihre soziale Funktion vernichtet hat.

Halten wir fest, daB dieses Morne, Gespenster- und Schicksal

hafte verbunden 1st mit dem Kontrast ekiatanter Farben, über

Schlagzeug, Fahnen und Lanzen verteiltem Rot, und mit dem der

Liebe des Künstlers für diese soziale Schicht und alles, was zu ihr

gehdrt: ihre Rüstungen, Standarten, Pferde, Geschirr, Schilde,

Trompeten und heraldische Zeichen. Urn wieviel es schwieriger

scm mag, den Aufstieg als den Untergang einer Gesellschafts

gruppe künstlerisch voilkommen zu gestalten — zu dem einen vie
zu dem anderen wird Kenntnis und Liebe gehoren und die Fhig[ keit, ihre Lebensgehalte, von ihrer zufalligen Erscheinung befreit,
in die Elemente der kunstlerischen Form übersetzen zu können.

Die Analyse dieser vier Beispiele mit ihrer bestandigen BloB
legung der sozialen Inhalte und dem Riickgang auf die durch so
ziale Kiassen bedingte Gestaltungsmethode dürfte euch wenig
stens ahnen lassen, daB die proletarische Einstellung zur Kunst
eine ganz andere 1st als die burgerliche. Was bedeutet dern Bür
gertum heute die Kunst?

Die Frage 1st verhaltnismaBig einfach zu beantworten. Für den
einzelncn Kapitalisten, das heiBt Beherrscher der Produktions
mittel zum Zwecke der Ausbeutung der Arbeit anderer bedeutet
die Kunst heute nichts oder fast nichts (wobei die bezeichnende
Nuance angedeutet zu werden verdient, daB das Finanzkapital
der Unterstutzung der Künstler geneigter zu scm scheint als das
Industriekapital). Als Mensch 1st eben der Kapitalist der Selbst
cntfremdung nicht weniger unterworfen als der Proletarier, und
Selbstcntfrerndung muB notwendig zur Entfremdung von der
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Kunst fuhren, da diese das Ergebnis der Gestaltungskraft des
ganzen Menschen ist. Der Genuf3 am Kunstwerk entstammt im
mer mehr dem Preis, der für diesen Luxusgegenstand gezahlt
wirci, und der Reprasentationskraft, die ihm dank einer alten,
von der Kirche, dem Add und der absoluten Monarchie ererbten
Tradition und Konvention zukommt. Umgekehrt ist vom gesell
schaftlichen Gesichtspunkt her die Bedeutung der Kunst sehr
grofi — heute beinahe grof3er als die jeder anderen Ideologie, weil
sie das am wenigsten durch Organisation abgenutzte und perver
tierte und das am weriigsten durch den Intellekt erklärte Opium
des Mitteistandes 1st. Daher haben die Dadaisten glauben kön
nen, em Kampf gegen die Kunst sei eine Revolution gegen die
Gesellschaftsordnung, während Le Corbusier diese durch Bauen
vor der Revolution glaubte bewahren zu können. Die nüchterner
und zahlenmalliger denkende Kapitalistenklasse kennt auch die
sehr engen Grenzen der Kunst ala präventives Machtmittel zur
Aufrechterhaltung ihrer Herrschaft.

Wesentlich komplizierter 1st die Bedeutung der Kunst für die
Kiasse zwischerr Kapitalisten und Proletariern, die in dec kapita
listischen Epoche die eigentliche Trägerin der Kunst ist — sei es
als Produzentin, sei es als Empfangerin. Wir finden da unter an
deren den subjektiv ehrlichen Idealisten, dem die Kunst heute
em unauswechselbares Kulturgut bedeutet als Urbild aller geisti
gen Schaffenskraft, einen ewigen Wert als ästhetisches Erziehungs
mittel zur Freiheit des Willens von alien materiellen Bedingun
gd und zur Ganzheit des Menschen in seiner voilen Humanität.
\Vir finden unmittelbar daneben den Händlertypus, für den die
Kunst eine Ware 1st wie jede andere Ware, ja die wertbestän- ‘

digste — und darum spekuiationsreifste — und sicherste. Wit fin-
.den den sensationsiüsternen Parvenu, dessen dauernde Un

befriedigtheit die Kunst zur Modesache gemacht und ihr em
Tempo der Stilwandlungen aufgezwungen hat, das notwendig
die Reaktion seibst zu einem Moment der Sensation macht. Und
wir finden neben diesen Weltgierigen die Weltflüchtigen, weiche
die Kunst und den Kunstersatz dazu benutzen, urn aus der wirk
lichen Welt, mit der man nicht fertig wird, zu fliehen in eine Welt
von Vorsteilungen, die befriedigt, weil in ihr die Widerspruche
nicht sichtbar sind, weiche die gesellschaftliche Welt zerreif3en
usw. Diese Vielheit typischer Haltungen erkiärt sich aus der öko
nomischen und sozialen Zwischensteiiung des Mitteistandes, aus
dem Wechsei von Unterwerfung und Auflehnung gegen die man
nigfaitigen physischen und geistigen Abhangigkeiten. Immer ist
die Kunst der ungebundenste Zufluchtsort aus der Welt dec Ma.
schinenproduktion und des Börsenhandels mit ihren technischen
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und wittschaftlichen Gesetzmal3igkeiten in die Welt des indivi

duell betriebenen Handwerks. Abet da dieses Handwerk zu blo

Ben Ausbesserungs- und Hilfsleistungen herabgesunken und als

produktive Kraft zum Untergang verurteilt ist, so ist seine soziale

Erscheinungsforrn nicht mehe Organisation, sondern Unorgani

siertheit: Die Boherne, das geistige Lumpenproletariat, das sich

urn so ehet für eine Elite der geistigen Produktion und det geisti

gen Genüsse halten kann, als diese die traditionellen Gebiete the-

hen und sich in Regionen ansiedeln, die den Anstrengung und Ta

tigkeit Feindlichen ganzlieh unzulanglieh sind.
So erklart sich das hartnaclcige Festhalten des Mittelstandes an

einer sentimentalen und irrationalen Grundeinstellung zur

Kunst: die Unfahigkeit von der vagen KunsternpfIndung und

dem erschlaffenden KunstgenuB zur aktiven Reproduktion der

geistigen Krafte in der Theotie (Kunstwissensehaft) oder in der

Praxis (Gestaltuog des gesellsehaftlichen Lebens) überzugeheo.

Diese Kunstbetrachtung ist wilikürlich, da sie ausgeht von dem

sozial nicht befriedigteo Teil des Mensehen, vom Gegenpol der

sozialen Wirklichkeit, der Sehnsucht auf eine Feierstunde nach

zehn Arbeitsstunden, auf einen Soontag nach sechs Wochentagen.

Sic ist ferner subjektiv, indern sie nicht das sueht, was der Künst

icr hat geben wollen, sich nicht dutch eine Anstrengung zu dem

heraufzuheben trachtet, worm der Kunstier uns flberlegen ist,

sondern das erstrebt, was dem Betrachter am schnellsten das Ver

gessen der Misere des AHtags erlaubt, das, was et mit geringstern

Krafraufwand hinzudichten kann: die Erfüllung seiner Wunsch

träume oder die Betaubung seines Tagesbewufitseios. Sic wirkt

darum die Gestaltungskraft schwachend, weil sic die schopferische

Leisrung auf das Niveau des nichtschopferischen Menschen herab

zieht, mag auch der Schopfer aus Beschämung und als Ersatz in

einer phantastischen und schwindelhaften Weise erhoht werden.
Die proletarische Einstebung zut Kunst mufi in allen Stücken

das Gegenteil scm. Sic hat von dem auszugehen, was das ganze

gesellschafrliche Leben des Menschen bewegt, das heifit von der

Arbeit als det schaffenden Kraft des Mensehen. Sic ist objektiv,

insofern sic im Kunstwerk gerade das sueht, was det Künstler

geben will, also die Art und Wéise, die Methode, xvie et mit sei

nen geisrigen Kräften die Materie der Geselisehaft, der Narur

und des meoschlichen Bewufltseins formt. Und sic ist schlieBhch

progressiv, insofern sic das Maximum der gestaltenden Kräfte
sucht, veil dieses am kräftigsten alle sekundaren Bindungen von

ihm abfalien läBt, nile Mysrifizierungen verjagt zugunsten det

Erkenntois des Notwendigen und des Handeins gemafi dieser
Erkennrnis, das heil3t zugunsten der Freiheir. Die proletarische
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Kunstbetrachtung ist aktiv nachgestaltnd, sie fuhrt zur Gewin
nung von geistigen Kräften und deren unmittelbarer Umsetzung
in die Gestaltung des ganzen realen personlichen und gesell
schaftiichen Lebens.

Einer soichen Aufgabe können aber unsere heutigen Museen
nicht genügen, weil sie nach nationalen und chronologischen Ge
sichtspunkten geordnet sind, die nicht dem Wesen der Kunst, son
dern ideologischen Vorurteilen des Bürgertums entsprungen
sind; weil sie die Werke als fertige Erscheinung darbieten, so
daf man sich den geistigen und materiellen Arbeitsprozef3 nicht
rekonstruieren kann, ihn nach Willkür unter- oder uberschatzt,
wenn man ihn uberhaupt in Anschlag bringt, was dann die kon
krete Mitwirkung der Kunst bei der Gestaltung des Lebens be
hindert und unmoglich rnacht; weil sie alle Wertstufen des kUnst
lerischen und selbst pscudokünstlerischen Schaffens untersëhieds
los durcheinanderwürfeln,wodurch der ungeschulte Betrachter in
eine grenzenlose Verwirrung gerät und die Kunst nicht der Kla
rung, sondern der Mystifikation dient; und schiieI3lich weil sie die
Kunst von alien iibrigeri Erscheinungen des Lebens isolieren oder
im günstigsten Fall in dem Milieu der Kiasse zeigen, von der sie
gekauft wurde — was aber nicht das ganze soziale Leben ist, aus
dem sie erwuchs, sondern nur die schon geforrnte Wohngestait
der ausbeutenden Kiasse. Die ganze Darbietung der Kunst
werke in den Museen dient also dazu, die Wirkung der Kunst
als schöpferische Kraft zu verhindern und den Betrachter den In
teressen der herrschenden Kiasse dieristbar zu halten.

Eine wesentliche Reform dieses Zustandes kann man (wie üb
rigens die Tatsachen schon bewiesen haben, welche nur Ab
schweifungen ins Asthetische oder in den Kunstersatz gebracht
haben) von der burgerlichen Gesellschaft nicht erwarten, weil
diese die Kunst als schöpferische Kraft weder begreifen noch dul
den kann. Nicht begreifen: weil sic keine Funktion in den tagli
chen Kampfen urn die Beherrschung der physischen und geistigen
Welt mehr hat, sondern nur eine Luxusexistenz neben diesern
wirklichen Leben fuhrt, das heiBt die Scheinexistenz eines Phan
toms; nicht dulden: veil die rationale Erkiärung des geistig
schöpferischen Prozesses der Kunst die herrschende Klasse urn
eines ihrer wesentlichen kuiturelien Machtmittel, urn ihre letzte
Zufluchtsstätte vor der entrnenschiichenden Misere des Alltags
bringen würde. Soil das Museum in Zukunft nicht wie bisher das
Ivlinimum, sondern das Maximum seiner moglichen Aufgaben er
füllen — und diese Forderung kaan das Proletariat schon heute
gegen das Bürgertum erheben —, so mul3 das Kunstwerk ungehin
dert ais Kunstwerk auf den Betrachter wirken konnen; es mul3
5 Rphae1, Arbeiter



fcrner alle Elemente enthalten, die erlauben, sich über die Ursa
chen dieses Eindrucks Rcchenschaft abzulegen; und diese Aus
einandersetzung darf schlieBlich nicht theoretisch bleiben, sie mufi
praktisch werden.

Die erste Aufgabe bestcht also darin, den Museumsbesucher
durch Kunstwerke zu fessein, ihm wesenhafte kunstlerische Er
lebnisse zu verschaffen und in ibm Reflexionen anzuregen, die
unmittelbar vom Kunstwerk ausgehen. Wir werden ibm also zu
nächst nur Meisterwerke zeigen in derjenigen Beleuchtung, in der
jedes Werk sich ganz mitteilen kann; in Abständen, die verhin
dern, dal3 die Werke gegeneinander konkurrieren — umgeben von
Sitzgelegenheiten, die die geistige Konzentration erleichtern und
so angeordnet sind, dalI man von Bildwerk zu Bildwerk gehen
kann, ohne andere Besucher zu stören — kurz: unter Berucksichti
gung aller physischen und psychischers Voraussetzungen der
Kunstbetrachtung, damit der erste Eindruck so stark und so rein
vie moglich sei. Wir werden — allein nach ihrem künstlerischen
Wert — Meisterwerke aus alien Kunstgattungen, aus alien Zeiten
und aus alien Völkern auswähien. Diese grofle Mannigfaltigkeit
der Erscheinungsweisen soil das Schopferisch-Gemeinsame aller
Verschiedenheiten hervortreten lassen, und wir werden zu diesem
Zweck den volikommenen \Verken halbgeiungene und seibst
mifliungene gegenuberstellcn. Denn wir woilen von vornherein
verhindern, dali die erste Erschutterung sich in einen passiven
sinnlichen Genufi oder in eine abstrakte spekulative Deutung
verliert; wir wollen erreichen, daLi aus der Erschfltterung heraus
die Verwunderung, die Frage nach der Entstehung, nach den Be
dingungen, dem Werdensprozefl der menschlichen Arbeit und
Leistung sich erhebt.

Die zweite grof3e Aufgabe des Museums besteht darin, den Un
mittelbaren Eindruck des Kunstwerks durch em Wissen zu erhel
len, welches das künstlerische Produzieren ais soiches zu seinem
Gegenstand hat. Wir besitzen hierzu zwei ganz verschiedene Mit-
tel: Das eine besteht darin, die manuelle und geistige Arbeit des
Kflnstlers verständlich zu machen; das andere darin, alle ge
schichtlichen Bedingungen, die Beziehungen mit anderen Kultur
gebieten und die Entwicklung der künstlerischen Ausdrucksmit
tel selbst darzustellen.

Wir zeigen die manuelle Arbeit so direkt vie moglich und in
alien ibren Spielarten, das heifit, wir richten Ateliers für Radie
rer, Holzschneider, Bildhauer, Metallarbeiter, Maler usw. em. In
jedem Atelier findet der Besucher die betreffenden Materialien,
die benotigten Handwerkszeuge und Handwerker (Künstler),
die ibm den ganzen tecbnischen Prozefi vorführen und selbst ver
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suchen lassen. Die Gegcnuberstellung von Werken, die verschie
denen Arten einer Kunstgattung entstammen (zum Beispiel Mo
saik-, Glas-, Tempera-, Olmalerei usw.), oder von Werken ver
schiedener Kunstgattungen wird anschaulich machen, wie techni
sche Bedingungen und künstlerische Kategorien und Gesetze zu
sammenhangen. — \Vir zeigen die geistige Arbeit des Künstlers

i. durch Auslage aller Stufen von der ersten Skizze bis zum
vollendeten Werk (z. B. alle Zustände einer Radierung usw.);

2. durch Gegenüberstellung von Naturvorbild (oder Photo
graphie nach ihm) und Kunstwerk;

3. durch Beifugung der literarischen Texte, die dem Bildwerk
als Grundlage gedient haben;

4. durch Darstellung der Entwicklung eines Kunstlers durch
sein Leben bin.

Das zweite Mittel zwingt uns, alle diejenigen Tatigkeiten der
menschlichen Gesellschaft zu zeigen, die dem Künstler Werk
stoff, Arbeitsinstrumente, Sujets, weltanschauliche Grundlagen
usw. liefern, alle seine Arbeit mitbestimmenden materiellen und
geistigen Produktionsweisen und -ergebnisse, alle gesellschaftli
chen Einrichtungen, in denen er aufwächst und für oder gegen die
er wirkt. Aus einern Kunst- wird em Kulturmuseum, aus einem
Museum individueller Leistungen em Museum gesellschaftlicher
Leistungen. Urn dieses in menschlichen Proportionen zu halten,
verzichten wir von vornherein auf den Wahn, in einern Gebäude
gleichzeitig einen Uberblick über die ganze Kunst- und Kultur
geschichte der Menschheit zu geben. Wir werden jeweils our eine
bestimmte Epoche — von ihren nächsten Ursachen bis zu ihren
unmittelbarsten Wirkungen — wählen und die verschiedenen
Epochen nacheinander zuganglich machen (dafür in verschiede
nen Städten gleicbzeitig nebeneinander).

Wir werden in diesem Teil des Museums alle Gegenstünde des
materiellen Lebens (Handwerkszeuge, Maschinen, E1gerate,
Kleider, Möbel, Waffen usw.) sowie alle Erscheinungen
des geistigen Lebens zusammenstellen. Ordnungsprinzip ist
die Kiassen- und Berufsschichtung, die für jede Epoche vollstän
dig durchzuführen 1st. Es handelt sich also bier nicht urn das
ästhetische Ziel, dern Kunstwerk einen zeitgeschichtlichen Rah
men zu geben, sondern umgekehrt darum, zu zeigen, wo in dem
gesamten Leben einer Epoche das Kunstwerk semen Platz fand,
in weichem Umfang, in weichen Kiassen es am Leben teilhatte,
wie es aus dem Leben herauswuchs und auf es zurückwirkte. Es
ist daher auch selbstverständlich, daB die angeblich immanente
geschichtliche Entwicklung der Kunst nut den kleinsten Teil die
ses Museums ausmachen wird und daB wir, indem wit das Wer

67



den, Entstchen und Vergehen einer Kunstepoche zeigen, zugleich
die Verschiedenheit der in ihr moglichen Typen und ihre Bezo-
genheit auf die vcrschiedenen Gesellschaftsklassen und -schich
ten zur Geltung bringen werden.

Da die hier herrschenden Zusammenhinge schwer anschaulich
zu machen sind, da Vollstandigkeit selten mogiich sein wird, da
auferdem gewisse Erscheinungen durch die bioI3e Aussteilung
nicht erschöpft (phiiosophische Systeme, religiose Anschauungen)
oder nur angedeutet werden können (Musikwerke), so brauchen
wit in diesern Gebäude einen Saal für Vortrage mit Filrnstreifen,
für die Theaterstücke und Kompositionen der Epoche, urn die
bildcnde Kunst in alien ihren Bedingtheiten, Beziehungen und
Ruckwirkungen zeigen zu können.

Bisher war unser Museum entweder ohne jede Rücksicht auf
Ort und Zeit aufgebaut (urn die Kunst als schöpferische Leistung
verständlich zu machen) oder mit Rücksicht auf eine bestimmte
geschichtliche Epoche. Aber die Gegenwart ist für uns em ent
scheidendes Glied in der Geschichte: Wir denken uns die zeitge
nössische Kunst so wenig von der alten getrennt, daf vielmehr
die moderne Kunst den Zugang zur alten lebendig machen, die
alte dagegen die kritische Stellungnahrne zur modernen ermogli
chen soil. Diese stets vorhandene und wechselnde zeitgenossische
Abteilung soll alien lebenden Künstlern eine Stätte des Wett
kampfes sein. Dieselbe Mogiichkeit muf den Komponisten, Dra
matikern usw. gegeben werden. So umfa{k das Museum das ge
samte kunstlerische Leben der Gegenwart und sichert die Bezie
hung zwischen einern zur Kunst erzogenen Publikum und einer
nicht mehr an der Gesellschaft schrnarotzenden Künstlerschaft.

Da wit unset Museum in jedem Lande nicht nut einrnal — in
der Hauptstadt — aufbauen woilen, sondern in jeder groferen
Stadt, so müssen wir es auch den ortlichen Gegebenheiten an
passen; es muB die Heimatkunst aufnehmen. Diese provinziellen
Künste sind mit den jeweiligen geographischen Gegebenheiten
in Verbindung zu bringen. Dutch Austausch zwischen den Pro
vinzen läBt sich dann zugleich mit dem Bewufltsein von der eige
flea Art die Distanzierung zu ihr fördern. Em planma{3ig mit der
Museumsicitung verbundener Tourismus wird die Museums
besucher mit alien künstierischen und geschichtiichen Denkrnä
lern der Gegend in Beziehung zu setzen haben.

Der Architekt steht nach diesem Programm vor vier verschie
denen Aufgaben beziehungsweise Museen: dem Museum der
Meisterwerke, dern Museum der manueilenund geistigen Arbeit
des Künstlers, dern sozialhistorischen Kuiturmuseurn und dem
Museum der cigenen Zeit und dcr eigenen Heimt. Urn dem Be-
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sucher das quälende Gefühl zu ersparen, er sei in einem unendlichen
Labyrinth, wird der Erbauer die sehr verschiedenartigen Funk
tionen auf verschiedene Gebäude verteilen und diese am besten
urn einen inneren Hof anordrien,der jederzeit die wünschens
werte Moglichkeit zur Entspannung und zur Reflexion sichert.

Der erste Punkt unseres Programms stelit dern Architekten in
der Hauptsache em Beleuchtungs-, Verteilungs- und Zirkula
tionsproblem. Die zweite Aufgabe ist wesentlich schwieriger: es
sind Arbeits- (Atelier-) und Ausstellungsraurne zu verbinden,
wobei zu berücksichtigen ist, daB em Teil der ausgesteliten Ge
genstande aus der Nahe gesehen werden rnuB, em anderer da
gegen einen groBea Uberblick erfordert. Noch kompliziertere
Forderungen hat der dritte Teil des Programms zu befriedigen.
Denn in diesem Gebäude gibt es nur einen Ausstellungssaal im
alten Sinne, und dieser hat zugleich die doppelte Aufgabe zu er
fullen: die Entwicklung im Längsschnitt und die Mannigfaltig
keit im Querschnitt einer Epoche geordnet vorzuführen. Für den
Rest dagegen werden Räume der verschiedensten Gröf3e, Be
leuchtung, Ausstattbarkeit usw. gebraucht, so daB der Architekt
nur cinen Rahmen schaffen kann, der sich für die verschiedensten
Zwecke gliedern und füllen läI3t. Beides ist dann noch mit dern
Vortrags-, Konzert- und Theatersaal zu verbinden. Im vierten
Gebäude bleiben die beiden verschiedenen Aufgaben nebenein
ander und sind je nach den konkreten Gegebenheiten zu lösen.

Dieses Programrn ist gewifi weit entfernt von der Programm
lôsigkeit, die der Architekt Ginain im Sinne hatte, als er den Auf
trag, das Musée Galliéra zu bauen, mit dem Ausruf begleitete:
<dch verde em Gebaude errichten, das zu nichts dient.s Abet wie
weit wir auch das Museum als zweckloses Denkmal, als eine Idee,
von der es unanstandig ist, sich verwirklichen zu lassen, vonuns
gewiesen haben, auch in seiner neuen Gestalt kann das Museum
nur em TJbergang sein zu einer höheren Kulturstufe, in der die
Kunst em organisches Glied im Ganzen des Lebens ist. Dazu 1st
die Wiedergeburt der bildenden Künste aus einer neuen Archi
tektur und die Wiedergeburt der Architektur aus einer neuen
Wirtschafts- und Gesellschaftsordnung notig. Diesern Ziel gilt
unset Kampf, dessen entscheidende Schlachten freilich auf einem
anderen Gebiet als dem der Kunst geschlagen werden. Abet das
Ringen urn eine schopferische Kunstauffassung darf deswegen
nicht vernachlassigt werden. Denn diese tuft unsere eigenen
sthopferischen Kräfte wach, setzt sie gegen die trägen Kräfte ins
Spiel, die in uns wirksam sind, und hilft uns so, zu einer Ordnung
der rnenschlichen Gesellschaft zu kommen, in der jeder einzelne
das Optimum seiner Fähigkeiten entfalten kann.
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Monographie eines Bildes:
Corot Römische Landschaftn

III. Beschreibung des Kunstwerks

Nach meinem letzten Vortrag wurden mir aus eurern Kreis
zwei ganz verschiedene, sehr wesentliche und prinzipiell berech
tigte Einw’drfe gemacht. Dee eine besagte, daB ich zwar die Ge
sichtspunkte angegeben hätte, riach denen zunächst die Kunst
werke aus der Masse des Erbgutes auszuwahlen seien, daB ich
aber bei meiner Analyse dieser Gemalde auf halbem Wege ste
hengeblieben ware; ich hätte nicht erkiart, aus weichen wire
schaftlichen und gesellschaftlicheri Voraussetzungen — mit etwa
nut 20 Jahren Unterschied — dee rnaterialistische Louis Le Nain
als Reprasentant der beherrschten Kiasse und der idealistisch
dialcktische Poussin als Rcpräscntant der herrschenden Kiasse
hervorgegangen seien. Der zweite Entwurf dagegen meinte, daB
ich das Materialistische und das Dialektischean einem Kunstwerk
verstandlich gemacht, vom Wesen des Kunstwerkes selbst abet
nicht gesprochen hätte. In der Tat, ich habe weder das eine noch
das andere getan, weil beides nicht zum Thema gchorte; ich ge
stehe jedoch, daB beide Probleme behandelt werden mBssen,
wenn man eine marxistische Kunsttheorie entwickeln will, und
daB sie in sehr enger Wechselbeziehung stehen.

Zunächst ist es nötig zu wissen, was — vorn rnarxistischen
Standpunkt aus — Kunst ist. Ich werde datum den zweiten Em
wurf zuerst erledigen und zu diesem Zweck als Beispiel em Bud
wählen, zu dem uns die Landschaft bekannt ist, weiche es an
gercgt hat.7 Denkt euch also, ihr seid in Rorn und stdndet vor
dem Tibet, dessen Ufer in einiger Entfernung von euch dutch
eine Steinbrdcke verbunden werden, die aus zwei Teilen be
stcht: zwischen dem linken und dem rechten Bogen liegt auf

7 Raphael erarbeitet seine Bildanalysc nach vorliegendcn Photos. Es ist
njcht auszuschljeBcn dalI das hjer behandelte Bud aus Boston eine
Kopie rifler anonymen Hand nach Corot ist (Hinweis von Prof. Claude
Schaefer)
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einer leicht erhohten Insel em Gebaudekomplex mit einem Kirch
turm. Dies etwa ist das Sujet von Corots Bud ((Römische Land
sehaft>> (Taf. 5).

<>Schon wieder einers, werdet ihr mieh vielleicht ungeduldig
unterbrechen, <<der unterstelit, Kunst sei Nachahmung der Natur !s

Ich unterstelle weder dies noch das Gegentzil: Ich behaupte
nur, die Untersehiede awisehen Naturvorlage und Kunstwerk
seien so gro{3, daB nichts so grundlich als der Hinweis auf sie die
befurchtete Hypothese beseitigen kann — mag man unter Natur
Innen- oder Au{3enwelt verstehen, das Gedachte oder das Ge
fiihlte. Ich werde die Fulle dieser Untersehiede dadurch uber
sichtlicher machen, daB ich sie tim vier Begriffskontraste sammie,
welehe lauten: Sehfeld und Bildfeld, \Vahrnehmungsbild und
Realisationsbild.

Auf jedes StUck Natur kann der Menseh auf die verschiedenste
Weise reagieren: praktisch, indem er es seiner Ernahrung oder
seinem VergnUgen nutzbar maeht; wissenschafrlich, indem er es
als Geologe untersucht oder seine Geschichte sieh erarbeitet;
religiUs, indem er es als SchUpfung Gottes oder als Erseheinungs
weise des Absoluten verehrt; oder aber auch kiinstlerisch, indem
er es mit semen Sinnen empflndet, mit seinem Denken und Nih-
len durchdringt und mit seinem schopferischen Vermogen gestal
tet.

Die Sinnesemplindungen des bildenden KUnstlers (also unter
Aussehaltung des Ton- und Wortkiinstiers) sind entweder Be
wegungs- oder Sehempflndungen (oder eine Verbindung beider).
In eine Landschaft gestellt, kann der Mensch sie entweder durch
wandern, so daB bei jedem Schritt etwas versinkt, was eben noch
zum Sehbild gehUrt hat, und dafur etwas Neues in der Breite,
Tiefe oder Hohe auftaucht — eine Folge von Bildern ohne rUum
liche oder dingliche Einheit; oder aber er kann sich in einem ge
gebenen Raum um seine eigene Aebse drehen, wobei die kleinste
Veranderung einen neuen Eindruck ergibt, weil die Dinge wech
seln oder in eine neue Beziehung zueinander treten; oder er kann
um einen begrenaten Naturaussehnitt herumgehen, so daB ihm
jeder Sebriet em neues Gesicht derselben Gegenstandsgruppe er
gibt. WUhrend Architekt und Bildhauer auf diese Bewegungs
empuindungen nicht verzichten, Axiert der Maler semen Stand
punkt und begnugt sich mit seinem Auge. Es bleibt ihm dann
immer noch eine Reihe von MUglichkeiten: Er kann den Kopf
stillhalren oder (nadi links und rechts) drehen, wodurch sich
nicht nur Umfang und Inhalt der siehtbaren Gegenstande andern,
sondern auch die Art ihrer Auffassung, die in de’m einen Fall
gleichzeitig (simultan), in dem anderen nacheinander (sukzessiv)
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vor sich geht, oder aber er kann den Kopf aus der gewohuten
Ruhelage heben oder senken, so daB der Gegenstand bald von
oben (Aufsicht), bald von unten (Untersicht) gesehen wird, was
den von ihm empfangenen Eindruck vollständig ändert. Abet
selbst wenn man nach der Korper- noch die Kopfbewegung aus
schaltet, bleiben dcin Auge auf einem bestimmten Standort ge
genuber cinem bcstirnmten Ding noch verschiedene Moglichkei
ten. Er kann das Entfernte oder das Nahe betrachten, was mehr
plastische oder mehr flächenhafte Bilder ergibt, oder vom Nah
bud zum Fernbild wandern, was kontinuierlich-gleitend oder
diskontinuierlich-sprunghaft volizogen werden kann. Er vermag
ferner das Zentrum eines Gegenstandskomplexes zu fixieren und
seine Ränder verschwimmen zu lassen oder mit bestimmten
Grenzen ohne Betonung der Achse zu sehen oder schlieBlich eine
kontinuierliche oder diskontinuierliche Verbindung zwischen den
Extremen herzustellen. In dieser ganzen letzten Gruppe über
nimmt es das Auge, die ausgeschalteten Bewegungsempfindungen
des Korpers einer unteren und oberen, vorderen und hinteren,
linken und rechten Grenze zustande zu bringen. Das Sehfeld,
welches der Mensch aus cinem Stuck Natur sich bildet, hangt also
weitgehend von seiner Willkür ab, selbst venn wir alle Gewohn
heits-, Erinnerungs- und Erwartungsvorstellungen unberucksich
tigt lasscn, welchc die rcincn Sinncscmpflndungen trübcn und das
Sehfeld vollig persönlich und relativ machen.

Aus diesem subjektiv-schwebenden Sehfeld sucht nun der
Kunstler em fixiertes und notwendiges Bildfeld zu machen. Er
verfugt über drei verschiedene Mittel, um die ersten Schritte in
dieser Richtung zu tun. Er kann das Sehfeld auf das Achsen
system des menschlichen Körpers beziehen, er kann es von dem
geometrischen Struktursystem seines Darstellungsmittels (Ebene,
Körper usw.) abhangig machen, oder er kann einige Bestand
stucke des Sehfeldes gleichsam als eine Kernstruktur behandeln,
urn die sich alles andere sammelt. Wit werden an dieser Stelle
nur die beiden ersten Moglichkeiten eingehender behandeln.

Betrachtet man das Bi4d Corots, so zeigt sich zunächst, daB er
die Links-rechts-Bewegung des Kopfes (Rand-Mitte-Rand-Be
wegung des Auges) auf eine bestimmte Stelle: das Bruckengelän
der konzentriert hat. Er hat damit unsere Blicklinie für die wahr
zunchmcnden Objekte festgelegt, das heiflt eine (annãhernde)
Waagerechte, weiche der Waagerechten entspricht, die unsere
beiden Augen verbindct. Ihre Funktion ist eine doppelte; sie lie
fert uns einmal eine konstante Höhe für die von links nach rechts
abzulesenden Gegenstande, und dann scheidet sie das, worauf
wir Aufsicht haben, veil es unter ihr liegt, von dem, was wir mit



Untersicht erblicken, veil es über ihr liegt. Das Bud zeigt ferner,
daB Corot die Hebung und Senkung des Kopfes auf eine Senk
rechte konzeritriert hat, betont durch den über die Dächer hin
ausragenden Kirchturm, auf die sogenannte Trefflinie, weiche
der Senkrechten zwischen unseren Augen entspricht. Ihre Funk
tion ist viederum eine doppelte: Sie bestimmt das Verhältnis von
senkrechter Achse und Grenze (die hier an dem weiter entfern
ten linken Rand starker geschlossen ist als an dem ihr naheren
rechten Rand), und sie trägt auBerdem in die Links-rechts-Be
wegung eine Zäsur hinein, weiche die Reihenabwicklung unter
bricht und mit einem (symmetrischen oder asymmetrischen)
Gleichgewichtsverhaltnis verbindet. Unser Sehen ist also auf em
unserem Korperbau gemäl3es senkrecht-waagerechtes Achsen
system bezogen, zu dessen statisch-ruhendem Charakter dann
eine mehr dynamische Führungslinie hinzukommt (in den zwei
Lichtbahnen, die auf dem Wasser durch die Bruckenbogen hin
durchgleiten). Diese nimmt ihren Anfang in dem vom Künstler
festgelegten Standort, hat also zur Voraussetzung die Fixierung
der Entfernung des Betrachters von den Gegenstanden und die
einer Achse, an der die Tieferibewegung ihren Halt findet. Diese
<Entfernungsachse hat ebenfalls zwei Funktionen: Sie bestimmt
die GröBe der Gegeristande und das Verhältnis von flächenhaf
tern Fern- und plastischem Nahbild oder ganz ailgemein die Be
ziehung von Vorder-, Mittel- und Hintergrund.

Corot gibt uns eine ganz bestimmte Konkretisierung dieses
Achsensystems aus Buck-, Treff- und Fuhrungslinie und ihres
Verhältnisses zueinander. Wir nehmen das Bud auf einmal und
als em Ganzes (sirnultan) wahr, das zugleich zerlegt ist in die Be
wegung seiner Dimensionen und ihrer Richtungen gegeneinander.
Für die Breite beginnt das Auge semen Weg links bei dem Haus,
das die Geschlossenheit dieses senkrechten Bildrandes betont,
schreitet dann an dem Bruckengeländer in einern gemaBigt-lang
samen Tempo entlang, wird gehemmt, ja fast zurn Stehen ge
bracht durch den Häuserblock, der, obgleich simultan erfaf1bar,
über seine Gliederungen hinweg zum anderen Bruckenbogen wei
terleitet; dieser führt schneller und kürzer als der erste an den
rechten Bildrand, weicher nicht neben, sondern nur hinter sich
einen (halboffenen) Abschlul3 findet. In die Tiefe gleitet das
Auge auf den beiden seitlichen Lichtbahnen, die auf dem Wasser
liegen, in verschieden schnellem Tempo durch die Bruckenbogen
hindurch, urn sich hinter dern umgangenen Hauserkomplex zu
einer Kurve zusammenzuschlieBen, die mit ihrem Hochstpunkt
links von der senkrechten Mittelachse (im Gegensatz zu dem
rechts von ihr liegenden Kirchturm) für das Auge imaginär
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bleibt. Was schiieBlieh die HOhe betrifft, so beginnt das Auge un
ten an der offenen Wasserfläehe und fsndet an den Waagerechten
einen dreifach zerlegten, abet stOndig sieh rnaterialisierenden und
steigernden Widerstand, aus dem sieh nut der Kirchturrn heraus
hebt; dieser Widerstand wird dann jenseits der Dachfirste in den
Hirnrnel hinein auf einern wesentlieh kOrzeren Weg wieder aufge
lost. Dern physischen Aehsensystern, das Corot herstelit, urn die
WillkOr des Sehfeldes in die Notwendigkeiten des Bliekfeldes zu
verwandein, ist eigentornlieh, daB Buck-, Treff- und FOhrungs
linie nut einrnal auftreten, und zwar jede gleichwertig der ande
ten, daB die Entwickiung jeder einzeinen Dirnension einreihig
auf ihrer Achse verlOuft und daB die drei Achsen sieh urn em ge
rneinsarnes Zentrurn konzentrieren. Corot kennt weder die Be
vorzugung oder UnterdrOckung der einen Dirnension Ober die an

dere noeh den Karnpf zwischen den entgegengesetzten Riehtun
gen innerhaib jeder einzeinen von ihnen, noch die Vielfait vnn
Sehnittpunkten zwisehen ihnen. Er wOhit vielrnehr die versOh
nende, aber voile Mitte und den freien Zusarnrnenklang der ihre
Selbstandigkeit bewahrenden Aehsen. Ahnlich vie Nah- und
Fernbild sind endliche Grenze und unendiiche Weite aneinander
gebunden, ineinander gesehlungen zu einern Schwebezustand und
rhythrnisehen Spiel.

Es gibt abet nieht nut diesen einen Weg für die Bestirnrnung

der physisehen Aehsen des Bildfeldes. Bei den KOnstiern des

Baroeks hat oft die FOhrungslinie das tibergewieht Ober Buck

uad Trefflinie, die nicht selten ganz vernichtet sind; oder urnge

kehrt, die Fuhrungslinie fällt in die Treff- oder Blieklinie; oder

abet die Blicklinien kOnnen vervieifacht werden, urn rnehrere

Bildetagen zu unterseheiden in Kontrast zu der einen Trefflinie,

welehe die senkreehte Mittelaehse des dargesteliten Gegenstan

des ist; oder der Karnpf zwisehen den zwei entgegengesetzten

Richtungen jeder Dirnension kann starker scm ais ihr einheith

eher Bewegungszug; oder es findet eine Auseinandersetzung zwi

schen der statischen und der dynarnischen Seite der physischen

Strukturlinien statt, his sie ihr labiles Gleichgewieht gefunden

haben; oder abet das ganze physisehe Achsensystern kann absieht

lieb his zurn seheinbaren Verschwinden zurOckgedrOngt werden,

urn den Eindruck einer diffusen Verteilung der Forrnelernente

oder den einer Rotationsbewegung der Forrnbeziehungen zu er

weeken. In der Wahl &ner von diesen (uns noch unbekannt vie-

len) MOgliehkeiten auBert sieh bereits eine Methode des Verbal-

tens des KOnstlers zurn unbestirnrnt willkOrlichen Natureindruek.

Neben dern aus dern rnensehliehen KOrper sieh herleitenden

physisehen Achsensystern dient em geornetrisehes Struktursystern
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der Notwendigmachung des Willkiirlichen; es hangt im Grunde
von den Mallen und der Form der einmal gewühlten Bildebene
ab.

Corot wählt für die Form em Rechteck, eine Figur aus geraden
Seiten und rechten Winkein — starr, abstrakt, statisch im Gegen
satz zur fliei3enden Kurve, die vieler Aus- und Einbuchtungen
fahig ist. Das Rechteck 1st für das Tafelbild (das eine historisch
begrenzte Erscheinung ist) ebenso selbstverständlich geworden,
vie es für die Glasmalerei der Gotik oder die Deckenmalerei
des Barocks ungewohnlich war. Es kommen in ihr zunächst all
gemein gesellschaftliche Eigentümlichkeiten zum .Ausdruck, Per
sönliches erst in den absoluten Gröl3en oder eher noch in den
Mal3relationen, vic zum Beispiel in den bei Manet sehr häuflgen
Annaherungen an das Quadrat.

Die Maflbeziehung des Corotschen Bildes hängt mit dem Gol
denen Schnitt zusammen, da der senkrechte Rand der groI3ere
Teil des waagerechten 1st (wahrend bei einigen dorischen Tern
pein, zum Beisiel dem Poseidontempel zu Paestum die Breite
der kleinere Teil der Lange ist).8 Der Goldene Schnitt 1st das
jenige Verhaltnis von zwei Gröl3en beziehungsweise diejenige
Gliederung einer Graden, in der sich der kleinere Teil zum grö
Beren wie der grollere Teil zum Ganzen verhält (zu errechnen
durch Multiplikation der ganzenSeitenlange mit o,6i8 . . .).Durch
Experimente hat man festgestellt, dalI diese Proportion ganz all
gemein em Wohigefallen auslöst, und hat daraus fälschlich ge
schiossen, dalI man durch ihre Anwendung künstlerische Em
drucke erzielen kann. Denn in der Kunst spielt nur dasjenige
Wohigefallen eine Rolle, das semen Ursprung in der methodi
schen Einheit von Inhalt und Form hat; es gibt Inhalte, welche
durch die Anwendung des Goldenen Schnittes zerstört werden
würden — ganz abgesehen davon, daB man zwischen seiner bloB
regulativ-akzentuierenden und seiner konstitutiven Verwendung
prinzipiell zu unterscheiden hat. Wir müssen also bei jeder Pro
portion (oder geometrischen Figur) ihre spezifische Leistungs
fahigkeit, ihre sie allein wesentlich charakterisierenden Merk
male kennen. Die ausgezeichnete Bedeutung des Goldenen
Schnittes beruht nun darauf, dalI er nicht nur (wie die Zwei- oder
Dreiteilung) zerlegt, sondern zugleich auch zusammenfai3t, und
daB Differenzierung vie Integrierung durch dieselbe Proportion
erfolgen, so dalI er also Einheit und Mannigfaltigkeit in einer
Harmonie enthält. Eine andere Eigenschaft zeigt sich dadurch,

8 Vgl. dazu: Max Raphael, Der dorische Tempel, dargesteilt am Posei
don-Tempel zu Paestum, Augsburg 1930
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dalI alle Rechtecke, deren eine Seite das Ganze, deren andere
aber kiciner ist als der kleine Teil des Goldenen Schnittes, in
die \Vaagerechte oder Senkrechte gestreckt wirken, also einseitig
dynamisch, während alle, deren zweite Seite sich über den grofle
ren Teil hinaus dem Quadrat annähert, einseitig statisch oder
gestaitlos wirken. Die Rechtecke, in denen die Sciten im Verhült
nis des kleineren zum gröl3eren Teil stehen oder des ganzen zum
gröfleren oder kicineren Teil, zeigen em Gleichgewicht von Sta
tik und Dynamik, so dalI der Goldene Schnitt wegen dieser
freicn Vercinigung der Gegensatze ihre spezifisch lebendige Ge
stalt sichert. Der Kunstler kann sich diesen Eigenturnlichkeiten
und den aus ihnen folgenden Ansätzen zu bestimmten seelischen
Ausdruckswerten als objektiven Forderungen fugen oder sie in
subjcktiver Willkür sprengen, urn gerade durch diese Vergewal
tigung des Gesetzes die Art seines Formwillens zur Erscheinung
zu bringcn. Corot gehort dern objektiven Typus an, und die
Wahl des Goldenen-Schnitt-Rechteckes mit seinern labilen
Gleichgewicht und seiner freien Einheit in der Mannigfaltigkeit
stimmt off ensichtlich mit der Methode zusammen, nach der Corot
das physische Achsensystem konkretisiert hat. Jede einmal als
Bildgrerize angenommenc geometrische Figur hat ibre optisch
ausgezeichneten Punkte, Linien und Ebenen, so zum Beispiel die
Ellipse, die grolIe und kleine Achse, die Brennpunkte usw. Die
ausgezeichneten Linien eincs Rechteckes sind die senkrechte und
waagerechte Mittelachse, die Diagonalen und die (vier) Golde
nen-Schnitt-Linien, die sich auf dem waagerechten Rand von
links oder von rechts, auf dem senkrechten von oben oder von

unten her konstruieren lassen (und gleiche Abstünde von den be
treffenden Mittelachsenergeben). Diese drei Gruppen von Li
nien haben einen ganz vcrschiedenen Ausdruckswert: Die Mittel
achsen bilden em statisches Gerüst, em Zentrierungssystem; sein
Schnittpunkt ist die wesenhafte Einheit, in der alle Unterschiede
der Richtungen und Dimensionen zusammenfallen, und darum
der wirksame oder absichtlich verhinderte Ausgangspunkt für die
Wahrnehmung und Messung der Bildwirklichkeit gegenüber der
nicht zurn Bild gehorigen Umwelt. Die Diagonalen sind einzeln
genommen dynamisch in gleicher oder veninderter Richtung, abet
zusammengenommen formen sic em wieder aufgelostes Stütz
system von Gewichten, weil sic sich von den Ecken aus auf die
Mitte zuneigen, von dieser aus zentrifugal auscinanderstrebcn —

mit cndljcher oder unendlicher Tendenz. Die Goldencn-Schnitt
Linicn ergeben, vie wir bercits wissen, cm labiles Glcichgewicht
zwischen den Extremen der Statik und Dynamik. Zu diescn Ver
schicdenheiten kommt eine Beziehung, insofern der Schnittpunkt



der Diagonalen mit dern der Mittelachsen zusarnmenfällt und die
vier Goldenen-Schnitt-Linien ihn durch em Rechteck umgrenzen
und hervorheben, das dem des Bildformats ähnlich ist.

Corot hat von diesem Struktursystem ausgezeichneter Linien,
an denen sich trotz ihres imaginären Charakters das menschliche
Auge unwillkürlich als an Stutzpunkten seines Sehaktes orien
tiert, die Diagonalen, die Linien der Dynarnik und der geneigten
Ebenen, ausgeschaltet. Es geschah mit Absicht, zumal wenn die
vorliegende Photographie der Landschaft dem Zustande ent
spricht, in dem der Künstler sie gesehen hat, denn sie enthält
cinen starken Anreiz zur Betonung der Diagonalen. Unbetont
bleiben auch die beiden Mittelachsen, während sich nach dern
Mittelpunkt zu die Dichtigkeit und Massigkeit der Objekte kon
zentriert, so dal3 das Zentrum des Bildes auch das groBte Gewicht
der Dinge enthält — eine materielle AuffUllung des Nullpunktes
des Koordinatensystems, die für den Ausdruck der Weltanschau
ung urn so bezeichnender ist, als alle in ihm sich treffenden Linien
ausgelassen sind. Dagegen bleibt von den Goldenen-Schnitt
Linien nur die untere waagerechte unbetont, während alle ubrigen
besetzt sind. Die obere läuft durch den Dachfirst des höchsten
Hauses, drückt alle Gegenstande gegen die Blicklinie nach unten
und hebt einzig den Turm nach oben, dec so eine über seine wick
liche GröBe hinausragende Bedeutung bekommt. Durch seine
Spitze geht auch die rechte Goldehe-Schnitt-Linie, weiche weiter
unten die helle und die dunkle Seite eines 1-{auses trennt; die
linke hat eine ähnliche Funktion bei umgekehrten Gröüenver
hältnissen. Die offensichtliche Bevorzugung des Goldenen Schnit
tes vor den ubrigen geometrisch ausgezeichneten Strukturlinien
entspricht den Verhältnissen des Gesamtformats und bezeugt die
Absicht Corots, die Dinge weder straff und starr in em statisches
Netz zu verspannen noch ihre dynamische Stoflkraft zu entwik
kein; indern er sich mit der Festlegung gewisser Licht- und Schat
tengrenzen und des Abschlusses des Körperkomplexes begnügt,
gibt er dern Bud em freies Schweben urn einen stark und massig
konkretisierten Mittelpunkt, em schweres rnelancholisches Lasten,
das sich von seinern innersten Kern her auflichten und aufheitern
rnöchte.

Nicht weniger charakteristisch als die Auswahl aus dem geo
rnetrischen Struktursystem, das in der Natur oder im Sehfeld kei
nerlei Analogien hat, 1st dessen Verbindung mit dem physischen.
Buck- und Trefflinie sind aus den Mittelachsen verschoben: die
erste nach unten, die zweite nach rechts, und zwar die letztere bis
zur rechten Goldenen-Schnitt-Linie, so dal3 das MaB der Ver
schiebung genau festgelegt ist, während die Blicklinie zwischen
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Mittelachse und untere Goldcne-Schnitt-Linie fällt — also geo
metrisch in der Schwebe bleibt. Wir haben bier eine Gleichzeitig
keit von Willkür und Bindung, von scheinbarer Absichtlichkeit
und gewoilter Zufalligkcit, die das Suchen des harmonischen Zu
sammenspieles von Scm und BewuIksein kiar ausdrückt.

Andere Künstler haben jc nach ihrer \Veltanschauung und nach
dem Sujet, das sie behandein, eine andere Auswahl aus dem
geomctrischen Struktursystem und einen anderen Zusam
menhang mit dem physiscben bevorzugt. Es gibt Künstler, weiche
die Dynamik der Diagonalen lieben, andere, weiche die eine
und betonte senkrechte Mittelachse durch mehrere unbetonte
\Vaagerechte, die aus der Achse verschoben sind, durchschneiden;
Kunstler, die den Kreuzungspunkt der Goldenen-Schriitt-Linien
2ur Fixierung der Hauptgebarde gebrauchen, und andere, weiche
den Mittelpunkt des Bildes so leer und unkonkretisiert wie mög
lich lassen; Künstler, weiche die senkrechte Mittelachse in ibrer
ganzen Lange dynamisieren, und andere, die nut den Fall der
geradlinig gelassenen waagerechten Mittelachse nach unten, also
die Ortsverschiebung, mit cinem Ausdruckswert versehen; Kiinst
icr, die das gesamte geometrische Struktursystem absichtlich aus
schalten oder unsichtbar machen, und andere, die es bis zum rei
nen Formalismus uberbetonen. Ahnlich lassen sich in dem Ver
hiltnis des geometrischen zum physischen System ausgezeichne
ter Linien die verschiedensten Typen unterscheiden. Es genügt
die Einsicht, dali jede Festlcgungsart nach einer Methode erfolgt,
und diese hangt mit der Methode der Auswahl und Fixierung
aufs engste zusammen, welche die jeweilige Notwendigkeit des
Bildfeldes aus der Willkür des Sehfeldes formt und zugleich
einen ganz bestimmten Ausdruckswert nach sich zieht. Das Blick
feld trägt also em Bedeutungsbild bereits in sich, veil es nut auf
Grund eines bestimmten asthetischen Gefühls entstanden ist, da
mit kommen wir zu dem zweiten Hauptunterschied zwischen Na
tur und Kunst, dem zwischen Wahrnehmungs- und Bedeutungs
bild.

Die wirkliche Landschaft (oder deren Photographic) wird uns
entweder gar nichts sagen (vie unendlich viele Dinge im Laufe
eincs Tages uberhaupt in uns keine Spur hinterlassen), oder aber
es wird cia Kontakt zustande kommen, der einen erlebnismaflig
indifferenten Reiz auslöst und dann von cinem anderen ver
drangt wird. Sind wit durch unseren Charakter oder durch un
seren augenblickiichen seclischen Zustand gerade auf diesen be
stimmten Dingkomplex abgestimmt oder versuchen wir uns durch
cine bcsondcre Anstrengung in ihn einzulcbcn, so wird cr cm Ge
fühl in uns hervorbringcn, dos von dem eincs andcren Menschen
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verschieden ist, das für uns selbst mit der Tages- oder Jahreszeit,
mit unserern Alter oder unserer Stimmung wechseln kann. Be
trachten wir nun das Corotsche Bud von dieser Landschaft, so ist
von einer soichen Zufalligkeit des Entstehens und Bestehens
eines Gefühls nicht mehr die Rede, wir empfinden das sinnlich
Angeschaute sofort als sinneindeutig. Corot scheint dieses Ziel
durch eine Reihe von Veranderungen erreicht zu haben, die er am
Naturvorbild vorgenommen hat: Er hat die Anschwemmung vor
dcm Gebäudekomplex unterdrückt und durch Wasser, durch eine
unkontrollierbar groBe Fluflbreite ersetzt; er hat die uber die
Brücke hinausragenden Hàuser beseitigt oder sie aus der Höhe
heruntergezogen, so dalI, das Kioster alleiri zwischen dem spie
geinden FlufI und dern Himmel ubrigbleibt; er hat das Verhält
nis der Bruckenteile zueinander geündert, indem er den linken
durch die Hinzufugung je einer kleinen Offnung zu beiden Seiten
der groflen verbreitert, den rechten dagegen urn die zweite Off
nung und den das Ufer berührenden Endpfeiler verkürzt hat.
Durch all diese Mittel hört das Kioster auf, Teil eines Stadtbil
des zu sein, es ist zu einer im F1u13 isolierten Masse geworden,
die nur nachtraglich und unvolikommen mit den Ufern verbun
den ist. Es ist nun natürlich nicht so, als ob Corot durch em will
kürliches und beliebiges Spiel von Fortlassungen, Veranderungen
usw. zufallig diesen Bedeutungsgehalt des Insularen gefunden
hat, sondern umgekehrt: Weil er einen bestimmten Gefuhlston
in sich trug, reizte ihn das Sujet. Es findet eine Wechselwirkung
statt: Die wirkliche Landschaft bringt ihm sein Gefühl, das schon
in ihm angelegt war, zu Bewul3tsein, und das bewul3t gewordene
Gelühl wandelt den Gegenstand so urn, dalI beide einander ent
sprechen. Darum sind auf dem Bud das Sinnliche und das Sin
nenhafte ebenso notwendig wie in der \Virklichkeit nur zufallig
miteinander verbunden.

Dieser Bedeutungsgehalt des Insularen ist zunächst nicht etwas
Begriffliches, Abstraktes, Intellektuelles, sondern em Gefuhl, em
asthetisches Gefuhl: eine Idylle voll schwerer Melancholie, em
in sich versunkener, bisweilen grell aufleuchtender Ernst, eine ge
drückte und doch würdig getragene Einsamkeit, eine sich selbst
spiegeinde Versonnenheit, em dunkler Zwang und eine wis
sende Willenlosigkeit, eine kontemplative Konzentration ohne
Ausweg in die Aktion. Analysieren wir dieses inhaitlich so urn
schriebene Gefühl auf seine allgemeinen Merkmale, so stellen wir
fest:

x. daB em Gefuhlszustand vorhanden ist, der in sich selbst
entwickelbar und entwickelt ist, em Gefuhlsdasein, das eine Be
wegung und Entfaltung in sich trägt;

79



2. daB das vollig konkrcte und bestimmte, fast punkthaft zu
gcspitzte Gefühl zugleich weit und unbestimmt ist, daB es eine
unbestimmte Bestimmtheit, etwas Unendliches in seiner Endlich
keit ausdrückt;

3. daB die Gefühlseinheit einen bestimmten, zu ihr gehörigen
Gegensatz in sich cnthalt;

4. daB der vollig innerseelische Bedeutungsgehalt (Gefuhl)
völlig gegcnstandlich ist;

. daB das Gefühl insofern symbolisch ist, als es cine FüIle von
Dcutungsstufcn zuläBt, wodurch sich Rationelles und Irrationel
les verbinden.

Diese ailgemeinen Merkmale des Bedeutungsbildes nehmen
nun bei Corot eine besondere Erscheinungsform an. Gehen wit
unsere eben aufgestellte Reihe rückwärts, SO können wir zur Syrn
bolhaftigkeit sagen, daB sie wie eine natürliche und organische
Ausweitung des Gefühls erscheint, die sich kontinuierlich you
zieht und dahr den Eindruck erweckt, daB die Zahi der Deu
tungen intellektuell nicht zu berechnen, nicht zu zahlen ist. Wir
können das Insulare dieser Gebäude, ihr Eingebettetsein zwi
schen Wasser und Himmel zusammen mit der Brückenverbin
dung zu den Ufern als Ausdruck nehmen für die Art, vie die
Seele des einzelnen Menschen isoliert und verbunden ist mit
einem anderen Menschen, mit der menschlichen Gemeinschaft :
oder dem Kosmos als Symbol, für jedes Einsamkeits-Gemein-

.sarnkeitsverhaltnis, in dem die Seele sich desto enger auf ihr
innerstes Selbst konzentriett es betont und msteria1isiert je
mehr sie durch die Weite der Welt und die Lockerheit und Künst
lichkcit der Verbindungen zu ihr von Zersetzung, Auflosung,
Verfall und Untergang bedroht ist. Obwohl Corot den Atem so
stark einzieht, daB er auszusetzen scheint im Innersten, wo er das
verschüttete Absolute tangiert, läBt er ihn doch frei ausstrbmen in
die Weite einer offenen Welt, in dem Glauben an den kontinuier
lichen und harmonischen Zusammenhang von Ichzentrum und
Kosmos. — Was die Vergegenstandlichung des Gefühls betrifft, so
ist jedes einzelne Ding in jedem kleinsten Teil nicht nur Trager
und Mittel einer ganz bestimmten Abstufung des Seelischen, nieht
nur äuBerlich mit ibm verbunden, sondern ganz von ibm dutch
drungen und clurchtränkt, und umgekehrt: Jede Nuance des See
lischcn 1st gegenstandlich als Fenster, Mauer, Dach usw., ohne
daiS diese im geringsten anthropomorphisiert sind. Das Sinnliche
1st Sinn, die Bedeutung Sache, das Seelische Gegenstand -. auch
diese Gegensütze klingen frei, zwanglos zu einer Harmonie und
einem unauflöslichen Verschmolzensein zusammen. Freiheit der
Entwicklung, Kontinuität des Zusammenhanges, und auflösliches
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Verschmolzensein des in seiner Verschiedenheit Harmonischen —

dies sind die speziflschen Eigenschaften der Methode, nach der
Corot auch die restlichen drei Merkmale des Bedeutungsbildes:
Gefuhlsgegensatz, unbestimmte Bestimmtheit und bewegte Zu
ständlichkeit lost. Nut für diese letzte mOchte ich darauf hinwei
sen, daB der Gefühlszustand nicht dutch die ihm einwohnenden
GegensOtze zu einer Selbstbewegung getrieben wird, die sich
dana auf Grund eines dialektischen Verfahrens in eine hohere
E,inheit aufhebt; aber umgekehrt wird dem Gefühl auch keine
Entwicklung von auBen künstlich aufgezwungen. Die beiden
Faktoren der ZustOndlichkeit und der Entfaltbarkeit sind ur
sprunglich selbstandig, abet dank einer prastabilisierten Harmo
nie durchdringen sie sich trotz ihrer Verschiedenheit zu einer Em
heit, so daB nun die Bewegung wie das Ausatmen des Zustandes
wirkt und der Zustand als eingeatmete Atmosphare.

Wenn in dieser Methode Corots neben seinem personlichen
Anteil manches Typische liegt, so zeigen seine Zeitgenossen an
dere Verfahrensweisen ebenso vie anere asthetische GefOhle als
Inhalte. Bei Delacroix zum Beispiel stehen sich das Sinnliche und
der Sinn sprunghaft gegenuber, die kontinuierliche Verbindung
durch eine nicht abzählbare Anzahl von Etappen ist weggefallen.
Das Gegenstandliche wird durch das Seelische vergewaltigt, hat
den AusdrucksbedOrfnissen zu dienen. Die Gegensätze brechen
in Antithesen auseinander: Das Grundgefuhl bleibt unabhOngig
von den GegenstOnden, der GefUhlszustand und seine Entwick
lung bilden zwei getrennte Reihen. Ingres hat umgekehrt das Ge
fOhl dutch das in seiner generellen Abstraktheit genommene Ob
jekt zu verdrangen gesucht. Der junge Courbet geht ganz von dem
AuBen des Objektes aus und sucht das Gefuhl, die Bedeutung im
KOrper des Objekts selbst, vo er es bald als einen bewegten Me
chanismus, bald als Ergebnis des Sich-Durchdringens verschie
dener Materien findet; die Symbolhaftigkeit verliert ihre Tiefen
und Breitenschichtung, sie wird zur Intensitatssteigerung des Da
seins; das Unendliche wird ins Endliche und seine Vielfalt hin
eingezogen. Auf jedem der mannigfaltigen Wege erhält das
Kunstwerk em notwendiges Bedeutungsbild, während in der
Wahrnehmungsbeziehung des Menschen zur Natur, sofern sie
uberhaupt Erlebnis wird, sinnhafte Bedeutung und sinnlicher
Reiz nut vorObergehend und zufOllig gebunden sind. Em symbo
lisches Bedeutungsbild in Einheit mit dem gegenstandlichen
Wahrnehmungsbild bezeichnet den Unterschied zwischen laien
hafter Naturbetrachtung und kunstlerischer Naturgestaltung.

Gegen einen soichen Weg des Künstlers ist eingeworfen wor
den, daB GefOhl und Bedeutung dem natOrlichen Gegenstand, an
6 Raphcl Arbeitcr



den’wir sic herantragen, prinzipicli wesensfremd sind und blei
ben. Denn sic hingen ganz von der Subjektivitat des einzelnen
Menschen ab, seien immateriell und verlaufen in der Zeit, wäh
rend die Dinge im Raum korperhaft-materiell nebeneinander
stiindcn und seien, was sie sind, unabhüngig von alien Gefdhlen
und gieichgultig dagegen, ob wir sie anschauen oder nicht. Man
hat hier einen sicher vorhandenen, aber relativen Unterschied
verabsolutiert und dann daraus geschlossen, dalI man entweder
die Objekte der Auf3enwelt solange deformieren könne, bis sie
sich den Ausdrucksbedürfnissen des seelischen Lebens gefügig
und ädacjuat erweisen, oder umgekehrt: daB es in der Kunst gar
keine anderen Gcfdhle geben ddrfe als diejenigen, die em mehe
oder weniger geklartes Wahrnehmungs- oder Vorsteilungsbild
dcc Sache selbst in uns wachrufe. Es ist dies eine dern burgerli
chen Dualismus zutiefst cntsprcchcndc Alternative, die sich we
gen der sic fördernden gcsarntgeschichtlichen Grundiagen in der
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts immer wieder ausgewirkt
hat, die aber trotzdcm nicht bcdingungslos richtig ist. Freilich ge
ndgt nicht der Hinweis darauf, dalI das für rein subjektiv gehal
tene Gefdhl in Wirklichkcit durch die Gcsellschaft, durch die
Entwicklungsstufe der Kiasse, weicher der Künstler zugehort, in
ciner unpersonlichen Weise bestimmt ist. Denn auch die gesarnt
geschichtlichen Bedingungen und der soziale Zustand werden erst
künstlerisch verwcndbar, wenn sie em ästhetisches Gcfühl ge
worden sind; und ob naturdinglich oder gcsellschaftsgcschichtlich
verursacht, rnacht keincn Unterschied für den Einwand, das Ge
fühl bleibe irnrnatcrieil und an die Kategorie der Zeit gebunden,
währcnd die objektivc Dingwelt materieli und raumgebunden
sei. In der Tat, wir mdsscn von der passiven Betrachtung einer
fertigen Gegebenheit, sei es des Gcfuhls, sei es dcc Welt, ab
sehen, urn die behauptete Unangernessenheit ais Schcinproblern
zu begreifen und den Weg des Kflnstlers vom Wahrnehrnungs
zum Bedcutungsbild zu erkennen.

Es ist richtig, dalI das Gefühi des Kunstlers weitgehend sozio

logisch bedingt ist, aber diese Bedingungen treten ibm zunächst
; ais eine ungeschicdene und feste Masse entgegen. Er muf3 diese

Verdinglichung abbauen undaufheben — nicht in der Weise des
\Vissenschaftlers, der nach den Ursachen der Erscheinungcn fragt,
urn die gcsetzlichen Beziehungen zu finden, die ihre Wesens
elemente beherrschen, sondern durch die Analyse der Erschci
nung selbst, ihrer Faktorcn und deren Machtverhältnisse und Ab
laufsformen. Auf diese \Veise wird aber vom Auflerlichsten her
der ganze Bedingungskomplex mit in Bewegung gesetzt: Der
Grad sciner Erkenntnis kann sich vertiefen, sein Umfang sich Cr-
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weitern usw. Damit gerät dann aber auch das Gefühl des Künst
lers in einen Gãrungszustand: Indem es sich selbst bewuBt wird,
prüft es seine Berechtigung an semen Erkenntnissen, reinigt sich
von nur personlichen Ressentirnents, klärt sich, erweitert sich,
pal3t sich den objektiven Grundlagen an. Dieses seine eigene Ver
festigung auflösende, sich auf seine Quellen zuruckfuhrende Ge
fühl sieht nun aber dank seiner eigenen Bewegtheit die Dinge nicht
mehr als fixiertes Dasein. Es erkennt, daB die Dinge im Raum
keine notwendige Beziehung zueinander haben, daB weder der
Raum die Dinge (ihre Gestalt und ihre Anordnung) noch die
Dinge den Raum (seine Grenzen und seine Gliederung) hinrei
chend bestimmen. Die Tendenz des Künstlers, semen Gefühlen
einen notwendigen Ausdruck zu geben, unterwirft die Dinge
dem Gefühl; die Tendenz, semen Gefühlen einen aligerneinver
ständlicl,en Ausdruck zu geben, unterwirft die Gefuhle den Din
gen — beide sind so aufeinander angewiesen, und die gesamtge
schichtlichen Bedingungen (von der Wirtschaft his zur Religion
in ibrer Wechselwirkung zueinander), die das Gefühl bewirkt
haben, werden nun auch die Ursache für eine bestimrnte Auf
fassung der Dinge. Dank dieser gemeinsarnen Grundlage, die
sich in einem langen, schopferischen Prozeil (in dessen unsichtba
rem und oft vorn Künstler selbst nicht bemerkten Teil) erschlos—
sen hat, reiben sich nun Gefühlswelt und Dingwelt so lange an
einander, his sich eine Methode ergibt, die sie zu einem entwik
kelbaren Kontaktpunkt zusamrnenführt. Die konkrete Form die
ser Methode hängt letztlich von dem Grad der Erkenntnis der
soziologischen Bedingungen ab, weicher seinerseits durch die Zu
gehorigkeit des Künstlers zu einer Klasse und durch die Lage
der Klass im Ganzen der gesellschaftlichen Entwicklung be
stimmt ist.

Dieser ganze (hier nur kura angedeutete) Entdinglichungspro
zefl des Verdinglichten ist die eine und notwendige Vorausset
zung, die der Künstler erfüllen mu]3, urn vom Wahrnehrnungs
bild zum Bedeutungsbild zu gelangen. Aber sie ist nicht hinrei
chend, da sich der Entdinglichungsprozel3 nur dadurch als nicht
imaginär erweist, daB er sich selbst konkretisiert. Und hier nun
unterliegen seine drei Faktoren: Gesellschaft, Gefühl und Kör
perwelt der gemeinsamen Bedingung, dalI jeder von ihnen auf
seine eigene Materie und deren eigenturnliche Zusarnmenhangs
formen verzichten mull, urn in einer anderen, ihnen allen gleich
fremden sich zu verwirklichen: dern jeweiligen Werkstoff des be
treffenden Kunstgebietes und den allgemeinen Gesetzen der
Kunst, die mit denen von Gesellschaft, Seele und Dingwelt nicht
unmittelbar identisch sind. Diese gemeinsame Transponierung
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der drei ursprünglich Verschiedenen in das eine Neue ist die
zweite Voraussetzung, die der Künstler zu erfullen hat. Sic wird
nicht nachtraglich volizogen als etwas, was dem Entdinglichungs
prozcB zcitlich folgt und darum mit ihm nur aui3erlich und zufal
hg verbunden ist, sondern der neue und gemeinsame Werkstoff
war bercits das Element, in dem sich die Entdinglichung selbst
volizogen hat; ohne diese Einheit, die den späteren Verwirkli
chungsprozcl3 trügt, ware sic nicht einmal moglich gewesen. Das
erklärt, warum sich für die meisten Künstler (und Kunsttheore
tiker) die gesamte Entwicklung der Kunst als eine Veranderung
der Ausdrucksmittel darstelit. Dieser Irrtum enthält aber eine
sehr wesentliche Wabrheit: den engen Zusammenhang von Be
dcutungsbild und konstituiertem Bud.

Fassen wir den bisher zuruckgelegten Weg zusammen. Das
willkürlichste Sehbild wurde durch dircktc oder indirekte Bezie
hung auf den Körper des Betrachters fixiert und so auf Notwen
digkeit ausgerichtet. Ferner wurde das Wahrnehmungsbild mit
einern Bedeutungsbild verknüpft und auf diese Weise die
Aul3enwelt (Natur und Gesellschaft) um die Innenwelt (Seele
und Gesellschaft) erweitert. Es rnacht dabei keinen wesentlichen
Unterschiecl aus, oh das optische Material aus einern Wahrneh
mungssehen stamrnt, welches die Reizgegenstande der Aul3en-
welt passiv spiegelt, oder aus der aktiven Projektion eines
Visionsbildes nach aul3en, die sich eine Verwirklichung an der
Dingwelt nur erzwingt, urn sjch anderen Menschen mitteilbar zu
machen. Werden nun beide Bilder gemeinsam auf eine neue Ma
terie bezogen (den Werkstoff), so findet scheinbar eine noch grö
Bere Entfernung vom sinnhichen Sehen statt. Sic erweist sich aber
dadurch, daI sic die Unabhangigkeit des Gesehenen von Subjekt
und Objekt sichert, als die unumgängliche Bedingung, den un
gefahren und unvohikommenen, willkürhichen Ausschnitt, der
uns im Wahrnehrnungsbild als etwas Festes und Gegebenes, als
etwas (im günstigsten Fall) zu Steigerndes oder zu Deformieren-
des entgegentritt, in etwas Aufgegebenes zu verwandeln, das zu /

einer notwendigen Totahität ausgebaut werden kann. Gibt das Be
deutungsbild eine sinnhafte Totalität in einer sinnlichen Einzel
heit — eine Verknüpfung, von der das Wahrnehmungsbild nichts
enthielt —, so hat das sich konstituierende Bud die Aufgabe, das
Ganze des Sinnes zu einem sinnhichen Ganzen zu entwickeln, in
dem es die Bedeutung in dem Werkstoff aufgehen läBt und an
und aus diesem em neues Wahrnehmungsbildhoherer Art ent
wickelt. Dieser ProzeB der Konstituierung enthält folgende Mo
mente: die Erstellung der Einzelform, des Motivs, der Werkge
stalt und der Beziehung der Einzelformen.
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Die Konstituierung der Einzelform hat eine materielle und
räumliche Seite. Die erste hat es mit dern Rohstoff, die zweite mit
der Modellierung und Modulierung zu tun.

Indem die künstlerische Form, urn Existenz zu gewinnen, sich
verstofflicht, stöl3t das bildende Vermogen auf drei sehr verschie
denartige materiale Qualitäten: die des Rohstoffes, die der dar
gesteliten Gegensätze und die der durch sie vermittelten Ge
fühle.

Jeder Rohstoff (Farbpulver und Bindemittel, Mosaiksteine,
Tonerde, Holz, Marmor usw,.) hat semen eigenen Stoffcharakter
(Härte, Biegsamkeit, Kohäsion usw.), der em bestimmtes techni
sches Verfahren als das angemessenste nahelegt (das Schneiden,
das Meif3eln, das Ritzen usw.). In beiden Faktoren: dem Gegeben
sein wie dern Tun stecken Eigenwerte, die der Kunstler respek
tieren oder vergewaltigen kann. Der Zusammenhang zwischen
der objektiven und subjektiven Seite ist nicht eindeutig, aber der
mogliche Spielraum ist begrenzt, so dai3 eine gewisse Materie
(und Technik) dem schöpferischen Geist des Menschen ebenso
wenig eine voilkommene Freiheit läflt, vie sie ihn eindeutig be
stirnrnt. Innerhaib dieser Spannweite zwischen Zwang und Will
kür hat der Künstler den seiner Konzeption cntsprechenden Roh
stoff zu wahlen. In ihm und nur in ihm hat er dann die Materie
der Gegenstandc darzustellen, mögen diese in stofflicher Hin
sicht noch so verschieden scm (Wasser, Luft, Stein usw.); er muL
also auf die unmittelbare Wiedergabe der natürlichen Mannig
faltigkeitcri verzichten, aber ihre Vielheit mittelbar dem Auge in
der Einheit des Rohstoffes mit groBerer oder geringerer Diffe
renziertheit sichtbar machen. Diese Ubcrsctzung der Stoffstruk
tur der Dinge in dem strukturierten (Stein, Holz) oder struktur
losen (Farbpulver) Rohstoff kompliziert sich nun durch den Urn
stand, dalI die Gegenstande nicht urn ihrer selbst willen da
stehen, sondern als Trager von Gefühlen und Bedeutungen per
sönlicher, gesellschaftlicher, religioser usw. Art. Nun haben
soiche Sinngehaltc zwar eine immaterielle Seinsart; aber indem
sie sich mit den Dingen verbinden, wih1en sie nicht nur gewisse
Stoffe als die ihnen angemessensten aus, sondern sie geben ihnen
einen bestimmten unbedinglichen Charakter, den man die Stoff
qualitat des Seelischen nennen kann. Die erste Aufgabe des
Künstlers innerhaib eines Darstellungsprozesses besteht also
darin, eine methodische Beziehung zwischen Rohstoff, Dingstoff
und Bedeutungsstoff herzustellen.

Auf dem Bilde von Corot ist der Rohstoff (die mit 01 gebun
dene Farbe) ihrem Eigenwesen entsprechend behandelt, an em
zelnen Stellen tritt sogar die Technik deutlich hervor, abet die



Farbenmaterie gexvinnt nirgends einen Eigenwert. Die Differen
zierung von Wasser, Luft, Mauer und Dach ist kiar und eindeu
tig, cloch drangt sich kein DingstoFf starker auf als em anderer,
und in dieser GleichmafSigkeit ist eine Art mittlerer Linie zwi
sehen ZurUckhaltung und Betonung gefunden. Etwas Analoges
müBte über die seclischen Stoffeharaktere gesagt werden: Versin
ken und Aufleuchten, Mattigkeit und Beschwingtsein, Spannung
und Losung, Trauer und Glanz sind stark und doeh verhalten in
der Einheit der Melancholic gesammelt. 1st auf diese Weise in
nerhaib ciner jcden der drei Stoffarten em Gleiehgcwicht zwi
schen Entfaltung und Zurücknahme, zwischen Dascinsfreudig
keit und Scinsaufhebung geschaffen, so durehdringcn sich alle
drei zu einer labilcn Einheit, innerhaib deren manehrnal die roh
stoffliche, manchmal die gegenstandliche, manehrnal die seelische
Seite den Vorrang hat. Ohne sich aufzugeben, sind sic verschmol
Zen und gleichen sich in harmonischer Weisc aus.

DaB es sich bier urn cinc bestirnrnte Methode handelt, zeigt
em Hinweis auf andere Moglichkeitcn. Die frühe agyptische Pla
stik hebt den Eigenwert des Stcincs (seine Widerstandskraft,
Dichtigkeit, Schwere, Unbicgsarnkcit und die stoffliche Mannig
faltigkeit in seincr Struktur usw.) heraus, vcrbindet ihn direkt
mit dern Bedcutungsgehalt, wahrend die Stoffqualitaten der dar
gesteilten Menschcn (Haut usw.) gknzlich zurücktretcn. Einige
gotische Skulpturcn dagegcn vcrnichten die Eigenqualitkt des
Steines, urn die Immaterialitat des Seelischen so direkt wie mög
lich zi geben — im Gegensatz zu manchen gricchischen Bud
werken, wclche stoffliche Eigcntürnlichkeiten des dargesteliten
Gegenstandes der Eigcnbedcurung des Steines vie des Gcfuhlcs
überordnen. Es folgt hieraus, daB es für den Künstler einen Stoff
an sich (und damit Stoffnachahmung) nicht gibt, snndern nur die
zu schaffende methodische Beziehung zwischen den drei verschic
denen Scoff qualitaten. Das Ergebnis wollen wir die konstituierte
Stoffqualitat nenncn oder den Werkstoff.

An den Werkstoffen und zugleich ihre Verschiedenheit uber
ragend giht es für den Künstler drei konstante Gestaltungsmit
tel: Farbe, Licht-Schatten und Linie, die den einzelnen Werk
stoffcn sehr untcrschicdlich vcrhaftet scm konncn. Jedes dieser
dcci Gcstaltungsrnittel enthalt groI3e ivlannigfaltigkeiten in sich,
die hier nur angcdeutet werden konnen. Die im Rcgcnbogen zu
sammengefaBte Skala der Farben reicht von Rot his Violctt und
hesteht aus einfachen und zusammengesetzten. Tretcn sic in ih
rem Eigenwert auf, so spricht man von Lokalfarben; zu ihnen ge
horen für den Künstlcr auch Schwarz und WeiB, unbeschadet urn
ihre Hell-Dunkel-Funktion. Sic verbinden sich entwedcr durch

86



innere Anziehung als Komplernentarfarben (Blau-Gelb, Rot
Grün usw.) oder von auflen her durch neutrale Farben (Grau,
Braun) oder durch Zusammenziehung in eine gemischte Farbe.
Die Lokalfarbigkeit kann an Intensität gesteigert oder ge
schwächt werden (durch Mischung mit Weifi, Schwarz und ande
ren Farben usw.), was sich so weit treiben läflt, daB der Eigen
wert der Farbe verlorengeht und nur noch eine Funktion inner
haib der Lichttonskala übrigbleibt. Aber schon die Lokalfarben
besitzen verschiedene HeHigkeitswerte und Raumfunktionen
(Bewegung nach vorn, nach rückwarts oder Verharren auf der
Stelle), die durch die Behandung als matt oder glanzend, als
warm oder kalt verstärkt oder durchkreuzt werden können. Das
Licht bildet eine Skala, die von der extremen Helligkeit zur
äuf3ersten Dunkeiheit reicht; ihre mittelbaren Stufen können ab
gedunkelte Helligkeit oder aufgehellte Dunkeiheit scm. Es gibt
farbiges und unfarbiges Licht (Schatten), poröses und unporöses
(gedecktes), glanzendes und mattes (blindes), kaltes und war
mes, hartes und weiches, intdnsives und mildes, aus sich leuchten
des und reflektiertes usw. Durch Verbindung einzelner dieser
Merkmale erhält der Lichtton einen Farbwert und — besonders
durch die Verwendung in verschiedenen Quantitäten Raumfunk
tionen, die wieder gefordert oder gestört werden können durch
die Kombinationen von Donkel auf Hell oder Hell auf Dunkel
(oder Hell in Hell), durch kontinuierliche LJbergange und dis
kontirsuierliches Nebeneinander, durch die Entwicklung der Ex
treme aus dem Mittelton usw. Die Linie kann gerade oder
krumm scm, em Ubergehen von einem Extrem ins andere oder
ihre Spannung und Durchdringung; sie kanu kurz abbrechen
oder lang sich einziehen, stark oder schwach sein oder vom Be
stimmten ins Unbestimmte ubergehen; sic kann eine Richtung

haben und these in einem schnellen oder langsamen Tempo ver
folgen, mehrere Richtungen in sich vereinen oder richtungslos
ruhen, sie kann auf der Ebene bleiben oder Raumfunktion besit
zen, Formgrenze sein oder ornamentaler Eigenwert.

Aus alien diesen Mannigfaltigkeiten an Qualitat, Quantitát,

Intensität und Relation usw. für Farbe, Licht und Linie hat der

Künstler zunächst eine seiner Konzeption entsprechende Aus

wahl zu treffen er mufi dann die ausgewühlten Faktoren in eine

methodische Beziehung zueinander bringen und dadurch das

künstlerische Gestaitungsmittel schaffen, das für den ganzen

weiteren SchaffensprozeIl mitbestimmend bleibt. Und schlieflhich .

mufi zwischen der Methode, weiche das Gestaltungsmittel, und

der, welche die Stoffqualität konstituiert, eine Beziehung (der

TJbereinstimmung oder des Kontrastes) hergestelit werden.
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Wie hat sich Corot zu dieser Mannigfaltigkeit der Mittel ge
stelit? Er hat auf den Lokalcharakter der Farben, auf die Inten
sität ihres Eigenwertes verzichtet, urn sie als Mittel der Licht
Schatten-Darstellung zu benutzen. Die fein differenzierten Licht
stufen sctzen sich sehr präzise gegeneinander ab, aber nur an sel- •
tencn Stellen, vie zum Beispiel an den Dächern, führt diese bis zu
cinem grenzsctzendcn Strich, zu einer gestaltbildenden Zeich
flung. Einc solche licgt gleichsam als Ausdruck eines Strukturwil
lens dern Bildc zugrunde, aber sie verwirklicht sich nicht als eine
sclbstiindigc Tcndenz, sondern ist nicht mehr als die Akzentuie
rung von Licht- und Schattendifferenzierungen, die vorn über
und incinandergreifenden Spiel bis zur Abgrenzung gegeneinan
der reichen; auch da wo die Linie selbständig wird, zerreiflt sici,
nicht das Gewebe aus Licht und Schatten, sondern ist em Ele
ment desselben. Das Licht ist also das bevorzugte Darstellungs
mittel, das von sich aus Grenzen (Linien) und Farbigkeit setzt
und bedingt. Es ist nicht Beleuchtung eines Gegenstandes, son
dern diffuses Licht, das sich uberallhin verbreitet und zugleich an
gewissen Stellen gesammelt und zentriert ist, eine ursprungliche
Vibration vom Hellen zum Dunkein vor jedem Auffallen, Ge
brochen- oder Zuruckgestrahltwerden durch Gegenstande. Es
tritt als em konkret bestimmter Mittelton auf, der sich in seine
selten erreichten und dicht nebeneinader gelagerten Spannungs
pole auseinanderlegt; es überwiegen Zwischenstufen, die wit als
Abschattungen des Lichtes oder als Aufhellungen eines Dunkels
verstehen kdnnen. Der Grundton der Lichtgebung ist dann in
verschiedenster Hinsicht differenziert: Einzelne Stellen sind
porös (die mittleren des Vordergrundes), andere unporös (die
extremen); einzelne warm, andere kalt; einzelne glimnzend, an
dcrc matt; einzelne hart, andere weich; einzelne intensiv, andere
gebrochen; einzelne aus sich leuchtend, andere reflektiert; wieder
andcre blind; einzelne treten in gröl3eren Massen auf, andere in
klcincn Flecken. Corot hat also, nachdem er das Gestaltungs
mittel durch die Bevorzugung des Lichtes vereinfacht hatte, die
ses sclbst in sich so reich wie moglich gestaltet. Aber gerade da
durch untcrstreicht er den Kontrast zwischen der (begrerizten)
Einscitigkeit, die bei der Bildung des Darstellungsmittels
herrscht, und dem harmonisch-freien Ineinanderklang gleichwer
tiger Verschiedenheiten, der sonst seine Methode charakterisiert.
Es kann kein Zweifel scm, dalI das Gestaltungsmittel so gewahlt
wurde, damit es den Bedeutungsgehalt adaquat ausdrucke. Wir

‘werden später versuchen, diese Doppeiheit zu erkläreo.
Ohne auf die vielen Moglichkeiten anderer Auswahl und an

derer Kombinierung bei der Bildung des Darstellungsmittels
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einzugehen (Bevorzugung der Farbe, der Linie, harmonischer Zu
sammenklang der drei Faktoren usw), komme ich nun auf die
räumliche Seite der Formbildung zu sprechen. Vergleicht man Na
turvorbild und Kunstwerk in bezug auf den Raum, so findet unset
Auge im ersten Fall eine beliebig offene Ausdehnung, im zwci
ten em notwendig begrenztes Gebilde, im ersten em zufälliges,
im zweiten em an bestimmte Gesetze gebundenes Grö&nver
hältnis von Raum und Ding. Der wesentlichste Unterschied abet
besteht darin, dali der Raum der Natur als ungeschiedene und
spannungslose Einheit wahrgenommen wird, der des Kunst
werks dagegen als Einheit differenzierter und aufeinander be
zogener Elemente. Raum, Ebene, Linie, Punkt sind ebenso deut
lich gegeneinander unterschieden vie Höhe, Breite,Tiefe und in
nerhaib dieser Dirnensionen ihre zwei entgegengesetzten Rich
tungen: oben—unten, links—rechts, vorn—hinten. Dieser Zer
legung entspricht dann cine Zusammenfassung, und beides ergibt
die Aktivierung des Raumes in sich selbst, seine Sclbstbewegung
in den Dingen und dutch sie hindurch, die wit — als Wcscn des
konstitutiven Sehens des Raumes — Modellierung nennen. Der
äuilere Anlal3 zu dieser Aktivierung liegt darin, daf der Maler
auf eine Leinwand, cinc Wand usw., das heiBt auf die zwei Di
mensionen der Ebene angewiesen ist, also den Raum nur indirekt
geben kanu, wahrerid umgekehrt der Bildhauer zwar einen drei
dimensionalen, stereometrischen Block vor sich hat, in diesen
aber abgeschlossene und geordnete Sehbilder nur hineinlegen
kann, wenn er sie auf Ebenen bezieht, weiche den Block durch
kreuzen. Der bildende Künstler kann entweder unter Verzicht
jeder Tiefengestaltung die Ebene allein xvirken lassen, indem er
die Raumfunktionen der Farben, der Lichtstufen, der Warm
Kalt-Unterschiede usw. bewu& ausschaltet, oder er kann umge
kehrt durch auBerkunstlerische Hilfsmittel (Linear- und Luft
perspektive) die Ebene ganz zum Verschwinden bringen, urn
den Eindruck spannungslos offener Tiefe zu erwecken. Tm Ge
gensatz zur Einseirigkeit dieser Extreme nimrnt der wahre
Künstler die Auseinandersetzung auf zwischen dem, was direkt
vorhanden ist, und dem, was er indirekt erreichen muB: zwi
schen der Ebene und der Tiefendimension, und eben dicse Span
nung führt ihn dann zur Aktivierung des Raumes...

Diese Arbeit laft sich von zwei Seiten betrachten: vom Gan
zen oder von der Einzelform her. Tm ersten Fall werden Vorder
grund und Hintergrund durch ideelle Ebenen begrenzt, die der
Bildebene parallel sind und über die kein Gegenstand des Bil
des nach vorn oder hinten hinausragen darf. Dieser so umschlos
sene kastenartige Raum wird durch weitere parallele Ebenen zer
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lcgt, von denen eine als Achse der Tiefenrichtung hinausgehoben
und betont wird, indem alles auf sic bezogen wird: das, was vor
ihr liegt, nach hinten, das, was hinter ihr liegt, nach vorn. Auf
diese Weise wird die Differenzierung wieder integriert, die zu
nächst erstrebte Auseinandcrlegung der Plane wieder zusammen
gczogen. Dieses zweite Moment kann dadurch verstärkt werden,
daB durch die Abfolge von planparallelen Ebenen zu ihnen ge
ncigte oder gedrehte Ebenen hindurchgelegt werden, die sic ver
binden und deren Flucht- oder Schnittpunkte vor und hinter der
Modellierungsachse sich befinden können.

Von der Einzelform her gesehen handelt es sich darum, daB
man an einem Ding einen vordersten Punkt oder Grat festhält,
dcm man die groflte Helligkeit gibt und von dem aus man nach
beiden Seiten verschieden weit in die Tiefe geht, so daB die bei
den Ränder eine Planspannung markieren. Dabei faBt man den
Gegenstand cinerseits nach seiner geometrischen Grundgestalt
(Kugel, Kegel, Zylinder usw.) zusammen und denkt ihn sich an
dererseits in eine Fülle von Einzelformcn zerlegt,von denen jede
aus einem dreigliedrigen Ton-Farbklang besteht: der Grund
farbe, einer Abdunklung und cirier Aufhellung, so dalI er sich
über mehrere Plane erstreckt. Die Variierung dieses Prinzips von
Stelle zu Stelle bezeichnen wir als Modulierung. Es ist offensicht
lich, daB diese ebenso wie die Modellierung selbst von der ma
teriellen Seite der Formkonstituierung, insbesondere von der Bil
dung des Gestaltungsmittels aufs cngste abhangt und nur in die
sem moglich ist.

Da die Herausarbcitung der aligemeinen Grundziige den Em
druck erwecken könnte, als sei die Modellierung em starres
Schema a priori, das man jedem beliebigen Inhalt gleichmaflig
aufzwingen kann, so ist die Angabe einigcr Modalitäten nötig,
weiche die Vielseitigkeit der Konkretisierung erkennen lassen.
Da ist zunächst die Anzahl der unterschiedenen Ebenen, der
‘Vechsel von leeren und vollen Plänen mit den rnannigfaltigen
Graden ihrer Besetzung als Zwischenstufen; da sind einreihig
fortlaufende und in sich zurückstrebende Plane, die Betonung
bald der Kontinuität, bald der Diskontmnuitat, Zusammenzie
hung his zur Verschmelzung oder Distanzierung bis zum Ausein
anderbrechen mit alien Zwischenstufen zwischen unendlich klei
ncn Schwingungen und endlich meilbaren Abstanden; da ist fer
ncr das wellenartige, konkave und konvexe Flieflen über die ver
schiedenen Plane hinweg oder die Entgegensetzung der differen
zicrten Plane bis zu cinem Kampi zwischen ihren Dimensionen
und Richtungen; da ist dcr Aufbau des Gesamtraumes aus mo
dellierten Einzelkörpern oder die Ableitung der Körper aus dem



in planparallele Ebenen gegliederten Raum. Der erste dieser
Fälle enthält eine Fülle von Moglichkeiten: die Kontrastierung
von Körpern, die im wesentlichen urn eine Ebene modelliert
sind, zu Körpern, weiche einen grolSen Teil der Bildtiefe einneh
men; die Abwandlung ähnlicher Korperrichtungen auf dfferen
zierten Planen; das Zusammenwirken verschiedener Ansichten
und Tiefenschichten desselben Körpers urn die gleichen Tiefen
ebenen; das Durchscheinenlassen des Raumes durch den Kör
per usw. Die Modellierung ist em Gestaltungsprinzip, das sich
auf die vérschiedenste Weise konkretisieren kann, und die Erfin
dung derjenigen Modellierung, die den gesamthistorischen und
gesamtpersonlichen Bedingungen (und denen des besonderen Su
jets) entspricht, zeigt uns Art und Grad der schöpferischen Kraft
des Künstlers besonders deutlich.

Das Eigentumliche der Corotschen Bilder besteht in der Art
des Gleichgewichts, das zwischen der Ebene und der Tiefe her
gesteilt ist: Das Auge gleitet vom Raum in die Ebene und von
der Ebene in den Raum; die ursprungliche Fläche der Leinwand
ist trotz aller Raumtiefe niemals durchbrochen, und die auseinan
derstrebenden Dirnensionen und Richtungen des (indirekt er
reichten) Raumes werden durch die Wirkungskraft der Ebene
von innen her zusammengehalten. Da die vordere Grenze von
den Dingen nichts berührt, wirkt der ganze Vordergrund mit
einer Lockerheit und Freiheit, als käme der FluB aus einer unfaB
baren Ferne, ehe er ins Bud eintritt und dieses durchströmt, urn
hinter den Bruckenbogen zu verschwinden. Die hintere Grenze
ist vollig ideell und unfaBbar; sie scheint näher hinter den sie
überschneidenden Häusern zu liegen als die vordere von ihnen,
was aber den Eindruck einer unbestimmten Tiefe bei aller Ge
schiossenheit des Bildes nicht verhindert. Die Achsenebene liegt
in der Tiefe der Brücken und zieht den nicht meBbaren Hinter
grund schneller nach vorn als den meBbaren Vordergrund nach
hinten, was eine der Ursachen des Aufsteigens der Tiefe in die
Höhe, das heiBt in die Ebene ist. Die Modellierungsachse grup
piert die Mauern der verschiedenen Häuser urn sich, wobei durch
die Abstufungen der Licht- und Wärmeskala nicht selten die vor
deren nach hinten und die hinteren nach vorn driingen, so daB die
Abstände sich zwar verringern, aber die kleinsten Distanzen und
Lagebeziehungen groBe plastische Wirksamkeit erhalten. Es ent
steht auf diese Weise em Kontrast zwischen dem schmalen, ding
vollen, als Zentrierungsachse fungierenden Mitteigrunde und den
grof!en Tiefen des sichtbaren Vorder- und des nur geahnten Hin
tergrundes, wo verschiedene Pliine ungehemmt von Gegenstän
den kontinuierlich ineinander ubergehen. Aber diese Gegensätzc



halten sich in harmonischer Weise das Gleichgewicht, indem sic ç
mit glcichwcrtigen Akzenten zu einer Einheit zusammenklingen.
Zu dernselbcn Resultat führt die Aktivierung der Höhe und
Breite. Sic ist begrenzt dadurch, daB wohi diese Dimensionerl,
abet nicht deren Richtungen von- und gegeneinander differen
ziert sind, was die kampfende Auseinandersetzung begrenzt und
dem Bud cm Glcichgewicht zwischen Zuständlichkeit und Be
wcgthcit sichert. Lesen wir es von unten nach oben, so finden
wir in dcr aufstcigenden Licht-Schatten-Gliederung des Wassers
bald sclimalcre, bald breitere waagerechte Streifen, bs schlieB
lich die Horizontale in den Brucken den Senkrechten in
den I-Liuscrn zuerst starke Konkurrcnz macht, urn diese dann bis
auf den Turm ganz zu unterdrücken. Lesen wir das Bud von links
nach rechts, so steilt Corot am Anfang em senkrechtes Haus ge
gen die fast waagerechte Brücke mit einem soichen Gröl1enüber-
gewicht der Horizontalen, daB nach der Durchkreuzung der Ge
gensätze im Häuserblock, der ubrigens doppelt so breit wie hoch
ist und daher die waagerechte Tendenz trotz der Auflosung in
viele Senkrechte ideell mitwirkeri läBt, die \Vaagerechte siegen
muB. Die die beiden Dimensionen stellvertretenden Linien spie
len sich vom Nebeneinander über die Durchwirkung bis zur Auf
losung gegeneinander durch, aber in beiden Fallen behält die
Waagerechte die Führung, ohne die Senkrechte zu unterwerfen.
Daher wird es begreiflich, daB Corot em waagerechtes Format
wahlt, und zwar dasjenige, weiches der Senkrechten den Akzent
der Selbstandigkeit zu behalten erlaubt, das hei& die Propor
tionierung nach dem Goldenen Schnitt. \Vas zuerst Willkiir des
Künstlers schien, erweist sich jetzt durch die Methode der Raum
aktivierung bedingt, so daB Binnengliederung und Grenzform
zusamrnengehören und der Goldene Schnitt zum Symbol der
Einheit der Gegensatze wird, das heil3t der Mal3stab für die
Spannweite ihrer auseinandertretenden Entgegensetzung wie für
die Jnnigkeit ihrer Beziehung. Der Grad der Aktivierung des
Raumes ist also nicht der höchst erreichbare: der der Selbstbewe
gung auf Grund der Gegensatzlichkeit zwischen den Dirnensio
nen und ihren Richtungen, sondern der Zusammenklang der nur
einseitig gerichteten Dimensionen mit dern Willen des Künst
lers, sic zu verbinden — em Zusammenklang, der sich auf Grund
eincs Glaubens an prästabilierte Harmonic zu vollziehen scheint.

Nachdern wit so den ProzeB der Formbildung aus den Ele
menten heraus dargestellt haben, können wir zum zweiten Fak
tor des konstituierten Bildes ubergehen: dem Motiv. Bei der
Charakterisierung des Bedeutungsbildes gegenuber dem Wahr
nehmungsbild batten wir festgestellt, daB es Corot angekommen
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war auf die Betonung des Insularen und eine bestimmte Einord
nung desselben in die Gesamtlandschaft. Er hatte 2u diesem
Zwecke an dem Naturvorbild eine Reihe von Veranderungen,
hauptsachuich Fortlassungen, vorgenommen, deren positives Er
gebnis in formaler Hinsicht wir nun betrachten. Die Unterdrük
kung der Anschwemmung vor dem Häuserblock, der im Mittel
grund belassen wurde, ergab im Vordergrund eine breite, weit
herkommende Wasserfläche, deren Gliederung bestimmt ist
durch den Schatten, den die,Gebäudemasse auf das Wasser
wirft. Zu semen beiden Seiten wurden zwei getrennte Lichtbah
nen von verschiedener Helligkeit angelegt, weiche durch die
Brückenbogen hindurchfliel3en und sich hinter dem Kioster zu
vereinigen scheinen, wobei der Kurvenschlul3 stark nach links
verschoben wirkt. Dieser imaginàren Kurve, die offen bleibt ge
gen den Betrachter, von dem sie mit langen Asten fortstrebt, ent
spricht die ihm zugekehrte, kurzastige Kurve der Mauer, weiche
einen Teil der Gebäude nach vornhin einfai3t. Corot hat ihr eine
Deutlichkeit und einen Akzent gegeben, welche sie in der Wirk
lichkeit nicht besessen zu haben scheint, und er hat sie zugleich
als einen ideellen Halbkreis geforrnt, der, obwohl asymrnetrisch
im Bud gelagert, doch einen Spannungskontrast zur verschobe
nen ersten Kurve bildet. Das Motiv der beiden verschiedenen,
aber zusarnmengeschlossenen Kurven wird vervollständigt durch
den Kontrast der Geraden und Ebenen des sie durchschneiden
den Häuserblocks. Aber dieser neue Formkontrast ist insofern ab
geschwacht und vermittelt, als der Doppelbogen der Raumkur
yen mit ihren Langeverschiedenheiten auf der Ebene in den
Brücken und ihren Bogen wiederkehrt und ebenso auf der rech
ten Seite der Halbkreis für eine Bogenoffnung.

Nach dieser Analyse können wir jetzt verallgemeinernd defi
nieren: Motiv ist em innerlich zusammengehoriger, einheitlicher
Formenkomplex, der am konstituierten Gestaltungsrnittel — mit
einer Neigung zu geometrischer Figurenbildung — im Raum und
auf der Ebene den Bedeutungsgehalt den Sinnen klar veran
schaulicht und in sich selbst cine Spannung und Gegensatzlich
keit enthält, aus der heraus das Bildganze entwickelt wird. Die
aligemeinste Grundlage jeder Motivbildung ist. die Aufhebung
eines voilkommen statischen Gleichgewichts durch Verschiebung
der Massen, urn zwischen ihnen em labiles Gleichgewicht herzu
stellen. Das Motiv ist also kein abstraktes Spiel mit einer oder
mehreren geometrischen Figuren; sondern es hat eine Grundlage,
eine Struktur und eine Funktion. Die Grundlage ist doppelt: all
gernein ve1tanschaulich, was der Künstler in die Worte Hamlets
zusammenfassen kann: <Die Welt ist aus den Fugen. Schmach
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und Gram, daB ich zur Welt, sie einzurichten kam!> Und ferner
spezifisch: der Gehalt des jcwciligen Werkes. Die Struktur des
Motivs ist Gegensätzlichkeit, und es erscheint zweifach: auf der
Ebenc und im Raun-i. Seine Funktion besteht einerseits in der
Zusammenfassung der Einzelformen, andererseits darin, daB es
den Ausgangspunkt für die Komposition bildet.

\Venn wir nun noch einmal das Bud Corots betrachten, werden
‘ir erneut feststellen, daB das Motiv der sich teilweise schlieBen
den Doppelkurve und die Art ihrer Durchkreuzung durch einc

dinglich erfiillte senkrecht-waagerechte Ebene dem Bedeutungs
gehalt entspricht: der zerbrochenen Einsamkeit des isolierten
Dinges und dergesuchten Verbindung mit dem kosmischen All.”
Die Methode, weiche zu diesem Ziel gefuhrt hat, werden wir
dahin präzisieren können: Die Verschiebung der Massen aus
dern starren in em labiles Gleichgewicht ist im Motiv konkret
geworden, was em Zusammenfallen des Aligemeinen und des
Besonderen bedeutet, bei dem das Besondere starker wirkt als
das Aligemeine, ohne daB durch dieses Ubergewicht ihr harmo
nisches Zusammenklingen gestört wird. Das Eigentümliche die
ses Falles werden wir am besten dutch einen starken Kontrast
veranschaulichen. In Leonardos <<Anna Selbdritt<> findet die Gleich
gewichtsrechnung auf den sich krcuzenden Diagonalen statt, von
denen die eine (von links unten nach rechts) endlich, die aridere
unendlich grofl ist; über ihren Schnittpunkt hat der Künstler an
den Körpern seiner Personcn das System von Pyramiden auf
gebaut, weiches die ungleichen Diagonalen im Gleichgewicht
halt. Aber die Figuren nehmen nut cinen kleinen Teil des Ran
mes em, und das Fehien des Mitteigrundes veranschaulicht den
Dualismus zwischen dem ailgemeinen und dem besonderen Mo
tiv. Gegenflber einem soichen Dualismus (in der gesuchten Em
heit von Transzendentalem und Sensualistischem) ist Corot
durchaus monistisch. Diesem Monismus entsprechend ist die
innere Gegensatzlichkeit des Motivs gedampft; sie ist nicht mehr
als eine Spannung, die der Künstler durch das Ganze der Kom
position aufhebt, abet nicht em Widerspruch, der sich selbst ent
wickelt und aus eigenen Kraften über sich hinaus zu einer neuen
Einhejt fflhrt. Die verschiedenen Momente der Methode: der
Zusammenklang des Ailgemeinen und des Besonderen unter der
Vorherrschaft des Besonderen, der Monismus und die gedãrnpfte
verhaltene Kontrastspannung hngen untereinander (wie mit
dcm Grad der Raumaktivierung) aufs dngste zusammen.

1st das Motiv dec Ausgangspunkt der sKompositions, so ist
die Wcrkgcstalt das Ziel, dem es zustrebt und von dem es zu
gleich mitbedingt ist; daher wollen wit ihren Begriff, ihre mög

94



lichen Erscheinungsweisen und ihre konkrete Form bei Corot
klarstellen, ehe wir von der Beziehung der Formen untereinan
der sprechen.

Jeder Buck in die Natur kann uns zu Bewul3tsein bringen, daB
wir nur einen Ausschnitt vor uns haben, dessen Umfang wir be
liebig verandern können und der selbst aus objektiven Gründen
(atmosphärische Einflüsse usw.) eine andere optische Gestalt an
zunehmen vermag. Im Gegensatz zu diesem Mangel an Eindeu
tigkeit und Notwendigkeit ist das Kunstwerk em in sich gesch1o-
senes und vollstandiges Gefuge, denn bei der leisesten Verrilk
kung eines Teiles, bei der geringsten Hinzufugung oder Fort
nahme kommt das Ganze ins Wanken. Und in analoger Weise
können nicht nur verschiedene Menschen, sondern em und der
selbe Mensch in verschiedenen Altersstufen, Stimmungen usw.
einem beharrenden Naturausschnitt einen anderen seelischen Ge-
halt zuordnen, während der Künstler — im Gegensatz zu diesem
vollkommenen Relativismus — eine bestimmte Bedeutung fest
halten und diese angemessen verkorperlichen mull. Daraus folgt,
daB die Realitätsart des Kunstwerks verschieden sein mull, so
wohi von der des Künstlers und seiner Gefühlswelt vie von der
der Aullenwelt mit ihren Gegenständen und korperlich-raumli
chen Beziehungen. Zur Rechtfertigung eines Kunstwerks in sei
ncr Gesamtheit oder in semen Details genügt weder eine Beru
fung auf die natürliche Wirklichkeit der Dinge noch auf das gei
stige Erleben des Künstlers; alles, was sich in ihm befindet, mull
semen notwendigen und zureichenden Grund in ihm selbst ha
ben. Dieses Vorhandensein einer eigenen künstlerischen Reali
tat, die man sehr millverständlich <Schcin genannt hat, schliellt
nicht aus, daB viele Werke, sei es der objektiven, sei es der sub
jektiven Queue verhaftet bleiben, denn die künstlerische Reali
tätsart ist ja nicht a priori autonom, sondern sic erreicht ihre
eigene Selbstandigkeit erst auf Grund des gesamten Gestaltungs
prozesses und insbesondere des konstituierenden Sehens. Die
Begriffe Idealismus und Realismus mit allen Differenzierungen
(vom Ideenidealismus eines Plato bis zum sensualistischen Idea
lismus eines Mach, vom Seins-Realismus eines Parmenides his
zum materialistischen Realismus von Marx) und mit allen mög
lichen Verbindungen zwischen Idealismus und Realismus geben
uns eine Vorstellung von den mannigfaltigen Moglichkeiten, in
denen die künstlerische Wirklichkeitsart konkret werden kann.

1st eine zur Autonomie tendierende künstlerische Realitätsart
die allgemeine Grundlage der Werkgestalt, so ist die Methode
das Verfahren, weiche das systematische Ganze entwickelt. Da
wir im Vorhergehenden die Methode Corots an bestimmten



Stellen des Schacnsprozesses aufgewiesen und zu anderen Me
thoden kontrastiert haben, brauchen wir hier nicht in abstracto
über sie zu handein. Den moglichen Verschiedenheiten der Rea
litätsart und der Methoden entsprechen soiche des Resultats. Es
gibt zuns Beispicl lchcrnatische, konstruktive, dekorative, organi
sche usw. Werkgcstalten in den Bildern von Hodler, Seurat,
Gauguin, Cezanne usw. Die Werkgestalt ist nichts anderes als das
zur Totalität entfaltete ‘X’esen der Einzelform, ist in dieser an
gclegt, vic sic sic umgekehrt mitbestimmt; nur dank dieser
Wechselwirkung gewinnen. beide konkrete Bestimmtheit, denn
ohne das Element ist das Ganze seinsleer, und ohne das Ganze
ist das Element funktionsleer.

Auf dem Corotschen Bilde finden wir als Wirklichkeitsart
cinen Ideal-Realismus, worunter wit folgendes verstehen: die
idcalistische Seite ist weder im Transzendenten verankert, wie in
der sBcllc Verrières von Chartres, noch im Transzendentalen, wie
in Leonardos <(Anna Selbdritts, sondern in der empirischen Seele
und ihren konkreten Bewegungen des Sich-Anfüllens und Ent
leerens, der Konzentrierung und Entspannung. Sie greift von
dieser Endlichkeit nach dem Unendlichen aus, das sie im Irdi
schen sucht, aber nicht finden kann. Es ist der im 19. Jahrhundert
sich wiederholt findende Fall des von einer Sehnsucht beschwer
ten innerseelischeu Indifferenzpunktes, welcher sich in dem Mal3e
verfluchtigt, in dem die Sehnsucht sich zu erfullen strebt. Das Un
cndliche ist in einem bestimmt gearteten Endlichen und auBer
halb seiner als Ideal, derart, daB es an die empirische Ebene ge
fesselt bleibt und diese nor transzendieren kann, in dem sie sie
allmählich zerreibt und auflöst. Diese Kontrastspannung bewäl
tigt Corot weder auf eine rein emotionale Weise (wie Delacroix)
noch auf eine rein rationale \Veise (vie Ingres), sondern indern
er das vorherrscheride Gefühl mit dem es kontrollierenden und
ziigelnden Verstand in em freies Gleichgewicht setzt, so dalI
keine der Seelenfahigkeiten von der anderen unterworfen wird.
Dank diesem harmonischen Zusammenklingen der entgegenge
setzten Seelenanlagen wird dann die Spannung zwischen dem
Endlichen und Unendlichen so gelost, daB das Ideelle, indem es
sich entäui3ert, scm Unendliches ins Endliche hinausträgt, daiS
aber die Atcmweite des Innern so weit hinter der Ausdehnung
der AuBenwelt zurückbleibt und ihrer Wesenheit so entgegenge
setzt ist, dali schlicBlich dieses Bemühen, das Endliche unendlich
zu machen, sich in sich selbst erschopft. Das Ideelle und das
Reale klingen so in verschiedenen Durchdringungs- und Dichtig
keitsgraden zusamrnen, ohne daB ihre prinzipielle Unangemes
senheit je aufgehoben wird, aber auch ohne dali Corot je in eines
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der beiden Extreme fällt. Es ist offenbar, dafl zwischen dem frü
her analysierten Bedeutungsgehalt des Melancholischen und die
ser ideal-realistischen Wirklichkeitsart der engste Zusammen
hang besteht.

Ihre Autonomie ist nicht absolut (wie etwa in der <<Belle Ver
rière> oder auf Poussins Apol1on et Daphné<>). Das Gefühl
bleibt an einen bestirnrnten Menschen gebunden wie die Gegen
stände an einen bestirnmten Ort; aber der Grad der subjektiven
und der objektiven Abhangigkeit ist der gleiche; und da Seeli
sches und Dingliches sich durchdringen, so entsteht gleichsam
eine sekundäreAutonomie: die beiden Abhangigkeiten rélativie
ren sich gegenseitig, veil sie keine Extreme sind (wie zum Bei
spiel bei van Gogh die subjektive) und weil sich die Abstände
von den beiden Quellen das Gleichgewicht halten.

Es bleibt als letzter Punkt die Struktur der Werkgestaltdes
Corotschen Bildes zu erörtern, die mit der organischen eng ver
wandt ist. Wir meinen darnit, dafi jede vorangehende Einzel
form die nachfolgende bedingt, dafl die Einzelformen unterein
ander im Verhältnis von Ursache und Wirkung (Kausalität) ste
hen; daB ferner jede Einzelform em notwendiges Mittel ist, urn
zum Ganzen zu kommen, vie das Ganze die Gestalt der Einzel
form bestimmt (Finalität), und daB schliefllich Kausalität und
Finalität mindestens zur Deckung tendieren, wenn nicht eine und
dieselbe Reihe werden. In der <<Römischen Landschaft<> Corots
lkI3t sich der Kausalzusammenhang bis in die kleinsten Details
verfolgen: Die Veranderung der Form des Briickenbogens und
das Herausheben von Häusern mit schragen Dächern über die
rechte Brucke lassen sich als Wirkungen aller vorangehenden Ur
sachen erklären. Aber der Finalzusammenhang entfaltet nicht
eine gleich starke Wirksamkeit. Dies kommt daher, daB das Co
rotsche Bild nicht em System ist, sondern — obwohl in sich ruhend
— eine Art selbstgenugsamen Ausschnittes; es entspricht dies der
<<sekundaren Aut’onornie> der Wirklichkeitsart und macht aus
der organischen eine quasi organische Werkgestalt. Der Unter
schied wird etwa durch den Vergleich mit Watteaus <<Embarque
ment<> ode mit Poussins <<Apollon et Daphné< klar, wo der Be
deutungsgehalt der Konzeption aufgehort hat, em fragmentari
sches Lebensgefuhl zu sein, und eine individuelle Idee, eine kon
krete Totalität geworden ist.

Nachdem wir so die Konstituierung der Einzelform, des Ge
samtbildes und des beide verbindenden zentralen Motivs be
trachtet haben, können wir nun zu dem letzten Punkt des konstitu
ierten Bildes ubergehen: der Beziehung der Formen unterein
ander und zum Ganzen, was man unzulanglich mit dem Wort

8 Raphael, Arbeiter Joy



eKompositions bezeichnet hat. Wit unterscheiden drei Etappen
dec <<Kompositiom>: die innere Entfaltung (welche das genaue
Gegenteil einer Zusammensetzung isJ, die äuflere Entwicklung
und die regulative Anordnung, auf welche allein man das Wort
Komposition anwenden konnte, wean sic nicht von den voran
gehenden Momenten abhangig ware.

Die innere Entfaltung hangt für die bildende Kunst mit den
dud Dimensionen des Raumes und ihuen Richtungen zusammen
(und diese wieder mit dem Bau des menschlichen Korpers und
seinem Verhaitnis zur Welt). Die moglichen historisehen und in
dividuellen Variationen vorbehalten, kann man als Ausgangs
regel annehmen, daB die Breite das Gegenstandliche betont mit
seiner Gegensatzlichkeit von beharrendem Dasein und Gesehe
hen, die Hohe die Bewu{Stseinsseite in ihrer Spannweite von
Schwere (Gebundenheit, UnterbewuBtem) Bber den Kampf (der
sich im Gestus darstelit) zum BewuBten und schlieI3lich die Tiefe
die Entwicklung vom Korperhaften ins Immaterielle. Innerhalb
jeder dieser drei Bahnen gibt es verschiedene Moglichkeiten: In
dec Breite kann man mit dem Auge flieBend, weich oder an
sehwellend von links nach reehts sehen oder von rechts nach links
gegen das Auge stoflend, spannend, widerstehend; von beiden
Seiten zugleieh auf die Mitte zu (die niedriger, hoher oder gleieh
hoeh liegen kann wie die Seiten, betont oder unbetont scm kann)
oder von der Mitte naeh beiden Seiten auseinander (zentrifugal
statt zentripetal); in alien diesen Fallen kano sukzessives und
simultanes Sehen auf versehiedene Weise kombiniert werden. In
der Hohenrichtung bedeutet die Umkehrung zwisehen dec ersten
und letzten Etappe (Gebundenheit—BewuBtsein) die Aufhebung
des Gesetzes dec Sehwere und dient daher dec Versinniiehung
des Wunders (zum Beispiel auf Rembrandts Zeichnung: <Joseph
deutet die Traume Pharaos>); der in der Mitte liegende Gestus
trkgt das Innere naeh aufien und bringt es einem anderen entge
gen — was em Kampf ist, dec versehiedene Grade der Intensität
annehrnen kann; es giht auch verschiedene Arten von BewuBt
scm, zum Beispiel das BewuBtsein als Wissen des Aktes oder des
Daseins in sieh selbst, oder das zusehauende Bewufitsein, wo das
Rh von seinem Mieh dutch eine Kluft gerrennt ist. Aueh die Ent
materialisierungsreihe kann in eine Konkretisierungsreihe um
gekehrt werden, so daB das Immaterielle vorn und das Konkrete
hinten liegt — em widernatürliches Verfahren, das die selbst
leuehtende Kraft eines Gottes veransehauliehen hiift (zum Bei
spiel in gewissen indisehen Plastiken). Am reinsten treten uns
diese Unterschiede als Quersehnitt, Langs-(Hohen-)Sehnitt und
GrundriB (Ticfenschnitt) in dec Architektur entgegen, wo sic



aber kaum je auf ihren geistigen Ausdruckswert interpretiert
worden sind. Hier wie überall sonst kann man die drei Schnitte
nicht willkürlich gestalten, sondern diese müssen Variationen
über em Thema sein und nach einer und derselben Methode zu
sammenhangen. In dieser Hinsicht haben die bildenden Kiinste
(und besonders die Malerei) wohl einen höheren Freiheitsgrad
als die Architektur, insofern sie noch deutlicher etwa die Breite
der Höhe unterwerfen oder fast ganz zu deren Gunsten vernich
ten (zum Beispiel oft bei Greco) oder die Tiefenfunktion auf die
Hohe ubertragen können (zum Beispiel bei Grünewald). Abet
in der Auswahl der Dimensionen vie in der Zuordnung geistiger
Ausdruckswerte zu ihoen steckt immer eine die Vielheit zur Em
heit verbindende Methode.

Veranschaulichen wit uns diese abstrakten Darstellungen am
Bilde Corots, so können wir folgende Eigentumlichkeiten fest
stellen: Eine innere Komposition ist vorhanden, und die drei Di
mensionen sind kiar gegeneinander abgehoben. Es ist die Waa
gerechte, die am stärksten die Aufmerksarnkeit auf sich zieht.
Das Auge sieht von links nach rechts in einem Bewegungszug Ge
genstände: eine Brücke, einen Hauserblock, eine zweite Brücke,
die bei geringerer Erstreckung das Tempo des Ablaufs verstärkt.
Gleichzeitig aber sammelt sich der Buck zu einem simultanen Se-
hen in dens (aus der Achse nach rechts verschobenen) Mittelstück.
So wird beharrendes Dasein und Geschëhen in Beziehung, in Ge
gensatz und doch in harmonisches Gleichgewicht gesetzt. In der
Hohenrichtung gibt die passive Spiegelung des Wassers etwas
Dumpfes und Erleidendes als seelische Entsprechung; es folgt
im Häuserblock der Gegensatz grellen Lichtes und versinkender
Schatten, von Senkrechten und Waagerechten — em Ringen von
Gegensatzen, die im unteren Teil noch still und unentbunden ne
beneinanderlagen; im Himmel hat schliefihich dieser Kampf
seine Losung gefunden durch einen höheren Bewul3tseinsgrad,
der gleichsam vie die Erkenntnis seiner Ursachen wirkt. Wir ha-
ben so eine kontinuierliche Reihe vom Unbewu&en (Schweren)
zum BewuBtsein (Leichten) der Dinge selbst uber em an einer
widerstrebenden Materie stattfindendes Ringen (in dem nach
unten verschobeners Ha••userblock), auf dem der Akzent dieser
dreigliederigen Differenzierung liegt. Verschmolzensein von
Dinglichkeit und BewuBtheit trotz des Kampfes, in dem sich
diese an jener entwickelt, Kontinuität des Ablaufes trotz der Ak
zentuierung des Ringens (zwischen körperlich-endlichem und at
mosphärisch-kosmischem Sein) sind die wesentlichen Merkmale.
Von vorn in die Tiefe gesehen, nimmt die Materialität vorn Was
ser zu den Häusern an Dichtigkeit und Widerstandskraft urn em
8*
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betriichtliches, abet nachfühlbares und nachmeI3bares zu, wäh
rend sic dann plötzlich auf em Minimum sinkt, indem der Hin
tergrund our imaginär und zu ahnen ist, aber mit einer unbe
stirnrntcn, unendlichen, wenn auth geschlossenen Weite. Das
Eigcntiirnliche ist, dalI der im Mitteigrund stehende Häuser
block die Scheidewand wird zwischen einer endlichen Zunahmc
und cincr unendlichen Abnahme der Materialität und dalI er
diese Kontrastfunktion mit dem notwendigen Widerstand er
füllt, obwohl er an sich wenig tief erscheint. So enthält jede Di
mcnsiori die Harmonic eines (unterstrichenen) Kontrastes, und
die clrci Diincnsionen verbinden sich, indem das dinglich identi
schc Mitteistlick einer jeden (der Häuserblock) zu ihrern Schnitt
punkt gemacht wird, von dem aus die (jedesmal einreihig ge
schenen) Ordinaten verschiedene Langen haben, die sich gegen
cinander balancieren, indem bier in einer neuen Erscheinungs
form der Goldene Schnitt wieder wirksam wird.

In dem Naturvorbild findet sich natlIrlich nichts von alledem:
weder die Differenzierung des Bedeutungsbildes in Daseins-,
BewulItseins- und Materialisationswirkung in Zusammenhang
mit den drci Dimensionen des Raumes noch die Differenzierung
jeder einzelnen Reihe von der Exposition zur Losung in Zusam
menhang mit den Richtungen der jeweiligen Dimension, noch die
Zusammenfassung dieser Mannigfaltigkeiten in eine neue Em
heit. Und selbst wenn wit in die <Naturs das seelisch-geistige
Leben des Menschen mit alien semen gesamtgescbichtlichen Be
dingtheiten mit einbeziehen, lInden wir die besprochene Diffe
renzierung und Integrierung nut als Anlage und Mogiichkeit.
Erst irn Kampf des Geistes mit dem Sujet und dem \X1erkstoff
eincrseits und den aligemeinen Forderungen der kiinstlerischen
Gestaltung andererseits verwirkiicht sich die Merhode des Schaf
fcns zu den erörterten Momenten der inneren Entfaitung.

Von dieser abhangig sind die beiden anderen Etappen der
Komposicions, die äutlere Entwicklung durch Variation (nach
Lage, Grölle, Form usw.) und Kombination, Kontrastierung,
Verschmelzung und Umkehrung des Motivs; und die regulative
Anordnung durch Zentrierung oder Reihenbildung, Symmetric
odcr Asymmetric, Parailelismus, Zusammenfassung in geometri
sche Figuren oder metrisch-rhythmische Verhältnisse. Es würde
uns zu weit führen, woilten vir jeden einzelnen dieser Faktoren
in seiner prinzipiellen Bedeutung erdrtern und seiner Verwen
dung bis in aile Einzelheiten des Bildes nachgehen. \Vir brau
chen uns nur an das zu erinnern, was flber das Motiv gesagt wor
den war, urn festzustellen, dalI das Bud unter anderem eine Va
riation, Kombination und Umkehrung eines Grundelernentes:



der offenen Kurve ist; uber Reihung und Zentrierung hatten wir
beim Breitenablauf gesprochen, iiber Kontinuität bei der Höhen
entwicklung, über Kontrastierung bei der Tiefenentwicklung.
Die Dächer der Häuser links sind offensichtlich Richtungsvaria
tionen der Schrage, die sich irn Dache des Haupthauscs findet.
Die Brücken sind Formvariationen, ebenso die Teile der Mauer,
weiche den Häuserblock vorn zusarnmenfaft. Von dern verschie
denen Tempo der Bewegung der Brücken haben wir gesprochen,
und die Dunkeiheiten der Fenster sind fühlbar nach einem
Rhythmus verteilt. Greifen wir allein diesen metrisch-rhythmi
schen Faktor heraus, urn zu zeigen, bis in weiche Details das Bud
<durchdachts, das heil3t sinnlich-logisch geordnet ist. In der
Breite gibt Corot den drei Teilen annähernd das Verhältnis
4 : 51/2 : 21/2, das heif3t, es fndet zunächst em Anwachsen urn
eine, dann eine Abnahme urn zwei Einheiten statt. Diese Einheit
ist nicht willkürlich gewahit, sondern sie betrügt die Hãlfte des
Abstandes zwischen den zwei Goldenen-Schnitt-Linien der Waa
gerechten: dern ausgezeichneten geometrischen Struktursystem
entriommen, kehrt sie selbst (oder der dritte Tell von ihr) an ver
schiedenen entschcidenden Teilen des Bildes wieder. Für die
Höhe erhalten wir mehrere Proportionen, je nachdem wir auf
dern linken, mittleren oder rechten Teil der \Vaagerechten mes
sea: 2 : I 4, 5 : x : i, und für den rechten Teil eine Icichte Va
riation des linken, die sich aber durch em Zusammennehmen von
Wasser und Brücke und Häuser gegen den Himmel als i : x in
terpretiert.

Es ist offenhar, datc nicht nur dieses Netzwerk der metrisch
rhythmischen Gliederung, sondern alle übrigen Faktoren der
äufieren Entwicklung und der regulativen Anordnung der
Kornposition>> der Unterscheidung des konstituierten Bildes
vom Wahrnehmungsbild dienen. Wenn wir in der Wahrnehmung
der Natur alle einzelnen Dinge wegdenken, so bleiben die Erd
oberfläche, dcc Himmel und ihre Begegnung am Horizont als
Raumgerüst übrig. Bauen wir in diesem (leeren) Raum Dinge
auf, so rnüssen sic eine gewisse Breite am Boden einnehmen, in
einer bestimmten Höhe sich gegen den Horizont erheben und in
einer gewissen Tiefe sich gegen ihn erstrecken. Für den Ort der
Aufstellung, die MaI3e dec Abgrenzung nach den drei Dimensio
nen, die Gestalt der Dinge und für ihre Anzahl gibt der Raum
selbst keine Anhaltspunkte — ganz abgesehen von dec Beschaffen
heit der Dinge. Und ebensowenig wie der Raum die Dinge, be
stimmen die Dinge den Raum. Sic geben ihm an der Stelle, an
der sic stehen, einen bestimmten Charakter, aber dieser ändert
sich vollstandig, wenn infolge anderer Momente, zum Beispiel
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atmospharischer Erscheinungen (vie Regen oder Gewitter), die
Gröl3enverhältnisse von Vorder-, Mittel- und Hintergrund an
ders erscheinen. Urn diese Willkür des Zusammenhanges zwi
schen Ding und Raurn ebenso wie die beziehungslose Gestalt
mannigfaltigkeit der Dinge zu verrneiden, verwendet der Künst
icr die aufgezahlten Mittel der äul3eren Entwicklung und der re
gulativen Anordnung.

Corot verwandte einc formale Einheit (Beziehung von Kurve
und Gerade) wie em strenges geometrisch-arithmetisches Netz
werk, urn bis in die kicinsten Details die GröI3e, die Gestalt, den
Ort und die Beziehung dcr Dinge zueinander zu bestimmen; zu
gleich aber bewahrte cr den Gegenstanden ibre sachliche Eigen
art bis in die geringsten Einzclheiten (man beachte zum Beispiel
den Stoffcharakter des Daches des Mittelgebaudes) und lief sie
bis zur Zufälligkeit locker zusammenzuhangen scheinen. So em
heitlich und festgefugt das formale Gcrtist 1st (das konstituierte
Bud), so mannigfaltig und unbestimrnt schwebend die Erschei
flung (das Realisationsbild). Die Gegensstze haben einen gleich
wertigdn Akzent, und sic bewahren ihn, indem sie frei zusarn
menklingen und eine harmonische Einheit bilden, in der man jc
den der beiden Faktoren unterscheiden und diese doch nicht als nur
zufallig aneinandergefügt wieder auseinandernehrnen kann. Irn

engsten Zusarnmenliang mit diescr freien Harmonic der Gegen
sätze steht eine andere: die zwischcn den drei Etappen der Korn
position. Je nachdem der Betrachter seine Aufrnerksamkeit em
stelit, glaubt er cm Ubergewicht der einen über die andere
Etappe wahrzunehmen; in Wirklichkeit làBt sich eine über die
freie Zusamrnenordnung hinausgehende mcthodische Abhangig
keit nicht feststellen —. vielleicht daL die Akzente zugunsten der
innereri Entfaltung und zugunsten der blof regulativen Anord
nung urn die Mitte der äuf3eren Entwicklung verteilt sind. Der
Kunstler schaift sich auf dicse \Xfeisc eine Einheit der Gestalten

der verschiedenen Gcgcnstiinde (ohne dercn Vcrschiedenheit
deswegen zu unterdruckco), und er bestimrnt ihre Gröfe und
Lage im Raum als notwcndig (ohne deswegen in eine geometri

sche oder metrische Starrheit vcrfalien zu rnussen).
Es ist leicht zu zeigcn, daB dieser Methode der Komposition>

viele andere gegenuberstchcn. Das ‘Vesen jeder formalistischen

Kunst ist das Uberwiegen geometrisch-arithmetischer Elemente,

welchcs so weit gehen kann, daB es die Gestalt der Dinge ohne
jede Rücksicht auf ihrc natürliche Erscheinung bestimmt (zurn

Beispici Seurats Chahuts). Oder die äuBere Komposition kann

die innere stark zurückdrangen, wozu alle einseitig rationalisti
schenKünstler neigen, indem sic die Differnzierung derBewuBt
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seinsstufen moglichst klein wählen, urn sowohl das Unbewul3te
wie den Kampf zugunsten des (zuschauenden) BewuBtseins zu
unterdrücken. Gerüst und Inhalt können willkürlich zusammen
hängen wie em Schema und sein Inhalt (zum Beispiel oft bei De
lacroix). Die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen kann aus der
Einheit der Idee und der inneren Komposition deduziert sein
oder umgekehrt. Als das Gemeinsame für eine solche Vielheit
könnte man ansehen, daB jede Methode von einer ungeschiede
nen Einheit ausgeht, urn diese zunächst auseinanderzulegen (zu
analysieren) und dann (die Elemente) wieder zusammenzufas
sen (zu integrieren). Aber wie auch immer dieser Prozel3 sich
konkretisieren mag, die Methode dient offen oder versteckt der
Unterscheidung des konstituierten Bildes vom Wahrnehmungs
bud.

Wir haben unsere Analyse des konstituierten Bildes nicht zu
Ende führen können, ohne auf das Realisationsbild vorzugreifen.
Dieses scheint sich im höchsten MaI3e dem \Vahrnehmungsbild
wieder anzunähern, indem es die wesentlichsten seinerElemente:
Stofflichkeit, Körper, Raum, aufnimmt, urn die Gesetze des Wer
dens in em Dasein und Sosein zu konkretisieren. Obwohl Art
und Grad der Annaherung der kunstlerisch-geschaffenen an die
natürlich-gegebene Wirklichkeit sehr verschieden sein können,
haben wir in der Analogie gewifl eine der entscheidenden Ur
sachen für die Theorie, Kunst sei Nachahmung der Natur. Tat
sächlich aber sind die Unterschiede auflerordentlich grofi und we
sentlich; denn Ding und Bedeutung (Aufleres und Inneres) sind
in einen notwendigen Zusammenhang gebracht, und der fertige
Reiz (oder die Vision) ist in einen Konstituierungsprozefl ver
wandelt worden, der sich in einem neuen Werkstoff vom Ele
ment über die Beziehung zur Totalität entwickelt. Im Realisa
tionsbild wird das Kunstwerk zwar zu einem Wahrnehmungs
bild, aber es ist dies em Wahrnehmungsbild auf einer höheren
Stufe, welche sich von der niederen psychologischen durch die im
Schaffensakt angewandte Methode und darum qualitativ unter
scheidet.

Diese Verschiedenheit zeigt sich sogar in den Faktoren, in de
nen das künstlerische Realisationsbild dem naturlichen Wahr
nehmungsbild nachzustreben, es erreichen zu wollen scheint.
Wenn die Farbmaterie (oder der Marmor) einen bestimmten
Stoffcharakter <<nachahmt, so enthält diese <Nachahmung> — wie
wir früher gezeigt haben — drei ganz verschiedene Faktoren: die
Stofflichkeit des dargesteilten Gegenstandes, die der Bedeutung
und die des Rohstoffes, Aus dieser Spannung von Gegensätzen
erwächst em Spiel zwischen Materialität und Immaterialitat, zwi



schen Konkretheit und Abstraktheit, das jede Imitation urn der
Imitation willen ausschlieBt, da soziologische, religiöse usw. Mo
mente mitbestimmend wirken. Wir bewundern die Seide Wat
teaus und dos handgewobene Linnen Le Nains nicht nur, weil
sic unser Tastgefuhl herausfordern und unseren Sehreiz anregen,
sondern veil <Nachahmung> dieser Stoffe der volikommene Aus
druck für cine bestimmte Gesellschaftsklasse in einer bestimmten
Geschichtsepoche ist; wir bewundern die Farbe Cézannes nicht
nut wegen ihrer Reinheit und Differenziertheit, wegen ihres Ver
mögens, in der Atmosphäre zu schwingen, sondern weil sic der
volikommene Ausdruck für das abstrakte VerhOltnis einer be
stirnmten Schicht dee bOrgerlichen Gesellschaft des 59. Jahrhun
derts zum Leben ist; wir bewundern einen gotischen Stein nicht
our deswegen, weil seine Schwere, seine Widerstandskraft, alle
seine natürlichen Materialeigenschaften zugunsten des Ausdrucks
ciner transzendenten Religion, einer geistigen Stofflichkeit auf
gehoben sind, sondern auch deswegen, weil er uns trotz dieser
Immaterialisierung einen konkreten und bestimmten Menschen,
die spezifische Art seines Korpers und seiner Verbindung mit
der Luft und der Umgebung darsteilt. Dank dieser Spannung
zwischen den drei gegensatzlichen Stoffqualitaten, die dern natOr
lichen Wahrnehmungsbild fehit, wird jede einzeine von ihnen
n,icht geschwacht, soridern erhOht. Der Granit einer agyptischen
Statue scheint härter als jeder natürliche Granit, die Frauenhaut
ciner griechischen Statue warmer und schmelzender als jede na
tOrliche Haut einer Frau und die Glaubigkeit eines entmateriali
sierten mittelalterlichen Stems frömmer und heiliger als die eines
Mooches oder eines Martyrers. Auch im Corotschen Gemälde
wirken Elemente Wasser, Himmel, Erde starker als irn Wahr
nehmungsbild, wiewohl oder gerade veil er die Verschiedenheit
ihrer Stoffcharaktere einem harmonischen Zusammenklang an
gcnabcrt hat.

Gehen wit von der Materie zum Körper über, so zeigt sich
etwas Analoges: Die Bedeutung, die der Künstler mit der Wahr
nebmung verbindet, schaift eine Spannung zwischen dem KOrper
und sciner Seele oder zwischen dem Einzelkorper und dçr All
seele. Zwischen Anthropomorphismus und Pantheismus liegen
die verschiedensten Arten, einen KOrper von auflen oder von in
nen zu beseelen, aber olange die Spannung zum Seelischen über
haupt beibehalten wird, wird die Korperhaftigkeit des Körpers
uber die des Wahrnehmungsbildes hinaus erhOht. In Rembrandts
Zeichnung: <Joseph deutet die Träume Pharaos<> (Budapest)
scheint die Seele den Körper Josephs zu formen, der keine an
dere Funktion hat, als das unendlich bestimmte Leben der Seele



zusammenzuhalten, eine bruchige Grenze für eine grenzenlose
Intensität. Und doch beobachtet man in diesem selben Joseph em
Tasten der Hände in die Luft hinein, eine Differenzierung in der
Art, wie die FüBe den Boden berühren, die keine sinnlicheWahr
nehmung einer natürlichen Gegebenheit uns liefern würde. Und
gleichzeitig zeigt uns dieselbe Zeichnung die Umkehrung: den
Menschen, dessen seelisches Leben so ganz Korper geworden ist,
daB er wie eine Säule dasteht, wie eine zu volister Plastik ge
wordene stereometrische Figur, die trotzdem Mensch und Seele
ist. Die Kontraste steigern sich gegenseitig und bilden doch eine
Einheit dank der Methode, die sich vom Geistigen ins Materielle
entwickelt. Da es verschiedene Arten von Methoden gibt, zeigt
uns die Kunst die verschiedensten Arten von Korperhaftigkeit
(und von Beziehungen zwischen Korper und Seele), während
uns die naturliche Wahrnehmung nur verschiedene Korper sehen
läBt. Dem Corotschen Bud gegenuber kann man kaurn einen
Zweifel haben, daB das Seelische aus einem Habitus des Künst
lers herkommt; abet dieses personlich Seelische ist hier zu einem
sachlich Seelischen geworden, insofern es aufgegangen ist in das
kosrnische Leben von Wasser und Himmel und in das geschicht
liche Leben von Brücken und Häusern, wobei sich Weitseele und
Geschichtsseele, Pantheismus und Historismus zu einer innigen
Einheit verschrnolzen haben wie zwei Seiten einer und derselben
Gefuhlstatigkeit. Daher könnten wir von der Psychologie dieser
Landschaft sprechen, da sie, ohne einen Menschen darzustellen,
em dinglich gewordener état dame eines bestimmten Menschen
ist. Mit ihrem zugleich gesuchten wie erfüllten Gleichgewicht
zwischen den sinnlichen, emotionalen und intellektuellen Fahig
keiten der menschlichen Seele ist dieser römische Ausschnitt der
Weitseele das Bud eines schwerrnutigen und doch harmonischen
menschlichen Antlitzes.

Der Raum als konkrete Realisation der Modellierung kann in
seiner künstlerischen Darstellung die verschiedensten Verbin
dungen zeigen zwischen Einheit und Mannigfaltigkeit, zwischen
unendlicher Perspektive und Annaherung an die Ebene, zwischen
Kontinuität und Diskontinuität der Plane, zwischen Naturhaf
tern und Gesellschaftlichem, zwischen Feld-Kontinuum und Kör
perhaftigkeit, zwischen dynamischer Bewegtheit und statischer
Starrheit, zwischen Nahtaurn und Fernraurn usw. In der natür
lichen \Vahrnehmung ist er eine von Körpern unterbrochene Aus
dehnung. Auf dern Bilde Corots hat diese Beziehung zwischen
Körper und Ausdehnung bestimmte methodische Ordnung an
genommen. Ich habe wiederholt darauf hinweisen müssen, dalI
im Wahrnehrnungsbild Ding und Raurn in einem zufalligen Zu
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sammenhang stehen. Dci Künstlcr kann diesen durch einen kom
plizierten Prozel3 zu cinem notwendigen machen, indem er ent
weder von den Küipcrn zum Raum (Raffael) oder vom Raum
zu den Korpern (Rembrandt) ubergehr oder — von beiden zu
gleich ausgehend — sic cincm Gleichgcwicht nahert (Giorgione);
auBer diesen Formen cines Bezuges zwischen (relativ) autono
men Gliedern existiert das Vcrschmolzensein beider zu einer sie
umfassenden Einheit (van Goyen, Turner usw.), die wir das
raum-dingliche FcId ncnucn, in w’elchem das Ding die verschie
densten Grade von Eigcnart behalten kann (zum Beispiel einen
ganz geringen bei Monet). Das Corotschc Realisationsbild zeigc
uns nun em atmosphärisches Licht-Schatten-Feld, in dem aber die
Dinge einen verhältnismaBig hohen Eigenwert behalten haben.
Sic sind nicht zu bloBen Exponenten von Lichtschwingungen,[ nicht zu Tragern von Licht- und Schattenkontrasten degradiert;

..- aber umgekehrt sind sic nicht Gegcnstände irn vollen Sinne des
Dingbegriffes, sondcrn auch cbensosehr Manifestationen und
Differenzierungen einer (nicht stereometrischen) korperhaft
stofflichen Atmosphire. Das Feld ist an sich der Generalnenner
der verschiedenen Grade von Materialität und Räurnlichkcit,
und bei Corot hat es den spczifischen Charakter, daB urn eine

Mitteistufe dieser Licht-Ding-Skala die relativen Extreme har

monisch zusammenklingen.
In der naturlichen Wahrnchmung kann man die ungeschiede

nen Dimensionen des Raumes sirnultan oder sukzessiv sehen, wo

bei das Nacheinander dci- Zcit our. im Sehakt selbst zur Geltung

kornmt. Das Kunstwcrk zeigt — abgesehen von alien anderen

schon erwähnten Momenten — cinen prinzipieilen Unterschied:

Die zeitliche Abfolge hört auf, bloB subjektiv zo scm, sic lal3t zu

gleich die Objekte des Bildes, ja das Biidganze seibst, entstehen:

Die Zeit konstituiert den Raum und integriert sich ihm. Zwischen

den beiden Polen, in dcnen eniweder die Zeit den Raum zurück

dringt (gelegentlich bci Delacroix, Rubens usw.) oder der Raurn

die Zeit (bei Diirer, Ingres usw.), gibt es die verschiedcnsten Ar-

ten der Gegenubcrstcllung, Verbindung und Durchdringung. In

Corots sRomischer Landschafts scheint der Raum mit der Zeit zu

entstehen, abcr so, daB beide sich em volikommenes Gleichge

wicht halten und das simultane wie das sukzessive Sehen der

Erfassung des Bildes gicich gut zu genbgen scheinen.
Dutch diese im Kunstwerk vorhandene Beziehung zwischen

Raum und Zeit wird dcr Akt des Wahrnehmens selbst zu einem

anderen. Im konstituicrten Bud kano er sich zum Beispiel arts

sich sclbst erneuern (Watteaus <Embarquements, Poussins

<(Apollon et Daphne>, Jacob Ruisdaels sCoup de soleil>> usw.), so
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dafl er zu einem unendlichen Prozef3 an einem endlichen Kom
plex von Dingen wird. Oder er kann von einem endlichen Aus
gangspunkt aus unendlich weit strahien, ohne dafi diese Weite
ihren Zusammenhang und ihre Begrenztheit verliert (zum Bei
spiel auf den Bildern van Goyens, Claude Lorrains, Monets).
Das ergibt dann die typischen Unterschiede eines architektoni
schen, eines lyrischen usw. Realisationsbildes. Das natürliche
Wahrnehmungssehen dagegen ist em endlicher und einmaliger
Akt, den man höchstens auf Grund eines äul3eren oder inneren
Anstofles erweitern oder wiederholen kann. Bei Corot sichert die
Gleichwertigkeit des sirnultanen und sukzessiven Sehens die
standige Erneuerung des Wahrnehmungsakts durch einen un
mcrklichen Ubergang von der einen zur anderen Sehweise.

Die verschiedenartige Wahrnehmung von Natur und Kunst
bezeugt, daB beide irnmn’telbar nichts gemeinsam haben; es
bleibt die Frage offen, ob sich die kunstlerische Gestaltung nicht
trotzdem analog dem Schaffen der Natur selbst vollzieht. Wir
begnugen uns diesem umfassenden philosophischen Problem ge
genüber hier damit, die am natQrlichen Wahrnehmungsbild me
thodisch vollzogenen Veranderungen aufzuzahlen. Es wird zu
nächst zu einem Vorstellungsbild gemacht. Das gewohnliche Se
hen, das zur praktischen Orientierung erfolgt, ist durch diesen
Zweck bedingt, begrenzt und verschwomrnen. Dec Künstler aber
schaift em rein und wesenhaft Gesehenes, indem er auf eine Er
kenntnis des Optischen in seinem Eigenwert, auf die Unterschei
dung des Zufalligen vorn Notwendigen, auf Abstrahieren und
Kondensieren, auf Analysieren und Synthetisieren des Sichtbaren
ausgeht. Dabei kann er bald das Einrnalige, Momentane, Indivi
duelle betonen (Monet und die Impressionisten), bald das Be—
harrende und Generelle (die Kiassizisten), oder er kann zwi
schen diesen beiden Extremen eine Beziehung, Verbindung,
Durchdringung, Einheit suchen (Cezanne). Bei Corot zeigt uns
jeder beliebige Gegenstand (zurn Beispiel Haus oder Brücke),
daB er dessen Wesensbestandteile gesucht hat (zurn Beispiel den
Gegensatz von aufwachsender Mauer und liegendem Dach, von
geschlossener Wand und Fensterloch), aber er schafit niemals
den abstrakten Begriff cines Hauses (oder einer Briicke), die
geometrische Veranschaulichung eines Dinges. Die Gegenständc
behalten trotz ihres wesenhaften Charakters em bestimmtes, in
dividuelles Gesicht, das nur einmal so da ist und nicht wiederholt
verden kann; abet diese Individualität halt sich innerhaib des
Aligemeinen, ist in dieses eingewachsen, wie umgekehrt das All
gerneine stets das Allgemeine dieser Jndividualitat ist. Es han
deft sich urn das harmonische Koinzidieren von \Vesenheit und
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Konkrethcit von Begriff und Einmaligkeit, wobei die Gegensatz
glieder gleichwertige Akzente haben und keines das andere ver
gewaltigt oder auth nur beeintrachtigt.

Betrifft dieser erste Unterschied zwischen \Vahrnehmungs- und
Rcalisationsbild den einzelnen Gegenstand, so em zweiter den
Zusammenhang zwischen mehreren Dingen oder den Gliedern
cm und dcsselben Körpers. Tm natlirlichen Wahrnehmungsbild
haben die vcrschiedenen Objekte selten jenen Verwandtschafts
grad, den wir als Wesens- oder Typusgleichheit bezeichnen; im
kunstlcrischen Realisationsbild dagegen müssen sic diese Gleich
artigkeit besitzen, mögen sie denselben oder unterschiedenen Ge
genstandsgebieten angehoren. Diese Einheitlichkeit steilt sich
zum Teil durch den gleichen Ausdruck in demselben Werkstoff
her, zum Teil durch das gemeinsame Hindurchgehen und Ver
wandeitwerden durch dasselbe Bedeutungsbild; aber sic erfor
dert darüber hinaus eine rein körperliche (oder seclische) Ver
wandtschaft der Dinge selbst, die Angemessenheit ihres Wesens
füreinander. Das schlieBt eine relative Andersartigkeit und selbst
Gegensatzlichkeit nicht aus, wenn das Wesen des Bedeutungs
bildes selbst in einem Dualismus liegt und wenn es gelingt,
die Heterogenitat der entsprechenden plastischen Form in den
Grenzen des anschaulich Moglichen und Glaubhaftcn zu erhalten
(wie in der Maria Aegyptiaca, einer schwabischen Skuiptur vom
Anfang des i6. Jahrhunderts, die sich im Louvre befindet). Bei
Corot ist diese Gleichartigkeit, diese Familienähnlichkeit> der
verschiedenen Gegenstände volikommen erreicht, ohne daB ihr
eweils spezifischer Charakter verrnindert wird.

Em dritter Untcrschied betrifft den Zusammenhang von Em
zclheit und Aliheit. Das natürliche Wahrnehmen des Menschen
sieht zunächst eine Summe von distinkten Einzclheitcn oder eine
vcrworrcne Ungeschiedenheit von Mannigfaltigkeiten. Die Re
produktion der Naturvorlage zeigt in unserem Falle eine Gleich
maf3igkeit des Lichtes gegenuber seiner starken Differenziertheit
auf dem Bilde. Betrachten wir einen Gegenstand im Raum, so
schen wir das Licht der Stelle, an der er steht. Drehen wir den
Kopf von Ost nach West oder von Nord nach Süd, so stellen wir
fest, daB an den entgegengesetzten Polen der Himmelsrichtungen
em ganz verschiedenes Licht herrscht. Die Extreme und die
Hauptetappen dieses Verlaufes mit wênigen Gegenstünden zu
verbinden, die ganze Skala an einigen Objekten sichtbar werden
zu lassen, ist eine Art und Weise, Einzelheit und Aflheit zugleich
zu geben. Bei der Ubersetzung des Wahrnehmungsbildes in em
Rcalisationsbild kann der Kiinstler bald das einzelne in einem
unbestimrnten All konkretisieren (Impressionismus), bald das



All an seiner Vollstandigkeit von einzelnen Dingen entwickeln,
bald zwischen den Extremen einen Ubergang, eine Durchkreu
zung, eine Einheit schaffen. In jedem Fall liegt der künstlerischen
Optik eine Spannung zwischen den beiden Faktoren zugrunde.
Das Eigentumliche ihrer bei Corot vorhandenen Beziehung cha
rakterisiert sich dahin, da{ das All sich auf das einzelne zusam
menzieht und dieses sich ins All erweitert. Da dieser ProzeB ohne
Hemmung vor sich geht, bleibt jeder Einzelhcit, ja jedem Teil
einer Einzelheit das ganze All zugeordnet, wahrend umgekehrt
das All trotz seiner Zuständlichkeit em Bewegungsablauf zwi—
schen Einzelheiten ist. In dieser speziflschen Harmonic verliert
selbst das geringste Detail, wie zum Beispiel em Fenster, nicht
die Eigenart, die ihm als einzelnern Ding zukommt, und das All
wahrt selbst in seiner Zuordnung zu diesern Detail die Weite der
Unendlichkeit, die es im Bildganzen (trotz dessen Geschlossen
heit) hat.

Nachdem unsere Charakterisierung des Realisationsbildes von
den rein sinnlichen Faktoren (Materie, Körper, Raum, Zeit) zu
den immateriellen gefuhrt hat, haben wir in dieser Richtung noch
einen letzten Schritt zu tun, wenn wir dern geschichtlich vorlie
genden Bestand an Denkrnälern gerecht werden wollen: Es han
deft sich urn die eng zusammenhangenden Fragen von Freiheit,
Unsterblichkeit urid Gott. Ich denke dabei nicht an diejenigen
Bildwerke, die mit Hilfe mythologischer Sujets oder auf eine
allegorische Weise direkt diese rnetaphysischen Grundfragen be
handeln, sondern vor allem an diejenigen, die an einem beliebi
gen Sujet auf indirekte Weise positive oder negative Aussagen
uber sic machen — machen rniissen, weil jeder Realisierungspro
zeB eine Stellungnahme zu ihnen ebenso mit einschlieBt, vie er
Materie, Körper, Raum und Zeit enthält.

Freiheit und Unfreiheit bilden bei Corot einen auf derselben
ernpirischen Ebene liegenden Gegensatz, der sich auflöst, indern
die Bedingtheit langsam und rniihsam in die Freiheit hinüber
schwingt, wobei der Kontrastakzent zun&hst verstärkt wurde.
Die Mitte ist nicht der Kampf zwischen den Polen, sondern die
Schwere ihres Nebeneinander, nicht der Nullpunkt zwischen zwei
gleichen Waagschalen, sondern dàs Schwergewicht eines an sei
nem Tiefpunkt angekommenen Pendels. Die schlieiMich erreichte
Freiheit ist ebensowenig bedingungslos und absolut vie die ur
sprungliche Unfreiheit em Fluch von Ewigkeit her zu Ewigkeit
hin (als einrnalige und endgültige Gnadenwahl oder als Erb
sünde). Man schreitet von der einen in die andere, wobei die in
nere Bindung aneinander nie aufhört und die äul3erlich erreich
ten Distanzen zwischen den Polen durch die Heftigkeit ihrer Be-
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gegnung in der verschobenen Mitte zusammengehalten werden,
was die Rin- und Herbewegung zwischen den GegensOtzen zu
ihrem Nebeneinandersein ins Gleichgewicht steilt. Es ist dies
eine labile Rarmonie vnn Freiheit und Unfreiheit, welche dem
Beschauer erlaubt, die Akzente zwischen den Knntrasten auszu
xvechseln, und sn bald dos eine, bald das nndere Glied starker zu
empfinden, wahrend er unmerklich gezwungen wird, vnn dem
einen zum anderen uberzugehen.

Etwas Analoges gilt für die Unsterblichkeit, welche ja nur die
vnm Zwang des Handelns entbundene Freiheit und das GOtt
liche als innerster Kern des Menschen ist. Corot kennt em Un
sterbliches, aber es ist fur ihn weder die Leben spendende Ur
kraft noch der reine, von allen Inhalten freie mystische Funke;
es ist die von Lasten OberbOrdete, Obermauerte, zugeschuttete
Leere, die uber dem SpaR des Abgrundes verdichtete Materie.
Oder vorn Einzelnen aufs Ganze Obertragen: das Gerinnen und
Versteinern eines Individuums in einern schwebenden, schwin
genden, vergOttlichten All. Corot ist religiOs, aber seine From
migkeit ist pantheistischer Art, eine Naturheiligkeit, in deren
Zentrum die Anstrengung eines einzelnen steht, der in einem
Kosmos von einzelnen semen persOnlichen Wert behaupten will.
Für Corot sind Geist und Materie, Allgottlichkeit und Individua
tion nicht in einern titanischen Kampf, sie sind nicht durch einen
Emanationsakt verbunden, nicht in einer Abstraktion aufgeho
ben; sic stehen gegeneinander und Oberlagern sich, ohne etwas
von ibrem konkreten Eigcngewicht zu verlieren, und doch gegen
einander ausgewogen ;vie die Schwingungen eines Pendels, das
seine Robe und seine Tiefe hat, wie das Unzulangliche irn Ideal,
das sich nur verkorperlicht, verendlicht, individualisiert, urn sich
desto reiner und immaterieller in den gOttlichen Kosmos schwin
gen zu kOnnen, ohne deswegen der ROckkehr ins einzelne und
Sterbliche enthoben zu scm — eine prastabilierte Harmonic
ohne Optimismus, eine ewige Wiederkehr des Gleichen ohne
Pessimismus — eine metaphysische Melancholic, em schwebendes,
schwindendes und auftauchendes Gleichgewicht zwischen der
empirischen Seele und ibrem Glauben an ihren gOttlichen Ur
sprung in der Weltseele.

Damit wollen wir unsere Analyse des Unterschiedes von Na
tur und Kunstwerk, von durchschnittlich psychologischern Wahr
nebmen und kOnstleriscbem Gestalten abbrechen. Wir haben am
Ende noch auf das Verhaltnis hinzuweisen, in dem bei Corot das
Bedeutungsbild zum konstituierten Bild steht und diese beiden
zum Rcalisotionsbild. Es ist offcnschtlich, daB die sinnlich-gei
stige Bedeutung den glcichen Wirkungsakzent hat vie der formale



Aufbau — von der Benutzung der ausgezeichneteri Linien des
Bildfeldes bis zu den Gliedern der inneren Entfaltung dee Kom
position; und daI3 dieses äul3ere Gleichgewicht sich mit einer
inneren Ubereinstimmung verbindet: Der Gehalt hat sein Bud
gerüst gefunden, und das Bildgeriist drückt den Gehalt eindeutig
und symbolisch aus. Dasselbe gilt für die Beziehung zwischen
dem formal konstituierten Bedeutungsbild und dem Realisa
tionsbild. Die konkretisierenden Gegenstande sind ebensowenig
Naturnachahmung, wie die Bildkonstruktion em formaler Sche
matismus ist. Das Ailgemeine des Gerüsts und das Besondere der
E.rscheinung klingen frei miteinander zusammen, obwohl sic sich
bis zu einern gewissen Grade deutlich gegeneinander abheben.
Auch hier haben wir eine Harmonie relativ selbstandiger Mo
inente, wofur der Goldene Schnitt der mathematische Ausdruck
war.

Es springt bei dieser kurzen Zusammenfassung die grofle und
entscheidende Rolle der Methode noch einmal in die Augen. Es
bezeichnet dies in der Tat den wesentlichen Unterschied zur bis
herigen (bürgerlichen) Kunstwissenschaft: Diese war Inhalts
oder Formästhetik, hier dagegen wird eine Methodenästhetik
behauptet. In dcc Geistesgeschichte des 19. Jahrhunderts hat die
Methode sehr oft einem Messer geglichen, das urn so mehr ge
wetzt wurde, je weniger man zu schneiden hatte. Diesem Ubel
kann nut dadurch abgeholfen werden, dalI man der Methode der
künstlerischen Gestaltung, die von einem Individuuni volizogen
wird, die Methode (oder Methoden) der Geschichtsgestaltun
gegenlibersteilt, die von der ganzen Gesellschaft (als em BeguilE
gegensatzlicher Kiassen) volizogen wird, und indem man den
partiellen Zusammenhang zwischen beiden in Form und Inhalt
des Kunstwcrkes nachweist. Bevot wit aber in einem zweiten
Vortrag an diese Aufgabe herantreten, wollen wit in groflen Zü
gen die Kunsttheorie zusammenfassen, die der vorangegangenen
Analyse zugrunde liegt.

Es war davon ausgegangen worden, daB die Kunst das Feste,
Verdinglichte der Natur, der Geschichte und des Bewufltseins in
em Werden auflöst, urn diesem Prozefl bleibende Gestalt zu ge
hen, indem sic seine Gegensätze zu einer neuen Einheit zusam
menfalIt. Sie ist in dem MaBe ihrer gestaltenden Erkenntnis doe
der am höchsten entwickelten Erscheinungsformen dee Natur,
Gesellschaft und Geist beherrschenden, schopferischen Kräfte
des Menschen, und jedes Kunstwerk ist em Behälter geistiger
Energien, deren ErschiieBung unsere eigene produktive Kraft
steigert. Und nut dann können wit an dem teilnebmen, was
Würde und Wesen des Menschen ausmacht, wenn wir die durch
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schopferische Kunstbetrachtung freigelegten Energien zur Kulti
vierung der Natur benutzen, zur Ausbildung unserer Personlich
kcit und zur Gestaltung des menschlichen Gemeinschaftslebens
im Sinne einer vollen Gerechtigkeit.

IV. Die gesamtgesellschaftlidien Bedi ngungen

Ihr alle kennt die Aussage der marxistischen Theorie, nach
weicher der TJberbau vom Unterbau abhangig ist. So selbstver
standlieh sie uns scheint, so schwierig wird die konkrete Beweis
fuhrung, wenn wir wirklich das Wesentliche und Individuelle
einer bestimmten Ideologie und speziell der Kunst marxistisch
erklaren wollen und nicht bloB etwas Zufalliges oder Neben
sachliches. Die Inhalte eines Kunstwerkes lassen sich aus jeder
biirgerlichen Milieutheorie oder <aynthetischen Gesehichtswis—
senschafts, wenn auch unvollstandig, ableiten. Wir konnten die
Entwieklungsetappen eines Stiles (zum Beispiel des burger-
lichen Naturalismus) oder eines Künstlers mit Hilfe einer rein
immanenten Stilgeschichte, wenn auch ungenugend, analysieren.
Aber sobald wir das Kunstlerische an einem ganz bestimmten
Kunstwerk erklaren wollen, die Methode, welche aus einem
Sujet einen Gehalt, aus dem Gehalt eine Form, aus der Form
eine sinnliche Anschauung gemacht hat und nur diesen Gehalt,
Form, Anschauung hat machen konnen, gerade sie hat machen
mflssen, lai3t uns die gesamte burgerliche Wissenschaft im Stidt
Die Unwesenhaftigkeit und Geringfugigkeit aller skunsthistori
schem Auflerungen ist nicht nur durch das Fehlen einer Kunst
theorie begrundet, die konkret genug ist, um em bestimmtes em
zelnes Werk aus seiner Sprache der anschaulichen Formen in die
wissenschaftliche Sprache abstrakter Begriffe (und wenn mög
lich mathematiseher Formeln) zu ubersetzen, und zugleich weit
und aligemein genug, um diesen Prozefl für alle verschieden
artigcn Knnstwerke einer Epoche und selhst aller Zeiten und
aller Volker durchzuführen. Die Mangelhaftigkeit zeigt sich
auch in dem Fehlen einer Geschichtstheorie, die imstande ware,
die verschiedenen Gebiete gleichzeitigen Geschehens (Wirt
schaft, Gesellschaft, Politik, Religion usw.) eindeutig utid not
wendig mitcinander zu verbinden, so daB sich die im Langs
schnitt fortschreitende Bewegung hinreichend erklart, das heiflt
derart, daB man nicht nötig hat, zu der falschen Analogie mit der
sKunsta der Kinder und der der <Prirnitivena seine Zuflucht zu
nchmcn, wcnn man die Meisterwerke des Palaolithikums histo
risch verstehen will. Die hürgerlichc Geschichtswissenschaft, die
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so stolz darauf ist, die Einseitigkeit der politischen Historio
graphie überwunden zu haben, gibt doch nichts anderes als das
bloJ3e Nebeneinander der verschiedenen Gebiete und übersieht,
da(’ der Name Synthese erst durch die notwendige kausale Ver
knupfung gerechtfertigt wird.

Freilich auch der Marxisrnus steht vor Schwierigkeiten, deren
Uberwindung noch manche Anstrengung kosten wird. Es gibt
hierfur eine ganze Rejhe von Ursachen. Die eine besteht darin,
daB eine geistige Produktion eben eine geistige ist und bleibt
und sich darum aus ihren materiellen Wurzeln niemals zurei
chend erklären läBt. Wer den Marxisrnus auf eine Ableitung des
Uberbaus aus dem Unterbau, auf eine Spiegelung des Unter
baus irn Uberbau beschränken will, wird notwendig das ent
scheidende Problem übersehen: daB nicht nur die Inhalte abge
leitet werden müssen, sondern auch die Formen und die Metho
den, und daB dieses geistige Schaffen kiar abgegrenzt werden
muB gegen das geschichtliche Schaffen der Gesellschaft mit sei
nen vielfaltigeren Methoden und umfangreicheren Inhalten wic
Ordnungsformen. Ohne eine marxistische Theorie des geistigen
Schaffens, die den materialistisch-dialektischen ProzeB für das
bestimrnte Gebiet zu konkretisieren weil3, muB auch die Ant
wort auf die Frage nach dem Verhältnis zwischen Unter- und
Uberbau vollig im Vagen bleiben. Es kommt hinzu, daB in der
bisherigen Geschichte jedes geistige Gebiet (zum Beispiel die
Kunst) eine Ideologie gewesen, das heiBt vorn Künstler mit
einem falschen und eingebildeten BewuBtsein von den wirk
lichen Grundlagen seiner Arbeit und seines Daseins volizogen
worden ist, so daL1, das Kunstwerk gar nicht die Wirklichkeit,
sondern eine einseitige Stellungnahme zu ihr und gegen sie spie
gelt. Je geringer aber der Zwang des Wirklichen, urn so groBer
die WilikOr des Künstlers oder die Vielfaltigkeit der Zuord
nungen von materieller und geistiger Wirklichkeit. Neben den
Parallelismus tritt die Diskrepanz, und diese vermag für das
Geistige ebenso die Form des Nachhinkens wie des Vorweg
nehmens anzunehmen.

Ehe wir in der abstrakten Betrachtung der Schwierigkeiten
fortfahren, will ich einigc offensichtliche Beispiele aufzählen.
Watteau wurde 1684 geboren, er lebte von semen 3 Jahren 31

unter der Herrschaft Ludwigs XIV. und der devoten Madame
Maintenon. Sein var dern Tode dieser beiden entstandenes
sErnbarquement pour Cythère> gilt als hervorragendster Aus
druck der Sitten der Régence, von der er nur wenig gesehen hat.
Chardin wurde 1699 geboren, verlebte seine Jugend unter Lud
wig XIV., war am Ende der Régence 24 Jabre alt; seine Bilder
9 Rphacl, Arl,eitcr



werden als Ausdtuck des scit 1750 erstarkenden Burgerturns an
gesehen. Corot ist 1796 geboren, seine Jugend fällt also in die
Zcit Napoleons I. und der Rcstauration, bei deren Sturz er 34
Jahrc alt war; seine Bilder gclten dem Burgerkonigtum Philip
pes zugehorig. Diese wenigen Beispiele stellen uns bereits eine
wichtige Frage: Weiche gcscllschaftlichen und politischen Erleb
nisse hcstimmen dcn Künstlcr und seine Kunst? Die moderne
Psychologie behauptet die cnrscheidcnde Bedeutung der Jugend,
alle unsete kunstgeschichtlichcn Beispiele zeigen, dalI die Ju
gencl cine stille (oder offene) Opposition war und dalI das Werk
der Ausdruck der Epoche ist, weiche mit den reifen Mannes
jahren zusammenfällt. Dcr grofle Künstler scheint sich gegen

seine Zcit zu formen; seine allgemeincn Bildungselemente wer
: den dem Historiker erst sichtbar, wenn sie eine gesamthistori

sche \Virksarnkeit gewonncn, das heiflt für den Künstler selbst
ihre Bedeutung verloren haben.

Abet dies ist die kicinste von den Schwierigkeiten, die uns
begegnen. Wir batten das Kunstwerk als Ergebnis eines schöpfe
rischen Prozesses aufgefallt und in ihm Inhalt, Form und Me
thode untcrschieden, obwohl sic eine Einheit hilden. Wollen
wit Giciches mit Gleichern vcrglcichcn, so müssen wit auch die
Geschichte als schöpferischen Prozefl auffassen, in jedem einzel
nen Gebict, das uns als vermirteindes Zwischenglied gilt (Wirt—
schaft, Gesellschaft, Staat, Religion usw.), Inhalt, Form und
Methode trennen und den Nachdruck auf die richtig verstan
dene Methode legen. Da nun abet die Geschichte von verschie
dencn Kiassen gleichzeitig gernacht wird, von denen jede ihren
cigenen Inhalt, Form und Methode hat, so moB sie als deren
Gegeneinander- und Zusammenspiel aufgefaflt werden. Diesetn
fast unübersehbaren Komplex von Ursachen und Triebkräften
steht dann cine bunte Mannigfaltigkeit von Ergebnissen gegen
über, für die man ohne Vetgewaltigung kaum cinen General
nenner Linden kann. Dieselben gesarntgeschichtlichen Bedingun
gen geiten für die vcrschiedenartigsten Individuen und Kunst
richtungen. ‘X”ir sehen un 19. Jahrhundert Klassizismus,
Rornantik, Naturalismus ncbeneinander. Em fliichtiger Buck
auf die Kunst- und Literaturgeschichte zcigt uns eine fundamen
talc Tarsache, an deren Vcrnachlüssigung jede marxistische
Kunsttheorie scheitern würde: Ingres (geb. 1780), Géricault
(1791), Delacroix (1789), Daurnier (18o8), Rousseau (i8iz)
oder Stcndhal (1783), Lamartine (1790), Balzac Victor
Hugo (1802) waren Zeitgenossen Corots (geb. 1796). Soviel
Pcrsonlichkeiten, soviel Reaktionswciscn auf die gesamthistori
schen Bcdingungcn, (md in edcr einzelnen bald Trennung, bald



Mischung der heterogenen Stile. Der Zusammenhang ist weder
einfach noch eindeutig, in keinem Fall mechanisch. Die Person
lichkeit des Kunstlers und damit das Kunstwerk scheint zwar
notwendig, aber nicht hinreichend bedingt; es bleibt in dem
dialektischen Wechselspiel em Freiheitsgrad, in den sich andere
Ursachen (zum Beispiel soiche biologischer, traditioneller Art
usw.) einschieben können.

Aber selbst wenn wir diese letzteren ganz beiseite lassen,
bleibt die prinzipielle Frage: ob wir zwischen dem Komplex des
gesamthistorischen Feldes und der Mannigfaltigkeit der künst- :
lerischen Erscheinungen eine wissenschaftlich eindeutige AbhOn
gigkeit und Beziehung herstellen konnen? Wir haben dazu fol-
gende Mittel
x. die konstitutiv-methodische Auffassung eines jeden Gebietes

(statt der bloBen Angabe ihres materiellen Inhaltes und ihres
\Vechsels) und die konkrete Analyse der Wechselwirkung
aller Gebiete (statt ihres bloflen Nebeneinanders);

2. die Zuordnung eines Künstlers (oder Kunstwerks, Entwick
lungsetappe) zu verschiedenen Kiassen oder zu rOck- bzw.
fortschrittlichen Tendenzen innerhalb dieser Klasse;

3. die eigene und spezifische Geschichte jedes einzelnen, abet
ganz besonders des letztlich zu erklärenden Gebietes;

4. das Individuum, soweit es sich nicht gesellschaftlich erklären
läflt (und einen Einflul3 auf die Auswahl der historischen Er
lebnisse ausübt), und der Grad der Begabung des Künstlers,
die soziologische Funktion der OriginalitOt.
Das Kunstwerk, das wir im letzten Vortrag in seiner Isolie

rung aufgefaflt haben als den schopferischen Akt eines einzelnen
Menschen, steht in einem geschichtlichen Zusammenhang, und
zwar erstens in einem geschichtlichen Langsschnitt sowohl sei
nem Gesamthabitus nach als burgerlich-naturalistische Kunst
(als deren zweiten Gipfel, wenn wir innerhalb Frankreichs als
den ersten Chardin ansehen) wie nach seinem Sujet als Land
schaftsmalerei; und ferner in einem geschichtlichen Querschnitt,
und zwar als originale realistische Kunst im Gegensatz zu
Romantik und Klassizismus wie zur unoriginalen (akademi
schen) Kunst. Es stellt sich uns das Problem, ob durch diese Be
ziehung des einzelnen Kunstwerkes auf die gesamthistorischen
Bedingungen sich nur die Frage beantworten lOl3t, warum diese
zweite Etappe der realistischen Kunst in Frankreich (zwischen
Klassizisrnus und Romantik) so aussieht, wie sic bei Corot aus
sieht, oder ob sich durch das Zuriickgreifen auf den Unterbau
auch das spezifisch Kunstlerische des einzelnen Werkes nàher er
klhren lOfit? Es ist natOrlich die letzte Aufgabe, auf die es an
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kommt und die die entscheidende ist. Denn an Hirer Lösuñg
wird sich zeigen, wieweit das Kunstwerk in den Bereich der Ge
schichtc und wieweit es in den der Werte gehort und wie diese
bcidcn untcrcinander zusammenhangen.

Stcllcn wir uns der Ubersicht halber aus dem Vorangehen
den zusammcn, was am Bilde Corots aus der Gcsamtgeschichte
zu crklären blcibt:

. das Sujet: die Auffassung eines Stadtbildes als landschaft
licli-atmospharisch;

2. das isthctischc Gefühl: als idyllisch-kontemplative Melan
cliolie

3. dic Einheit des GestaltungsmittePs unter der einseitigen
Vorhcrrschaft ncr Licht—Schatten—Tonskala, die als diffuses
Licht vcrwcndet wird;

4. die quasi organische und sekundär autonome Werkgestalt;
.

dcr Fcldcharakter der Raum-Ding-Beziehung;
6. die Mcthode, welche die Harmonic der Gegensatze in ciner

labilcn Einheit und Zuordnung nach dem Prinzip des Goldenen
Schnittes ist. Soiche zur Harmonic zusammenklingenden Gegen
sätzc hatten wir unter anderern gefunden:

a) in der Konstituierung des Bildfeldcs;
b) im Vcrbältnis von Nah- und Fernbild;
c) in der Bezichung des Seelischcn zurn Gcgenständlichcn, des
Ichzentrums zur Weitseele und zwischen den verschiedenen
Anlagen des Ich;
d) im Verhaltnjs der differcnzierten Dirnensionen zur Einheit
des Raurnes, der Raumaktivierung zur Raumzustandlichkeit,
des Raumes zur Zeit;
e) in den-i Zusammenklang des Ailgemeinen und Besonderen
im Motiv und in den Gegenständen, im Angleichen und Dif
fcrcnzicren der verschiedenen Gegenstande;
f) in dcr Zuordnung von Geschehnis-, BewuI3tseins- und Ent
matenialisicrungsreihe der inneren Komposition; in dem
G lcichgcwicht zwischen Bedeutungsbild, konstitutivem Bud
und Rcalisationsbild;
g) in dcm Verhältnis der Faktoren der Komposition (innere
Entfaltung, aul3ere Entwicklung und regulative Anordnung);
h) in dem Idealrealismus der Daseinsart des Kunstwcrkes;
i) in clem Zusammenhang von Einzelheiten und Aliheit, Frei
hcit und Unfreiheit, Empirischem und Metaphysischem.
Wir werden auf diese Momente zuriickkommen, wenn wir die

Tcndcnzcn der gesamthistorischen Situation skizziert haben wcr
den. Diese beginnen sich — etwa ab 1750 — im Ancien régime zu
entfalten und gcwinnen ihre volikommenste Erscheinung im
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Burgerkonigtum (1830—5848); wir werden daher den Nach
druck auf die Zeit Louis Philippes legen und dagegen auf das,
was für Corot noch kein Eigenleben besaI3 (Ancien régime und
Revolution) oder was er vergessen> hatte (Konsulat, Empire
und Restauration), nut soweit hinweisen, wie es die ailgemeine
Entwickiung beieuchtet oder eine Spur im Individuum — diesem
vielleicht unbewuBt — hinterlassen hat. Wir beginnen mit der
\Virtschaft, lassen dann Geseiischaft und Politik folgen, urn mit
den Ideologien zu enden. Für alle statistischen Angaben, die wit
verschiedenen Autoren entiehnen, wählen wir als extreme Daten
1789 und und 5889, die ungefahr mit der Lebensdauer Corots
zusamrnenfalien.

i. Auf einem fast gleichbleibenden Territorium (wenn man
von den Kolonien absieht) mid bei einem Bevoikerungszuwachs
von 33/3 Prozent hat Frankreich in dern bezeichneten Jahr
hundert eine sehr starke Erweiterung seiner Wirtschaft erlebt.
Es wurden zwöif Millionen Hektar Land neu in Betrieb.ge
nommen (fast 20 Prozent des Territoriums). Der Ertrag der
Landwirtschaft stieg urn das Vierfache, der der Industrie urn
das Zehnfache, der des Handels urn das Neunfache, der Ge
samtreichtum (nach einer anderen Weise berechnet) urn das
Sechsfache. Es wird behauptet, daB die Gesamtproduktion sich
zwischen 1827 und 5843 verdreifacht, die Anzahi der Pferde
kräfte versechsfacht, die Einfuhr sich durchschnittlich zwischen
1820 und 1836 vervierfacht hat. Die Wirtschaft war also wesent
lich beträchtlicher als die Bevolkerung fortgeschritten (wenn
auch nicht in der grol3tmoglichen Weise, da sich der Weithandel
zwischen i8oo und 1890 verdreiBigfacht hatte); sie war durch
ihre Erweiterung zurn Schicksal des Landes geworden. Das be
deutete eine starke Steigerung der materielien Arbeit, eine Ab
lenkung von der rein geistigen Produktion zugunsten der ange
wandten und nützlichen, eine Herabminderung der Korsternpia
tions- vie der Genufahigkeit, die zu jeder geistigen AuBerung
und Rezeption gehoren, eine voilige Verschiebung des aufneh
menden Publikums von der männlichen auf die weibliche, von
der reifen auf die jugendliche Seite. Die geistige Arbeit selbst
wird (wohi zum ersten Male in der Geschichte) systernatisch bc
wirtschaftet. Die wissenschaftlichen Entdeckungen, insbeson
dere die chemischen (Thenard, Gay-Lussac, Chevreul, Dumas),
finden in der Landwirtschaft und Industrie eine ebenso schnelle
Anwendung wie die technischen Erflndungen (Jacquard, Phi
lippe de Girard, Leblanc, Achard — urn von den viel zahlrei
cheren und bedeutsameren englischen ganz zu schweigen). Man
ermutigt die Jugend, indem man das <Conservatoire des Arts et
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rnétiers urngcstaltet (1819) und die <Ecole des Arts et Manu
factures> grhndet (1825), während man umgekehrt für den
Arbeiter den Lehrzwang abschafft und dadurch die Zahi der
qualifizierten Arbeiter herabsetzt. Unter der Julimonarchie
macht die Handeisrekiame grofle Fortschritte, und auf den
Profit dcc Annoncen spekulierend, schafft mi1e de Girardin die
billigc Zeitung — la <Presse, die als Aktiengesellschaft 1836 ge
grundct, zusammen mit anderen ähnlichen Blättern (s 6cc zwi
schcn 1836 und 1845) nicht nur das Zeitungswesen industriali
sicrte, sondern die Feuilletonromane mit Fortsetzungen, die
politischen Zeichner usw. schuf, das heil3t die geistige Produk
tion zur täglichen Handelsware machte.

Der Industriekapitalismus war eine Folge des Handels- und
Spckulationskapitalismus und zog seinerseits eine Erweiterung
des Marktes mit alien semen Konsequenzen nach sich. Als die
alliierten Besatzungstruppen abgezogen waren (1817), entwik
kelte sich der Innenhandel Frankreichs betráchtlich: Die Zahi
der dec Gewerbesteuer Unterworfcnen erhöhte sich von 1820

bis 1847 urn 50 Prozent (von i auf 11/2 Millionen), die Diskon
tierungen der Banque de France vervierfachten sich zwischen
jSi6 und 1847 (von 449 auf i 8cc Millionen), das Verkehrsnetz
wurde vergrofiert. Abgesehen vom Eisenbahnbau, der unter
Louis Philippe begonnen \vurde, wurden von 1814 bis 1848 in
Verkehr gegeben 7 km routes nationales, 22 ooo km routes
départementales, 45000km chemins vicinaux, 2900 km Kanale;
die FluI3läufe wurden reguliert und etwa 500 Brücken neu kon
struiert oder ausgebessert. Der wahrend der Napoleonischen
Kriege vollig zusammengebrochene Auflenhandel wird verhalt
nismäl3ig schnell wiederhergestelit: Man schätzt 1825 den Im

port auf 400, den Export auf Millionen, 1847 dagegen auf
956 bzw. 720 Millionen, was cine Zunahme von 140 bzw.

Prozent bedeutet. 70 Prozent des Handels ist Uberseehandel;
1840 nehmen Dampfschiffe die regelmaflige Verbindung mit
Nord- und Sfldamerika auf, nachdem schon 2830 diejenige zwi
schen Marseille und der Levante vorangegangen war. Diese sich
beschleunigende Ausdehnung der Wirtschaft hatte ihre Kehr
scite: die Krisen; soiche fanden 1826, 1830, 1837/39, 1847/48

statt. Mögen sie nun aus Goldknappheit, aus schlechten Ernten
oder regelrechter Uberproduktion bzw. Absatzhemmungen zu
erklkren sein, sie zeigen die prinzipielle Unangemessenheit zwi
schen dern unendlich offenen \Veltmarkt äls einem schlechthin
irrationalen Faktor und dem rationalen rnenschlichen Vermögen.
Selbst die flberzeugtesten Liberalen, die den freien Markt als
den uncntbehrlichen und unurnschränktcn Regulator der Waren
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wirtschaft ansehen, die seine Fahigkeit rühmen, die Autarkie
des Individuums, der Landschaften und selbst der Nationen zu
brechen, urn eine wechselseitige Verbundenheit ailer mit alien
herzusteiien, selbst sie können nicht leugnen, daf diese Rege
lung von Angebot und Nachfrage sich unter den grofiten Un
gieichheiten an Informationen, an Fahigkeiten und an Kraften
vollzieht, dali nur gelegentlich der auf ihnen erzielte Preis das
wirkliche Verhaltnis von Angebot und Nachfrage ausdrückt und
haufig nur das, was <<Unwissenheit und Ohnmacht der einen der
besser unterrichteten Geschicklichkeit der andern entreil3en
kann> — wobei die Ungleichheit zu Lasten der Bauern, der un
gelernten Arbeiter, der Einkäufe der Unbemitteiten und der
kleinen Sparer sich auswirlct. Der Markt ist eine unüberbrück
bare Kiuft zwischen der Fiktion, dali der eine Partner die Qua
lität der Ware beurteilen, die Lage des Marktes kennen, die
Marktchance abwarten kann, und der Wirklichkeit, die den
anderen Partner in die Versuchung fflhrt, alle Arten der Gaune
rei zu entfalten.

Diese Ausdehnung der materielien wie der scheingeistigen
Produktion war nur moglich auf Grund der Entwicklung der
Maschinc, die eine weitgehende Spezialisierung des Arbeitsvor
ganges erlaubte und so den Charakter und die Roile der Arbeit
im menschiichen Leben vollig veranderte. Die von einem em
zeinen ganz und you erfüllte Arbeit war auch im Mittelalter
cine Ausnahme, wo die Produktionsteilung nach Berufen weit
gehend durchgefuhrt war, wie em Buck in die 1264 verfaliten
<Livres des rnétiers von Etienne Boiieau beweist; aber jeder
Handwerker voilendete die in semen Beruf faliende Arbeit
ganz. Erst die Maschine ermoglichte jene Arbeitszerlegung, die
den Produktionsvorgang in eine Kette unseibstandiger Arbeits
verrichtungen aufteilt, von denen jede einzelne immer von dem
gleichen Arbeiter gemacht wird.’Bekannt ist das von Adam
Smith gegebene Beispiel der Stecknadelfabrikation: Werner
Sombart zählte in einer modernen Schuhfabrik 59 verschiedene
Arten 4ron Maschinen. Diese Zerstuckeiung in elementare, mit
automatischer Präzision wiederhoite Einzelvorgänge zieht eine
Konzentrierung von verschiedenartigen Spezialisten in demsel
ben Betnieb nach sich, weil die Verrichtung des einen von der
des anderen aufs engste abhangig wind, was schlieliuich zur
Organisation des Gesamtprozesses am laufenden Band gefuhrt
hat. Dieses aufgezwungene Aufeinanderangewiesensein erfolgt
durch em alien unbekannt bleibendes Ziel, das Produkt, das
über der zeriegten Arbeit wie em Schicksal steht, gegen das man
sich nicht auflehnen, dem man sich nur unterwerfen kann, Em
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soiches Wcrken entzieht sich nun jeder menschlichen Anteil
nahmc, die es nut hemmen wurde; es opfert die geistigen Fahig
keiten, die korperliche Gesundheit, die Arbeits- und damit
Lebensfreude dec qualitativ sich dauernd verschlechternden
Massenfabrikation durch ungelernte, also billigere Arbeits
kräfte. Wahrcnd man so die Arbeit praktisch entmenschlicht, er
hoht sic dcr kapitalistische Liberalismus theoretisch, indem cc
seine naturrechtliche Auffassung vom Privateigentum auf sic
grundetc. Die personliche Freiheit; die Freiheit der Arbeit; die
Frcihcit des Eigentums sind in Wirklichkeit nur drei verschie
denc Formen eines einzigen Rechts>, schrieb Jules Simon 1859

(<La Libcrté>).9 In Wirklichkeit waren die überalterten recht
lichen und sozialen Schranken, von denen die Revolution die
Mcnschcn befreit hatte, nut dutch neue, hartere, technische
Zwängc ersctzt, die der Arbeiter unter der Fiktion eines freien>
Kontraktes annehmen mul3, denen aber auch der <freie> Unter
nehmer, für den die liberale Theorie von ihrem Beginn an allein
Geltung hatte, allmählich unterliegt. Denn wenn sich in ihm zu
nächst auch die gesamte geistige Leitung der Produktion ebenso
vie die Verbindung zu den Arbeitern und Konsumenten kon
zentriert, wenn die Gröüe seiner Risiken, seiner Gewinn- und
Vcrlustchancen ihrn anfanglich em Hochgefuhl seinec Person
lichkeit gegeben haben mag, so lebt cc doch fragmentarisch und
inhuman, veil er von der praktischen Ausfuhrung getrennt und
gezwungen ist, die Menschen wie Sachen und die Maschinen
wie Personen zu behandein. Seine Tatigkeit lOst sich von seinem
zu klein gewordenen Privatbesitz, spezialisiert sich und wird un
konkreter. Was zuerst persOnliches Erwerbsstreben und Macht
trieb war, wurde kapitalistisches Pflichtgefuhl, das — xvie em
hurgerlicher Autor sagt — mit seiner einseitigen Betonung dec
Lcistungswerte und Uberschatzung der Arbeit sauf einer aus
Parvenu-Ressentiment und Gewissensbeschwichtigungsstreben
gebildeten Grundlag€ ruht und schlieBlich zur Liebe zum Ge
schiifb> fuhrt, cine Pervertierung, die wir uns psychologisch sda—
mit erkiOren müssen, daB in der Seele des Unternehmers in
folge eincs UbermaBes von Arbeit und insonderheit von Be
schOftigung mit geschaftlichen Dingen, die ihm für nichts ande
res Zeit lOBt, alic übrigen Seiten verkümmern, daB Natur,
Kunst, Literatur, Staat, Freunde, Familie keine Reize mehr aus
zuübcn vermOgen, daB er infolgedessen von einem unerträg
lichen Gefuhl dec Leere und Ode ergriffen wird, sobald er aus
dec schützendcn, wOrmenden, belebenden Welt dec Zahlen her-

9 Jules Simon, La Liberté, 2 Bde., Paris 18592, Bd. 2, S. 4
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austritt. . .> Von verschiedenen Seiten her wird der Arbeiter
dem versachlichten Arbeitsprozef!, der Unternehmer dem ver
sachlichten Wirtschaftsorganismus unterworfen, und über beide
geht das Tempo der Maschine, des offenen Weltmarktes, der
freien Konkurrenz hin, einen Grad von Dynamik schaffend,
dem der Mensch als seelisch-geistiges Wesen weder genugend
Widerstand zu leisten noch sich anzupassen vermag.

Infolge der neuen Kraftmaschinentechnik ändert sich nicht
nur der Arbeitsprozef und seine Bedeutung für das menschliche
Leben, sondern auch der Charakter des Arbeitsproduktes, sein
Inhalt und seine Funktion: Aus der Gebrauchsgüterwirtschaft
wird eine Warenwirtschaft. Tm ersten Fall produziert man zur
Befriedigung von Bed ürfnissen, indem man Dinge der Natur in
nützliche Gegenstande verwandelt; es war dabei sehr oft der
Gesichtspunkt langster Haltbarkeit und hochster Qualitat maf
gebend, da der Abnehmerkreis eng, bekannt und geschutzt war.
Warenwirtschaft dagegen besagt:
a) die moglichst weitgehende Vernichtung der naturlichen

Eigenschaften der Stoffe, aus denen die Wirtschaftsobjekte
hergestelit werden, damit sie maschinengerecht verarbeitet
werden konrien;

b) die Verschlechterung der Qualitat des Produktes, teils ab
sichtlich zugunsten des schnellen Verschlei{3es, teils zwangs
laufig, weil die maschinelle Herstellung die nur handwerklich
mogliche Ubertragung geistiger Eigenschaf ten auf den \Verk
stoff ausschliei3t;

c) die Ersetzung der verlorenen Stoff- und Dingqualitaten durch
Austauschwerte, das heiI?t abzusetzende und bezahibare Preis
symbole, die als Angebote àuf eine Nachfrage bei Kauf und
Verkauf gelten, als Beziehungsglieder auf einem Markte, der
offen und unbekannt war sowohl in Rücksicht auf das, was
verlangt, wie in Rücksicht auf das, was ihm zugefuhrt wird.
Die Güter stellen zur Verzehrung erwirtschaftete Substan
zen dar, die Waren dagegen Tauschhandelsrelationen. In
ihnen ist also die Abhangigkeit von der Natur wie vom Men
schen aufgegeben zugunsten eines <<freiem> Wirtschaftsnetzes,
in dem alle ökonomischenWerte auf unbegrenzt mannigfaltige
und darum nicht erkannte Weise aneinander gebunden sind.
Zu diesen okonomischen Marktwerten gehört nun aber die pro
duzierende Arbeitskraft selbst, die männliche und — wegen
der niedrigen Löhne — erst recht die der Frauen und Kinder
vom vierten und fünften Lebensjahr ab. Der Mensch wird
also zur Ware gemacht, indem sein Wert nach dem Ma13 von
Arbeitskraft eingeschatzt wird, das er zu verkaufen hat. Das
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Bcdurfnis nach dicser cigcnartigsten oiler \Varen steigt in deni

MaBe, in dern sich die Wirtschaft erweitert, so dafi trotz der

Bcvolkerungszunahrnc von neon Millionen (1789 bis 1889)

die Zahi cler Baucrn urn etwa zwei Millionen abnimmt, wäh—

rend Stddtc xvie Lyon und Lilie von i8oo his 1900 ihrc Em

wohnerzahl vervierfachen, Roubaix sogar verfunfzehnfacht.

Erweiterung und Vcranderung der Wirtschaft haben sehr

weirgehende Folgen und sehr mannigfaltige Erscheinungswei

sen. Ihr Inhalt verwandelt sich insofern, als die Konsum- zu

ciner Produktionsmitteiwirtschaft wird. Man entnimmt der

Erde andere Sachkapitalien (besonders Erze und Brennstoffe)

und verarbeitet sie anders. Steht am Anfang der Industrie die

Textilfabrikation im Vordergrund, so gewinnen alimahiich

Chemie, Metallurgie, Kohien- und Petroleumforderung stark

an Bedeutung. Im Laufe des 19. Jahrhunderts befreit sich der

Mensch von den Schranken der organischen Stoffe und Kräftc,

das \Virtschaften verliert den Malistab des Menschen, die Pro

dukte seiner Arbeit sind Kinder der Maschine, noch ehe sic ihn

selbst unter ihre Herrschaft gebracht haben. Ferner entrücken

dem arbeitenden Menschen Gebrauch und Genuf3 der von ihm

hergesteliten Gegenstflnde; die Produktion gewinnt an Zwi

schenstufen, wird künstlicher und verwickelter, sic lebt aus sich
seibst und für sich als <d’économie pour i’éconornie<, entspre

chend Proudhons sjustice pour justice)> oder Flauberts <d’art pour

i’arb>. Urn die Gröfie dieser Umsteilung zu veranschaulichen,

kann man die Erhdhung der Nachfrage nach Konsurntionsmit

tein auf Grund des Reallohnes abschatzen, der, in Indexziffern

ausgedruckt, 1820 53 betrug, 1830 54, i 8o 59,5, sich also nur

unwesentlich vermehrt hat, und damit die Produktionsmittei

seite vergieichen. Während in der Restauration die Benutzung

der Maschine noch in den Anfangen steckte, hat sich ibre Anzahl

von 1830 bis 5848 verachtfacht, die der Pferdekräfte versechs

facht. Dies verzweieinhaibfacht den Ertrag der Metailindustrie

(von iSz8 bis 1847), verdoppeit die Eisengewinnung (von 1833

bis 1847) und versiebeneinhalbfacht den Kohlenverbrauch (you

1810 his 1847), während die chemische Industrie von fünf Mit

lionen auf dos Elffache anwächst (von x8iz his I87). In dem

sciben Mafie also, in dern die Produktion die organischen und

menschlichen Schranken überschreitet, schaitet sic em reiativ

autonomes Zwischenstadium durch die Herstellung der Produk

tionsmittel und die Beschaffung der für sie nötigen Sachkapita

lien cm. Es ist dies urn so bemerkenswerter, ais Triebkraft und

Ziel dieser neuen Wirtschaft nicht in ihr selbst liegen, in dcr Be

friedigung rnenschlichcr Bedhrfnissc, sondern in einem unbe



grenzten Gewinnstreben, das sich freilich am schnellsten durch
Extraprofite zu befriedigen verrnag,welche aus technischen Fort
schritten der Produktionsniittelindustrie gezogen werden kön
nen.

Eine dauernde Grundlage fand das unbegrenzte Gcwinnstre
ben des modernen Kapitalismus in der Verwandlung der Güter
in eine Kapital- und Kreditwirtschaft. War die Güterwirtschaft
an Dinge, Substanzen, Gebrauchsgegenstande gebunden, so ist
Kapital em reiner Funktionsbegriff, das heil3t, er bezeichnet nicht
mehr Sachgüter, sondern nur die Beziehung einer Tauschwert
summe in einem bestimrnten Zweckzusammenhang>. Aber
Kapitalwirtschaft war noch an Geld oder Verrnogen gebunden,
zuerst an eigenes, dann an frerndes in dem MaI3e, in dem sich
die Akticngesellschaft herausbildete, weiche die Hereinziehung
der kleinen Vermogen in die Grol3industrie bezweckt (unter
Entrechtung der Aktionäre in bezug auf die Verwaltung). Kre
dit dagegen ist sKaufkraft ohne Geldbesitz>, Entgegennahme
euler Leistung (Kaufkraft) gegen das Versprechen einer zukünf
tigen Gegenleistung im Vertrauen auf die Wurdigkeib> und
Sicherheit des Unternebmens oder des Unternehmers. Man stöf,t
bier auf cine neue Eigenschaft der kapitalistischen Wirtschaft:
daB sie sich ihres ökonomischen Inhaltes entleert, urn zu psycho
logischen Fakroren Zuflucht zu nehmen, die sie selbst am krif
rigsten entweder zerstört oder entpersönlicht hat. Wie dern Sach
gut der Kredit, so tritt der Person das Unternehmen gegenuber:
Die Moral wird eine Geschaftsmoral. Die Okonomie befreit
sich von ihren korperlichen Grenzen, urn sich an juristische Ver
pflichtungen zu binden, an eine genaue Festlegung der Rechtc
und Pflichten, die zur Sitte und zur Sittlichkeit erhoben werden.

Den ProzeB, durch den sich die zuerst urn ihre Autonornic
ringende und dann wieder heteronomisierende \Xlirtschaft zu
cinern iminer abstrakter werdenden Gebilde urnformt, kann
man anschaulich machen teils durch die Geschichte der Aktien
gesellschaften, teils durch die der Banken. Die Aktiengesell
schaft, die ja bereits eine kollektive Tendenz innerhalb der
liberalen Wirtschaft bedeutet und unter Begunstigung durch
Staat mid Recht sehr antiliberale Forrnen anzunehmen ver
rnochte, taucht unter Louis Philippe wohl in Verbindung mit
dcm Eisenbahnbau zum ersten Male auf. Obwohl ihre Grün
dung rechtlich erschwert wird, entstehen von 1840 bis 1848
577 Aktiengesellschaften, gegenuber 5400 Kommanditgesell
schaf ten, von denen em beträchtlicher Teil Aktien-Kornrnandit
gesellschaften sind, eine Mischform, mit weicher man die
Schwierigkeiten des Gesetzes urngeht. Die Bankgrundungcn sind
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zahlrcich: 1817/18 werden drei Emissionsbanken in Rouen,

Nantcs und Bordeaux gegrundet, aber ihre Noten gelten nur am

Sitz dcr Banken, so daB 5833 sechs weitere gleicher Art entste

hen. i8 schuf Jacques Laffitte mit einem Kapital von i Millio

nen cinc ((Caisse generale du commerce et de l’industrie>, die

diskonticrte, gegcn Garantien Geld auslieh, den Kaufleuten
und Industricllcn laufende Rechnungen eröffnete; 5843 grün

dctc Hypolyte Ganneron die sCaisse centrale du commerce et

des chcmins de fer>. Abet der Höhepunkt wurde erst 5852 er
rcicht, als dcr sCrédit fonciers und dcr <Crédit mobilier> ent

stanclen. Produktionskreditbanken, die Frankreich em Uberge

wicht auf dem Gebiete der Bankorganisation verschaffen. Der

((Credit foncier nutzte die im Pfandbrief liegenderi Entwick
lungsmöglichkeiten aus durch Verbindung mit dem Aktienprin

zip; er War die erste Hypothekenaktienbank und diente dern

städtischcn Baugewerbe. Der Crédit mobilier> machte aus der
Erzcugung von Effekten eine gewinnbringende Beschhftigung

unci führte mittels Griindung von Aktiengesellschaften und

Emission von Aktien und Obligationen der Industrie Kapitalien
zu.Alles dieses bedeutet eine intensiveAusdehnungdesKapitals.
Der Notenumlauf, der in Frankreich das Kreditgebaren ziem
lich deutlich widerspiegelt, betrug i8oo 23 Millionen, 1830

239 Millionen, 1850 304 Millionen (1890 3052 Millionen). Die
erst i8i8 gegründeten Sparkassen schuldeten 1845 annahernd
700 000 Einlegern 93 Millionen. Diese Entwicklung wirkt sich
an der Börse aus, wo die Anzahl der notierten Werte bestandig
s’achst: V0fl 7 im Jahre 86 (davon 3 mit festem Ertrag) auf
46 im Jahre 1826 und auf 258 im Jalire 1841 (davon 54 mit
fcstem Ertrag). Neben den in- und ausländischen Staatspapie
ret> findet man unter den Wertpapieren mit variablem Ertrag
die der Kanal- und Eisenbahngesellschaften, die von 19 Ver
sicherungsgcscllschaften, 19 Banken, 26 Kohlengesellschaften
und einct gro6cn Anzahl von Industriegescllschaften. Kein
Wundcr, wenn sich die Spekulation an der Börse entwickelt und
die franzüsischc Gesellschaft in em Spekulationsfieber gerät.

Dieser im Spekulationsfieber sich ausdrLickendc Triumph
des Konkurrenzkapitalismus hat sich in Frankreich weder so
schncll noch so cinseitig im Sinne des Liberalismus entwickelt
svie in England und Amerika. Nachdem die groBe Revolution
die alten, die \X1irtschaft hemmenden Rechts- und Sozialformen
abgeschafft hatte, haben die Napoleonischcn Kriege die kapita
listischc Entwicklung teils beschleunigt (Vermogensbildung
durch Kriegslieferungen und -gewinne), teils verlangsamt
(durch die Lhhmung des See- und Kolonialhandels, dutch die
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Verarmung der Städte usw.). Der Ubergang von der alten zur
neuen Okonomie vollzieht sich erst in der Epoche von i8i bis
1848, und zwar zunächst zogernd unter Restauration, wo die
industrielle Organisation noch dieselben Tendenzen zeigt wie
unter dem ersten Kaiserreich (starke Schutzzolle, die Einfuhr
verboten gleichkornmen), dann aber wesentlich schneller unter
dem Biirgerkonigtum, wo sich der Iridustriekapitalismus mit der
Einführung von Maschinen, Konzentration der Kapitalien, Stei
gerung der Produktion, Spezialisierung der Arbeit, Grundung
von Aktiengesellschaften, Verbesserung der Transportmittel
usw. vollends durchsetzt. Trotz dieser entschlossenen Linstel
lung auf die Zukunft bleibt Frankreich bis i8o und daruber
hinaus em Land von Bauern und Handwerkern, in dern die
kleinen und kleinsten Eigenwirtschaften bei weitern nicht so
stark zerschlagen werden vie in anderen Staaten.

Der Gesamtwert der agrarischen Produkte beträgr 1812 drei
Ivlilliarden, 1850 deren funf; die entsprechenden Ziffern in der
Industrie sind zwei und vier Milliarden, so daB ihre absoluten
Betrage noch geringer sind, während der Grad ihrcs Anstieges
wesentlich schneller ist (ioo Prozenrstatt 6o Prozent). Ebenso
ist die GröI3e des Grundbesitzes dern beweglichen Reichturn
uberlegen, a der GroBbesitz spielt trotz oder gerade wegen des
\ierkaufes der Nationalguter eine sehr bedeutende Rolle; er
betragt noch 1884 die Halfte des Landes, während vier Fünftel
der Bauern our em Fünftel desselben besitzen. Viele von ihnen
haben — wie unter dem Ancien régime — nicht genug Boden, urn
davon zu leben; aber noch betragt die ländliche Bevolkerung

Prozent, obwohl die Zahi der Tagelohner stark abgenommen
hat.

Auch die handwerkliche Kleinindustrie behauptet sich nicht
nut, die Zahi der Arbeiter, die Höhe des Lohnes wachsen, dcr
Wert der Produkte steigt von 1789 bis 1889 urn das Sechsfache
(in der grol3en Industrie urn das Sechzehnfache beziehungsweise
Neunfache seit 1815). 18 beschaftigen die 124 000 Unterneh
rncr der GroBindustrie I 306 000 Arbeiter und Arbeiterinnen
(etwa 10 Arbeitskräfte im Durchschnitt), die I 548 000 Klein
meister aber 1434000 Arbeiter und I 370000 Arbeiterinnen;
die Zahi der Kleinmeister ist zwölfeinhalbmal so groB vie die
der Unternehmer, und sie beschãftigen doppelt soviel Arbeiter.
Der französische Handwerker hat also der Verwandlung der
Bedaris- in Warenproduktion und damit der Anpassung an den
Kapitalismus einen ähnlichen Widerstand entgegengesetzt wie
der französische Bauer der Verschiebung von der Landwirt
schaft zur Industrie.
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Dicse beidcn die cinseitige Industrialisierung hemmenden

Schichten haben cine starke Rückwirkung auf die Werkgesin

flung des Industrieproletariats und durch dieses auf den franzö

sischcn Industriekapitalistcn. In keinern anderen Land mit ent

sprcchcnd grol3er machtpolitischer Bedeutung ist der Arbeiter

so welt von der Tätigkeit am laufenden Band entfernt und der
Untcrnehrner von der Sucht der Konzentrierung, Modernisie

rung und Rationalisierung des Betriebes. Wie zuerst die dezen

tralisiertc Hauswirtschaft des verarrnten Bauern, so wurde spa

ter die des verelendeten Handwcrks einem industriellen Ver

lagssystetn unterworfen. Der Begriff des Arbeiters umfal3t bis

weit über 1848 hinaus sowohi den in semen eigenen Räumen und

mit semen eigenen Maschinen tätigen Handwerker wie den nur

vorn \Terkauf seiner Arbeitskraft lebenden Proletarier. Die bei

den geschichtlich so verschiedenen Schichten verschmelzen in

fast alien politischen Aktionen, die dadurch einen zwischen Auf

ruhr und Revolution unbestimmt schwebenden Charakter be

ko inmen.
Beträchtlich schneller steigert sich der Gegensatz zwischen

Stadt und Land. Die Industrie konzentriert sich auf einzelne

Départernents, besonders irn Nordosten, während sie andere im

Slidosten ganz unberührt läBt, so dali Frankreich in zwei Be

rufsgruppen zu zerfallen droht. Tiefer greift, dali die Fort

schritte in der Landwirtschaft nur langsam vor sich gehen; sie

betreffen hauptsächlich die industriellen Kulturen (Raps und

Runkeirilbe), den Kartoffelbau und die Urnstellung von Roggen

auf Weizen; erst nach 1840 vermehren sich die städtischen Be

cliirfnisse nach Lebensmitteln so schneli, dali die Brache ver

schwindet, der Boden urbar gernacht oder verbessert, das Stra

licnnetz ausgebaut, die Aufzucht der Tiere vermehrt, der Ge

rnüsebau ausgedehnt wird. Aber unter der Restauration ver

licrt die lindliche Bevolkerung einen groi3en Teil ihrer indu

strielien Nebeneinnahmen, veil die Industrie die Hauswirt

schaft zcrschlagt, und unter dern Bürgerkönigtum fehit es ihr

an Kapiralien, urn die zur Befriedigung der Nachfrage not

wcndigcn Verbesserungen schneil und wirksam genug vorneh

men zu könncn. Die Spannung und der Widerspruch zwischen

Stadt und Land werden unvermeidlich, denn die ökonomischc

Revolution besteht gerade darin, die sich seibst genugcnden Lokal
wirtschaften in eine Weltwirtschaft überzuführen, wo jeder von
jedem abbangig ist, Da die neue Wirtschaftsweise sich rentabler
erweist, zieht sie die Kapitalien an sich, so dali der landwirt
schaftiiche Betrieb lange Zeit rlickständig bleibt, wãhrend sich

die städtische Industric imrner schneiler maschinisiert; die wis
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sensehaftlich-technischen Erfindungen, die so verschwenderisch
für die Entwicklung der Industrie arbeiten, kommen langsamer
und später zur Landwirtschaft. Diese blieb daher ungenügend,
und die Furcht vor Lebensmittelmangel und Teuerungen (1839,
5847) verschwindet erst in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts
(ab i86o). Stadt und Land leben unter zwei verschiedenen
Devisen, die Losung der Stadt heilit: Macht euch reichh>, die
des Landes: <Mehr Arbeit!> (Stärkere Urbarmachurig mit weni
ger Arbeitskräften).

Nimmt der im 18. Jahrhundert begonnene Wirtschaftsum
schwung im 19. Jahrhundert semen gesteigerten und erweiter
ten Fortgang, so kommt das Eigentürnliche der französischen
Entwicklung darin zum Ausdruck, dali trotz aller grundlegen
den Differenzierung, Aus- und Gegeneinandertretens der Kias
sen und Berufe das Nationalvermogen auf breiterer Basis ver
teilt bleibt als in anderen Ländern. Es 1st noch für 1902 berech
net worden, dali von ioo coo Namensaktien der grolien franzö
sischen Eisenbahngesellschaften 75,5 Prozent auf Besitzer von i

bis so Aktien entflelen, iz Prozent auf Besitzer von 500 und
mehr Aktien und von 520 000 auf Namen lautenden Obligatio
nen derselben Gesellschaften zwei Drittel auf Besitzer von i bis
4 Obligationen, em Fünftel auf Besitzer von 25 bis 100 Stuck.
Das Niveau der materiellen Lage ist zwischen den Revolutionen
von 1789 und 1848 entschieden gestiegen, aber es birgt starke
Extreme in sich. Bei elnem Jahresertrag von 27 bis 28 Milliarden
betragt der durchschnittliche Anteil des einzelnen 750 Francs
(der am Gesamtreichtum 6 500 Francs). Für den Lohn des
Arbeiters jedoch sind nur 475 Francs pro Kopf und Jahr berech
net worden, etwa 3 Prozent unter dem Durchschnitt. Die Ab
wanderung vom Lande beweist, dali die Lage der Bauern noch
schlechter gewesen sein mull, obwohl sich die Löhne für eine
Tagelohnerfamilie zwischen i8i und x8yo VOfl 440 auf 5o
Francs gesteigert und von 1789 bis 1889 verdreifacht haben sol
len (wahrend der Wert des Landbesitzes, dee landwirtschaft
liche Bruttoertrag und die Grundrente sich vervierfachen).

Trotz des Elends diesseits und des Reichtums jenseits dee
breiten, am Nationalvermogen teilhabenden Mittelschicht gibt
die in den eben erwahnten Ziffern zum Ausdruck kommende
Rentnertendenz der Geschichte des französischen Kapitalismus
cm besonderes, der Tradition entsprechendes Gesicht — natür
lich innerhaib dee ailgemeinen Gesetze, die für die kapitali
stische Wirtschaft gültig sind. Von Anfang an auf Freiheit ge
richtet: Freiheit von alien beengenden Pi-ivilegien des Adds
und der Korporationen, Freiheit vor aliem im Verkehr mit dem
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Proletarier beim Ankauf der Arbeitskraft (besonders dec
Frauen- und Kinderarbeit), Freiheit in der Konkurrenz zwi
schen Unternehmern der gleichen Natiorialität und später (in
dcc kurzcn Episode des Freihandels) mit denen anderer Natio

ricH, hat dieser <Liberalismus des Weltmarktes nie gezögert, die
Hilfe des Staates für sich zu beanspruchen und den Umfang
dcrsclben jeweils nach semen Profiten zu bestimmen. Die neue
Wirtschaft unterwirft sich dem Staat, urn irn Schutze seirier

Macht Gcschäfte und schlieBlich Monopolgeschafte zu machen.
Die Protcktion, die er durch die Schutzzölle ausübt, wird erst

i86o aufgehoben; aber lange vorher hat dec Staat als Auftrag
geber cingegriffen. Die von ihm beim Ausbau des Verkehrsnet
zes verausgabte Summe wird auf 11/4 Milliarden veranschlagt;
beim Eiscnbahnbau tritt der Staat sehr stark und zum Teil als
Garant auf. Ferner vergroflern sich seine Ausgaben für das Miii
tar, und auI1erdem kommen die Anleihen hinzu: zuerst die
auBergewohnlichen zur Abtragung dec in den Napoleonischen
Kriegen entstandenen Schulden, dann die zur Deckung des
Budgets, was einen immer grö&ren Zinsendienst zu Lasten der
Steucrzahler, eine immer grofere Abhangigkeit des Staates von
den Banken (insbesondere von dec privaten Banque de France)
schafft, obwohi sich der Staatskredit gehoben und dec Zinssatz
gesenkt hat. Unter der Restauration (i8i6 bis r8z8) betragen
die jahrlichen Ausgaben dec offentlichen Korper 960 Millionen
Francs bei o Millionen Einwohnern, unter dem Julikonigtum
i 432 Millionen Francs bei 3,4 Millionen Einwohnern und 5862

I 970 Millionen bei Millionen Einwohnern, das heiBt die
Ausgahen haben sich mehr als verdoppelt, während die Einwoh
nerzahl nur urn em Sechstel gestiegen war. Ahnlich wie em Teil
der Banken und der Industrie in gesicherter Monopoistellung
und ohne Risiko Iebt, so em nicht unbeträchtlicher Teil dec Be
vo1kerung als Funktionäre von den Steuern des anderri. Wohi
in keinem Laüde reicht der ko11ektive> Kapitalisrnus so tief in
den <diberalen> hinein wie in Frankreich, was em ruinöses
Gleichgewicht der Auswüchse schuf.

So grol3 die Unterschiede zwischen merkantiler Manufaktur
und kapitalistischer Industriewirtschaft scm mögen, sie haben
das Gemeinsarne, auf Privateigenturn und Ausbeutung zu be
ruhen. Nach liberaler Auffassung war das feudale und absoluti
stische Eigenturn eine nur geschichtliche Erscheinungsforrn; eine
aus Eroberung, Zwang und Unterdruckung sich ergebende
Mischung von Souveränitäts— und Besitzrechtsprivilegien, wel
che dern Handel, dem Kredit und der Arbeit schaden, also zer
stört werden muI3. Das von ihm selbst gcschaffene Eigentum da
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gegen halt der Burger für dessen reine Wesenheit und erklärt Cs

für em auf Arbeit gegrundetes ewiges, unveränderliches Natur
recht, dem gegenuber alle Regelungen nach geschriebenen Ge
setzen nur von sekundärer Bedeutung seien. In Wirklichkeit hat
das Privateigentum des Mittelalters und des Absolutismus den
Vorzug, mit der privaten Produktionsweise übereinzustimmen
und dem Handwerker seine Produktionsmittel zu belassen, wäh
rend seine neue, kapitalistische Erscheinungsweise der konzen
trierten und kollektiven Produktionsweise widerspricht. Da es
dem Arbeiter nichts als seine Arbeitskraft gelassen hat, kann es
nie em Instrument der Freiheit werden, weil die modernen
Arbeitsmittel viel zu kompliziert und zu teuer sind, als daf
sie jemals aus Lohnersparnissen erworben werden könnten.
Von der groI3en Illusion über das kapitalistische Eigentum
bleibt nur der Widerspruch zwischen Ausbeutern und Ausge
beuteten.

In vorkapitalistischer Zeit war die Ausbeutung durch die Fik
don gesichert, daf der Mensch zur Scholle des Besitzenden ge
hört, aber da der Hörige für den Herrn em kostbares Arbeits
mittel war, waren die <patriarchalischem> Verhältnisse auf der

Grund1age des Menschseins aufgebaut. Dagegen, erzwingt der
Kapitalismus, dank der Beschlagnahme des Eigentums durch
die GroLburger, daf sich der Arbeiter aus Selbsterhaltungstrieb
und unter Verzicht auf alles Menschentum <freiwilligo in Knecht
schaft begibt. Von alien Privilegien, weiche die grol3e Revolu
tion zerstört hat, waren die der Korporationen die ersten; die
oFreiheit>, sein Ausgebeutetwerden selbsttatig rechtsgultig zu
machen, war diejenige, die dem Proletarier am frühesten ge
währt wurde.

Zu der verschãrften Ausbeutung des Menschen durch den
Menschen kommt die gesteigerte Ausraubung der Natur. Der
Seigneur hatte ihr nur soviel entnommen, als er selbst ausgeben
konnte — und diese Fahigkeit war beschratlkt; der mit einer
neuen Technik auf derJagd nach zu akkumulierendemMehrwert
befindliche Kapitalist dagegen entnimmt der Erde das Maxi
mum dessen, was Menschen und Maschinen verarbeiten knnen
oder was die Gesamtheit der Menschen tauschen, konsumieren
oder vernichten kann. Darum legt die Kapitalistenklasse
offenbar auf Grund der Freiheit des Eigentums! — die Hand auf
alie unter einem Haus befindlichen Bodenschätze, was zum
Beispiel zur Foige hatte, daB von 736 Minen, die auf Grund
cines Staatsgesetzes in Konzession gegeben waren, nur 449 ab
gegraben wurden. Der Kapitalismus lebt weder von seiner
Arbeit noch von semen Einkünften, sondern von semen Eigen
10 RaphcI, Arbeiter
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tumsrechten ilber Menschen und Dinge, und das heil3t von der

seelischen und materiellen Leere, die er hinter sich lä&.

Die Erweiterungen und \Teränderungen der \Virtschaft schaf

fen em neues Gebilde, das em cinheitliches Ganzes ist, da es in

alien entscheidenden Faktorcn (Technik, Markt, Krise, Kapital,

Krcdit, Tauschwert, \Vare, Proletarier, Unternehmer usw.) die

selbcn Merkmale und Folgen hat: Die Sphäre des Materielien

wird an Beddrfnissen wie Produkten auf Kosten des Geistigen

diflerenziert. Diese Massenhaftigkeit auf Kosten der Qualitat

und der Genu{3fahigkeit macht die ungeordnete und hiii3liche

materielle Kultur zu einem sinniosen Selbstzweck. \Vahrend das

Lebensniveau sich erhöht und die Lebensdauer sich steigert,

wächst die Unsicherheit des im Wechsel von Krisen und Kon

junkturen dynamisierten Daseins, das, einem unendlieh schnel

len Tempo zustrebend, die Form der Rotation mit der ewigen

\Vicderkehr des Gleichen annimmt. Die Beherrschung dec natbr

lichen Welt, des Raumes und der Zeit, vollendet sich immer

mehr, aber der sie beherrschende Mensch wird immer starker

zum Knecht der von ihrn geschaffenen Produkte und dec sozia

len Beziehungen, die sich über semen Kopf weg verdinglichen.

Das Persönliche versachlicht und das Versachlichte verabsolu

tiert sich, vei1 der eben von den alten metaphysischen Schran

ken und Illusionen befreite Mensch sich im Irdischen neue Gren

zen schaift: die eines Präzisionsautomaten. Die Arbeit, die ibm

die Welt erobert, spezialisiert ihn, entleert ihn von jeder Sub

stanz, entwertet ihn ais Menschen, drü ckt ihn zum Tauschwert

und zur Ware herab, und gleichzeitig übersehätzt er die Arbeit

und glaubt auf Grund ihrer an den Fortschritt. Der aufgespal

tene Teilmensch, der sich in dem aussichtslosen Wettlauf nach

dem eigenen Ich mit alien nur erdenklichen Giften und Zer

streuungen betäubt, ist an ähnlich fragmentarisehe Wesen ge

bunden — nicht durch seine Menschlichkeit, sondern als Sach

tcilchen, als Rädchen einer Maschine, als Energieladung im un

beherrschten Wirtschaftsfeld; gieichzeitig findet er sich erhöht

zum Beurteiler dessen, was er nicht versteht, zur Verantwortung

für des, was sich seiner Erkenntnis entzieht. Diese gegenseitige

Vcrflechtung geht in ihrer Weite und ihrer Abstraktheit tiber

ede menschliche Fähigkeit, uber jede Analogie zur organischen

Natur hinaus — eine Misehung von Rationalem und Irrationa

1cm, em Kampf alier gegen alle, eine Masse, in der das Indivi

duum und seine Ganzheitsarbeit keinen Nahrboden mehr findet.

Diese kapitalistische Wirtschaft beherrscht Geseilsehaft, Staat

und geistiges Leben, whhrend sie sich selbst dank ihrer inneren

\Vidersprüche zu zerstören gezwungen ist.
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2. Da es der Mensch ist, der wirtschaftet, müssen die eben
aufgezeigten Zwiespaltigkeiten auf ihn ubergreif en — auf ihn als
einzelnes Wesen, auf seine Beziehungen zum anderen und ins
besondere auf diejenigen Verhältnisse, die im Arbeitsprozel
selbst wurzeln. In dem Ma]3e, in dem die alte durch eine neue
materielle Produktionsweise ersetzt wird, lehrt die Praxis selbst,
daB die soziale Organisation der ersten staatlich geschutzt war,
während die zweite ihre Form erst suchen mul3. Diesem Be—
mühen steht die gesamte träge Erbmasse so sehr entgegen, daB
selbst der \Ville zu Reformen, der von den Geldbedurfnissen
der absolutistischen Staatsverwaltung erzwungen wird, sich als
ohnrnachtig erweist. In seinem Kampf mit dem Ancien régime
kam dem Bürgertum der tiefe Gegensatz zwischen Gesellschaft
und Staat zu BewuBtsein. Definiert man jene als die Sphäre der
materiellen Interessen alter einzelncn, den Staat als die mora
lische Einheit und Persönlichkeit einer national begrenzten Men
schengruppe, so offenbart sich — ganz ailgemein gesprochen —

die vollige Unangemessenheit und der Widerspruch zwischen
der alten Form und dem neuen Inhalt und die Aufgabe, diesem
eine entsprechende Form zu schaffen. Die beiden Inhalte unter
scheiden sich dadurch, daB in der alten Sozialordnung alles em
zelne von auBen begrenzt war, seinem inneren Wesen nach auf
einer bestimmten Kenntnis und Beherrschung der Dinge durch
den Menschen beruhte, während die Beziehungen der einzelnen
untereinander <stãndisch>>, das heiBt stehend, dauernd dieselben
waren. Mochten sich die drei Stände weitgehendst differenziert
und jeder Stand in sich selbst und gegen den anderen die schia
gendsten Widerspruche entwickelt haben, die Daseins- und
Wirkensgrundlage blieb dieselbe: das Ding — selbst wenn es
sich zum Kosmos erweitert oder durch seine einwohnenden
Kräfte aufgelost hatte. Der neue Inhalt dagegen ist prinzipiell
anders geartet und geordnet; das einzelne ist em Bestandteil
eines diffus sich verbreitenden, unbegrenzten Feldes, in dem
nichts stehen und bestehen bleibt, sondern alles fortwährend
verwandelt und verschoben wird durch Energien, für weiche
die menschliche Muskelkraft ebensowenig em angemessener
Mal3stab ist vie der Lebensrhythmus mit seinem Wechsel von
Wachen und Schiaf en, von Einatrnen und Ausatmen, von Aktion
und Kontemplation.

Die Gesellschaft des Ancien régime zeigte, eben well sic elne
alte war, mit schatf gliedernden Abhebungen das rechtliche Ge-
rust ihres Daseins — trotz der komplexen Stniktur jedes einzel
nen Standes und der vielfachen Ubergange vom niederen zum
höheren und umgekehrt — und an ihrer Spitze die Elite des
10
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Hofes, möchte diese audi noch so korrunipiert sein. Als Grund

bEige dcr neucn Gesellschaft erscheint, eben weil sie jung ist, die

Wirtschaft. Da diese eine starke Dynamik besitzt, wird die Ge

sellschaft zu einer formiosen Fluktuation von Schichten, die

unter dcm Druck von Geld und Wissen steigen, bei deren Ver

lust fallen. Fin ununterbrochener Proze1 von Differenzicrungen

und Integrierungen beginnt, dessen Element das sich immer

rnchr aufspaltende Individuum ist, dessen Totalitàt die wegen

ihrcr Abstraktheit unfaflbare Menschheit oder die wegen ihrer

Tragheit unförmliche Masse und dessen Existenzwcise der

Kampf aller gegen alle. Innerhaib der alten Gesellschaft war

die Form vorgegeben für em Bewufltsein, das vor und über der

Materie da war und sich spielend betatigte; die burgerliche Ge

scllschaft dagegen sucht aus der dumpfen Materie ihrer werden

den Existenz eine Form zu entwickeln und zum Bewu{ksein

Hirer selbst zu kommen. Dabei verfällt man immer wiedcr in

die Spekulation und zwingt der Gesellschaft stofffremde Struk

turen auf, bald von wirtschaftlichen Notwendigkeiten, bald von

geistigen BedHrfnissen gedrangt. Man gibt sich dabei nicht

Rechenschaft darüber, dafi die Fornilosigkeit oder die Unförm

lichkeit em wesenhafter Bestandteil der neueri Gesellschaft ist,

daB Ich und Gesellschaft zwangslauflg auseinartderbrechen müs

selZ veil die Differenzierungen auf die Parzellierung selbst noch

des Individuums hindrangen, die Integrierungen dagegen auf

unlebendige Vermassungen. Man diskutiert, ob die Gesellschaft

aus dem Kontrakt von Individuen hervorgegangen sei oder ob

das Individuum das Ergebnis des sozialen Milieus sei, ohne an

dieser Problemstellung zu erkennen, daB die wechselscitige

organische Beziehung zwischen dem Einzelnen und dem Ganzen

bereits verlorengegangen ist. Die liberalen Doktrinärc feiern

die Emanzipation des Burgers vom Absolutismus als eine

Ernanzipation des Menschen schlechthin, als <d’avènernent de

l’homme sur Ia scene du monde>; aber die konkrete geschicht

Jiche Wirklichkeit entwickelt die Entwertung des Menschlichen

im Menschen, die Auflosung seiner Substanz in eine Bezic

hungsabhangigkeit: die Selbstentfremdung des Menschen. Und

vom Ganzen der Gesellschaft her gesehen bedeutete dicse

Deinokratie der Beziehungem> einen fundamentalen \Vider

stand gegen alle einzelnen Fornikrbfte (wie wir später zeigen

werden, wenn wir von Staat und Politik sprechen). Anfanglich

wird dicse Unformbarkeit durch die Schlagkraft gegen die

adlige, geistige und zünftige Privilegienwirtschaft verdeckt, und

in der Epoche dieses Karnpfes war es sogar eine dem Fortschritt

dienende Illusion, die gesellschaftliche (und staatliche) Ord



nung könne restlos den Forderungen der neuen kapitalistischcn
Wirtschaftsweise angepa{3t werden. Je schneller diese dank ihrer
Dynamik die ihr innewohnenden Widersprüche entwickelte, urn
so deutlicher zeigt sich der ungesellige, anarchische Grund der
dieser \,Virtschaft entsprechenden Gesellschaft: Man konzen
triert Arbeitskrafte, man organisiert ihren Verbrauch, aber man
verhindert die Organisation ihrer Interessen, obwohl sich aus
diesen allein eine Tendenz zur Bildung von Gesellschaftsgrup
pen entwickelt (Gewerkschaften, Konsumvereine usw.); man
konzentriert Kapital, man organisiert den rechtlichen Anteil des
Geidgebers, aber man verhindert eine gleichmaBige Verteilung
der Arbeits- und Kapitalertragnisse und zwingt so der dernokra
tischen Basis eine ihr entgegengesetzte monopolistische Tendenz
auf. Die diffusen und die zusammenballenden Kräfte der Ver
gesellschaftung werden einander feindlich. So schaift man die
soziale Frage und den Gegensatz zwischen Eigentumsverhalt
nissen und Produktionsweise, welche die kapitalistische Wirt
schaft und Gcsellschaft von auflen und von innen zersetzen.

Die Kräfteverhaltnissc der französischen Gesellschaft gehen
aus unseren früheren Angaben hervor. Kleinbauern und Hand
werker bilden em starkes Kleinburgerturn, dessen Unzufrieden
heit in dem Mal3e wächst, vie der Industriekapitalismus sich
entwickelt. So verschieden ihre Interessen sind, sie bilden einen
Block, der oft genug in die direkte Auseinandersetzung zwischen
Kapitalisten und Proletariern fördernd oder hemmend einge
gruffen hat, wie es die Wahi Napoleons IlL beweist. Ich hatte
schon hervorgehoben, daf die Entwicklung der GroI?industrie
die der Kleinindustrie nicht gehemmt hat, und diese Tatsache
ist für das Verstandnis der sozialen Verhältnisse in Frankreich
von grundlegender Bedeutung. Man schatzt in der Kleinindu
strie 185o 3 8oo 000 Arbeiter mit 900 Millionen Lohn, x88x
6 Millionen Arbeiter mit 3 Milliarden Lohn, wobei im Durch
schnitt auf einen Meister zwei Arbeiter entfallen; nach 5873
war der Wert der Produkte der Klein- und der Gro1industrie
annahernd gleich (6 1/2 Milliarden). Paris, das im 19. Jahrhun
dert die grofte Anzahl der Aufstände gesehen hat, war haupt
sächlich Sitz der Kleinindustrie mit 64 8i6 Etablissenients im
Jahre 1847 und wesentlich mehr als dern doppelten im Jahre
1872. Aber selbst für eine ausgesprochene Industriestadt vie
Lyon zeigt eine eingehersde Untersuchung der Statistiken, daB
der Aufstand V1 2835 nicht durch Proletarier gemacht wurde,
venn wir darunter Arbeiter verstehen, die keine Arbeitsinstru
mente besitzen, sondern von Kleinmeistern, von denen die
Armeren em his zwei Webstühle gehabt haben dürften. tJber
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die Zahi der Reichen licEcrt uns der Wahizensus die nötigen

Angabcn: i8x6 waters 90000, nach 183o 3ooooo Personen

wahlbercchtigt; aber es ist zu bedenken, dalI sich bier der Grund

besitzende Adel und das Kapital besitzende Bürgertum zusam

menfinden (und ihr unmittelbarer Anhang im gehobensten Teil

tier Mittelschichten). Unter der Restauration, wo diese beiden

Schichtcn noch mit zwei cntgcgengesetzten Devisen (Noblesse

oblige! und Chacun pour soil) vollig getrennt und feindlich

nebencinander leben, ist doch das Ubergewicht und die Konzen

tration des Kapitals (nicht zuietzt wegen der Korruption des

Adds) so spurbar, dalI Larochefoucauld an Karl X. schreiben

konnte: sVier Bankiers konnten heute den Krieg entscheiden,

wcnn es ihnen Vergnügen machen würde.> Diesen <vier Ban

kiers, dem Urbild der späteren szOO Familien>, steht eine

ebcnfalls neue Klasse, das Proletariat, gegenuber als Beweis

dafQr, dali die Emanzipation der bürgerlichen Geselischaft die

Versklavung des Menschen unter das Kapital war. Die gesell

schaftliche Funktion des vierten Standes erschopfte sich anfäng

lich darin, auf eine Nachfragc des Kapitals nach Arbeitskräftcn

mit einem Angebot zu antworten; die unorganisierte Bettelei

des Ancien régime war auf dem Umweg über die Philanthropen

in eine kasernierte und cintragliche Ausbeutung verwandelt

worden, ohne dali deswegen tier Pauperismus em Ende gefun

den hätte. Denn die Folgen der dauernden Verschiebungen von

Angebot und Nachfrage hat dos Proletariat als Misere und

Arbeitslosigkeit zu tragen. Nach einer offiziellen Statistik gab es

5833 I 120 961 offizielle Unterstutzungsberechtigte, also je

einen auf 29 000 Einwohner — einc Zahi, die Pierre Leroux als

wesentlich zu niedrig schatzt; er spricht von acht Millionen

Bettlern auf dem Lande und in den Städten (em Viertel der Be

volkerung Frankreichs). Statistiker haben berechnet, dali eine

aus drei arbeitsfahigen Mitgiiedern bestehende Arbeiterfamilie
915 Francs Lohn empfing, wobei 798 Francs als notwendige

Ausgaben für Wohnung und Ernährung dienen, 157 Francs für
Kieidung, Heizung, Licht, Wäsche; dali eine Arbeiterfamilie mit
750 Francs in Bedrängnis lebte, aber viele Arbeiter weniger er
hiciten, so dali bei Krankheit oder Arbeitslosigkeit dos Elend

vollstandig war. Die Hiilfte der Kinder stirbt unter zwei Jab

ren, und unter den Uberlebenden vdten bei 13- bis i6stüridiger
Arbeitszeit die Tuberkulose und andere Epidemien. Villermé,
der im Auftrage der Acadéinie des Sciences ?vlorales et Poli
tiquess dine Rundfrage über die Lage der Arbeiterschaft ge
macht hat, gibt uns foigende Beschreibung der Arbeiterwohnun—
gen von Lille: <Die Armsteri hausen in Kellern und Dach
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stocken. Diese Keller haben keine Verbindung zum Innern der
Gebäude: sic gehen auf die StraBe oder einen HoE hinaus; man
steigt zu ihnen über eine Treppe hinunter, die sehr oft Tür und
cinziges Fenster gleichzeitig ist. Sic haben em Stein- oder Ziegel
gewölbe, sind gepflastert oder mit Fliesen versehen und alle mit
einem Kamin ausgestattet, was beweist, daB sic von vornherein
als Behausungen vorgesehen waren. Ihre Höhe am Scheitclpunkt
des Gewölbes betragt gemeinhin 6,5 FuB, ihre seitliche Lange
so auf 54 bis i FuB. In diesen fnstern und traurigen Höhlen
essen, schiafen und arbeiten sogar eine groBe Zahi Arbeiter. Die
Sonne geht für sic eine Stunde später auf als für die andern,
und die Nacht beginnt eine Stunde früher ... s Und nach der Be
schreibung der armseligen rvlöbel fährt er fort: <dch mochte die
ser Aufzahlung abscheulicher Einzelheiten, die das groBe Elend
der unglückseligen Bewohner auf den ersten Buck erkennen las
sen, nichts hinzufügen; ich will nur sagen, daB ich in vielen
jener Betten, von denen ich sprach, Individuen beider Ge
schlechter und jeden Alters: Vater, Mutter, Alte, Kinder mcist
ohnc Hemd und starrend vor Schmutz eng zusammengepfercht
liegen sah. Ich halte em . der Leser wird selbst das Bud ver
vollständigen, ich sage nur soviel, daB seine Phantasie für eine
getreuliche Wiedergabe vor keinem der ekelerregenden Schau
spiele zurückschrecken darf, die sich, umhüllt von Finsternis und
Trunkenheit, auf diesen schmutzigen Laken abspielen.a’°

Villermé wagte nach soichen Beobachtungcn em Gesctz zur
Regelung der Kinderarbeit zu fordern. Der Berichterstatter der
Kammer erklarte mit einem wirklich liberalen Zynismus, daB
die Lage der Arbeiter nicht so schlimm sei, xvie man es nach den
jahrelangen Kiagen sich .hätte vorstellen können. Das Gesetz
wird 1845 gegen die Stimmen unter anderen von Victor Cousin
und Gay-Lussac angenommen, aber da es keine besoldeten In
spektoren vorsieht, wird es wenig angcwandt. Man glaubt wci
ter, daB es nut eine Lösung für die Arbeiterf rage gabe: das freie
Spiel von Angebot und Nachfrage, das dieses Elend herbeige
führt hatte.

Zwischen den Extremen der vier Bankierss und dem Paupe
rismus eines Viertels der Bevolkerung spielen die Zwischen
klassen mit ihren mannigfaltigen Schichten eine bedeutende
Rolle itn Leben des franzosischen Bürgertums. Aber sic können
nicht verhindcrn, daB auch ihre Existenzweise Kampf, Wand

ro Louis René Villermé, Tableau de l’état physique Ct moral des ouvriers
employés dans les manufactures de coton, de lame et de saie, z Bde.,
Paris 5840, Bd. I, S. 8a f.
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lung und Zwicspalt war, und zwar in dein dreifachen Sinne als

Angreifer gegen das Ancien régime, als Selbstzerfleischung dcr

burgerlichen Schichten untereinandcr und als angegriffen durch

das Proletariat. Das eigene Lebensprinzip, die Konkurrenz, zer

rcilt die Bourgeoisie immer von neuem in einen konservativen

und in cinen cvolutionären Flügel, wahrend von auen die

Revolution, die sic zum Zweckc ihrer Emanzipation durch

kämpft, das Proletariat heraufgcfiihrt hat, weiches sofort durch

cinc Kette von Taten offenbar macht, daf die sogenannten

Menschcnrechte nut Rechte der Burger auf Ausbeutung des

rcchtlich von den Feudallasten befreiten Volkes sind, nut die

voin Biirgertum vorgeschriebenen Regein des Kampfes aller

gcgen nile. Eine neue Kiasse, die Berufsschiehten des GroBhan

dels und der Gro{?,industrie, ist zur konsequenten Verfolgung

ihrer materiellen Interessen zur Herrsehaft gekommen und muIc

von allem Anfang an gegen zwei verschiedene Fronten kämp

fen: heute mit dem Volk gegen die beiden ersten Stande, deren

Privilegien ihre eigene Entwicklung hemmen, und morgeri mit

dicsen Stützen von Thron und Altar gegen das Volk, welches die

rechtliche Scheinfreiheit durch die wirkliche soziale Freiheit, die

burgerliche Gesellschaft dutch die kiassenlose ersetzen will. Zu

diesen äufleren Kampfen kommcn die inneren zwischen Fnanz

und IndListriekapitalismus, zwischen Rohstoff- und verarbeiten
der Industrie, zwischen Exportansprüchen und Bediirfnisscn des

inneren Marktes, die sich in der gesellschaftlichen und politi
schen Struktur des Biirgerturns widerspiegelten. Immer von zwei

entgegengesetzten Seiten in seiner Existenz bedroht und — nicht
nut während der Revolution — seine eigenen Kinder verschlin

gend oder von ihnen erwürgt, vollzieht sich seine Heraufkunft
in einer Reihe von Geburtswehen, in deren Verlauf man nie
weil3, ob es schon lebt oder bereits tot ist; abet gerade diese Art
dcr Entstehung mag ihm eine (oft unterschätzte) Lebenszahig
keit verliehen haben.

So ist die burgerliche Gesellschaft während der ersten 6o

J abre ihres Daseins stets in einer Bewegung zwischen Extremen
begriffen, in der man nach Lorenz von Stein, der sie beinahe als
ihr Zeitgenosse eingehend beschrieben hat, drei Etappen unter
scheiden kann: die volkswirtschaftliche, die staatsburgerliche
und die industrielle. Das Ancien régime hatte die Privilegien
der herrschenden Stände auf klar ausgesprochene und zugestan
dene Rechtsunterschiede aufgebauta; das Blirgertum muBte
datum in seiner Revolution die Rechtsgleichheit zum Kampf
prinzip machen, das mit der geltenden Wirklichkeit der Vet
mogensunterschiede im Widerspruch steht. Die soziale Bewe
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gung der unteren Volksschichten wahrend’der Schreckensherr
schaft, die diesen Gegensatz sofort, vor aller Entwicklung der
Grofibourgeoisie, ersticken will, wird ihrerseits durch den
Terror des Direktoriums und durch Bonaparte niedergehalten,
dem sich die Groflbourgeoisie als ihrem ersten Retter entgegen
geworfen hat. Die Wirtschaft ist damit als Fundament dee Ge
sellschaft erhalten, das ihrer Entwicklung entsprechende Recht
zur Maske degradiert: An die Stelle der alten Abhangigkeit von
den bevorrechteten Standen ist die neue von der kapitalistischen
Klasse getreten, an die Stelle des Agrarfeudalismus der Kapi
talfeudalismus. Die Napoleonischen Kriege haltea den entstan
denen Gegensatz in der Schwebe, indem sie dank ihren wirt
schaftlichen Forderungen den Ubergang von einer Klasse zur
anderen offen lassen. Wie jeder Soldat den Marschallstab im
Tornister trägt, so jeder Burger den des Bankdirektors in der
Brieftasche. Nach dem Sturz Napoleons jedoch muB sich die
neue Gesellschaft in Staatsverwaltung und Verfassung auswir
ken, un-i sich selbst zu sichern. Aber die neue Aristokratie des
Geldes, die sieh seit der Revolution und dem Direktorium durch
Spekulationen gebildet hat und sieh unter der Restauration dank
einer ihr génstigen Finanzgesetzgebung kräftig entwickelt, findet
neben sich die Elite des Adels, der sich von ihr mit beleidigen
dem Hochmut gesellschaftlich zuruekzieht und gleichzeitig durch
die fur die Emigranten bestimmte Milliarde uber den Staats
schatz verfugt, uber den die hohe Finanzboprgeoisie alleiniges
Verfugungsrecht zu haben glaubt. Die Geburtsaristokratie des
Ancien régime findet ihrerseits neben sich die Erobereraristo
kratie des Empire, und die Ritter der Ehrenlegion von Napo
leons Gnaden harmonieren mit den Chevaliers de Saint Louig
ebensowenig wie diese mit der Finanzaristokratie; mögen durch
Heirat; Adelsverleihung usw. noch so viele Uberschneidungen
der drei Eliten stattflnden, der Traum einer <<trinité nobilitaire>
zerstiebt vor der materiellen Wirklichkeit. Die Ungleichheit des
Besitzes muB zum politischen Prinzip erhoben werden, was den
vorlaufigen (und später endgultigen) Sieg des Kapital- uber den
Agrarfeudalismus bedeutet. Aber als die auf dem \Vahlzensus
beruhende konstitutionelle Monarchie dieses Prinzip vecwirk
lichen will, entfaltet sic alle seine Widerspruche Louis Philippe,
der von den Bankiers inthronisierte Wachter der Charte strebt
nach dem vollen Konigtum ohne Abhangigkeit vom Parlament;
das Finanzkapital entwickelt die Industrie, deren grofikapitali

:. stischer Betrieb das Proletariat erzeugt, das nicht gewillt ist, die
‘ absolutistische Unfreiheit gegen die kapitalistische einzutau

schen. Das Volk, dessen Bestrebungen durch die utopischen
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Sozialisten eine ideologische Basis erhalten hatte, begegnet sich
mit den demokratischen Tcndenzen des Burgertums. sDicse Be
deutung und dieses Bündnis gehorten zu den einschneidendsten
Ereignissen des Jahrhunderts. Voneinander getrennt waren die
Schulen der sozialen Revolution und die Schule der politischen
Revolution für die Partisanen eines geordneten Liberalismus
nut einc gcringc Gcfahr. Wenn sie aber ihre Leidenschaften und
ihre Hoffnungcn verbanden, konnten sie alles umstürzen. (Paul
Janet))1 Ihrcr Revolution macht die Groflbourgeoisie dutch eine
Scrie von Rettern cm Ende, deren letztem sie von neuem ihre
politischc Vcrfügungsgewalt abtritt, urn ihre wirtschaftliche Ent
wicklung bcschleunigen zu könncn. Das Kaiserreich Napoleons
III. sieht die offene Entfaltung der industriellen Gesellschaft
und vcrdeckt die Vorbereitung des Klassenkampfes zwischcn
ihr und dem Proletariat. Aber das Bewuf3tsein dieser Klassen
fcindschaft kann die Bourgeoisie nicht hindern, ihre politische
Macht zurückzufordern, als die ökonomische stark genug ge
worden ist, und damit wiederum fordert sie die revolutionären
Tendenzen des Proletariats gegen sich heraus. So entwickelt sich
das französische Bflrgertum zwischen der Furcht vor dem <roten
Gespenst und der Flucht zum sRetter der Ordnungs, von der
Angst vor dem Absolutismus des Diktators zu dem panischen
Schrecken vor der sRevolte des Pöbels>. Die Wiederholung die
ses Pendels stelit sich ideologisch als ewige Wiederkehr des
Gleichen dar, urn so mehr als diese Form der Bewegung durch
den Zykius der Krisen in der Wirtschaft unterstrichen wird
(während man sie in der Technik dutch die jeden Leerlauf
ausschaltende Rotationsbewegung zu vermeiden sucht).

1st die Wirtschaft die bedingende Grundlage der entstehen
den burgcrlichen Gcsellschaft, so strörnen ihr aus anderen Quel
lea konkrctc Inhalte von relativer Eigenbedeutung zu, weiche
ihr Wcscn, ihrc Struktur und ihren Wandel deutlicher machen.
Nachdcm die Revolution am Ende des i8. Jahrhunderts den
koniglichen Hof abgeschafft hatte, mu{ das 19. ihn wegen der
tiefen wirtschaftlichen und politischen Spannungen und Gegen
sätze wicder einführen, wiewohl diese die Bestandigkeit, die
zum Wesen der Monarchic gehort, unmoglich machen. So haben
wit die Höfe Bonaparte-Napoleons mit ihren Offizieren und
Frauen, die eben durch Mut und Glück aus einem Dunkel auf
gestiegen sind, das man durch glanzende Uniformen und kühnen
Luxus in den Toilcttcn zu verdecken sucht; und diesem neuen

ix Paul Janet, Histoirc de la science politique dans ses rapports avec Ia
moral, 2 Bdc., Paris 59534, Bd. 2, S.
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kaiserlichen Militradel gegenuber der alte geschichtliche Adel,
der wieder herbeistrdrnt, sobald es zu antichambrieren und
urn Pensionen zu intrigieren gilt — beide zu einem Aggregat
zusarnrnengepre& durch Etiketten, die den alten nachgeahmt
sind, und durch die eisig schweigsame Persönlichkeit des Herr
schei-s, der an seinem Modelihof weder Gunstlinge noch Mattes-
sen oder Beichtväter duldet und bei Zerernonien und Vergnii
gungen <inarnusable> bleibt. Diesem theatralisch groI3artigen
Gebilde eines Eroberers und Parvenüs, der anders als alle ande
ren sein will und zugleich durch Anleihen bci der Vergangenheit
seine eigenen schopferischen Taten verdunkelt, folgt die künst
liche, ruhm- und glanzlose Wiedererweckung des Hofes der
Emigranten des Ancien régime inmitten einer neuen burger-
lichen Welt, der Hof der Restauration. Mögen seine Konige
die Gebräuchc alter Zeiten zur Schau stellen, indem Charles X.
dreizehn armen Kindern als Repräsentanten der Apostel die
FÜBe wäscht oder einmal im Jahr jedermann dem Diner der
koniglichen Familie zuschauen läIlt, mögen die in ihren Vorur
teilen erstarrten Hoflinge sich mit kindischer Uberempflndlich
keit urn Fragen des Vorranges streiten oder urn em Angespro
chenwerden durch den Konig als urn die höchste Gunst buhien;
moge endlich die Geistlichkeit ihre Zeremonien noch so öffent
lich, ihren Einflufl noch so geheim zur Geltung bringen, selbst
diese lächerlichen espenster können sich dern Licht des kom
menden Tages nicht entziehen. Larnartine hatte von Ludwig
XVIII. gesagt: <Es war em Konig der Vergangenheit, aber em
Mcnsch dieses Jahrhunderts>>, und bis in die militärische Klei
dung dieses gichtkranken Uberbleibsels des i8. Jahthunderts
mischte sich em ziviles Elernent. Abet erst in den Nebenhöfen,
die sich urn den zentralen bildeten, zeigt das Königturn der
Restauration, daf es em bizarres Arnalgarn aus Vergangenheit
und Gegenwart ist. Der Comte d’Artois, das Idol aller absolu
ten Royalisten, hat seine geheime Polizei und treibt seine ge
heirne Politik im Sinne der reaktionärsten Emigranten, während
seine Sohne liberaleren Anschauungen zuganglich werden; die
Condés zeigen das voile Ressentiment der Emigranten, während
der Herzog von Orleans im Palais Royal Finanz, Armee und
liberale Doktrinäre sich verbrüdern läI3t — sein politischer Hof
war etwas vie der Protestantismus wie für die Monarchie das
gottliche Recht>> (John Grand-Carteret, XIX. siècle); der junge
Duc de Berry endlich stelit durch die Lebensfreude seiner
romantischen Frau eine Verbindung zwischen Hof und Stadt
her und gibt dem eleganten Leben eine Richtung. Die fast byzan
tinische Strenge der Etikette und die Berufung auf die Tradition
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verbergcn nur mdhsarn, daL, die militärische Ordnung, die am
Hofe Napoleons geherrscht hat, durch Unordnung und Unter
wLirfigkcit ersetzt sind. Diesem abgeschlossenen Hof der Privi
lcgicrten folgt der etiketten- und zeremonienlose, alien offene
des Bürgcrkonigtums, des Konigs der Burger: der Finanz, des
Ncuadcls und der Nationalgardisten, die er an den I-lofballen
cmpfiingt und mit denen er, nach dern Wort Ary Scheffers, Ge
schichte macht; der König als Funktionär, der trotz Volksinthro—
nisicrung statt der Weihe in Reims, trotz Regenschirmes und
Händedrucke die Sehnsucht nach personlicher und unumschränk
ter Machtausubung nicht verliert; der König der Farnilie in dem
Augcnblick, als sich die Familie zersetzt, mit einer Familien
politik irn Augenblick, wo sFrankreich sich in eine Art Korn
rnanditgesellschaft verwandeltes, der Konig, dem Tradition und
Vcrgangenheit nichts bedeuten und der das Museum von Ver
sailles plant und durchfiihren läIlt, em <echtes zu nationalen
Ehren erhobenes Heiligturns; der Konig ohnc kiinstlerischen
Geschmack im Zeitalter der Delacroix, Ingres, Corot, der
Larnartine, Balzac, Victor Hugo — kurz im Zeitalter der Roman
tik, em Hof ohne Ideal, der <einem burgerlichen Gemaide aus
der niederländischen Schules gleicht (John Grand-Carteret l.c.).
Dem Interregnum der provisorischen Regierung der zweiten
Republik folgt em anders gestalteter Hof, volt von Gegensatzen,
die durch das vorherrschende weibliche Element: die Kaiserin
und die Prinzessin Mathilde sversöhnts wurden. Napoleon, der
Kleine, lä{3t das Zerernoniell des groflen Napoleon wiedererste
hen, urn der Verburgerlichung des Hofes Einhait zu tun, die
Aristokratie an seine Macht zu fesseln, die bisher getrennten
Wclten der alten und der neuen herrschenden Klasse zu ver
söhnen und seiner autoritären Usurpation den Glanz eines
Mäzenatcntums zu geben gegen die Invektiveri, die ihm Victor
I-logo aus der Verbannung entgegenschleuderte. Monarchie und
Dcmokratie reichen sich die Hand, als er mit koniglichem Pomp
seine Liebesheirat mit der spanischers Comtesse de Téba in
Notrc-Darne feiert — em Ereignis, fur das er die charakteri
stische Begrhndung gibt: sWenn man angesichts des alten Euro
pas durch die Macht eines neuen Prinzips zu den Höheri der
altcn Dynastien emporgehoben wird, so verschafft man sich An
erkennung nicht durch em Altermachen seines Famihenwappens
odcr durch den Versuch, sich mit alien Mitteln bei der konig
lichen Familie einfhhren zu lassen, sondern vielmehr dadurch,
daB man sich standig seiner Herkunft erinnert, seinem eignen
Charakter treu bleibt und angesichts Europas offen die Haltung
cines Ernporkommlings annirnrnt: em ruhmrcicher Titel, wenn
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man diesen durch die Abstimmung eines grol3en Volkes erhalten
hati> Dieser Parvenü-Hof hat in jeder Hinsicht zwci Gesichter:
Der Kaiser schielt auf Napoleon I., die Kaiserin auf Marie
Antoinette; bei den grofen Zerernonien herrscht die strengste
Etikette, irn engeren Kreise em ungeniertes, unhdfliches Sich
gehenlassen; man sucht die poetisc?ien Erinnerungen aus dec
Zeit der Valois und horcht auf das Gerede dec Gegenwart; man
bildet einen nationalen HoE, indern man die ererbten wie die
eroberten Anrechte ernpfangt. Die Kiarheit des Doppelantlitzes
verschwimmt in der Fülie und dern Glanz der Feste, Ernpfange,
Jagden und Theaterspielereien, im Rausch der Schönheit der
Frauen, die in Politik, Rechtsprechung, Verwaltung und Kunst
eingreifen, in einern genieBerischen und zweideutigen Epikureer
turn, bis der Hof von Frankreich durch die PreuBen und die
Kommune für immer zurn Verschwinden gebracht wird. Die
eigentlichen Ursachen hierfür aber liegen tiefer: Der HoE ist
noch eine soziale Entität und darurn in wesenhaftem Wider
spruch zum bewegten Feld funktionaler Abhangigkeiten der
\Virtschaft — em Widerspruch, den jede seiner Gestaltungen in
sich selbst als Zwiespalt von Vergangenem und Modernem spie
geit und der semen schnellenGestaltwandei und schliel3lich sei-
nen Untergang bedingt.

Viele Historiker haben behauptet, dal3 der Hof des Ancien
régime auf der Farnilie beruhte, die Spitze einer patriarchali
schen Hierarchic war und selbst nach dern Prinzip der Farnilie
handelte (vgl. Funck-Brentano: L’Ancien Regime). Unabhangig
von der Richtigkeit oder Unricbtigkeit dieser Theorie kann man
feststellen, daB die Familie wie dec Hof von der neuen rnaterie[—
len Produktionsweise abhàngig wird, sich gegen diese nur mit
gegenwartsfeindlichen Atavismen behaupten kann und von ihrer
Dynamik dauernd verwandelt und schlieBlich aufgerieben wird.
Auf die Korruptiort der Familie, die im x8. Jahrhundert so weit
fortgeschritten war, daB im Umkreis der Hoflinge Liebe in dec
Ehe als iächerlich gait, hat der Burger mit dem Begriff der
Tugend geantwortet. Urn so bedeutsarner ist die Feststellung,
daB dieser moralische Wert sehr schnell zerfällt. Auf dern Lande
zertrürnrnert dec <die Demokratie auf Kosten der Freiheit>
schützende Paragraph 745 mit seinem Verbote des Majorats
nicht nur den Grundbesitz, sondern auch die Farnilie. In dec
stadtischen Arbeiterschaft muB (nach Auflosung der Hausge
rneinschaften mit ihrer gewerblichen Eigenproduktion) die Fr4u
ihre Arbeitskraft und die ihrer Kinder zu Markte tragen. Die
Arbeiterin stirht vor Hunger, denn ihr L’ohn war niedriger als

der des Mannes, die Bäuerin vor Arbeit, denn während sich dec
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Bauer emanzipiert hat, ist sic négresse blanche gcblicben
(Michelet). Das Wohnungselend tut den Rest, urn die Mädchen
als Dirnen auf das Stral3enpflastcr zu werfen, wo sie seit dern
Bürgerkonigtum in betrachtlichern Umfang ihre Karriere yarn
Elcnd zum Glanz und vom Glanz zum Elend führen. In wohi
habenden Krcisen schwankt man zwischen Konventionsehe und
Prostitution auf der eincn, idealer Liebe und Ehebruch auf der
anderen Scitc — beide bcgünstigt durch die Langeweile der Frau
und beim Mann durch die zurn Genui3 unfahig rnachende Jagd
nach Geld. Der Instinkt für das andere Geschlecht pervertiert
und vcrliert sich, wie es Mérimée in sLa double méprise> ge
schildert hat. Nichts fällt uns heute an den so zahlreichen und
vielfachen Liebesgeschichten der Romane des 19. Jahrhunderts
so nachdrücklich auf wie der vollige Mangel an jedem echten
platonischen Eros. Wie die Gesellschaft im ganzen, so zerlegt
sich die Familie in ihre Parzellen: die Einzelmenschen, weiche
sich in sich selbst aufspalten, urn in ihrer Einsarnkeit eine Ge
selligkeit zu finden.

Die Etappen dieser Entwicklung können wir konkreter ver
anschaulichen durch den Typus von Frau, den jede einzelne
Epoche in den Vordcrgrund der Geschichte schiebt, weicher
freilich von den Durchschnittstcndenzen, weiche die Masse und
den Hintergrund bildetcn, oft sehr verschieden ist. Das revolu
tionäre Erbe einer fernininen und heidnischen Gesellschaft, die
zuerst von Macht getriumt und sich dann in Vergnugungen ge
worfen hat, wird von Napoleon liquidiert, weicher der Frau
eden Einflufl auf Politik und Verwaltung nirnmt und sie ins
Haus und während der Kricgc in die Angst urn das Leben der
Ihren und in das einsame Leben mit sich selbst verweist. Die
Restauration gibt ihnen den tätigen EinfluB auf die öffentlichen
Angelcgcnheiten zurück, den sie im i8. Jahrhundert besessen
hatten und den sie, intrigierend und frömmelnd, mit weniger
Frivolität und mehr byronscher Melancholic als ihre Ahninnen
auszuübcn vcrstchcn. Dcr weiblichen Jugend der Julimonarchie
war die Vcrknupfung von Boudoir und Staatsverwaltung em zu
enges Feld der Betätigung, sie stürzte sich in die Presse, auf die
Tribune, in die Literatur, in die sozialen Theorien der Saint
Simonisten und Fourieristen mit dem Schrei nach Emanzipation,
mit dem Willen, die Souveränität der Manner durch die der
Fraucn zu ersetzen, Kunst, Prostitution und Glauben an die
Demokratie miteinander vermischend. Im zweiten Kaiserreich
ist diese Revolte der Leidenschaften gezahrnt und raffiniert.
Irdischer Luxus, Träuimereien nach dem Unendlich-Unbekann
ten und sportliche Ubungen aller Art verschmelzen zur <femme
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charrneresse>, die den Mann nach ihrem Bilde zu formen und
die Gesellschaftsschichten in inern weiblichen Ideal zu verbin
den sucht. Die dritte Republik brachte dann allmählich die
soziale Ernanzipation der Frau,die sich selbst das ganze 19.Jahr-
hundert hindurch von der alten Religion nicht wesentlich hat
befreien können. So verschiedenartig der vorherrschendeFrauen
typus und das Verhältnis zwischen den beiden Geschlechtern in
den sich folgenden Entwicklungsetappen des 19. Jahrhundelts
gewescn scm rnögen, so hat im ganzen die Frau (auBerhalb der
mannlichen Erobererschicht, die sich unter dem Zwang der
Arbeit immer mehr von ihr zuruckzog) auf die Jugend und auf
die Kunst einen starken Einflufl ausgeübt; denn sie ist die
hauptsächlichste Leserin der Romane und Besucherin der Aus
stellungen, die Hiiterin ‘aller derj enigen Gefühlswerte, weiche
die kapitalistische Wirtschaft zu vernichten im Begriffe ist, und
nicht zuletzt das fast einzige Wesen, welches den eigentlich
kapitalistischen Wert, das Geld, zwecklos zu vergeuden ver
steht — was die wirtschaftliche und soziale Geltung des Mannes
erhöht, der es zu liefern weiB.

Unserer These von der zunehmenden Zersetzung der Familie
scheint das in hundert Variationen abgewandelte Schlagwort

•vom >Jahrhundert des Kindes> zu widersprechen. Im 18. Jahr
hundert war das Kind em unvollstandiges Wesen, das von der
Mutter cinmal in der Woche zurn HandkuI!, empfangen wurde,
im 19. Jahrhundert ist es das einzig privilegierte Wesen, dem
sich die Gefühle der Eltern zuwenden und das Mutter, Vater
und das ganze Haus beherrscht. Liest man die vier Prinzipien,
die nach Legouvé die Farnilie des iç. Jahrhunderts geleitet
haben sollen: >die vorherrschende und uberlegene Stellung des
Prinzips der Zartlichkeit; die Verbreitung der Lehre von der
Individualitat; die doppelte Erziehung des Kindes durch den
Vater und des Vaters durch das Kind: die Entwicklung des
gemeinsarnen Lebens von Eltern und Kind>>; oder eine Statistik,
nach der irn Laufe von sechzig Jahren mehr als 100 000 Bilder
gernalt worden sind, die die intensive Beschaftigung der Mutter
mit ihren Kindern bezeugten; oder findet man bei den Memo
rialisten der Zeit die neuen Sitten, daB Mutter bei der Vertei
lung von Schuipreisen an ihre Kinder in Tränen zerflieflen, daB
Eltern urn ihre Kinder Trauer tragen, so möchte man glauben,
daB diese ernanzipierten Kinder, die sich ihrer Individualität
bewuBt sind, diese <>enfants terribles>> des klassisch burgerlichen
Milieus mit ihrer Freiheit, diese <>enfants maitres>>, die ihre
Eltern zu ihren Sklaven machen, em idyllisches, ja em harmoni
sches Farnilienleben bezeugen. Der Eindruck wird em anderer,
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sobald man nach den Ursachen fragt, weiche Rousseaus Theo
rien zur alitaglichen Wirklichkeit gemacht hatten, und nach den
Resultaten dieser intimen Gefuhlsgebundenheit der Eltern an
die Kinder. Das Gefühl der mutterlichen Zartlicbkcit 1st eine
Folge dci Napoleonischen Kriege, als die Frauen ihre Kinder
zwischen zwei Schlachten empfangen und sic wahrcnd dci Ab
wesenheit ibrer Manner groflziehen in der Furcbt, sic in einem
Feldzug zu verlieren; wenn unter dem Burgerkönigtum die
Mutter die fursorgenden Schutzgeister ihrer Kinder werden, so
wobl nieht zuletzt darum, xveil sic, dureh die Ehe mit alizu be
scbaftigten und untreuen Männern in ihren Liebeserwartungen
enttiiuseht, nor dieses eine GefaB haben, in das sic ihr dureh
weltfremdc Klostererziehung und romantisehe Lekture ge
schwelltes Herz ausgieBen konnen. Daraus erkiart sich, daB das
Ergebnis dieser familiar-femininen zusammen mit der naehfnl
genden Sehulerziehung, die fruihzeitig eine auBere Wissensfulle
und cm demnkratisches Wetteifern bezweckte, der Entwieklung
der produktiven Krafte nieht eben gdnstig war. Die dureh das
<(juste-miliew> nivellierte Bourgeoisie hat wenig bedeutende
Manner hervorgebracht; diese entstammen dem Add oder dem
Kleinburgertum. Die jugend selbst hat aus diesem Jahrhundert
keinen groBen Nutzen gezogen; mit Recht sagt John Grand
Carteret: In Wirklichkeit hat dieses Jahrhundert die Jugend
gesehaffen und benutzt: um I8oo sind die Eroberer der Welt
junge Leute voll Glauben und Feuer; 1890 sind die blasierten
Alten zwanzigjahrigc junge Männerj>

tL’ Fnssen wir naeh dieser fragmentarisehen Schildcrung der bur
gcrliehen Geselisehaft, die sich zwisehen der alten Aristokratie
und dem nenen Proletariat allmahlieh zu einer Demokratie ent
wiekelt, in einigc Begriffe zusammen. Da ist zuerst der dauernde
Umtrieb zwisehen Revolutionen und Gegenrevolurionen, deren

Grundlage, der Konkurrenz- und Klassenkampf, sich als be
wuBte Leidensehaft zur Veranderung und zum Fortsehritt wurde
interpretieren lassen, wenn die Mensehen nicht so oft vor ihm in

entlegene Zeiten und Räume geflohen wären, der aber trotzdem

dank Wissensehaft und Teehnik zur Eroberung und immer grb
Beren Beherrsehung der \Velt gefuhrt hat. Da ist die Freiheit,

die nach dem Burger den Juden, den Neger, die Frau und das

Kind emanzipiert hat, die, auf der Allmaeht des Geldes basic

rend, jcdem die Fata Morgana vorspiegelt, ci konne, wenn nieht
durch Arbeit, so dureh Spekulation oder Zufall in die neue

Aristokratie der Finanz oder der Industrie eintreten, die Toe
queville <<dine der hartesten, die es jemals auf der Erde gab<> ge
nannr hat — jene Freiheit, die irnmer weitere Gehiete (Kolonien)



und Kiassen (Proletarier) unterjocht hat, aber schlieBlich auch in
diesen den Willen zur Selbstbefreiung aufsteigen lielk Da ist die
Aufgeschlossenkeit und die Gier nach Fremdem und Exoti
schem: englischen Moden, deutschen und polnischen Tanzen,
orientalischen Möbeln usw. Der Internationalismus, bald be
spöttelt, bald mit Enthusiasmus aufgenommen, halt semen Em
zug in die französische Gesellschaft in dern Augenblick, wo diese
sich immer starker als Nationalstaat formiert; er wirkt in ihr
als em Moment der Angleichung und Nivellierung, weiche das
J ahrhundert ebenso charakterisieren vie die sich erganzenden
Manien, immer mehr zu arbeiteri und durch immer Oberfläch
licheres und Bedeuturigsloseres sich zu zerstreuen. Da ist das
standig wechselnde Zusammenspielen von Differçnzierung
durch den Kampf aller gegen alle und Integrierung dank dem
gegenseitigen Angewiesensein ailer auf alle. Die erste zerreiBt
die Staaten in sich selbst, die Kiassen, die Individuen; sie stellt
dem Zivilisten den Militär, dem Armen den Reichen, der Frau
den Mann, dem Sohne den Vater, dern Ich seine vielfaltigen Er
scheinungsfortnen gegenuber. Sie macht die äuf3eren gsell
schaftlichen Unterschiede zu innerdn Distanzierungen und führt
in die leerste Einsamkeit. Die zweite dagegen verschrnilzt staat
liche Kleingebilde zu nationalen Grol3staaten, einzeln ange
steilte Arbciter zu konzentrierten Massen im Arbeitsbetrieb; sic
gibt alien denseiben Schein und dieselbe Uniform, dieselben
Rechte und Fahrzeuge, dieseiben Gedanken und Gefuhle, sie
macht alles zählbar und umfangreich, aber unpersoniich; sie ver
schmilzt Monarchic und Demokratie, Anarchic und Ordnung,
SclbstbewuIltscin und Ressentirnent. So bildet sich em Meet
von Atomcn ohne Struktur, ohne Architektur, em Prozef der
Vergesellschaftung ohne Gestalthaftigkeit, em soziales Feld, das
nur von der Kraft des Ehrgeizes und des Gewinnstrebens be
wegt ist, eine Gesellschaft, die für ihren Lebenskarnpf immer
zahireichere Mordwaffen erfindet, urn sich immer von neuem
aus alien Krisen und Kriegen wieder aufbauen zu können, und
die bei dieser Sisyphusarbeit ihre Kräfte dahinschwiriden sieht.
Formlosigkeit und sich beschieunigendes Tempo der Bewegung
haben die Charakterlosigkeit und den Maerialismus dieser bür
gerlichen Gesellschaft zur Foige. Die Menschen werden gezwun
gen, entweder das Schwergewicht der Gesinnungen fallen zu
lassen oder von den Ereignissen in die Einflufi- und Erwerbs
losigke.it gedrückt zu werden. So hat em Teil des aiten Adels
neben den hohen Beamten und Generälen des Kaiserreiches den
Hof gebildet; der in der Restauration wieder an die Oberfläche
geschwemmte Emigrationsadel hat an Geldgier die profitlüstern

Ii Raphael Arbeiter
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sten Burger ubcrbotcn; und unter Louis Philippe kam der neue
napolconische Add mit dern Geldadel zur tonangebenden
Macht, Flanbert hat in der s,ducation sentirnentale,> am Grabe
des Hcrrn Dambreuse das Fazit aus dem Dasein dieser Men
schen gezogen, die mindestens vier Regierungen gedient hatten:
sWic oft war er nicht in die Kontors gerannt, hatte die Buch
haltuog arrangicrt, spekuliert, den Zutrager gespielt! Wieviel
Prahiercien, Lächeln, Katzbuckeln! Denn er hatte Napoleon,
die Kosaken, Ludwig XVIII., 1830, die Arbeiter, älle Regimes
beklatscht und die Macht mit diner solchen Hingebung umgurrt,
clag er noch draufgczahlt hättc, nur urn sich verkaufen Zn kön
nen.

Aber cc hinterliell das Besitztum de la Forteile, drei Mann
fakturen in der Picardie, den Wald von Crancé in Yonne, einen
HoE bei Orleans, beträchtliche bewegliche Güter.s’2

Auch für den mit der Herrschaft des Kapitals verknüpften
ivlaterialisrnus will ich einen rein burgerlichen Autor zitieren:
sDa die Verwaltung des gewonnenen Kapitals selten höhere
und edlere Kräfte im Menschen anregt, so werden die reineren
geistigeren Bedurfnisse des Menschen in ihm nicht geweckt. Das
Einkornmen aus dern Kapital wird daher — da es doch seiner
Natur nach Genufl bringen soil, zu einern den niederen Bedürf
nissen entsprechenden Genull verwandt. Diese Genüsse werden
alsdann hochgeschätzt vic das, was sie aliein befriedigt, das
Kapital; in ihnen beginnt die Gesellschaft den Gipfel rnensch
licher Voliendung zu suehen. . Die plumpe Pracht, die Nütz
lichkeit, die Abwesenheit aller Poesie beginnt heirnisch zu wer
den; der Genufl wird nach seinem Preise, die Kunst nach ihrem
Einkommen berechnet; die Fabigkeiten werden nach dem MaI3e
gesehatzt, in welehem sic dem Kapital dienen, die Lebensauf
gaben, nod ob sic nach den höchsten Gütern der Menschen cm
gen, nach dem Mafle gewurdigt, in weichem sic das Interesse des
Kapitals fordern ...; weil das arbeitslose Geldeinkommen das
Ziel des Lebens ist, fangen alle anderen Forderungen an den
Menschen an, dieser naçhzustehen. Wet es nieht hat, fühlt sich
isoliert, abhangig, machtlos, ungeachtet, ohnc Schutz; wer es hat,
mufi das Höchste erreicht glauben, weil es die Voraussetzung des
Höchsten ist, was der Mensch vom materielien Leben erreichen
kann. Darurn wird dann jede Anstrengung allmählich käuflich,
und damit der Mensch selbst am Ende verkäuflich und an wen?
An diejenigen, welchc nur das kennen und schatzen, was das

iz Gustave Flaubert. L’ducation scntimentale, Paris i 88>, Bd. 2, S. z66
((Euvres completes IV)



Geschaftsleben sic kennen und schätzen gelehrt hat; an die
jenigen, weiche von dem Interesse lebend, alles auf das Inter
esse beziehen. Und nicht dabei allein bleibt jene alles absorbic
rende Gewalt des Kapitals stehen. Sie drangt sic zurück irf die
engsten Kreise der Familie; sic gebietet der Zuneigung, der
Liebe, der Geselligkeit; sic knüpft die Ehen der Jungen, und
lost die Freundschaft der Alten; sic wird das allergemeinste
Lebenselement aller geistigen wiealler materiellen Bewe
gung.

3. Nachdem wir die gesellschaftsbildende Kraft des Burger-
turns skizziert haben, bleibt uns die Aufgabe, die staatsbildende
zu betrachten. Frankreich ist hierfdr insofern kein ganz zurci
chendes Beispiel, als ibm eine Verfassung, die sogenannte
Charte, 1815 von den Besiegern Napoleons aufgezwungen wird.
In ihr kommen bereits die zwei verschiedenen Tendenzen der
Siegermachte zum Ausdruck: die absolutistisch-legitimistische
von Ru(Mand, Osterreich und Preuen und die kapitalistisch
burgerliche Englands, das Frankreich als Konkurrenten aus der
modern-industriellen Wirtschaft soweit vie moglich ausschalten
will. Abet auch in anderen LOndern hat die staatsbildende
Fahigkeit des Burgerturns ihre Grenze. Von der englischen
Verfassung hat man mit Recht gesagt, sic verdanke ihr gluck
liches Gleichgewicht dern Umstande, dalI den Leitern der Regie
rung bestimmt umrissene Befugnisse ubertragen werden und
dalI die Feudalpflichten des Seigneurs gegenOber semen Vasal
len in gesetzliche Pulichten des KOnigs gegen seine Untertanen
verwandelt waren. Nur die arnerikanischen Gesetzgeber stan-
den vor der Aufgabe, das Volk, welches die tatsächliche Macht
in Handen hatte, dutch geschickte Beschrankungen in die Illu
sion zu wiegen, dalI es herrsche, während es von der besitzen
den Kiasse beherrscht wurde. Abet gerade die fanatischsten
Liberalen müssen zugeben, dalI auch diese Verfassung das ent
scheidende Problem der Beziehung des Staates zu den auf Inter
essen aufgebauten <natürlichen Gesellschaften nicht gelOst habe
— wegen des prinzipiellen Dualismus von Gesellschaft und Staat
im burgerlichen Kapitalismus nicht hat lOsen können.

Für Frankreich insbesondere fällt die Mannigfaltigkeit und
die Unbestandigkeit der Regierungsformen auf. Der liberale Le
Play spricht 5872 vom Augenblickserfolg von elf Revolutionen
und sechzehn geschriebenen Verfassungen. Corot hat als kleines
Kind das Direktorium erlebt bis 5799), dann das Kon

13 Lorenz von Stein, Geschichte der sozialen Bewegung in Frankreich von
1789 his auf unsere Tage, Bde., München 1921, Bd. 2, S. 31
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sulat (s7 his 5804), das Kaiserreich (1804 bis i8i 5), die

Restauration (i 815 bis 1830), das Bürgerkonigturn ( 830 bis

1848), die zweite Republik (1848 his i$yi), dos zweite Kaiser-

reich (1852 bis 5870) und schlief1ich noch die dritte Republik

— acht Regierungsformen in achtzig Jahren: Oligarchien, autori

tare und konstitutionelle Monarchien und Republiken, getrennt

dutch zwei Staatsstreiche und drei Revolutionen. Aber nehmen

wir nut die engere Zeit der Restauration und des Burgerkonig

turns, die man als Zensusrnonarchie zusarnmengefaft hat, so

zeigt die erste siehen Ministerwechsel und fünf Kammerauf

iosungen, die zweite elf beziehungsweise vier, nicht zu sprechen

von den verschiedenen lokalen Aufständen, Wahireformen und

Pressegesetzen. Hinter dieser Unbestandigkeit verbirgt sich em

Vcrwaltungssystem, das, unter Napoleon I. geschaffen, alle Ver

anderungen der politischen Staatsformen uberdauert und die

Beharrung der kapitalistischen Interessen bezeugt. Die Tatsache

des Wechsels wie die Indifferenz gegen ihn haben ihren Grund

nicht nut in dem fremdartigen und zwiespaltigen Charakter der

aufgezwungenen Charte, sondern im \Vesen der burgerlichen

\Virtschaft und Gesellschaft und ihrem Verhältnis zum Staat.

Seine Form war durch sic zwar notwendig, abet nicht hinrei

chend bedingt, und dieser Spielraum für die Relativität war so

grof, daB der Staat trotz aller Versuche, ihn zum höchsten mora

lischen \Vesen zu apotheotisieren, semen Wert als Ideal verliert.

Er wird zur Magd der wirtschaftlichen Interessen, von denen er

abhüngt und denen er dient, indem er sie verbirgt. Seine Auf

gabe ist, der Masse der Burger em Minimum an wirklicher

Macht einzuräumen und ihr zugleich em Maximum an Illusion

bez(iglich ihrer Anteilnahme am Staat vorzutäuschen. Dies lei

stet am bestén die scheinbare Demokratie des geschlossenen

Nationalstaates, die eine Oligarchic von Kapitalisten tarnt, mag

sic als Monarchie oder Republik auftreten.
Zu dieser Zwieschlachtigkeit, die sich auch in dern Nebenein

ander von politischer Ohnmacht und militärischer Macht des

Staates zeigt, kommt als weiterer Moment, daB das Staatsbür

gertum in dem Augenblick, wo jedem einzelnen Bewohner des

Territoriums durch das aligemeine Wahlrecht dieselben —

scheinbar souveränen — Rechte zugefallen sind, einen vollig

abstrakten Charakter annimmt. Es tritt konkret nur noch als

Geld und Dienste forderndes Wesen an den Burger heran; alle

wirkliche Macht ist an das Parlament, an die Ministerien und an

die immer gröl3er werdende Anzahl von Funktionären abgetre

ten, einer Berufsschicht von pseudointellektuellen Politikern

ausgeliefcrt. Der burgerliche Stoat muBte eine solche abstrakte
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Erscheinungsweise annehmen, weil die Unformbarkeit der bür
gerlichen Gesellschaft eine andere nicht zuliel3.

Em soiches unkonkretes, zu schöpferischer Betätigung keinen
Anlaf mehr bietendes Staatsburgertum hätte der intellektuellen
J ugenci selbst dann kaum em Interesse abgerungen, wenn der
burgerliche Staat nicht von Anfang an alles getan hätte, urn
Macht und Geist, ebenso vie Alter und Jugend, voneinander zu
trennen und diesen Prozef auf immer breiterer Basis zu wieder
holen. Der starke Umschwung, der dem Sturze Napoleons folgt,
wirft die von den Kriegshelden gezeugte Generation der Jung
linge vom Krieg in den Frieden, von dem expansiven Streben
in die Ruhe und Leere und damit in eine oft krampf- und krank
hafte Introvertierung. Die plötzlich gehemmte Energie staut sich
und sucht — seelisch und gesellschaftlich — einen Ausweg nach
innen, da der nach auflen versperrt ist. Hatten die Väter mit
ihren Körpern Europa durcheilt, erobert und befreit, so ist die
junge Generation von der Heiligen Allianz en tant que societe
mutuelle contre la Révolutiom> in einen Käfig gesperrt, in dem
sie ihre cigene Regierung aus Furcht, aus Legitirnitätssucht, aus
Bedürfnis nach dem die wirtschaftliche Entfaltung befördern
den Frieden gefangenhalt; sie kann nur durch die Demonstra
tion phantastischer Phrasen die unterdrückten Völker befreien.

Die Entwicklung des Staates zur Maske für Wirtschaftsinter
essen vollzog sich mit zwangslaufiger Notwendigkeit auf Grund
der Widersprüche, die in der burgerlichen Gesellschaft selbst
liegen, vie man am deutlichsten durch eine nahere Analyse der
Restauration und des Bürgcrkonigtums erkennt, die ja auch die
Stellungnahme Corots am stärksten bedingt haben dürfte. Die
Frankreich aufgezwungene Charte solite dieses rcbellische Land
in Ubereinstimmung mit dem ubrigen Europa bringen. Aber da
dieses selbst aus merkantilistisch-absolutistischen und volkswirt
schaftlich-liberalen Ländern besteht, werden zwei wesentlich vet
schiedene Systeme in derselben Verfassung vereinigt, von denen
das feudale in dem nachrevolutionären Frankreich keine natüt
liche Basis mehr hat, sondern nur aus einer von maf3losem Res
sentiment erfüllten und durch die Emigration entwurzelten
Schicht besteht. Hat also schon das Nebeneinander von erblicher
und gewahlter Kammer keinerlei Zusammenhang, so waren das
ständische Recht, weiches auf Geburt und Vererbung pocht, und
das burgerliche, in weichem der einzelne gilt, und zwar in dem
MaBe, in dem er von der Arbeit zum Kapital aufsteigt, auch
von dem klügsten König und der gescheitesten,Verfassung nicht
zu versöhnen. Diese zeigt die konzentrierteste Form ihrer
Widersprhche in ihrem Paragraph 54, welcher die absolute
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Gcgcnsiitzlichkeit zwischen der Unverletzlichkeit dcr Krone und
dcc der Verfassung dadurch lost, daf die sonst unentschiedene
Grenzc zwischcn den beiden Elementen zugunsten des Königs
aufgchobcn wird. Dcc erstc einschneidende Gebrauch jedoch,
den Karl X. davon machen wolite, zwingt die legale bOrgerliche
Opposition zum Eingriff; da diese aber das KOnigtum beherr
schcn vill, ohnc es zu vernichten, so wird ihr das Gcsetz des
Handclns von dcc auBerlegalen Opposition aufgezwungen, und
sic hat es diescr nur daclurch cntwinden kOnnen, daB sic in Louis
Philippe cine Mischung VOn fortschrittlicher Monarchic und
konservativer Republik, cm KOnigtum von Bmirgers Gnaden
cr1 and.

Diese Erfindung war von der ersten bis zur letzten Minute
ihrer Existcnz cine Karikatur; nur das Lachen verbindet die
Gcgcnsatzc zwischen dcr Regierung, die im Interesse der Ent
wicklung dec Wirtschaft den Frieden urn jeden Preis aufrecht
erhOlt, mit den patriotisch übcrnationalen Befreiungskriegs
phantasien der radikalen BevOlkerung, die ihre leeren und
schwulstigen Worte mit ebenso heldenhaften wie nutzlosen
Emeuten und Barrikadenkämpfcn bezahit. Als die Bourgeoisie
ihren unter dec Maske der rechtlichen Gleichheit verborgenen
Besitz weder gegen die anderen Schichten des Biirgertums noch
gegcn das Proletariat zu verteidigen vermag und sich aus Louis
Philippe einen Schild ihrcr Ordnung macht, unterstelit sic, daB
die Bezahiung in Geld KOnige in die Welt setzen kann. Diese
Fiktion läBt der <Roi de la bourses nur so lange gelten, bis cc
bewiesen zu haben glaubt, dalI er die materiellen Interessen dcr
Bourgeoisie nur wahrnehmen kann, wenn sic ihre politischen
aufgegeben hat. Er beweist es drastisch durch die blutige Unter
driickung der zurn Teil von seiner Polizei provozierten Auf
stände, crfolgreicher noch durch em System unblutiger Beste
chungcn, mit dem er die besitzende Kiasse dutch ihre eigenen
Mittcl korrumpiert und in der Kammermajorität den Wider
spruch zwischcn ihren Einzelinteressen und ihren allgerncinen
Interessen hervorrult, indem er die Minister von sich abhangig
macht, da die Bourgeoisie die ministerielle Verantwortung als
Ausdruck ihrer Macht über den gesamten Staats- und Verwal
tungsapparat juristisch zu formulieren nicht verstanden und
machtpolitisch aufrechtzuerhalten nicht vermocht hat. Aber urn
gckehrt hat Louis Philippes Friedenspolitik die Kiassen, deren
politische Macht er brechen will, wirtschaftlich so gehoben, dalI
Thiers ihm das berOhmte: sLe Roi règne, mais il ne gouverne
pass cntgegenwerfcn konnte und daB der in den Augcn seiner
rcaktionOren Kollegen endlich legitimierte KOnig den Thron
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kampflos aufgibt. Es ist dies nur em kleiner Ausschnitt aus den
\Viderspruchen einer Epoche, die nur darum Juste-mi1ieu> zu
heiBen scheint, weil die sie beherrschenden Gegensatze so groB
geworden sind, dali man ihre Synthese nicht rnehr zu linden ver
mag und sich deshaib urn ihre Abschleifung, Nivellierung und
Versohnung bemühte. Wie konnte es anders scm in einer Bour
geoisie, die aile rnaterielle Macht in ihren Händen halt, ohne
eine staatliche aus ihr formen zu können, in einer Geselischaft,
die sich selbst in dem Satz darstellt: <Die Freiheit halt bei mir
in dem MaBe Einzug, in dem sich der Staat zurückzieht. Wenn
ich nicht durch Eigentum die Moglichkeit zum Widerstand, zurn
Handein und wenn nötig zur Isolation babe, so habe ich über
haupt keine Freiheit; das ganze Geheimnis der Freiheit liegt
darini> (J. Simon)’4

Die staatlich-schöpferische Kraft des Burgertums lag nicht irn
Politischen, sondern irn Rechtlichen. Nachdem das absolutistisch
feudale System der Privilegien gesturzt war, gait es, die wirt
schaftlichen, gesellschaftlichen und poiitischen Beziehungen auf
ciner ganz neuen Basis: der der Rechtsgieichheit aller einzelnen
zu formen. Wie im Wirtschaftlichcn der einzelne aus alien Ver
bindungen und Korporationen bevausgelöste Mensch die Frei
heit der Arbeit haben soilte, in \Virklichkeit aber dem Zwangs
gesetz des Arbeitsprozesses und dern Gewinnstreben des Unter
nebmers unterworfen wird, so war es rechtliches Ideal, daB,
nachdem die Wirtschaft dem öffentlichen Recht entzogen und
dem Privatrecht uberantwortet ist, die Beziehungen, Rechte und
Pflichten der einzeinen gegenuber allen anderen einzelnen in
eine genau bestimmte Abhangigkeit gebracht werden soilten.
Dem \Virtschaftsskosmoss au s einzelwirtschaftlichen tritt der
Rechts<kosmoss gleicher Individuen zur Seite — mit derselben
unaufgclosten und unauflösbaren Spannung zwischen dem Em
zelnen und dem Ganzen. Die zur herrschenden Klasse gewor
denen Handler und Fabrikanten müssen die Sicherung ibrer
Beziehungen und die Einhaltung ihrer Vertrage gegen jeder
mann, vom Herrscher über das Parlament his zum Staate for
dern, urn so mehr ais ihre Wirtschaft eine Kreditwirtschaft ist
und die Kontrahenten sich meistens nicht kennen. Aber die Be
gründung durch em ewiges und unverrückbares Naturrecht ist
der metaphysische Ausdruck für cm Klassenrecht, das zucrst die
Arbeiterschaft, dann das Burgertum seibst zu spüren bekommt,
als Aktien- und Monopolgesellschaften gegen den eigentlichen
Liberalismus der freien Konkurrenz geschützt werden wollen.

14 Jules Simon, La Liberté, a. a. 0., Bd. i, S. 320
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Es handelt sich urn em System von subjektiven Rechten, in wel
chern dern Starkeren alles erlaubt ist, was nicht ausdrucklich ver
boten war oder urngangen werden konnte, das acE die kapitali
srischen Inreressen die weitgehendsteRUcksicht nirnmt und ihnen
dient. Das Recht wird von neuem eine Gültigkeitserkliirung von
Privilegien; aber das BOrgertum hat für sich selbst einen Schutz

wall von Reehtsparagraphen gesehaffen, basierend auf der Illu
sion der Reehtsgleiehheit, die das Gewissen beruhigt, soweit die
Einbringlichkeit der Geschafte es nicht tut.

4. Die eigentlieh ideologisehen Grundlagen der bildenden
Kunst schrumpfen im Laufe des 59. Jahrhunderts immer mehr
zusarnmen, veil diese sieh — dem spezifiziereñden anatornisie
renden Zug der kapitalistisehen Wirtschaft entsprechend — aus
dern Gesamtzusarnmenhang des Geistigen isoliert und autonom
gesetzt hat. Aul3erer und innerer Sinn, Sinnlichkeit und abstrakte
Anschauung, emanzipieren sids weitgehend voneinander, stellen
sich selbstandig nebeneinander, wechseln einander ah. Das gei
stige Niveau ist selten in der Geschichte der Kunst tiefer ge
wesen, und dort, wo man em solches erstreht, zerbricht die Kraft
der bildnerischen Gestaltung. Wie die einzelnen menschlichen
Fähigkeiten, so haben sich die verschiedenen Ideologien von
einander entfernt und getrennt. Die Religion wird von der
rnetaphysischen Spekulati on abgeschwacht oder ausgeschlossen,
wie diese selbst — nach der Aufklarung des i8. Jahrhunderts als
eine relative Reaktionserscheinung sich ausbreitend — in Kon
flikt mit der Wissenschaft gerät und von dieser aufgelost vird;
auf der Seite des praktisehen Willens sehen wir einen analogen
Entwieklungszug vom liberalen Doktrinarisrnus und sozialisti-’
schen Utopismus acm relativistischeo Empirismus und Positivis
mus. Einen fruchtbaren Einflu{l auf die Kunst uht nur die Wis
sensehaft aus.

\Vas das Christenturn betrifft, so hat dieses nicht nur seit der
Reformation seine Katholizitat eingebul3t, urn zu einer Ressen
tirnentsbewegung zu werden, die sieh an die jeweils herrschende
Maclit klarnmert, sondern es hat seit den burgerliehen Ernanzi
pationshestrebungen und unter den Schlagen der Aufklärung
jede kulturschopferische Fruehtbarkeit verloren; es hat seit 5750

aufgehort, em notwendiges Vermittlungsglied zxvischen Unter
und Uberbau zu sein. Es gibt keine originelle religiose Malerei,
Skulptur oder Architektur rnehr; selbst grofle Kunstler müssen
die ihnen eigentümlichen Werte opfern, sobald sie sieh religiosen
Sujets zuwenden, und heute ist die Kunst von Saint Sulpicea
gleichbedeutend mit dern gröflten Kitseh. Als Chateaubriand
das ((Genie des Christenturnss zu verteidigen unternirnmt, kann



er wohi zeigen, daB die irn burgerlichcn Befreiungskampf for

mulierten Argumente für das Mittelalter falsch sind, aber cc

kann nicht ihre Unrichtigkeit für die Zeit, in dec sie erhoben

werden, beweisen. Am wenigsten vermochte er dern Katholizis

mus eine neue geschichtliche Erscheinungsform zu geben. Nichts

von dcm, was er für die Kunst vom Christentum erwartet und

erhoift hatte, ist eingetroffen, veil das Christentum gar nicht
mehr als Religion, sondern als Institution <wiedergeboren>>

wurde, das hei& als Stiitze des Thrones und als Mittel der Aus

beutung in der Hand dec herrschenden Kiasse. Urn die AVer
heerungen>> der Aufklarung wiedergutzumachen, gibt die Re
stauration der Geistlichkeit das Erziehungsnionopol, gestattet
die <Kongregation>> zur Verteidigung des Glaubens, die Mission

de France und die Mission de Ia Foi, weiche das Land mit Pre
digern iibcrschwemmen, den Khufern von Nationalgütern die
Absolution verwcigern, erläBt Schutzgesetze für Kult, Kirchen
und Priester (die berüchtigte <<loi du sacrilege>), verhangt Zei
tungsverbote und übersieht die illegale Rückkehr der Jesuiten.
Aber dies alles gibt dem debenden Leichnam> des Christen-
turns keine schöpferische Kraft, sondern vcrwickclt nut die
Kirche durch die zu enge Verbindung mit dem Staat in neue
Gefahren. Als Lamennais, ursprunglich einer der wildesten
Ultramontanen, sie erkennt, die Unabhangigkeit der Kirche vom
Staat fordert und die Revolutionsidee dec Gleichheit mit der
traditionellen Offenbarungsreligion zu verbinden sucht, ver

Eangt cc sich in die Widersprüche, die zwischcn der rnodernen

Gesellschaft und dern katholischcn Gottesbewul3tscin bestehen

und die in seiner Devise <Dieu et Liberté> ihren kürzesten Aus

druck finden. \Xlährend die Kirche seine <christliche Demokra

tic>> verwerfen mull, weil sie einer so weitgehenden Erneuerung

nicht rnehr fahig ist, entwickelt er sich zu einem christlichen

Sozialisrnus, der von der neuen Sklaverei der Lohnarbeiter, von

den unrncnschlichen Berechnungen dec Industriellen, von dern

Miflbrauch der Religion als Machtmittel zur Knechtung des

Volkes, von der herrschenden >Cité de Satan> zu sprechen wagt

-• die rote Freiheitsmutze auf dern Kreuz aufpflanzend, vie seine

Feinde behaupten.
Der in die Gegenwart hineinragenden christlichen Mytho—

logic, die imrner noch machtig auf die wirtschaftlich rückständi
gen Kiassen wirkt, stelit sich — neben dcc konstcuktiv-idcalisti
schen Metaphysik — der Liberalismus als die Philosophie der
wirtschaftlichcn Revolution entgegen. In seiner philosophischen
wie. rein ökonomischen Form kann man folgencic Grundprinzi
pien erkcnnen: die Autonomic des Menschen, seine persönliche



nioralische Freiheit, die, wenn iiberhaupt, so nur von scinem
Köt-pcr und scinern Milieu beschränkt wird; ferner die Uber
zcugung von dem unbegrenzbaren Anwachsen dcc materiellen
und gcistigen Produktion, von dem sich steigernden Fortschritt
in der Beherrschung zuerst der Natur, dann dec Gcscllschaft
dutch den menschlichen Verstand und die wisscnschaftlichen
Gesctze und damit die Uberzeugung von der beständigen He-
hung des Volkswohlstandes; und schliel3lich die Harmonic aller
natürlichen Einzelinteressen auf Grund der freien Konkurrcnz
und der Nichteinmischung des Staates. Diese sAxiome>> bilden
in ihrer geschichtlichen Bedingtheit em \viderspruchsvolles Gan
zes. Leibniz, der als erster die Lehre von dec prästabilierten
Harmonic erdacht hat, war auch dec Eründer der Monaden,
jener individuellen Entitäten ohne innere Beziehung zueinander.
Die Verabsolutierung dieser Individuation hatte ihn zur Hypo
these ciner metaphysischen Kraft gefuhrt, welche Beziehungs
losigkeit und Disharmonie nicht nur ausschlof, sondern die you
kommenste aller Welten zu begrunclen imstande war. Adam
Smith hat diese unter dem Merkantilkapitalismus entstandene
Harmonic der Individuen vom Metaphysischen ins Irdische, ins
Okonomische und Soziale ubertragen. Die Kiuft zwischen den
Einzelinteressen und dem Aligemeininteresse ist damit nicht
aufgehoben, sondern nur unter einer dogmatischen Behauptung
verborgen. Denn die freie Konkurrenz entfaltet ihre segens
reichen Wirkungen nicht als unmittelbare Folge der unzählbaren
Einzclinteressen, sondern dank dem Gesetz der zwischen ihnen
moglichen Variatjonen, Kombinationen usw., das als em ab
straktes Beziehungsnetz, als <>unsichtbare Hand>> den egoistischen
Homo oeconomicus uberragt und an die Stelle dec staatlichen
MaBnahmen getreten 1st, die der Merkantilismus gekannt und
gerechtfertigt hatte. Allerdings wu&e Adam Smith, daB in der
hcraufkommenden liberalkapitalistischen Wirtschaft vieles nicht
in Ordnung war; cc hat die von dec freien Konkurrenz entwik
keltcn sozialen \Xidersprüche gesehen und in ihrien die Ursache
crkannt, die jede Durchführung einer auf den Wert der Arbeits
kraft aufgebauten Gerechtigkeit unmoglich rnacht; er hat die
Kapitalisten sogar für eine dem Gemeinwohi schüdliche Kiasse
gehaltcn. Aber erst seine Nachfolger und Kritiker des Harmo
nieaxioms unterstrichen dann schürfer, daB sich das Gleichge
wicht schlieBlich im Leiden und im Ruin herstelle und daB die
Freihcit nor für die Stärksten und Reichstcn vorhanden sei. Das
entscheidende 1st, daB sich das ursprunglich metaphysische
Harmonieprinzip in der geschichtlichen Wirklichkeit allmälflich
entpuppt als <>rnechanistisches \Vechselspiel der Interessen von



Individuen, daI? das Korrelat der individuellen Freiheit der
Mechanismus der Kräfte ist, in weichem der Mensch, der die
Verfügungsgewalt uber <Nützlichkeiten gewinnt, auch zum Be
herrscher der Arbeit aller anderen wird, die ihm gegenuber nicht
freie Menschen, sondern cine unfreie Masse darstellen.

Aus dieser Tatsache des sozialen Antagonismus wuchsen die
sozialistischen Utopien hervor, die für Frankreich ebenso charak
teristisch sind wie für das riickständigere Deutschland die idea
listischen Philosophiesystemeund für das fortgeschrittene England
die ökonomischen Theorien. Die Utopisten greifen den Libera
lismus im wesentlichen von links her an wie der Katholizismus
von rechts, wobei sich die Kritiken der beiden Oppositionen in
mehr als einern Punkt beeinflussen, so da auf dem Hohepunkt
der Konfusion die Priester die Freiheitsbäume der Februar
revolution einsegnen können. Nach den letzten Mittein, mit
deren Hilfe aus der Utopie die Wirklichkeit der <association
universe11e gemacht werden solite, können wir unterscheiden
diejenigen, die sich auf die Einsicht des kapitalistischen Unter
nehmers und eine neue Religiositat stützen (Saint-Simon), die- •;

jenigen, welche die Harmonie durch die Vernunft allein in einer
landwirtschaftlichen Gesellschaft glauben aufbauen zu können
(Fourier), diejenigen, die an den Staat zur Garantie des Rechts
auf Arbeit appellieren (Louis Blanc), diejenigen, weiche die Ge
meinsamkeit der Güter, der Arbeit und der E,rziehung, also die
Aufhebung des personlichen Eigentums fordern (CabeO, die
jenigen, die wirtschaftliche Hilfsinstitutionen konstruieren vie
Kreditbanken, Konsumgenossenschaften (Proudhon) oder end—
lich diejenigen, die Einzelmensch und Menschheit, weiche der
Kapitalismus so weit auseinandergerissen hat, zusammenfallen
lassen und auf Grund dieser in der höchsten Identität (Gott)
wurzelnden Einheit die Unpersönlichkeit aller gesellschaftlichen
Institutionen (Staat, Familie, Eigentum) fordern (Pierre Le
roux). Allen gemeinsam ist die Tendenz, die Widersprüche der
kapitalistischen Gesellschaft nicht von innen und unten her zu
uberwinden in einem langen geschichtlichen Prozel3 sondern
von auf3en und oben her durch eine spekulierende Vernunft oder
einen imaginären guten Willen. Die geschichtliche Bedeutung
dieser phantastischen Theorien liegt neben ihrer oft mehr schar
fen Kritik am industriellen Kapitalismus vor allem in der Tat
sache, daL, sie die Gesellschaft von den unterdrückten Klassen
her zu sehen und diesen eine Ideologie zu schaffen unternehmen.
Mischen sich Wirklichkeit und Wunschträume dank der unent
wickelten Situation der Arbeiterschaft auch noch bunt durchein
ander, so bringen ihr diese Utopien ihre eigentümliche gesell



schaftliche Stellung zu BewuBtscin und stellen ihr cinc Aufgabc
für die Zukunft. Dadurch wird die inteliektuelle Jugcnd zur
Arbcitcrschaft gezogen, als die liberale Bourgeoisie sich 1834

von dee Bewegung tier Massen gctrennt hat. Es ist die Zeit, wo
nicht nut burgerliche Autoren soziale Rornane schreiben, son
dcrn in der auth die erste Arheiterdichtung entstcht. Dieser
Kontakt findet seine inncrcn Grcnzcn an der religioscn und
cgalitürcn I laltung vieler Reformatoren, die Haltung, die dern
fortsclirittlichen Büt-ger grundsätzlich widerstrebt, und seine
äuBcrcn an (let- Rcaktion von 1848 odee genauer am Staatsstrcich
Louis Bonapartes, als die Arbeiter sich nicht zurn dritten Male
für die Mittclklasscn und Doktrinäre des Bürgertums schiagen
wollen, urn sic von einem <Retter> zu befreien, den sic sich selbst
gro1gezogen haben. Marx, der damals als Verteidigcr der
Arbeiter gegen die von ihnen enttauschten Burger auftritt und
schon vorher durch das sKornmunistische Manifesb> die Arbei
tcrbewegung von utopischen Idccn zu befreien versutht hat, hat
noch in den sechziger Jahren keinen spurbaren Einf1uf auf die
bürgerlichen Kiassen Frankreichs; er war selbst Flaubert unbe
kannt gcblieben, als dieser sich zur Dokumentierung seiner
s1clucation sentimentale> durch cine Bibliothek von sozialisti
schen Werken hindurchias.

In dem Karnpf dieser dcci Idcologien gegencinander handelt
es sich darum, die religios-metaphysische Einheit des Christen-
turns etappenweise durch eine vernünftig-gerechte irdische Ord
nung dee gesamten Gesellschaft zu ersetzen. Der Liberalisrnus,
der die doppelte und entgegengesctztc Funktion dee Auflosung
des Ausgangspunktes und der Vorbereitung des Zieles hat,
schaift cine weitgehende Parzellierung des Geistigen und fällt
so notwendig in zunehrnendern MaBe dee Zersetzung anheim.
Auf dee cinen Seite zwingen ihn seine Interessen, die stoize
Karnpffahne seiner Jugend: Ecrasez l’Infâme> einzuziehen und
urn des Volkes wjllcn die Kirche zu toletieren und zu fördern.
Auf der andcrcn Seite entwickelt cc skollektivistische> Tenden
zen in dern Magc, als die Konzentration des Kapitals zunimmt
und der Nationalismus sich militarisiert. Es entstand so em wei
ter Spiciraum für Vcrsohnungens. Dee geistige Ausdruck des
französischcn Libcralismus auf seinem Hohepunkt sind Bastiats
sVolkswirtschaftliche Harmoniens, nach denen die Preise im
Laufe dcr Entwicklung fallen, die Löhne steigen soliten, und
Victor Cousins Philosophic des Eklektizismus, weicher eine
Rcihc zusainmengelesener erster Setaungen in einem unkontrol
lierbaren <(lens common)> verbindet, urn die Philosophic der
Aufklat-ung mit einem seines übernatürlichen Charakters be-
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raubten Christentum zu verschmelzen (Faguet). Was dann folgt,
war em sensualistischer Relativismus, der weder zweifeln noch
glauben kann, der seine Inhaltsleere in den Zeiten der Gefahr

mit dem sIdealismus> des Todes furs Vaterland auffüllt, cine

anarchische Prinzipienlosigkeit, die sich Toleranz nennt und für

die es unanstandig ist, sich mit Ideen abzugeben, die sich ver
wirklichen lassen — kurz em konfuser Irrationalismus, der das
Gegenteil jener burgerlichen Vernunft des i8. Jahrhunderts dar
steilt, weiche es tollkühn unternommen hatte, aus sich selbst

heraus die Welt zu ordnen, und weicher Robespierre elnen Kult
geweiht hatte. Selbst der Katzenammer über diesen Zusammen
bruch ist nichts als em auswegloses Gestammel, das semen reak—
tionären Höhepunkt — trotz Neuthomismus — naturlich in
Deutschland erreicht: <Deshalb ... können wir auch nicht mehr
an die schopferische Kraft des Kapitalismus glauben . . . Wir
wissen, daf bei dem ganzen, lauten Gebaren nichts von irgend
weichem Kulturbelange herausgekommen ist, und daf auth in
aller Zukunft nichts dabei herauskommen wird... Wir können
nicht mehr in derselben Richtung weiterblicken, in der sich die
Weltgeschichte bewegt, nicht mehr an das glauben, was sich
zwangslauflg aus dem Kapitalismus ergibt; wir können das Heil
nur in einer Umkehr und Abkehr von ihm erblicken..

Dieser Pessimismus eines bürgerlichen Gelehrten kann uns
nicht hindern anzuerkennen, dal3 die E.ntwicklung der Wissen
schaften eine echte und groBe Kulturtat der burgerlichen Gesell
schaft war und daB sie in dreifacher Hinsicht auf die Kunst em
wirkten: durch ihre Inhalte, durch ihre Methode und durch ihre
Anwendung in der Technik. Was die Inhalte betrifft, so waren
es neben denen der Mathematik und Chemie vor allem die der
Geschichte und Geographie, die sich machtig ausgedehnt hatten,
den Menschen ferne Zeiten und Landschaften näherrückten und
so sein Einfuhlungsvermogen schärften und weiteten, seiner
neuen Sensibilität neue Inhalte von auBen lieferten, wahrend er
sich andere durch Analyse seines eigenen Ich und seiner Bezie
hung zu anderen Menschen eroberte. Denn die Kunst ging in
seelischen und gesellschaftlichen Erkenntnissen der Wissenschaft
voran, weiche freilich später durch ihre kiaren Formulierungen
die Sujets erweitern half. Tiefer scheint uns die Methode der
exakten Wissenschaften gewirkt zu haben. Ihr Wesen bestand
darin, die Dinge in ihrer Konkretheit gleichsam von unten her

55 \Verner Sombart, Der moderne Kapitalismus. Historisch-systematische

Darstellung von semen Anfangen his zur Gegenwart, Bde., Munchenf

Leipzig 5928, Bd. 3.’., S. XXI
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zu betrachtcn, von inncn her zu analysieren, von Ding zu Ding
dutch Induktion fortzuschrcitcn, Frcmdes sondernd, Verwand
tes verbindcnd, urn dann die einzelnen Gruppen durch (zu
nächst hypothetischc) Theoricn zu erklären, aus diesen Zusam
mcishangc zu decluzicrcn und so allrnählich vom Einzelnen zurn
Ganzen, von der Erschcinung zum Wesen fortzuschreiten.1° Es
xvar die \X7irklichkeitsnähe, die Kontinuität der methodischen
Schrittc, die Präzision des Rcsultates, weiche den Künstler ver
Führten und weiche er in tier Gcnauigkeit, Unpersonlichkeit und
Notwendigkeit seines Stiles erreichen woilte. Die realistische
Kunst erhob sich durch das wissenschaftliche Vorbild zum
L’art-pour-l’arts-Prinzip. Die dritte Seite, die angewandte Wis

senschaft, die Technik schuf nicht nur in den Fabriken, sondern
auf den Stral3en und in den \Vohnungen selbst em neues Milieu
mit ncuen Verkehrsweisen, das auch dort, wo es sich nicht als
Maschinenromantik oder Flucht vor der Maschine ausgewirkt,
die Lebenshaltung der Gesellschaft und des Künstlers weitge
liend verändert, beschleunigt und nivelliert hat.

Wit können hier nicht die Entwicklungsgeschichte der Inhalte,
Methode und Anwendungen der Wissenschaft von i8oo bis 1870
darstellen; wir begniigen uns, ihre Bedeutung an einigen Bei
spielen zu illustrieren. Do ist unter den Anwendungen zuerst die
schnellere und billigere Uberwindung des Raurnes durch die
Dampfrnaschine, die zugleich cine schnellere Verbrcitung der
Waren und Ideen erlaubt und den Mensehen selbst zu einem im
merfort bewegten, unruhigen Wesen macht. Die Eisenbahn
scheint zwei Zeitalter zu trennen. Hatte Thiers behauptet, sic
konne nie etwas anderes als em Spielzeug für die Pariser scm,
und licl3 man sic von der Geistlichkeit einweihen, als mdsse man
vor dern Gebrauch ihren bösen Geist austreiben, so schrieb der
w’eltoffenc mile de Girardin 185o: Die Erde dreht sich in un
aufhhrlicher Bewegung, die Maschinen drehen sich, der Mensch
inuü sich drehen, das ist dos Gesetz des Fortschrirrs.s Und Victor
Hugo beschreibt den ästhetischen Eindruck seiner ersten Eisen
bahnfahrt begeistert: nDies ist eine herrliche Bewegung, die man
gespürt haben mufi, urn sic sich vorstellen zu können. Die Ge
schwindigkeit ist unerhort. Die Blumen am Wegrand sind nicht
mehr Blumen, es sind rote oder weif?ie Flecken oder vielmehr
Streifen; es gibt keinc Punkte mehr, alles wird Streifen; die
Kornfclder sind grofle gelbe Haarschopfe, die Luzernen lange
grime Zopfe; die Stimdte, die Kirchtdrrne und die Bäurne tanzen

i6 vgl. dazu: Max Raphael, Theorie des geistigen Schaffens auf marxisti
scher Grundlage, Frankfurt (M.) 1974, S. 68—69
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wie wild durcheinander und verschwimmen am Horizont; von
Zeit zu Zeit taucht em senkrechter Schatten, eine Form, em Ge
spenst wie em Blitz neben der Wagentur auf und verschwindet
wieder; es ist em Bahnwärter, der die Strecke bewacht. Man sagt
im Waggon: <Das ist drei Meilen weit, in zehn Minuten sind wir
dort !>s Man sieht hier förmlich den impressionistischen Stil ent
stehen.

Durch die angewandte Wissenschaft wird — neben der Be
schleunigung der Bewegung des gesellschaftlichen Lebens — vor
allem die Verfiachung des Geistes gefordert. Es ist die Presse,
welche Literatur, Kunst, Wissenschaft verbreitet, verdünnt und
verfàlscht, ernotionelle Erregungen im Interesse unsichtbar bici
bender Machte schaift, sie den Massen als deren eigene <öffent
liche Meinung> darbietet und wie ansteckende Krankheiten
durch den ganzen sozialen Körper verbreitet. \X1ohl in keinern
Jahrhundert ist das Fachwissen so differenziert, so mannigfaltig
und so entwickelt gewesen, die universelle Bildung des einzelnen
so fragrnentarisch, oberflachlich und zusammenhanglos wie in
dem, wo die billige Presse die hauptsachlichste Queue der All
gerneinbildung ist. Und in keinem Jahrhundert 1st soviel für die
körperliche und gegen die geistig-moralische Hygiene getan wor
den; der seelische Veitstanz hat aufgehort, Angelegenheit isolier
ter Sekten zu scm, ganze Gesellschaftsklassen und Nationen fal
len ohne Widerstandskraft von einer weltanschaulichen Epide
mie in die andere. Während die alte Presse — ohne Annoncen
und Finanzberichte — ibrem beschrankten Leserkreis gegenüber
(20 000 Abonnenten sind eine Ausnahmc) Prinzipien verteidigt
hatte, wird die neuc Zeitung (ab i8;6) em Geschäft mit Annon
cen, Finanz- und Marktberichten, politischen und anderen Nach
richten aus der ganzen Welt und vor allern mit einem Roman
feuilleton in Fortsetzung: em Gescbiift, das aufgebaut ist auf
den zwei Voraussetzungen: sEine ziemlich vage Politik verfol
gen, urn niemanden abzuschrecken, und das literarische Feuille
ton moglichst attraktiv gestalten, urn alle anzuziehen>’; em Ge
schaft, in dem die Unternehrner und die Konsurnenten käuflich
sind — jeder dutch den anderen und beide zugleich durch die ver
borgen bleibenden svier Bankiers>.

Die Anwendung der Wissenschaften gipfelt theoretisch in der
Mathernatik. Hatten frühere Epochen sich begnügen müssen, die
Astronomic und Mechanik mathernatisch zu erfassen, so findet

17 Alfred Nettement, etude critique sur la roman-fcuilleton, in: Histoire
de Ia littérature francaise sous Ia gouvernement de Juillet (1830—1848),

Paris ig76
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das 59. Jahrhundert die Prinzipien ihrer Anwendung auf die
Physik. Abet die Verwirklichung des Kantschen Satzes: (Soviel
Mathematik, soviel Wissenschaft> ist nur moglich, veil die Ma
thernatik selbst sich erweitert und eine neue Erscheinungsforrn
angenommcn hat. Hierher gehoren unter anderem die Entdek
kungen der nichteuklidischen Geomettien (die detu Parallelen
axiom den Charakter eines Axioms a priori nahmen) und der ci
liptischcn Funktionen; die Schaffung der Grundiagen der synthc
tischcn und die Ausdehnung der analytischen Geometrie auf
Kurven höheren Grades; in der Algebra die Ausdehnungslehre
von Grafmann und die Quaternionentheorie von Hamilton, ba
sicrcnd auf einer Vertiefung der irnaginären Zahien, und die
Theoric der Gruppensubstitutionen von Evariste Galois. Die An
wendung der Mathematik ergibt neue Resultate in der Mechanik
und Astronomic, wo auf Grund von Berechnungen der Planet
Neptun entdeckt wird. Die exakte Naturwissenschaft beginnt
das Jahrhundert mit der Fresnelschen Theorie der Optik, die das
Licht dutch \Vellen erklätt, weiche sich in einem elastischen Mi
lieu bewegen, was zum Aufbau einer Theorie der Elastizität
führt: Später entdeckt Ampere die Gesetze des Elektrornagnctis
mus, Faraday den Induktionsstrom und die elektrische Feldtheo
tie. Mechanische Arbeit und elektrische Energie werden inein
andet überführbar, die Witkungen der Wärme auf nsechanische
Arbeit zuruckgefuhrt (Carnot, Mayer, Joule), wobei die alte Sub
stanztheorie der Wätrne durch eine Molekulartheorie ersetzt
wird, die Zusammenhange zwischen Elektrizität und Licht ge
ahnt, die Erscheinungen der \Varmeelektrizität auf Gesetze ge
bracht werden (Becquerel), so dalI in der ersten Hälfte des 19.
Jahrhunderts die Arbeit der theoretischen Synthese mit der der
experimentalen Analyse gleichen Schritt halt und auf die Idee
einer Einheit aller natürlichen Krafte hindrängt, die in Helm
hoitz’ Gesetz von der Ethaltung der Kraft (5847) formuliert
wird. Wiihrend die Physik sich so von rund auf erneuert, wird
die Forschung in der Chemie auf der Basis der Errungenschaften
des x8. Jahrhunderts fortgesetzt. Urn so dringlicher macht sich
das Bedurfnis nach einer Synthese aller Einzelerkenntnisse be
mcrkbar. Auch auf diesem Gebiet von det Idee der Einheit der
Materie getrieben, glauben die Gelehrten die verschiedenen Qua
litliten der chemischen Stoffe durch die verschiedene Anordnung
der Atome eines einzigen Grundstoffes erkläten zu können, eine
Hypothese, die dutch die zurn erstenmal erkannten Atom
gewichte der unzerlegbaren Stoffe nahegelegt wird, da diese je
desmal em ganzes Vielfaches desjenigen des Wasserstoffes zu
scm scheinen. Diese mit alien überlieferten Gedankengangen
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brechende Vermutung wird im Verlauf der ersten Hälfte des
19. Jahrhunderts mehrere Male beiseitegeschoben und wieder
aufgenommen. In der Biologie gelingt es besonders der deut
schen Forschung, die Zelle als Urform des Lebens aufzuzeigen
und aus ihr, die aus mehreren Bestandteilen sich zusammensetzt,
das komplexe Gewebe des pflanzlichen und tierischen Körpers
aufzubauen; man erkennt die Zeliteilung und die wechselnde
Zeugung und kommt SO (185 i), unter Korrektur der alten Auf
fassung vom Individuum, <<zu der Vorstellung eines Polymorphis
mus von Inclividuen, die sich untereinander die Lebensfunktio
nen aufteilen und sowohl einzeln existieren als sich auch zu Kolo
nien zusammenschlieBen und eine komplexere Individualität bil
den kdnnen>.’8 Wenig später hebt Darwin den Grundsatz Cu
viers von der Bestandigkeit der Arten auf, nachdem schon vorher
Geoffroy de Saint-Hilaire die Anatomie auf die Embryologie Ru
gründen, also den Bewegungs- und Entwicklungsgedanken in die
Zoologie einzuführen versucht hat. Die Tatsache der Osmose
bindet die Pflanzen, die Theorie der naturlichen Zuchtwahl die
Tiere an ibre Umgebung, schaift eine Wechselwirkung zwischen
den verschiedenen Faktoren der Wirklichkeit, schaltet die meta
physische Hypothese einer Lebenskraft ebenso aus wie die Zell
teilung die Praformation zugunsten der Epigenesis. Das Axiom
der Kontinuität, die sich bald auf die Beziehungen des gleichzei
tig nebeneinander Bestehenden, bald auf die Folge des nachein
ander Auftretenden bezieht, wird dutch Charles Lyell gegen die
Eruptionstheorie Cuviers in die Geologie eingefuhrt, woraus der
Entwicklungszusammenhang der aufeinanderfolgenden Fauna
und Floraschichten sich ergibt, em Gedanke, der erst durch die
Evolutionstheorie Darwins als bewiesen angesehen wird. In der
Physiologie wird von Charles Bell der Unterschied zwischen sen
sorischen und motorischen Nerven erkannt und von Johannes
Muller die Theorie der spezifischen Sinnesenergien aufgestellt.
So verschieden die Forschungsgebiete sein mögen, die Resultate
scheinen von denselben ailgemeinen Tendenzen beherrscht. In
inhaitlicher Hinsicht: Einheitlichkeit der Materie, Einheit ihrer
Grundform, Spezifizierung der Funktionen, kontinuierliche Ver
bindung im Raum und in der Zeit (Feldtheorie); in methodi
scher Hinsicht: Betrachtung der Dinge gemaB ihrer inneren
Konstitution und nach ihrer inneren Verwandtschaft unterein
ander, Quantifizierung (Mathematisierung) ihrer Darstellung,
Auffinden von Gesetzen, schärfere Analyse, stärkere Zusam

s8 Ernest Lavisse, Alfred Rambaud (Hrsg.), Histoire generale du IVe
siècle a nos i0ur5, 52 Bde., Paris I925, Bd. so, S. 761
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menfassung von \Vissenschaftsgebieten. Die Naturauffassung
wird wesentlich komplexer trotz wachsender materieller und
formaler Einheit, und sic wird mit Hilfe der neuen Mathe
matik präziser dargesteilt. Empirische Beobachtung, theoreti
sche Erkärung und mathematische Darstellung wachsen in
gleichcr Wcisc und in gleichem Mafle — eine gluckliche Uber
cinstimmung, die die bürgcrliche Gesellschaft dieser Epoche
auf kaum einem anderen Gebiete und in diesem Umfang er
reicht.

Die Ursache liegt in der Sicherheit, mit der die wissenschaft
liche Mcthode unbeirrbar durch die Spekulationen dee Natur
oder Gesellschaftsphilosophie arigewandt wird. Mag das Expe
riment, dutch das die exaktc Wissenschaft den Gegenstand der
Natur rekonstruiert und durch das sic den eigentlichen Beweis
für die Richtigkeit ihrer Thcoricn gibt, in der Kunst auch noch
so unanwendbar sein—Zola war gewifi einem falschen Analogie
verfahren zum Opfer gefallen —, so ist es doch die sachgerechtc
und methodische Beobachtung der äul3eren und inneren Welt,
weicher auch die Literatur des 19. Jahrhunderts ihre groi3ten
Triumphe zu verdanken hat, wenn es ihr gelingt, in gleichem
Maf3e sprachschopferisch zu scm. Analoges gilt in bezug auf die
bildende Kunst. Es ist daher für uns von grofler Bedeutung, zu
sehen, wie em Wissenschaftler gegen Ende der von uns betrach
teten Epoche über den Geltungswert seiner Methode gedacht
hat. Wit wählen Claude Bernard, den Verfasser der <Jntroduc
tion a l’étude de la médecine expérimentale8 und zitieren nach
seinem 1864 entstandenen, aus dem Nachlafl veröffentlichten
Werk: <Philosophie>.1°

Der Platz der wissenschaftlichen Methode wird fixiert durch
des Gelehrten Stellungnahme einerseits gegen Kant, andererseits
gegen Comte. Zu Kants Hypothese, daB es synthetische Erkennt
nisse a priori gibt, die nicht aus dem Erfahrungswissen stammen
können, weil dieses nut zur ‘Wahrscheinlichkeit, abet nicht zur
Wahrheit zu führen vermag, bemerkt Claude Bernard: <Es gibt
keine rationalen oder apriorischen Erkenntnisse. Zu Erkenntnis
sen gelangt man stets a posteriori. Abet gibt es notwendige Er
kenntnisse? Ebenfalls nicht. Man nennt notwendige Erkenntnis
jene, die unser Verstand nicht anders erfassen kann (Axiom),
und empirische Erkenntnis jene, dee der Charakter der Not
wendigkeit und Universalität fehlt. Und dieser ist meiner Mci
nung nach ungewil3 und sogar nichtig. .

19 Claude Bernard, Philosophie, manuscrit inédit (1869). (Hrsg. Jacques
Chevalier, Vorwort: Justin Godart), Paris 1937
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Seine Ablehnung der idealistischen Philosophic als Grundlage
der Wissenschaft ist volikommen. <>Die Vernunft oder die Ver
nunftschliisse allein sind die Queue aller unserer Irrtümerj> Die
Philosophen als Menschen, <die aus dn Aligemeinheiten ihre
Besonderheit machen, sind die schädlichsten Wesen für alle
wahren Wissenschaften... Es sind dies Menschen, die kein
anderes Ziel verfolgen, als über alles im ailgemeinen zu räso
nieren und über nichts im einzelnen, well sic nichts Spezielles
wissen. . . Die Philosophic als besonderen Zweig der Wissen
schaft gibt es nicht. Die Philosophic ist in allem enthalten.
Einzig die Praktiker sind wirklich Philosophen. Em Mensch, der
die einfachste Tatsache herausfindet, tut mchr für die Erfor
schung der Wahrheit als der groBtc Philosoph der Welt... Die
Philosophic lernt nichts und kann nichts Neues lernen, weil sic
nicht experimcnticrt und beobachtet. Die Philosophen haben nie
irgend etwas gclernt, sic haben nut über das räsoniert, was die
andern gcmacht haben.

Aus dieser Sterilität der Philosophic, die keinen wissenschaft
lichen Charakter hat, zieht Claude Bernard den Schiufi: <Der
Mensch hat alles, was er weil, gelernt. Er hat keinerlei ange
borene Erkenntnis, er hat nur die Fahigkeit zu erkennen mitbe
kommen>, oder ausführlicher: c.. ich denke folgendes:
a) Die einzige Quelle unserer Erkenntnis ist die Erfahrung. In

der Ivlathematik ist die Demonstration, der Beweis, stets auf
eine Erfahrung ruckführbar.

b) Jede objektive Erkenntnis ist unbewuilt und infolgedessen
cmpirisch. Die Erkenntnis der Beziehung ist bewul3t und da
mit die einzige rationale und absolute. Die Mathematiker lie-
fern uns ausschliel3lich Erkenntnisse des Bezichungsverhalt
nisses, und hicrin sind sic rational. Auf dieselbe Weise sind
die Mechanik und die Physik rational.>>
Die cxperimentelle Erkenntnis 1st empirisch, well sic sich mit

der Materic beschaftigt, und da die Materie uns unbekannt ist,
kOnnen wit sic niemals als absolut cinfach voraussetzen. Wenn
wir aber nun von dieser Voraussetzung ausgehen, wird die Er
kenntnis sofort rational und notwendig; oder nehmen wir em
mal an, daB sich die Bedingungen nicht verändern: Damit wird
die Erkenntnis rational und notwendig, nachdem sic vorher
ohne einc absolute Basis empirisch war.

Alle unserc Vorstcllungen kommen uns von äuBcrcn Ob1ek-
ten. Es gibt keine angeborenen Vorstellungen. Unscre Gchirn
rcizc werden durch die Sinnc ausgelost. Unsere Gehirnorgane
haben nicht die Fahigkeit, sich selbst in Aktivität zu setzen, so
wenig wie alle andern Organe.>>
12*



So wird als Ausgangspunkt für die Wissenschaft die unab
hangig von sins existierende objektive Wirklichkcit erkläut und
die Erfahrung, die uns aus ihr dutch die Sinne zukornmt. Urn
dieser Mannigfaltigkeit des materiell Daseienden gewachsen u
scm, ist unset Denken gezwungen, es zu vereinfachen und auf
Bcziehungen zurückzuführen. Aber wenn dieses Denken bald
Zion Dualismus, bald zurn Monismus neigt, so sind beide glcich
faisch. <<Das einzige, was existiert, ist die Bezie/iung, die die

beidcn Termini verbindet. Die Materie existiert nicht, die Kraft
cxistiert nicht. Einzig die J3eziehung der Materie zum P/änomen
existiert in dern Sinne, daB sie auf eine absolute Weise deter
nhinicrt ist. Die \Vissenschaft ist nichts anderes als der Deter—
minismus der Beziehung der I’vlaterie zum Phänonicn, das hcif3t
(lie E.xistembedingung des Pbänomens. Diese Beziehung als
Ausgangspunkt der \Vissenschaft skann sich in der Zahi aus
drückcn, und die Gewiflheit wird deflnitiv. Das Absolute dieser
]3czichung wird tin Axiom, das heiflt em Eindruck vonEvidenz,
auf den man stets alles zurückführen mufli> Es wird also not
wendigerweise em theoretisches Moment in die Beobachtung
und Beschreibung eingefuhrt, das über diese hinausgeht, abet
unentbehrlich ist. Das wahrgenornrnene Objekt erwcckt in uns
eine Idee, die nicht irn Gegenstand ist, aber ohne diese könnte
sic trotzdem nicht in unserem Denken entstehen, woraus folgt:
sUnser Gehirn trägt also alle Fahigkeiten in sich, die durch
äuflere oder besondere innere Reize geweckt werdens, so daB
die wahre Philosophic snichts anderes ist als Physiologic, veil
die Funktionen unseres Korpers und unserer Organe eingesetzt
werden.>> Urn die richtige Idee zu finden, müssen wit uns vie!
fach beschränken. Zunächst in bezug auf den Gegenstand, der
keine sAligerneinheits, sondern eine sBesonderheit>> scm mufi:
<Man mufi unbedingt auf die Einzelheiten eingehens, ohnc daB
clcswegen der \Vissenschaftler die Ubersicht über das Ganze
verlieren darf. Ferner hat er sich zu beschränken in bezug auf
die zu erklärcnden Ursachen; denn obwohl alles einen Anfang
und cm Ende hat, konnen wit wissenschaftlich sweder den An-
fang noch das Ende> begreifen. sWir können nut die Mitte der
Dinge erfassen, dies ist das wissenschaftliche Gebiet. . Indem
man cinen Punkt immer eingehender untersueht, nähert man sieh
dem Wesen dieses Phänornens immer mehr an, und wenn das
Wesen eines noch so kleinen Phänomens erkannt 1st, so ist auch
das Wesen des Ganzen sofort bekannt. So ist allein die wohlver
stanclene Spezialisierung fahig, zur Aligerneinheit zu führen.x
Urn diese richtige ?vlittlerrolle zwischen der sBesonderheit> des
Obektes und der Allgemeinheit des Resultates zu erfüllen, darf



die Theorie selbst nicht speziell sein (<<dIe Spezialisierung darf
nicht im Kopf sein<<), und es genügt nicht, sie auszusprechen,
(<man muf3 beweisen, experimentell nachweisen<<, was eine groBe
Schwierigkeit ist, xveil alle Theorien metaphysische Abstraktio
nen sind; diese Schwierigkeir wird nur dadurch gemildert, da(?
<<die Tatsachen selbst nur Abstraktionen sind<> .., was wohi
hei{en soil, daA die Isolierung der Tatsachen voneinander, zu
der unser Denken gezwungen ist, ihnen einen abstrakten Cha
rakter verleiht.

Man geht also von der Wirklichkeit aus, vermittelt diese
dutch die Sinne dem Denken als etwas Spezielles und als Be
ziehung, während umgekehrt unset durch diesen Reiz getroffe
nes Denken eine (aligemeine) Theorie finder, die nicht <<die
ersten Ursachen und Ietzten Zwecke, sondern nur die Unendiich
keit der ersten Ursachen<>, diese aber in ihrer Determiniertheit
anzugeben und die Beziehung zahlenmal3ig auszudrücken er
laubt. Dadurch ermoglicht man eine weitgehende Koinzidenz
zwischen Theorie und Wirklichkeit, damit den experirnentalen
Beweis der Theorie selbst, und <<es gibt nur die experimentelie
Wissenschaft, und auflerhaib der Wissenschaft weig man nichts<>.
Alles Philosophieren a priori wird auf Theorien a posteriori zu
ruckgefuhrt. Das hindert nun freilich Claude Bernard nicht,
neben der exakten Wissenschaft andere geistige Haltungen an
zunehmen: den auf dem Gefübl basierten Glauben und die
philosophische Vernunft. <<Nicht der Kopf, sondern das Herz,
das heil3t das Vage bestimmt die Richtung der Welti> Dutch ihre
Ausschaltung, vie sie der Positivismus Comtes volizogen hat,
würde man die Menschen <<zu moralischen Monstren>> machen;
<dch meine, daB Auguste Comte recht hat, wenn es urn reine
Wissenschaft geht. Abet mein grofler Einwand gegen ihn ist,
daB er glaubt, die moralische und sentimentale Seite des Men
schen unterdrücken zu können. Das mü{lte so scm, weil die
Wisscnschaft das Gefühl und die menschliche Freiheit aus
schlie&, aber in der Praxis wird so etwas nie geschehen. Dies ist
genau so, wie wenn Chemiker cine Blume oder cm Tier durch
Synthese lierstellen wollen. .

Die aus dem Erkennen verjagte Metaphysik etabliert sich als
Metaphysik des Gefühls. Die drei Geisteshaitungen folgen nicht
nur — der Zeit nach sich ablösend — aufeinander, sondern sie fin-
den sich gleichzeitig <<in alien menschlichen Erkenntnissen und
in alien Zeiten<<. Welt davon cntfernt sich zu zerstören, <<vet
feinert und vervoflstandigt eine die andere<> in der Menschheit
wie in jedem einzelnen Menschen. Freilich darf man sie nicht
durcheinandermengen wie etwa in der philosophischen Diskus
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sion der Offenbarung, dcnn dann töten sie sich. Abcr da sic als
vcrschiedene Funktion vcrschiedene Gegenstände haben, so
können sic, ja müsscn sic nebeneinander bestehen, wenn man
sic säuberlich auscinandcrhalt. Dcr Mensch ... mu(S immcr an
etwas Ubcrnathrlichcs glauben. Man braucht das Wort Goit nut
durch das Wort Menschheit zu ersetzcn, und es blcibt dieselbe
Sache . . . Glauben, nachdcnkcn, experirnentieren (hinabsteigen
und wieder aufsteigen). Religion, Philosophic, Wissenschaft.
Diese drei Dinge entwickcln sich, crsctzen sich abet nicht gegen
seitig.s So wird die Unstcrblichkcit der Seele, Gott, Willens
freiheit und selbst das Christentum mit Gnade und sBarmherzig
keit,> eingefhhrt, urn den Regierungen das Regieren zu errnög
lichen (<(Sic erlegen einen Glaubcn auf, der als Aktionsmittel
dients), urn die Menschcn einandcr crträglich zu machen, urn
die Individualität zu vernichtcn, <(die die absolute Erfullung des
Gesetzes verhindert, weiches seinerseits die Individualität unter—
drückts, oder weil sich wohi der Gelehrte, abet nicht die Masse
des Glaubens entledigen kann; <allcs, was man tun kann, 1st,
sic in den Zustand der Gleichgiiltigkeit, den die Gelehrten
haben, gemischt mit der Hoffnung auf Erkenntnis zu versetzens.

Wit werden hier weder aol cbs Imaginare dieser Hypothese
des harmonischen Zusammenspicls der drei Erkenntnisse em
gehen noch auf ibre soziologische Grundlage. Sic war bei Claude
Bernard selbst das Ergebnis cincr Entwicklung, da das Alter
nicht ertragen konnte, was cler Jiingling kraftvoll und stolz
glaubte auf sich nehmen zu könncn <Ich ertrage das Unwissen:
das 1st meine Philosophic. Ich babe die Ruhe des Unwissens und
den Glauben an die Wissenschaft, Die andern können ohne
Glauben, oboe Bekenntnis, ohne Theorie nicht leben. Ich kann
darauf verzicbten. Ich schiafe auf dern Ruhckisscn des Unwis
sens. Ich weiL nicht, und ich verde nie wissen, ich akzeptiere
das, ohne mich deshaib zu qualcn, ich warte ab. Ich verfalle des-.
wegen nicht in Nihilismus, ich versuche, die Beziehungen zu er
kenneni> Wenn der yojahrige dagegen behauptete: <(Wit brau
chen den Glauben so dringend wie das Essens, und diesen Glau
ben von der unumgãnglichen und beweisbaren Hypothese des \
Wissenschaftlers auf alle unbewiesenen und unbeweisbaren
Theoreme der Metaphysik und Religion ausdehnte und sic sogar
als <udéc expérimentales ausgab, so handelte es sich freilich nicht
urn einen einzelnen und personlichen Fall, sondern urn die typi
sche Entwicklung ciner Generation, ja urn die des Burgertums
Uberhaupt.

Von allen Ideologien, die auf den Künstler cinwirken und
scm \Verk bedingen, unterliegt dieser arn stärksten derjcnigen,
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die ihm als Geschichte seines eigenen Gebietes entgegentritt;
indem er sich mit einem Teil derselben auseinandersetzt, mul3
er sich auf einen Teil stützen. So übernimmt Corot das Staffelei
bud, das in den Anfangen des Kapitalismus (iy.Jahrhundert)
mit Hilfe der Olmalerei und der Perspektive entstanden war.
Er übernimmt auch das Sujet der Landschaft, das sich am stark
sten in der holländischen und französischen Kunst des 57. und
in der venezianischen des i8. Jahrhunderts ausgebildet hatte. In
der ersten Epoche des modernen Kapitalismus, die von 5750 his
zur grol3en Revolution reicht, hatte nicht die Landschaft, son
dern das Stilleben eine dem bürgerlichen Geist entsprechende
Ausbildung erfahren, und zwar bis zu einem solchen Grade,
da1, sowohi die realistisch-naturalistische vie die abstrakte Rich
tung der burgerlichen Kunst in Chardin ihren Ahnherrn haben.
Die Landschaftsmalerei, die Corot als Traditionsgut überliefert
wurde, zeigte — einzeln oder zusammen — folgende drei Eigen
tümlichkeiten: sie war auf konstruktive Prinzipien a priori auf
gebaut (Poussin, Ruisdaci): sie differenzierte den Grundton
einer imaginären lyrischen Beleuchtung (Claude Lorrain, van
Goyen); sie zeigte eine gesellige, von Menschen gebildete, be
völkerte und für ihn daseiende Natur. Diesen drei Faktoren der
menschlichen Vernunft, der menschlichen Emotion und der
menschlichen Gesellschaft ordneten sich die Beobachtungen der
Wirklichkeit zu.

Im ersten Drittel des 59. Jahrhunderts wird dieses Verhält
nis von Geist und Natur umgekehrt und die modern-biirgerliche
Landschaftsmalcrei geschaffen. Der junge Corot ist einer der
ersten, die die (seelisch-bedingte) Beleuchtung durch das natür
liche, diffuse Licht ersetzen, die apriorische Konstruktion auf das
aus dem persönlichen Naturerlebnis stammende Motiv reduzie
ren und die Landschaft einsam und ungesellig machen. Das em-
pirische Moment des Objektes wird vorangestelit, das geistige
Moment des Menschen an ihm und in ihm entwickelt und
zwar nicht als allgemeingesellschaftliches, allgemeinvernünfti
ges oder allgemeinbeseeltes, sondern als individuell-empfin
dendes, als Tei[ einem Teil sich unterwerfendes, als einzelseeli
scher Ablauf im einzelraumlichen Dasein aufgehendes. Die
Landschaft ist nicht mehr das Weltgebaude oder die Lichtbahn
des Universuins, sondern em beliebiger charakterloser \Vinkel,
in dem sich die Elemente des Ganzen zusammendrangen.Mogen
die grofen Landschafter des 59. Jahrhunderts dieses Detail noch
so verschieden interpretieren, die Grundlage bleibt dieselbe:
Courbets <Welle> unterscheidet sich von Ruisdaels <Marine> in
prinzipiell gleicher Weise vie Cézannes Estaques> von Ruis
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daels Haarlcm>> oder Monets sKathedralen> von van Govens
<Seestücken usw.

5. Diese neue Basis der Landschaftsmalerei wird keine Kunst
geschichtc auf rein immanente Weise erklären könncn, so zahi
reich die Fädcn scm mögen, weiche die frühere und die spatere
Etappe hurgerlichcr Landschaftsmalerei miteinandcr verbinden,
die Ursachen dec Entwicklung liegen im gesamtgcschichtlichen
Feld und semen durch die Veranderung der Produktionsweise
bedingtcn Verschiebungen sowie in dem Wandcl allerZwischen
glicdcr, die den Unterbau mit dem Uberbau der Kunst verbin
den. Ich werde auf diese nach rückwärts weisende Seite des rein
gcschichtlichcn Problems ebensowenig eingehen wie auf die
nach vorwärts weisende, sondern allein auf das Problem, ob
ubcrhaupt und wieweit eine einmal gegebene gesamtgeschich
lichc Situation cm einzelnes Kunstwerk: semen Inhalt, seine
Methode und seine Form zu erklären vermag. Damit kommen
wir zu der Frage, vie Corot auf die von mir skizzierten histori
schen Grundlagen seines kunstlerischen Schaffens reagiert hat.
Denn die Abhängigkeit des einzelnen vom gcsamtgeschichtlichen
Feld ist keine mechanische, die Persönlichkeit des Künstlers
(und damit des Werkes) ist durch dasselbe zwar notwendig,
aber nicht hinreichend bedingt; das Wechselverhältnis ist em
dialektisches, und es bleibt — wie ich bereits am Anfang dieses
Vortragcs hervorgehoben habe — em Freiheitsgrad, in den sich
andere Faktoren einfugen, eben weil das Kunstwerk nicht nur
em gcsellschaftlich-geschichtlicher, sondern auch em individuell
geistiger Schaffensakt ist und darum aus dem Gebiet der Ge
schichte in das dec Werte hineinwächst. \Velchcs ist der Zusam
menhang zwischen den Resultaten unserer Analyse des Corot
schcn Bildes und dec dec gesamtgeschichtlichen Bedingungen?
Und weiches jst dec soziale Standort, der gerade diesen Zusam
menhang zur Folge hat?

\Vir greifen auf die am Anfang dieses Vortrages zusammen
gestclltcn sechs Haupteigenschaften des Corotschen Bildes zu
rück stud versuchen, eine jede von ihnen mit den sic erklärenden
des historischen Feldes in Beziehung zu setzen.

Das Sujet ist dadurch charakterisiert, daB em Stadtbild als
landschaftlich-atmospharisch aufgefallt wird, das heil3t in einer
Begcgnung von Stadt und Land, deren geschichtlich gegebener
Zwiespalt durch das Fehlen dec Menschen und jeglichen Lebens
auf dem Flusse zugunsten des Landes aufgelost ist. Damit ist
das städtische Sujet als reine Landschaft aufgefai3t, diese abet
durch ihren Frieden und ihre Einsamkeit als em Mittel zur Be
friedigung des menschlichen Bedürfnisscs oach Aufgehen in em



Ganzes. Das erste Moment ist unter anderem bedingt durch die
Zuwanderung von Landbewohnern, die in der Stadt zu Fach
arbeitern spezialisiert oder zu ungelernten Arbeitern entrnenscht
werden, durch die zunehmende wissenschaftliche Beherrschung
der natürlichen Welt im Gegensatz zum immer stärkeren Be
herrschtwerden des Menschen durch die von ihm selbst geschaf
fenen Produkte und Institutionen; das pantheistische Moment
dagegen ist bedingt unter anderem von der aligemeinen Un
sicherheit eines durch wirtschaftliche und politischeKrisen regel
mal3ig in kuezen Abständen erschütterten Daseins, das in dem
<(Frieden der Natur einen Ausgleich sah, ferner von der Un
gleichheit des Besitzes als politischem Prinzip, weiches das Ver
langen nach einem Objekt wachruft, vor dem alle Menschen
gleich sind, und schlieBlich von der Ausschaltung der christlichen
Transzendenz und dem Verfall der Metaphysik mit ihren Ant
worten auf die Fragen nach Herkunft und Ziel des Menschen.
Diese enge Verschmelzung von Vereinzelung und Aliheit, von
Spezialisierung und Pantheismus manifestierte sich als sonntäg
liche Flucht des Städters aufs Land. Corots in Paris lebende
Eltern besai3en em Landhaus in Ville d’Avray, und zeitgenossi
sche Mernorialisten berichten hauflg und ausfuhrlich von den
massenhaften sonntaglichen Spaziergängen und Ausflügen in die
damals noch grüne Banlieue, als Kontrast zu den Sitten des
Ancien régime: <(Es gibt nichts Kurioseres, als während der
schönen Jahreszeit aul3erhalb der südlichen Stadtgrenze spazie
renzugehen... Hunderttausend Manner, Frauen und Kinder,
alle ziemlich gut gekleidet, schmücken Tausende von Tischen,
Dorfbällen. Dase1be Schauspiel aul3erhalb der nordlichen
Stadtgrenze. Die Handwerksmeister gehen in die Prés Saint
Gervais, in die Wälder von Rornainville, nach Sceaux, nach
Vincennes. . Der Grof3handler, der Bankier, der Richter, der
Rechtsanwalt fahren am Samstagabend aufs Land und kehren
am Montag zur Palast- oder Börsenstunde zurück. Die Kauf
rnannsklasse macht groBe Toilette, urn in die Tuilerien, in den
Luxembourg, auf die Champs-Elysées, in den Jardin-au-Roi zu
gehen... Viele Kramer fahren auch zu ihrem Landhaus.
In der Landschaft glaubte sich der Mensch als Mensch wiederzu
finden, weil — abgesehen von einzelnen Gegenden,auf die der
Raubbau konzentriert war — seine Interessen nicht mit ihr ver
kndpft waren, weil die Landwirtschaft der industriellen Ent
wicklung Widerstand leistete. Der sonntaglichen Stadtflucht
entsprach eine Landeroberung durch den Künstler. Da sich die

zo Pierre Paul Prud’hon,Miroir de l’ancien et du nouveauParis,Paris 1814
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städtischc \Virtschaft von den organischen Objcktcn der Natur
entfernte, konnten diese gcrade wegen ihrer Befreiung von
materiellen Bindungen Gegenstand der ästhetischcn Bctrachtung
und kiinstlerischen Gestaltung werden. Der Wcg der Ideologen
von dcr Religion und Metaphysik zur irdischcn Vcrnunftord
flung, die cmpirische Methode der Wissenschaften mit der Be

‘ deutung, die man der konkreten Bcobachtung dcr Details zu

schricb, die Erweiterung der Inhalte der Naturwissenschaften
clrangte die Künstler ebenfalls dahin, die massenhafte Land
flucht der Gesellschaft zu einern allein zuruckgelegten Weg in
die Einsamkeit zu steigern und die Auseinandersctzung mit die-
set landschaftlichen Einsamkeit zu ciner Eroberung der Natur
zu erweitern, bei der bald die Willkür der Ichscitc (Theodore
Rousseau und die Schule von Fontaineb1cu), bald die Notwen
digkeit der Sachseite betont wurde. In diesm letzten Fall war
das Fluchtmoment voilkommen ins Positive gewandt; aber die
Verwirklichung dieser Einordnung war nut dadurch rnöglich,
daB eine Basis gefunden wurde, auf der sich das spezialisierte
Sujet mit dem universellen Naturgefuhl vëreinigcn konnte. \Vir
stoBcn hier zum erstenmal auf den Zwang zur Harmonisierung
der Gegensatze, vei1 das erste zu überbestimmt, das zweite Zn

unbestirnmt war.
Der Künstler wählt einen Vorwurf der Au{3enwelt auf Grund

eines Gefühls, das er zum Teil in sich tragt — anscheinend als
Wesen seiner Persönlichkeit —, das zum anderen Teil dutch
einen Komplex von Gegenstanden, Ercignissen usw. in ihm aus
gelost wird und das er Zn cinern ästhetischen Gefuhl entwickelt.
Wir hatten dieses af dem Bilde Corots als idyllisch kontem
plative Melancholie und damit als Einheit des Gegensatzes
zwischen Spezifischem und Ungcschiedenem, zwischen konkret
Bestirnmtem und universell Unbestimmtem, zwischen Indivi

duellem und aligemein Menschlichem bezeichnet; wit haben
daher die Tendenzen zu den Polen vie die inhaitliche Beschaf
fenheit ihrer Einheit Zn erklären. \Vir bemerken vorweg, daB
die Erweiterung der Rolle der ‘\Virtschaft im Dasein der Ge
scllschaft mit ihren Folgen wie Entrnenschlichung und Versach
lichung der Arbeit, Degradierung des Menschen Zur Tausch
handelsrclation als Reaktionserscheinung den Drang nach Selbst
behauptung des Geistigen gegenüber dem Iviateriellen nach sich
zog, und dies unter verschiedenen Formen, zum Beispiel als
expansive Uberkompensation des Ich Zn einer allumfassenden
Einfuhlung in Geschichte und Seele, als Introvertierung (Rück
zug aus dem Wirlçlichen), als Rückzug aus dem Ich (objektive
Inpersonalitat) oder als Verbindung von Innen- und AuBenwelt
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in den verschiedenen Erscheinungsweisen der Verschmelzung,
Versohnung, Synthese USW. Bei Corot finden wit eine Art dieser
Verbindung. Thre spezielle Seite ist bedingt in gleichlaufendem
Sinne dutch die Spezialisierung der Arbeit, durch das private
Eigentum, dutch die freie Konkurrenz als Spiel von Einzel
angeboten und Nachfragen, durch die Atomisierung der Familie
(Emanzipationen) und der Gesellschaft (neue Differenzierun
gen auf Grund des Geldes), die zur Vereinsamung’ des einzel
nen fuhrten, dutch die Vereinzelung, in der das Individuum in
&r Wirtschaft und vor allem im Rechts<kosmos steht, dutch
die Trennung der menschlichen Fahigkeiten voneinander und
deren Spezifizierung innerhaib ihrer Autonomie, dutch die all
gemeine Parzellierung des Geistigen durch den Liberalismus
(und dutch das für Frankreich besonders typische Parzellen
bauernturn) und nicht zuletzt dutch die analysierende Methode
der Wissenschaften, die dutch immer starkere Differenzierun
gen nicht nut zu neuen Entdeckungen kamen, sondern — und
das erscheint paradox, weil em Umschlagen ins Gegenteil statt
findet — zu neuen Einheiten für ganze Wissenschaftsgebiete, wie
die Theorien der spezifischen Sinnesenergien, die Zelle als Ut-
form des Lebens usw. Neben den gleichgerichteten flnden sich
Kontrastursachen: der offene Weltmarkt, dessen zunehmende
Weite die Zusammenziehung nach innen immer enger und spe
zieller, individueller machte, das beschleunigte Lebenstempo
der burgerlichen Gesellschaft, dessen auffalligstes Symbol die
Beschleunigung der Verkehrsmittel war usw. Em Teil der auf
gezählten Ursachen wirkt nicht nut auf die spezielle, sondern
gleichzeitig auf die aligemeine Seite des Gefühls. Fugen wit zur
Erklarung dieser letzten hinzu das Abhandenkommen des
mensdilichen Maflstabs im WirtschaftsprozefS und dessen Kom
plizierung dutch Zwischenstufen,wodurch der autonome Mensch
seine Herrschaft über ihn verlor und in eine seelische vie mate
rielle Leere verfiel, der das Vage und Uferlose angemessen war,
und die geschichtliche Wandlung dutch den Sturz Napoleons,
die bei einem Teil der radikalen Jugend zum Wortpathos und
zu Emeuten führte, bei dem anderen zum Sichverlieren in die
Stille des inneren Sinnes. Nehmen wit schlieIllich das ästhetische
Gefühl Corots in seiner konkreten Gestalt: die Melancholie als
Einheit des speziflsch Idyllischen und des ailgemeinen Kontem
plativen, so konnen wit sie in gleichlaufendem Sinne für bedingt
halten dutch die breite Rolle der Mittelschichten, die aus dem
produktiven Teil der Wittschaft ausgeschaltet sind, dutch die
vielen Formen des vorherrschenden Feminismus, wie er sich in
dem stark affektiven Verhkltnis zum Kind besonders deutlich
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manifestiert und dann vorwiegend im Kontrastsinne durch die
Ausbeutung des Menschen durch den Menscheri, durch die sich
abwechselnden Krisen und Konjunkturen, weiche das gesell
schaftliche Leben dynamisieren, durch das Beherrschtsein des
Menschen von der von ihm geschaffenen Welt, durch die auf
peitschcndcn sozialen und politischen Widerspriichc innerhaib
der konstitutionellen Zensusmonarchie (Restauration und Bar
gerkoni gtum), durch den Ausfall der seelisch-moralischen Stüt
zen, weiche Religion und Kirche geliefert hatten, und durch die
Vorherrschaft der Technik, die den aut000m gewordenen Men
schen sclbst in scinem Denken, Reden und Handein der Ma
schinc anzunähern suchte. In der idyllisch-kontemplativen Me
lancholie steckt cm vielfach bedingter Rückzug vor dem Leben,
aber auch dcsscn Bejahung, vei1 das spezielle Moment auf einer
die seclischc Wirklichkeit erfassenden Methode beruhte, mochte
der Inhalt sclbst neutral oder gar negativ gerichtet sein. Ferner
darf man nicht übersehen, daf dieses Gefühl mit einer die
obj ektive Auf3enwelt ästhetisch-künstlerisch erobernden Hal
tung verbunden war, was dadurch errnoglicht wurde, daB nicht
das einzelne Ding, sondern der Kosmos von Licht und Atmo
sphäre zum Gegenstand der positiven Einstellung gemacht
wurde. Auch hier rückt das Problem, wie der Zusammenhang
der Gegensatze zu erklären ist, in den Vordergrund.

Als wir in unserem dritten Vortrag das Darstellungsmittel
Corots analysierten, muBten wir feststellen, daB die Bevorzu
gung der Tonskala von Licht und Schatten gegenuber der Linie
und vor allem der Lokalfarben eine Einseitigkeit’ist, die zu sei
nen sonstigen Bemühungen, eine Harmonie zwischen den Ge
gensätzen zu schaffen, in Widerspruch steht. Jetzt sehen vir
dcutlicher, daB bereits im ästhetischen Gefühl und selbst im
Sujet em spezielles Moment enthalen ist und daB andererseits
durch die diffuse Verteilung des Lichtes eine bestimmte Art von
Allgemeinheit in die Vereinzelung hineingetragen wird. Der
Gegensatz ist also nur relativ, aber es ist bezeichnend, daB er
gerade an dieser Stelle zum Ausdruck kam. Denn wenn die
jcnigcn recht haben, velche die Kunst eine Einheit von Theorie
und Praxis nennen, so kommt die Praxis am nachdrücklichsten
im Material und in der Formung des Darstellungsmittels aus
dem Rohstoff zur Erscheinung. Und die Tendenz zur Einseitig
keit innerhaib dieses praktischen Faktors rührt daher, daB — vie
wir später sehen werden — in dec harmonisierenden Methode
em illusorisches Moment steckt. So erklärt sich, daB gerade im
Darstellungsmittel die spezifizierende Seite auf die Spitze ge
trieben wurde. Für das Vorhandensein der Spezialisierung
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wären alle Ursachen zu wiederholen, die wir bereits für das
spezifische Moment im Gefühl angefuhrt haben; fugen wir noch
hinzu: die von der kapitalistischen Wirtschaft geschaffene Diffe
renzierung der Bedürfnisse und Produkte, den aus ihr hervor
gehenden aufgespaltenen Teilmenschen, die Differenzierung des
Fachwesens — kurz: den Liberalismus al Rechtfertigung der
Einzelinteressen. Was wit jetzt noch aus den gesamthistorischen
Bedingungen zu erklären haben, ist der Umstand, da1 diese
einseitig bevorzugte Tonskala als diffuses Licht auftritt, das heiflt
als eiri relativ unkörperliches Kontinuum, innerhaib dessen jede
Stelle annähernd den gleichen Wert und den gleichen Akzent hat
wie die andere. Wir finden dieselbe Tendenz besonders in den
exakten \Vissenschaften: in der Fresnelschen Lichttheorie, in der
elektromagnetischen Feldtheorie von Faraday und Maxwell, in
der Ausschaltung der Katastrophentheorie aus der Geologie, in
dem Streben, den gesamten lebenden Körper aus Zellen aufzu
bauen und die Materie aus verschieden gelagerten und verknupf
ten Atomen eines Grundstoffes, dessen Atomgewicht mit dem
aller anderen unreduzierbaren Stoffe durch eine einfache Rela
tion (ganze Vielfalt) zusammenhangt. Bin so breites Sichdurch
setzen des Prinzips der Kontinuität und der Einheit gegenuber
dem der Diskontinuitat und des Dualismus muB unter die Ideo
logien herunterreichende, aligemeine Ursachen haben. Wit nen
nen hier nur den nile einzelnen umfassenden WirtschaftsprozeB,
den für die freie Konkurrenz (der einzelnen) offenen Weltmarkt,
die in der Theorie prinzipielle Gleichheit (der einzelnen) vor
dem Rechtsskosmosa, die formiose Fluktuation zwischen den ge
sellschaftlichen Schichten — kurz die Ersetzung der substantiellen
Entithten durch eine sDemokratie von Relationens, welche den
Formkräften einen Widerstand entgegensetzen.

Das diffuse Licht ist nur eine Seite dessen, was wir den Feld
charakter dee Raum-Ding-Beziehung genannt haben und was —

unter Abhangigkeit der Dinge vom Raum — die Harmonisie
cLing ihres Verhältnisses erlaubt. Wit haben also für die Existenz
eines soichen Raum-Ding-Feldes in dem Bilde Corots dieselben
Gründe anzuführen: die Ersetzung der geschlossenen Lokalwirt
schaften, die eine Formeinheit sind, durch die offene Weitwirt
schaft, in der jeder von jedem abhangig ist; die Konzentration
von Spezialisten in der Fabrik, wo Teilmenschen im Arbeitspro
zel3 in Beziehung zueinander stehen; das Wirtschaftsnetz aus
Tauschhandelsbeziehungen, in denen das Geld seines materiel-
len und personlichen Charakters entkleidet ist zugunsten des
Funktionscharakters des Kapitals und des dem unpersönlichen
Unternehmen zuflieBenden Kredits; die breite Rolle der Zwi



schenklassen, weiche zeitweise den Klassenkampf mildern und
die Gesellschaft zu cinem Fcld machen vie die Einbeziehung des
Kindes in die Familie, das Verhi1tnis von Nationalismus unci In—
ternationalismus, wo sich jede Nation äuBerlich immer mchr zu
vcustcifcr scheint, während sie inncrlich dutch cine Füllc ftcm
der Einflüssc aufgeltst wird, die begierig aufgcnommcn wurdcn;
die Angicichung in der Nivellierung, die unter anderem von der
Presse bcsorgt wurde, die aus der Vertretung verschicdcncr Prin
zipien zur söffentlichen Meinung> herabsank, die von unsichtbar
blcibcndcn Geschäften gelenkt wurde; die sich übcr alic Dingc
glcichmàllig erstreckende Beherrschung der Natur durch Gesetze,
dercn theoretische Grundlagen immer mehr verschicdcne Wis
scnsgcbiete dank der Verwendung einer und derselbcn Methode
zu einer Einheit zusamrnenzogen; die Aufhebung der Bestandig
keit der Arten und die Osmose, durch velche alle Lebewesen
untereinander und mit ihrer Umgebung Zu einem biologischen
Feld verbunden wurden. So sehen wir auf alien Gebieten die Er
setzung substantieller Entitäten durch em Feld funktioneiler Ab
hangigkeiten. Wie diese Umwandlung schon im i 8. Jahrhundert
mit der Entfaltung des burgerlichen Kapitalismus vorbereitet
war, so bleiben umgekehrt im 19. Jahrhundert noch Uberreste
der alten Auffassung, basierend nicht zuletzt auf den romanti
schen Spekulationen der Wirtschpft und des Geistes in Epochen,
wo man sich nicht abwartcnd bescheiden und der Iangsamen,
aber allein fruchtbaren theoretischen und praktischen Eroberung
der Natur nach deren eigenen Gesetzen unterwerfen kann.

Hatte die Existenz des Feldes zur Voraussetzung, dal3 das
Ding als substantielle Entität aufgelost war, so konnte em Kunst
werk, weiches das Feld zum Inhalt hatte, nicht eine Werkform
mit voilkommenem Dingcharakter werden. Das Eigentumliche
Corots bei der Gestaltung der Werkform liegt darin, daB er sich
nicht mit einer apriorischen Konstruktion, mit einem ornamenta
len oder dekorativen Gebilde begnBgt oder nach Analogie zur
Mechanik mit der Kausaireihe beziehungsweise mit der funktio
nalen Abhängigkeit einer Steile von der anderen, sondern daB er
eine jede sowohi von alien vorangehenden vie vom Ganzen ab
hängig macht und so das Kunstwerk durch die Berucksichtigung
und das Zusammenfallenlassen der Kausal- und der Finaireihe
der Struktur den Lebewesen analog werden läBt. Abet er reibt
sich dabei an Gegensätzen, weiche die voile Autonomie der
künstlerischen Werkgestait verhindern. Er spiegeit damit aus
dem Bereich der gesamtgeschichtiichen Bedingungen etwa die
folgenden Antinomien: zwischen rechtiicher Freiheit und wirt
schaftlicher Abhangigkeit im Ausbeutungsprozeui, den em Pri
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vateigentum v9llzog, das dem sozialkonzentrierten Arbeitspro
zel3 nicht entsprach; zwischen der unendlich groBeri Weite des
offenen Weltmarktes und der unendlich kleinen Spezialisierung
auf Grund einer Arbeitsteilung, die von den Maschinen erzwun
gen wurde; zwischen der Gesellschaft, die ihre eigenen Form
kräfte durch ihre fundamentale Formlosigkeit erstickte, und dem
Staat, weicher hinter einem vermeintlichen Charakter einer mo
ralischen Person em abstraktes Verhältnis, das Staatsburgertum,
und eine romantische Ideologie, den Natiorialismus, rniBbrauchte,
urn die egoistischen Interessen der <E1ite der herrschenden
Klasse durchzusetzen; zwischen dern Feld funktionaler Abhàn
gigkeiten, das die kapitalistische Wirtschaft ist, und dem Hof,
der alle Gegensätze versohnen solite (vor allem die zwischen aus
beutender und ausgebeuteter Kiasse) und einen neuen politi
schen Gegensatz hinzufugte, veil er nicht aufhören konnte, eine
Entitat zu sein — was man konstitutionelle Zensusmonarchie
nannte —; zwischen differenziertem Spezialwissen und oberfläch
lichern Universaiwissen, zwischen empirischer Wissenschaft und
apriorischer Philosophie, von denen die erste nie zu einern Ge
sarntbild kommen konnte, ohne in falsche Analogieverfahren zu
verfallen, die letzte nie zu einem neuen und haitbaren Einzel
wissen; zwischen der Materialisierung des Gefühls, die in den
sich voncinander trennenden und isolierenden Fahigkeiten ihren
Ursprung hatte, und dern Bedürfnis auf irrationalem, emotiona
lern Wege das vorwegzunehmen, was rational noch nicht zu ge
stalten war. Die Grenzen der staatsbildenden Kraft der burger-
lichen Gesellschaft, die Grenzen der wissenschaftlichen Methode
gegenuber den geisteswissenschaftlichen Problemen haben die
selben gesarntgcschichtlichen Ursachen vie der Mangel an voller
Autonornie der Werkform des Corotschen Bildes.

Auch dieser letzte — vie vorher die Einseitigkeit des Darstel
lungsmittels — weist uns darauf hin, daB die Harmonie der Co
rotschen Gestaltungsmethode von besonderer Art ist — keine
eigentliche Synthese der Gegensatze, sondern deren Angleichung,
Versohnung auf Grund besonderer gesarntgeschichtlicher Bedin
gungen, die die weitwirkende Illusion errnoglichen, als gabe es
eine andere Art der Aufhebung der Widerspruche als die Syn
these. Wir werden von der chronologischen Tatsache auszugehen
haben, daB Corot — 1796 geboren — unter Napoleon I. aufge
wachsen ist, dessen Herrschaft die Gegensatze, weiche in der bur
gerlich-kapitalistischen Gesellschaft lagen, auf Grund von erfoig
reichen Ablenkungen nach auBen (Eroberungskriegen) in der
Schwebe halten konnte. Auf em BewuBtsein, das in diesern Zu

stand zu sich selbst gekommen war, wirkten unwillkürlich auch
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spätcr, als die ursprüngliche gesellschaftliche Lcbcnsbasis schon
lange zcrstört war, noch alle cliejenigen Faktorcn in bcsondcrcm
Malie, weiche den Glaubcn an ihre mogliche Rückkchr nährtcn:
die vcrhiiltnismäfiig breite Verteilung des Nationalvermogcns,
die Rentncrtcndenz und die Monopolparasitcn, das Gleichgc
wicht dcr Auswüchse, der Fortschrittsglaube an cinen Ideal
zustand, ilcr die Entwicklungsgesetze der historischen Wirklich
keit verdcckte, der Ausgicich der Entmenschlichung, die der Ar
bcitsprozcl3 hcrbciführte durch die Erhohung des selbstentfrem
dcten Mcnschcn zum Beurteiler dessen, was er berufsmiifiig nicht
verstand, die Grundlage des methodischen Bemühcns selbst, die
Form aus dcrn Inhalt zu cntwickeln, was den Glauben an cine
volikommenc Objektivierung des Subjektiven wachhielt; die
wiedcrholten Versuche, alle gesellschaftlichen Gegensatze durch
einc Monarchic zu vcrsöhnen, die sich in immer zunehmendem
Malle auf Napoleon I. berief (Zuruckführung seiner Asche aus
St. 1-Iclena), die wachsende Toleranz in der auf einer Vernunft
ehe basierenden Familie, welche freilich das Gegenstuck zu der
zunebmenden Auflockerung und Emanzipation der einzelnen
Familienglieder war, die Konstanz dec Verwaltung bei Unbe
standigkeit der Staatsformen, die Maskenrolle des Staates mit
seiner Tendenz, die wirkliche Oligarchic einiger Kapitalisten
durch eine scheinbare Demokratie zu verdecken, der Traum der
<(trinité nobilitaire>, in weicher Geburtsaclel des Ancien régime,
Militäradel Napoleons und Finanzaristokratie versöhnt scm soil-.
ten; die Harmonic dec Einzelrechte im Naturrecht und — nach
dem Ausfall der transzendenten Religion — die Aufgabe des
Menschen, die geschichtliche Wirklichkeit durch eine Vernunft
zu ordnen, die sich an diesem Naturrecht inspirierte, die Harmo
nic dcc in freier Konkurrenz sich entwickelnden Einzelinteressen
in den Wirtschaftstheorjen von Smith und von Bastiat, wo sic den
Wert des kosmologischen Beweises für die Existeriz Gottes an
nehmen, die Versohnung dec Gegensätze in cten sozialistischen
Utopien wie in dec eklektischen Philosophic (Cousin), wo Wis
scnschaft, Glaube und Spekulation zusammenflossen vie Kritik
und Aufbau, der noch unbestimmte Spielraum zwischen anato
misierenden und kollektivistischen, differenzierenden und inte
grierenden Tendenzen in X1irtschaft, Gesellschaft, Wissenschaft,
weiche lctztere besonders dutch die Anwendung der Mathema
tik auf die Wirklichkeit den Glauben wachhielt, dalI Subjekt und
Objckt sich einander bis zur Deckung annähern könnten, zumal
empirische Bcobachtung, theoretische Erklarung und mathemati
sche Darstellung in gleichem Malle wuchsen und cinander für
derten. Dies alles hicit die anfangliche, dcc Jugend der burger-



lichen Gesellschaft entstammende Illusion wach, die gesellschaft
lichen und politischen Formkrafte könnten die wirtschaftlichen
Widerspruche angleichen, und das Bürgertum war geradezu ge
zwungen, die Versuche zu ihrer Versohnung zu wiederholen;
denn die Weltflucht wie die historisch wirkliche Aufhebung der
Gegensatze würden es vernichtet haben, da es im ersten Pall
seine materielle und geistige Macht an die Kirche und die ganze
ständische Gesellschaft, im zweiten Pall an das Proletariat hätte
abtreten müssen. Dies zu erzwingen war die erste nicht mehr und
das zweite noch nicht stark genug, und so muBte die Bourgeoisie
aus ihren Widersprüchen selbst den Glauben an ihre Versöhn
barkeit ziehen. Und das war geradezu die spezifische Leistung
des Liberalismus (und des ihm in dieser Hinsicht so nah vet
wandten Sozialismus). Auf diesem Fundament konnte dann der
Glaube erwachsen, der alles das als nur vorubergehend, als Kin
derkrankheit, als sekundäre Begleiterscheinungen erklärte, was
dieser Harmonisierung widersprach: die Unsicherheit der dyna
misierten Wirtschaft mit ihren Krisen und dern Elend des Pro
letariats, den Konkurrenzkampf aller gegen alle, die Rotation
mit der ewigen Wiederkehr der gleichen Widerspruche und Er
schuttcrungen, den Zwiespalt zwischen Individuum und Gesell
schaft, Gesellschaft und Staat, die Existensweise des Bürgertums
als Kampf gegen zwei Fronten und als Selbstzerfleischung, die
Spannung zwischen theoretischer Rechtsgleichheit und prakti
scher Wirtschaftsungleichheit und den mit ihm zusammenhän
genden Gegensatz der Kiassen von Ausbeutern und Ausgebeute
ten, den Widerspruch zwischen der angeblichen Autonomie und
Freiheit des Individuums und der wirklichen Selbstentfremdung
des Menschen und seiner Unterwerfung unter die Produkte seiner
eigenen Arbeit, die zahireichen Gegensatze innerhaib der Charte,
weiche die Grundlage der Restauration und des BLirgerkonig
turns war und den Antagonismus zwischen Unverletzlichkeit des
Konigs und Unverletzlichkeit der Verfassung (Kammer) in
fast alien Punkten uneritschieden liel3 usw. Aber je wirksarner
diese vielfacheri Widersprüche wurden, urn so meh verstärkte

)“i sich auch der Anreiz sie fur harmonisierbar zu erkiaren und
. dieser Gegensatz zwischen einem auseinanderkiaffenden Dasein

und esner alles versohnenden Vernunft fand semen ironischen
wie apotheotisierenden Ausdruck in dem Wort Juste-milieu, das
ebensoviel Sehnsucht wie Wirkiichkeit enthielt, die erste auf
einern erhabenen Ideal, die zweite auf einer konkreten Nivellie
rung beruhend.

Corots Kunst war bedingt durch alle diejenigen Tendenzen,
weiche dieses juste-milieu vorbereiteten und aufrechterhielten.
13 Raphael, Arbeiter
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Er nahrn sic an, ohne gcgcn sic durch romantischc Spckulatio
nen, phantastische Utopien oder meuternde Aktioncn zu rcvol
tieren, ohne sic durch Karikierung iacherlich zu machen; er be
jahtc sic ohnc Emphase und ohne Abscheu, da sic für ihn den so
zialcn Naturzustand dcr modernen burgerlichen Gcscllschaft rc
präsenticrten, weil scm cigener Charakter mit ihren I-Ioffnungen
in Ubereinstimmung war, wie sehr ihn ihre Tatsächlichkciten
bctt-üben mochten. Er konnte sich vor ihnen ohne Rcsscntimcnt
in cine kontcmplative Anschauung zurückziehen, in clcr Inneres
und AuBeres über cine tiefe Melancholic hinwcg das Glcichge-’
wicht suchten — im Unterschicd zu einer Extravcrticrung des In
ncrn, die so wcit ging, daB sic nur noch aus der AuBcnwclt stam
mende Gcfühlsüquivalentc oder Begriffe gcltcn lieB, und im Ge
gcnsatz zu cincr Introverticrung, die sich so wcit auf das eigcne
Ich zuruckzog, daB sie nur noch die Leere des Ichs, den <(ennui)>
vorfand. Wohi wcgcn dicser prinzipicilen Konkordanz zwischcn
Person und Gescllschaft war seine Haltung die einzig natürlich
humane in der Malcrei des 59. Jahrhundcrts und erweckt bci
ciner obcrflächiichcn Bctrachtung den Eindruck, als ob die gc
samtgeschichtiichc Situation nicht die ciner in sich widcrspruchs
vollcn Klassengescllschaft gewescn ware — hicrin seincm Ahn
herrn Giorgionc glcichend und sich scharf unterscheidend von
dcm krarnpfhaft gcwollten Humanismus scincr Zeit. Die em
dringlichcre Analyse läBt dagcgcn erkcnnen, daB diesc von je
dcm positiv vie ncgativ gerichtcten Rcssentimcnt freic Haltung
nicht darauf bcruhte, daB der Künstler den unmenschlichcn Tricb
krãften des Kapitalismus cinc gleich groi3c mcnschlichc Kraft
cntgcgcnzustcilcn vcrmochtc, sondern darauf, daB er die voile
geschichtliche Wirklichkeit auf das MaB seines cigenen Schaf
fensvcrmogens zu reduzieren wuBte. So sagte cr, indcm er sich
mit Delacroix verglich: <Er ist em Adler, ich bin nur einc Ler
che; ich stoRe meine kleinen Liedcr in mcine grauen Wolken.)>
Der idyllisch-melancholische Gefühlston, der sich mit sciner in
tcnsiven Naturbeobachtung vcrband, beweist uns, daB er den
Druck in die Selbstcntfrcmdung gespürt und erlebt hat und dafl’
cr ibm nur in Abstand zur Lebensfüllc, nach cinem Verzicht den
jcnigen Widcrstand bietcn konnte, dcr ibm scm inncres Gleich
gcwicht sichertc. Dicscs wurde dadurch bestarkt, daB er — als
Pariser — voll des Charmes der lie dc France war, jencr douce
France, die hcftige Gegensatzc nicht ausschlieBt, you einer mu
den Gütc, die alles mitfühlte, ohnc je die Distanz zu verlicren,
wcshalb cine ganzè Nation ihn, den Junggesclien, père Corot
ncnnt und er sclbst von scinem Schaffen sagen konnte: dch ver
stehe nicht, warum man sich uncndiichc Muhcn auferiegen soil.

t86



Man soil, wie die Meister, nur das machen, was man gut kann,
die unabdingliche Arbeit leisten, sein Objekt grundlich unter
suchen, aber immer auch seines Weges gehen und sich dem stel
len, was kommti>

Es ware falsch, wolite man den teilweisen Ruckzug Corots vor
derri anschwellenden Leviathan der kapitalistischen Gesellschaft
ais reaktionäre Weltflucht interpretieren. Denn nur auf Grund
dieser Begrenzung war die künstlerische Eroberung eines neuen
Naturgefühls moglich, und diese volizog sich durchaus parallel
zu dem in Wirtschaft, Gesellschaft und Wissenschaft heraufkom
menden Panfunktionalismus, der die Substanz durch den <<rap
port> ersetzte: Corot fa&e ihn als naturahstischen Pantheismus,
als Idealrealismus ganz ähnlich vie der Experimentaiphysiologe
Claude Bernard (oder der liberale Interessen-Doktrinar). Dag
der Akt der Eroberung im eroberten Gegenstand die Erschei
nungsweise der Ruhe annahm, zeigt nur, vie eng Corot — 50

Jahre nach Adam Smith’ Untersuchung über Natur und Ursache
des Volkswohlstandes>> mid 24 Jahre vor den ((Harmonies éCO

nomiques<) Bastiats mit der Illusion der naturlichen Harmonie
der Gegensatze verbunden war. Aber diese Illusion selbst hatte
zur Zeit, ais das Bud entstand (1826), in Frankreich eine den
Fortschritt fordernde Kraft. Als sie diese Funktion verlor,
schwand auch bei Corot das Gleichgewicht zwischen Innen- und
Aullenwelt, von Besonderem und Allgemeinem usw.; gerade
die vom groilen Publikum bevorzugten Dunst- und Nymphen
bilder beweisen, daB er dem geselischaftlichen Bedürfnis nach
Vertuschung der Wahrheit eine Zeitlang zum Opfer gefailen war.
Aber in alien künstierisch entscheidenden Werken ist er der Ver
dinglichung wie der Spiritualisierung seiner Humanität und da
mit der Entdinglichung wie der Mechanisierung der für die Dar
steliung notwendigen Gegenstandsweit in gleicher Weise entgan
gen. Seine Steilung im Entwicklungsprozel3 des Burgertums war
also im ganzen genommen eine fortschrittliche; er gehorte j enem
Teil der Mittelkiasse zu, deren Sympathien und Antipathien
nicht dem spekulierenden Finanz-, sondern dern konkret beherr
schen woilenden Industriekapitalismus zuneigte, der damais die
Zukunft verkörperte. Entsprechend hat auch in der Geschichte
der bürgeriichen Kunst des 19. Jahrhunderts seine gerauschlos
volizogene Evolution gröBere und weitere Foigen ais der Lärm
der Titanen, die sich als Revolutionäre gebardeten.

An diesem Punkte mündet unsere Erklärung des einzelnen
Kunstwerkes durch die gesamthistorische Situation in die Theo
ne (und Geschichte) der bargerlichen Kunst, auf die wir in Un
serem nächsten Vortrag eingehen werden.
13*



V. Versuch einer Theorie der Kunst des liberalen
Konkurrenzkapitalismus

Es ist cine auffallende Tatsache, daB im Laufe des 19. Jahrhun
derts das Burgcrtum seine groBen Kunstler ursprunglich nicht hat
anerkcnnen, sich nicht in ihren Werken hat wiedererkcnnen wol
len, während umgekehrt die burgerlichen Künstler mit einem sol
chen Graucn an irgendeine Gemeinsamkeit mit ihrer Kiasse
dachten, daB sie das Wort sbourgeoisie> als Schimpfwort emp
fanden. Dieser HaB bei ailer Gebundenheit aneinander hatte
sich gebildet, wahrend die burgerliche Gesellschaft ökonornisch
und poiitisch im Aufstieg begriffen und uberragende Künstler
persöniichkciten zahireich vorhanden waren. Aber dec Burger
konate nicht sehen, mit weichen menschlichen Werten cc die Er
oberung sciner Macht bezahite, und der Kdnstler fixierte urn so
einseitigcr nur diese negative Seite, je mehr die Neuartigkeit und
der schneile \Vechsel der sozialen Erscheinungen und die Schwie
rigkeiten seiner eigenen Arbeit ihn zu soziologischen Untersu
chungen dràngten. Als Kind sciner Zeit forderte Stendhal @Ra
cine und Shakespeare>>) eine Tragodie, weiche der jährlichen
Rente der Jugend von 1813 entspräche, aber wenig spiiter schrieb
er im Vorwort zu <Armance>: sBedenket, daB der Autor ver
zweifcit ware, wenn ich jim als einen Bourgeois betrachtete.> Der
Zwiespalt war vollstiindig. elm goidnen Jahrhundert arm gebo
ren, Aristokrat im Zeitalter des Zusammenbruchs der Aristokra
tien, Dichter in einer positiven und industriellen Gesellschaft,
kimpfte dieser mutige Bucharbeiter> gegen seine Qualen.e2’ —

Diese von Jean Girand über Aifred de Vigny geschriebenen
Worte könnte man auf das Verhaltnis aller groBen Schriftsteller,
Dichter, Maler, Bildhauer und Musiker zu dicsem <(siècle anti
poétique> (Mistral) anwenden. Und es war nur natürlich, dali
Kiinstler die Ursache im \Vesen ihrer Umgebung gesucht haben,
wie etwa Flaubert, der in semen Briefen immer wieder unter
strcicht, dali man mit den Gegebenheiten der burgerlichen Ge
sellschaft Kunst nicht schaffen könne. Eine Theorie der burger-
lichen Kunst zur Zeit des Konkurrenzkapitalismus kann sich na
türlich nicht auf soiche oft durch Ressentiment bedingten Aus
sagen der Kdnstler stdtzen, sondern hat von einer wissenschaft
lichen Analyse des Kapitalismus auszugehen, etwa von den (al
lerdings unvollstiindigcn und unvoilkommenen) Merkmalen, die

21 Jean Girand, L’école romantique francaise. Les doctrines et les horn
mes, Paris 59475

i88



Werner Sombart in seiner Geschichte des modernen Kapitalis
mus gegeben hat22:
I. Faustisches Unendlichkeitsstreben zu einem abstrakten Ma

terialismus
II. Irrationaler Machttrieb, gepaart mit bürgerlichem Ratio

nalismus
III. Die Versachlichung der personlichen Beziehungen, die Ver

dinglichung sozialer Zusamrnenhange
IV. Ausloschung der Qualitat zugunsten der Quantitat
V. Trennung von Produktionsmitteln und Arbeitskraft und

deren Verbundenheit auf dern Markte
VI. Auseinandertreten von Bedarfsdeckung und Erwerbszweck
VII. Geld und Vertrag vermittein zwischen den Gegensätzen

des Unternehmers und des Arbeiters, der Produzenten und
der Handler usw.

ad I. Ubersetzen wir uns die absurd und mysteriös klingenden
Worte der ersten Eigenschaft in die nüchterne Sprache der Oko
nomie, so besagen sic zunächst, daf? die kapitalistische Wirtschaft
im Gegensatz zur <ständischen — eine dynamische ist, weil sic,
anstatt sich auf Bedarfsdeckung zu beschränken, dauernd Mehr
wert akkumulieren muB, urn bestehen zu können. Sombarts Be
mühen, diese blol3e Volurnensteigerung des Kapitals mit dern
unendlichen Streben des Menschen nach seiner höchsten Voll
kommenheit zu verkoppeln, zeigt nicht nut die kapitalistisch
burgerliche Wurzel des Faustsymbols (wie es im 29. Jahrhundert
aufgefaflt wurde), sondern auch eine gewisse Diskrepanz zwi
schen der unendlichen Form und dem materiellen Inhalt der Be
wegung, zwischen ihrern Akt und ihrern Ziel, zwischen ihrem
praktischen Tun und ihren theoretischen (ideologischen) Wün
schen, so daB beide sich leicht voneinander ablösen lassen. Die
reine Dynamik des Prozesses der kapitalistischen Wirtschaft ge
winnt zwar eine Analogie zu der reinen Bewegtheit des Geistes
und der Seele, abet gleichzcitig verliert sic sich wegen ihres Man-
gels an notwendigen Inhalten in Spekulationen, die ihrerseits
die Spekulationen der reinen> Vernunft, des absoluten Ich oder
des Weltlogos stützen und fördern. Diese isolierte, dem Geiste
analoge, dutch Spekulationen erhöhte Dynamik ist die Roman
tik.

Der zweite Teil der Sornbartschen Phrase behauptet etwas
Doppeltes: das faustische Unendlichkeitsstreben beziehe sich
zwar auf etwas Materielles, aber es könne den Stoff nicht als sol

iz Werner Sombart, Der moderne Kapitalismus, a. a. 0.



chen festhalten, sondern nur in sciner abstrakten Form. Das Ma
terielle ist der konkret, Bcdürfnisse befriedigcnde Gcbrauchs
gegenstand, das Abstraktc ist der aligemeine Tauschwert der
Ware, das Materielle ist das Geld als Metall, das Abstrakte ist
das Geld als ailgemeines Zirkulationsmittel; das Materielle ist
die nützliche Arbeit, das Abstrakte ist die durchschnittlichc,
gcscllschaftlich notwendige Arbeitskraft. Es ist der Fctischcha
rakter der Ware, der sich hinter diesem Unterschied verbirgt.
In übertragcner Bedeutung ist das Materielle das Spczifische,
Einmaligc in seiner ganzen körperlich-sinnlichcn Konkretheit,
das Abstrakte die universelle, aber leere Kategoric, und der Ab
stand zwischen diesen Begriffen verdeckt die Einbruchstclle dcr
Mctaphysik in die burgerlichen Erkenntnisthcorien. Sumbart vet
schweigt uns, velche bestimmte Methode diese Gcgensätze zu

samrnenfaRt, diese Widersprüche <aufhebt, denn das sfaustische
Uncndlichkeitsstreben> ist selbst in methodischer Hinsicht inhalt—
los; es bemächtigt sich der Gegcnsätze, vereinigt sic abet nicht.
So haben die beiden Merkmale des Materiellen und Abstrakten
die Neigung auseinanderzufallen, und in ihrer Getrenntheit be
gründen sic zwei weitere Kunststile des 19. Jahrhunderts: den
Naturalismus und den Kiassizisinus.

Das sfaustjsche Unendlichkeitsstreben zu einem abstrakten
Materialismus>> ist die Form, unter der das christliche Unendlich
kcitsstreben mit der kapitalistischen Wirtschaft vertrüglich bezie
hungsweise unvertrüglich war. In diesem Sinne ist bezeichnend,
vie in Goethes Faust die Geldfalschung und der <Weg zu den
Müttern>> verbunden und Voltaires <Cultivons notre Jardin> nicht
nut in den ausbeuterischen Unternehmersatz umgewandelt wur
den, da{ em Geist für I 000 Hände geniige, sondern daf ihm
cinc sSzcne im Himmels folgt; ferner daB Chateaubriand das
Christcntum nicht erneuern, sondern nur als skunstfähig>s vertei
digen konnte, während Lamennais, der das Christentum der
modernen Gesellschaft gemaB entwickeln woilte, exkommuni
ziert wurde.

i. Abet wit haben es hier nicht mit der religiosen, sondern mit
der kunstlerischen Ideologic zu tun, und in dieser Hinsicht zeigt
uns die erste Eigenschaft des Kapitalismus die okonomische
Grundlage dafUr, daB drei Hauptstile in der Kunst des 19. Jahr
hunderts auftreten, sich in ihr nicht nut in immer neuen Varia
tionen folgen, sondern gleichzeitig nebeneinander bestehen und
sich miteinander auf die mannigfaltigste Weise vermischen, aber
nut selten zu cinet wirklichcn Synthese gelangen. Von Géricault
und Delacroix his zu den Surrealisten, von David flber Ingres,
Manet, Picasso bis zur abstrakten Kunst, vom jungen Corot über
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Courbet bis zu den Impressionisten haben wir jeweils dieselbe
dynamische oder abstrakte oder materielle Grundtendenz; aber
wie im Anfang des 19. Jahrhunderts Delacroix, Ingres und Corot
Zeitgenossen waren, so heiite die Abstrkten und Surrealisten.
Die vielfältigen Bestrebungen stellen drei Seiten eines und des
selben Phänomens dar, und eben darum gibt es einen naturalisti
schen David nach dem klassizistischen, einen rornantischen und
selbst klassizistischen Courbet neben dem naturalistisch-materia
listischen; und klassizistische Rornantiker sind in der Malerei
nicht seltener als in der Literatur. Die kapitalistische Kunst hat
also ihrem \Vesen nach viele und janusartig zusammengebundene
Gesichter, veil das Auseinanderstreben der Elernente, die ihre
Xlirtschaft charakterisieren, das Band bedrohen, das sic zusarn
rnenhalt.

Es kommt hinzu, daB die verschiedenen Stile verschiedene Kias
sen vertreten oder verschiedene Stufen der Entwicklung einer
und derselben Klasse. Das Bürgerturn muBte seit dern Beginn
seiner politischen Herrschaft gegen zwei Fronten kampfen: gegen
den alten feudalen Absolutismus, urn die eigene Freiheit zu wah
ren, und gegen die neue Arbeiterklasse, die es als Objekt der
Ausbeutung erhalten muBte. Aber der erste Kampf konnte nicht
ohne Hilfe der Arbeiter, der zweite nicht ohne die der Feu
daiherren gefuhrt werden. Daher die periodischen Schwankun
gen der bürgerlichen Geschichte zwischen revolutionären und
reaktionären Tendenzen, die schlieBlich zu einer Herrschaft über
die alte und zu einer Schwachung gegenuber der neuen Klasse
führten. Diese sozialpolitischen Schwankungen des Bürgerturns
zwischen zwei Polen erklären uns die Mannigfaltigkeit der Stile,
ihr zeitliches Neben- und Nacheinander in verschiedenen, aber
auch in denselben Künstlern, ihre eklektische Versohnung, ihre
verschiedenartige Entwicklung. Sie erklären uns, warum derselbe
Stil, je nach seiner Entwicklungsstufe, eine andere soziale Funk
tion erfüllt. Denn die Romantik zurn Beispiel ist in ihrer ersten
Etappe (Chateaubriand) royalistisch, wird in ihrer zweiten (Vic
tor Hugo) em Abbild der Entwicklung des Burgertums, die vorn
Rovalismus über Liberalismus zur Dernkratie führt, steilt sich
in ihrer dritten (Baudelaire) bewuBt auBerhalb der Gesellschaft
und glaubt in ihrer vierten (Surrealismus) der proletarischen Re
volution zu dienen — ihrem Wesen entsprechend von Etappe zu
Etappe in eine andere Illusion verfallend. Sie erklären uns nicht
zuletzt die Grenzen des Naturalismus, der dogmatisch und un
.dialektisch blieb, während sich der Idealismus aus einern apriori
schen Transzendentalismus zu einem Sensualismus entwickelte —

kura das Gesamtresultat, daB die Synthese von Materialisrnus



und Dialcktik, die der Marxisrnus in der Theorie gclost hatte, in
nerhaib der Kunst als ungelöstes Problem dern 20. Jahrhundert
ubergeben wurde.

Die starke Dynamik des Kapitalismus schat also fortwäh
rend Veränderungcn technischer, sozialer, politischer, seclischer
und kultureller Art; sic macht das 19. Jahrhundcrt zu einem Zeit
alter dauernder Urn- und Neubildungen — Wachstumskriscn der
hcrrschendcn Kiasse in cinern rbythmischcn Weclisel von Kon
vulsionen, Ekstascn, Depressionen und kurzen Zuständen ruhi
gen Genusses. Gewifi hat Sombart den Febler begangen, die>
Wesensmcrkmale <dcs Geistes sdess Kapitalismus anzugeben,
ohne die Gcschichte genugend zu berücksichtigen, in welcher sie
sich entfalten, präzisiercn, konkretisicrcn; und ebenso sicher las-
sen sich die Erscheinungen der Kunst ohne die exakte Analyse
dieser Beziehung von Scm und Werden nicht erklärcn. Aber
wenn wir den bürgerlichen Kapitalismus (und seine Kunst) in
seine Haupterappen gliedern: die heroische (1750 his 18cc), die
spekulative (r8io his 1840), die sacherobernde (1840 bis 1890),

die imperialistische und selbstzersetzende (1890 ff.), so laufen
wir Gefahr, die <ewige Wiederkehr des Gleichens auf jeder die
ser Entwicklungsstufen zu verdecken. Und auf diese Beharrung
des Wechsels kommt es uns bier an, weil soiche kritischen Epochen
Kunst und Kunstler in einer ganz anderen \Veise beeinflussen
als gleichmuiig beharrende, indem sie die Vitalität sprungweise
erhöhen und erschöpfen, die Gegensätze polar auseinandertreten
lassen und em Bedürfnis nach handgreiflichen Normen schaffen.

Was ist also von der burgerlichen Kunstgeschichte zu halten,
die dieses Durch-, In-, Neben- und Nacheinander nur als eine
Folge von Entwicklungsetappen, als eine einreihige Fortbewc
gung interpretiert, von der rein hypothetischen Voraussetzung
ausgehend, dai3 es für eine bestimmte Epoche nur einen be
stimmten Stil, eine bestimmte Stilfolge gabe? Es bedeutet dies
nicht nur eine Falschung der rein kiinstlerischen Tatbestände,
sondern auch einen Verzicht ihrer Zuordnung zu ihren sozialen
und ökonornischen Bedingungen, kurz den Verzicht sowohi auf
die Moglichkeit einer Geschichte als Gesarntwissenschaft wie
den auf eine Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts und alice
anderen Epochen, in denen heterogene Wirtschaftskrafte und
-gesinnungen urn die Vorherrschaft ringen (12., 15. Jahrhundert)
irn Gegensatz zu den stabilen, in denen eine einzige Wirtschafts
gesinnung uberwiegt (13. und 57. Jahrhundert) — dies alles zu
gunsten von Begriffen, die so vage und ailgemein werden müs-•
sen, daB sic weder über die Kunst noch über die Geschichte
etwas \Vesentliches auszusagen vermögen. Dem 19. Jahrhundert
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semen Mangel an Einheit vorwerfen, bedeutet nichts anderes,
als daB das Verfahren, weiches von dec Fülle der Kunsterschei
nungen auf Stilfolgen, auf einen säkulären Stilgeneralnenner
schliefit, scheitert an dec Tatsache der unstabilen, durchVitalitat,
Dualität und Widerspruch gekennzeichneten Jahrhunderte.

Es ware volikommen falsch, wolite man diese unstabilenZeit
alter in Bausch und Bogen als der Kunst ungünstig verwerfen.
Sie zeigen im Gegenteil alle eine Fülle verschiedenartigster
Talente und Ausdrucksformen,weil unter demDruck dec hetero
genen Bedingungen und Einfiüsse die geistigen Fahigkeiten des
Menschen (Sinne, Verstand, Gefühl, Wille usw.) auseinander
treten, vereinzelt eine Verwirklichung suchen, so daB schon em
und derselbe Mensch verschiedene und entgegengesetzte Stil
moglichkeiten entwickeln kann. Dagegen scheinen der künstlcri
schen Vollendung gewisse Grenzen gezogen: Die Zwiespaltig
keit dec materiellen und politischen Basis behindert jene Kon
zentrierung der geistigen Fahigkeiten zu einer Einheit, deren
Totalität die Voraussetzung für die Allgemeingultigkeit des
Kunstwerkes ist. Das Individuum, bei dem schwankenden Cha
rakter des gesellschaftlichen Fundaments stark auf sich selbst
zuruckgewiesen, halt entweder den einmal gefundenen Stil für
alle Inhalte fest und verzichtet auf diejenigen Inhalte, die sich
dem persdnlichen Stil nicht anpassen lassen; oder aber es folgt
den geschichtlichen Schwankungen dec Gesellschaft und sucht
für jede Nuance der Jagd zwischen Dynamik und Stabilität,
Krisis und Prosperität beziehungsweise deren seelischen Folgen
neue Stilformen, em Arsenal der Weltkunstgeschichte experi
mentierend. Die Entwicklung Picassos ist hierfür das letzte
monumentaiste Beispiel.23

2. Wir haben bisher gezeigt, vie die drei Begriffe, durch die
Sombart die erste Eigenschaft des Kapitalismus charakterisiert,
ökonomischen Tatbeständen entsprechen, die sich in einer Man
nigfaltigkeit nebeneinander bestehender und entwickelnder Stile
widerspiegein. Und gerade dieses Auseinandertreten bezeugt
seinerseits, daB jeder Stil in sich selbst einseitig ist auf Grund
des nicht aufgehobenen Widerspruchs des Unendlichkeits- und
des Endlichkeitsmomentes (welch letzteces im <<abstrakten
Materialismus> der Sombartschen Definition zum Ausdruck ge
bracht ist).

a Vgl. dazu: Max Raphael, Proudhon/Marx/Picasso. Trois etudes
la sociologic de l’art, Paris 1933, S. i8 If., und auch seine spatere Ar
beit zu diesem Problem: Discord between form and content, Picasso:
Guernica, in: Max Raphael, The Demands of Arr, a. a. 0.
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Im Kiassizismus kam diesct Zwiespalt zuerst an den Gegen
ständen (Kleidung, Kotpet, Raum, Bewegung) zut Diskussion,
indern dct Raum auf eine Reliefbuhne teduziert wurde, vor
deren flachigem Grund die Korpet standen oder agierten;
Manes hat spates dieses Prinzip auf die kUrzeste Formel ge
bracht, inclem et forderte, daiS Bilder Spielkarten scm soliten.
Das Entscheidende liegt abet nicht in des Reduzierung des per—
spektivischen Raumtiefe odes des stercometrischen Korpcss auf
die zwei Dimensionen det Ebene, denn dutch die orientalischen
Teppiche vie die mittelaltetlichen Glasgernäldc ist bcwiescn,
dalI die dritte Dimension unendlich klein wetden kann, ohne
daiS deswegen Tiefengestaltung und Einheit det Modellietung
zwischen Kotpes und Raum aufzuhuten brauchen. Abet eben
diese btechen — ganz im Gegensatz zum gtiechischen Relief —

im Klassizismus des 19. Jahthunderts auseinandet. David hat
dies auf semen ftiihen Bildesn dutch em Helldunkel zu vetdek
ken gesucht, das seinet Zeichnung schadet, wahtend [ngtes den
Raum in den Kotpet hineingezogen hat, indem et jeden Teil des
letzteten ottlich so voilkommen Sxiette, daiS Raumbewegung
unmoglich, die Tiefe selbst auf em statisch tuhendes Dasein
teduziett wutde. So ttiumphiette das Endliche in seinet absttak
ten Fotm jibes das Unendliche, zugleich abet gesiet dieses Ab
sttakte in Widetsptuch mit dem Matesiellen, die Linie mit der
Fasbe. Jedes dieset beiden Dasstellungselemente hat em ande
ses Wesen und eine andete Aufgabe. Ingses hat nicht die Einheit
ihtet Vesschiedenheiten gefunden, sondetn sic gewaitsam em-
andes adaquat gemacht, indem et die stahlastige Schatfe und
den Glanz des Linie zum Psinzip seiner Palette eshob, was
Buntheit statt Farbigkeit esgab. Etwas Ahnliches gilt für die
\Verkgestalt des Bildes, die jede Analogie zum otganischen
Psozell, zus wachsenden und sich esneuctnden Lebensktaft aus
schaltet zugunsten eines ktistallattigen Aggsegates, eincs Objek
tes, das gerade dank seines Leblosigkeit da ist, dank den ge
steigerten Eigenschaften seiner Endlichkeit, die sich in einer
monumentalen Einheit entwickelt. Das diesem Gestaltungs
psozell zugsunde liegende Intellektual- und KospesgefUhl kann
sich wedet vetbteitetn noch vettiefen, xvedes die Unendlichkeit
des Fülle noch die des unbewuilten Utgtundes gewinnen, es
kann nut den Gtad des Kospeslichkeit und Bewulltheit schas
fen. Scm Unendliches ist die vollkomnene, sich selbst dutch
scheinend gewotdene Klasheit des Endlichen, dessen Veswitk
lichung in eiae statiscbe Kospetlichkeit und zugleich dessen
Selbstkontsastiesung gegen eine univesselle Leete. Em solches
Intcllekrualgcfuhl ‘vat zwas die \Viderspicgclung det Entwick
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lung des Kapitalismus zu seiner eigenen Bewul3theit,aber dieser
ProzeB entleert von alien semen Inhaiten, die hinter dem Rük
ken der Beteiligten>> entstanden waren. So trennte sich der mate
rielle Inhait vorn iogischen Akt, der die Art der geschichtiich
gegenwärtigen Gegebenheiten fur die quaiende Unendlichkeit
des BewuBtseinsprozesses verantwortiich machte; damit müBte das
Sujet in einer anderen Zeit gesucht und so aufgefaBt werden,
daB der Akt in Dasein verwandelt wurde, weil nur dieses durch
seine Endiichkeit die Ausschaltung der Widerspruche und diese
als Inhalt und Gehalt sicherte. DaB diese Stoffweit die Antike
war, macht den Kiassizismus nicht zu einer Renaissance der
Renaissance, sondern diese doppelte Verdunnung und Inteilek
tualisierung der Antike ist ihrerseits nur die Foige der Entwick
lung des Kapitalismus seibst und die Antike nur eine Maske
für einen durchaus modernen Zustand der bürgeriichen Psyche,
in der Bewul3tes und UnbewuBtes, Akt und Materie, Form und
Inhait ihren Zusammenhang aufheben und statt der seeiischen
Totaiität einem Fragment die Weite zeitioser Dauer geben.

Für die Romantik kann man eine analoge Einseitigkeit, einen
analogen Mangel an Gieichgewichtigkeit, an Durchdringung
und Einheit der Gegensatze feststellen. Indem man von der
emotionalen Seite der Seele ausgeht und diese — urn die man
geinde Totalität zu kompensieren — auf den hochsten Grad und
in die groBte Expansion treibt, endet diese Jagd nach gesteiger
ter Sensibiiität und neuen Gefühien in die Zustandiichkeit der
Melancholie, der Verzweifiung, der WoHust, des Rausches, des
<ennub. Die Gefühlserregtheit ist ebenso aufschneiiend und
ausschweifend heftig wie das Tempo der Gefühisinhalte em
langsarnes Dreben in demseiben engen Kreise der Wiederkehr
des Gleichen. Zwei Arten seelischer Bewegtheit stehen in Kon
kurrenz und in Widerspruch miteinander: die Unendiichkeit des
Wollens und die Unendiichkeit des Müssens und heben sich
gegenseitig in die Endlichkeit auf; offene Linie und geschiosse
ner Kreis berühren sich in einem einzigen Punkte. Dieser see
lische Zustand erscheint mir als das Spiegelbild der Dynamik
einer Wirtschaft, die zwar dauernd Kapitai akkumuiieren muB,
die aber nur in dem sich wiederholenden Rhythmus von Krisen
und Aufschwüngen, von Hausse und Baisse sich verwirkiichen
kann. Da jedoch dieser Ursprung dem Künstler entweder un
bewuBt bleibt oder von ibm nur unzureichend erkannt wird, so
sucht er ihn in sich selbst, analysiert sich seibst, macht sich selbst
zum Ursprung und spieit mit semen Gefühlen ais dessen Er
scheinungsformen. Aber in dem MaBe, in dem er sich selbst ent
deckt und erhöht, isohert er sich zum Individuum, zu einer von
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dcr bürgerlichcn Gcsellschaft abgetrennten Einzclheit, die in
jcner kein adaquatcs Element der Enttauschung und Mitteilung
findet. So wendet er sich bald an die Randgestaltcn dieser Ge
sellschaft — Dirnen und Vcrbrccher sind nie so vcrherrlicht
worden! —, bald an ferne und fremde Gesellschaftsformen —

Orient oder Mittelalter! —, die er nach den Bedurfnissen seines
Gefuhls unwande1n kann. Historische, exotischc und kriminclle
Gestalten — sic alic vcrlicrcn ihr begrenztes G-esicht, ihre sozial—
gcschichtlichc Wirklichkeit und werden zu Symbolen des Un
encilichen, aber zu schlcchtcn Symbolen, die sofort ins Endliche
umschlagcn, vcil das Sujct nicht vom Unendlichen durchdrun
gen, sondern in es aufgelöst oder durch es vergewaltigt ist. Des
haib ist zwischcn dcm durch das unendliche Gefühl gcwahlten
Suet und den es darstellendenGegenstandselementen ciucKluft
aufgcrissen, die Verwirklichung geht niemals adaquat in die
Materic auf und bleibt daher illusionär, imaginär und utopisch.
Dieser Zwiespalt pflanzt sich dann im Innern dec Gegenstands
elemente fort. Die heftige Bewegung, weicher die einzelnen
Korper oder Korpergruppen unterworfen sind, findet ihre
Grcnze nicht aus sich selbst, sondern von aul3en her an der
nathrlichen Gestalt oder an geometrischen Schemata, die durch
kompositorischen \Villen aufgezwungen werden. 1st die Kontra
punktik reich und unendlich im Farbigen, so bleibt sie ablesbar
endlich im Linearen, und dieser Widerspruch gibt der aufleren
Komposition, der Anordnung em TJbergewicht über die innere
Komposition, das heifit über die Entwicklung in die Dimensio
ncn des Bewufitseins, der Immaterialität und der Daseinsbreite;
die Komposition vercndlicht das Gefühl, dessen Unendlichkeit
in cinen abstrakten Rationalismus umschlägt, der an demGegen
standsclement, an den Körpern und ihrer Oberflache keine
Grundlage findet, so daf’ die Fragmente dec rationalen Kom
position im Leeren schweben. Dieser Zwiespalt erklärt sich aus
dcc ungenugenden Bestimmtheit des Unendlichkeitsstrebens,
wclche die Willkiir desto starker zur Erscheinung bringt, je mehr
der Künstler die scheinbare Freiheit seines Ternperamentes in
die Notwcndigkeit dec Bildgestaltung aufgehen lassen will.

Der Klassizisrnus hat moderne Intellektual- und Korper
gcfhhle, die Rornantik moderne Sinnlichkeit und Emotion unter
einer Maske erobern mhssen, weil der Kapitalismus dank dem
Zwiespalt zwischen < Iaustischem Unendlichkeitsstrebem> und
<abstraktem Materialismus> die verschiedenen Gebiete des see
lischen Lebcns voneinander getrennt und die Akte des seelischen
Erlebens so unbestirnmt gelassen hat, dalI eine Koinzidenz zwi
schen ihnen und dem Dasciu des Burgertums nicht moglich cr
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schien. Die Künstler konnten sich mit diesem Zwiespalt eben
sowenig zufriedengeben vie die Soziologen mit dern entspre
chenderi von Staat und Gesellschaft. Es war die Aufgabe des
Realismus (Naturalismus), die Bestimmungen sowohi für das
GefUhl des Kunstlers wie für die Bildelemente in den alltäg
lichen Gegebenheiten der burgerlichen Gesellschaft selbst zu
suchen; der Einzelfall der Vorgeschichte der <<Madame Bovary<
hat eine typische entwicklungsgeschichtliche Bedeutung. Aber
wir stofen hier auf eine Reihe bemerkenswerter Erscheinungen.
Weiches auch immer die Suets sein mögen: Landschaft, Porträt,
Szenen aus dem gesellschaftlichen Leben — sie alle sind als Still
leben behandelt, das heil3t in einer Koordination ruhender Ele
mente, in einer statischenWeise, die nur die Vibration derAtmo
sphäre auf der Stelle, die Schwingungsbewegtheit des Licht
Raumes mit der farbigen Oberfläche der Gegenstande zulä&;
wird eine Durchbrechung dieser <<nature morte>> erstrebt, wie
zum Beispiel in Courbets Meerbildern, so nimrnt die Bewegung
eine mechanische Form an, weiche die Einheit von einreihiger
StoBkraft und kreisformigem Rücklauf zu sein scheint und die
\Velt als Maschine interpretiert. Das Stilleben ist also eine
Methode und em Sujet und zugleich das einzige Thema, in dem
beide eine Einheit finden, ebenso wie Abstraktion und Materia
lismus; aber gerade dieses Thema ist der voilkommene Gegen
satz zum <faustischenUnendlichkeitsstreben<> der kapitalistischen
Wirtschaft, der Ruhepunkt, den der Künstler als Gegengewicht
gegen sie schaift. Ferner: es überwiegen — namentlich in der
bildenden Kunst — die landschaftlichen über die gesellschaft
lichen Sujets — und dies aus vielen Gründen. Einmal begann
man erst nach 1750 mit den Versuchen, die neue Wirtschaft und
Gesellschaft zu erforschen, so da die sie beherrschenden Ge
setze der Masse der Burger so unbekannt waren, daB selbst ihre
intellektuellenVertreter noch dann in die Utopie fliehen mul3ten,
wenn sic die Problematik bereits erfafit hatten. Umgekehrt
war em Teil der Naturgesetze seit dem 57. Jahrhundert for
muliert, die Naturkrãfte weitgehend auf eine Einheit zurückge
fuhrt, so daB ihre wirkliche Beherrschung dem Burger eine Ver
trautheit mit der Landschaft in dem Zustande erlaubte, den er
unmittelbar als Ergebnts ahrhundertelanger Arbeit vorfand
und den er wegen dieser Angemessenheit urn so selbstverständ
licher fur die ursprungliche Natur nahm, als er, der Städter, jede
Arbeitsbeziehung zur Erde verloren hatte. Ferner waren mit
dem Ancien régime die Formen der Hofadelsgesellschaft zu
sammengebrochen, und das Bürgertum bildete keine anderen
aus als die der Rucksichten, die durch seine Interessen bedingt
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waren; und diese letzteren batten ihren vollen \Viderspruch zu
der durch Ackerbau, Viehzucht und Waldbcwirtschaftung, das
heiflt durch die jahrhunderteiange Arbeit der anderen entstan
denen Kultur noch nicht you cntfaitet. Dann hatte der Burger
das Bcciürfnis, aus dern ökonornischen Karnpf aller gegcn alle
zu flichen in irgendeinen Friedcn, und was konnte friedlicher
scm nis die Landschaft, an der seine Kapitalien noch nicht be
tciiigt, deren Bearbeiter noch nicht seine Lohnskiavcn waren
odcr die sich uberhaupt jeder Bcarbcitung entzog (Meer, Hoch
gebirgc, Himmel, Luft). Dies gab der Landschaft den Wert
eines rnctaphysisch-religiosen Ersatzes, den der Kunstler urn so
williger respektierte, als das natflriiche Wachsturn cine gewisse
Analogie zu dern Rhythrnus und dern Wesen seiner cigenen
Arbeitsweise zeigte, weiche durch die vom Kapitalismus einge
fdhrte Kraftrnaschinenarbeit in steigendern Mafle verneint
wurde. Dies sind die ökonomischen und sozialen Grundlagen
der groflartigen Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, abge
sehen davon, dafi dieses Sujet anderen Eigenschaften des Kapi

j’ talismus entgegenkarn. Behandelte man dagegen soziale Sujets,
so wurden sie entweder in denjenigen Gesellschaftsschichten ge
wählt, die aul3erhalb des modernen Arbeitsprozesses standen
(Add und Bauerntum); oder die modernen Arbeiter wurden
bald heroisch, bald anarchisch, bald nur nach der Seite ihrer
Misere, in jedem Fall nicht als kiasscnbewuflte Proletarier im
Zusarnmenhang mit ihrem Arbeitsakt und ihrer sozialen Stel
lung aufgefallt (soweit dieses Sujet uberhaupt kflnstlerisch be
waltigt werden konnte). Der Naturalismus skandalisierte an
fangiich als revolutionär, weil er das natürliche Dasein gegen
die Illusionen des geseHschaftiichcn Bewul3tseins ausspielte;
abet dies gait nur aus der Perspcktive des reagierenden Burger
turns, dessen sinnliches Bewufitsein die Künstler klarten. Wie
viel Abwendung von der dern Maschinen- und Warencharakter
der ‘Virtschaft hnmer mehr untcriiegenden Gesellschaft in ihm
steckte, zeigen die Grenzen seiner Gesamtentwicklung wie die
der einzelnen Kflnstler, zum Beispiel die Nyrnphenbilder Corots,
der sensuaiistische Idealismus, den der Impressionismus in em
Stoffgebiet einführte, das vorher wesentiich korper- und stoff
hafter, materialistischer behandelt worden war, und endlich das
Aufhören jeder Fortbildung der Landschaftsmalerei. Das natu
raiistische Stilieben — im weitesten Sinne des Wortes — war eine
Fiucht des Bürgertums in die Natur, was die Eroberung der
Eigenwerte dieser Natur und ihre künstlerisehe Gestaltung nicht
ausschheIlt; aber das eigentliche Leben des Burgerturns blieb
ungestaltet zuruck, und so vertiefte gerade der Naturalismus



wegen seiner Wirklichkeitsnähe die Kiuft zwischen Kunst und
Leben, der Kapitalismus behinderte auch hier die künstlerische
Gestaltung in ihrer Totalität.

ad II. Das zwejte Merkmal Sombarts unterscheidet sich zunächst
nicht prinzipiell von dern ersten: denn es ist nur eine Variierung
der Worte, im besten Falle eine Explizierung, wenn er <drratio
nalen Machttrieb an die Stelle von <faustischem Unendlichkeits
streben und <burgerlichen Rationalismus> an die des <<abstrak
ten Materialismus setzt. Neu dagegen ist die Behauptung, dalI
die beiden Begriffsgruppen sich <<paaren>> sollen — em Ausdruck,
der wohl im Physiologischen und Biologischen, nicht aber im
Okonomischen und Geistigen einen konkreten Sinn hat und im
wesentlichen den bisher analysierten Erscheinungen des Kunst
gebietes widerspricht. Versuchen wit in diese tiefer einzudrin
gen, urn die wahre Funktion dieser Metapher zu erkennen.

x. Goethe hat auf die Frage, was den Künstler ausmache, im
Werther<> die Antwort gegeben: Em von einer Empfindung
ganz volles Herz. Diese Empfindung kann einfach oder viel
faltig sein, abet wenn sie ästhetisch sein will, mull sie eine Em
heit des Endlichen und des Unendlichen, des Fragmentarischen
und der Totalität gefunden haben (auf der Entwicklungsstufe
der jeweils historisch gegebenen Ideologic). Als die Gefühls
einheit, unter der em Kunstler die ihm jeweils zugangliche Welt
erlebt, sind die ästhetischen <Kategorien>> die allgerneinste sub
ektive Grundlage des künstlerischen Gestaltungsprozesses. Jede

Epoche besitzt — abgesehen von dem, was sie aus früheren mit
schleppt — ihr eigentumliche Gefühle, weiche aus der seelischen
Reaktion der Gesellschaftsklassen und Individuen auf das öko
nomische, soziale und politische Leben entstehen. Sollen diese
geschichtlich entstandenen sozial- und individualpsychischen In
halte ästhetisch werden, so müssen sie einerseits im Gefühl des
Künstlers bewuflt werden, andererseits sich in der Hauptideolo
gie verankern, die jeweils den unbeherrschten Sektor der Welt
repräsentiert; sie rnüssen auf em rationales und em irrationales
Mornent bezogen und zur Durchdringung gebracht werden.
Denn der Rationalismus allein raubt dem Gefühl die Schwing
weite, indem er es gewaitsam ins Bewulltsein hebt und so die
Tiefen des Unbewul3ten eliminiert; der Irrationalismus allein
lastet auf dem Künstler, nimrnt seinem Gefühl die Kraft zum
Aufschwung ins Bewulltsein und verhindert so, dalI das Gefuhl
asthetisch werden kann.

Der Kapitalismus hat nun, selbst nach dem Ubergang von
der Manufaktur zur Kraftmaschinenindustrie, dem Künstler
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cinen Stoff für ästhetische Gefühle dargeboten. Aber der zu
totalen und allgcmeingultigen, das hei3t zu ästhetischen Ge
fühlen führende Krcislauf, der im Unterbewul3tscin beginnt,
dann ins BewuBtscin langsam hineinwächst und schlieBlich auf
cincr höhcren Stufc wieder unbewuft wird, wurde in cinen
rationalen und in einen irrationalen Faktor aufgespalten. Diese
Tcndcnz zum Auscinanderfallen bestimmt Artung und Grenze
det ncucn ästhetischen Gefühle.

Den drei Stilen cntsprechend, haben wir zunächst die extre
men Félic reiner Intellektual-, emotionaler Ich- und Seinsge
fühlc. Die Intcllcktual- oder Bewuftseinsgefuhle ziclen auf die
Klarhcit des Ailgemeinen, die Fülle des Abstraktcn, die Leere
des stercometrischen Volumens oder des planimetrischen Ge
rüstes; sie kommen schlief3lich dahin, sich am Prozef der künst
lcrischcn Gestaltung selbst zu entzünden, Teile desselben zum
Inhalt des Kunstwerkes zu machen, wie analog Erkenntnistheo
ne und Mcthodenlchre mit dem Ganzen der Philosophie identi
fziert wurden. Diese theoretischen Gefühle sind das Ailgemeine
des Spezialistentums, in das die Kunst entsprechend der Ge
samttcndenz den kapitalistischen Wirtschaft zur Arbeitsteilung
getrieben wurde. Die emotionalen Ichgefuhle (der Lynismus)
venweisen den Kunstler in die fast unaufhellbaren Schatten der
knankhaften Unruhe, der morbiden Wünsche, des Spleens, der
Vcrzweiflung und des Todes. Die grol3e Anzahl der Verfalls
und Untcrgangsdanstellungen in der Epoche des Aufstiegs einer
Kiasse ist auffallend. Sie haben wahrscheinlich mehrere ent
gegengesetzte und sich überschneidende Quellen: den Unter
gang des Adds und der ganzen vorkapitalistischen Gesellschafts—
formen des Ancien régime; die gewaitsame, hinter ihrern
Rücken sich voliziehende Trennung der Künstler von der Ge
sellschaft, die den Verlust der gesellschaftlichen Funktion der
Kunst und der gesellschaftlichen Sicherheit des Künstlers be
deutete und ede Uberkompensierung der sozialen Minderwer
tigkcitskomplexe durch das Reden uber die Wallungen und
Depressionen, uber das Wollen und Nichtkönnen, über die Aus
schweifungen und Betaubungen des eigenen Genies führte, bis
schlieBlich vom Surrealismus die automatischen Betätigungen
des Unbcwuften zum eigentlichen und <<revolutionänern> Gegen
stand den Kunst erklärt wurden. — Die Seinsgefuhle beruhen
auf dem Sichvenlieren des Ich in eine obektive Realität, mögen
diese die platonischen oder gottlichen Ideen, das durch Kon
zentration entstehende Aligemeine oder das Eigendasein be
stimmter und konkreter Einzeldinge sein; entscheidend ist, daic
sich Gcistig-Seelisches direkt korpenlich im Volumen schlecht
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hin, in der Wesenheit der rnenschiichen Gestalt oder in der
Dinghaftigkeit der mannigfaltigen Gegenstande ausdrückt. Für
die kapitalistische Epoche kommen nut individuelle Daseins
gefühle in Betracht, weiche aber dutch die zunehrnende Vet
dinglichung des Ich, durch die wachsende Anzahi von rnaschinell
hergestellten Gegenstanden und dutch die Mechanisierung der
Beziehungen zwischen Subjekt und Objekt schnell ihres qualita

/ tiven Gehaltes entleert und auf Gröf!,en- und Austauschbezie
hungen reduziert wurden, so daB schlieBlich nut das Wirkungs
fahige als das Wirkliche empfunden wurde.

Da das Wesen des Kunstiers auf Totalitat beruht konnte er
sich nicht mit diesen extremen Gefühlen begnugen, zu denen
ihn die verschiedenen Seiten des Kapitalismus hindrangten. Die
Streitfrage der Schulen war, ob die Totalität durchVerrnischung,
Kontrastierung und Trennung oder durch die Auffindung eines
neutralen, aber zusammenfassend beherrschenden Punktes zu
erreichen sei. Unter den Mischgefuhien werden wit zunächst die
Sozialkritik nennen, die den Tatbestand, daB der Mensch und
die menschlichen Verhältnisse eine Ware geworden sind, in vol
ler Offenheit annahm und mit Zynismus (Manet) oder Verach
tung und Ha13 (Degas) begleitete. Abet da beide sich zu den
verdinglichten Verhältnissen als Künstler steHten, so entfalten
sie einen farbigen Sensualismus von ungeahnter Einheit, einen
Rausch von Sinnlichkejt uber den sozialkritisch verworfenen
Gegenstand: Reichtum, Präzision, Neuartigkeit, Paradoxie der

• virtuos angewandten Mittel kontrastierten nidt nur zur Sozial
kritik, sondern verdeckten sie geradezu.

Diesen Zwicspalt überwand die Karikatur, weiche die Vet
dinglichung des Menschen gegen seine Menschlichkeit kontra
stiert, urn die Zersetzung alles dessen an der Selbstentfremdung
aufzuzcigen, was irn Mensch noch als Geschopf Gottes oder Ge
wächs der Natur angesehen werden könnte. Mit ciner Mischung
aus Hohn und Mitleid, aus Verachtung und Erbarmen, aus
lachendem Spott und Weinen gekrankter und beieidigter
Menschlichkeit läBt dieses ästhetische Gefühl das versachlichte
Gesellschaftswesen in Teile auseinanderfalien, deformiert, uber
steigert oder verkleinert einen jeden von ihnen in einer anderen
Weise. Indem es jede Moglichkeit eines in sich hornogenen und
harmonischen Ganzen sachlicher Art leugnet, konzentriert es die
positiven und negativen Outrierungen urn eine sozial-burger
liche Idee, weiche sie alie durchdringt und so die Grundiage
für die formale Zusammenstimmung der Teile zu einern Gan
Zen schaift. Dieser Kontrast zwischen inhaitlicher Dekomposi
don und Deformierung und formaler Komposition und Einheit
14 Raphael, Arbeircr
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macht die Karikatur zu einem Grenzfall der Kunst; abet in den

Handen eincr so tiefen und unerschopflichen Personlichkeit vie
Daumier wurde sie der Weg zu ciner atavismenfrcicn sozialen

Darstcllung des BUrgers und bercitete die Mittel für die Ccstal

tung des sich selbst entfremdcten Menschen in der <holien>
Kunst vor. -

Em der Karikatur entgegengcsetztes MischgefUhl: die senti
rncntalc Idylle — ist das lyrisch Uberspitzte GefUhl cines cngen,
ruhigen und introvertierten Dascins. Diese asthetische sKate—
gories behcrrscht das ‘X’erk Corots (IvtUrikes) und reprasentiert

deurlich den Rflckzug des BUrgers aus der sozialen in die natUr
lithe Welt, aus dem Uknnomisch-politischen Leben in die Land
schaft. Die tiefe Melancholic Corots zeigt, dafl er sich des
Opfcrs der Menschen — zugunsten der BUrgerrechte und der
damit verbundenen Reduktinn der Totalitat dcc Menschlichkeit
auf eine enge Gefflhlssphare durchaus bewul3t war.

Die KontrastgefUhle lassen sidi von den Mischgefuhlen nicht
immer klar trennen. Die (romantische) Ironie unterstreicht die
unverbindbar gewordenen WidersprUche der GefUhle, welche
die GegensUtze der Ukonomischen Basis spicgeln, und steht
selbst der SentimentalitUt gegenUber, wetche diese ZwiespUltig
keit in die Leere des reinen GefUhls einschmilzt. Die Ironic ist
eine Flucht aus der Senrimentalität (Heine) und die Sentimen
talitUt die sich in ErschUpfung aufhebende Ironic. Beide Usthe
tischen Kategorien sprengen die Einheit der Mannigfaltigkeit

in der künstlerischen Gestairong einmal zugunsten einer Zerris
senheit als Form der Formlosigkeit, das andere Mat zugunsten

einer gegensatzlosen Monotonie.
Em bexvul3tes Kontrastgefuht (das abet in sich selbst keinen

Widerspruch zu enthalten braucht) ist die Stellongnahme für
das Negative, Satanische, Haflliche — das fast ausschlieflhiche

Thema der sFleurs du mals’, wo es im Zusammenhang mit einem

fanatischen Schonheitssinn innerhalb der Kunst selbst steht.
Abet aus dem Negativen des Gehalts em Positives der reinen

Form zu schaffen, konnte wiederum nut em Grenzfatt der Kunst

scm, der allein dutch das Genie Baudelaires zu verwirklichen war.
Em anderes KontrastgefUhl ist der Chic. Er entwickelr sich

aus zwei ganz verschiedenen Quelten: entweder aus der i\laske

der Uufleren Eleganz, unter der das Individoum semen Kampf

gegen die Gesellschaft auszutragen vorgibt, oder aus eincr ab
strakt verschonernden Ideatisicrung, die sich genau in demselben

Mafle entwickelt, in dem der wirktiche Mensch zur Karikatur
wird. Tm ersten Fall ist das Dandytum eine bewuuite Ironic auf
Grund der tragikomischen Abspaltung des einzelncn aus der
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Gesellschaft tind des Uberlegenheitsgefuhls des paradoxen Em
zigen über den bon sells des Philisters, im zweiten die <Verschö
nerung> die Sehnsucht des Disproportionierten, Entmenschten
zum Schein, zur erlegenen Harmonic und vorgetauschten Pro
portion, zur Fata Morgana aller gelosten Widerspruche. In bei
den Fallen ist der Chic integrierender Bestandteil der groflen
Kunst geworden (Manet und Puvis de Chavannes).

Da die echte Synthese der Extreme nicht zu schaffen war,
glaubte man in dem neutralen Punkt zwischen ihnen das höchste
ästhetische Gefühl, das zusammenfassendste Symbol für die but
gerliche Gesellschaft zu besitzen. Flaubert nannte es die Dumm
heit, Gogol ((die toten Seelem, Baudelaire ((La froide majesté de
la femme stérjle(>. Die Unfruchtbarkeit als Gefuhlsthema der
schopferischen Kraft, die zugleich uber die Formlosigkeit des
Romans in die Form des Epos hineinwachsen wolite — nichts
beleuchtet drastischer die Grenzsituation und die Herkuleskraft
des burgerlichen Künstlers zugleich.

Der emotionale Ausdruck für dieses skeptische Zwischen
gefuh[ zwischen Illusion und Desillusiohierungen, zwischen
utopischen Träumen und seelenloser Wirklichkeit ist der ennUi

de vivre. Bis auf Voltaire zuruckgehend, wurde er nach den Er
schutterungen der Revolution und den Feldzugen Napoleons,
als die physisch-ideologischen Expansionen sich in bloB theore
tisch-künstlerische verwandelten und diese in Introvertierungen
Zum ((mal du siècle>, das heifit zur Krankheit einer Generation,
die nach den heroischen Kampfen der Eltern dem unheroischen
Wortschwall einer konstitutionellen Monarchie und dem un
rühmlichen Konkurrenzkampf einer spekulativenWirtschaft sich
einfugen soilte und ihren Willen abzutöten und umzubiegen
hatte in eine zur Selbstbespiegelung sich erhebende Sinnlichkeit
und in die Selbstbewuf3theit des inneren Sinnes. Die Künstler
haben angenommen, daB dieses Zwischengefuhl eine unburger
liche uberparteiliche Gerechtigkeit sichere, daB es sich einer
mystischen Skepsis annähere (ahnlich dem Nirwana des
Buddhismus oder der sich selbst aufhebenden Urteilsenthaltung
der antiken Skepsis). Wieviel Selbsttauschung in dieser Wertung
lag, das Gefuhl selbst gestattete doch em Uberblicken und Zu
sammenfassen der Gegensatze, die sich auf diese Weise relati
vierten und entmaterialisierten und den Stoff in eine autonome,
das heiBt nur noch den Forderungen und Interessen der künst
lerischen Gestaltung unterworfene Sphäre emporhoben. Die
burgerliche Kunst hat dieses Niveau sehr bald zugunsten einer
verabsolutierten Stofflichkeit oder eines reinen Formalismus
aufgeben müssen.
14*
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\Vcnn wir uns nicht an die Theorie der Asthetik halten, die

vom Tragischen, Komischen und Schöncn spricht zu einer Zeit,

als dicsc ästhetischcn Gefühle keine Kunstschopfung mchr zu

bcdingcn vcrmochten, sondern an die cmpirisch vorlicgcnden

Kunstwcrkc, so zeigen diese, dalI der ErlchnisstofT, den der

Kapitalismus als \Virtschafts— und Gescllschaftsform dens Ktinst—

icr darbot, dicscn in Gefuhle drängte, die wcgcn ihrcr extrcnscn

Einscitigkcit, ihres fragmentarischen Charaktcrs, ihrcr unver—
sohnlsclicn Kontrastc, ihres standpunktlosen Standpunktcs deni

Wesen der schopfcrischen Gestaltung nicht entgegenkamcn, son

dern sic bchindcrtcn. Der Künstler wurde daciurch bald in

äullcrc Ersatz- und Hilfsmittel abgedrangt (Mythologien von den
Gricchcn bis zu den Schwarzen), bald in Randgebictc dcr Kunst,
bald in em Virtuosentum, dessen Leichtigkeit die Schwcrc des

Gchalts vcrschicierte. Wo die Geschichte ähnlichc Diskrcpanzcn
zeigt, batten sic auf Grund bestiinrnter Religionen und Mytho

logicn Gemcinschaftsgefuhle schaffen können; die sogcnannte

Paarung des Kapitalismus aber lieu ncr neue und intcressante

Einzelgefuhle zu, weil die Spannung zwischen der Rechenhaftig
kcit des Rationalismus und der Triebhaftigkeit des Irrationalis

mus zu groll geworden war, die materiellen Gegensatze zwi

schen den Kiassen und innerhaib der herrschendenKlasse groBer

als die ideologische Einheit der Gesellschaft. Der Künstler

konnte diesen hinter seinem Rbcken sich in der Wirklichkeit

voliziehenden Tatbestand der Isolierung und Aufspaltung des

Individuums, der Entsubstanziierung und Zersplitterung der Ge

scllschaft, der seiner Kunst so ungünstig war, selbst in elner seil

tnzerischen Träumerei nicht ganz aus der Welt schaffen: sMan

bcklagt sich manchmal uber die Schriftsteller, die bber sich schrei

ben. Sagt uns etwas über uns, ruft man ihnen entgegen: Wie, fbhlt

ihr es nicht? Em Unsinniger, der glaubt, dalI ich nicht du bin!,>24
2. Dern anfanglichen ästhetischen Gefbhl steht schlieIllich das

gcstaltcte Kunstwerk gegenbber. Man kann die kiinstlerische
Form dcfinieren als die bewuflte Versinnlichung eines aus dem

Unbcwufltcn heraufgehobenen Geistigen in einem bestimmten

Material, als das Hineinwachsen eines irrationalen Werdens in
cm rationales Scm, als die Durchdringung des Endlichen und

des Unend lichen zu einer Einheit. Würe die kiinstlerische Form
nur endlich oder rational, hätte sic uns nur das zu sagen, was sich

an ihr sehen und erklaren lä{It, so ware sic em für das BewulIt

scm erschöpfbares Einzelnes, cm Moment innerhalb der Ge

brauchssphare ciner Epoche oder eines Volkes, aber sic ent

24 Victor Hugo, Lcs Contemplations, a. a. 0., Bd. i, S. 2
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behrte eder Symbolkraft, das heil3t der Fahigkeit, unsere Seele
intensiv zu erschüttern, sie in eine Schwingung zu versetzen, die
nach alien Dirnensionen hin den Anlal3 der Erschutterung über
dauert; und sie entbehrte des Zusammenhanges mit der Totali
tat der objektiven Welt, weiche die Kräfte auch der groflten
Nation, die Einsicht auch der höchsten Bewu&heit überschreitet.
Ware unigekehrt die künstlerische Form nur unendlich und irra
tional, so würde sie sich als eine blof gemeinte Identität mit
einem reinen Absoluten der Mittelbarkeit entziehen; denn selbst
solange dieses Absolute historisch notwendig war, konnte es
dern Menschen in der Kunst nur indirekt zugänglich sein, weil
Kunst sonst mit der mystischen Ekstase zusammenfailen mQfite.
Ware die künstlerische Form nur (irrationale) Bewegung (des
Unbewu{3ten), so muBte sic sich standig seibst transzendieren,
sich dauernd selbst auflosen; ihr Sinn läge in dieser Funktion,
Glied einer unendlichen Kette zu scm, und die Selbstgenugsarn
keit des in sich geschlossenen Kunstwerkcs ware em leerer
Schein. Ware sie urngekehrt nur (rationales, bewuBtes) Dasein,
so würde sie sich dicht in uiid aus sich selbst erneuern, ihre Exi
stenz bliebe von dern mit ihr verknüpften, sie verkörperlichen
den Gegenstand abhangig odet von dem Willen des Künstlers
und Beschauers, sic ware etwas Nachgeahmtes oder Gernachtes,
nicht etwas Gewordenes, und darum immer nur etwas Wilikür
liches und Relatives, was den geschichtiichen Tatsachen wider
spricht. Urn dieser Alternative zu entgehen, genügt es aber nicht,
die beiden Gegensatze ãuBerlich zu vereinen, sie müssen sich
innerlich durchdringcn. Im Kunstwerk drückt sich das so aus,
daB das (innere und äul3ere) Begrenztsein von der Gesamtge
stalt auf den einzclnen Teil ubergegangen ist und diesen zu
einem in sich selbst seienden Ganzen gemacht hat, während
gleichzeitig eine methodische Bewegung vom Einzelnen zurn Gan
zen läuft und zu ihrern Ausgangspunkt zurückkehrt, urn ohne
jedes äul3ere Zutun von neuem anzuheben; und darin, daiS die
Materie nicht nur em Mittel und Zeichen für eine nachtragliche
Veranschaulichung vorgegebencr geistiger Gehalte ist, nicht nur
em notwendiges Ubel, urn dern sinnlichen Menschen Geistiges
zu offenbaren: sondern die auBerste Oberfläche der Materie 1st
Geist geworden, seine letzte Tiefe hat sich ganz rnateriaiisiert,
daB jede Trennung von Geist und Materie unrnoglich geworden
ist, und die Vernichtung des einen die Vernichtung der anderen
bedeutet, die Erhaltung des kleinsten Teiles der Materie die
Erhaltung des Ganzen des Geistes.

Im Gegensatz zu diesem Wesen der Form, die Widersprüche
in eine hohere, stoffliche und anschauliche Einheit aufzuheben,

205



1st das faustische Unendlichkcitsstrebens (als ideologisches
Aquivalent der Kapitalakkurnulation) nur cine reine Dynarnik,
die eine schlechte Unendlichkeit schaift, das heil3t eine solchc, die
sich von Endlichern zu Endlichern ohne Aufhüren fortbewegt, ih
ren Gegensatz nicht in sich, sondern aufSer sich hat und darurn
sich nicht innerhaib eines jeden Endlichen vollziehr. Andererseits
schaift der sabstrakte Materialisrnuss cine Folge endlicher Re
sultate, von denen jedes nur eine schlechte Endlichkeit besitzt,
das heif1t eine soiche, die uber sich hinausreicht, well der ma

terielle Inhalt sich selbst aufhebt, insofern das Kapital nicht den
greifbaren Gebraudisgegenstand des Edelmetalls, sondern den
blol3en Tauschwert für einen beliebigen TauschprozeB meint. Die
beiden Gegensätze ergänzen sich also zwar von aul3en, aber sic
hangen nicht innerlich notwendig zusammen, sic durchdringen
sich nicht; darurn schiagen sic dauernd als offene und gcschlos
sene, als bewegre und fixierte Forrn ineinander urn (wie Roman
tik und Klassizismus), ohne sich in elne hohere Einheit aufzu
heben.

Nicht das Unendlichkeitsstreben an sich, sondern dieses gleich
zeitige Nebeneinander von schlechter Unendlichkeit und sdilech
ter Endlichkeit ist es, was in dcc Epoche des Kapitalisrnus die
künstlerische Formbildung behindert. Denn auch die christliche
Religion war em Unendlichkeitsstrebcn, und zwar in dem dop
pelten Sinne, daB sic cm Streben nach dern Unendlichen und em
in sich unendliches Streben war, da Gott und Mcnsch trotz der
Gnade nie em und dasselbe warden konnten. Aber dieses christ
liche Unendlichkeitsstreben hatte cinen Inhalt an dern Personal

charakter Gottes und seiner Beziehung zur Endlichkeit des cm
zelnen Menschen. Darurn hat dcc christliche Künstlcr sogar in
dcc gotischen Kathcdralc Mittcl gefunden, urn Endliches und
Unendliches zu vereinen. Oder urn den Gegensatz an cinern kon
kretcn Beispiel zu zeigcn: Selten war em KBnstler vom Unend

lichen mehr besessen als Rembrandt mi 57. und van Gogh irn sç.

Jahrhundert, aber gerade wail beide Protestanten und Hollander
waren, ist der Gegcnsatz urn so Jiezeichnender. Für Rernbrandt

gab es zunachst kein abstraktes, sondern cm konkret bestirnrntes

Uncndliches: die unendlich kleine Diffcrenz von Ton zu Ton,

das Infinitesimal-Unendliche, wie wir as in der ihrn zcitgenös

sischen Mathematik und Physik antreffcn, religios-mystisch in
terpretiert. Dieser Differcnzierung des Lichtes in unendlich

klcmnc Schwingungsabstande stelit nun Rembrandt cm zwcitcs

und cntgegengcsctztcs Prinzip gcgenühcr: die feste Struktur der

Bildebene, die Gliederung des Raumes in planparallele Ebenen

— cm statisches Elernent, das cc mit Bewul3tsein gesucht hat, xvie
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seine Nachzeichungen nach Leonardo, Michelangelo, Raffael und
unhedeuterenden Kunstlern der italienischen Renaissance bewei
sen. Indem er es seiner Dynarnik assirniliert, findet er eine Me
thode, das Endliche und Unendliche gegenseitig zu durchdringen,
urn eine kunstlerische Form zu erhalten. Bei van Gogh dagegen
ist das Unendliche die flarnrnende Dynarnik des Lebens, die an
den endlichen Grenzen ihres jeweiligen Gegenstandes aufhort,
xveil sie einen sich ubersteigernden Willensakt, einen Ausbruch
hochsrer Individualanstrengung zur QueUe hat und nicht einen
standiger Erneuerung fahigen, unpersonlichen Prozefi. Das Stre
hen ins Unendliche ist kein unendliches Streben und fallt daher
in die Endlichkeit zuriick, die es nur deformiert, aber nicht trans
forrniert hat. Daher ist auch das Bildganze nur eine von der Ent
lehnung aus dem Willen des Schopfers lebende Zusarnrnen
schweiflung vitalisierter Gegenstande, nicht em in sich und aus
sich selbst lebender selbstgenugsamer Quasi-Organisrnus. Mit
Recht hat rnan van Gogh als den typisehen Ausdruck des <Jausti
schen Unendlichkeitsstrebenss angesehen, wie es im Kapitalis
rnus des 19. Jahrhunderts zurn Ausdruck kornrnt; van Gogh ist
aber niernals zu einer wahrhaft kiinstlerischen Form gelangt, er
ist irnrner der protestantisehe Prediger geblieben, der bald das
Materiellste als rein geistige Kraft, bald das Spirituellste un
rnittelbar als Materie gegeben hat.

ad III. Aus den Hohen rnetaphysisch-philosophischer Begriffe
(Unendlichkeit, Irrationalisrnus, Abstraktion, Materialisrnus, Ra
tionalisrnus usw.) steigt Sornbart in das schon erdnahere Gebiet
der Sozialpsychologie herab, wenn er die 4aVersachlidiung der
personlichen Beziehungen> als Merkrnal des <Geistes des Kapi
talismus* hervorhebt, was wohi our eine Urnschreibung des alien
Begriffes der Selbstentfrerndung des Menschen ist, wornit ge
meint war, da alles Seelisehe Warencharakter annirnrnt. Kapita
list und Proletarier begegnen sich nicht als Mensehen, sondern
als Faktoren eines Tauschaktes. An die Stelle eines lebendigen
Korpers, der ernpfindet, denkt, will, ist eine Sache getreten, de
ren Wert in ihrer Austauschbarkeit besteht; an die Stelle des
Geistes, der sich Gotter, Kunstwerke, Sittengesetze, Wissensehaf
ten erfand, urn Erde und Hirnrnel zu beherrschen, em Ding unter
Dingen, em <(Stein unter Steinens, den rnan auf das Maximum
seiner Nutzlichkeit beansprucht und wegwirft, wenn er dank die
ser Uberlastung unbrauchbar geworden ist. Die wirkliche sozia
le Geltung des Menschen, sein Wert oder Preis auf dern Markte,
wird darnit vollständig losgetrennt von seinern Wesen und seiner
Würde als Mensch, welehe seine Privatangelegenheiten ohne jede
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öffentliche Bedeutung geworden sind. Dank dieser Aufspaltung
verliert der Mensch seine Einheit, entfremdet er sich seinem cige
nen Seibst, und sein Leben wird zu einer doppelten Buchführung,
deren beidc Konten: das theoretische und das praktische absolut
heterogen sind, aber nicht heterogen erscheinen sollcn, was die
Heucheici zu einem wesentlichen Bestandteil des Burgers macht.
Alle altcn Formen menschlicher Beziehungen (Ehe, Liebe,
Freuncischaft usw.) werden durch die gesellschaftliche Umbil
dung des einzelnen zur Ware so zersetzt und zerfresscn, dal1
sclbst burgerliche Reaktionäre von Menschendarnmerung> und
vom <detzten Menschen>> gesprochen haben. Nicht die Selbstbe
stimmung, mit dec sich dec Mensch aus ier Sphare dec Bedingt
heit in die dec Freiheit hineinzuheben beginnt, sondern die In
teressen werden zu seiner leitenden und bestimmenden Kraft.
Da diese dank dec Dynarnik des Kapitalismus dauernd schwan
ken und die politischen Institutionen oft verändern, ja von einem
Extrem ins andere umschlagen lassen, so entsteht jener Opportu
nismus, dem kein Gesinnungswechsel ehrlos, kein gebrochener
Eid unerlaubt und der Kompromil3 der Gipfel dec Weisheit ist.
Flaubert hat jim in der ducation sentirnentale> gegeiBelt, und
Mme. de Boigne durch den Euphemismus umschrieben: <Dieser
M. Pasquier (Präsident der Pairskammer unter Louis Philippe)
hat sich wieder einrnal aus vollem Herzen der neuen Sozialord
flung verschrieben, die für das Wohi des Vaterlandes vonnöten
ist.>> Die religiose und schicksaihafte Auffassung vom Menschen
ist durch eine Interessen- und Warenanthropologie ersetzt. Sosehr
sic nicht nur Wirtschaft und Technik, sondern den Techniker
sclbst förderte (Erfinder als Beruf!), den Künstler bedrohte sic
standig mit einer Beraubung seiner menschlichen Kräfte und
zwang ihn, in einer Welt zu arbeiten, die fortlaufend an mensch
lichcr Substanz verlor: Das ist die aligemeine Atmosphare, das
dauernde Klirna.

j. Der Verfall des Menschen kommt besonders stark in der
Geschichte des Portràts zum Ausdruck, das dank dem kapitalisti
schen Individualismus zu einem der Hauptsujets der burgerlichen
Kunst wurde. Ich spreche nicht vom Gesellschaftsporträt, in dem
der Künstler von vornherein mit dem Auftrag den Wutsch an
nahm, unabhangig von jeder konkreten Einzelwirklichkeit dec zu
porträtierenden Dame das Ideal der herrschenden Kiasse durch
jeneVerschonerung> zu erreichen, die das Gegenteil des Schönen
ist und auf die das ‘\Vort vom abstrakten Materialismus> you
kommen pa{3t; ich halte mich ausschliefllich an die grol3e und
echte Kunst, indem ich Houdon und Rodin vergleiche. In semen
Porträtköpfen gibt uns der erste das Wesen des ganzen Men-
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schen, das Typische seiner Persönlichkeit und das Individuelle
seines Aussehens und seines Charakters. Mirabeau ist nicht nur
Volksredner, Diderot Philosoph, Gluck Musiker usw., sie sind
vor allem Menschen und bestimmte Meuschen (Taf. 6). Diese
Bestimmtheit wieder entbehrt der formelhaften Zuspitzung: Sie
hat eine Breite, die bei Voltaire vom verhaltenen Weirien bis
zum zynischen Lächeln reicht, bei Gluck von der Düsterheit der
Unterwelt bis zur Heiterkeit des Elysiums, bei Diderot von der
Sensibilität bis zur Abstraktion. Sie sind korperliche, sinnliche,
denkende, geistige Wesen, sie wollen, fdhlen, handein, kon
templieren, geniel3en. Keine menschliche Fahigkeit ist unter
drückt, alle spielen zusammen und ihr Verhältnis untereinander
bestimrnt den Menschen als Philosophen, den Philosophen als
Diderot und umgekeht Gluck als Musiker und den Musiker als
Menschen. Dementsprechend wird auch der Betrachter in seiner
Ganzheit in Anspruch genommen: Er sieht, er tastet, er geht urn
den Kopf herum, er liest eine Lebensgeschichte ab, er fühlt alle
Tiefen und Oberflächen, alle Depressionen und Entzuckungen,
alle Moglichkeiten dieses Menschen. Er erstaunt über die Urteils
kraft Houdons, er erschrickt vor dern Gedanken, sich von ibm
portrãtiert zu sehen und doch: Er will von ihm erkannt sein, da
dieser Künstler ihn besser erkennen würde, als er sich selbst zu
erkennen vermag. Und gleichzeitig fragt er sich, wie em Mensch
mit soichern Scharfblick das Leben ertragen konnte, und fühlt
sich erleichtert, wenn er Madame Houdon sieht, ihre faunisch Ia
chende Sinnlichkeit, die dem Seher das Leben ertraglich und har
monisch gemacht hat. Eine Welt baut sich urn den Kopf, vie sie
sich in ihm mnifestiert hat; Urnwelt und Charakter werden
ebenso eines wie Charakter und korperliche Konstitution. Ge
genuber dieser vielfachen Vollstandigkeit bleibt auf selbstver
ständliche \Veise die Distanz gewahrt, weiche sich aus der Hier
archic der schopferischen Werte zwischen dem Schaffenden, dem
Geschöpf und dem Betrachter ergibt.

Im Gegensatz hierzu gibt uns em Porträt von Rodin em Frag
ment statt einer Totaiität, eine zerrissene Vielfalt statt einer in
sich mannigfaltigen Einheit (Taf. 7). Die natürlichen Zuge des
Porträtierten reichen riicht mehr über seine Individuation hinaus,
es gibt aus dem Einzelnen keine methodische Verbindung ins
Aligemeine und Ganze. Das Gesicht ist eine Unterlage für das
Spiel von Licht und Schatten, das über das Individuelle hin
streicht, aufieuchtet oder herabfalit; diese Ubereinanderlagerung
der Gegensatze naturalistischer Gestalt und naturalistischen
Lichtspiels formt sich nicht zu einer Einheit. Die Einzelheiten
fassen sich nicht in em geschlossenes Bud zusammen, und die
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Mannigfaltigkeit dec offenen Formen bildet keine plastische Ge
samtform. Dcmentsprechcnd bleibt der Beschauer bci dem opti
schen Reiz stehcn, der die fremde Individualität uberschleiert
und entrückt. Das \Vcscn dieser Person bleibt ihin unzugüng
itch, weil sic keine Wcscnhcit hat, das heil3t in keiner aligerneinen
Menschlichkcit mehr verwurzelt ist. Die Betrachtung ästhctisiert,
da nicht die Lcbcnsgcschichtc, Vergangenheit und Zukunft in den
gcgcnwiirtigen Moment cingefangen ist, die Gegenwart nicht ent
wickelt, sondcrn als Augcnblick fixiert wird. Und doch: welch
cm Scher war Rodin! Aber er fand an den Menschen seiner Zeit
und ihrer hcrrschenclcn Kiasse nichts anderes zu sehen als die
asoziale Individualitiit, als den nicht rnehr in der Humanitas
stehcndcn Mcnschen, als die im kosmischen Licht-Schatten-Spiel
sich vcrschicicrnde Selbstentfremdung.

Aber die Entwicklung hört bei Rodin nicht auf: Das Porträt
ais biidncrische Gestaltung eines individueHen Menschen ver
schwindet (iihnlich wie die Landschaft und dec ganze Naturalis
mus) aus dec schopferischen Kunst. Matisse (Taf. 8), der die
grouiten Anstrengungen gemacht hat, dieses Sujet fortzuführen,
empflndet die Leere der Menschlichkeit starker als die person-
lichen Eigenschaften des einzeinen, und indem er diese nach
zeichnet, verabsoiutiert er jene clutch eine Steigerung der Farben,
deren schriile Akzentc in einern schmcrziichen Schrei diskordie
ren. Das Individuum ist nur noch em Vorwand für die Kiage urn
die Verdinghchung, das PortrOt nut noch eine dekorative Ord
nung des Ausdrucks dafür, daB der Grundwert Mensch der ka
pitalistischen Geselischaft abhanden gekommen ist. Und dem
Kubismus entzieht sich das PortrOt prinzipieH, wie die Versuche
Picassos beweiseci.

Die Selbstentfremdung ergreift natürlich auch die ubrigen
Menschcndarsteliungen. Manets sOlympia> (Taf. 9) liegt auf
ihrem Bett vie em Kuchen auf einer PapierrOsche im Schaufen

ster des Konditors, und nur die grouie Kunst des Malers math
das Spruchband mit dec Aufschrift: Ich koste... uberflOssig,

wahrend ihr Vorbild, die nackte Maja Goyas, alle menschlich
teuflischen Eigenschaften der Bestie Weib zeigt. Manets <<Balcon>>
iaflt Ober den Kreditwert der Frau für das Geschäft des Mannes,

Ober die Beziehungslosigkeit von Eitern und Kind, uber den

\Varencharakter der bOrgeriichen Ehe nichts ungesagt. Degas’

Ballettcusen werden nicht von einer Freude am Tanz, sondern

von der Gravitationskraft der geseHschafthchen Uberarbeitung

und Zerstrcuung in Rotation versetzt, und noch in ihrer Erschöp

fung spcien sic das Gift der VergnOgungen aus, für die sic be

zahit wcrden. Dec irn Herzen reaktionäre Gauguin glaubt vor
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; dieser Vergeidlichung aller menschlichen Verhaltnisse nach
- Tahiti entfliehen zu können, aber er vermag dort unter einer

braunen Haut nut die geschmacklerische Leere zu linden, die er
eben in Paris verlassen hatte. Was sich vor dieser Verdinglichung
gerettet hat, lebt in einer dichten und unentrinnharen Melancho
lie, wie Corots Madchen und Frauen und die Jünglinge der
Matisseschen <Musik>, die einem jener Morgen gleichen, deren
frische Frühe sich mit dem ersten Licht in bedeckten Himmel
und Regen verwandelt.

Ganz ailgemein konnen wit die Selbstentfremdung als eine
der Ursachen für die Bevorzngung des Stillebens ansehen — als
Sujet und als Methode, wovon wit hereits gesprochen haben; als
Ursache für die Zuhilfenahme historischer oder anthropologi
scher Kenntnisse von der Antike his zu den Negern.

2. Es ist nut natürlich, dalI die Selhstentfremdung und Vet
dinglichung sich besonders stark im Künstler selbst als dem emp
flndlichsten Geschüpf seiner Zeit durchsetzte, zumal ihre tech
nisch-okonomischen Lehenshedingungen seiner Arbeitsweise ent
gegengesetzt waren. Je weniger er his zur Erkenntnis dieser Ut
sachen vordringen konnte — für die Grenzen eines soichen Vet
suehs sind Mussets Konfessionen (Kap. 2) em unschatzbares Bei
spiel —, um so Iehhafter und gereizter reagierte er auf die Vet
nichtung der Fülle und Totalitat seiner Menschliehkeit, welehe
er (wie Schiller) gegen die aufsteigende Wirklichkeit als Voraus
setzung des künstlerischen Schaffens forderte — eine jener von
Ibsen verspotteten 4xidealen Forderungerm, die das Bürgertum
seinem Wesen nach nicht erfüllen konnte. Datum erscheint der
einseitige und gespaltene Typus im Vordergrund, ja fast als
Alleinherrscher, wahrend der totale Typ, falls er noch auftritt,
zum tragikomischen Einsiedler wird. Chateaubriand beschreibt
seine Zwiespaltigkeit (in den Mémoires d’outre-tombe>) dch
kann mein Herz nicht aufschlielien, meine Seele will sich standig
verschliel3en. .. Abenteuerlich und ordnungsliebend, leiden
schaftlich und methodisch, gab es niemals em schillernderes und
niemals em positiveres Wesen a’s mich, niemals em glühenderes
und niemals em so eiskaltesi> Tibet Heinrich Heine sagte Theo
phile Gautier: .aGleichzeitig froh und traurig, skeptisch und glau
big, zartlich und grausam, sentimental und spottisch, klassisch
und romantisch, deutsch und franzosisch, feinfühlend und zy
nisch, begeisterungsfahig und kaltschnauzig, alles auBer langwei
hg. Er war wahrhaftig Euphorion, Kind des Faust und der scho
nen Helena.)> Und Verlaine konnte man nicht ohne Recht cha
rakterisieren: <. . . Bald mystisch, bald zyniseh; ebenso aufrichtig
im Bekenntnis seiner Gewissensqualen und in seiner religiüsen

211



Verzuckung wie unbewuI3t und hcidnisch in semen Elcgicn pro
faner Liebej> Es soil hier nicht nur das \Vort Goethes: Zwei
Seelen wohnen ach, in meiner Brust !> ais kapitalistischcn Ur
sprungs denunziert, sondern kiargestdilt werden, daL der Kapi
talismus die Aufhebung der Gcgcnsätze in einc höhere Einheit
wcgcn seiner eigenen dualistischcn Grundnatur uninoglich macht.
Die Menschheit — sagt Alfred de Vigny — verstcht den nicht, der
doch ihr Führer ist; die Liebe ist em Verrat, die Natur nicht eine
Mutter, sondern em Grab; Gott ist indifferent und der Mensch
((wird nur noch mit einein kalten ewigen Schwcigen cler Gott
heit antworten>. Es bieiben nur der stoische Verzicht, die Arbeit
ohnc gcgenwärtigen \Viderhail, der Rückzug in den Elfenbein
turm. Andere haben eine cinscitige Lösung in der Steigerung
(van Gogh) oder Verwandlungsfühigkeit (Picasso) ihres Wesens
gefunden, wobei doch der äiBere Umfang nur scheinbar die in
nere Intensität ersetzt; andere in der Sentirnentalität, Brutalitãt,
Ironic usw.

Diese Reduktion der Pcrsöniichkeit ist mit ciner räurnlichen
und zeitiichen Entwurzelung verbunden. Unter rilumlicher Ent
wurzeiung verstehe ich die nationaic sowohl vie die gesellschaft
iiche. Der Künstler verläflt scm Land, die Landschaft, in der er
aufgcwachsen ist und die ihn iriitgeformt hat. Der Kampf des
Bauern irn Künstler gegen das ihm aufgezwungene städtische
Wesen beginnt und erkhitt vieles in seinem Lehen und in semen
Theorien (zum Beispiel bei Courbet). Er führt oft eine Noma
denexistenz in exotischen Landschaften oder internationalen
GroB- und Badestädten. Seine Geseilschaft biiden fast aus
schliei3lich andere ähnlich entwurzefte \‘Ienschcn. Es handeit sich
hier nicht urn das Hineinwachsen des Nationalen ins Ubernatio
nale, wobei aile menschlich wertvollen Eigenschaften der natio
nalen Individuaiität ins aligernein Menschliche erhobn und dat
um von alien Völkern und zu alien Zeiten verstanden werden,
sondern urn jenen Internationaiisrnus, der das genaue Gegen
stuck zur Heimatkunst ist, das heiflt zu jener Beschranktheit, die
sich ganz und gar in Blut und goden>> verwurzelt glaubt und in
Wirklichkeit nur eine atavistische Widerspiegelung eines schon
verjührten Partikularnationalismus ist.

Dazu kommt die zeitliche Entwurze[ung. Man hat vielieicht
nie so viei von Modernität gesprochen vie irn 19. Jahrhundert.
Aber diese Zeitgemaflheit war meistens nur eine Mode von be
schrànkter Geitung und oft entstanden durch Anleihen bei fer
nen Jahrhunderten und artfrernden Vöikern. Auch die Tradition
hörte auf, cm Gut zu sein, und wurde eine Ware (die nichts ko
stete). Sie verlor ihre bindcnde Schwerkraft und ihren Reprä
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sentationswert als Totalität aller nur abstrakt zu formulierenden
GesetzmaBtgkeiten Und so 1st allmahlich die Wiederholung der
Etappen der eigenen Geschichte zu einer Assimilations- und
Diebstahisreise durch die Weltgeschichte geworden, weiche
durch die Akademisierung der Mode selbst ergänzt wird. Dieser
letzte Proze vollzog sich mit solcher Schnelligkeit, daB die
Kubisten beinahe vor Picasso da waren und die Nachahmer
von Matisse beinahe vor Matisse. Denn Picasso oder Matisse
brauchten noch Zeit, urn zu sich selbst zu kommen, ihre Nach
ahmer aber waren nicht mehr an natürliche Entwicklungsgesetze
gebundene Menschen, sondern mechanische Nachäffer. Die soge
nannte Modernität war der Stil einer Zeit, die weder Kraft noch
Mufle hatte in ihie eigene Reife hineinzuwachsen

Für alle diese Reduktionen im Menschlichen mufiten sich die
Künstler Kompensationen schaffen: das Genie, die Verabsolu
tierung des Individuums zum groflen, auflergewohnlichen, ja
aul3ernatürlichen Menschen, zum historisch und metaphysisch ge
rechtfertigten Arnoralisten und Zerstörer aller geltenden Werte.
Das Individuelle wurde über jede soziale Kategorie hinausgeho
ben in den Schnittpunkt von Naturlichkeit und Ubernatürlich
keit; es wurde fingiert, daB diese neue Göttlichkeit sich asozial
verwirklichen könne, da ja die soziale Sphare bereits der Ver
sachlichungverfallen war. Viele Künstler zogen ihre wesentliche
Lebenskraft aus einem ebenso personlichen wie utopischen Stolz,
der oft an Hochmut und Gröllenwahnsinn grenzte. Es handelt
sich hier nicht darurn, den Seltenheitswert ungewohnlicher Be
gabung zu leugnen, der ja auch dem mittelalterlichen Menschen
trotz der die Regel bildenden handwerklichen Anonymitat be
wufit war, sondern darurn, das illusionäre Moment im modernen
Geniebegriff zu erklären. Der Küntler konnte sich em direktes
Produkt des Uberirdischen, in direkter Verbindung mit dem Un
endlichen, er konnte sich Genie dünken, weil der gemeinsame so
ziale Maf?,stab und Gneralnenner weggefallen war, seitdem
die Gesellschaft maschinell, der Künstler handwerkend produ
zierte. Der Künstler rnuflte seine Isolierung aus dem gesellschaft
lichen Produktionsprozefl und seine Zurückgebliebenheit hinter
ihrn urn so starker überkornpensieren, je weniger dieser reine
Vorstellungsakt, dessen Wert durch seine gesellschaftliche An
erkennung vernichtet wurde, ihn davor bewahrte, seinem Wesen
nicht entsprechende Waren produzieren zu müssen. Denn die
künstlerische Produktion, obwohl handwerklich, das heifit nach
dem Rhythrnus natürlichen Wachstums geistiger Erzeugnisse her
vorgebracht, lebt innerhalb der kapitalistischen Gesellschaft nach
dern Gesetz von Angebot und Nachfrage, im Tempo moglichst



haufiger Kapitalumsctzung — em Zwiespalt, wclcher den dem
Publikum genebmen Tcil dcc Künstler unter Treibbausatmo
sphürc sctztc, den andercn, grol3eren vom Absatzrnarkt entfcrntc
und den Rest der Bcdürfnisse durch Falschungen, Lancierungen
und Spekulationen des Kunsthandcls deckte, im ganzen abet
den RcifungsprozeB des Schaffcns zerstörte. Die Stoizesten und
Scbamvollsten suchten vergeblich sich der Peitsche des Auftrag
gebers oder dem Geschrnack des Kundschaftskreiscs zn cntzie
hen, wenn sic nicht cine crcrbte Rente oder em Hungertalent be
sal3en, das ibrer Produktionskraft cbenburtig war; die übrigcn
sagten mebr odcr weniger offen mit Horace Vernet: slch babe
weder cine Vorstcllung noch cia System ich passe mich dcn
Ercignissen an; damit habe ich Millionen gewonnen und gut ge
lebt,a Denn in der kapitalistischen Gesellschaft gilt die Person
lichkeit nur in dem MaLe, in dem sic von der blo&n Arbeit zurn
Bcsitz, Reichtum, Kapital aufsteigt, und dies ist für den Künstler
urn so schwieriger, als es em literarisches Eigcnturnsrccht trotz
der Gesetze der Convention, Napoleonsl. und Louis Bonapartes
nicht gab in einer Gesellschaft, die nichts so hoch scbOtzte vie das
private Eigentum. Jules Simon, der darin die Grenzen des Libe
ralismus erkannte, schreibt dazu: <Das literarische Eigentum
ist das einzige, dessen ErlOschen vom Gesetz ohne Schadenersatz
nach einem bestimmten Zeitraum vorgeschrieben wird. Dieses
Beispiel ist gefahrlich, damit wird dem Kommunismus eine
BrOcke geschlagen... Das Genie wird auf eine solche Weise inif
handelt, das Genie wird entcrbt. Man verleiht mit diesen fünfzig,
mit diesen dreiBig Jahren der Mittelrnal3igkeit eine Prärnie ...

ad IV. i. Das vierte i’Vlerkmal Sombarts ist eine Urnschreibung
und Ergänzung des dritten. Denn in dem MaBe, in dem die
Selbstentfremdung des Menscbcn und die Verdinglichung seiner
Bczichungen Wirklichkeit wird, verlieren das gesellschaftliche
und das persOnlichc Leben ibre Substanz, und die Qualitat wird
ersetzt durch die QuantitOt, das heiBt durch Beziehung und funk
tionale AbhOngigkeit der GrOf1en voneinander. Dieser ProzeB
ist von der bOrgerlichen Asthetik selbst begriffen worden, bald
als cinc LoslOsung der Kunst aus dee Magdstellung zur Religion
und Metaphysik, bald als ihre Verbindung mit Wissenschaft und
Gesellschaft, wobei tatsachliche Feststellung und ideale Forde
rung sich mischten. Irn ersten Falle sprach man von Autonomie
der Kunst, von l’art pour l’art und darüber hinaus von der Kunst
als VersOhnerin der Gegensätze, die zwischen theoretischcr und

25 Jules Simon, La Liberté, a. a. 0., Bd. i, S. 366 und S.
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praktischer Vernunft aufgerissen waren (Kant), ja selbst von der
Kunst als der (metaphysischen) Grundsubstanz der Welt (Schle
gel und andere deutsche Romantiker); im zweiten Falle dagegen
betonte man die Abhängigkeit der Kunst von Gerechtigkeit und
Wissenschaft (Proudhon), ihre empirisch-experimentalen Grund
lagen (Zola), ihre soziale Funktion im Leben der Nationen und
Klassen, ihre revolutionär-befreiende oder ihre verbindend-aus

.gleichende Wirkung. In der Thcorie schien sich die Bedeutung
der Kunst geradezu ins Unendliche zu erhohen, wahrend die Pra
xis der wirklichen geschichtlichen Entwicklung uns zeigt, daB die
Oper em Atavismus geworden und das Theater vom Kino auBer
Spiel gesetzt war, daB die Skulptur nirgends mehr einen organi
schen Platz hatte und das Bild zum storenden Zimmerschmuck
herabgesunken war, daB Romane nur noch von Lebenshungrigen
und Lebensenttauschten, Dramen und Gedichte von niemandem
mehr gelesen wurden, daB unsere Hauser unbewohnhar, unsere
StraBen charakterlos haBlich, unsere Sthdte Fallen der Krankheit
und des Todes sind.

Diese typisch bflrgerliche Diskrepanz zwischen Theorie und
Praxis erklart sich daraus, daB die Kunst unter der Herrschaft
des Kapitalismus ihre soziale Funktion gewechselt hat. War sic
einmal als Machtausdruck der herrschenden Klasse Teil einer das
ganze Leben umfassenden gesellschaftlichen Gesamtideologie, so
wurde sic jetzt, sei es als Privatangelegenheit eines Kreises von
Eingeweihten oder als Zerstreuung und Ablenkung der Massen,
em Mittel zur Flucht aus der Wirklichkeit, ja die Fluchtideologie
schlechthin, seitdem die Religion ihre schopferische Wirksamkeit
verloren hatte. Wie jede Fluchtideologie erhielt nun auch die
Kunst ihre esoterische Auffassung durch die Militanten und ihre
esoterische Auffassung durch die Laien, und zwischen beidcn
standen als Funktionare die Kritikera, welche die eine nicht ver
standen und die andere nicht zugeben wollten, so daB sie die
Kunst für em undurchdringliches und unerklarliches Mysterium
erklarten, vomit sie ihrer neuen sozialen Funktion auf die em
fachste \Veise gerecht wurden.

Wahrend die reinen Künstler von der Substanz der Kunst ret
teten, was sie den zermalmenden Kinnbacken des Kapitalismus
entreiBen konnten (wir werden später von den okonomischen
Grundlagen des L’art-pour-l’art-Prinzips sprechen), schuf das Be
durfnis nach Zerstreuung von der Uberarbeitung, nach Ausfül
lung der durch die Selbstentfremdung entstandenen Leere, nach
Betàubung der echten menschlichen Forderungen eine Reihe
neuer Genres: Melodrama, Revue, Operette, Feuilletonroman in
Fortsetzungen, illustrierte Zeitschriften, Plakate, Photographic,
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Kino, die alle anfänglich ihre Mittel den vcrschicclcnen Künsten
cntlehnten und diese untereinander kombinierten, urn kunstihn
liche Wirkungen zu erzielen. In \Virklichkcit hattcn sic alle nicht
das geringstc mit der Kunst zu tun, da diese die schopferische
Transformierung der materiellcn Inhalte des Lcbcns in eine ge
setzlich gcordnete notwendige, gcistig-körpcrlichc Gestalt und
vcrmittcls dieser eine Befreiung und Bctätigung dcr schöpfcri—
schen Kräfte im unproduktiven Laien zurn Zweck hat, währcnd
die neuen Genres durch eine Kombination von Effektcn die Sen
sationslust kitzeln und das Vergessen befördern woliten, wo
durch sic nicht eine Katharsis schufen, sondern Vcrdrängungen
bcgünstigten. Trotzdem wirkten sic auf die Kunst zurück: this Me
lodrama auf das romantische Drama, das Kino auf die <cfuturisti
schn> Malerei usw. und halfen zucrst zur Erneuerung, dann zur
Zcrsctzung der alten Kategorien, von denen heute keinc einzige
lcbcndig ist, wiewohi die meisten mcchanisch und ohne Nachden
ken verwandt werden. Ganz besonders verhängnisvoll hat sich
die Beziehung zwischen Kunst und Photographic erwiesen. Die
<Kunst> der Photographic brachte das Photographieren urn seine
cigenen Werte, während urngekehrt nicht etwa die Photographic
die Kunst von der Natur<nachahmung befreit hat — die Ursa
chen hierfur liegen an einern ganz anderen Ort und wesentlich tie
fer —, sondern die Kiinstler auf die photographische Reprodu
zierbarkeit ihrer Werke einstellte, da diese Art der Vervielfklti
gung irn Zeitalter des Kunst-Privatbesitzes die einzige Form
der grollen Verbreitung von Kunstwerken ist. Die groi3e Masse
des Publikurns (einschlief3lich Kunsthistoriker und -kritiker) ur
teilt heute nach Photographien. Nun ist es eine Tatsache, da(3 em
Bud, eine Skuiptur, em Gebäude urn so weniger auf der Photo
graphic hergibt, je rnehr spezifisch malerische, plastische, räum
lich architektonische Werte es enthält. Darurn heillt photoge
nique> scm wollen die Kunst ruinieren, und nicht <photogenique>>
scm ruiniert den Künstler in den Augen des Publikums.

Da alle diese Genres es weder mit der Spannung zwischen
Stoff und Geist noch mit den Widerstanden der gewohnlichen
Ausdrucksmittel (Sprache, Farbe usw.) gegen ihre künstlerische
Vcrwcndung zu tun hatten, so beschleunigte sich diese Kunst
ersatzproduktion in demselben Mai3e, wie sich das echte Kunst
schafferi verlangsamte; während Flaubert fünf bis sechs Jahre an
eincm Roman zu arbeiten pflegte, lieferte Guilbert de Pixéré
court durchschnittlich drei Ivielodramen in jedem Jahr und
dies 36 Jahre lang. Dieser Quantitatsrausch, der sich von der
\Virtschaft her über alle geistigen Gebiete ausbreitete, verschonte
auch die Kunst nicht, weder den äullcren Umfang der Werke



noch ihre Anzahl, noch die Anzahl der Künstler, so dalI es vie!
leicht niemals in der Geschichte so viele Kunstwerke gegeben hat
wie heute, wo sie jede Beziehung zum wirklichen Leben verb
ren haben, und nie so viele Künstler, obwohl diese beinahe aus
schlielllich nur von ihrer eigenen Einbildung und dem lange ge
genstandsios gewordenen Aberglauben der anderen an die Rolle
und Bedeutung des Künstlers innerhaib der Geisteswelt ihr ima
ginäres Atelier- und Caféhausleben fristen.

Diese Entsubstanziierung der Kunst wird nun durch ihre Quan
tiflicrung im Sinne der Verwissenschaftlichung erganzt. Mit der
geometrischen Bewältigung des Raumes durch die Pcrspektive
und der arithmetischen Bewältigung der Schönheit durch einen
Proportionskanon zog in der Renaissance das Bürgertum in die
vid, die Fixierung der Form bei Ingres, die Meflbarkeit und fi
gurale Umzirkung der Modellierung bei Picasso unci Braque be
zeichnen die Tendenzen zur Verwissenschaftlichung der bilden
den Kunst des xç.. Jahrhuriderts wie die geschichtliche soziologi
sche und psychologische Wahrheit die der Literatur.

DalI es eine Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft gibt,
ist ebenso unbestreitbar wie die Tatsache, dalI die Wissenschaft
die Kunst nicht ersetzen, die dieser eigentümlichen Aufgaben
nicht lösen kann. Es ist mit Recht darauf hingewiesen worden,
dalI das Wort Experiment semen ganzen wissenschaftlichen In-
halt verliert, wenn man es auf den Roman anwendet. In dem
selben Sinne ist die Raumperspektive keine kunstlerische Raum
gestaltung, weil diese eine Auseinandersetzung und Vereinigung
der zwei Dimensionen der Ebene mit der dritten Dimension der
Tiefe ist, während die Perspektive jene durchbricht, urn diese
Kunst em. Die Reduzierung des Raumes auf das Relief bei Da
vorzutäuschen. Ahnlich sind alle Versuche, die künstlerische
Schönheit durch einen Proportionskanon em für alle Male zu fi
xieren, gescheitert, da das Wesen des letzteren in seiner Ailge
meinheit, das der ersten in der Ubereinstimmung der anschauli
chen Mallverhültnisse mit dem jeweils auszudrückenden, also
variablen Inhalt besteht. Indem Picasso die Modellierung mell
bar machte, schuf er zugleich die Durchdringung von Körper und
Raum, die, wesentlich mystischen Ursprunges, alle Gegenstnd
lichkeit, Korperlichkeit und Materialität so sehr vernichtet, dalI
Picasso selbst sich gezwungen fühlte, diese so unmittelbar und
handgreiflich vie moglich in semen Kiebebildern wieder einzu
fuhren, wodurch sich der abstrakteste Idealismus und der buch
stäblichste Materialismus in einer geistreich-paradoxalen Weise
begegneten, die nicht eine Losung des Problems, sondern die
Darstellung der Ohnmacht zur Losung bedeutete. Die <<abstrakte
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Kunsts wurde sich nicht einmal mehr bewuI3t, daB sie mit der
Matcrialität und der Raumfunktion der Farbe dic irrationalen
Elemente wieder cinfuhrtc, die sie durch die absolute Geometri
sierung der Form hatte ausschaiten wolien. Nur xveil der Kapita
lismus den sehr komplexen und reichen Nahrboden der Kunst
von vornherein ausgeicert und ausgemergeit hatte, konnte die be
rechtigte Hilfsstellung der Wissenschaft dbertriebcn und diese
schlicf1lich dort, wo sic das Irrationale zu ibrem Gcgenstand
hatte, zur Queue und dort, wo sic das Rationale zum Gegen
stand hattc, zum Ziel dcr Kunst gemacht werden; dabci vergaB
der Surrealismus, daB die Psychoanalyse als Wissenschaft vom
lrrationalcn ibrer Form nach rational ist, und die abstrakte
Kunst, daB die Mathematik nis Wissensehaft vom BewuBt-Ratio

[ 4 nalen ihrcm ursprunglichen Gegenstand nach irrational war. So
unterlag die Kunst der Wissenschaft, weiche ihr anfanglich zur
Eroberung der Wirklichkeit gedient hatte, ;veil der Kunstler
auth die Wissensehaft nur teilweise verstehen und darum miB
verstehen muBte, nachdem er seine eigene Aufgabe nieht mehr in
ihrer Eigenhcit und Totalitat zu erfassen imstande war. Die
Pseudo-Verwissenschaftiiehung der Kunst wurde dec Ausdruck
der Hilfiosigkeit und der Erschopfung der Phantasie des Kiinst
lers, so daB man schlieBiich von einer industriellen Hersteilung
des Kunstwerkes spraeh, was nur beweist, daB die burgerliehe
Geselisehaft aueh im Gebiet der Ideologien ungelernte Arbei
ter hervorgebraeht hatte, die niehts verstehen und alles tun
ko n nten.

2. Die Quantifizierung greift sehr tief in den Prozefl der kdnst
lerisehen Gestaltung ci xveii ihr dec mensehliehe (oder von or
ganisehen Dingen herkommende) Maflstab verlorengegangen ist
zugunsten eines dureh die Masehine hergesteliten unmensehliehen.
Indem sieb die wirtsehaftliehe Produktion im Laufe des 19. Jahr
hunderts immer mehr von den Grenzen dec organischenNatur
stoffe oder der aitgebrauchliehen Naturkrafte (Wasser, Wind)
befreite, wurde nieht nur dec aRe grieehisehe Grundsatz aufgege
ben, daB der Menseh dos MaB oiler Dinge sei, sondern ouch die
mittciaiterliche Beziehung des Mensehen zu Gott und die im
I7. Jahrhundert ubliche zum Kosmos. Sic alie wurden ersetzt
dureb die Leistungsfahigkeit der Maschine. Durch sie wird dos
Wescn des Menschen ausgeschaitet und scm Dasein und Werken
meBbar als Bruchteii eincr GroBe, die prinzipiell ohne Abhangig
keit oder ouch nur Relation zu ihm ist. Er verhert seine Einzig
artigkcit, obwohl sich — als Reaktionserscheinung — die Indivi
duation zum Absoluten aufblaht. Das durchschnittiiche MaB, dos
am Menschen orientierte Normale verliert semen Wcrt, dos Anor



male wird in allen Gebieten (zum Beispiel der Psychologie) zurn
Mal3stab für die Norm, und dies insofern mit Recht, als die urn
ibre qualitative Grundlage gebrachte Norm ganz von selbst anor
ma! werden muB. Das Anormale wird legitimiert als Quelle,
Aufschluf?,, Zugang zur unzuganglich und leer gewordenen
Norm.

Die Beispiele wären leicht unendlich zu häufen. Die höchste
gotische Kathedrale (Beauvais) hat noch einen menschlichen
Mai3stab, obgleich sie nicht für em menschliches Auge gebaut ist,
eine wesentlich niedrigere Fabrik von Perret dagegen nicht, ob
wohi er ihn dauernd angibt, weil sie ihrem Ursprung nach als
Betonbau em <(Kind der Maschine>> ist. Dasselbe bezeugt das
Streben in die Ferne, in das Unbekannte urn des Unbekannten
willen, das man seelisch gar nicht mehr assimilieren kann, oder
politisch gesprochen: die Ansammlung grol3er Kolonialreiche urn
em kleines Mutterreich. Die zur Gewohnheit werdenden über
seeischen Beziehungen dehnten die Seelen der Europäer wie
Gummipuppen, die zerreiBen. Rein äui3erlich gesehen, erkennt
man diese sinniose Aufblahung des Ich im i. Jahrhundert an
der wachsenden Gröi3e der <Ausstellungsschinkern>, eine Bild
kategorie, die vorher kaurn existiert hat. Und urngekehrt, rein
seelisch betrachtet, ist die Folge der MaI3stablosigkeit der Ennui
und Todessuchtigkeit, zwei eng zusammenhangende Gefuhle, die
im 59. Jahrhundert trotz des Aufblühens der burgerlichen Kiasse
eine so grofe Rolle spielen.

Die mit dem Verlust des menschlichen Mal3stabes sich ent
wickeinde Me1barkeit drangt das künstlerische Schaffen auf den
kürzesten und direktesten Weg, während es seinem Wesen nach
indirekt ist und an Wert geradezu durch seine Umwege gewinnt.
Darum sahen sich viele bedeutende Kunstler gezwungen, Zwi
schenglieder zu erfinden, die entweder inhaitlicher Natur waren
und als Privatmythologie und -kosmologie (zum Beispiel bei
Blake) dern Kunstwerk mehr schadeten als nützten oder formale
Elemente des schopferischen Prozesses selbst betrafen, wie zurn
Beispiel die bildlichen Ausdrucke bei Mallarmé, die wegen ihrer
Absichtlichkeit <de plus déraisonnable des jeuxs werden (Valery).
Ich zitiere ,mile Henriot (Le Temps, 59. Juli 1938): <Der Sym
bolismus . . . verwendet einander entsprechende Begriffe, wobei
er, urn das Spiel subtiler zu gestalten, von zwei Termini stets nur
einen einsetzt uiid diesen mit der Bedeutung des anderen belegt.
Er vergleicht nicht mehr, er fugt an und uberläft dem Geist des
Lesers die schwierige Arbeit, das ausgelassene Detail herauszu
finden, selbst das Bud, den Gedanken, das Gefuhl, die mit der
kurzen Anspielung gerneint sind, hervorzurufen und zu vervoll
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standigen. Dieses Prinzip hat Mallarme mit dem abgekarteten
Willen, die Zwisehentrager auszuschalten, bis zurn auBersten vor
angetrieben. Er hat es zum System ausarten lassen, so daiS er es,
naehdem er die Menge, die nut das Einfache versteht, ausge
sehlossen hat, bei den Lesern seiner Texte nur noeh mit einer klei
nen Zahi scitener Geistesgrol3en zu tun hat, die fahig sind, sich
auf scm Spiel einzulassen und daran urn so grofieres Vergnugen
finden, je mehr sie sieh personlich anstrengen müssen, urn Zu
gang zu semen Gedanken zu finden, ja sie, wenn nötig, dutch em
ähnliehes Vorgehen ;vie er neu zu erfinden.

Es handelt sieh im eigentlichen Sinne urn em Spiel: Der Em
satz ist, es zu verstehen; der Gewinn em Bud. Abet ieh meine,
daB dies einenttauschendes Spiel ist, denn jedesmal wenn der
Mallarmesehe Vets dutch jene unausspreehliche Musik, deren
Geheimnis er hauflg besitzt, die geheirnnisvollen Resonanzbo
den des Geistesnicht zurn Schwingen btingt, entdeckt man, daB
er in semen Arkana nut sehr wenig versteckt hat und daB die auf
geschlflsselte Metapher nut em seichtes Geheimnis barg.

Ich glaube sogar, daB man die Schwierigkeit Mallarmés sehr
ubersteigert, wenn man in semen Aussagen einen tiefen Sinn
sucht. Er umhullt nut Bilder, kaurn Gedanken und erst recht
nicht solche wesentlichen Erkenntnisse, die de Vigny, Baudelaire
zum Beispiel zu sehr groBen humanen Dichtern machen; Ange
sichts des seiner Hulle beraubten Mallarrne und seines winzigen
Ketns frage ich rnich mit Bedauetn (denn ich liebe den Helden,
dcr er war): MuB man sich so viel Muhe um eine substantiell so
schwache Eroberung machen? Und ware letztlich nicht mehr da
bei herausgekommen, wenn er sich mit dem Schillern seiner Sil
ben und deren einziger Harmonie begniigt hatte? Hat Mallarmé
nicht sclbst dutch seine unendlichen Umwege seine poetische
Adet in trugerische Abwege gelockt?

Tatsache ist, daB man ihn, den reinen Geistesarbeiter, nach
dem einmal scm System aufgestellt ist, verbissen untertauchen
(vgl. die vier Fassungen des <Sonneur>, die absichtsvoll immer
obskurer, abet keinesfalls besser werden) und im hermetischen
Dunkcl enden sieht, ohne daB dabei sein Vets in formaler Schon
heit gewiant: Seine schonsten Verse sind die ersten, von Gott in
spirierten. Spater macht et sich zum Alchimisten, und seine ganze
schopfcrischc Arbcit reduziert sich auf die ungcheuerlichste und
gewiB citelste intcllektuelle Operation, die darin besteht, Gedan
ken, die in Klarschrift weder dutch ihre Neuheit nnch dutch ihre
Srärkc bccindruckt batten, in Chiffren umzusetzen. Und dana
liegt gewiB das Drama dieses Dichters, Kunstlers, Musikers und
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hochintelligenten Mannes, der von euler Sterilität der Phantasie
und des Denkens angefochten wird, dessen Ruhm er in dem nocli
am leichtesten failbaren Teil seines Werkes nie aufgehort hat
zu singen. Seine vortreffliche Seele war zu schamvoll, sich auszu
drücken: Dies erklärt seine Vorliebe für die verschlüsselte, ge
heimnisvolle Ausdrucksweise, durch die er das verabscheute
Profanum vulgus vermeiden konnte. Da er aber vor allem nur
wenig zu sagen hatte, zwang er sich systematisch dazu, was er an
Begabung nicht besa1, durch Kunsteffekt zu erreichen und durch’
eine ausgefallene Ausdrucksform \Virkung zu erzielen. All dies
führte nur zu einer wunderbaren literarischen Ubung, die durch
sein intellektbetontes, sehr vornehmes und selbstloses Beispiel,
durch die Besonderheit seiner Effekte und seine Verachtung für
die Vereinfachung, durch seine hohe Auffassung von der Kunst
des Dichters und den Fahigkeiten des Lesers gewifl von glückli
chem Einflufl ist. Aber es bleibt eine Kabinettübung, die nicht
nachahmbar und durch ihren Ausnahrnecharakter unrettbar zum
iVIil3erfolg verurteilt istj

3. In keiner anderen Kunst kommt die Entsubstanziierung und
Quantifizierung so stark zur Erscheinung wie in der Architektur
und in den Architekturtheorien, weiche die wiridichen Kunstbau
ten fast ersetzen, so sehr war der burgerliche Kapitalismus ge
rade dieser umfassendsten und fundamentalsten aller Künste un
günstig; denn im Gegensatz zu ihrem Willen nach Dauer und
Ewigkeit war er eine krisenhaft-anarchische, ungeordnete oder
nur künstlich geordnete Wirtschaftsform, so dafi Kapitalismus
und Architektur sich ihrem Wesen nach widersprachen. Schon
für den Frühkapitalismus steilte Jacob Burckhardt, der begei
sterte Verehrer der Renaissance, fest, daB sie neben der don
schen und gotischen Baukunst em unsauberes Misch- und Zwit
tergebilde sei. Tm reifenden Kapitalismus des 19. Jahrhunderts
hat man die Architektur entweder auf die Konstruktion (Viollet
le-Duc) oder auf schmuckende Gewerke und Gewebe (Semper)
neduziert. Gibt der Konstruktivismus wenigstens denjenigen Fak
tor an, durch den sich die Architektur von den anderen Raum
kunsten unterscheidet und der ihr darum konstitutiv zugehort,
so erhebt die Bekleidungstheonie em sekundäres Moment zu
einem absoluten, sagt also darum überhaupt nichts Wesentliches
über die Baukunst aus. Beide Lehren fanden ihre Synthese nicht
etwa in einer vollstandigen Architekturtheorie (die es bis heute
nicht gibt), sondern in dem Glauben des Jugendstils, man könne
die Baukunst von der materialgerecht aufgefaflten Einzelform
her, das heil3t durch eine Ornamentenlehre wiedergewinnen, wo
bei dieser die Aufgabe zuflel, em aus der modernen Technik her-
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vorgcgangenes Baumaterial (Eisen) mit einer aus der Natur sti
lisierten Schmuckform zu vereinen — was em unauflösbarer Wi
derspruch war.

Indessen steliten alle diese Versuche bereits die Emeuten des
fortgcschrittcnsten Teiles der Künstler gegen die Stil- oder Ka
sernenbauten dar, die sich wie Reichtum und Armut, vie Re
präscntationswillc und Gestaltungsunfahigkeit erganzten, glei
chcrwcisc umwittert von der Feindschaft der Kiassen, die alle ih
rem rnenschlichen Sclbst entfremdet sind. Während in den ande
ren Künstcn die Modernen schlie{3lich die Eklektiker und Aka
demiker verdrängen konnten, haben diese in der Architektur das
Stadt- und Strai3cnbild geforrnt teils mit Hilfe der Regierungen
und Bchördcn, teils dank der musischen Uninteressiertheit und
Verständnislosigkeit der privaten Bodenbesitzer oder Bauunter
nehmcr. Wohi keine andere \Virtschafts- und Gesellschaftsform
hat eine ähnlich lange und langweilige Maskerade aus dem
Grabe gezerrter Vergangenheiten gekannt, kein anderes Jahr
hundert diese totgeborenen Stilwiederholungen und -kombina
tionen, wo die kunstlerische Phantasie in der Herstellung eines
Optimums an Unstimmigkeiten zwischen Grundrii3 und AufriB,
eines Maximums an Sinnlosigkeiten in der IDekoration, eines
Höchstmafes an Widerspruchen zwischen den wirklichen Be
dürfnissen und der für notig erachteten Adfmachung bestand.
Verlogenheit und Ohnmacht kreuzen sich in einer kaum ausein
anderzuhaltenden Weise, wie em Gang durch die <<Cite universi
taire< beweist, wo dem burgerlich-demokratischen Geist des Vol
kerbundes cinc einzigartige Chance gegeben war, die über die
kühnsten Erwartungen hinaus verloren worden ist. Der Reigen
der Nationen wird durch die Holländer eröffnet, die eine rnehr
dem Reichtum als der Gröfle ihres Landes entsprechende bür
gcrlich-moderne Akademie ersteilt haben; es folgen das kirchen
artige Haus der Armenier mit einer sinniosen Nachahmung des
12. irn 20. Jahrhundert und die Kaserne der <<Provinces de
Frances, deren Physiognomielosigkeit auf der Strai3enseite den
romantischen Saulengang zwischen den Flügeln und dem Em-
gang mit Säulen und Pilastern aus Ziegein mit Steinbekronung
der Ruckseite bedauern lallt; dann der griechische Tempel, der
auf symrnetrischern Treppenpodest durch eine Fassade mit vier
ionischen Säulen, Gebälk, Giebel, Akroterien, Mäandern und
Akanthusblättcrn em massives Steingebaude von vier Etagen
verschleiert. Man mull in dieser Geschmacksholle bis ans Ende
gchcn, urn das Haus der Schweizer, das Haus Le Corbusiers zu
finden, das als cinziges unsere Zeit und ihre herrschende Kiasse
ausclrückt auf einc reichlich unarchitektonische Weise. Dieses
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kümrnerliche Ergebnis erklärt sich nicht durch den Mangel an
besseren Architekten, die in alien Ländern vorhanden sind, son
dern durch die Tatsache, daB die Gesellschaft ihre Studenten,
das heif3t ihre künftigen Beamten, Richter, geistigen Führer vom
Volk trennt und ihnen Lebensformen vorspiegelt, die niemand
aufrechterhaiten kann — em Zeichen für die vielen anderen sozia
len Aufspaltungen, weiche die Struktur des Kapitalismus ausma
chen (Stadt und Land, Hand- und Kopfarbeiter usw.), und für
das abstrakte Verhältnis der Berufe zueinander und des Burgers
zum Staat. Auf dieser aligemeinen Basis kann es zwischen Kunst
und Gesellschaft kein anderes Verhältnis geben als den Zufall,
der das Volkerbundpalais, den poiitischen Repräsentationsbau
des Bürgertums, vordeutenderweise zu einem <<mausolée répré
sentatif<> gemacht hat. Unter diesen Umständen bezahit der bür
gerliche Künstler die Höhe seines künstlerischen Niveaus mit der
Ausschaltung aus dem wicklichen Kunstbetrieb, mag er darüber
resignieren vie Valery oder nach einer (falschen) Revolution ru
fen wie Le Corbusier.

Dieser ist der unermüdliche Trommier der letzten internatio
nalen Bewegung, weiche das Bauen aus dem Tiefstand heraushe
hen woilte, in weichen es von neuem em Bürgertum zurückgewor
fen hatte, das seine geistig-schopferische Unsicherheit und Unfa
higkeit mit seinem materiellen Glanz verdeckt wissen wollte, und
sei cc nur dutch die geschmacklose Haufung von Kulissen aus he
terogensten Stilnachahmungen oder kostbaren Verkieidungsma
terialien. An der <<funktionalen Architekturx ist nun aber alles so
zwiespaltig wie der Name selbst. Denn Funktion bedeutet ent
weder das Erfüllen doer konkreten Aufgabe durch eine be
stimmte Form, die sich an und mit dieser Aufgabe gebildet hat,
oder aber die Abhangigkeit zweier Gröflen voneinander derart,
daB, wenn sich die eine, die unabhangige Variable, wilikurlich
verändert, sich die andere, die abhangige Variable, notwendig
mitverandert. Es ergibt also eine physiologische und eine mathe
matische, eine materielle und eine formale Grundbedeutung des
Wortes. Für die ideologische Interpretation der funktionalen
Architektur ist die <freie> Wahi dieses (doppeldeutigen) Begrif

fes nicht ohne Bedeutung; denn auch der Begriff <<Kapital ist kein
Ding<>, sondern em Funktionsbegriff, <<die Beziehung einer
Tauschwertsumme in einem bestimmten Zweckzusammenhang<>

ausdrückend. (Sombart III, 129).

Die beiden Bedeutungen würden sich einander nähern, wenn

die unabhängige Variable einen ganz bestimmten, konkreten,

materiellen Inhalt hätte und wenn die abhangige Variable eine

diesem Inhalt genau entsprechende Form ware. Wenn diese Em
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heit den modernen Architekten als Ideal vorgeschwebt hat, ha
. ben sic es nicht zu realisieren vermocht — vielfach gerade, weil sie

sich auf Grund miRverstandener Wissenschaftn an Forrneln ge
bunden hattcn, die zu einer Erstarrung fiihren mul3tcn. Aber
die ticfcrc immanente Ursache liegt im Material des Eisen
betons selbst.20 Dcnn Cr erlaubt und erzwingt, das Spiel der an
dcr Konstruktion beteiligten Kräftc in dern sic enthaltenden
Gcriist unsichtbar zu machen. Dieses koante in den meisten
Fallen auf em geradliniges, rechtwinkligcs, dreidimensionales
Koordinatensystern reduziert wcrden, während in diesern em
fachen System em sehr kompliziertes Spiel von Druck- und Zug
kraftcn vor sich geht. Schein und Sein der Konstruktion fallen
vollstiindig auscinandcr. Ebensosehr Gerüst und Raumgestal
tung, da man die Zwischenwdnde an jede Stelle setzen und
ihncn nile rnoglichen Formen geben kann Es entstanden ge
schwungene Innenräume zwischen geradlinig-rechtwinkligen
AuBcnwänden, so daB Innen- und Aul3enbau über ihre berech
tigte Eigenbedeutung hinaus die Notwendigkeit des Zusammen
hangs verloren. Das gleiche gilt vom Baukörper und dem Ge
rust, denn die Spannweite der Betontragcr ist so groB, und die
Geriistbalken irn Verhaltnis zu ihr sind so schmal, daB groBe
Offnungen entstehen, die zurn Schutz gegen Kälte, Wind usw.
beliebig ausgefullt werden können: beliebig in d Form, be
liebig im Werkstoff. Materiell konnte man zwar das Betongerüst
mit Beton schliel3en, aber aus vielen Griinden wählte man mci
stens Ziegel und bedeckte Gerüst und Fuilung mit einem Be
lag, der die Zwieschlachtigkeit des Baukörpers verdeckte. For
mal bot die neue Hauswand — namendich wenn man sic als
porte a faux behandelte fast die Moglichkeiten eines leeren
Papierbiattes: Man konnte nile zeichnerischen Mittel verwen
den, urn cinen bestirnmten Rhythmus, bestirnmte figurale Kom
positionen zu erhalten, kurz alle GroBenbeziehungen, aber man

konnte nicht eigentlich modellieren, sondern nut schlieBen oder
aufreiRen. Man unterlag dem abstrakten Formalismus, dec un
zertrcnnlich zurn Kapitalismus gehort; er war hier urn so ge
fahrlicher, als die perspektivistische Verkurzung in der Breite
und Höhe Verzerrungen der Papierproportionen ergab, die man
nicht korrigieren konnte. Und nicht selten wurde dern beabsich
tigten Formalausdruck des AufriBreglers>, der ohnedies eine
rein gcschmacklerische, aufgeklebte Zutat war, durch andere
Kompositionsformen his zur Ausschaltung seiner Wirkung Kon
kurrenz geinacht. Stolz sprach man von den Freiheiten, die das

z6 Vgl. dazu: Max Raphael, Far eine demokratische Architektur, a. a. 0.
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neue Material lieferte, aber man sah nicht, daf es ebenso viele
Anarchien waren, und awar nicht kulturbolschewistische>, wie
die bedrohte Stein- und Ziegelindustrie in die Welt posaunte,
sondern echt kapitalistische. Das in kapitalistischer Produktions
weise hergestelite Material hatte alle tieferen Eigentümlichkei
ten des kapitalistischen Geistes dem Künstler aufgezwungen:
den Dualismus, die Abstraktion, den Formalismus usw. Man
hatte alle dekorativen Einzelforrnen über Bord geworfen, aber
das Ganze war statt einer Architektur eine Dekoration gewor
den. Der kapitalistische Geist hatte sich kiarer, einfacher, nüch
terner, aber deswegen nicht architekturgerechter ausgedrückt als
in der Stilarchitektur.

Es kamen dann die gesellschaftlichen Umstände hinzu, urn die
materiale Auffassung der Funktion zugunsten der formalen zu
unterdrücken. Die einzig realisierbaren Werke waren entweder
reine Nutzbauten, in denen der Ingenieur über den Architekten
triumphierte (Fabriken und militkrische Anlagen) oder Luxus
gebilde,. Villen für einzelne Reiche. Fast alle anderen Pro
gramme des Städtebaus und des Existenzminimuins bleiben
Projekte, xveil sie an den Bodenpreisen, an den Eigentumsver
hältnissen, an den niedrigen Lohnsätzen scheiterten. Und so
begann man von <\Vohnmaschinem> zu träumen, welche die <jois
de vivre> schafferi soliten, von dem <Mut zur Utopie, von der
Freiheit, Proj ektc mit dern Bleistift auf dern Papier zu realisie
ren — durchsichtige Verdeckungen des Widerspruchs von Wollen
und Können. Die kapitalistische Entwicklung steilte die gröB
ten und groBartigsten Problerne; der kapitalistische Zwiespalt
zwischen maschineller, das heiBt sozialer Produktionsweise und
Privatbesitz verhinderte ihre Losung, während der Gesarnt
<<geist des Kapitalismus die architektonische Realisierung ver
unmoglichte und von der Kunst nur Bruchstücke übriglie.

ad V. Seiner Grundeinstellung folgend, <wonach es der Geist
ist, der der Zeit, auch der Wirtschaftsperiode, ihr Geprage gibt>>,
kam Sombart nach den metaphysischen und psychologischen
Merkmalen schlieBlich zu den ökonomischen. Indem er von den
Produktionsmitteln und der Arbeitskraft spricht, mufl er unter
dem Zwang der Tatsachen zurn ersten Mal das Wort Trennung
einführen, freilich nicht ohne dieser sofort die <<Verbundenheit
auf dem Markte<> hinzuzufügen. Wir werden später auf das
Wesen dieser <Verbundenheit<>, auf die Art der <<Trennung> und
auf ihr Verhältnis zueinander zurückkommen. Hier beschränken
wir die Interpretation der charakterisierenden Formel auf die
Heraushebung zweier Tatbestande:
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Da{3 die Arbejtskraft den Produktionsmitteln nut auf dern
Markte begegnet, besagt, daB ihr Trager, der Proletarier, eine
Ware geworden ist. Die menschliche wie jede andere Ware hat
die doppelte Eigenschaft: Gebrauchsgegenstand undTauschwert
zu scm, und zwar ist sic unter normaien Verhaltnissen die em
zige, deren Tauschwert niedriger ist als ihr Gebrauchswert und
deren Verbrauchtwerden nicht nut andere Gebrauchsgegen
stande, sondern auch neue Werte schaift. Diese kostbaren
Arbeitskrafte wollen und müssen arbeiten, besitzen abet weder
Arbeitsmaterialien noch Arbeitsmittei, so daB sie auch die sozia
len Zusammenhange des Arbeitsprozesses nicht unter sich her
stellen konnen. Sie sind demnach in dreifacher Hinsicht auf den
Bcsitzer der Produktmonsmittel angewiesen, weicher im kapita
listischen System em Privatbesitzer (oder eine Gruppe von so1-
chen) ist, der nieht seibst an ihnen arheiten, sondern mit ihrer
Hilfe fremde Arbeitskrafte seinem Willen unterwerfen soil. Es
standen sich also ursprunglich auf dem Markte, als Kaufer und
Verkaufer, einander gegenuber der Besitzer eines hinreichenden
Privatkapitals und eine Partikei der sozialen Arbeitskraft. Em
individuaiistisches Moment ist damit die Grundlage der kapi
talistischen Wirtschaft, und zwar ist es mit der materiellen
Macht nicht nur verknupft, sondern von ihr abhangig; es ubt so
eine beherrschende Kraft aus.

Der Kapitalist kauft jede Arbeitskraft isoliert, aber er muB
sic, um sie nutzbar zu machen, mit einer anderen in Verbindung
setzen und ihre Gesamtheit dutch den Arbeitsvorgang organi
sieren. Diese den Arbeitern aufgezwungene technisch-okonomi
sche Beziehung schuf die Voraussetzung für ihren freiwilligen
sozialen ZusammenschluB, das Ausgebeutetwerden im kollek
tiven ArbeitsprozeB erzwang die Vereinigung der Proletarier zu
einem Interessenkollektiv (Gewerkschaft). Die Kapitalisten
verbanden sich ihrerseits zur Wahrung ihrer Interessen gegen
über den Arbeitern. Darüber hinaus abet erhohte die rationale
Organisation des Arbeitsprozesses Mehr\vert, Konkurrenz
fähigkeit, Akkumulation des Kapitais, Ausdehnong des IVIark
tes und der Produktion, Konzentration immer groBerer Kapita
lien in derselben Hand, his schlieBhch die Sieger in diesem
Kampf alier gegen aile Kapitalien, Produktion und Absatz
märkte monopolisieren muBten. So gewann auf beiden Seiten,
der proletarischen vie der kapitalistischcn, em Kollektivismus
die Vorhand, abet- immer auf der individuellen Grundiage des
Privateigentums an den Produktionsmitteln und des Kaufes wie
der Enrlohnung der einzeinen Arbeitskraft, wodorch sich dieser
kapitalistischc Koilcktivismus — und ware er Staatskapitalis
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mus — vom Komrnunismus prinzipiell unterscheidet, was verwor
rene Künstler- und interessierte Journalistengehirne immer wie
der übersehen. Wahrend ibrer ganzen Entwicklung ist die kapi
talistische \Virtschaftsweise von dem Widerspruch zwischen den
zusammengehorigen und einander erganzenden individuellen
und kollektiven Tendenzen durchzogen — mag anfanglich mehr
die erste, später mehr die zweite im Vordergrund stehen.

Der andere für unsere Zwecke wichtige Tatbestand, der sich
in diesem fünften Merkmal Sombarts befindet, ist die Art der
Produktionsmittel und ihr Einflu]3 auf die Arbeiterschaft. Die
Eigenart der kapitalistischen Wirtschaft im x. Jahrhundert be
ruhte darauf, dalI die Handarbeit, das Arbeiten mit einem von
der Hand gefuhrten Instrument oder an einer vom menschlichen
Korper bewegten Maschine, vollstandig in den Hintergrund ge
drangt wurde durch die Kraftmaschine, das heiflt durch einen
Mechanismus, der durch andere als menschliche Krafte betrie
ben wurde. Das anderte den Inhalt und das Tempo des Arbeits
prozesses, den Umfang der Arbeitszeit, die Arbeitsintensität.
Hatte bisher die menschliche Kraft die Maschine beherrscht, so
beherrscht jetzt die Maschine (und die durch sie moglich gewor
dene Geschwindigkeit des Kapitalumsatzes) den Menschen, und
zwar zunächst ünd vor allem durch die Zuchtung der für den
Arbeitsvorgang notigen, durch die Unterdruckung der für ihn
unnotigen und datum ihn hemmenden Fahigkeiten. Da der
menschliche Intellekt bei der Ersinnung der Maschine darauf
abzielt, diese so zu spezialisieren, daB sic (auf dem begrenzten
Gebiet) das Maximum an Arbeitsvorgangen leisten kann, so
vurden im konkreten Arbeitsprozel3 Intelligenz, Reflexion, Ge
fühl, spontaner Wille so weit vie moglich ausgeschaltet, die
menschliche Fahigkeit auf em Minimum korperlicher und leicht
zu mechanisierender Handgriffe beschränkt. In entsprechender
Weise wurde die Leistung des Kapitalisten (oder Betriebslei
ters) bald auf nüchtern kalkulierende, bald auf kuhn spekulie
rende Arbeit seines Intellekts begrenzt, wobei sich wegen der
Offenheit, Unsicherheit und Anarchic des Weltmarktes Erfah
rung und Witterung mit einer wissenschaftlichen Betriebskunde
willkürlich verbinden. Diese Trennung von korperlicher und
intellektueller Arbeit potenzierte auf beiden Seiten Entmensch
lichung und Selbstentfremdung, das Tempo der Verwandlung
des Menschen in eine Ware, die andere Waren produziert und
absetzt.

r. Die Neuheit der wirtschaftlichen Produktionsmittel, die
maschinell hergesteilten Erzeugnisse und die von ihnen bedingte
Entsubstanziierung des Menschen steliten den Künstler immer
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von ncuem vor die Frage des Materials und der Technik — am
stärksten in der Architektur, wo das Eisen die Reduktion des
Architekten auf den Ingenieur und der Eisenbeton den Zwie
spalt zu den Prinzipien künstlerischer Gestaltung crzwang.
Denn im Nutzbau, wo dieser Baustoff zeitgemafe Auscirucks—
formen von höchster Wirkung errnoglicht, läft die Bestimmtheit
des Zweckcs der Kunst nicht genilgend Spielraum; dort aber,
wo künstlerische Gestaltung gefordert wird, wird sic durch das
\Vesen des Materials beschränkt und behindert. In der drin—
gendsten Aufgabe der Gegenwart, dern Wohnbau, bietet Eisen
beton so viele Inkonvenienzen (Schall- und Warmeleitung), daiS
er entweder unbewohnbare Häuser ergibt oder durch die not
wendigen Abdichtungen nur bei überdurchschnittlichen Mieten
rentabel wird. Die Besitzer soich hoher Einkommen haben dann
Repräsentationsbedurfnisse, die kostbare oder kostbar aus
schendc Bckleidungsmaterialien verlangen, was die künstle
rische Verwendung des Betongerüstes ausschliefSt (falls sie
überhaupt moglich ist). Aber auch in den anderen Künsten fin-
den wir die Einfiihrung eines neuen vie das Versagen des tradi
tionellen Materials. Die chemisch hergesteilte Farbe hat den
äuISeren Produktionsprozel3 beschleunigt, eberi dadurch aber den
inneren ReifungsprozefS der Konzeption in verhangnisvoller
Weise verkürzt. Von Delacroix bis zu den Neoimpressionisten
haben Grundierung und Farbenauftrag dauernd gewechselt, und
neuerdings hat man die Leinwand zugunsten der (Sperr-)Holz
platte aufgegeben. Degas muISte die Olrnalerei gegen das
Pastelle auswechseln, urn semen neuen Inhalten die adaquate
sinnliche Erscheinung zu geben, Rouault den Versuch wagen, die
Bleikonturen der mittelalterlichen Glasmalerei auf das Staffe
leibild zu ubertragen, urn die traditionellen katholischen Ge
halte aus der Erstarrung zu befreien, in welche sie im 19. Jahr
hundert gefallen waren. Die wichtigste Tatsache abet war die
Erfindung der Lithographie, dean Daumier hat sie als die em
zige der Karikatur gemaISe Technik erwiesen und diese als die
einzige künstlerische Darstellungsform des sozialen Lebens; aile
gesellschaftskritischen Bemuhungen Courbets wurden an seiner
Unterwerfung unter die Olmalerei zuschanden. Die Literatur
hat von Victor Hugo his auf unsere Tage eine Erweiterung des
Wortschatzes der Sprache und des Argots vorgenommen, die
kaurn em anderes Jahrhundert gekannt haben dürfte. Aber trotz
alledem ist nicht nur die Sicherheit des handwerklichen Könnens
geschwunden — das Nachdunkeln und ReuBen der Bilder, die
Vorwürfe, die jede Generation gegen die frühere wegen ihrer
rnaltechnischen Fehier erhoben hat, zeugen davon —, sondern die

228



Fülle der Mittel ist allmählich in em umgekehttes Verhältnis
zur Bedeutung des Gehalts geraten, und ihre Inflation hat zu
einem mehr oder weniger regellosen kunstgewerblichen Spiel
mit ihnen, ja zu ihrem Selbstzweck gefuhrt. Gegeniiber dem
(naturlich absichtlich) beschränkten Wortschatz Racines oder
der kleinen Palette Poussins oder der Glasmaler von Chartres
hat die kapitalistische Moderne an Ausdrucksmitteln ebenso
vie! gewonnen, vie sie an Kunst verloren hat.

Abet dies ist nut die äuflere Seite des Einflusses des materiel-
len auf den geistig-kiinstlerischen Produktionspt-ozef. Tm Kapi
talismus dient die Arbeit nicht mehr dem Leben, sondern das
Leben der Arbeit, der Wirrschaftsprozefl nicht mehr der Befrie
digung der menschlicheti Bediirfnisse, sondern nur dem Erfoig,
dem Gewinntrieb, weicher nicht emma! em konstitutives Merk
mal des Wirtschaftens selbst ist. Die materielle Arbeit dieser
Epoche findet daher weder körperlich noch geistig ihren Sinn in
sich selbst, während in der künstlerischen Wesen und Ziel sich
decken, insofern der Akt seine eigene Vervollkommnung (und
mittelbar die seines Voliziehers) erstrebt und dann als Ergcbnis
diese im einzelnen vie in der Gesellschaft freizulegen beab
sichtigt. Dieses Auseinanderkiaffen ist bedingt durch die kon
krete Tatsache, dafi das kunstlerische Schaffen Handarbeit ge
blieben ist und notwendig bleiben mui3, da sich der Geist voll
standig und substantiell nur durch die Hand oder durch em von
der Hand beherrschtes Instrument dem Stoff einverleiben lift,
während die gesellschaftlich vorherrschende Arbeit Maschinen
arbeit ist, deren Erfolg nur gesichert werden kann dutch einen
vorher ungeahnten Grad von Spezialisierung und Rationalisie
rung, so dafi nicht nut der Arbeitstag in seiner Gesarntheit, son
dern jedeArbeitsleistung in ihm meAbar gemacht werden muBte,
damit die vielen Teile ohne Zeitverlust, das heiBt ohne Vermin
derung des Mehrwertes, ineinandergreifen können. Diese neue
Arbeitshaltung schuf eine neue gesellschaftliche Lebenshaltung,
weiche ihrerseits bestimmte Kulturwerte in den Hintergrund
drangte, andere in den Vordergrund zog und wieder andere
ganzlich umwandelte. Wet wie der Kunstler zwangslaufig an
der modernen Arbeitsweise nicht teilnehmen kann, dem sind
auch die Wertungen ihrer Lebenshaltung verschlosseri. In dieser
vollstandigen Isolierung aus alien gesellschaftlich-geistigen Zu
samrnenhangen blieb dem Künstler nur em Halt: seine Arbeit,
und datum konnte er sich nur aus ihr eine eigene Lebenshaltung
schaffen, indem er ihre Bewul3theit, Würde und Notwendigkeit
ins Absolute erhohte. Aber damit war sein Leben em Mittel ge
worden, urn seine Arbeit zu formen, und die vom Kapitalismus
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geforderte Priorität der Spczialarbeit vor dern Lebcn anerkannt
— freilich nicht urn des zu erreichenden Erfolges, sondern urn
ihrer selbst wilien, wornit das ursprunglich okonornischc Prinzip
ins Geistige sublirniert war.

Wenn wir in dern Zwiespalt zwischen zweckbestirnrnter
Maschinenarbeit in der Wirtschaft und geistig geleiteter Hand
arbeit in der Kunst die okonornische Basis der <<L’art-pnur-l’arts
Theorie sehen, so leugnen vir darnit nicht alle weiteren Bedin
gungen, wie zurn Beispiel ibren historisehen Ort in dern Uber
gang von einer burgerlichen Wirtschaftsetappe in eine andere:
vorn spekulativen Geld- zurn industriellen Konkurrenzkapitalis
mus (Baudelaire, Flaubert) oder von diesern zurn Monopol
kapitalisrnus (Cezanne); ferner den Gegensatz der Befriedigung
und Einschlurnrnerung der Politik zur Dynarnisierung der Wirt
schaft unter Louis Philippe, die Kantische Autonornerklarung
der Urteilskraft und darnit der Kunst gegenuber Metaphysik,
Religion, \Vissenschaft und Moral (die Victor Cousin ubernom
rnen hatte), den literaturhistorischen Ort zwischen zwei Stilen,
von dencn der eine zu erstarren beginnt, wahrend der andere
noch nicht zurn Dogrna geworden ist, den EinfluJ3 der Tradition
usw. Sic alle zusarnrnen zwangen die geistige Elite rnehrerer
Generationen dazu, entweder cine Lebenshaltung aus ihrer
kunstlerischen Arbeit zu gewinnen (de Vigny, Nerval, Flaubert,
Baudelaire, Gautier, Cezanne, Mallarme usw.) oder die Lebens
von der Atbeitshaltung abzulosen, das Leben zu bohernisieren,
so dalI ihrn gegenilber die Arbeit etwas Zufalliges bekarn, etwas
von einer periodisch auftretcnden Krankheit oder Besinnung.
Die beiden so verschiedenen Arbeits- und Lebensweisen kreuz
ten sich wie vicle andere Gegensatze der kapitalistischen Ge
scllschaft in Baudelaire, der sic in seinern Leben und in seiner
Kunst austrug, indern er das Negative, das Negiertwerden durch
die gesellschaftlichen Werte zurn eigentlichen Gegenstand seiner
Kunst rnachte und diesen Grenzstoff zu einer Vollkornrnenheit
forrnte, die eine schlechthin cinrnalige Lbsung der Aufgabe

Es ist heute verhaltnisrnaflig leicht zu zeigen, an welehe Er
fahrungen ihrer Arbeit die Kunstler anknupften, urn auf die
absolute Unabhangigkeit, Selbstgenugsarnkeit und Reinheit der
Kunst zu schliei3en, und xvorin sie sich dabei geirrt haben (vgl.
Proudhon/Marx/Picasso S. 204/205). Aber rnan darf nicht ver
gessen, daIS sich unter den areinen Kunstlerna die einzigen lIn
den, welche die ihncn vorn Kapitalisrnus aufgezwungenen Em
seitigkeiten nicht auf die Spitze getrieben, rnit den Gegensätzcn
der Wirschafts- und Gesellsehaftsforrn nicht gespielt, sondern
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ehrlich eine Synthese gesucht haben, die sic über die Formiosig
keit und Zufalligkeit hinausheben solite in die Notwendigkeit

- des Epos, des Bildes und Gedichtes. Diese Synthese wolite
Wesen und Totalität der Kunst aus den ihr ungünstigen Urn-
standen in eine bessete Zukunft hinuberretten indem sie die
Moderne ‘ on der Tradition aus u verstehen und zu vertiefen
und die Tradition an der Moderne neu zu erschaffen suchte. DalI
die substantielle Aushohlung der Gesellschaft durch das sich
immer mehr beschleunigende Tempo der wirtschaftlichen Dyna
mik auch den Flaubert, Baudelaire und Cezanne eine Grenze
zog, ist ihnen selbst aufs schmerzlichste bewul3t geworden. \Vie
selten ist es selbst Cezanne gegldckt, sein von inrierer Erregung
flammendes und berstendes, im Grunde romantisches Gefühl
mit Dingen zu vereinen, die in dem Malle ihrer Realisierung
vom Zufalligen ihrer Erscheinung auf ihr Wesen konzentriert
sind — nach klassischer Weise. Wie oft blieb das bildbeherr
schende Motiv em formales Gerüst, das dutch die komposito
rische Entwicklung der Einzelformen und Gegenstande nicht
aufgesogen und verdeckt wurde, sondern sie durchbrach und
einen (gewaitsamen) \Villen zur Konstituierung des Bildes an
der nackten Konstruktion eines Schemas scheitern liel3. Und
schlieBlich: Mochte er die Lokalfarben sich noch so sehr durch
dringen, noch so sehr von Luft umhüllen lassen, mochten sic
unter der Modellierung in feinste Differenzierungen noch so
schwebend und geistig werden, er kam über die Grenze der
Farbe selten hinaus zur Materie als Einheit von geschichtlich
bedingtem Weltgefuhl und Eigenstofflichkeit des Gegenstandes.
Er, der em voilkommener Realisierer sein wolite, blieb em L’art
pour-l’art-Kunstler und sein Ziel (srefaire Poussin après la
nature>>) em grol3artiges Fragment.

2. Sobald wir die wenigen Gipfel dieser über einem Abgtund
aufgeturmten burgerlichen Kunst verlassen, wird der Zwiespalt
zwischen der individuellen und kollektiven Seite des Kapitalis
mus viel deutlicher spurbar.

Der im Privateigentum verankerte, in Spekulation und Kon
kurrenz sich verwirklichende Individualismus hat auf die Kunst
nicht nur negativ gewirkt. Je starker der dkonomische Prozef3
den Menschen zur Ware herabdrückte, desto energischer haben
die Kunstler (und Philosophen) ihre Individuation betont, er
xveitert, verabsolutiert oder bewulIt ausgeschaltet und ver
dammt. Stendhals Egotismus, Balzacs Napoleonismus (<>Ce qu’il
n’a Pu achever par l’epée, je l’accomplirai par la plume>>), Hugos
pantheistische Verschwisterung mit alien Stimmen der Natur
und des Jahrhunderts, ähnlich wie Alfred de Vignys <<impassi
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bilité>> und Flauberts <>impersonnalité>> oder die Wendung so
vieler Künstler zur Politik und zum sozialen Humanitarismus
(Lamartine, George Sand, Lamennais und selbst Dumas), sind
verschicdcnartige Reaktionen auf diesen Individualismus, wel
chc Stoffe und Form der \Verke bedingt haben. Da und sowcit
jedoch der kapitalistische Individualismus von der Flucht des
Mcnsdicn vor sciner Verwandlung in Ware abhangt, enthält er
einc zentrifugale Tcndenz auch gegenuber der Binheit des cigc
nen Ich. Diese Aufsplitterung in die Vielheit von Anlagen und
Fähigkcitcn, die Individuation innerhaib des Individuums, ver
viclfältigr zwar die Sicherungen desMenschen gegen seine eigene
Vcrdinglichung, aber zugleich mit der Einheit der Person irn
Sinrse des Zusammenspielens der mannigfaltigen Fahigkeitcn
untel ciner Selbstbestimmung verschwinden aueh Einheit und
Bedeutung der Dinge, so daB das Kunstschaffen dieser poten
zicrtcn Individuation, dieses parzellierten Individuums die
bloBc Form der Existenz oder das Nichts an Inhalt findet.

Zunächst bringt der Kapitalismus die Auflosung des Einheits
kunstwerkes, das unter dem Feudalismus in der romanischen
und gotischen Kirche, unter dem Despotismus in der desBarocks
und Rokokos bestanden hat. Gestutzt auf eine sozial-gemein
same Weltanschauung, im Besitz vielfacher Methoden, die einen
inneren Zusammenhang, eine Uberleitung von der Architektur
zur Skuiptur und zur Malerei erlaubten, konnten diese Stile
jeder einzelnen Kunst ihre Eigenbedeutung lassen und doch ihre
verschiedenen Funktionen unter der Herrschaft der Architektur
zu einer Einheit zusammenfassen, die dann auchallen musika
lischen Künsten Raum bot. Da der Kapitalismus der Architektur
nicht nur die bestimmende Rolle iiber die anderen Künste ent
zog, sondern uberhaupt jede Architektur unmoglich machte, weil
er wohi individuelle und spekulative Philosophien, aber weder
cine gemeinschaftliche Gesinnung noch eine ailgemeine Bau
aufgabe entwickeln konnte, so verselbstandigten sich die em
zelnen Kunste; nach dem Verfall der Substanz und derMethode,
die ihren Zusammenhang bedingt hatten, werden Einzelplastik
und Staffeleibild vorherrschend und bilden ihre eigene Asthetik
aus. In Unkenntnis dieser tiefeten Grundlagen und der Grenzen
ihrer zeitgenossischen Gesellschaftsstruktur sprachen die Roman
tiker von der Verbruderung der Künste und meinten damit den
ungehemmten tJbergang vom Tragischen zum Komischen, vom
Dramatischen zum Lyrischen oder gar nur die Verschrnelzung
der Techniken, bis Wagner eine aus dem germanischen Altertum
erborgte und umgebogene, historisierende Privatmythologie
zum Fundament eines Musikdramas machte, weiches das Melo



drama der Pariser Boulevards für den geistigen Mitteistand
nach teutscher Art idealisierte.

Unter der Autonomie der einzelnen Künste hat am meisten
die Skuiptur gelitten, obwohl doch der angeblich autonome :
Mensch ihreEntwicklung hätte fördern sollen.Aber die moderne
Technik hat den Körper als Erkenntnisverrnogen, als schopferi
sches Verrnittlungsorgan zwischen dem Ich und seiner natür
lichen und soziaenUrnwelt immer rnehr ausgeschaltet und durch
Dinge oder mechanische Beziehungen ersetzt. Der Sport, der
eine Abwehraktion des Korpers gegen die kapitalistische Form
seiner Abtotung war, muf?te die Isolierung des Körpers von
alien anderen Körpern und von alien Erkenntnisvermogen als
seine Voraussetzung annehrnen, was ihn notwendig in die ab
strakte Sphare der Korperbewegung urn der Korperbewegung
willen drangte, in das korperliche Spezialistentum und Rekord
wesen, die eine Grundlage für die Kunst ebensowenig seiri kön
nen vie <erfühlte Privat- oder verpflanzte Sozialmythologien.

In der Malerei hat diese Unabhangigkeit von der Architektur
das Tafelbild geschaffen, das eine Einheit von Ort, Zeit und
Handlung (die weder in der Glasmalerei noch irn Flugelaltar
vorhanden waren) mit einer auf3erlich isolierten und innerlich
immer fragmentarischer werdenden Werkgestalt vercinigte und
den illusionären Raum (mit Hilfe von Linear- oder Luftper
spcktive) zurn eigentlichen Gegenstand hat. Die Gröfle des Bil
des schwankte zwischen dern <Ausstellungsschinken>>, der keinen
anderen Daseinsgrund hatte ais die öffentlichen Veranstaltun
gen der Akademie und keinen anderen Platz als die Museen,
und dern burgerlichen Staffeleibild, das man — als Privatbesitz —

bei jedem Urnzug unter den Arm nehmen und in jedern Miets
zimmer aufhangen konnte, wenn es die Tapete erlaubte. Die
Kronung dieser Entwicklung zum sozialen Nonsens der Kunst ist
der private Museumssaal in der Villa kunsthandelnder Sammier.

Der kapitalistische Individualismus äuflert sich ferner in der
Bevorzugung derjenigen Kunstgattungen, die entweder in sich
selbst gesetzlos waren oder sich gesetzlos machen liel3en. So er
klärt sich die Vorherrschaft des in sich formlosen Romans, der
jede Abschweifung und Einschiebung sozioiogischer oder philo—
sophischer Art erlaubte und sich jedem Inhalt fugte; so der
Karnpf der Romantiker gegen die drei Einheiten des kiassi
schen Dramas unter dern Banner eines äuuierlich verstandenen
Shakespeare, der doch nur darum den Ort beliebig wechseln,
die Szenen hãufen, die Zei dehnen, 1-Iandlungsgruppen variie
ren konnte, vei1 eine andere, stärkere und höhere Form von
Einheit vorhanden war, weiche dern rornantischen Drama fehit,
16 Rphac1, Arbeiter
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das mit Mannigfaltigkeit und Auflosung spielt; so die Bevor
zugung des frcicn Verses und der direkten Sprachbezeichnun
gen; so schlicIlich die Beseitigung des architektonischen Auf
baucs aus dem Staffeleibild unci seine Ersetzung durch die
lyrisch—frcic Assoziation, KontinuitOt oder Kontraste der Tone
und Farbcn und ihre Durchdringung zu einer cinheitlichcn
.Atno s phOre.

Die Inclividualisierung ties Inhalts zeigt sich in der Bevor—
zugung des cinzclnen und gcstcigcrtcn Ausnahmcfallcs vor Oem
allgcmeincn und oft bedeutungslceren Fall (Goethes Kritik an
Kicist!), was die Gazette des Tribunaux, sle livre d’or de l’cner
gic française au siècle>, für die Künstler zur Fundgrubc von
Sujets machte. Sic findet ihrcn HOhepunkt unter dem Konkur
renzkapitaiismus in dem imprcssionistischen Stil, der bei semen
Licht- und Bewegungsanalysen alles auf das Momentane, Em

malige, Vorobergehende zuspitzt, freilich urn cs meistens in
cinem vagen und ailgemeinen Lyrismus verschwimmen zu las
sen. Der Expressionismus hat diese monadische Auffassung der
Welt auf das Seelische ausgedehnt, und Picasso hat sic durch
seine neue Modellierungsweise organisiert — entsprechend den
organisatorischen Tendenzen des Monopolkapitalismus. Abet

vie diese beiden Etappen der burgerlichen Wirtschaft das Pri
vateigentum als Produktionsbasis aufrechterhalten, so die
Künstler den Individualismus als Basis ihres künstlerischen
Schaffens, mOgen sich die Darsteilungsmittel vom Impressionis
mus zum Expressionismus und von diesem zurn Kubismus noch
so sehr geandert haben. Und ebenso vie im Monopolkapitalis
mus der Zwiespalt zwischen Privatcigentum und geplanter Lei
tung wächst und die Okonomischcn und sozialen Krisen ver
schärft, so beschleunigt bei Picasso der Dualisrnus zwischen sei
nen individuellen Inhalten und mathematisch-allgemeinen Aus
drucksmitteln seine seelischen Krisen und die Veranderung sei
ncr Stile.

Der Einflug des Individualismus auf die Form beginnt mit
tier Bevorzugung derjenigen Techniken, die eine RafFinierung
und Detaillierung erlauben, die Parzellierung in Elemente,
welchc Partikel eines GroBcrcn sind, ohne Zellen des Ganzen
zu scm, das heifct ohne die Totaiität in sich zu enthalten. Der
StOdter lernte schnell und immer mehr zu differenzieren und
diffcrenzierte Inhalte zu bevorzugen, wOhrend seine Integrie
rungsfahigkeiten sich immer mehr schwächten und verloren. Es
hat sich gezeigt, dai3 die Olmalerei und die Tonerde, struktur
lose Materialien, technisch diejenige Dehnbarkeit besitzen, die
zur Befriedigung des DifferenzierungsbedOrfnisses nötig war,
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während alle Versuche, die ubrigen Techniken wieder zu be
leben (Glasmalerei, Mosaik, Holzschnitzerei usw.), gescheitert
sind. Die technischen Erfindungen haben die ob3ektiven Ver
hältnisse schneller umgebildet als die Künstler ihre Techniken,
Werkformen usw., und sic leiden daher, ähnlich wie dec Kapi
talismus im ailgemeinen, unter dem nicht überbriickten Zwie
spalt von individuellen und sozialen Tendenzen.

Zerlegen wir uns das gesamte Forrngebiet der TJbersicht hal
ber in die Erstellung der Einzelform, ihre rnethodische Bezie
hung (Komposition) und in die Werkgestalt, so besteht die
Einzelform wesenhaft aus zwei Faktoren. Der Maler hat zu
nächst aus semen verschiedenen Mittein (Linie, Farbe, Licht)
eine Einheit zu bilden, die sich an einem zugleich konkret be
stimmten und in unendliche Bedeutungen weiterschwingenden
seelisch-geistigen Gehalt und an einem begrenzten Korper, sei
nen Oberflächen und Strukturcharakteren, zu verwirklichen hat;
ferner aus der Modellierung, welche die Einzelform mit dem
Raum verbindet, indem sie diesen in planparallele Ebenen zer
legt die urn ihre Tiefenachse zentriert werden und dutch die
Modulationen dec Einzelform und dutch em das Werkganze
beherrschendes Motiv, das heiBt dasjenige Formenensemble, das
die Grundkonzeption anschaulich ausdrückt. Die Individuali
sierung wirkt sich bei diesem Formbildungsprozefl dahin aus,
daB die Mittel entweder auf die Linie beschrankt werden, dec
eine korrespondierende Farbe nur neben- und zugeordnet 1st
(Ingres), oder dalI die Farbe em Ubergewicht bekommt, wo
dutch die Plastizität auf die Umrisse des Farbfleckes reduziert
wird, oder dalI eine sich dif[erenzierende Lichttona[ität auf
eigentliche Farbigkeit verzichtet. Van Gogh karn sogar auf den
Einfall, daB der eine Künstler die Zeichnung, dec andere die
Farbe us. ausfuhren soilte — em tJberspezialisierung, die cc
Gemeinschaftsarbeit nannte. Die Mittel werden aber nicht nut
voneinander getrennt, sondern auch gegeneinander aus- und
durchgespielt, was so lange statthaft ist, als dieses Verfahren
nicht in eine blolie Uberlagerung der zwei heterogenen Stim
men, also in einen Dualismus ausartet, dec allerdings die
mechanisch notwendige Folge und Erganzung des Individualis
mus ist. Die Modellierung als Synthese dec Auseinandersetzung
der zwei Flächendimensionen mit der Raurntiefe wird bald
durch die naturalistische Perspektive ohne Spannung zur Bild
ebene, bald durch den Verzicht auf die Tiefe zugunsten der
Ebene ersetzt, bald durch das Gleiten von einem Extrem ins
andere, das verbundene Nebeneinander beider Extreme (Gau
guin, Marées). Die Entformung des Bildelementes geht his zurn
16
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struicturlosen Punkt des Ncoimpressionismus und zu den Ersatz

bildungen durch Stilisicrung und Vitalisierung der Gcgenstiinde

(Hodlcr, van Gogh).
Die Bezichung dieser Formen, die man mit eincm sehr unzu

reichenden, ja falschen Ausdruck Komposition ncnnt, ist die

Entwickiung und Ausweitung jener Methode, weichc tile Em

heir des Darstcilungsmittels gebildet und seine Integricrung in

den Raum durchgefdhrt hat; sie vollzieht sich in Abhngigkcit

von Motiv und Wcrkform und vollendct sich dunn, da1 tins

kausale Bedingtsein der Einzelformen durcheinander mit cler

finnien i3cstirnrnung der Teile dutch das Ganze zusammcnfáiit,

tier inethodische Wcg des einzelnen zum Gauzen mit tier Aus

einandenlegung des Ganzen in seine Glieder, was nur moglich

ist, wenn jedes einzelne Glied sich zu einer zugleich wirksainen

und geschlossenen Ganzheit vollendet hat. Es gibt einc äul3ere

und eine innere Komposition. Die erstere besteht aus Symmetric

und Asymmetric, Achsenkonzentrierung und Reihenbi Idung,

Statik und Dynamik, Variationen und Koinbinationen, geome

trischen Figuren und metrisch-rhythmischen Verhältnissen usw.

Die innere Komposition hat drei mit unserer psycho-physischen

Konstitution zusamrnenhangende Dimensionen: den Weg vom

Unbewuf3ten ins BewuBte, yam Konkreten ins Immaterielle,

vom Dasein zum Handein. Treten wir mit diesen ailgerneinen

Bestimmungen vat die Kunst tier kapitalistischen Epoche, so

schen wir, da die innere Komposition nicht selten ganz weg

gefallen ist (Ingres, Manet) oder daB ihre einzelnen Elemente

in Widerspruch zueinander gesetzt sind; daB das Ubergewicht

der äuBeren Komposition diese zu einem Formalismus bin

cirängt, der, nicht mehr aus dern spezifischen Inhalt erwachsen,

eine abstrakte, auf jedeñ beliebigen Inhalt anwendbare Ord

nungsform ist. Tm Impressionismus reduziert sich die Komposi—

tion oft auf den interessanten Bildausschnitt, im Expressionis—

mus nicht selten auf em dekoratives Arrangement. Trotzdern

ware es faisch, den kompositioneilen Faktor in der Kunst des

59. jahrhunderts ganz zu leugnen; er ist oft da am stärksten, wo

er am meisten verborgen ist, urn den Eindruck den natürlichen

Zu falligkeit, des unmittelbaren Lebens zu erwecken (Courbet,

Finubert). Einzelne Künstler haben trotz den zersetzenden Ge

sarnttendenz des kapitalistischen Individualismus aus den Ge

gcbenheiten d ieser \Virtschaftsweise Beziehungsforrnen gefun

den, die ihr Weltgefiihl adäquat ausdrucken, so zum Beispiel

Degas aus dern sich wiederholenden Wechsel von Krise und

Prospenität die Rotationsbewegung, weiche die Röcke auch sei

ncr ruhenden Tänzerinnen und darliber hinaus Bilder mit ande
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ren Sujets (zum Beispiel die Absinthtrinker) beherrscht und die
Flaubert in der Education sentimentale)> bereits angewandt
hatte. Baizac hat wie em Stratege komponiert, was sich aus dern
vom Hochkapitalismus geschaffenen Militarismus erklärt. Urn
den Tatsachen gerecht zu werden, darf man nicht vergessen,
daI! die alten Kompositionsweisen und Methoden (Addition
von Einheiten, Konkretisierung eines Aligemeinen usw.) unan
wendbar geworden waren, seitdem sich die Gegenstandsauffas
sung vollstandig gewandelt hatte (vom Ding zum Feld), wovon
noch zu sprechen sein wird. An der Werkgestalt wirkt sich der
Individualismus in der immer zunehmenden Zersetzung ihres
Charakters als Quasi-Organismus aus, in der Vernichtung ihrer
architektonischen Struktur. Wenn ihre Volikommenheit in einem
vorkapitalistischen Kunstwerk darin bestand, daf in dem em
zelnen Erzeugnis alle verschiedenen Kunstgattungen ihre Eigen
arten nach den Erfordernissen der jeweils bestimmenden (Zeich
nung, Skuiptur, Bud usw.) urngeschmolzen, aber unter dessen
Fuhrung erhalten haben, so drängte die kapitalistische Kunst zu
ihrer aller Auflosung in einen Lyrismus. Dieser vernichtet
schiielMich die Eigenbedeutung der Werkgestalt durch die Tren
flung VQfl Daseins- und Wirkungsform derart, daB diese nur
mit Hilfe des Betrachters und irn Auge des Betrachters eine
Existenz hat, nachdem die wirkliche Dascinsform auf em in der
Nähe scheinbar chaotisches Gemenge von Pinseistrichen und
Spachtelauftragungen reduziert ist. Form ist nicht mehr Eigen
sein, sondern Ergebnis einer Beziehung (vie die Welt auch in
den vorherrschenden Naturwissenschaften zu einem Bezichungs
gefuge geworden ist, das erst durch die Technik wieder Ding
wirklichkeit wird).

Der Individualismus relativiert also alle Elemente der kUnst
lerischen Gestaltung, urn sie in einer Stimmung zusamrnenzu
fassen, die, sosehr sie etwas Objektives zu analysieren scheint,
nichts Allgerneingultiges mehr enthalt; je mehr Einheit und
Ganzheit des Bildes, die festgefLigten Rhythrnen der Aufteilung,
die Körperlichkeit und Substantialitat der Gegenstande von
dern alles überschwemmenden subjektiven Gefühl fortgespult
wurden, desto banaler, rnittelmai3iger, flacher, unbestimrnter
und verbiassender wurde dieser Lyrismus selbst. Das Tempera
ment, das die Natur zur Kunst umformen solite, hatte sich so
lange individualisiert, bis es das Gegenteil des über alle einzel
nen hinausragenden Aligemeingultigen gefunden hatte: das alle
einzelnen verbindende Gleichgultige.

Wenn wir nun zu den kollektjvjsjerenden Tendenzen uber
gehen, so müssen wir die proletarischen von den kapitalistischen
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trennen, da beide in sehr verschiedener Weise auf die Kunst
eingewirkt haben.

Die aus der Arbeiterschaft herkommenden gaben zunächst
den bürgerlichen Künstlern neue Inhalte in dem Augenblick, wo
sich ihr Individualismus totgelaufen hatte und sic dahcr im
Sozialen und Politischen em neues Betatigungsfeld suchten.
Diese bankrotten Apologeten des Individualismus konnten
natürlich weder die Proletarier noch die Kapitalisten von deren
cigenern Standpunkt aus sehen, und die soziale Literatur und
Kunst des 19. Jahrhunderts beruht daher auf einem humanitä
ren oder quasi wissenschaftlichen Illusionismus. Einc andere
Auffassung war jedoch nicht moglich, solange die Arbeiterschaft
noch nicht zur bewuliten und selbsthandelnden Kiasse geworden
war; und ebensowenig eine andere ki.instlerische Gestaltung
dieses Stoffes, solange die Arbeiterschaft noch keine Diktatur
des Proletariats gebildet hatte. Uber das Stoffliche hinaus tru
gen die sozialen Fbrderungen dazu bei, die Künstler in einen
neuen Stil zu drangen. Der Naturalismus in dee Gestalt, die ihm
Courbet oder Zola gegeben haben, ware ohne sic ebenso un
denkbar xvie die Soziologie eines Proudhon. Auth die Karikatur
als unmittelbare Darstellung des seiner Menschlichkeit entf rem
deten Burgers dürfte damit zusammenhangen, daB der Künstler
eine Kiasse in den Vordergrund treten sah, die unter ihrer Ver
dinglichung starker litt und darum sich starker zu wehren ge
wHit war als der Burger; jedenfalls hat Daumier nie den <Mann
in der Bluse> karikiert, und der Tote in der berühmten Zeich
nung <Rue Transnonaim>, diesern Denkmal für einen Aufstand
gegen die herrschende Kiasse des Juste-milieu, ist offenbar em
Arbeiter.

Die \Virkung der vom Kapitalismus selbst getragenen Kol
lektivtendenzen geht tiefer — er bedingt nicht nur neue Inhalte,
sondern eine neue Auffassungsweise aller Inhalte uberhaupt.
Die Einzelperson (in ihrer — oft nur angedeuteten — Umgebung)
wird ersetzt durch em Feld von seeiischen (und geschichtlichen)
Spannungen, in dem sich Einzelkrafte auswirken. Vom Beginn
des 19. Jahrhunderts an läuft neben der Tendenz zur psycholo
gischen Vertiefung die der soziologischen Analyse einher. Baizac
beanspruchte den Titel eines <docteur des sciences socialess, der
Egotist Stendhal entwickelte in semen Schriften fiber Kunst eine
Milieu-Theorie. In derselben Zeit, in der eine sehr viele Resul
tate der Psychoanalyse vorwegnehmende Psychologie in den
Romanen die Uberspitzung des Individuums als auf einem
schwachen, gehemmten oder gebrochenen Wilien beruhend auf
zeigt, macht die Soziologie das Gewebe von Interessen und Be-
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ziehungen zwischen den Menschen zurn eigentlichen tHeldens
des Romans (oder die Verbindungen und Durchdringungen der
Gegenstande und Stoffe zu dem des Staffeleibildes). Es bildet
sich nicht nut der Charakter einer Gesellschaft oder Kiasse,
sondern eine gesellschaftliche Stimmung und Atmosphare, und
aus dieser heraus konkretisiert sich das Handein und Dulden
eines Individuums, gleichsarn urn ihre Lebendigkeit zu veran
schaulichen. In der Wissenschaft hat sich eine ähnliche Wand-
lung von der Ding- zur Feldphysik volizogen. Die Aufgabe, in
diesem Feld die soziale und die psychologische Seite ins Gleich
gewicht zu bringen, hat Flaubert in der ((education sentimen
tale(), Courbet im Porträt von Max Buchon volikommen gelost.
Dann tritt eine Disproportion ci beruhend auf der Relativie
rung beider Prinzipien.

Diese Feld>auffassung des Sujets gewann Einfluf auf die
Bildgestalt in dern Mage, in dem sich die kapitalistisch-kollek
tiven Tendenzen im Monopolkapitalismus organisierten. Der
Konkurrenzkapitalismus mit seiner freien Warenzirkulation auf
einem offenen Weltmarkte, mit seinem Bestreben, neue Bediirf
nisse auf den alten Märkten zu schaffen, war ebenso materiell
wie anarchisch orientiert; aber je groBer die materielle Produk
tion wurde, urn so unübersichtlicher wurde jede Kontrolle über
Angebot und Nachfrage, und an diesern inneren Widerspruch
zwischen UberuiuB an Waren und Mangel an Organisation löste
sich der Konkurrenzkapitalisrnus von selbst auf und ging in den
Monopolkapitalismus über. In diesem ilberwogen ((normative
Ideem>, das <Prinzip der Verstandigung>, die <konstitutionelle
Verfassung der Betriebe>, das heil3t em Wille zur formalen
Organisation auf dem Arbeits-, Geld- und Warenmarkt, wie sie
in kollektiven Arbeitsvertragen, Monopolen, Trusts und Kar
tellen zum Ausdruck kommen. Eine Verwaltungsburokratie
übernahrn an Stelle des eroberungssuchtigen Unternehmers die
Leitung der Betriebe, deren Verwaltungsrate sich in den wirt
schaftlich ruckstandigen oder in ihrer Entwicklung gehemmteo
Ländern eine staatliche Diktatur erkauften, deren <Hierarchie>
ihr nationales Monopol nach innen sichern, nach auBen erweitern
soilte. Dieser vielfache und künstliche Wirtschaftsformalismus
spiegelte sich nun in verschiedener Weise in der Kunst wider.
Wir konnen hierher zählen den ornamentalen Konstruktivismus
in Seurats <Chahut, wo das Angebot einer Menschenware auf
die Nachfrage einer korrupten Wollust organisiert ist zu einer
Gruppe sich gleichmaBig bewegender Mannequins. Das formale
Mittel ist em stumpfer Winkel, dessen Schenkel durch eine
Kurve verbunden sind; und dieser Formenkombination sind
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nicht nur alic Korpergestalten und -bewegungen bis in die
Haartracht und die Schuhschnalle, sondern das Bildganzc unter
worfen. Die Tcchnik selbst, die ausPunkten von Komplementär
farben bcsteht, ist rationalisiert. Eine andere Art finden wir bei
Matisse, der den impressionistischen Sensualismus durch eine
Metaphysik des inneren Sinnes ersetzt und diese direkt durch
cihe Ordnung der zu Symboiwerten gesteigerten Farhen und
Linicn ausdriickt, derart daB die Form der menschlichen und
dinglichen Gestalten zunächst nicht von ihrem objcktiven Da
scm, sondcrn von den subjektiven Ausdrucksbcdürfnissen des
Künstlers und den Forderungen des Bildganzen abhangen. Wir
konncn hierher den Parallelschernatismus Hodlers, den geome
trischcn Formalismus und Konstruktivismus stellcn, der aus
eincrn mil3vcrstandenen Cezanne abgeleitet ist, abet auch die
statischc Gleichgewichtsrechnung, mit der Picasso die neben
cinanderstehenden Gegensätze seiner Bilder irn Anfang der
zwanzigcr Jahre dieses Jahrhunderts zu einer Harmonie ordnet.
In alien diesen Fallen haben wir es nicht mit einer quasi organi
schen Wcrkgestait zu tun, sondern mit der Priorität einer
Pseudo-Bilclstruktur und eines Pseudo-Bildmotivs, mit einer
Konstruktion anstatt mit einer Gestalt. Sie führte zu monurnen
talen Tendenzen, weiche die besondere Asthetik des Staffelei
bildes zwar auflosen halfen, selbst aber keine Stütze weder in
der modetnen Architektur noch in der veralteten Religion fin
den. Auf ihre schmale Basis irn Okonornischen angewiesen,
brechen sie zusammen, sobald die Wirtschaftsorganisation selbst
sich ZU einern unfruchtbaren Mechanismus versteifte. So erklirt
sich die heutige Ohnmacht einer Generation, deren Bewegung
mit so viel Elan begonnen hatte, der Wertabfail und -verfall der
meistcn Künstler, die urn 1910 die Avantgarde der neuen Male
rei darsteilten, und darüber hinaus die verzweifelt trostlose
Leere, vciche das Schaffen der jiingeren Generation kennzeich

ad VI. Indem Sombart vom Arbeitsmarkt zum Warenmarkt
ubergeht, sieht er sich gezwungen, das sAuseinandertretens des
eigentlichen Zweckes der Wirtschaft, dcc in der Bedarfsdeckung
besteht, und des Zieles der kapitalistischen \Virtschaft, die der
Gewinn und nut der Gewinn ist, zu unterstreichen. Den Zwie
spalt, den er dort, wo es sich urn Kapitalisten und Proletarier
handelt, verschieiern wolite, obwohl der Kiassenkampf offen
zutage liegt, muBte er bier als einen Dualismus zwischen Produ
zenten und Konsumenten zugeben. Es ist dabei zu beachten,
dali die ganze verarbeitende Industrie bereits em Konsument
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der Urindustrien ist, wodurch neben den Kampf zwischen den
Kiassen der Interessenwiderstreit innerhaib der burgerlichen
Kiasse tritt. Es Iiel3en sich hierauf allein alle Diskrepanzen und
alles Auseinandertreten grunden, die wit im Menschen vie in
der Kunst aufgezeigt haben. Es 1st ganz aligemein zu sagen, daB
es wohi nur eine einzige Stelle im <Geist> des Kapitalismus gibt,
wo der Dualismus seine Wirksamkeit wieder verloren hat: in
dem Zusammenspiel von Technik und Wissenschaft, das so eng
ist, daB sogar der Zwiespalt von Theorie und Praxis uberwun
den wird. Uberall sonst abet klafft er in einem AusmaB, das
wir durch die Charakteristik veranschaulichen wollen, die uns
Valois von Sorel gibt: <<. . . dies ist em Mann, den StraBenlärm

Politik und selbst jede personliche Handlung mit Abscheu
erfüllen. Der Theoretiker der Gewalt ist der ruhigste Bürger.>
Wir könnten leicht die prinzipielle Bedeutung des Dualismus
(dessen notwendigen Zusammenhang mit dem Individualismus
wir bereits hervorgehoben haben) noch vertiefen, indein wit
zeigen, wie er die Basis jedes einzelnen Bildes ist, mögen die
Gegensatze des Aligemeinen und Speziellen, der Bewegung und
der Statik, des Geistes und der Materie äuBerlich nebeneinander
gestelit, der eine zugunsten des andern ausgeschaltet, beide ver
mengt und versöhnt sein; man denke etwa an die Skuipturen
von Degas, die so sicher, so sparinungsvoll in ihrer plastisch
räumlichen Konstruktion sind und so unlebendig in ihrer Ober
fläche; daB der Künstler, dieses Mangels sich bewuBt, uber die
Skizze hinaus von Fassung zu Fassung em stärkeres, blutvolleres
Atmen der Haut gesucht — aber nur die Annaherung an die
Akademie gefunden hat. Wir könnten auf die Hauflgkeit des
Zwiespaltes zwischen den Gefühlen eines Künstlers und den
sie darstellenden Gegenstanden hinweisen oder auf das Aus
einandertreten von Willensfreiheit und Determiniertheit, von
Willkur und Vergewaltigung. Nach allem Vorangehenden er
übrigt es sich aber wohi, diesen wichtigen Punkt weiterzufüh
ren. Uns interessiert 3etzt die Frage, weiche Wirkung auf das
künstlerische Schaffen eine Wirtschaftsweise hat, von der gilt:
<(Es ist nut em analytischer Satz, wenn wir sagen, das einzige
Ziel der kapitalistischen Unternehmung 1st der Gewinn.>

Wenn die Fülle des wirklichen Lebens sich auf eine einzige,
aber unendlich zu steigernde Zielsetzung reduziert, so wird die
Wertschatzung der einzelnen geistigen Gebiete von dem unmit
telbaren oder mittelbaren Beitrag abhangen, den sie der herr
schenden Kiasse zur Erreichung dieses Zieles leisten. Unmittel
bar dienen ihr die Technik und die \Vissenschaften, auf denen
sie sich aufbaut oder die dem Schutze des Staates (Kriegs
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wescn) nützlich sind: Mathematik, Physik, Chemic, Biologic.

Da sic die am besten bezahltcn sind,ziehen sic den groBten Tcil
der begabtcn Jugend an und richtcn deren Tricbkräftc und

Fãhigkcitcn zu ihren Gunsten aus, währcnd nut dicjcnigcn, die
alicin auBcrhalb der gesellschaftlichcn Anfordcrungen und
Zwiingc lcbcrisfahig sind, sich der Kunst zuwcnden. So wird

diese immcr mehr zu einem Ersatz für das sozialc Leben, zu

eincm Sammelbecken für religiosc Veranlagungen, die in den

zusammenbrcchenden Konfessioncn nicht mehr ibre Bcfriccli
gong finden, und schlieBlich zu cincm Tummelplatz für Psycho

neurotiker und Spekulanten auf die Psychopathcn dcr Gescil

schaft. Mittelbar dient dem kapitalistischen Ziel alics, was die

bestehenden Machtverhältnissc rcchtfertigen und crhalten hilft:

die ökonomischen, soziologischcn und politischen Theorien, die

Geisteswissenschaften und die Religion. Sic haben zu verhin

dern, daB der Machtmachiavellismus der herrschcnden Kiasse

in die Kreise der beherrschten Kiasse getragen wird. Eine dritte

Kategorie von wesentlich geringerer Wichtigkeit bilden dann

diejenigen Gebiete, die em rnehr oder weniger betaubendes

Opium für die Heifer des Kapitalismus, für die teilweisen Nutz

niel3er des Mehrwertes enthalten. Diese Funktion der Kunst er

kiärt dann auch zumTeil dasStreben derKünstler,sie zu verwis

senschaftlichen, als ob man ihr damit eine höhere Wertschatzung

ergattern könnte. DaB die Kunst nicht ganz zum Aschenbrödel

wurde, beruhte auf dem Interesse des Staates, semen Kiassen

charakter hinter seinem Kulturcharakter zu verbergen; so kam

es zu einer offiziellen Forderung der Kunst innerhaib der Gren

zen, weiche durch die Steuerhinterzichung der Besitzenden und

die Hohe des Militarbudgets bestimmt werden. Im ganzen war

der Kapitalismus der Kunst ebcnso ungünstig, vie er der Tech

nik günstig ist, mochte man die wirkliche Einschatzung noch so

sehr hinter einer vorgeblichen verstecken, durch die der Burger

sich mit dem Mäzenatentum der von ihm besiegten Despoten

gleichschalten wollte. Das 19. Jahrhundert ist der Kampf des

Künstlers gegen die Technik, der als Kampf des Architekten

gegen den Ingenieur am sinnfülligsten geworden ist und mit der

Niederlage des Architekten geendet hat.
Innerhaib der kapitalistischen Werthierarchie der Kultur

güter findet sich eine andere für die Künste allein, die sich teils

aus dem Wesen des Kapitalismus, teils aus seiner Zielsetzung

erkiärt. Von den bildenden Künsten steht auf der untersten

Stufe die Architektur, die im Mittelalter den höchsten Rang

innehatte; nahme man diese Schatzung heute auf, so vürden

dank dem Druck der Arbeiterbewegung die Wohnungsf rage und
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der Städtebau aus der theoretischen Erorterung in den Vorder
grund der praktischen Politik rücken, so dalI in der entgegen
gesetzten Wirklichkeit die Interessen des Bürgertums und die
wesenhafte Ohnmacht des Kapitalismus zur Baukunst zu einer
glucklichen <Paarung kommen. Es folgt die Skuiptur, die den
Denkmälern der <grol3en Männen>, der politischen Helden und
der kulturellen Genies gewidmet ist; aber in dem Mafle, in dem
sic sich monumentalisiert, entfernt sie sich von der Kunst. Die
Geschichte von Rodins Balzacstatue beleuchtct an einern Einzel
beispiel die Gesamtsituation, die durch fast alle öffentlichen
Denkmäler bezeugt wird: daB die kapitalistische Gesellschaft
nut den Kitsch gebraucheri kann. Auf der höchsten Stufe steht
die Malerci, weil sie sich mit dem Privatbesitz am besten vet
tragt, den repräsentativen Themen einer (republikanischen)
Demokratie am ehesten genügt und dem Ubergang von der
Körper- zur Feldauffassung der Welt am innigsten sich anpas
sen konnte. Dagegen hat das <Kunstgewerbe (vom Möbel bis
zum Eflgerat mit der einzigen Ausnahme der Frauenkleidung)
einen vollstandigen Zusammenbruch erlitten, teils wegen der
Verlogenheit der burgerlichen Repräsentation, teils wegen der
Konkurrenz der Maschinenarbeit und der Notwendigkeit der
Massenproduktion. Unter den tönenden Künsten geniel3en die
Musik und der Roman die höchste Wertschätzung, die erste
wegen ihrer Vieldeutigkeit, weiche die Entspannung vom Ratio
nalismus und vom Materialismus des Alitags erleichtert, der
zweite, weil er den handgreiflichsten Ersatz für das dem Ruhe
und Ordnung> liebenden Burger von Staat und Gesellschaft
vorenthaltene Leben bietet und auf Grund einer resignierenden
Philosophic die Deutung dessen, was man, das heifit die vet
heiratete Frau und der Jungling, zu leben gezwungen ist. Die
geringere Schatzung des Dramas hangt nicht zuletzt davon ab,
dalI das alltagliche Leben der Manner in Wirtschaft und Politik
selbst so dramatisch geworden ist, dalI man vielmehr eine
Losung als eine Steigerung dieser Spannungen dutch die Kunst
nötig hat, während die ehemals mufligen Kreise der burger-
lichen Gesellschaft, Frauen und Mädchen, aus Gründen der
Zucht und Sitte nut in traditionsgeheiligten Formen von Liebe
und anderen Gefuhlen reden hören durften. Seit dem Elan der
Jeune France> in der Schlacht urn den Hernani> glichen Drama
und Theater einem periodisch erwachenden Scheintoten, dessen
endgultiger Tod durch die Emanzipation der Frauen und durch
das Kino herbeigefuhrt wurde. Das lyrische Gedicht ist an der
Inflation des Lyrismus zugrunde gegangen; derjenige, der aus
diesem Morast herausgefuhrt und die höchste Vollendung der
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Dichtung irn 59. Jahrhundert erreicht hat, Baudclaire, wird von
der biirgcrlichcn Masse als Pornograph gclesen — was den
sFleurs du mali>, die urspriinglich keinen Verleger finden konn
ten, die groBte Anzahl dieser Kulturhandler verschafft hat.

Die Einschatzung des Kunstwerkes hing davon oh, doll das
Publikum das, was ihm gefailt, es bestatigt, erhoht und einlullt,
vollständig gctrcnnt hat von dem, was ihrn einen Spiegel vor
halt, es zur Einsicht zwingt oder einen Bewu&seinszustand dat—
stelit, dci ihm noch Neuland und Zukunft ist, ohwohl er nut
gcgcnwdrtiges Dascin spiegelt — kurz davon, dalI Opiunnvert
und Erkcnntniswcrt auscinandergefallen sind. Dci erste wurde
von den traditioncll-akademischen Kiinstlern befriedigt, die
geistig und moralisch den Status quo aufrechterhiclten, dci
zwcitc von den modernen, die so gegen ihren Willen, unter dem
Zwang dci Umstande zu Revolutionären wurdcn, obxvohl sie
nut Vertrcter dci hurgerlichen Klasse waren und nicht deren
Scm, sondcrn nut ihrem Bewulltsein vorauseilten. Wohl kaum
eine andcre \Virtsdiafts- und Gesellschaftsforrn hat dieses
Nebencinander gekannt, das die äullere odet die Machtge
schichte dci bürgerlichcn Kunst ausmacht, angefangen bei Napo
leon I., dci die Kunstier aus Grunden dci Staatsräson entweder
verbannt oder dutch seine Aufgabcstcllungen geistig degradiert
hat (David), weiter uber Louis Philippe, dci kunstblind war,
uber den Stockschlag Napoleons III. gegen em Bud von Courbet
bis zu Hitler als Kunstrichtcr irn Deutsehen Reich — urn nut
einige symbolische Etappen in dern Kampf zwischen Moderne
und Akndcmie zu ncnncn, dci besonders von Courbet, Manet
und den Impressionisten ausgetragen wurde.

Solange gekampft wurde, hatte dci Kunstler (wcnn auch
nicht das einzelne Kunstwerk) noch eine cigene soziale Punk
tion. Dicse zeigte sich, als mit dern Bode des Wcltkrieges gei
stige und rnaterielle Werte zugicich zusamrnenbrachen. Damals
begannen Burger aufrichtig zu glauben, die als revolutionar>>
vcrschricenen Kunstlcr konnten viellcicht die Ursachen des Zu
sammcnbruchcs erklarcn und den bestandigen Kulturwert re
präscnticrcn. Abet als das Publikurn ihncn mit solchcrn Anlic
gcn cntgcgenkarn, wul3ten die Kunstlcr kcine Antwort — natur
gcrnall, da sic ihier Zcit weder je vorausgegangen noch sic in
ihrer Totalitat gestaltct hatten. Ubcrdies hatten sic aufgehort,
sRcvolutionarc>> zu scm seit dem Augenblick, wo nicht nut die
trägc Masse dci Tradition, sondero die smodernem> Werte des
biirgcrlichcn Geistcs ins Waoken gekomrncn waten, und die
Kunstlcr sclbst sich aus diesern Zusammenbiuch in die Reak
tionen dci Kirche odcr dci sRenaissancem> zu retten vcrsuchten.
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Das historische Bewul3tsein hatte sich über alle burgerlichen
Moglichkeiten hinausgehoben, whrend die künstlerische Pro-
duktion hinter ihnen zuruckgeblieben’ war.: So verfehiten sich
Kursstler und Publikum noch einmal, und es bildete sich die
Ruhe der Gleichgultigkeit, weicher die Unterdruckung folgte.

Der Künstler war damit zum blol3en Verkaufer einer Ware
herabgesunken, die dem Marktzwang von Angebot und Nach
frage unterlag, ihre eigenen Zwischenhändler, Propagandisten,
Spekulationsgesetze, ihre eigene Konkurrenz hatte, weiche durch
die Akademisierung der Moderne und durch massenhafte Fäl
schungen ihren Hohepunkt erreichte und sogar ihre eigene öko
nornische Theorie: das Kunstwerk als <<wertbestandige Ware,
was die letzte Illusion der Warengesellschaft gegenuber der
Kunst war. Diese Luxusware unterschied sich von den ubrigen
\Varen allein dadurch, daB sie nicht nur den Käufer, sondern
auch den Produzenten allmählich entnervt und ihn für jeden
Arbeitsauftrag unfahig gernacht hat, so daB er den Anforderun
gen einer neuen Gesellschaft disziplin— und hilfios gegenuber
steht, während er die alte verachtet. Die Kunst und der Künst
ler wurden auf em Maximum an Unsicherheit, auf em Minimum
an Wirkungsmoglichkeit gebracht - zugunsten einer Horde von
Mitlaufern und Nachtretern, die, weil sie keinerlei eigene Sub
stanz besitzen, jede Konjunktur ausnutzeri können, und zugun
sten des Kunsthandels, der mit den niedrigsten Instinkten des
Publikums zu spekulieren versteht.

Urn diese Tatsachen und ihren Wandel ganz zu verstehen,
müssen wir uns den Abnehmer genauer ansehen, der den
Wesenszügen des Hochkapitalismus nicht wehiger unterlegen ist
als der Künstler. Der Empfanger ist weder der glaubige Mensch
des Mittelalters, dem alles auf den religiosen Gehalt ankam,
weicher ibm durch die Kunst sichtbar gemacht wurde, noch die
geistige Eliteschicht, der Bildungsadel der Renaissance, der sich
fast ausschlie]3lich für die formale Darstellung interessierte und
den Gegenstand als einen zusatzlichen Bildungskitzel mitgehen
lieB, sondern die Masse der öffentlichen Meinung, wie sic sich
seit der Mitte des 18. Jahrhunderts zu bilden begonnen hatte.
Die bürgerliche Literaturwissenschaft hat diese Tatsache seit
langem festgestellt. So schrieb mile Faguet: <Vor 5789 wandte
sich der Autor an em sehr kleines und ihm selbst gut bekanntes
Publikum, denn dieses wurde von fünf oder sechs literarischen
Salons in Paris zumindest ausreichend und genau vertreten. Der
Autor richtete sich also beim Verfassen seines Werkes an ihm
genau bekannte Personen, die er vor Augen sah, wahrend er
schrieb. Die Literatur vor 1789 ist im groBen und ganzen eine
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Gesellschaftsliteratur. Seit 1815 ist das Publikum eine ganze
Nation, die natürlich etwas weniger groi ist als die französischc
Nation sclbst, aber es ist cm ganz betràchtliches, weitverbreite
tes, grofles und vor allern nicht hicrarchisch gcglicdertes, nicht
disziplinicrtcs Volk, das nicht mehr bereit ist,von irgendwelchen
Pariser Literaturkomitces Befehic cntgegcnzunehmen.s Charles
M. des Granges fiigt hinzu: Daraus folgt die stufenweise Ver
anderung unci das allmahliche Verschwinden dessen, was die
vorausgegangenen Jahrhunderte Gescbrnack genannt hatten und
was stets beim Publikum die Suche und den Wunsch nach einer
determinierten Befriedigung durch Prinzipien uncl Erziehung und
bei den Autoren die Notwendigkeit, eine mittelmaflige Asthetik
zu crrcichen, aber niemals flber diese hinauszugchen, voraussetzt.
Nachdem das Publikum nun bereit ist, alles zu akzeptieren und
aus einer unstilibaren Neugier heraus unaufhörlich nach neucn
Sensationen verlangt, befreien sich die Schriftsteller von jedern
Vorurteil.s

\Vir wollen hinzufügen: Diese Vermassung des Publikums
bedeutet zugleich Ausscheiden oder Ausgeschiedenwerden der
beiden im WirtschaftsprozeI3 am starksten aktiven Klassen, von
derenKampf die materiellen und sozialenGrundlagen der künf
tigen Kultur, ja diese selbst abhängen: der eigentlichen Kapita
listen und der wirklich produzierenden Arbeiter. Der Kapitalist
wird als Mensch durch semen faustischens Erwerbsdrang auf
gefressen, ohne den scm Unternehmen zusammenbricht, und der
Arbeiter durch den Kapitalisten. Die Kunst, die em produktiver
Akt ist und eine produktive Funktion auslösen will, mufi sich
also in der kapitalistischen Gesellschaft an die unproduktive
Mittelklasse wenden. Dieser Widerspruch zwischen dem Wesen
und dem Empfanger der Kunst wird nun dadurch verstärkt, dafl
diese Mittelkiasse aus zwei heterogenen Schichten besteht, die
ganz verschiedene geistige Bedurfnisse haben. Die eine Schicht
stammt aus Handwerkern, Kleinhändlern und Rentiers mit
seibsterarbeiteten Vermogen und ist traditionsgebunden. Die
andere Schicht setzt sich zusammen aus den Abenteurern des
Kapitalismus, den nouveaux riches,den Nutznieflern der Krisen,
den Rentiers aus unverdienten Vermogen, die neuerungssuchtig
sind und international. So erklären sich das früher unbekannte
Zusammenbestehen von einer grof3en Masse rein traditionsge
bundenen, akademischen Kitsches mit dem schnellsten Tempo
im Richtungswechsel der Mode und die Feindseligkeit, gegen
die sich die modernen Kunstler durchzusetzen batten, da der
traditionsgebundene Teil der Mittelklasse naturgemafl gröl3er
war als der traditionslose.
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Em so zusammengesetztes Publikum hat die ibm entsprechen
den Vermittler zwischen sich und der Kunst: die Museums
direktoren, das heigt Funktionäre, die nicht funktionieren, nicht
den Mut zum Ankauf moderner Kunst hatten (zum Beispiel der
Louvre im 19. Jahrhundert). So muBte die Kunst zwangslaufig
ibre eigentliche soziale Wirkung, weiche in der Freilegung der
schopferischen Kräfte un Einzelmenschen utid in der mensch
lichen Gesellschaft besteht, an Ersatzfunktionen verlieren, zu
mal sie als Luxusware nur von dern gekauft werden konnte, der
sie zu bezahien vermochte, und das war in den seltensten Fallen
der, der sie noch in ihrer wesenhaften Funktion zu erleben im
stande war. So entstand eine Spannung und em Widerstreit,
in dern haufig das Publikurn den Kiinstler in den Abgrund der
Banalitat riB und selten der Künstler das Publikum in die loft
dünnen Schichten einer sublimierten ästhetischen Existenz 1mb.

Das Gesamtergebnis ist so offensichtlich, daB es selbst in
Schullehrbüchern den Gymnasiasten nicht mehr verheimlicht
wird. So heiBt es bei des Granges: <Während der Schriftsteller
in der ersten Hälfte des Jahrhunderts eifersuchtig auf seine Per
son bedacht war und sich seinem Publikum stolz auferlegte, hat
er vor allem in der zweiten Hälfte des Jahrhinderts oft das
hervorgebracht, was Sainte-Beuve zutreffend industrielle Litera
tur genannt hat. In früheren Zeiten ernahrten Theaterstücke
oder Bücher ihren Autor nicht. Voltaire ist nicht durch seine
\Verke reich geworden, sondern durch Geldgeschafte. Man hat
wohi daran getan, Gesetze zu schaffen, die das literarische
Eigentum schützen und dem Autor ebenso wie Schauspielern
und Buchhändlern Gewinn zugestehen. Jedoch wurde von dem
Tage an Schreiben mehr denn je em Handwerk. Kann man
denn sagen, daB es ehrenwerter sei, vom Verkehr seiner Werke
als von einer offiziellen Pension zu leben, die einem jede Frei
heit nimmt? Gewil3. Abet auch das Publikum ist em Tyrann,
das euer Buch nor kauft, wenn es ibm gefallt; und da es selten
vorkomrnt, daB der Mehrheit gefallt, was schön, selbstlos und
moralisch ist, wird der Schriftsteller Skiave des frivoisten und
niedrigsten Geschmackes sein. Man muB gestehen, daB es ito
19. Jahrhundert nur wenige groBe Schriftsteller gab, die den
Mut besaBen, sich nicht diesem tausendkopfigen Idol, dem neuen
Publikum, zu opfern und der Versuchung zu widerstehen, reich
zu werden. Es ist schon so weit gekommen, daB man die SchriIt
steller nach ihrem Einkommen beurteilt. Und wie viele haben
auf ihre Originalitat verzichtet, die sich erst dreiBig Jahre spater
durchgesetzt hätte, urn irn rnodischen Genre zu arbeiten und
Geld zu verdienen?>>
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Es bleibt nur die Frage nach dem flnanziellcn Rcsultat dieses
<Auscinandcrtretens von Bedarfsdeckung und Er\verbszveck>.
Die Listc der hungcrndcn, verzweifelnden, Sclbstmord be
gehenden oder in Wahnsinn verfallenden Künstlcr ist zu oft
aufgestcllt worden, als daI3 ich sic wiederholen möchtc. Aber
Tatsachen wic die, dai3 man den alten Daumier, diesen uncr
rnüdlichsten und cinfallreichsten Arbeiter, auf die StraI3c sctzcn
wolite, veil cr seine Mictc nicht bezahien konnte, oder daf die

Bilder des kinderreichen Pissarro nach seinem Tode zutn hun
dcrtfachen Preis dessen, den man ihrn gezahit hatte, durch den
Kunsthanclel gingen — sie ernpören immer von ncucrn dutch
ihren \Vidersinn. Alfred de Vigny gab als Thema scines
<Chattcrtons an: slch woilte den von ciner materialistischcn
Gcscllschaft crdrücktcn geistvollen Menschen darstcllen, dessen
Intclligcnz und Arbeit von den geizigen Rechnern ausgebeutct
‘wird.> Und fast hundert Jahre später konnte man die nach
folgende Illustration in den <<Nouvelles littéraires>> lescn: <>Zur
Unterstützung der Künstler hat der Stadtrat einen Kredit von
40 Millionen bewilligt, den der Staatsrat auf io gekürzt hat.
Von diesen 50 Millionen wird nut em Viertel den Künstlern
und Handwerkern zugute kommen. Die wahren Profiteure wet-
den die Industriellen sein, die als erste sich urn Auftrage der
Stadt Paris bemüht haben, indem sie dabei vorgaben, ihren
Lohnarbeitern eine berufliche Sicherheit bieten zu müssenj>
Unter diesen Umständen ist es naturlich, dalI — abgeschen von
einigen Vermogen, die aus der Zeit der letzten Hausse stam
men — eine groi3e Anzahl Künstler von der Arbeit liebender
Frauen, von privaten Mäzenen und öffentlicher Armenunter
stiitzung lebt. Alle Mittel der Selbsthilfe (Bilder zu einem nied
rigen prix-fixe zu verkaufen, gegen Gebrauchsgegenstande em
zutauschen usw.) haben nur einen sehr bescheidenen Erfoig ge
habt. Der Künstler ist zum paria intelligent>> einer Gesellschaft
geworden, die dem Kunsthändler das Recht gibt, die in seiner
Hand befndlichen Kunstwerke dem Publikum vorzuenthalten,
bis der günstigste Moment fi,ir die Spekulation gekommen ist.
Das Kunstwerk ist Gegenstand eines unbestimmten Terminhan
dels zum Nutzen des Kunsthändlers und zum materiellen und
ideellen Schaden desKünstlers geworden, und daran kann nichts
Entscheidendes durch eine bessere Erziehung des Publikums
oder groI3ere Charakterfestigkeit der Künstler geandert werden,
solange die kapitalistische \Virtschaftsform bestehen bleibt.

ad VII. Entsprechend seiner Tendenz, die fundamentale Zwie
spältigkeit des Kapitalismus unter versöhnen.den Ausdrücken
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(Paarung, Verbundenheit auf dem Markte) zu verbergen und
alle ihre Kennzeichen (Krisen, Klassenkampfe, Kriege und
Bürgerkriege) als nur akzidentiell zu erklären, gibt uns Sombart
in seinem letzten Merkmal diejenigen beiden Tatsachen weiche
nach seiner Meinung die Gegensatze dauernd vermittein: den
Vertrag und das Geld. Nachdem wit die Auswirkung der wirk
lichen Widerspruche des Kapitalismus in der Kunst hinreichend
dargesteilt haben, bleibt uns die Aufgabe, die Widerspiegelung ,

der Vermittlungsillusion zu charakterisieren.
i. Ich hatte bereits auf das ästhetische Gefühl des Chics, auf

die Rolle der Akademie als Schiedsrichterin über die Moderne
und als Lieferantin von Kunstopiaten, auf die Modernisierung
der Akademie dutch die Assimilierung der trsprüng1ich be
kampften revo1utionären>> Kunst dutch die folgende Genera
tion der Akademiker, auf die sich standig beschleunigende Vet
akademisierung der allerneuesten Richtungen hingewiesen;
eine Kunstgeschichte des Kapitalismus ware ohneEntwicklungs
geschichte der Akademie und ihres Verhältnisses zur zeitgenossi
schen Kunst unvollstandig. Aber die eigentliche Vermittlung
wurde nicht von dieser offiziellen oder inoffiziellen Akademie
besorgt, sondern war die eigentumliche Funktion derer, die die
verschiedenen und gleichzeitigen Tendenzen der burgerlichen
Kunst, von denen wir anfanglich gesprochen haben, mit Hilfe
historischer Reminiszenzen oder einer Privatmythologie zu ver
schmelzen wulken. Puvis de Chavannes löste diese Aufgabe
nicht ohne GröBe, und es ist bezeichnend, daA er lange Zeit von
der Akademie mit scheelen Augen angesehen wurde — mit gutem
Recht, denn er war mchr als die moderne Kunst ihr eigentlicher
Konkurrent, veil diese scheinmoderne und scheintraditionelle
Eklektik den zwieschlachtigen Charakter der Staatsformen am
besten verbarg und datum repräsentierte, dutch die der Kapita
lismus seine Interessen gegenuber der Nation wahrnehmen
liefl.

Besonders seitdem die konstitutionelle Monarchic dutch die
demokratische Republik ersetzt war, waren soiche Eklektiker
am ehesten imstande, das abstrakte Verhaltnis des Burgers zum
kapitalistischen Staat in abstrakten Symbolen darzustellen: die
Tugenden, den Handel, die Freiheit, die Wohitaten der Repu
blik usw., oder das Palais de Justice, die Chambre de Com
merce, die Maine usw. zu schaffen. Diese Architektur uiid ihr
Schmuck sind die deutlichsten und zahlreichsten Beweise für
die Behauptung, dalI der Kapitalismus der Kunst nicht günstig
ist; an ihnen begreift man das Wort Clemenceaus,dallCézanne —

die voilkommenste Synthese der Tradition seines Landes mit
17 Rnphacl, Arbeirer
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dcr Wirklichkeit seiner Kiasse — nicht die dritte Rcpublik re
prasentierc!

Diese sVcrsöhnlcrei>> in dcr Kunst hängt aufs cngste zusam
men mit tier juristischcn Tatsache des Vertragcs, dcssen cnt
schciclcndcr \Vert in dem psychischen Phänomcn tier Vcrtrags
treuc licgt. Denn müBtc cler Kapitalist bei jcdcr scincr Wirt
schaftshandlungen bcfürchtcn, er könne den Vcrtrag nut mit

Staatshilfe, das hcift dutch Kiage oder Krieg zur ErfLillung
bringcn, so könnte die kapitalistische Wirtschaft nicht mchr
funktionieren. Wit stehen hier vor dem bemerkenswcrten Wider
spruch, da1 dieenige \Virtschaftsweise, weiche den Menschen
unausweichiich zur Ware degradiert, sich an den vcrbleibenden
Rest menschiichen Gewissens klammern muf, urn existieren zu
können. Die letzten Jahre haben dieses Phänomen bis zu dec Be
hauptung biirgerlicher Okonomen gesteigert, die Wirtschafts
krise sei eine Vertrauenskrise und daher nur durch wiederkeh
rendes Vertrauen zu beseitigen. Aber da der moderne burger
lich-kapitalistische Pflichtbegriff auf einer aus Parvenü-Ressen
timent und Gewissensbeschwichtigungsbestreben gebildeten
Grundlage> beruht, die sin einer Betonung der Leistungswerte,
einer Uberschätzung der Arbeit als soicher und ibrer Anerken
nung als einziger Queue irdischen Wohlergehenss besteht (Som
bart), so ist der Appell nur moglich, wenn die letzten Trürnmer
der Seele und des Geistes, während sie durch den Kapitalismus
unterminiert werden,durch die Religion oder irgendwelche ihrer
Ersatzforrnen (Mystik, Mythologie, idealistische Philosophie,
Astrologie usw.) gleichsam von oben her wunderbar wieder auf
gerichtet xverden. Daher erklart sich die angebliche Unabhangig
keit der Geisteswissenschaften von der Wirtschaft, ihre schnelle
Verwandlung aus dern Exakten ins Idealistisch-Pfäffische (zurn
Beispiel die Psychoanalyse dutch Jung) und die Rolle der ekiek
tischen Kunst.

Aber gerade gegen ihresVertragsshaftigkeit waren alle frucht
baren Bewegungen der Kunst des 19. Jahrhunderts gerichtet:
von der Romantik und dern Realismus bis zur abstrakten Kunst
und dern Surrealismus. Freilich ede dieser Rebellionen unter
lag — wegen ihrer Fragmenthaftigkeit und wegen ihrer unüber
brückten Widersprüche — entweder der Versöhnung mit dern
Kiassizismus oder ihrer eigenen Akademisierung: Es war vie!
leicht die Furcht vor dem negativen Effekt dieses Vertragseklek
tizismus, weiche die Künstler zum Ausbrechen aus ibrer Kunst
gattung veranlaf?te in die Literatur, ins Dada oder anderswohin.
Sie opferten sich darnit selbst, noch ehe die Gesellschaft sie ge
opfert hatte.
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2. Was die zweite Vermitt1ung>, das Geld,-betrifft, so erin
nern wir an den von Simmel beschriebenen Prozel3 seiner Ent
materialisierung: zunächst em Gegenstand, eine Substanz, wie
jedes andere Ding, dann eine Ware wie jede andere Ware, dann
das allgemeine Tauschmittel fur alle Waren, obwohl selbst nur
eine spezielle Ware, dann eine durch Gold gedeckte Anweisung
auf Geld (em Papierzeichen, das sich von der Gold- und Geld-
ware distanziert hatte, urn den Tausch zu erleichtern) und
schliel3lich das ungedeckte Wertzeichen mit dem Zwiespalt zwi
schen seiner nationalen Funktion und seiner internationalen
Wertlosigkeit. Das Geld hat diesen Prozel3 ins Abstrakte in
derselben Zeit durchlaufen, in der der Mensch und die mensch
lichen Beziehungen den Weg zur Verdinglichung und Versach
lichung gegangen sind. Da nun das Geld in seiner Form als
Kapital das bestimmende Moment der kapitalistischen Wirt
schaft ist, so war die an ihm zur Auswirkung kommende Span
nung zwischen Materialität und Abstraktion von dern gröf3ten
Einflul3 auf die Kunst. Tm frUhen Klassizismüs, als das Ab
strakte dem Materialismus noch nicht als etwas Selbstandiges
gegenubergetreten war, konnte diese Spannung sich wegen spezi
fischer politischer und gesellschaftlicher Bedingungeri in der
fremden und erborgten Gestalt römischer Antike darstellen. In
der letzten Phase des Klassizismus, die sich als abstrakte Kunst
darstellt, ist dagegen alle materielle Wirklichkeit der Dinge durch
die abstrakte Realität der geometrischen Figuren aufgezehrt.
Aber auch dieser höchste Grad der Abstraktion kann sich nicht
entäuflern, ohne daf ihn die Stofflichkeit der künstlerischen
Darstellungsmittel stufenweise in einen immer grof3eren Mate
rialismus hinabrei& (die Farbe mehr als das Licht, die Stereo
metric des Körpers mehr als die Ebene und der Raum mehr
als der Korper), so dalI die Abstraktion in Widerspruch mit sich
selbst geräf, sich selbst aufhebt an den Materialien, auf welche
die Kunst nicht verzichten kann. Die abstrakte Kunst ist also mit
dem Gelde und vie dieses mit allen Widerspruchen des Kapi
talismus aufs engste verbunden, dessen <Geist>> sie durch die
Flucht in mathematisch-pseudowissenschaftliche Vereinseitigung
auf ebenso reine wie fragmentarische \Veise ausdrückt. Nachdem
durch den produktiven Elan Picassos die Malerei der Erkennt
nistheorie nahegeruckt worden war, haben die abstrakteri Maler
die sterilen Theorien der Erkenntnistheoretiker auf ihrem eige
nen Gebiete wiederholt, haben die Messer gewetzt, ohne etwas
Wirkliches damit zu schneiden. Wenn sic glauben, mit dieser
Laboratoriumsarbeit der Zukunft nützlich scm zu können, so
vergessen sic, dalI es Formen und Methoden und selbst Techni
17*
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ken a priori nicht gibt, sondern daB Form und Inhalt mitein
ander entstchen müssen, ood die Methoden und Techniken sich
aos den materiellen und sozialen Produktionsweisen entwickeln.
Alle diese Experimente erschopfen ihre Bedeutong in sich selbst
ond verfallen mit der KleinbUrgerschicht, die sic hcrvorgebracht

hat, dem alten Eiscn.
Man konnte nun meinen, daB der Rationalismos der kapita

listischen Epoche, wenn nicht den asthetisehen Gefühlen und der
künstlerischen Gestaltong, so doch venigstcns dcr theoretisehen
Konsthetrachtung günstig war. In der Tat, niemals hat es cine

so umfangreiche Kunstschriftstellerei gegeben wie seit der Mitte

des x8. Jahrhunderts, das heiSt seit dem Beginn des Hoehkapita
lismus. Eine nahere Prilfung laBt erkennen, daB man das eigent
liche Objekt fast ausnahmslos verfehlt, es nor selten an der
Oberflache gestreift hat. Anstatt eine empirisehe Konsttheorie
zu entwickeln, hat man die Aufgabe bald mit metaphysisehen
Spekuinrionen verknbpft, bald in die Psychologie des Genosses
oder der Begleitemplindongen des Schaffenden umgebogen,
bald in Stilgeschiehte travestiert. Man spricht bald von einer
Inhairs-, bald von einer Formasthetik, bald von der Ikonogra
phie, bald von der Technik, aber nie von dem Entseheidenden:
der Art, vie der Inhalt als Gehalt seine Form ond die Form als
Ansehaoung ihre Realisierung findet. Diese jeweils besondere
Methode des kunstlerisehen Sehaffens ist gar nieht in das Bliek-.
feld der Problemstellung der Kunsttheoretiker gefallen. Denn
mit der allgemeinen Behauptung, daB Inhalt ond Form eines
scm mOssen, ist niehrs gehnlfen, weil ohne die konkreteste PrO
zisierung, wie jedes Mal diese Einheit zostande gekommen ist,
cia Spielraum fur die Meinong Proodhons bleibt, daB zwar der

Inhalt rationell ond ciner philosophisehen Kritik onterworfen
sei, die Darstellong dagegen nor von dem Geschmaek ond den
FOhigkeiten des Kunstlers abhOnge, also nicht mit derselben

Sieherheit behandelt werden konne, denn: de gostibos et colon-
bus non est disputandom. Nach etwa 200 Jahren Arbeit gibt es
keine Kunstwissenschaft, weil j ede wirkliche .Aofklarong des

schopfenischen Prozesses der herrsehenden Klasse em Opium
rauben wurde, sie ihn daher fur irrational erklOren mull

Vom Kiassizismus zor abstrakten Kunst, von der Romantik
zum Surrealismus, von der Eotstehong des Realismos bis zo
seinem Versehwinden hat eine Entwicklung innerhalb der bun
gerlichen Kunst stattgefundcn, die dureh die Fulle der Erschei
nungen, durch die GroBe der kunstlerisehen KrOfte ond die
Vollendong einzelner Werke aofs hoehste imponiert, die aber
dorch die biirgerliehe \Virtschafts— and Gesellsehaftsform nieht
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gefordert worden ist. Die Kunst wird in sich selbst urn so ge
ringfugiger, je reiner sie den Geist des BUrgertums verkörpert,
was die Ungunst des Kapitalismus fur das künstlerische Schaf
fen bestätigt. Wir haben dies allein durch die Analyse der Ab
hangigkeit der Kunst von der Wirtschaft bewiesen, ohne darnit
die Vermittlungsglieder für nicht vorhanden oder für unwesent
lich zu halten oder em automatisches Funktionieren der Bezie
hung behaupten zu wollen. Ich habe mich mit der ökonornischen
Begründung begnugt, weil die burgerlichen Soziologen sie nicht
geben und weil nur em wissenschaftlicher Dilettant hoffen kann,
bei dem heutigen Stand der Forschung das Problem in seiner
Totalität allein zu lösen. Die Einschaltung aller vermitteinden
Glieder, die uns unerlaBlich scheint, würde aber auch nach Sorn
bartscher Auffassung in unserem Resultat nichts andern. eDer
Kapitalismus>, sagt er (I, 836), ist das Werk einzelner hervor
ragender Manner. . . Unternehmernaturen sind Menschen mit
eincr ausgesprochen intellektuell-voluntaristischen Begabung,
die, wenn sie als Begründer der kapitalistischen Wirtschaft auf
treten, einen starken Sinn für die materiellen Werte, für die Be
währung des Menschen in irdischen Werken besitzen und
<praktisch-tatkraftig> sind, vie wir ganz landlaufIg sagen kön
nen, allem beschaulichen Wesen sowohi desHomo religiosus vie
des Künstlers ebenso abhold vie aller handwerklichen Selbst
genügsamkeit und geniel3erischen Bequemlichkeiti An ciner
spateren Stelle heiBt es kategorischer: eDeshalb aber, weil wir
so viel mehr wissen als die Früheren, können wir auch nicht an
die schopferische Kraft des Kapitalismus glauben, wie es Marx
konnte, der am Anfang des Weges stand. Wir wissen, daf’ bei
dem ganzen, lauten Gebaren nichts von irgendwelchem Kultur
belange herausgekommen ist und daf, auch in aller Zukunft
nichts dabei herauskommen wirdj>27 Wir haben eine andere und
höhere Meinung von der Leistung der bürgerlichen Künstler.
Wir bewundern nicht nur den hohen Freiheitsgrad, den diese
sich errunen haben, urn in so vielfacher Weise auf die ihnen
ungünstige ökonomische un1 gesellschaftliche Basis schopferisch
zu reagieren, sondern wir sehen auch die nützlichen Ansätze,
die sie für die Zukunft entwickelt haben: den noch dogrha
tischen Materialismus Courbets und die noch idealistische
Dialektik Cézannes. DalI diese beiden Ansätze ihre Synthese
in der burgerlichcn Kunst nicht gefunden haben, ist zum
Teil im individualistischen, dualistischen, abstrakten Wesen
des Kapitalismus begründet, teils im Wesen der Kunst, die

27 Werner Sombart, Der moderne Kapitalismus, a. a. 0., Bd. 3.!., S. XXI
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nicht wic die Theorie aus der Kritik schöpferisch werden
kann, sondern nur aus dem sozialen Dasein heraus. Wenn
die Bewegung des klasscnbewu&en Proletariats bereits eine
soiche Wirkung hat, dal1 sic die jüngste Produktion der burger-
lichen Kunst bei ihrer Entstehung bereits veraltct crscheinen
laiLt, veil sich die fruchtbre Kraft der Geschichtc schon auf
der anderen Seite der Barrikade befindet, so ist sic noch nicht
soziale Substanz und Gestalt geworden und konnte daher bis
jctzt keine eigene, auf der Synthese von Materialismus und Dia
lcktik beruhende Kunst schaffen.

Aber man wurde in eine ausweglose Sackgasse geraten, wolite
man die Wiedergeburt der Kunst auf einem anderen Wege
suchen als auf dem, der zur Aufhebung der Selbstentfremdung
und zu einer neuen Totalität des Menschiichen im Menschen
und in der Geseilschaft führt. Wenn das Bürgertum umgekehrt
den Willen zu einer Totalität für die Krisis der Kunst verant
wortlich macht, so spottet es seiner eigenen Geschichte, wie zum
Beispiel M. Benda (in den Nouvelles littéraires): <dch gestehe
Ich glaube nicht an den Menschen, der sich ausPflichtgefuhl oder
aus Resignation you der Politik verschreibt, während scm ver
borgenstes Inneres Leidenschaft für Geistesdinge bergen soil;
ich glaube nicht an jenen, der dreifig Jahre lang jeden Morgen
eine Streitschrift gegen den Minister des Tages schreibt, wäh
rend er, ware er seinem Herzen gefolgt, scm Leben in einer
Mansarde verbracht hätte, urn an semen Sonetten zu feilen oder
Platon zu lesen. Die Leidenschaft für Geistesdinge ist alles be
herrschend. Wer davon zu schmecken bekommen hat, wird viel
leicht einen Augenblick seines Lebens der Politik widmen, aber
er wird sich ihr nie ganz verschreiben. Da halt man mir ent
gegen, da sich die grol3ten Intellektuelien, em Aristoteles, em
Spinoza, em Kant ganz vordringlich mit Politik auseinander
gesetzt haben. Aber dies ist nur Wortklauberei. Welch em Zu
sammenhang besteht deno zwischen einem Leben innerhaib des
pohtischen Karnpfes, zwischen dem Einsatz des ganzen Wesens
und aller Mittel, urn diesen Minister zu stürzen und jenern zum
Aufstiegzu verhelfen, und dem Bestreben,die politische Materie
auf rein spekulativer Ebene und ohne damit cia unmittelbares
Ziel zu verfolgen, ais geistige Nahrung einzusetzen?> Diese
Argumentation ist ebenso typisch wie kindisch. Denn selbstver
ständlich: Wenn man zuerst das ganze politische Leben auf den
Sturz von Ministerien, das heiI3t auf Kammerintrigen ehrgeizi
ger Abgeordneter einer demokratischen Republik reduziert, die
politische Praxis von der politischen Theorie trennt, dann ist es
lcicht, den Gegensatz von Macht und Geist zu verabsolutieren,



während man doch nut die Ausschaltung des Geistes aus der
burgerlichen Politik beweist. Abet wir wissen, da1 Plato zwei
mal nach Sizilien gereist ist, urn politische Theorie und Praxis in
Einklang zu bringen, und daB r, belehrt durch seine Erfahrun
gen, nach der Utopie des Staates>> die wirkiichkeitsnäheren
<(Gesetze, geschrieben hat. Und wir wissen, daB die geistige
Potenz der burgerlichen Kiasse nie groBer war denn zur Zeit, als
ihre geistigen Heroen: Voltaire, Rousseau, Beaumarchais, die
Enzyklopadisten usw. sich mit Politik beschaftigt haben, weil
sie durch die Beruhrung mit der politischen Wirklichkeit den
Geist nicht nut nicht in Gefahr gebracht, sondern ihrn neue
Kräfte zugefuhrt haben. Nicht <der>> Geist ist in Gefahr, sondern
der Geist der burgerlichen Gesellschaftskiasse; die Kunst geht
nicht zugrunde, vei1 die Beschaftigung mit Politik den Geist
ruiniert, sondern veil sich der Geist mit der Politik einer ande
ten Geseilschaftskiasse beschaftigen mü&e, zu deren Kampf urn
voile geschichtliche Wirklichkeit kein Fenster sich öffnet aus
einer Mansarde, in welcher <der>> Geist <Sonette feilt>. Indem
der. Geist die dialektische Einheit von Kunst und Politik für
em b1ol3es Spiel mit Worten> erklärt, verhindert er das Er
wachsen des konkreten, das heiBt des proletarischen Geistes;
die vernunftige Gestaltung des sozialen und politischen Lebens,
die Befreiung der Menschen von der Knechtschaft durch seine
eigenen zur Ware gewordenen Produkte, die Aufhebung der
Selbstentfrerndung. <Erst wenn der wirkliche individuelle
Mensch den abstrakten Staatsbürger in sich zurücknimmt und als
individueller Mensch in seinem empirischen Leben, in seiner
individuellen Arbeit, in semen individuellen Verhältnissen
Gattungswesen geworden ist, erst wenn der Mensch seine
<forces propres> als gesellschaftliche Kräfte erkannt und organi
siert hat und daher die gesellschaftliche Kraft nicht mehr in der
Gestalt der poiitischen Kraft von sich trennt, erst dann ist die
menchliche Emanzipation vollbracht.>28

28 Karl Marx, Zur Judenfrage, in: MEW, Bd. i, S. 370



Prolegomena zu einer
marxistischen Kunstthçorie

VI. Die aligemeinen Grundlagen

Nachdcrn wir uns in den ersten fünf Vortrigen mit konkreten
Kunststromungcn odcr Kunstwerken auseinanderzusetzen vet
sucht haben, immer untcr der Voraussetzung, dafl der Proletarier
einen cigencn Zugang zu den Problemen der Kunst hat auf
Grund der matcrialistischen Dialektik, müssen wit nun in den
lctzten Vortriigcn die ailgemeine Frage behandein: Gibt es über
haupt eine marxistische Kunsttheorie? Und wenn es sie noch
nicht gibt, kann sie auf Grund des historischen Materialismus
entwickelt werden? Es ist selbstverständlich, daB burgerliche und
erst recht vorburgerliche Kunstthcoretiker beide Fragen vernei
nen und nicht ohne einen Schein von Recht. Denn in den joo Jah
ten seiner Existenz hat der Marxismus wenig zur Entwicklung
einer Wissenschaft von der Kunst geleistet. Marx und Engels wie
spater Lenin haben zur Sprache der Formen keine ursprungliche
Einstcllurig gehabt, und keine aktuelle Situation hat sic gezwun
gen, sich auf dieses von der materiellen Basis wohi am weitcsten
entfcrnte Geistesgebiet tiefer einzulassen, als sich unmittelbar
aus dcr Theorie des historischen Materialismus ergab: die ailge
mcine Bchauptung der Abhangigkeit der Kunst von den gesamt—
gcschichtlichen Bedingungen. Hätten sie darüber hinausgehen
wollcn, so vürden sic sich var der neuen Schwierigkeit befunden
haben, daB es nicht — vie in der Okonomie — eine burgerliche
Wisscnschaft gab, die sic hatten kritisieren und entwickeln kön
nen. Dcnn die Asthetik war cia unbrauchbares Gemisch aus
rnctaphysischcn Ableitungen und erfahrungsgemaI1en Feststcl—
lungen, das nicht durch Sachzusammenhange, sondern durch die
jeweiligen Systembcdiirfnisse bedingt war; die Kunst- und Stil
geschichten dagegen sind noch heute entweder empirische Fest
stcllungen ohnc theoretische Basis oder willkürliche Theorien,
die das historisch vorliegende Material vergewaltigen. Das
cigentlich zu bchandelndc Phänomen, die Kunst selbst, war nicht
einmal ins Blickfcld der Problemstellung geruckt. Unter diesen
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Umstnden waren sich die Begrunder des Marxismus des frag
mentarischen Charakters ihrer Aussagen bewu& geblieben, wie
aus einem Brief von Engels an Mehring deutlich hervorgeht:
<Wir haben zunachst das Hauptgewicht auf die Ableitung der
politischen, rechtlichen und sonstigen ideologischen Vorstellun
gen und durch diese Vorstellungen vermittelter Handlungen aus
den ökonomischen Grundtatsachen gelegt und legen müssen. Da
bei haben wir dann die formelle Seite uber den inhaitlichen ver
nachlassigt: die Art und Weise,wie diese Vorstellungen zustande
kommen.>29

Die Marxepigonen haben diese Ubergangssituation verewigt,
indem sie sich entweder nur Aufgaben steilten, die in diesem
Rahmen zu erfüllen• waren (wie Mehring mit seiner <<Lessing
Legende>), oder indern sie sich der Fiktion hingaben, die <Ab
leitung aus den ökonomischen Grundtatsachen (die überdies
meistens sehr durftig und unzulanglich war) lose das ganze Pro
blem. Diese Reduzierung der marxistischen Theorie ist deswe
gen bcsonders bedauerlich, weil die Kunst sich seit dem Verfall
der Religion und der Zunahme der Naturbeherrschung urn so
eindeutiger zum Fluchtgebiet burgerlicher Ideologie entwickelt
hat, je grOl3er die Diskrepanz zwischen’ der gesellschaftlichen
Maschinenproduktion der materiellen Güter und der handwerk
lichen Einzelproduktion der Kunstwerke wurde. Die bOrgerliche
Kunsttheorie hat diese Entwicklung bestatigt und beschleunigt,
indem sic ihre Beziehung zu den ubrigen Geistesgebieten be
schrOnkte und sich auf eine <dmmanente Kunstgeschichte> zurück
zog, innerhaib deren nicht einrnal die Scheidung von subjektiv
sinnlichem Erlebnis und obj ektiv-wissenschaftlicher Behandlung,
von Beschreibung und Wertung des Gegenstandes eingehalten
wurde. Man erklOrte die Kunst — in Widerspruch zu einer Fulle
bekannter Tatsachen und Aussagen von Künstlern — als Folge
einer irrationalen Inspiration und tabuierte so die Erkenntnis so
wohi der materiellen Grundlagen vie der geistigen Methoden,
des kunstlerischen Schaffens; bestOrkt wurde dieses Kiassenin
teresse zur Verschleierung des künstlerischen Produktionsprozes
ses durch die Anhaufung von Kunstwerken aus alien Gegenden
der Welt und aus alien Epochen der Geschichte, deren Einheit
man in ihrer mythischen Bedingtheit glaubte erfassen zu kOnnen.
Unter diesen Urnstanden hätte eine rationale Kunsttheorie
eine Waffe im politischen Kampf gegen das Burgertum sein
kOnnen; statt dessen entwickelte sich die Kunst zur Angst-

29 Friedrich Engels, Brief an Mchring, 14. Juli 1893, in: MEW, Bd. 39,
S.96
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neurose eines unsicher und datum dogmatisch gewordenen
Marxismus.

Es ist eine unleughare und sehr erregende Tatsache, daB der
Marxismus — seit der Leistung von Marx selbst — auf der ganzen
theoretischen Front keinerici wesentliche Fortschritte gemacht
hat, daB er — als ware er cine biirgerliche Ideologie und nicht cine
in der konkreten Geschichte wurzelndc, mit ihr sich umwalzcnde
Theorie — zu einer Wiederkaucrangelegenheit geworden ist und
schliefihich (trotz des von Lenin gebotenen Einhaltes) unter
jedes noeh bezeiehenbare Niveau gesunken ist. Die Ursaehen lie
gen ebcnsosehr in dem Umstande, daB em erheblicher Teil der
west- und zentraleuropaisehen Arbeiterschaft sieh zum Reformis
mus, zum Arzt des Kapitalismus, zur Teilnahme an der burger-
lichen Kultur entwickelt hat, wie in der anderen, daB die erste
proletarische Revolution in einem Lande stattgefunden hat, in
dem das Analphabetentum ungewohnlich ausgedehnt, die kUnst
lerische Kultur dagegen auf einen sehr engen Kreis besehrankt
und ohne tief wurzelnde Tradition war. Dies hat im Verlaufe
der proletarischen Revolution einen Z’sviespalt zwischen dem
Tempo der okonomischen, sozialen und politisehen Entwicklung
einerseits und dem der geistigen und kulturellen andererseits zur
Folge gehabt; er ist in dem Projekt des Sowjetpalais zur allge
meinen Anschauung gebracht worden. Daruber hinaus hat man
sieh sehr wenig um die Warnung Lenins gekiimmert: sWenn je
doch jemand die Fragen des hoheren \Vissens durch den Hinweis
auf das Abc abtun wollte, wenn jemand anfangen wollte, die
unsicheren, zweifelhaften, <engen> Resultate dieses hoheren Wis
sens (das einem sehr viel kleinercn Personenkreis zuganglich ist,
vergliehen mit dem Kreis, der das Abc durehmaeht) den dauer
haften, tiefen, breiten und soliden Resultaten der Elementar
schule entgegenzustellen, so wurdc er eine unglaubliche Kurz
sichtigkeit an den Tag legen. Er wurde sogar dazu beitragen, den
ganzen Sinn dieser groBen Schule vollig zu entstellen, denn das
Ignorieren der Fragen des hoherenWissens wurde es nut den
Scharlatanen, Demagogen und Reaktionaren erleichtern, diej eni
gen zt verwirren, die lediglich das Abe erlernt haben.s30 So ste
hen wir vor der Aufgabe, dc’m Marxismus neben seiner Funktion,
Abc-Schdtzen zu sehulen, die der Bewaltigung des <thoheren Wis
senss zu sichern, und wir konnen dazu kaum etwas Besseres tun,
als uns den Quellen selbst, den Tatsaehen und Marx, zuzuwen
den.

30 XV. I. Lenin, tibet die Verwechselung von Politik uod Pädagogik, in:
Werke, Bd. 8, Berlin 5958, S. 453
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Die prinzipiellsten und am tiefsten greifenden Auf3erungen
von Marx über Kunst stehen auf den letzten Seiten der Einlei
tung Zur Kritik der politischen Okonomie>> x8y7’, wo seine un
gewohnliche Fähigkeit, historische und theoretische Probleme
gleichzeitig und im Zusammenhang zu sehen, so kiar zum Aus
druck kommt. Er spricht dort von der Mittlerrolle des Mythos
beim Ubergang vom wirtschaftlichen Unterbau zur Kunst, von
der Disproportion zwischen wirtschaftlicher und geistiger Ent
wicklung und schlie1lich von der Frage, warum die griechische
Kunst einen <ewigen Reiz>> und einen normativen Charakter be
sitze, obwohl ihre wirtschaftlichen Grundlagen langst uberwunden
sind. Ware der Marxismus das, wofür ihn seine Gegner so oft
ausgeben (und seine Anhanger so oft behandein): mechanischer
Materialismus, so muBte er behaupten, dal3 die Kunst unmittel
bar aus den ökonomischen Produktionsverhältnissen hervorgehe,
da1 die Entwicklungsepochen der materiellen und der geistigen
Produktion parallel laufen und dieselbe Stufenhohe zeigen und
daB die Ideologien mit ihren wirtschaftlichen Bedingungen nicht
nur entstehen, sondern auch untergehen. Alle diese Aussagen
aber wurden den Tatsachen widersprechen. Und Marx war ge
wilit, sich den Tatsachen und ihrer Analyse aufs peinlichste un
terzuordnen in der volikommenen Gewi{3heit, daB er sich in der
materialistischen Dialektik eine Methode geschaffen hatte, die,
mit der Wirklichkeit in Ubereinstimmung, deren Wesen ganz zu
enthullen erlaubt.

Uber die Erorterung dieser Marxstelle hinaus werden wir zu
zeigen versuchen, daB die materialistische Dialektik, obgleich sic
nur am Stoffgebiet der Geschichte und besonders der Wirtschafts
geschichte entwickelt wurde und ihre Anwendung auf die Natur
wissenschaften ungenugend geblieben ist, doch alle Mittel zum
Aufbau einer marxistischen Kunsttheorie darbietet, vorausge
setzt, daB man sie richtig handhabt und nicht dadurch in ihr
Gegenteil umschlagen läBt, daB sie <nicht als Leitfaden beim
historischen Studium behandelt wird, sondern als fertige Scha
blone, wonach man sich die historischen Tatsachen zurechtschnei
det a32

I. Der Analyse der einzelnen Probleme wollen wir einige Be
merkungen über die Methode einer marxistischen Kunstwissen

31 Karl Marx, Einleitung zur Kritik der politischen konomie, in: MEW,
Bd. i3,S. 640 if.

32 Friedrich Engels, Brief an Paul Ernst, . Juni 1890, in: MEW, Bd. 7,
S.411
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schaft vorausschicken. Bcginnen wir mit dem, worm man falsch
licherweise den ganzen Beitrag von Marx zur Lüsung geistesge
sehiehtlieher Probleme sieht: mit dem Verhaitnis von Unter- und
Uberhnu. Es sind dann die folgenden drei Probleme zu erürtern:
Die ükonomisehen Verhaltnisse sind das letzte, aber nieht das
einzige Fundament für alle Ideologien; der okonomische Unter
ban 1st mit der Kunst dureh eine Reihe von Zwisehengliedern ver
mittelt; und alle diese Glieder stelsen in Weehselbeziehong sanE
Gruncl der in letzter Instanz stets sich durchsetzenden dkonomi
sehen Notwendigkeits (Engels).

A) Die Fruehtbarkeit der ersten Behauptung liegt nieht in
ihrer Ailgemeinheit, sondern ersehlieflt sieh erst dureh spezifizie
rende Analyse. sUm den Zosammenhang zwischen der geistigen
Produktion und der materiellen zo betraehten, ist vor allem nb
tig, die letztere selbst nieht als ailgemeine Kategorie, sondern in
bestimmter historischer Form zu fassen. Also zum Beispiel der
kapitalistiseben Produktionsweise entspriebt eine andere Art der
geistigen Produktion als der mittelalterlichen Produktion. \Vird
die materielle Produktion selbst nieht in ihrer spezifssehen histo
risehen Form gefai3t, so ist es unmoglich, das Bcstimmte an der
ihr entsprechenden geistigen Produktion und die \Vechselwir
kung beider aufzufassen. Es bleibt sonst bei Fadaisen . .s33 Was
Marx bier in bezug auf die Wirtsehaft fordert, gilt nun aber in
gleiehem Mafi von der Kunst; aueh diese moB, falls man zu
einer wissensehaftlieh eindeutigen Zuordnung von Unter- und
Uberbau gelangen will, naeh ibrer sspezifisehen historisehen
Fornm gefaflt werden. Es folgt dies sehon aus einer der ersten
Grundregeln aller wissensehaftliehen Arbeit, daiS man nur von
der Wirkung auf die Ursaehe sehlieflen kann, wozu aber jene
ersr einmal bekannt und analysiert sein moB.

Es ergtht sieb hieraus zweierlei: Jede gesehiehtliehe Epoehe
hat ihre elgene Kuusttheorie (wobei es zunaehst offenbleibt, obes
allgemeine, rein deskriptive Begriffe gibt, die für das Kunsrwerk
sehleehrhin gelten), und das sieh begegnende gesehiehtliehe und
theoretisehe Problem mBssen im engsten Zusammenhang mitein
ander gelüst werden. Ferner: Jede Analyse hat von zwei entge
gengesetzten Punkten her zu beginnen: von dem des fertigen
Kunstwerkes (und dem aller typiseh versehiedenen Kunstwerke)
und dem der gesan]thistorisehen Bedingungen. Mit anderen Wor
ten der Kunstwissensehaftler hat einerseits die sieb vollziebenden
Veründcrungen aus der Gesamtheit der in Weehselwirkung ste
benden Bedingungen (aus dem shistorisehen Feld>) abzoleiten,

33 Karl Marx, Theorirn flber den Mehrwert, in: MEW, Bd. i6.i., S. 256 f.
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andererseits den Prozel3 zu analysieren, der aus den zeitlichen
Bedingungen in die überzeitliche Geltung hineinführt (von der
Marx selbst spricht). Dies enthält konkreter die folgenden Mo
mente: a) Feststellung des geschichtlichen Tatbestandes nach dem
Umfang der jeweils ins Blickfeld der menschlichen Vermögen
fallenden Tatsachen; hier wirkt sich vorwiegend die konkrete
Geschichtssituation aus, das Veihä1tnis zwischen lebendigen, ge
schichtsbildenden und tragenden, die Entwicklung hemmenden
Kräften, das Müssen einer bestimmten Epoche, dern selbst die
jeweils herrschende Kiasse und deren Interessen unterworfen
bleiben. b) Auflosung des Daseins, der Gegebenheit dieser Tat
sachen in den ProzeB ihrer Verarbeitung durch das menschliche
Bewul3tsein. In diesem Entmaterialisierungsvorgang kreuzen sich
Klassenstandpunkt und individuelle Begabung, und es ergibt
sich das Wollen einer Epoche, die Spiegelung der Tatsachen
in einem von Interessen geleiteten und ihre formale Darstellung
dirigierenden BewuBtsein. c) Neugestaltung der so von ihrer
Verdinglichung befreiten und durch den geistigen Erkenntnis
proze ins Flieulen gebrachten Welt durch die spezifischen Mittel
eines Bewufltseinsgebietes, die sich in dem Maf3e miturngestalten,
in dem a) und b) neue Inhalte geliefert haben. Dieser Vorgang
kann mehr oder weniger vollkommen sein; in ibm gewinnt die
individuelle Begabung, das Können des einzelnen, eine gewisse
Uberlegenheit über die geschichtlichen Bedingungen und den
Klassenstandpunkt, ohne diese ganz zu uberwinden. Vom Müs
sen ilber das Wollen zum Können erhöht sich der Freiheitsgrad
der Gesellschaft zunehmend, aber es ist letztlich die Struktur des
Müssens, weiche die Grenzen des Könnens und damit der Frei
heit mitbestimmt.

Diese drei Faktoren der gesamtgeschichtlichen Bedingungen,
des vorherrschenden und zielsetzenden Kiassenbewulltseins und
des individuellen Talents, des Müssens, Wollens und Könnens
sind unlösbar miteinander verwoben. Aber aus methodologischen
Gründen muI3 ihre Analyse getrennt werden, und es ergibt sich
die Frage nach dem methodisch richtigen Anfang. 1st von den
gesamthistorischen Bedingungen auszugehen und von ihnen aus
das Kunstwerk abzuleiten oder umgekehrt: 1st zuerst das Kunst
werk zu analysieren und dann mit der gesamthistorischen Situa
tion in Verbindung zu setzen? Man könnte zugunsten dcc letzten
Moglichkeit argumentieren, daB das Kunstwerk dem Betrachter
die unmittelbarste und für die prahistorischcn Zeitalter die fast
einzige, hauptsachlichste dokumentarische Gegebenheit ist; daB
man aus den gesamthistorischen Bedingungen nicht die Eigenart
der Kunst gegenuber alien anderen Schaffensgebieten des Men-
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schen ableiten kann; und schliefSlich daB die einzelne Zuordnung
von Kunstwerk und historischer Situation immer vage und un
bewiesen bleiben muB, solange man nicht das künstlerische Ge
bilde in seiner ganzen Konkretheit erfaBt hat. Umgekehrt frei
lich laI3t sich argumentieren, daB ohne Kenntnis und I3erücksich-
tigung der gesamthistorischen Bedingungen und der in ihnen
wirksamcn schdpferischen Methoden die Analyse des Kunstwer
kes zu einem Formalismus wird, der seinerseits die Verbindung
mit der Geistes- oder gar Gesellschafts- und Wirtschafts
geschichte unmoglich macht. In der Tat ist die Alternative falsch
und steilt sich nur für den dogmatisch degenerierten, nicht für
den ursprunglichen, materialistisch-dialektischen Marxismus. Die

L Behauptung Mehrings: <Wenn man die Literaturgeschichte eines
Zeitalters erzahlen will, ohne die okonomische und politische
Geschichte des Zeitalters zu kennen, so verfailt man günstigsten
falls in eine ästhetisch-philosophische KannegieBereia34 ist voll
kommen richtig auch in ihrer Umkehrung: Wenn man die Lite
raturgeschichte eines Zeitalters erzahlen will, ohne die Literatur
desselben Zeitalters, die ihr spezifsschen künstlerischen Schaf
fensmethoden zu empfinden und zu verstehen, so verfailt man
günstigenfalls in eine okonomisch-politisehe KannegieBerei.
Freilich beginnt man mit dem Kunstwerk — wozu man wegen
des vülligen Fehlens einer Kunstwissenschaft gezwungen
ist —, dann darf man nicht auBer acht lassen, daB sich in der
Kunst selbst schon, da sie bisber immer eine Ideologie war,
die Regein der sApriorisierung der spezifisehen Grundlagem>
und dee ssozialpsychologischen Selbsttäuschung> durchgesetzt
ha ben.

Unter der ersten dieser Regeln ist folgendes zu verstehen: Die
ükonomische Situation mit der geschichtlich je’.veils konkreten
materiellen Produktion und Reproduktion des Lebens wirkt not
wendig, aber nicht automatisch auf das geistige Sehaffen. Es gibt
in diesem Abhangigkeitsverhaltnis keinen vollkommenen Deter
minismus, weil die Mensehen, wenn auch <(in einem gegebenen,
sic bedingenden Milieu, auf Grundlage vorgefundener, tatsach
licher Verhaltnissm (Engels) ihre Geschichte selbst machen. In
diesem \Vechselspiel von Gcbundenheit und Spontanitat, in die
scr Entwicklung von der Unfreiheit zur Freiheit hin <<brechen sich
die bedingenden (ükonomischen) und die bedingten (sozialen,
religiosen, künstlerischen) Tatsachen iihnlich wie die Strahlen im
menschlichen Auge; sic gehen durch eine Sammellinse und stel
len sich daher verkehrt auf dem Kopfe dar. Nur daB der Nerven

34 Franz Mebring, Die Lesting-Legende, Stuttgart t920, 5. 200
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apparat fehit, der sie für die Vorstellung wieder auf die Füfe
stellts.35 <So steilt sich im politischen Leben die ökonomische Be
wegung nicht als Klassenkampf dar, sondern als Kampf urn poli
tische Prinzipien; und der Jurist bildet sich em, mit apriorischen
Rechtsätzen zu operieren, obwohl sie doch Reflektierungen der
ökonomischen Machtverhältnisse sind. Die Ideologie ist em Pro
zeg, der zwar mit Bewul3tsein vom sogenannten Denker volizo
gen wird, aber mit einem falschen Bewuftsein. Die eigentlichen
Triebkräfte, die ihn bewegen, bleiben ihm unbekannt, sonst ware
es eben kein ideologischer Prozei3. Er imaginiert sich also falsche
oder scheinbare Triebkräfte. Weil es em DenkprozeLc ist, leitet
er semen Inhalt wie seine Form aus dem reinen Denken ab, ent
weder seinern eigenen oder dem seiner Vorganger. Er arbeitet
mit bloBern Gedankenmaterial, das er unbesehen als durch Den-
ken erzeugt hinnimmt und sonst nicht weiter auf einen entfern
teren, vorn Denken unabhangigen ProzeB untersucht, und zwar ist
ihm dies selbstverstandlich, da ihrn alles Handein, vei1 durchs
Denken vermittelt, auch in letzter Instanz im Denken begründet
erscheint.>3° Seitdern und solange das Bewu{?tsein Ideologien
produziert, verwandelt es die Einwirkungen der ökonomischen
Produktions- und sozialen Eigentumsverhaltnisse in em Apriori
spezifischer Gebiete geistigen Schaffens (zurn Beispiel der Kunst),
und je alter die Geschichte des Gebietes, urn so groIer der Ab
stand zwischen ihm und den materiellen Bedingungen, urn so
vollstandiger und zwingender aber auch das System der Apriori
sierungen. So erklärt sich nicht nur die Regel <der relativen
Eigengesetzlichkeit>> der BewuBtseinsgebiete (von der sofort zu
sprechen sein wird), sondern vor allem die Tatsache, daB dieses
System der Apriorisierungen selbst eine doppelte Wirkung her
ausfordert: eine rein imitatorische, indern es Nachahmungen er
heischt, und eine rein funktionale als Inbegriff aller GesetzmaBig
keiten und damit aller Vollkornmenheiten, die auf diesern Ge
biet durch produktive Akte erreichbar sind. Im letzten Falle er
zwingt es weniger als Summe der Traditionsguter denn als Inkar
nation des HöchstmaBes an schopferischer Kraft eine immer grö
Bere Entdinglichung und Totalisierung, Vertiefung und Erwei
terung der ökonomisch-sozialen Grundlagen der Geschichte, ihre
immer stärkere Unterwerfung unter die GesetzmaBigkeiten des
Sondergebietes, bis die vollig ausgehohlten und leeren Katego

Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, z. Oktober 1890, in:
MEW, Bd. S. 488

36 Friedrich Engels, Brief an Mehring, i. Juli 1893, in: MEW, Bd.
S.
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rien zu den sich wandeinden geschichtlichen Bedingungen nicht
rnehr in Bezichung gesetzt werden können.

Die Umwandlung der ökonomischen Bedingungen in apriori
sche Grundlagen des BewuBtseinsgebietes fördert nun die <so

zialpsycbologische Tauschung>, daf es nur eine Ideologie gabe
und clafl diese ewig gültig sei. Dies zeigt sich ganz besonders stark
in Epochen, in dcncn eine Wirtschafts- oder Gesellschaftsform in
eine andere ubergcht. <...Mit der Veranderung der ökonomi
scbcn Grundiage wälzt sich der ganze ungeheure Uberbau lang
sarner ocler rascher urn. In der Betrachtung solcber Umwalzungen
mull man stets unterscheiden zwischen der materiellen, natur
wissenschaftlich treu zu konstatierenden Umwalzung in den öko
nornischcn Produktionsbedingungen und den juristischen, politi
schen, rcligioscn, kunstlerischen oder philosophischen, kurz ideo
logischcn Formen, worm sich die Menschen dieses Konflikts be
wult werden. Sowcnig man das, was em Individuum ist, nach
dern bcurtcilt, was es sich selbst dünkt, ebensowenig kann man
eine soiche Umwãlzungsepoche aus ihrern Bewufltsein beurtei
len, sondern mull vielmehr dieses Bewul3tsein aus den Wider
spruchen des materiellen Lebens, aus dem vorhandenen Konflikt
zwischen gesellschaftlichen Produktivkriiften und Produktions
verhaltnissen erklären>.37 Es ist also eine erstaunliche Naivität,
wenn em <Marxist>, urn das Entstehen des Blirgerturns aus dem
Absolutismus zu erklaren, diesen mit dern burgerlichen Maflstab
wertet, wiihrend er den Burger sieht, vie dieser sich während
seincs Befreiungskampfes gesehen hat, das heillt mit der Selbst
gefilligkeit eines durch seine Interessen getauschten Bewufltseins;
man kornmt so dazu, den Absolutismus zu unterschgtzen, das
Blirgertum zu tiberschätzen und beide miflzuverstehen. Denn
‘cnn man semen Standpunkt nicht irn wirklichen Kiassen
kampf wh1t, sondern in den Vorstellungen, die sich eine
Partci von ibm macht, so zwingen diese dem Forscher nicht
our ihrc Anschauungsweise, sondern — was entscheidender
ist — die Methode oder Methodenlosigkeit ibrer eigenen Ent
stehung aol.38

37 Karl Marx, Zur Kritik der politischen Okonomie, Vorwort, in: MEW,
Bd. i3,S. 9

-

38 Dicsc Krjtjk bczieht sich höchstwahrscheinlicli auf das von Leo Balet
und E. Gerhard Cd. i. Eberhard Rebling) verOffentlichte Buch: sDic
Vcrburgcrlichung der dcutschcn Kunst, Literatur und Musik im
L8. Jahrhundcrts, Leipzig, StraBburg, Zurich 1936 (Sammlung rnusik
wisscnschaftlichcr Abhancllungen, Bd. i8). Neuausgabe: Frank
fort a. M. Berlin Wien 1972 (Hrsg. Gert Mattenklott, Ullstcin-Bücher
Nr. 2995)
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Betrachtet man diese beiden Regeln der Apriorisierung der
spezifischen Grundlagero> und der <<sozialpsychologischen Selbst
täuschung>, so eigt sjch, daB der angeblich dem Marxismus in
harente und unlösbare Widerspruch nur eine — allerdings ent
scheidende — Schwierigkeit seiner <<Anwendung> ist. Denn geht
man einseitig von der ökonomischen Basis aus, so wird die Zu
ordnung des Uberbaues leicht mechanistisch und willkurlich, weil
man meistens nur die Tatsachen, abet nicht die (aus ihnen zu
entwickelnde marxistische, das heil3t auf dem Klassenkampf auf
gebaute) Theorie besitzt, weil die vielen Vermittlungsglieder
nicht nur parallel laufen, sondern auch diskrepant sein können,
veil der komplexe Charakter jedes Verrnittlungsgliedes eine vet
schiedene Zuordnung für die verschiedenen Faktoren (Form,
Inhalt, Methode) moglich macht und schliel3lich weil man eine
marxistische Theorie des Endgliedes (zum Beispiel der Kunst
einer bestimmten Epoche) nicht vorfindet. Geht man dagegen
umgekehrt von dem geistigen Schaffensgebiet und semen Inhal
ten aus. so läuft man immer Gefahr, den bloB ideologischen von
dem wirklichen Anteil falsch zu unterscheiden, das heiBt die
Tatsachen und Gesetze des beherrschten Sektors von den Speku
lationen über den unbeherrschten, und so in eine Illusion zu ver
fallen. Diese Schwicrigkeit läBt sich abet prinzipiell überwinden,
wenn man auf Grund ernpirischer Analysen besitzt: a) neben
der Geschichte der in Frage stehenden Wirtschaftsepoche ihre
Theorie, vie ja auch Marx im Kapitab> beide Seiten im engsten
Zusammenhang miteinander entwickelt hat; b) neben der Ge
schichte die Theorie des zu erklarenden Geistesgebietes in der
bestimmten Epoche; c) Geschichte und Theorie aller ubrigen ver
mitteinden Gebiete sowie die Art und Weise und die Ordnung,
in der die Vermittlung in jeder bestimmten Periode vor sich geht.

Der marxistische Kunsttheoretiker gebraucht also nicht nur
eine Geschichte, sondern zugleich eine (natürlich marxistische)
Theorie sowohi des Unterbaues vie aller vermittelnden Gebiete.
Und je weiter er vom Inhalt des Kunstw’erkes zu dessen Formen
sprache oder gar Methode fortgeht, desto weniger wird er oboe
die Theorie auskommen.

Es 1st das Dogma ejner Art von Vulgärmarxismus, daB jede
direkte Ableitung eines Geistesgebietes (Kunst) aus der Wirt
schaft Mechanismus sei, daB dagegen jede Einfuhrung von ver
mitteinden Zwischengliedern die Dialektik sichere. DaB das erste,
nicht die Meinung von Marx war, geht aus seiner Behandlung
des Disproportionsproblems hervor, wo er Wirtschaft und Kunst
in einen direkten Zusammenhang bringt und nicht einmal auf
den sehr naheliegenden Gedanken kommt, die Disproportion
18 Raphael, Arbece 265



könnte sich durch die Einschiebung eines Verrnittlungsgliedes er
klären oder beseitigen lassen. Im <Kapitah> III, 2 flndet sich die
direkte Verknupfung von Wirtschaft und Religion. Bci dcm you
kommenen Mangel an zulänglichen Vorarbeiten wird es sogar
unvermeidlich sein, bei dieser methodologisch notwcndigcn Iso
licrung vorübcrgehend stehenzubleiben; denn nur so kann man
sich darüber Rechenschaft geben, ob und wie sichdas unabhãn
gige Glied des historischen <Feides in der Ideologic direkt
durchsetzt. Der Mechanismus beginnt eben nicht erst mit diesem
dircktcn lnbeziehungsetzen von Unter- und Uberbau; er liegt
schon in der sachlich ungenugenden und methodisch unzureichen
den Analyse, sei es der Wirtschaft, sei es der Kunst allein; und
wit weichen ihm nicht dutch die Zahi der Zwischenglieder aus,
sondern nut durch die Art, vie wir diese in sich selbst und ihre
Bcziehung zueinander auffassen. Die bloi3e Quantitat, ja selbst
Voilzahligkeit der vermitteinden Gebiete kann immer noch zu
einer bloBen Anhaufung, zu einem Aggiomerat fuhren. Den
Mechanismus vermeidet man nur, wenn man ihn an der Wurzel
ausschaltet, das hei&, wenn man jedes einzeine Gebiet, und be
sonders das jeweilige Anfangs- und Endglied, materialistisch
diaiektisch analysiert, wenn man sic in der Seibstbewegung ihres
speziflschen Prozesses zeigt, wenn man sic konstituiert, das heil3t
von ihrem Wesenselement zu ihrer Totalität begrifflich lücken
los aufbaut (wie die Biologic von der Zelle, die Physik vom
Atom, die Geometric vom Punkt aus). Versucht man, einmal
von der Weberschen oder Sombartschen, das andere Mal von der
Marxschen Charakteristik des Kapitalismus aus die Kunst der
kapitalistischen Epoche zu erkiären, so wird man sofort begrei
fen, welchen Unterschied für die Erkenntnis der Abhangigkeit es
ausmacht, ob man eine blofi von auf3en her zerlegende oder eine
den Prozef.c in seiner Gesamtheit rekonstituierende Wissenschaft
zum Ausgangspunkt nimmt. Die erstere droht immer, uns die
mechanische Auffassung der Beziehung zwischen Wirtschaft und
Kunst aufzuzwingen.

B) Damit soil die Bedeutung der Zwischenglieder, die den
ökonomischen Unterbau mit der Kunst vermittein, keineswegs
geschwacht oder gar geleugnet werden. Eine marxistische Er
kenntnis- und Kulturtheorie hat das System dieser Vermittlung
in ideaier Voilkommenheit aufzustellen als Grundlage für die
jeweils unter konkreten historischen Bedingungen sich realisie
rende Vermittlungsfunktion. Geht man von den Produktivkrüf
ten der Wirtschaft aus, so folgt aus ihrem Niveau unmittelbar em
bestimmter Grad der Beherrschung der Natur und damit die
einc Seite des Naturgefuhis; die andere hangt mit dem unbe

266



herrschten Sektor zusammen, welchen die Phantasie in der Reli
gion forrnt, woraus deren grundlegende Bedeutung fur die Er
klarung jeder Ideologie sich ergibt. Während die historisch er
reichte Stufe der Produktivkräfte sich in bestimmten Produktions
und Eigentumsverhaltnissen, das heil3t in Klassenkämpfen aus
drückt, die sich zur sozialen Gliederung der Gesellschaft, zum
Staatswesen, zu Rechtsformen, zur Politik und den politischen
Erscheinungsformen des Klassenkampfes entwickeln, spezifiziert
sich das Naturgefuhl zum Sexualgefuhl einerseits, zum Ichgefuhl
und Personlichkeitsbewufltsein andererseits und fuhrt von hier
zur Familie und alien intirnen Sozialbeziehungen. Die Glieder
beider Reihen — einzeln oder vereinigt — flnden dann ihre Ge
staltung in den verschiedenen BewuBtseinsgebieten (Moral,
Kunst, Philosophie usw.), und diese wiederum spiegeln sich in
den reinen Theorien, die man sich als (ideologische) Begrundun
gen von ihnen formt. In diesem komplizierten Gewebe steht
jedes Glied mit jedem anderen derart in Beziehung, dalI die
Veranderung an einer Stelle Veranderungen an anderen Stellen
zur Folge hat auf kontinuierlichem oder diskontinuierlichem
\Vege, in proportionaler oder disproportionaler Weise.

Eine blofle Aneinanderreihung selbst aller Gebiete, ihre Be
schreibung und die Beweisführung für ihr Einwirken auf die
Kunst — alles dieses wurde nur eine <synthetische> burgerliche
Geschichtswissenschaft ergeben, das heiflt einen Synkretismus,
dec sich mit der Zusammenstellung von Resultaten begnugt, die
aus andern als marxistischen Methoden gewonnen sind. Der
Marxismus dagegen mull auf die geschichtlich konkrete und dar
urn variable Methode hindrangen, unter der sich diese Vermitt
lung jeweils vollzieht, urn sich den Klasseninterpretationen dec
festgestellten Tatsachen zu entziehen und urn über das mecha
nische Spiel mit Einflussen liinaus zu dec lebendigen Wirklich
keit der Beziehungen zwischen den Elementen dec einzelnen
Gebiete vorzudringen. Es kann keines dec wesentlichen Vermitt
lungsglieder weggelassen werden, veil dies die Kontinuitat des
dialektischen Zusammenspielens der Vermittlungen unterbrechen,
dadurch die Erklarung fragmentarisch machen und die Ent
scheidung daruber verunrnoglichen könnte, ob em Parallelismus
oder eine Diskrepanz in der Beziehung zwischen Unter- und
Oberbau vorliegt. Audererseits aber darf man nicht die biol3
äuflere quantitative (Anzahl der Gebiete) mit dec inneren und
qualitativen Vollstandigkeit gleichsetzen oder diesen Gegensatz
auf den von Einzelwissenschaft und synthetischer Wissenschaft
reduzieren. Denn namentlich solange diese letate nur em Agglo
merat von Gebieten ist, hangt alles davon ab, ob in der Einzel
18*
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wissenschaft selbst die empirischen Tatbestände erschopfend
oder fragrnentarisch analysiert, nur nach äuferen Merkmalen
beschricben odcr nach den konstituierenden Wesensclementcn
aufgebaut sind. Der dialektische Charakter und der wissenschaft
liche Wcrt der vermitteinden Funktion hängen zuerst und vor
allem davon ab, ob die einzelnen Tatsachen jedes vermitteinden
Gebictes als Glieder eincr (unter geschichtlichen Bcdingungcn)
konstituicrten ‘Wissenschaft betrachtet worden sind und dicse
auf ihreri konkreten historischcn Unterbau zurickgcfuhrt ist, der
seinerseits nicht nut als cine Masse von Fakten, sondcrn als cine

R cinheitliche, mcthodisch konstituierte Theorie verstanden scm

muB.
Zu diesen Vermittlungsgliedern gehort nun die Gcschichtc des

zu erklärcnden Geistcsgebietes, in unserem Falle dee Kunst

sclbst. In dicscrn Faktor kornrnt em Teil jenes (Idea1isrnus>> zurn

Ausdruck, dcr — nach Lenins Worten — etwas Berechtigtcs in sich
enthiilt. Engels hat diese relative Eigengesetzlichkeit der ideo
logischen Gebicte und besonders der thöher in der Luft schwe
bcnden> (Religion, Philosophie) durch die Bernerkung gesichert,
daf die Okonornie sie nicht direkt von sich aus schaffe, sondern
nur die Art der Abanderung und Fortbildung des vorgefunde
nen Gedankenstoffes dnnerhalb der dutch das einzelne Gebiet
vorgcschricbcnen Bedingungen>, und auch dies nur indirekt, <dn
dem es die politischen, juristischen und moralischen Reflexe sind,
die die groBte Wirkung auf die Philosophic ausüben>, und fer
nCt dutch semen Hinweis auf den Hang zur Systematisierung
und zur Dogmatisierung des einzelnen Stoffgebietes: sSowie die
neue Arbeitsteilung nötig wird, die Berufsjuristen schaift, ist wie
der em neues selbstandiges Gebiet eröffnet, was bei aller seiner
allgcmcincn Abhangigkcit von der Produktion und dem Handel
doch auch cine besondere Reaktionsfiihigkeit gegen diese Ge
biete besitzt. Tm modernen Staat rnuf das Recht nicht nut der
ailgerneinen ökonomischen Lage entsprechen, sondern auth em in
sich zusamrnenhangcndcr Ausdruck scm, der sich nicht dutch in
nere \Vidersprüche selbst ins Gesicht sch1igt. Und urn das fertig
zubringen, geht die Treuc der Abspiegelung dee okonomischen
Verhiiltnisse mehr und mehr in die Brüche. Und dies urn so rnehr,
je seltener es vorkornmt, daB cm Gesetzbuch der schroffe, unge
rnilclcrtc, unverfälschtc Ausdruck der Herrschaft einer Kiasse ist:
Dos wirc ja selbst schon gegen den <Rechtsbegriff>... So besteht
der Gang der <Rechtsentwicklung> groBtenteils nur darin, daB erst
die aus unmittelbarer Ubersetzung ökonomischer Verhältnisse in
juristische Grundsiitze sich ergebenden WidersprUche zu beseiti
gen und em harrnonisches Rechtssystern herzustellen gesucht wird,
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und dann der Einf1uf und der Zwang der ökonomischen Weiter
entwicklung dies System immer wieder durchbricht und in neue
Widerspruche verwickelti>39 Daraus folgt dann, daf man nicht
ohne Pedanterie> und <ohne sich lächerlich zu machem> (Engels)
jede ideologische Tatsache ökonomisch erklären kann und dafl
neue Bewegungsphasen der Entwicklung entstehen, weiche er
lauben, <<daLi ökonomisch zuruckgebliebene Lander in der Philo
sophie doch die erste Rolle spielen könnern> (Engels), woran wir
uns bei dem 4Disproportionsproblemx zu erinnern haberi wer
den. Aber diese Abweichung hat ihre Grenzen: <Je weiter das
Gebiet, das wir gerade untersuchen, sich vom Okonomischen ent—
fernt und sich dem reinen abstrakt Ideologischen nähert, desto
mehr werden wir finden, daB es in seiner Entwicklung Zufallig
keiten aufweist, desto mehr im Zickzack verläuft seine Kurve.
Zeichnen Sie aber die Durchschnittsachse der Kurve, so werden
Sie finden, daB, je langer die betrachtete Periode und je grö
fl.er das behandelte Gebiet ist, dal3 diese Achse der Achse der
ökonomischen Entwicklung urn so mehr annahernd parallel
läuft.°

C) Nachdem wir vom Unterbau und den Vermittlungsgliedern
gesprochen haben, kommen wir zum dritten Hauptthema der ma
terialistischdialektischen Geschichts- und Kulturtheorie: zur
Wechselwirkung der einzelnen Bewul3tseinsgebiete untereinan
der und zur Ruckwirkung jedes einzelnen oder ibrer Gesamtheit
auf die ökonomische Basis. sEs ist Wechselwirkung zweier un
gleicher Kräfte, der ökonomischen Bewegung auf der eirien, der
nach maglichster Selbstandigkeit strebenden und vei1 einmal em
gesetzten, auch mit einer Eigenbewegung begabten politischen
Macht>4’ auf der anderen Seite. <(Die politische, rechtliche, reli
giöse, literarische, künstlerische usw. Entwicklung beruht auf der
ökonomischen. Aber sie alle reagieren auch aufeinander und auf
die ökonomische Basis. Es ist nicht, daB die ökonomische Lage
Ursache, allein aktiv ist und alles andere nur passive Wirkung.
Sondern es ist die \Vechselwirkung auf Grundlage der in letzter *

Instanz stets sich durchsetzenden ökonomischen Notwendig

39 Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27. Oktober 5890, a. a. 0.,
S. 495

40 Friedrich Engels, Brief an W. Borgius, 25. Januar 1894, in: MEW,
Bd. , S. 207

Als Adressat wurde bisher, auch von Raphael, Heinz Starkenburg ange
geben, der diesen Brief als erster in: <<Der sozialistische Akademikers,
Nt. 20, 5895 ohne Angabe des Empfängers veröffentlicht hat

45 Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27. Oktober 5890, a. a. 0.,
5. 490
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keit>.42 Die Ideologien haben awar keine seibstandige geschicht
liche Entwicklung, abet sehr wohl eine historische Wirksamkeit,
und diese kann dreierlei Art scm: >sie kann in derselben Rich
tung vorgehen (wie die okonornische Entwicklung) . . . sic kann
dagegen angehen, dann geht sic heutzutage auf die Dauer in
jedern groBen Volk kaputt, oder sie kann dcr okonornischen Ent
wicklung bcstimmte Rid>tungen absehneiden und andere vor
schreibew>.43 Erst diese Wechsel- und Ruekwirkung beseitigt you
ends ((die ordinate Vorstellung von Ursache und Wirkung als
starr einnnder entgegengesetzter Pole>>.44

Diese Engeissehe Interpretation konnte zur Versuehung fuh
ten, die Wechselwirkung als eine naturwissensehaftlieh-rnathema
tisehe Funktionsbeziehung aufzufassen und von einern histori

sehen Feld in demselben Sinne zu sprechen ;vie von einem Gra
vitations- oder Warmefeld. Dies ware em Irrturn, weleher der
Vernichtung der materialistisehen Dialektik gleichkame. Denn
wenn Engels die aordinhre> Auffassung der Kausalitat ausschal
tet — teils svegen ihres metaphysisehen Urs5rungs in der antiken
Philosophic, teils wegen ihrer rein deterministisehen Verwen
dung in der Naturwissenschaft des 29. jahrhunderts —, so ist er
doeh so weit wie moglieh davon entfernt, in der Wirtschaft nut
em Gebiet zu sehen, das keine anderen Funktionen hat als alle
librigen. Sie bleibt vielmehr die Grundlage für alle Weehselwir
kungen, das heifit, sie ist unmet eine, und zwar die erste Bedin
gung eines jeden in die Wechselwirkung eintretenden Gebietes
und setzt sich zugleieh in deren Gesamtheit in letzter Instanz
dutch. Die wirtsehaftliche Produktion siehert als die Grundbedin
gung zugleich die Notwendigkeit; die vermittelnden Gebiete
sehaffen dadurch, daiS sic sich mit ihrer Weehsel- und Rüekwir
kung in den Prozell zwischen Ursaehe und Wirkung einsehieben,
eine relative Unabhangigkeit der letzteren von der ersteren,
einen gewissen Freiheitsgrad. Ursaehe und Weehselwirkung
sehlieISen sich im historischen Materialismus ebensowenig aus wie

t, Notwendigkeit und Freiheit, welehe letztere ja nach Engels die
Einsicht in die Notwendigkeit ist und die Fahigkeit, entspre
chend dieser Einsieht zu handein. Wdhrend die physikalisehe
Feldrheorie darauf beruht, daiS man die wirkende Ursache nieht
an sich, nach ihrer Eigenqualitht kennt, sondern nut aus den Be
ziehungen, die sic sehaift — das ist der erkenntnistheorerisehe

42 Friedrich Engels, Brief an XV. Bnrgius, 25. Janoar 1894, a. a. 0., S. 205

43 Friedrich Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27. Oktobcr 1890, a. a. 0.,

S. 490 f.

44 Fciedrich Engcls, Brief an Mehring, 14. Joli 1893, a. a.0., S. 98

270



Sinn des Newtonschen ((Hypotheses non fingo>> —, geht umgekehrt
der Marxisrnus gerade davon aus, daB die Grundbedingung am
unmittelbarsten analyiierbar 1st (in der Wirtschaft). Die Bezie
hung zwischen der naturwissenschaftlichen Feld- und der marxi
stischen Geschichtstheorie besteht im wesentlichen in dem Be
mühen, die Totalität der wirksarnen Kräfte, die Allseitigkeit
ihrer Beziehungen und Abhangigkeiten und die Kontinuität der
Abläufe zu beobachten. Dabei ist der diskontinuierliche Faktor
der Revolution em inharenter Bestandteil der materialistischen
Geschichtsauffassung, während die moderne Naturwissenschaft
noch nicht vermocht hat, ihre Kontinuitäts- und Diskontinui
tätstheorien notwendig miteinander zu verbinden. Man kann
also nut unter sehr groflen und entscheidenden Vorbehalten
den Marxismus eine <historische Feldtheorie> nennen, vei1 er
eine Theorie der gesamthistorischen Bedingungen für Ideolo
gien ist.

Halten wit fest, daB sich unter den gesamthistorischen Bedin
gungen die Wirtschaft (und die aus ihren Eigentumsverhältnis
sen folgenden Klassenkainpfe) immer als die erste durchsetzen
mufl und daB — nach Marx — keine einzige Kunst bis zum Ende
des s 8. Jahrhunderts ohne Vermittlung einer Mythologie ge
schaffen wurde — mag diese Magie, Totenkult, Gotterglaube,
Polytheismus, Monotheismus, Pantheismus oder sonst irgendeine
Form spekulativer Metaphysik gewesen sein, dann kommen wir
zu einer Bestimmung der Funktion der Kunst im Ganzen der
Kulturgebiete. Die Wirtschaft und die aus ihr erwachsenden
Ordnungen gesellschaftlicher und politischer Art geben uns den
beherrschten Sektor der Welt, die religiosen und philosophischen
Spekulationen sichern den unbeherrschten in der Vorstellung, so
daB er viel von semen Schrecken verliert. Die Kunst sucht nun
die Synthese des wirklich beherrschten mit dem nut metaphysisch
gesicherten Sektor, sie schaift das sinnliche Abbild der Einheit
beider. Dies ist für das Bestehen einer Kultur urn so wichtiger, als
der beherrschte Sektor sich auf Grund der taglichen, massenhaf
ten Reproduktionen dauernd verandert, der unbeherrschte in
demselben MaBe sich dutch die Gewohnheit abnutzt, das heifit,
als die beidcn gegensatzlichen Teile die wachsende Tendenz ha
ben, auseinanderzuklaffen, je mehr in dem einen die lebendigen,
in dem anderen die Trügheitskräfte sich steigern. Die Kunst als
em schopferischer Akt sucht diese Tendenz dadurch auszuglei
chen, daB sie beide Seiten irnrner von neuem auf dasselbe
Niveau hebt, und zwar weniger dadurch, daB sie den alten My-
then imrner neue Erscheinungsfor’men gibt, als dadurch, daB sie
die sichernden Spekulationen den unteren, bildungslosen Schich



ten der Gcsellschaft sichtbar und zuganglich macht, diese da
dutch an dem geistigen Leben der höheren, das hei1t herrschen
den oder von dcr I-Ierrschafft profitierenden Schichtcn teilneh
men liiict und somit Kultur und Traditionsbildung fördert. Wit
habcn bercits im ersten Vortrag darauf hingewiesen, daB das
Verhiiltnis des bchcrrschten zum unbeherrschten Sektor sich so
umkehrcn kann, daB Kunst ubcrhaupt unmoglich wird. In ge
ringem AusmaB ist die Moglichkeit der Kunst in Frage gesteilt
jedesmal, wenn die Ordoungen des beherrschten Sektors zerbre
chcn und die Sichcrungcn des unbeherrschten Sektors ihre gesell
schaftljchc Wirksarnkit verlicren; dann sinkt das Niveau des
künstlcrischen Schaffens, vie cs zum Beispiel im 54. Jahrhundert
der Fall war, als die feudale Gcsellschaft sich zersetzte und die
frühkapitalistisch-bflrgcrliche sich zu bilden begann.

Brechcn wir bier die Analyse von Unter- und Oberbau ab,
deren wcchsclndcr Zusammenhang wenn nicht durch die Kunst
gcschaffen, so in diescr kiar zur Erscheinung kommt, und blik
ken wir zurück. Es zeigt sich dann, daB dieser Teil des histori
schen Materialismus nicht — wie idealistische Theoretiker be
haupten — die Erkiarung der Kunst unrnoglich macht, sondern
cine Reihe von Problemen stelit, deren Losung eine empirische
Kunstwissenschaft uberhaupt erst ermoglicht. So 1st die Ursache
der Unfruchtbarkeit sowohi der tmrimnenten Kunstgeschichte

xvie dci aligerneinen ästhetischen Spekulationen erkaunt worden:
Kcine Ideologie kann eine eigene, autonome Geschichte haben,
und jede Geschichtsepoche hat — wie ihre eigene Kunst — auch
ihrc eigene Kunstthcoric. Ferner ist der Unterschied zwischen

dér sogenannten <(synthctischen)> und der inaterialistisch-dialek
tischcn Geschichtsauffassung aufgezeigt und jene als em blof3es

Agglomerat von Ergebnisscn verschiedener ‘\Vissenschaften er

kannt worden, wàhrend cine einheitliche \Vissenschaft dee Ge

schichtc our moglich ist auf Grund dutch Begriffe konstituierter
Wisscnschaftcn alice cinzelnen Gebiete, veil nut so em wechsel
scitiges Zusammenspiel aller und damit der wirkliche Zusam—
menhang von Unter- und Uberbau beziehungsweise eine wirk
liche Erklarung der Kunst einer Epoche geschaffen werden kann.
Kunstwisscnschaft 1st also our moglich in der Weise, daB man

zeigt, wie sich die gcsamtgeschichtlichen Bedingungen einer be
stimmtcn Epoche, speziell die wirtschaftlichen oder präziser: das
Verhältnis der wirtschaftlichen zu den mythologischen sich in
Kunst urnsctzt.

Dies abet meint nicht: vie wiederholt oder spiegelt der Künst
let rncchanisch die Inhalte und Interessen der herrschenden
Wcltanschauung odcr der realen Klassenkampfc, sondern wie
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ubersetzt er sie aus ibrer eigenen Sprache des Geldes, der Be
griffe usw. in die anschaulich-künstlerischer Formen? Und dar
über hinaus: Weiche aligemeine Geltung haben die Umsetzun
gen bestimmter Epochen? — allgemein zunüchst in dem Sinne,
daB die verschiedenen Kiassen dieser Epoche sie für sich ver
bindlich finden, dann in dern höheren Sinne, dali sie für andere
Epochen Geltung behalten. Marx hat in der Einleitung Zur
Kritik der politischen Okonomie> die Berechtigung dieses Pro
blems nicht nur anerkannt, sondern in ihm das zentrale Problem
gesehen: . . <(die Schwierigkeit liegt nicht darin, daB griechische
Kunst und Epos an gewisse gesellschaftliche Entwicklungsfor
men geknüpft sind. Die Schwierigkcit ist, dali sic uns noch Kunst
genull gewahren und in gewisser Beziehung als Norm und un
erreichbare Muster gelten>45, das heifit, dali sic trotz der ge
schichtlichen und materiellen Bedingungen, aus denen sie hervor
gegangen und die langst verschwundcn sind, einen diese zeit
lichen Grenzen überwindenden Wert errungen haben und einen
<cwigen Reiz> ausüben. Damit ist jede mechanische Auffassung
des Zusammenhanges von Unterbau und Uberbau prinzipiell
verunmoglicht, und die Frage ist nicht mehr, ob em soicher Zu
sammenhang vorhanden, sondern wie er tatsächlich hergestelit
wird, und zwar so, daB die zeitlichen Bedingungen überzeitliche
Geltung erhalten. Die Antwort liegt nicht in der dogmatischen
Wiederholung, daB das Abhangigkeitsvcrhaltnis besteht, son
dern in der Aufzeigung des methodischen Weges, auf dem es
sich realisiert und in der Verwirklichung selbst überwindet. Ent
hielte der historische Materialismus nichts als die Behauptung,
der ideologische Oberbau babe em rnatcriellcs Fundarnent, dann
müllte man darauf verzichten, die von Marx selbst gesehene
((Schwierigkeit zu lösen, wie er sic ungelost liegen lieB. Aber der
Marxismus enthält etwas anderes: die Methode der materialisti
schen Dialektik, und es fragt sich, ob diese zur Begründung einer
Kunstwissenschaft genügt.

Die idealistisch vorgehende Spekulation hat eine FülIe von
Moglichkeiten zur Erfindung von Methoden, da sie ihr Augen
merk bald auf die Inhalte, bald auf die Formen richten kann;
und selbst wenn sie nach der Methode sucht, die Inhalt und Form
eint, lällt sic beide nor aus Ernpfindungen odcr aus Kategorien
a priori der rationalen Vcrnunft entstehen. Eine historisch-mate
rialistisch vorgehende Kunstwissenschaft unterliegt aber drei
strengen Sachforderungen, die jede Mannigfaltigkeit von Theo

Karl Marx, Einleitung zur Kritik der politischen Okonomie, a. a. 0.,
S.641
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F,
rien aussch1icL,en: Es gibt nur eine oder keine. Es genügt also
nicht, darauf hinzuweisen, daI3 sich unter den Merkmalen, die
Marx, Engcls und Lenin für die materialistische Dialektik auf
gesteilt habcn, soiche befindcn, die die subjektive und formale
Seitc zu ihrcm Recht kommen lassen. Das Entscheidende ist viel
mchr, daf diese subjektive Scitc nur eine andere Erscheinungs
form tier objektiven sein darf, dais beide — trotz ihrer groBen
unci unvcrwischbaren Verschiedenheit als Methode des Daseins
und Methode des Bewul3tscins doch prinzipiell einander adaquat
scm müssen. Die Methode einer marxistischen Kunstwissenschaft
hat also drei Tatsachen zu genügcn
I. daf die geschichtsbildenden Akte der Gesellschaft und der

einzclne Akt des menschlich-geistigen Schaffens — dieser
nicht in seiner psychologischen Zufalligkeit, sondern in sei
net (logischen) Wesensstruktur genommen — trotz aller Un
terschiede homolog sind;

H. daf3 die Bewul3tseinsgebictc trotz ihrer Verschiedenheit (als
Kunst, Wissenschaft usw.) in der materialistischcn Dialektik
eine und dieselbe Methode besitzen, so daB wir unsere empi
rischen Analysen zur Fcststcllung dec spezifischen Gebiets
rnerkmale hinreichend an einer aligemeinen Schaffenstheorie
orientieren können, urn uns nicht in eine <Induktionseselei>
zu verlieren;

HI. daB unter der Leitung einer soichen materialistisch-dialekti
schen Schaffenstheorie cine konkrete Analyse dec Gesamt
heit der vorliegenden Probicrnc durchführbar 1st.

ad I. Erforderte für Marx — wic die Analyse der Methode des
sKapitaiss erweist — jede geistige Formung der Tatbestande eine
sehr enge Wechselwirkung zwischen geschichtlich bedingter Er
kcnntnistheorie und erkenntnistheoretisch bedingter Geschichts
wissenschaft, so ist damit schon gesagt, daB die Geschichte als
schopferischer ProzeB aufgefaBt werden muB, der einzelne Schaf
fensakt abet als nut scheinbar individuell, in \Virklichkeit ais
gesellschaftlich bedingt. Historisch gesehen bestand die Aufgabe
von Marx darin, das Hegelsche Verhältnis von Logik und Ge
schichte für den dialektischen Materialismus neu zu gestalten.
Hegel hatte in dec Einleitung zu semen <Vorlesungen zur Ge
schichte der Philosophie> gesagt, daB sdie Aufeinanderfolge der
Systerne der Philosophie in dec Geschichte dieselbe ist, als die
Aufeinanderfolge dec logischen Ableitung der Bcgriffsbestim
mungcn der Idee. Ich behaupte, daB wenn man die Grundbe
griffe dec in der Geschichte der Philosophie erschienenen Systeme
rein dessen entkleidet, was ihre äuBerliche Gestaltung, ihre An-
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wendung auf das Besondere und dergleichen betrifft: so erhält
man die verschiedenen Stufen der Bestimmung der Idee selbst in
ihrem logischen Begriffe... Umgekehrt den logischen Fortgang
für sich genommen, so hat man darin nach semen Hauptmomen
ten den Fortgang der geschichtlichen Erscheinungen, — aber man
mu freilich diese reinen Begriffe in dem zu erkennen wissen, was
die geschichtliche Gestalt enthält.>

Dem Marxismus fehlen voilkommen die (ihrerseits geschicht
lich bedingten) Voraussetzungen für eine solche Identifizierung
der Logik und der Geschichte: die Entwicklung des absoluten
Logos in Begriffe (Kategorien), die in der Geschichte eine äuBere,
abziehbare Gestalt annehmen. Für ihn gibt es nur die geschicht
liche Entwicklung, in der die Kategorien, als sich entwickelnde,
ihr einziges und ganzes Leben haben. Die Hegelsche Identifizie
rung zieht den Logos in die Geschichte und beendet dadurch die
Dialektik nicht nur für das Verhältnis von Logik und Geschichte,
sondern auch für das Verhältnis von Denken und Sein; es ist also
durchaus konsequent, daf das System des sich zur Freiheit ent
wickeinden Logos die Reaktion seirier Zeit legitimiert. Marx da
gegen hült die dialektische Verbindung zwischen logischem und
geschichtlichem Akt aufrecht und vermeidet dadurch sowohl den
einseitigen Dogmatismus wie den einseitigen Relativismus.
Hegel machte die Geschichte logisch und vernichtcte dabei ihre
Eigenart; Marx machte die Logik geschichtlich und bewahrte
trotzdem die Geschichtevor dem Historismus und die Logik vor
dem Psychologismus. Er hat beide in einer geeinten Gestalt einer
neuen Gesellschaftsklasse ubergeben, wahrend die alte zwischen
dem Relativismus, der ibrer Erkenntnis der Welt, und dem
Dogmatismus, der ihrer Flucht aus der Welt in immer schalere
Metaphysiken entspricht, hoffnungslos bin- und herpendelt.
Durch dieses enge Wechselverhältnis von Geschichte und Er
kenntnistheorie sicherte sich Marx die prinzipielle Einheit von
gesellschaftlicher Produktion des geschichtlichen Lebens und in
dividueller Produktion der Kunst: Beide erreichen Ergebnisse,
die zugleich relativ und absolut sind.

ad IT. Die ailgemeine Schaffenstheorie babe ich in meiner <Theo
ne des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlage>46 zu
entwickeln versucht; da ohne sic das von Marx aufgeworferie
Problem nicht lösbar ist, warum die griechische Kunst einen
ewigen Reiz>, einen normativen Charakter besitzt — em Pro-

46 Vgl. zum folgenden: Max Raphael, Theorie des geistigen Schaffens auf
marxistischer Grundlage, a. a. 0.
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blem, das seinerseits nur eine spezielle Passung des wesentlichen
und zentralen Problems der Kunstwissenschaft ist, warum ge
schichtlich bedingtc Erscheinungen des Oberbaues der Kunst eine
ubergeschichtliche Geltung gewinnen können —, sind ihre
Grundziigc hicr anzugebcn. Es wiid ausgegangen von der Selbst
bewegung und Totalität des Erkcnnens (Schaffens). Die Selbst
bewegung bcruht auf dem Mächtigkcitsunterschied zwischen Sein
und Denken, der unaufhcbbar ist (also einen unendlichen Prozel3
zur Folge hat), weil das Denken nur eine begrenzte Erscheinung
innerhaib des Dascins ist, vei1 das menschlich-geistige Schaffen
könncn von scinem Gcschaffcnsein, dem schöpferischen Tun der
Natur (und Gcschichte) abhangig bleibt. Die Totalitat beruht auf
der Vielhcit der mcnschlichen Erkenntnisvermögen: korperliches
Tun, sinnlichcs Erleben, Beziehungsdenken des Verstandes, Ver
nunftsspckulation, von denen jedes eine andere Seite und einen
andcrcn Umfang der Sachwelt betrachtet. Die ersten drei sind
konkrcte Erkcnntnisvermogen; jedes einzelne von ihnen durch
läuft in sich selbst cinen dialektischen ProzeB, und zugleich ste
hen alle untcreinander in einem dialektischen Verhältnis, in dem
der Vcrstand die Synthese von körperlichem Tun und sinnlichem
Erleben ist. Zusammen stehen die drei konkreten Erkenntnis
vermögen der spekulativen Vernunft gegenüber derart, daB im
Laufe der Geschichte eine immcr gröBere Integrierung zwischen
ihnen stattgefunden hat. Die Wahrheit (oder aligemein: Voll
kommenheit des schopferischen Aktes) ergibt sich aus dem Gan
zen dieses Prozesses, weiches dadurch zustande kommt, daB sich
die Wahrheit jedes einzelnen Vcrmogens an der des anderen
relativiert und der Ablauf des cinen in den des anderen über
gcht, weil jeder durch sich selbst und durch den ibm folgenden
aufgclost wird, also von innen durch seine immanenten Grenzen
unci von auBcn durch die von ihm selbst herausgeforderte Ergän
zung. jc nach dem Grad der Annaherung an die objektive und
subjcktivc Totalität, das hei& der Vollstandigkeit der Beziehung
zwischcn dem menschlichen Geist und der Welt, lassen sich Stufen
der Wahrhcit untcrscheiden, die dann in ihrer geschichtlichen
Abfolgc cine fortschreitende Entwicklung bilden, so daB man
jeweils aus zwci Gründen von einer zugleich absoluten und re
lativen Wahrheit> sprechen kann.

Gehcn wir nun ins cinzelnc, so ist das körperlicle Ton als Er
kenntnis- und Schaffcnsvorgang die Auseinandersetzung zweier
dasciender Körpcr in ihrer Michtigkeit gegeneinander, so daB
aus dcm Akt des Aufcinanderwirkens (Arbeitsvorgang, Ge
schlechtsverkehr, Kampfhandlung), in weichem Dasein und
Machtigkeit ihre Einheit finden, als Resultat die Wahrheit oder
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das Geschopf entspringt. In dieser Dialektik des Gebens und
Nchmens, des Angriffs, der Verteidigung und des Verzehrens
(Vereinigung), die den Einzelakt beherrscht, läl3t sich eine ge
schichtliche Entwicklung von den Trieben (Reflexen und Instink
ten) zu den Instrumenten und Maschinen verfolgen und eine an
dere vom Vernichten zum Aufbewahren und zum Tausch(han
del). Die materiell-physischen Bedürfnisse des Menschen, wel
che das körperliche Tun ausgelost hatten, werden durch dieses
zwar befriedigt, aber zugleich auf einer erweiterten Stufe er
neuert: Dies schaift und vergroBert das Bewufitsein von der Un
endlichkeit der Bedürfnisse, wodurch die Endlichkeit des dem
Körper verhafteten Erkennens durchschaut und das korperliche
Tun aufgelost wird.

Das sinniiche Erleben knüpft an die durch das körperliche Tun
gesicherte Dingwelt an, urn sie aus der Distanz der Betrachtung
als bildhaft zu fixieren. Die Teilakte des Aufnehrnens (Feststel
lung), der Verarbeitung (Auseinandersetzung) und der Ent
äuflerung (Bildung und Projizierung einer Einheit), die sich nicht
mehr zwischen dem Körper des Menschen und den Korpern sei
ner Umwelt voliziehen, treten jetzt auseinander, und jeder zeigt
semen eigenen und aufzuhebenden Gegensatz in sich selbst: das
Aufnehmen zwischen raum-körperhafter Aul3enwelt und spezi
flschen Sinnesqualitaten, die sich unter dem wechselseitigen
Druck zwischen der Mannigfaltigkeit der Dinge und der mensch
lichen Bedürfnisse geschichtlich allrnählich aus dern ursprunglich
einen Sinn heraus differenziert haben. Das Verarbeiten zeigt die
doppelte Richtung von aullen nach innen (Empflndungsweg) und
von innen nach auf?en (Visionsweg) und den Gegensatz zwischen
Sinnes- und Gestaltqualitaten, die sich im Akt der Auseinander
setzung einander annähern und durchdringen. Die Entaullerung
geht in den Ausdrucksbewegungen der Mimik, Sprache und
Schrift vor sich. Daruber hinaus bilden die drei Etappen zusarn
men einen dialektischen ProzeB, und zwar einerseits formal, veil
irn EntäuBern alle vorangehenden Widerspruche ihre vorlaufige
Einheit und relative Selbstandigkeit flnden, und andererseits in
haitlich, weil die Gegensatze der ungeschiedenen Einheit und des
individuell Bestimmtcn, des Vagen und des Einmaligen in em
Hier-, Jetzt- und Sosein der sinnlichen Ernpflndung zusarnmen
gefaI3t sind. Alle diese Gegensatze nähern sich im Akt des Erie-
hens einander an und durchdringen sich in einem verschieden
starken Malle, je nachdem der Gesamtzustand des Subjekts (als
Ergebnis ailer vorangehenden Erlebnisse) und die jeweils sich
darbietende Objektwelt aufeinander abgestimmt sind oder nicht;
es besteht jedoch irnmer die Tendenz, im volikommenen Erleb
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nis die Einheit der Gegensätze zu finden. Der Weg dahin ist
unendlich, weil der objektive Gegensatz zwischen dem Umfang
des Lcbensprozesses der ganzen Natur und der Erlebnisfähig
keit des einzelnen Menschen jede einmal erreichte Synthese wie
der auflost und entweder auf eine höhere Stufe der Volikorn
menheit oder auf em anderes Erlebnisfeld drangt, das sich über
gclcgcntlichc Verengungen hinweg im Laufe des menschlichen
Lcbcns erweitert. Auf zwei Wegen also: dern biologischen und
dcrn schopfcrischen vermag sich das Erleben seiner Voilkommen
hcit in untcrschiedlichen Graden anzunähern.

Das verstandesnzaflige Denken hat wiederum eine neue Auf
gabe: die Beziehungen zwischen den Dingen und in den Vor
gängen der Aul3en- und Innenwelt nach ihrer alle individuellen
Fälle beherrschenden quantitativen Gesetzrnafligkeit zu erken
nen und sic durch besondere, vom Menschen auf Grund dieser
Erkenntnis konstruierte Körper (Instrumente, Maschinen usw.)
zu beherrschen. Die Analyse der formalen (und dialektischen)
Seite seines Prozesses: Aufnehmen, Verarbeiten, Entauflern, läflt
mit besonderer Deutlichkeit die Bewegung innerhaib der ersten
dieser drei Etappen erkennen; sie führt von der Zersetzung des
seiner Selbstauflosung verfallenden, sinnlichen Erlebnisses zur
Rekursion auf die aui3enweltliche Wirklichkeit, die dann durch
die spezifischen Kategoricn des Denkens (Quantitat — Relation
— Ailgemeinheit in beziehungsvollem Gegensatz zur Einheit —

Einzelheit —. Qualitat des sinnlichen Erlebens) als em neuer Ge
genstarid aufgebaut wird. Die Dialektik dieses Aufbaus zeigt
sich im Akt des Verarbeitens in doppelter Weise: erstens in der
Gesamtheit seines Verlaufes, der von der Abgrenzung der Ge
genstandsgebiete gegeneinander zur (wiederum historisch be
dingten) Integrierung der Theorien und Gebiete führt. Zwischen
diesen beiden Etappen liegt die Ausbildung der Methode, nach
dcr sich jeweils in den einzelnen Gebieten Scm und Denken
durchdringen, wobei es sich urn die Differenzierung einer ur
sprünglich einheitlichen Methode in Anpassung an die besondere
Gcgenstandswelt handelt. Innerhaib dieser mittleren Etappe
zeigt sich die dialektische Selbstbewegung darin, daB zunächst
die Induktion die wesentlichen Kornponenten eines Objektes und
ibre quantitativen Beziehungen feststellt, den Idealgegenstand
konstituiert und das ihn beherrschende Gesetz findet; dann wird
diese Erfahrung auf eine Theorie abgebildet und schlieBlich aus
dieser Theorie die Wirklichkeit deduziert. Es 1st offenbar, daB
die Induktion em rein theoretisches, die Deduktion em rein em
pirisches Moment enthält, das heiBt, daB die Entwicklung ins
Gegenteil dialektisch ist und ihre Synthese in der EntäuBcrung
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findet. Diese enthält die rein mathematische Formulierung, das
Experiment und das selbstwirksame Werk; es bedeutet dies
eine Entwicklung von der abstrakten Notwendigkeit im Bereich
des Gedankens zum konkreten Dasein des realisierten Werkes
(Kunstwerk, Maschine usw.) innerhalb der psycho-physischen
Au{3enwelt.

Es folgt aus dieser zusammengedrngten Analyse, daf das
verstandesmaI3ige Denken nicht immer dieselbe Voilkommen
heit zu erreichen braucht; der jeweilige Vollkommenheitsgrad
(Wert, Wahrheit usw.) hangt von mindestens vier Faktoren ab:
von dem Umfang und der Wesenstiefe, mit denen die Auflen
welt in die Denkakte eingegangen ist; von dem Grad der
Durchdringung von Auflenwelt und Verstand beziehungsweise
der Notwendigkeit ihrer Einheit in der Theorie; von der Wider
spruchsldsigkeit und der Vollstandigkeit der das Werkresultat
beherrschenden Logik, das heiflt dem Grad seiner vom Denken
wie vom Sein unabhangig gewordenen, selbstgeniigsamen Funk
tionsfahigkeit; und schlieflhich von der Erstmaligkeit und ihrem
(äufleren und inneren) Umfang, was man auch als historische
Originalitat in dem Doppelsinne des Hinausgehens über die
schon vorhandenen und des Vorbereitens neuer Gedanken be
zeichnen kann.

Diese drei Vermögen des korperlichen Tuns, des sinnlichen
Erlebens und des verstandesmal3igen Denkens haben in ihren
drei Teilansichten der Welt zusammen nur einen Bruchteil von
ihr erkennen und beherrschen können. Der anfanglich sehr viel
umfangreichere und qualendere Sektor des Unerkannten und
Unbcherrschten erforderte daher em anderes Vermogen, das sich
den drei ubrigen in ihrer Gesamtheit mit einem neuen Anspruch
entgegenstellte: die gesichteten der ungelosten Probleme auf rein
imaginärem Wege zu lösen. Es ist dies die spekulative Vernun/t.
Ihre Aufgabe ist: aus einem Ansatz nach amer Methode cia
System zu finden, das alle Weltratsel eindeutig <<erklärt>>. Die
sem Anspruch auf absolute Geltung steht nun die geschichtliche
Tatsache gegenuber, dafi die Vernunft zu verschiedenartigen und
einander widersprechenden Realisationen gefuhrt hat und not
wendig fiihren mufite, vei1 ihre Probleme und Methoden sich
aus der Abhangigkeit von den sich entwickelnden empirischen
Vermogen und ibren Resultaten ergeben. In dem Mafle, in dem
diese aus gesamtgeschichtlichen, insbesondere wirtschaftlichen
und gesellschaftlichen Gründen immer weitere Gebiete erobern,
verringert sich der unbeherrschte Sektor, und damit wiederum
ändern sich Form und Inhalt der spekulativen Vernunft: zuerst
Religion, dann Metaphysik und schlieflhich autonome, sich selbst
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begriindende Philosophic; sie nähert sich immer mehr den Wis
senschaften an, das heif3t, sic behält keinen anderen Inhalt als
deren aligerneine Methode: Sie wird Erkenntnistheorie. Wie die
Geschichte der spekulativen Vernunft eine durch den sich stets
erncuerndcn Widerspruch zwischen beherrschtem und unbe
herrschtem Sektor bedingte Selbstbewegung ist, die zunächst jede
einzelne imaginäre Lösung, dann ihren spekulativen Charakter
selhst aufhebt, so auch der einzelne Gestaltungsprozel3 der Ver
nunft sclbst. Seine Verarheitung ist laut Definition der Vernunft
in jeclem originalen System verschieden; es besteht also em offe
nes System von Logiken, von denen wir heute nut einen kleinen
Teil crkannt und formuliert haben. Es läI3t sich aber bereits er—
kennen, clafi die Mannigfaltigkeit von Logiken drei Gruppen bil
det (Seins-, Beziehungs- und Werdenslogiken), deren umfas
sendste Form die dialcktische Logik ist; und ferner, daB sich jede
Logik auf drei Axiome reduzieren läBt, deren erstes jedesmal
em Zuordnungssatz, das zweite em Bestimmungssatz, das dritte
em Begrenzungssatz ist, die also einen Prozefi zunehmender Kon
kretisierung bilden, der in sich selbst wieder dialektisch ist, in
dern er nicht nur vom Unbestimrnten zum Bestimmten, sondern
zugicich vom Einfach-Allgemeinen zurn Unendlichen in der Be
grenzung geht, Und schliefihich ist jede Logik bereits die Synthese
der vier (verschiedenen und gegensitzlichen) Koordinaten un
scres hewegten Denkraumes: Ich—Nichtich, Unbcwu{3tes—Bewufi-
tes, Inhalt—Form, Absolutes—Bedingtes (Eines—Vieles).Aus die
ser Analyse der spekulativen Vernunft ergibt sich aber nicht nut
der dialektische Grundcharakter ihres Einzelaktes und ihrcr Ge
schichte, sondern auch der Umstand, daB die einzelnen Systeme
cinc verschiedene Volikommenheit aufweisen können, ja müssen.

ad III. Bcnutzen wir die Grundziige ciner materialistisch-dialek
tischen Erkcnntnis- beziehungsweise Schaffenstheorie als <Leit
faden fiir die crnpirische Untersuchung der Kunst, so ergeben
sch drei Gruppen von Problemen: das des Kunstwerkes seiner
Struktur und scinem Wesen nach, das der Kritik oder des Wer
tes des Kunstwerkes und das der Kunstgeschichte. Diese drei
Momente: Struktur, Wert, Geschichte (Beschaffenheit, Gestal
tungsgrad, Bedingungen) gehoren aufs engste zusammen, stehen
in standiger Wechselwirkung, und nur Griinde der Forschungs
und Darstellungsmethode zwingen uns zu ciner Trennung. Es
bleibt in Geltung, daB kein kunstgeschichtliches Problem ohne
die Theorie derKunst dieser Epoche zu lösen ist und umgekehrt
kein kunsttheoretisches Problem ohne die voflstandigeKenntnis
1er kunst- und gesamtgeschichtlichen Tatsachen.
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x. Liefert der Marxismus einen Gesichtspunkt, der von den
Grenzen der verschiedenen Disziplinen der burgerlichen Kunst
erkenntnis befreit ist? Diese ist — soweit sie sich uberhaupt gegen
subjektives Erleben kiar abgrenzt — aus Kiasseninteresse ge
zwungen, den Prozei3 der geistigen Produktiori zu mystifizieren
und die .Kunst entweder auf eine Funktion in einem metaphysi
schen System Ru reduzieren oder auf die äul3erlichsten Erschei
nungen, die dann unter dem Begriff des Stiles veraligemeinert
werden; sie erkiärt — paradoxerweise —, dalI die Kunst als Pro
dukt des menschlichen Bewu&seins konkreter, ais Produkt des
schöpferischen Logos irrationaler, als Produkt des einzelnen
komplizierter sein soil als die Gegenstande der Natur, und ent
zieht damit das ganze Gebiet der konstitutiven Methode und der
aus dieser erwachsenden mathematischen Formuiierung. Der
neue Gesichtspunkt des Marxismus kann nur det aus der Einheit
ailer Wissenschaften sich ergebende scm: die im Objekt selbst
liegende (dialektische) Selbstbewegung, welche die exakten Wis
senschaften von dem äufleren Vergleich der Erscheinung befreit
und sie zum Aufbau ihres Gegenstandes aus semen begrifflich
formulierten Wesensbestandteilen gefuhrt hat, auch auf die
Kunst anzuwenden. Dies meint: von dem Dasein des Kunstwer
kes zuruckzugehen auf den Prozefi seiner Entstehung — nicht auf
die psychischen Begleiterscheinungen oder physischen Manipula
tionen des Künstlers, sondern auf die logischen Grundfaktoren —,

diese in Begriffe zu übersetzen und dann den ganzen Prozell aus
solchen Bcgriffen zu rekonstruieren. Die Kunstwissenschaft
würde so die Seibstbewegung ihres Objektes in Begriffen wider
spiegeln in voiligcr Anaiogie zu den exaktesten Naturwissen
schaften.

Diese Behauptung, dalI eine und dieselbe Methode die Oh
jekte der Kunst und die der Natur wissenschaftlich erkennbar
macht, scheint unserer friiheren Behauptung Ru widersprechen,
dalI jede Epoche ihre eigene Kunsttheorie hat; mit anderen Wor
ten der Gegenstand der Natur kann schiechthin veraligemeinert
werden, der der Kunst dagegen scheinbar nur in geschichtlichen
Grenzen. Dieser Widerspruch ist nicht real aus folgenden Grim-
den: Da die Ideoiogien keine eigene Geschichte haben, ist die
Tatsache, dalI jede geschichthche Epoche nicht nur ihre eigene
Kunst, sondern auch ihre eigene Kunsttheorie hat, nicht aus dem
Wesen der Kunst, sondern aus dem Wesen der Geschichte be
dingt. Je mehr wit uns dem Unterbau annähern, desto enger
ist die Verkniipfung von Wesenheit und Geschichte, desto weni
ger kann man die verschiedenen geschichtlichen Erscheinungs
formen eines Gebietes unter einen Oberbegriff zusammenfassen,

19 Raphael, Arbeiter 28 I



ohne daB dieser jede konstitutive Funktion verliert; je mehr
man sich dagegen vom Unterbau in die Ideologie entfernt, desto
lockerer wird der Zusammenhang von Wesenheit und Geschichte,
weil die Reaktion des Menschen auf die Bedingungen mannig
faltiger und gröi3er, das heil3t freier wird. Ferner: Die Nach
zeichnung der Selbstbewegung des Objektes Kunstwerk ist nichE
idenrisch mit einer statischen Definition der Wesenheit Kunst,
sondcrn schliefit diese geradezu aus, sobald es gelingt, dialek
tische Begriffe zu finden, das heif3t soiche, die in sich komposit
sind und die Variabilitar ihrer Elemente erlauben, die dann tea
lisierr wird durch die jeweiligen historischen Gesamtbedingungen
(zu denen auth das Individuum gehort). Was bier zu geben vet
sucht wird, ist nicht eine ailgemeine Kunsttheorie, sondern die
ailgemeinste Form der konstitutiven Beschreibung, das heil3t die
Induktions-, nicht die Deduktionsseite der Kunstwissenschaft.
Die Geschichte erklart nicht das Wesen der Kunst, sondern nut
ihre konkreten Erscheinungsformen; wir setzen bier nicht vor
aus, dali es eine von diesen konkreten Erscheinungsformen un
abhangige Wesenheit der Kunst gibt, sondern umgekehrt, dali
alien konkreten Erscheinungsformen gewisse — sehr ailgemeine
— Eigentumlichkeiten gemeinsam sind, die so formuliert werden
konnen, daB diese abstrakten Konstanren sich in den historischen
Varianren erst zu voliem Leben konkrerisieren.

Gegenstand der empirischen Kunstwissenschaft ist dann die
Weltkunst, das heilit die Werke aller Zeiten und alier Volker.
Indem der Kunsrwissenschafrler dutch deren Vergieichung das
sucht, was ihnen allen in bezug auf den Prozeli ihrer Konsriruie
rung gemeinsam ist, bildet er die Vorsteliung des Idealgegenstan
des skunstwerks. Entsprechend den in jeder Wissenschaft sich
durchsetzenden Kategorien des Elementes, der Beziehung, dec
Totalitat und der Entauulerung (Konkretisierung) findet er die
kunstleristhe Einzelform, den Zusammenhang dieser Formen un
tereinander (Komposition), die Werkgesralt und die Realisie
rung dieser drei Faktoren in alien raumzeitlichen Eiementen
(Kleidung, Korperbau, Psychologie, Raum, Bewegung usw.). In
dem Idealgegenstand sKunstwerlo> steckt also die Idealmethode
akünstierisches Schaffens, und beide werden gleichzeitig mitein
ander entwickelt. Die nachiolgenden ailgemeinen Bemerkungen
werden dutch den ersten Vortrag uher Corot anschaulicher ge
machr.

Jede kiinstlerische Einzelform wird material- und ausdeh
nungsmaliig (korperlich-raumlich und raum-zeitlich) konsrituiert.
Die materielle Konstituierung meint, daB jedes kunstlerische
Schaffen zunachsr irgendeinen materialen oder formalen Gchalt
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(Weltanschauung) in bestimmte Darstellungsstoffe (Holz, Stein,
Eisen, Bronze, Glas, Mosaik usw.) übertragt. Diese wechseln
aus verschiedenen Gründen, die zum Teil von der materiellen
Produktion, zurn Teil von dem <<Zeitgeist>, den Ideen der herr
schenden Kiasse einer Epoche abhangen. Es zeigt sich, dal3 man
einerseits mit einem bestirnmten Material nicht jeden beliebigen
Gehalt rein und kiar ausdrücken kann, well es als Material oder
Technik an eine bestirnmte Stufe der materiellen und geistigen
Produktivkräfte gebunden ist, und da1 andererseits kein Mate
rial die Formensprache eindeutig bestimmt. Das Material läft
also dem Geist einen gewissen Spielraurn, das natürliche mehr
als das künstliche, während umgekehrt der Geist sucht, sich em
deutig im Material und an seiner Oberfläche auszudrücken. Er
muI3 aber durch eine Methode, die nicht nur Technik ist, die Ma
terialitätsart bestimmen, in der die Eigenstofflichkeit, zum Bei
spiel des Steines, mit der bestirnrnten geistigen Arturig (der don
schen oder der gotischen), das heil3t cUe matenielle mit der gei
stigen Stofflichkeit zur Koinzidenz kommt. Die Notwendigkeit
einer Methode wird urn so kiarer, fr komplexer wir das Problem
fassen, zum Beispiel wenn win die gleichzeitige Mannigfaltigkeit
von Rohstoffen berucksichtigen (Glas und Stein) oder die Eigen
stofflichkeit des darstellenden Gegenstandes (wie in der Skuip
tur die des menschlichen Korpers oder in der Malerei die einer
Frucht).

Diese Mannigfaltigkeit von Stoffcharakteren kann vom Künst
ler methodisch geeint werden, unter anderern well er sie in Zu
sammenhang mit den Darstellungsmitteln betrachtet, die für ihn
eine gewisse Priorität besitzen. Es sind dies für die bildende
Kunst: Farbe, Licht und Grenze (Linie). Aufgabe 1st, für ihre
ganz verschiedenen Charaktere und Funktionen eine Einheit zu
finden, mag unter Einheit verstanden werden ihre Durchdrin
gung zu einer Synthese, ihre Kontrastierung zu einem Dualismus,
Einfachheit im Sinne der Unterdruckung oder Unterordnung
zweier von ihnen zugunsten der vorherrschenden dritten usw. In
alien Fallen muB der Künstler eine bestimrnte Methode besit
zen, welche Einheit und Mannigfaltigkeit der Darstellungsmit
tel untereinander verbindet und in em beziehungsweise in meh
rere Materialien inkorporiert. Die methodische Verbindung von
Darstellungsmatenial (mit den drei verschiedenen Stoffcharakte
ren) und Darstellungsmitteln ergibt dann den eigentlichen Werk
stoff, aus dern die Einzelform vie das ganze Kunstwerk gebildet
wird.

Den die Einzeiform erstellende Prozef, ha aber nun noch eine
zweite Seite: die Modellierung, durch weiche jene erst ihre pla
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stische Gestalt erhält. Wir verstehen unter Modellicrung die
geordnete Verbindung des (zur Einheit geschaffenen) Werkstof
fes mit den Grundfaktoren der raum-zeitlichen Ausdehnung:
deren innercr Strukur aus Dirnensionen und Richtungeri einer
seits, deren iiuLcerer Grenze andererseits. Es gibt sehr verschie
denc Arten der Modellierung. So ist zurn Beispiel die eine aus
schliclMicher an die Vcrschiedenheit der raum-funktionalen
Weitc dcr cinzclnen Farben, der einzelnen Tone der Hell-Dun
kcl- oder der Warm-Kalt-Skala gebunden, die andere an die Er
stciltmg planparallelcr Ebenen, die sich diskontinuierlich in die
Tiefcnrichtung folgen und durch schraggestellte (geneigte oder
gcdrchtc) Ebenen und durch Zentrierung auf eine Achsenebene
verbunden werden. Es gibt Modellierung innerhaib eines räum
lichen Perspcktivsystems (Linien- und Luftperspektive) und Mo
deilicrung ohne em soiches oder mit gegenperspektivischen Mit
teln vcrbunden. Prinzipiell kann die Plantiefe grof oder klein
scm, die PlanabstOnde weit oder eng, ebenso die Einzelform
scharf urnrissen (Glasfenster) oder ganz offen, und zwischen
diesen Extremen gibt es unzahlige Ubergänge und Zwischenstu
fen. Die cinzelnen Gattungen der bildenden Künste gehen von
vcrschiedenen räurnlichen Gebilden aus, zurn Beispiel die Male
rci von der Ebene, die Skuiptur vom stereometrischen KOrper,
abet in alien Fallen handelt es sich urn die Aktivierung der Di
mensionen und Richtungcn, urn die Auseinandersetzung der
Tiefe mit der Ebene, urn die Schaffung von Grenzen und die Be
zichung von Randform und Binnenform. Von den vielen rnög
lichen Arten der Modellierung kann der Kunstler in jedem Werk
nur cine realisieren, und er hat durch sic sowohi das Ganze wie
jeden Fall nach seinem Stellenwert im Ganzen zu bestimrnen, das
hcii3t die Modellierung zu modulieren, was wiederum ganz ver
schiedene Erscheinungswcisen annehmen kann; die Dierenzie
rungen kOnnen alle in dcrselben Flache oder selbst Ebene liegen,
also rein intensiver Natur scm, oder sie können Gegensatze von
VorsprOngen und HOhlungen, von konkaven und konvexen Flä
chcn usw. aufreiBen; sic kOnnen offen irn Ganzen schwingen oder
jedc Stelle des Ganzcn an cinen Ott fixieren. Immer ist die Mo
dellicrung cinc Methode, welche die entgegengesetzten Momente
des Raurnganzen und tIer Einzelform, der Offnung und Begren
zung, des Eigenseins und des Funktionsseins rniteinander verbin
det.

Der Prozcfl der Formbildung ist nicht abstrakter Natur; er ist
gebundcn und abhOngig cinerseits von den Darstellungsstoffen
nod Darstel]ungsmitteln beziehungsweise von der Methode ihrer
Vereinigung zurn (kiinstlerischen) Werkstoff, andererseits von
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dem gesamten seelisch-weltanschaulichen Gehalt, der sich (mit
oder ohne BewuBtsein des Künstlers) bereits in der Einzelform
ausdruckt, die in jedem Teil das Ganze enthält, weshaib jedes
beliebige kleine Fragment uns tibet Epoche und Ktinstler unter
richtet. Dieser Gehalt nun kann sich nur an einem bestimmten
Sujet und Gegenstand darstellen, die so gewahlt sein mtissen,
da sie ihn adaquat ausdrticken; umgekehrt ist der zeitbedingte
Inhalt dahin zu erweitern, daf er gewisse zeitlose, <ewige Ge
halte durchscheinen laBt, was wit seine symbolische Bedeutung
nennen. In der Gestaltung des Inhaltes (weiche dann in die der
Form aufgeht) haben wir also eine Folge von Stufen zu unter
scheiden, weiche vom konkreten Gegenstand über das (soziolo
gisch bedingte) Thema zum überzeitlichen Gehalt reithen. Dieser
Gehalt nun ist solange rein literarisch und daher bildktinstlerisch
nicht geformt, als er nicht in em Motiv eingeht, das heiBt in em
das Ganze beherrschendes Formenensemble, das die Grundkon
zeption anschaulich ausdrtickt (und sehr oft, aber nicht immer
und nicht ausschlieBlich geometrischer Natur ist). Form und In-
halt erscheinen dem Künstler nicht als Begriff, sondern als Ge
ftihl, und die konkrete Gestalt dieser Gefuhle, ihr Inhalt, ihre
BewuBtseinshtihe oder -tiefe sind bestimmt einmal dutch die
gesamthistorischen Bedingungen und dann durch die Fahigkeit
des Künstlers, sie in das Ganze der menschlichen Fahigkeiten zu
integrieren. Künstlerisches Gefühl ist also immer die Spannung
zwischen Gehalt und Motiv, gleichsam das Umschlagsgebiet des
einen in das andere und datum niemals nur em passiver Zustand,
sondern eine aktive und methodische Bewegung. Denn sowohi
die Gewinnung des Gehaltes wie erst recht ihr Erscheinenlassen
im Motiv und in der Form sind nur auf Grund einer Methode
moglich, und es ist offenbar, da jeweils die Methode der In
haltsgestaltung dieselbe sein muB wie die der Formgestaltung,
wenn Form und Inhalt zur Koinzidenz kommen sollen; selbst
wo die Absicht des Ktinstlers auf eine Kontrastierung beider
gerichtet ist, muB noch eine gewisse Beziehung in ihrer Verschie
denheit erhalten bleiben, sollen die äuBeren Erscheinungsweisen
der ktinstlerischen Mittel nicht zu vollig auBerkunstlerischen
Zwecken religioser oder politischer Propaganda gebraucht wer
den.

Dieser ganze methodische ProzeB der Inhalt- und Formge
staltung enthält also em endliches und em unendliches, em mate
tidIes und em geistiges Moment, die sich auf verschiedenartige
Weise und in verschiedenen Graden verbinden, vereinigen,
durchdringen können. Eben das rnacht die konkrete Bestimmung
der Methode aus. Ihr Ziel 1st eine Distanzierung sowohl vom
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Subjekt des Künstlcrs, dec als individueller Träger den über die
Grcnzcn seiner Person hinausragenden Akt vollzieht, wic von
den Gegenstiinden und Sujets (Natur und Geschichtc), an dcnen
cr volizogen wird: eine Verseibstandigung der kiinstlerischen
Seinsart gegcnhber dec auf3enweltlichen und innenweitlichen, als
dcren Synthese sie ihre relative Autonomie gewinnt. Wenn man
vom Schein> gesprochen hat, so bedeutet dieses Wort cinmal
cinc Vcrminderung der konkreten Körperlichkeit der Ding
welt, cm anderes Mal Erhohung und Verwesentlichung dec
bcwuftseinshaften Seelenwelt und driickt nicht hinreichend
deren Einheit in ihrem Eigensein aus. Der kfinstlcrische
(Schcin> ist em Sein sui generis als Synthese von gegensatz
lichen Scinsarten.

Wir haben uns bei dec Analyse der Einzelform datum so lange
aufgehalten, weil ihre Auffassung als em sich entwickelnder Kon
stituierungsprozeB, dcc zu einem bestimmten Dasein fuhrt, uns
erkennen Ihl3t, daf die Problemstellung: Form oder Inhalt prin
zipiell unzulanglich ist, währcnd bei der Problemstellung: Form
und Inhalt alles auf die konkrete Bestimmung der Methode an
kommt (und weiterhin auf em moglichst vollstandiges System
aller bisher aufgetretenen Grundmcthoden und ihrer Variatio
nen). Die marxistische Kunstwissenschaft ist also weder eine
Form- noch eine Inhalts-, sondern eine Methodemästhetiks, und
die Funktion der Methode beschränkt sich nicht darauf, 2u einem
Inhalt die adäquate Form oder zu einer abstrakt vorgesteilten
Formenwelt die adaquaten Inhalte, Gegenstande und Materie
zu finden, sondern sie umfaf3t die Auseinandersetzung des Be
wulltseins mit dem Sein, des Denkens (im weitesten Sinne) mit
der Wirklichkeit. Dabei ist zu beachten, daB awar die ideales
Mcthode des künstlerischen Schaffens die materialistische Dia
lektik ist, daB diese sich aber in der historischen Wirklichkeit nur
fragmcntarisch (als undialektischer Materialismus oder als idea
listische Dialektik) durchgesetzt hat. Die eigentliche Aufgabe der
marxistischen Kunstwissenschaft besteht also darin, die in jeder

j Wirtschaftsepoche tatsächlich auftretenden Pvlethoden in ihrer‘ inhaltlichen und formalen ErfUllung festzustellen und mit Hilfe
des historischen Materialismus zu erklären.

Wir hatten gesagt, daB wir innerhalb des Formbegriffes Em
zelform, Gesamtform und Beziehung der Einzelformen zueinan
dcr unterscheiden miissen. Diese letzte ist abhangig einmal von
der Methode, weiche die Einzelform gestaltet hat, und ferner
von der besonderen Art der Werkgestalt, die durch sie aufge
baut wird, die aber vor dec Verwirklichung der Beziehungen als
Moglichkeitund Anlage vorhanden und wirksam ist. Die (mit
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einem sehr unzureichenden Wort so genannte) <Kompositiorn>
vermittelt also zwischen der Einzel- und Gesamtform, indem sie
einerseits von einer Einzelform zur anderen eine notwendige
Verbindung und Entwicklung schaift, em Kausalverhältnis her
steilt, und indem sie andererseits jede Einzelform nach ihrem
Wirkungs- und Stellenwert im Ganzen, also als Mittel zum
Zweck bestimmt. Wie die beiden Ordnungsbeziehungen zuein
ander stehen, oh sie neben- oder untergeordnet sind, oh sie ge
geoeinander kontrastieren oder sich zu einer Einheit durchdrin
gen — dies ist das Ergebnis einer Methode, welche die Erweite
rung und Entwicklung derjenigen scm mull, die bei der Gestal
tung der Einzelform angewandt worden ist, soil das Kunstwerk
nicht em Agglonierat heterogener Priozipien werden.

Das Wort Komposition>> ist darum so falsch, weil es einen
inneren und äulleren Aufbau der Einzelformen gibt und veil
der erstere vielmehr eine Auseinanderlegung unseres vierdimen
sionalen Denkraumes ist als eine ZusammensteHung von Einzel
heiten. In der inneren Komposition werden die verschiedenen
Dimensionen des geistigen Raumes den einzelnen Dimensionen
und Richtungcn des Bildraumes (beziehungsweise ihrer Kreuzung
im Bildraurn) zugeordnet, und zwar wechselt diese Zuordnung
aus gesamtgeschichtlichen Gründen, so dalI eine konstante Regel
für sie nicht angegeben werden kann. Uberwiegend besteht die
Neigung, das Geschehen beziehungsweise die Spannung zwischen
ruhendem Dasein und Geschehen sich auf der Waagerechten ent
wickein zu lassen, weil wir Dinge und Geschehnisse auf der Waa
gerechten dank der Lage unserer Augen wahrnehmen; abet eine
betont antihumanistische Kunst kann dies Verhältnis ändcrn. Für
den Griechen lag auf der Senkrechten das Verhältnis von
Schwere (Erde) und Bewulitsein (Denken), für den mittelalter
lichen Christen das von Streben und Gnade. Seit der Früh
renaissance sind wit gcwohnt, das Verhältnis des Materiellen
zum Immateuiellen sich auf der Tiefenachse entwickein zu sehen,
und zwar von vorn nach hinten; in manchen buddhistischen
Skuipturen entwickelt es sich von hinten nach vorn und in ge
wissen Barockbildern auf der Senkrechten, wobei dann die Urn
kehrung: Schwere über Leichtem zur Darstellung des Wunders
dient. Die Kiinstler köniien die geistigen Dimensionen in Uber
einstimmung mit oder ito Gegerisatz zum Bau des menschlichcn
Korpers entwickeln — je riach der Weltanschauung ihrer Zeit und
ihrer Kiasse; abet sie müssen in jedem Fall die mannigfaltigen
Momente der inneren Komposition durch eine konkrete Methode
bestimmen, die zwar von dem Prozell der Bildung der Einzel
form mitbedingt ist, abet ihn auch von sich aus bedingt. Wie es
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Einzeiformen gibt, die auf die Ausschiief3ung der inneren Kom
position hindrängcn, so gcwinnt umgekehrt erst durch die
voiistindige Ausbildung der inneren Komposition die Einzel
form die voile Wirksamkeit bei geschiossener Ganzheit in sich
sclbst.

Die Etcmcntc cler äuf3eren Komposition sind sehr zahireich:
Statik und Dynaniik, geornctrische Figuren und rnetrisch-rhyth
mische Vcrhältnissc, Symmetric und Asymmetric, Achsenkonzen
trierung und Reihenbildung, Variationen und Kombinationen,
Transponicrungen in eine andere Dimension, Umkehrung usw.
Jeder Faktor hat scm Gcgenstflck, und dieser anfanglich nur
iuBere Widcrspruch dringt auf em In-Beziehung-Setzen, dessen
‘Vcrbindungsgrade vorn b1o1en Nebeneinander bis zur inneren
Durchdringung sehr vieifaitig sein können. Ferner enthält jeder
cinzclne Faktor in sich seibst cine Mannigfaltigkeit und oft Ge
gcnsitziiches; so kann zurn Beispiei die Statik um em senkrecht
auf der Ebene stehendes oder urn em diagonal im Raum gesenk
tes Achsensystern stattflnden; oder die geometrische Komposi
tion kann bald aus gleichen, aber verschieden gerichteten Figuren
bcstchen, bald aus verschicdenartigen, die sich wiederurn bloB
ubereinanderiagern oder durchdringen können. AuBerdem kann
zwischen den einzelnen Faktorcn eine ganz verschiedenartige
Verbindung hergesteilt werden, zum Beispiel kann die geome
trische Komposition von ciner statischen abhangig gemacht wer
den, die fiber einem System vcrschieden langer Diagonalen (einer
endlichen und einer unendlichen) cm System von Dreiecken und
Kegein aufbaut (Leonardos Anna Seibdritt): Oder es konnen
fgural zusammengefaBte Farb- und Gegenstandsgruppen nach
trfiglich in Beziehung gesctzt werden. In alien Fallen jst die Man
nigfaitigkeit und Gegensfitzlichkeit so grofl, daB man den Begriff
der Komposition, selbst dcr aufleren allein, zu einern vollständi
gco Unsinn herabsctzt, wenn man em einzelnes Moment isoliert
(Hodlers Paraiiclismus) und ibm scblechthin kunstbiidende Wir
kong zuschreibt, zum Bcispiel dem Goldenen Schnitt oder der
Symmetric. In Wirklichkcit hängt Auswahl und Art der Verbin
dung zum Teil vom darzustclicnden Inhalt, zum Teil von der
angewandren Mcthodc, zum Teil von der konkreten Form der

IL Wcrkgestait ab; und our Wahl und Verbindung meheerer und
cntgegcngcsetzter Faktorcn sichern vor jenem Formalismus, der
nor eine Abart des grobsten Naturalismus ist. Mit anderenWorten
die äuflerc Komposition ist nicht em a priori fertiges (rnehr oder
weniger volistandiges) Gcfafl, in das man jeden beliebigen Inhait
hineintun kann, oder cm formaicr Schematismus, dem man jeden
beliebigcn Inhalt aufzupfropfen und dadurch in Kunst zu ver



wandein vermag; es ist vielmehr die Beziehungsgestalt, zu der
sich einerseits em Inhalt allmählich entwickelt und in die ande
rerseits die Einzelform ihre immanenten Moglichkeiten entfaltet
(oder die Gesamtform auseinanderlegt) — kurz das Ergebnis
einer konkreten Methode.

Unnotig zu sagen, daB innere und äuBere Komposition auf
die verschiedenste Weise zusammenhängen können: Die eine
kann die andere bis zur Ausschaltung unterdrucken, sie können
gegeneinander kontrastieren, sie können sich in vielen Formcn
verbinden und bis zur volligen Einheit zusammenwachsen. Hier
wie uberall haben die verschiedenen Methoden verschiedene so
ziologische Quellen (im Sinne des historischen Materialismus)
und sind daher für eine geschichtliche Betrachtung zunächst alle
gleichwertig, also objektiv festzustellen. Dagegen kommt ihnen
für eine kunstkritische Betrachtung em verschiedener Wert 7u:
Er wächst mit dem Grad der Durchdringung der Gegensatze
zur Einheit; er ist am höchsten, wenn das Maximum an Mannig
faltigkeit sich mit dem Optimum an Einheit verbindet — die
jeweils verdinglichte Welt in ihrem grol3ten Umfang bezie
hungsweise ihrer Tiefe erfaBt und in ihrer groBten Freiheit
gestaltet ist.

Nachdem so deutlich geworden sein dürfte, xvie das soge
nannte Formproblem für eine marxistische Kunsttheorie zu eincin
Inhalt und Form umfassenden und zusammenfassenden Metho
denproblem wird, können wir uns in bezug auf das Werkgebilde
damit begnügen, zu sagen, daB — vie bei der Einzelform — einc
innere und auBete Gestalt zu unterscheiden 1st Die innere 1st
das Ergebnis der Mcthode als Quasi-Organismus (Poussin, Leo
nardo, Houdon usw.), Schematismus (Seurats spätere Werke,
Hodler usw.), dekorative Ordnung usw. Die auflere Gestalt ist
entweder eine Folge der innercn beziehungsweise ihres Fehlens,
ihrer Verkümmerung, oder aber der Ausdruck einer besonderen
religiosen Haltung wie des mittelalterlichen und barocken Chri—
stentums, wo nacheinander in den Glasfenstern des 53., den Fiji
gelaltaren des 55. und in den Deckengemälden des 57. und i8.
Jahrhunderts der von der inneren Struktur des Bildes relativ un
abhngige Rahmen geometrisch-ornamentaler Natur den christ-
lichen Transzendenzgedanken, präziser das Spiel und die Kiuft
zwischcn Imrnanenz und Transzendenz, ausdrückt.

Gegen den vulgürmarxistischen Einwurf, die Nennung der Rea
lisation an letzter Stelle sei purer Idealismus, möchte ich bemer
ken, daB ich hier nicht von der Einwirkung der ‘X1elt auf den
Menschen, sondern von der Rückwirkung des Menschen, und
zwar des plastisch-schopferischen, auf die Welt rede. Die Dar
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stellung der ersten gehort in denjenigen Teil der Kunstgeschichte,
der von den objektiven gesamthistorischen Bedingungen des
kiinstlerischen Schaffens in einer bestimmten Epoche handelt;
hier in der Kunsttheorie ist diesen Bedingungen Rechnung ge
tragen, indem die Gestalthng des Inhaltes einerseits und des
Materials andererseits nicht von der Form abgetrennt, sondern
Zu ibrer Grundlage gemacht wurde. In der Kunst selbst erscheint
die wirkliche Welt immer erst, nachdem sie dutch die drei Form
faktoren (Einzelform, Gesamtform, Beziehungsform) hindurch
gegangen ist; dabei sind sowohi die konkrete Gestalt dieses
Formgewebes selbst wie die Methode, unter der das reale Da
scm dasselbe passiert, dutch die gesamtgeschichtlichen Bedin
gungen, dorch die Klassenzugehorigkeit des Kunstiers, dutch die
Rolle dieser Klasse in der geschichtlichen Entwicklung bedingt.
Die im Kunstwerk erscheinende sNaturs ist nicht das Ergehnis
einer Nachahmung — weder einer konkreten, vom Gegenstand
hedingtea noch einer ahstrakten, vom Ideal (Wesenheit des
Objektes) hedingten —, sondern eine Konstituierung auf Grund
eines historisch hedingten Komplexes von Formvorstellungen,
und das Eigentiimliche dieser neu konstituierten Natur ist, daB
sic eine methodisch gewonnene Einheit aufien- und innenwelt
licher, physischer und psychischer Faktoren ist, derart daiS ge
genstandsloser Spiritualismus und Rationalismus xvie geistloser
Empirismus und Naturalismus keine geniigende Realisation dat
stellen. Es wird dadurch allerdings noch einmal dargetan, vie
wenig em Marxismus zur Losung des Problems der Kunstwis
senschaft getan hat, der sich damit benugt, die Inhalte zu begriin
den, was auch die Tainesche Milieu-Theorie unvollstandig vet
mocht und vollbracht hat. Der echte, das heilSt materialistisch
dialektische Marxismus hat zu zeigen, vie sich aus der Kiassen
einstcllung des Kiinstlers zu diesem Schaffensprozefl, den wit
Gcschichte nennen, die Methode ergibt, nach der der Vorstel
lungskomplex von Formen und Inhalten sich bildet, und wie ihre
Wcchselwirkung untereinander schliefllich zu der Konstituierung
dot Gegenstande und Gefiihle fiihrt, die die Realisierung voll
ziehcn. Die Realisation ist bedingt einerseits dutch das gesamt
historische Feld, in dcm die wirtschaftliche Produktion kausale
Kraft behält, andererseits dutch den Freiheitsgrad, den sich der
Kflnstler durch Einsicht in diese Notwendigkeit hat erringen
konncn und welcher in dot Form und Inhalt umfassenden und
zusammenfassenden Methode zum Ausdruck kommt — zwei Rei
hen, deren Schnittpunkt die Kiarheit des Ktinstlers uber semen
Klassenstandpunkt ist. Damit ist die Art und Weise und zu
gleich der Grad dot Realisation bestimmt. Dieser wird zu einem

290



Wertmaf3stab, wenn man ihn mit dem durch den Forsnungspro
zell erreichten Grad von Immaterialisation zusammenhalt. Je
immaterieller und konkreter zugleich, desto wertvoller.

Gehen wit nun auf die einzelnen Faktoren der Realisa
tion em, so zeigt sich wieder eine Mannigfaltigkeit, eine äu&re
und innere Gegensatzlichkeit. Wit haben zunàchst die verschie
denen Dinge (\Vasser, Wolke, Bäume, Berge, Früchte, Tiere,
Menschen usw.) — verschieden als Produkte der Natur und der
Gesellschaft; verschieden nach ihrem Bau, ihrer Oberfläche und
der Beziehung zwischen beiden: verschieden in ihrer natürlichen
Nacktheit und ihrer (modischen) Bekleidung und dem Verhält
nis beider. Wir haben bei einigen von diesen Korpern eine see
lische Seite, mit der Verschiedenheit der Temperamente, der
Veranlagung in emotionaler, sensualistischer, intellektueller
Richtung usw. Wit haben die Fülle von Moglichkeiten, Körper
und Seele in Beziehung zu setzen; zwischen der einen Auffassung
Rernbrandts, nach weicher der Korper nur em hauchdunner
Schleier für die Seele ist, und derjenigen Courbets, nach weicher
die Seele nur in der plastischen Kraft des Korpervolumenszum
Ausdruck kommt, liegen unabzählbar viele Stufen und Uber
gänge (selbst bei em und demselben Kunstler). Wir haben Men
schen verschiedener Gesellschaftsschichten und Kiassen gesehen,
wie sic sind oder wie sie einander erscheinen. Wit haben Grup
pen von Menschen, von zweien und mehreren, das Verhültnis
des Individuums zur Gruppe, der Gruppe zur Masse, das alle
Beziehungsformen umfassen kann, weiche die formale Soziolo
gie herausgearbeitet hat. Wir haben .den Raum vom Relief bis
zur unendlichen Weite, den einfachen Raum oder die sich über
schneidende Vielheit von Raumteilen, die Harmonic oder die
Diskrepanz zwischen den Dimensionen, die Kontinuität oder
Diskontinuität in den Plänen, das kastenartig fixierte Gehäuse
oder den sich dutch Aktivierung seiner Dimensionen und Rich
tungen selbst konstituierenden Raum usw. Wir haben die Bezie
hungen zwischen Körper und Raum, die zwischen den Extremen
eines Aufbaues des Raumes dutch den Körper (Raffael) und
einer Deduktion der Körper aus dem Raum (Rembrandt) eine
nie klassifizierte Mannigfaltigkeit zeigen, vie unter anderem das
Durchscheinen des Raumes dutch den Korper (Picasso), die
Identität von Korper und Raum nach dem Maflstab des Körpers
(Giorgione) oder nach dem Mafistab des Kosmos (Poussin)
usw. Wir haben die Schwere des Raumes und der Körper oder
ihre Leichtigkeit (Flugkraft) und deren Entwicklung, Uberlage
rung, Durchkreuzung, Kontrastierung; das Rechnen mit einem
oder mit mehreren Schwerpunkten (Skuipturen des 54. Jahr
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hunderts in Gegensata zu antiken) und die Umkehrung dureh
Verlagerung des Schwerpunktcs nach oben, der Leichtigkeit nach
unten, wenn das Sujct (zum Beispiel eine ‘Wunderdarstellung) es
erfordert. Wir baben die Bewegung als Gestus eines Körpers, als
Ortsbewegung durch einen ruhenden Raurn, als Rotieren des
Raumganzen (Tintoretto). Wir haben die Isolierung von Raurn
und Bewegung und zwischen diesen Extrernen einer rein stati
schen und eincr rein dynarnisehen Auffassung der Wirklichkeit
alle Fnrrnen ihrer Bezichung und Durchdringung.

Ich babe diese fragrnentarische Aufzahlung gernacht, urn zu
zeigen, vor weichern Chaos an Moglichkeiten em Kflnstler
stiinde, der einen vollkornrnen freien Willen hatte, und xvie un
moglich es ist, die Kunst als einen rnechanischen Abklatsch einer
natürlich-historischen Wirklichkeit aufzufassen. Dies wird be
sonders deutlich und für uns speziell wichtig an den Beziehungen
zwischen den Fornien, die einer reinen Forrnsoziologie entspre
ehen und die allein durch die Methode, welehe das Zentrurn der
marxistisehen Kunsttheorie ist, zu ihren okonornischen, sozialen
und politischen Grundlagen in das riehtige Verhaltnis und da
dureh 2ur richtigen Ausdeutung gebraeht werden konnen. Trennt
rnan entweder das Sujet von den Forrnbeziehungen oder diese
vorn Sujet, das heilit, laIlt rnan darnit die Methode fallen, so
kornrnt rnan zurn Beispiel dahin, Rernbrandt einen proletarischen
Maler zu nennen, weil er Bettler dargesteilt hat, als oh es zwi

sehen Lum penproletariat und Proletariat keinen Unterschied
gabe und als oh wir nicht rnystische Darstellungen der Arbeit,
heroisierende Darstellung des Proletariers (Meunier) erlebt
haben, die nichts von proletarischer Gesinnung atrnen; und urn
gekehrt dahin, diese Gesinnung zu leugnen, xvenn sie am greif
barsten ist; zurn Beispiel irn letzten Bild von Louis Le Nain, weil
die Bauern nicht hei der Arbeit, nieht in einem Gestus des Pro-
testes und der Revolte gegen die Feudalberren dargestellt sind,
sondern ruhig in ihrem Zimmer beirn Essen, wihrend doch die
Farbe ihrer Kleider die Erde und darnit indirekt die Arbeit aus
drüeken xvie die Haltung und Anordnung ihre Armut und ihre
Kraft zugleich usw. Der revolutionare oder reaktionare Charak
ter einer Klasse drüekt sieh auch und sogar vor allem in ihren
Formen aus, nicht nur in ibren Inhalten — gerade weil er haupt
siiehlieh in ihrer Methode zur Erseheinung kornrnt (wie der Uni
versalienstreit des xz. Jahrhunderts deutlieh beweist).

2. Einer marxistisch orientierten, wissensehaftlichen Kunstkri
tik seheinen zwei sehr verschiedenartige Aufgaben gestellt zu
sein. Die erste betrifft die Wertsetzungen, die jeweils Epochen
der Kunstgesehiehte an dern gesainten Material der Vergangen
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heit vornehmen, urn diesem Teil einen normativen Charakter zu
geben, veil man sich von seiner Rezeption und Reproduktion
beim eigenen Schafferi leiten lassen mul3. Die Ursachen soicher
<Renaissancen> liegen natürlich in den betreffenden Epochen
selbst und können bald mehr spezieller, bald mehr genereller Art
sein, zurn Beispiel die geschichtlich bedingte Unerfahrenheit aus
Mangel an lebendiger Kunsttradition, die Grenzen, die eine be
stimmte Religion, wie das Christentum, der Kunst setzt, die
Ungunst einer Wirtschaftsform für das kunstlerische Schaffen,
das Bedürfnis einer zur Herrschaft strebenden Kiasse, ihre be
schränkten Interessen als die aligemeinen auszugeben usw. Wich
tiger als die Feststellung, dalI eine <Renaissance> vorliegt, ist
natLirlich die Erklarung, warum man jeweils gerade die Antike,
das Mittelalter, den Barock einzeln oder alle zusammen wieder
erstehen hell, wie man sie umbildet, urn sie mit dem Traditions-
gut zu vereinen, und vor allem: weiche neuen Inhalte unter der
Maske einer Renaissance entstehen. Es liegt auf der Hand, dalI
es sich urn Bewulltseinstauschungen der Epoche flber sich selbst
handelt, wenn sie die von ihr benotigten Krücken als Norm an
sieht.

Das eigentliche Problem einer marxistischen Kunstkritik aber
besteht in dern Nachweis, dalI die Anschauung von der zugleich
absoluten und relativeri Wahrheit auch in der Kunst gilt, das
heil3t, dalI man objektiv-wissenschaftlich beweisen und begrün
den kann, dalI die Kunstbeurteilung nicht die Sache des Ge
schmackes und der subjektiven Willkflr ist, sondern dalI in jedem
Kunstwerk neben dem relativen, geschichtlichen, vergängl ichen
Faktor em absoluter, objektiver steht, der von der Entwicklung
nicht vernichtet, sondern <aufgehoben> wird, und daB man das
Antcilverhältnis zwischen absolutem und relativern Moment wie
derum auf Grund euler wissenschaftlichen Argumentation fest
legen kann. Die hier wie in jeder anderen Wissenschaft mög
lichen Irrtümer werden urn so groller scm, je rnehr man aus Kias
senjnstjnkten oder Kiasseninteressen urteilt. Es übcrschneiden
sich hier mindestens zwei verschiedene Urteilsmotive, die man
our bis zu einem gewissen Grad voneinander trennen und ge
geneinander verselbstindigcn kann. Mit anderen Worten: Das
im Kunstwerk selbst in der Sprache der Forn]en ausgesagte Urteil
ist wie eine wissenschaftliche Aussage zugleich absolut und rela
tiv; im Akt der Beurteilung des Wertes des Kunstwerkes kann
der Beurteilende — wie jeder Wissenschaftler — sich irren. Aber
Künstler wie Kritiker haberi dank ihrer Freiheit die Moglich
keit, den absoluten Anteil zu heben und den relativen zu ver
ringern.
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Bleibt man auf der Ebene der mehr oder weniger bewuflten
Klassenintercssen, so beurteilt man die soziale Wirkung der
Kunst, diejenige, die sie wirkiich hat oder diejenige, die sie haben
soil; man politisiert oder moralisiert aus Anlafi der Kunst. Diese
Art der Stcllungnahme wird vorwiegend dann auftreten, wenn
bereits Z\VCi Kiassen in annahernd gleichet Stärke neben- und
gegencinander leben und die aufsteigende Kiasse bereits ihre
Kulturtendenzen durchzusetzen beginnt, während die noch herr
schcnde Kiasse schon so morsch ist, dafi sie sich bei aller Bruta
htät ihrer Selbstbehauptung den Ideen der sie stürzenden Klasse
nicht mebr zu entziehen vermag. Aber auch wenn die herrschen
den Ideen ausschliefllich die Ideen der herrschenden Kiasse sind,
stcllcn sich aus der Beziehung zwischen Kunst und Gesellschaft
Fragen der Kritik: Auf weicher Niveauhohe befriedigt die herr
schcnde Kiasse ihre ideologischen Interessen? Wie grofl ist die
Masse der Scheinkunst, die man als echte Kunst ausgibt, um die
Unzufriedenheit der beherrschten Schichten von sozialpolitischen
Zielen durch Vergiftung und Mystifizierung ibres Bewufltseins
abzulenken? Mit welcher Schärfe oder Verschwornmenheit wer
den (theoretisch und praktisch) die Grenzen zwischen Dilettan
tismus, Kitsch, Schuiwiederholung usw. einerseits und echter
Kunstproduktion andererseits gezogen? Diese und ahnliche Pro
bleme werden ihre befriedigende Lösung erst dann erhalten kön
nen, wenn eine Wissenschaft der Kunstkritik die ihr allein eigen
tiirnliche und historisch-soziologisch nicht mehr restlos auflösbare
Frage bcantwortet hat: Weiches sind die Kriterien der Wert
unterscheidung zwischen den echten Kunstwerken, zwischen ech—
ten und scheinbaren Kunstwerken? Wie grol3 auch immer der
Anteil der gesamthistorischen und besonders der ökonomisch
sozialen Bedingungen an der Beschaffenheit vie an dem Gestal
tungsgrad eines Kunstwerks sein mag — und beides ist ja nicht
zu trennen, da es eine und dieselbe Methode ist, die sowohl die
Qualität wie die Intensität des schopferischen Aktes bestimmt —,

so müssen wir uns aus methodologischen Gründcn cinc reine

[ Wisscnschaft der Kritik konstituieren, weiche die objektiven
I \X/crturteile fiber em Kunstwerk zu ihrem idealen Gegenstand

macht.
Die Melsrzahl der Grundlagen vie der Losungen habe ich irn

Vorangehenden angegeben, teils dort, wo ich von einer materiali
stisch-dialektischen Schaffenstheorie, teils dort, wo ich von einer
rnarxistisch orientierten empirischen Kunstwissenschaft sprach.
Im ersten Fall habe ich gezeigt, xvie jedes menschliche Vermogen
vcrschiedcne Stufen der Gestaltung, verschiedene Grade der
Volikommenheit erreichen kann. Es bleibt our hinzuzufiigen,
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dal3 ihre Verbindung einen höheren Wert ergibt als das einzelne
Vermogen. Dieser Satz gilt nicht bedingungslos (wie der analoge
mathematische: daB das Ganze groBer ist als die Teile), son
derri nur dann, wenn die Verbindung hinreichend eng gewor
den, das heiBt eine dialektische Durchdringung ist. DaB eine
soiche stattfinden kann, habe ich in der <Theorie des geistigen
Schaffens auf marxistischer GrundIage nachgewiesen: Ich habe
dort auch gezeigt, daB sie den einzigen Beweis für die Existenz
der Welt unabhangig von unserem BewuBtsein liefert. Denn da
jede geistige Fühigkeit des Menschen eine andere Teilansicht gibt,
können wir den subjektiven Faktor vom objektiven nicht hin
reichend trennen, solange wir die Vorherrschaft oder Aligemein
gültigkeit einer einzelnen von ihnen behaupten, woraus die Ver
absolutierung des subjektiven Elementes folgt. Stellen vir die
sem idealistischen Verfahren das materialistisch-dialektische ge
genuber, so zeigt sich, daB die verschiedenen Aussagen der em
zelnen Vermögen sich nur darum aufeinander beziehen können,
weil ihnen allen em und dasselbe Objekt zugrunde liegt, weil
ihre Begrenztheit und Beschrünktheit diesem gegenüber und urn
gekehrt die Totalität der Objekte, ihre groBere Mächtigkeit den
Vermogen gegenuber diese zwingt, sich gegenseitig zu ergünzen,
auf dialektische Art ineinander uberzugehen So relativieren sich
die verschiedenen Perspektiven weiche durch die emzelnen Ver
mogen gehefert werden aneinander und nahern sich eben gerade
dadurch gleichzeitig einerseits der Wirklichkeit des Objektes,
andererseits der höchsten Wahrheit des Erkennens (Schaffens).
Wirklichkeit und Wahrheit streben so (auf einem unendlichen
Wege) ihrer Koinzidenz zu, so daB auf jeder Stufe Wirklichkeits
grad und Wahrheitsgrad einander entsprechen.

Die Kunsttheorie hatte aufgezeigt, daB auf jeder Etappe des
künstlerischen Schaffens (Einzelform, Komposition, Werkge
bilde, Realisation) eine Reihe von Elementen sich vorBndet, die
auf sehr verschiedenartige Weisen (aber innerhaib eines und des
selben Kunstwerkes alle nur durch dieselbe Methode) zu ver
binden sind,und daB diese Methoden gleichzeitig die Beschaffen
heit wie den Grad (die Enge vie Intensität) der \Terbindung
ausdrücken — kurz, daB die Methoden sowohl em System von
Qualitaten vie erne Werthierarchie bilden Die Kriterien fur die
Werte und damit die objektiven Prinzipien der Wertbeurteilung

,-
sind dieselben ob wir ste aus der (historisch konkreten) Kunst
oder aus der allgemeinen Schaffenstheorie entnehrnen, zum Bei
spiel die Einheit in der Mannigfaltigkeit und Gegensätzlichkeit,
die Gestalthaftigkeit des Geistigen, die Logik des Aufbaues, die
Totalität der Vermogen und der Welt usw. Sie bilden weder em
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apriorischcs noch cm axiomatisches System, sondern sie besagen
nur, dalI das Vcrhältnis des absoluten und des relativen Momen
tes, die in jedern geistigen Schaffensakt vorhanden sind, von
Leistung zur Leistung variiert, daLI diese Variationen eine ernpi
risch fcststcllbarc Stufenfolge bilden, die sich nach Art der Hier
archic ordncn lassen, weil jede Epoche auf Grund der Begrenzt
hcit ihrer matericlien Produktion auch Schranken in ihrer
geistigen Produktion hat und weil es das Wesen der Kunst
(vic jcdcs schöpfcrischcn Prozesses) ist, Subjekt und Objekt,
Inhalt und Form, Absolutes und Relatives zur grol3ten Annähe
rung zu bringen, das hciBt ciner höchsten \Tollkommenheit zu
zustreben.

Die gesamtgeschichtlichen Bedingungen setzen sich also auch
im Gcstaltungsgrad durch, aber imnier nur im Zusammenhang
mit dem Faktor der Freiheit eines Individuums und seiner
Kiasse. Die natiirliche und gesellschaftliche Welt tritt dern
Künstler als etwas Festes, Geronnenes, Verdinglichtes entgegcn,
er hat sic wieder aufzulösen, uliel3end und bewegt zu machen, urn
ihr dann eine neue, materiell begrenztere, inhaltlich umfassen
dere formal notwendigere Gestalt zu geben. Der erste Tell dieses
Umschmeizungsprozcsscs vollzicht sich sowohl dutch das Zu
rückgehcn von der Wirkung auf die Ursachen (historiseher Pro
ze{3) als auch durch das Zuriickgchen vorn Dasein auf seine Ele
mcnte ond ihren Konstitutionsprozeli. Wie die gegebenc Welt
selbst die Folge des gcsarntcn gcscllschaftlichen Geschichtspro
zesses ist, so auch dicsc Entmatcrialisierung. Aber die Bedingun
gen wirkcn nicht auf jedc Kiasse und auf jedes Individuum gleich
zw’ingcnd; die herrschcndc Kiasse ist herrschend, well sic sich
von dicscn Bedingungen auf Grund gewisser materieller und
geistiger Morncntc in stirkcrcm Mafle hat befreien können als
die beherrschte Klassc. Das Vorhandensein eines soichen rela
tivcn Frcihcitsniveaus erlaubt dann wieder dern Individuum die
Entfaltung sciner Kriifte zu cinem höheren Freiheitsgrad inner
haib dicscs Freihcitsnivcaus dutch und in dem Akt des Gestal
tens, ve1chcr jcnen Klasscnkampf auf einem geistigcn Gebiet
(auth gcgcn die hcrrschcnde Klasse) neu formt. In weichern
Augcnblick dcr Entwicklung ihrcr sic bewcgenden Klassen
kärnpfc die bestirnrnte Epoche ihren jeweils vollkommensten
kiinstlcrischen Ausdruck findet, ist cines der geschichtlichen Pro
bleme der Kunstkritik.

3. Was nun schlicfllich die marxistisch orientierte Kunstge
schichtc betrifft, so batten wit bcreits an zwei Stellen erörtert,
dalI die Aufgabe lösbar ist, sobald wit eine marxistische Kunst
theoric besitzen. Die Vorteile ciner marxistischen vor einer but-
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gerlichen Kunstgeschichte sehe ich darin, daB sie dem histori
schen Querschnitt gegenuber dem Langsschnitt stärkere Eigen
geltung verschafft; daB sie deswegen das <FeId>> und die GEnt
vick1ung> notwendiger zu verknüpfen vermag; daB sie erlaubt,
den Langsschnitt auf seine wesentlichen Fdemente zu reduzie
ren, und so von der erdrückenden Fulle des Materials und
von der <<Induktionseselei>> befreit; und schlieBlich daB sie durch
die enge Verbindung des geschichtlichen und des theoretischen
Momentes überhaupt erst eine Entscheidung über die Frage er
laubt, ob und in weichem Sinne es eine Geschichte der Kunst
gibt. Zu jedem dieser vier Momente einige Bemerkungen:

4. Das Querschnittsproblem ist nichts anderes als die Abhän
gigkeit des Uberbaues vorn Unterbau auf Grund der Verrnitt
lungen in einern gegebenen geschichtlichen Augenblick. Nach der
früheren Erörterung der Prinzipien beschränken wif uns hier auf
einige Details.

Sind die materiellen Produktionskräfte das erste Glied der
Reihe, so ist neben der aI[gemeinen Beschaffenheit der Wirt
schaftswejse (Feudalismus, Kapitalismus) und ihrer Entwick
lungsstufe (Fruhkapitalismus, Imperialismus) die Struktur der
konkreten Etappe von Bedeutung: ob sie eine statische, kriti
sche, dynamische ist, je nachdern das Verhältnis der Kiassen, ihr
Kampf latent oder aktuell ist. In kritischen Epochen wird zurn
Beispiel das Verhältnis von Massenkunst zur Herrenkunst, die
soziale Stellungnahme der Künstler, die Funktion der Kunst eine
ganz andere sein als in ruhigen und konstanten. Es handelt sich
a1o hier urn Unterscheidungen, die in alien Arten von materiel-
len Produktionsabläufen auftauchen können und durch verglei
chende Analysen gewonnen werden.

Aus dern jeweiligen Produktionsniveau ergeben sich gewisse
Stoffe. Diese sind bestimmten, schon bestehenden Kunstgattun
gen günstig oder ungünstig, vernichten alte, fördern neue; sie
geben der Formbildung cine gewisse Richtung, begrenzen odec
verhindern sie. Ferner enthalten die Produktionsverhältnisse ge
wisse formale Ordnungen, zum Beispiel eine bestimmte Bezie
hung zwischen materiellem Eroberungs- und formalem Organi
sationsdrang, und diese spiegein sich in der Kuns als Stofferobe—
rung und Formgewinnung, sie fordern gewisse Ordnungsverhi1t-
nisse der Künste, zurn Beispiel ihre Vereinigung zu einem Em
heitskunstwerk oder ihre konkrete Beziehungslosigkeit bezie
hungsweise ihre bloB abstrakte Verbindung in einer Kunsttheo
ne. — Den aligemeinen mateniellen Produktions- und Konsum
tionsverhaltnissen sind soiche der Kunstgüter zugeordnet: Dem
Feudalismus entspricht die Bauhütte und die aligemeine Zu
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gänglichkeit des KunstweLkes, dun Kapitalismus die indivi—
duelle Atelierarbeit, die sich auf dern von Spekulationsinteressen
und Sensationslust erfilliten offencn Mark verkaufen kann, der
Kunsthandel, der Privatbesitz, das Ivluseums\vesen, das heil3t die
krasse Scheiclung von privaten und öffentlichen Kunsticichen
hailen, nod die unklare, verwaschene Verbindung von Idealis
mus und Geschüft.

Das nächste Glied sind die gesellschaftlichen Verhültnisse. Die
KLIOSt kann sic zunächst in ihrer stofflichen Tatsächliehkeit ab—
bildcn: die einzelnen Sthnde, ibre Arbeit, ihre Kümpfe unter
einander. Eine Soziologie dci Kunst \vird statistisch festzustellen
hahen, weiche Stünde und weiche Beziehung der Stünde zuein
andur sich einen bildlichen Ausdruck verschaffen konnren, wie
die Khnstler sic gesehen haben und vie sic wirklich waren. Aber
darhber hinaus stehen die Kiassen und Berufe, weiche das
Gan,e der gesellschaftlicheri Verhaltnisse ausmachen, in einer

gewissen Ordnung von besrimmter Artung und von besrimmten
Graden zueinander, und diese können sich als fmmale \Terhä1t

nisse im Kunstwerk spiegein: im Verhältnis von Einzelforrn zu
Einzelforrn oder von Einzelform zum Ganzen dec \Verkgestalt
und damit in der Struktur dec Werkgesralt se1bt. Diese dem
Kunstwerk immanente Soziologie kann weniger und rnehr als
die soziale \Virklichkeit enthairen, indem sic vergangene oder
phantastisch erdichtcte Vergesellschaftungen von Menschen in
haitlich oder formal darsteilt. Der Vergleich beider Reihen gibt
uns einen Mai3stab für das Verhüitnis von Weltwirlclichkcir und
\VeltfIucht, sozialer Vernunft uod soziaicr Utopic in ciner Epo
che.

Von entscheidender Wichrigkeit als Vermirrlungsglied ist das
Naturgefhhl, wie es sich in dec bildenden Kunst an der Land
schaft, an -Genrernotiven des tiiglichen Lebens, am nackten
mcnschlichen Korper darstelit. Dies letzte Therna, besonders in
dcc Zusammenstellung eines männlichen und eines weiblichen
Korpers, ist aufschluf3reich, well es als einfachste Gruppe das
Gesellschaftsempflnden erkenneo lkRt; veil es ferner das
Naturgefuhl dber clas Körpergefbhl zum Scxualernpflnden
spezifiziert und durch diese Auseinandersctzung dec Kör
per an die Queue der Auseinandersetzung von Scm und
Bevubtscin führt; diese wiederum ldl3t Grad und Art dec Natur
beherrschung erkennen, die durch den Mythos als eines phan
tastischen Ausdrucks für den unbehcrrschten Sektor ergänzt wird.
?vlan vergleiche zum Beispiel die Entwicklung des Geschlechter
paare3 in der Malerei des i y. und i6. Jahrhunderts, und man
wird ais Etappen dec fruhkapitalistischen Gesellschaft durch

298



laufcn: ihren erobernden Naturalismus und dessen Verfall in die
Konvention, ibre Normsetzungen für die Wirklichkeit und deren
Auflösung; oder man betrachte spezielt die persänliche Entwick
lung Hans Baldung Griens, des Künstlers, der Luther mit dem
Heiligenschein in Holz geschnitten hat, und dessen Adam-und
Eva-Darstellungen, die vom ersten revolutionären Auftreten
Luthers bis zu seiner Stellungnahrnc gegen Thomas Müntzer und
der Einsetzung der protestantischen Landeskirchen reichen, und
man wird erstaunt sein, wie eng bier nicht nur Sexualempfin
den und Stil zusammenhängen — denn es läüt sich cine sehr
spezihsche Sexualkomponente bei der Entstehung des Ma
nierismus b1oflegen —, sondern auch Sexualempfinden und
Mythologie.

Wir sind damit bereits zu der Stufe der Wcchselwirkung der
Idealogien gekommen. Will man bier nicht in einem wissen
schaftlicb höchst fragwurdigen Analogisieren stcckenbleiben
çzum Beispiel RcmbrandtSpinoza, Poussin = Descartes usw.),
so wird man zwei ganz verschiedene Verfabren gleichzeitig an
w’enden müssen. Das eine besteht darin, komplexe Erschinun
gen, vie den Stil eines Khnstlers, in seine Elemente aufzulösen
und die Kombinationsrndglichkeiten dieser zu zeigen; in Flau
berts <Education sentimentales treffen wir die Rotationskompo
sition von Degas, die Modellierung (Plandifferenzierung und
-konrinuitit) von Cezanne, den Wirklichkeitsillusionisinus von
Courbet und gewisse romantische Momente in introvertierter
Form. Es wird immer em seltener Fall bleiben, daiS sich vcr
schiedenc Individuen auf verschiedcnen Kunst- oder Geistesge
bieten ganz entsprechen. Das zweite Verfabren ist das der Typen
bildung: die Herausarbeitung gewisser Grundcharaktere oder
vielrnehr Hauptrnethoden, zum Beispiel Unterscheidung von skep
tischen, mystischen, dogmatischen, expressiven, normativen Ty
pen usw. Es ist offenbar, daIS zum Beispiel em expressiver Maler
anders und durch anderes bedingt wird als em normativcr und
wieder anders und auf anderes zurückwirkt; insbesondere daB
relativ cinfache Typen sich bei dieser Wechselwirkung anders
verhalten als komplexe. Daraus ergibt sich dann die allgemcine,
our durch vergleichende Geschichtswissenschaft zu lösende
Frage, ob em bestimmter Individualtypus immer dieselbe ge
sellschaftliche Funktion ausübt (relativ unabhingig von der Ge
sellschaftsformation), w’eil er nur an einer ganz bestimrnten
Stufe ibrer Entwicklung auftritt oder wirksam wird, ob er immer
dieselbe Klasse oder denselben Fortschrittsgrad innerhalb einer
Kiasse vertritt oder wie sich diese Charaktertypen jeweils mit
den sozialen Kiassen und Schichten überschneiden und weiche
2Q
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Folgerungen sich daraus ergeben.47 Neben dieser soziologischen
Bedeutung hat die Typcnbildung eine soiche für die Klhrung dee
Lüngssdmittgesetze. Denn da Inhalte, Formcn und Methoden
der kunstlerischen Gestaltung neben den geschichtlichen Bedin
gungcn em individuelles Freiheitsmoment mitenthalten, so
kommt man notgedrungen zu Einseitigkeiten und Irrtümern,
wcnn man einen Typus X als reprhsentativ für IyOO mit einem

Typus Y als reprhsentativ für x6oo vergleicht; man gibt dann
als stilgcschichtliche Verschiedenheit aus, was in Wirklichkeit nur
em individueller Unterschied ist (eine der vielen methodischen
Unzulhnglichkeiten der Wolfflinschen Theorie).

Unter den in ‘svechselwirkung tretenden und die Vermittlung
herstellenden Gliedern befindet sich die Kunst selbst in alien
ilsren vorangegangenen Erscheinungen des eigenen Volkes oder
freinder V.olker. Es gehdren also hierher das Problem dee eRe
naissancern> und das Problem dee <Einflüsse (auf das die bur
gerliche Kunstgeschichte sich weitgehendst reduziert hat). Aber
auch nile diejenigen Probleme, die sich aus der relativen Seib
standigkeit des Kunstgebietes ergeben, zum Beispiel die Geseil
schaft der Schüpferischen, die unter verschiedenen Formen
(Republik des Geistess) und in verschiedenen Epochen aufge
taucht ist; die soziale Stellung und Funktion des Kdnstlers, je
nach der Werthohe seines Gesamtccuvres, das heifit der Genies,
der Talente, der Schüler, der unpersdnlichen Gefolgschaft usw.
Aber soiche Probieme dürfen niemais isoliert behandelt werden,
sondern nur in engstem Zusamnaenhang mit der historischen

47 sWenn man feststellt, daB die protestantisehen Landesfursten Deotsch
lands uod der Protestantismus als lserrschende Ideologie Kanstler bevor

zugt haben, deren einseirige Expression in Manierismus endete (\vah

rend der komplexe und normative DUrer nor gelegentlich iserangezogen
wurde); daB dagegen srhon voriser italienisehe Stadtfursten sieh an

einen Leonardo hielten — ist damit nicht der sporadische Charakter

protestantiseher und norddeutsch-landesfurstlicher Konsrverbondenheit
gleich am Anfang vollsrändig bloflgelegt? Und wenn man feststellr, daB

das Papsttom eben diesen skeprisrh-mystisdsen, normariven komple
xes Leonardo verschmhhte, sieh dagegen an den mononssnen Michel
angelo Isielt, der von dee Sache und der Norm zor Expression sich enr
sickelte, oder an den geschmarklerisrh-srhonen Raifael — in damir nicht

sdson dee Schein in dee liberalen und welefreudigen Gene des Mcdi
reers enelsullr, das wahee Krafreverhalrnis zwisdien der Person des

Papsrrs und der Institution der Kirche und der reaktionaren Tendenz
des Katlsolizismuc?> (Anm. Raphaels erscheint bereits im Artikel: sZor

Kunsttheorie des dialektisehen Materialismus>, in: Philosophisehe
FIche, Bd. , 1932, S. 125 if., S. 534)
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Entwicklung des Künstlers selbst und mit den objektiven Ge
sellschaftsverhaltnissen seiner Epoche.

Betrachten wir noch zum Schluf die Ruckwirkung der Kunst
auf ihre eigenen Bedingungen, so betrith diese unter anderem
das Naturempfinden, die gesellschaftlichen Verhältnisse und die
ökonomische Basis. Was wir den Geschmack in der Herstellung
oder Gruppierung von Gegenstanden, Waren, Maschinen usw.
nennen, ist ebensosehr von der kunstlerischen Produktion mitbe
dingt wie die Feinheit und Differenziertheit der Sitten und Ge
bräuche, die privaten Sozialbeziehungen usw. Nicht selten 1st
die Ruckwirkung so welt gegangen, daB man heute als Kunst
werk nirnrnt, was als Geschaftspropaganda gemeint war (zum
Beispiel •einen groflen Tell der griechischen Vasen) oder als
Ware zur Befriedigung religioser Bedürfnisse (zum Beispiel einen
groflen Teil der Bilder des x4. und i. Jahrhunderts). Em für
den Marxismus besonders interessantes Problem bildet das
Kunstgewerbe, das heifit die Gestaltung derjenigen Gegen
stände, die uns bei der Befriedigung unserer primären Bedürf
nisse: Essen, Trinken, Kleiden, Wohnen dienen. Setzt das Ge
staltungsvermogen bei ihnen an, das hellIt bei dem Notwendig
sten des materiellen Lebens, oder ist ibre Gestaltung erst eine
Ruckwirkung von der Kunst her? 1st das Kunstgewerbe die
erste oder die letzte Stufe oder wechselt die Ordnung, und was
bedeutet das eine vie das andere für das Verhältnis von Wirt

r schaftsordnung und Kunst? Das Problem ist wesentlich ailge
• meiner, als es scheinen mag. Bemachtigte sich der künstlerische

Gcstaltungstrieb zuerst des Wohnhauses, aligemein des Gegen
standes der materiellen Bedurfnisbefriedigung, oder des Gottes
hauses beziehtmgsweise des Gemeinschaftshauses? Die Ge
schichte scheint eine ziemlich eindeutige Antwort zu geben: daB
das, was wir heute Kunstgewerbe nennen, eine sehr spate Dine
renzierung 1st und daB die künstlerische Gestaltungsfahigkeit
sich friiher dessen bemachtigte, was mit der Gesellschaft bezie
hungsweise deren herrschender Klasse verbunden war und diese
repräsentierte, als dessen, was nut einzelnen diente, und früher
der ideologischen als der materiellen Bedürfnisse.

II. Da die burgerliche Wissenschaft die Langsschnittachse zum
dominierenden Problem gemacht und von dem gar nicht oder Un
vollstandig analysierten Querschnitt getrennt hatte, so konnte
sie die Veranderungen, die im Ablauf vor sich gingen, nur durch
äuflere Einflüsse oder immanente Entwicklung erklären>>. Ge
gen die Verabsolutierung der Einflüssê zur causa prima et unica
und die damit verbundene mechanische Auffassung der Ge-
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schichte wircl neuerdings von dec bhrgerlichen ‘sVisscnscha[t hin—
reichend Einspruch erhoben, allerdings fast ausschlieflich zu—
gunsten ciner rein immanenten Entwicklungstheorie, deren prin—
zipicile Schwächen mit dem Wort Idealismus vergellich zu vet—
schiciern gcsucht werden: Man kann weder die Griinde noch die
lormen dcr Entwicklung angeben; man verliert hherhaupt die
evolutionare Kontinuität, indem man an das Gesetz des Urn—
schiagens ins Gcgcnteil appelliert, da jede Epoche so kompliziert
ist, cla{ sic prinzipiell viele Gegenteilsmoglichketen hat unci
nicht hlol eine; man verzichtet auf jede notvendigc Zuordnung
dci Kunst zu anderen Gebieten der geistigen und materiellen
Produktion; und ‘or allem: man spricht ilberhaupt nicht von
Kunst, sondern von Stilmerkmalen, die fur eine gauze Epochc
typiseh scm sollen. Indern Marx den Querschnitt der Geschichtc
arts cler Verkhmmerung auf blof3e politische Geschichte ocler auf
Koordination rnehrerer Gebiete befreite und ersetzte clutch die
Wechselwirkung aller Gebiete mit kausaler Wirkungskratt cler
\X/irtschaft, sehuf cc einen engen und nicht mechanischen Zusam—
menhang zwischen Querschnirt und Längsschnitt dec Geschmchte.
Denn der Inbegriff aller \Ternderungen, die in einem Quer
schnitr auf Grund von Reproduktionen, Gegensitzen usw. vor

sich gehen, werden — wenn eine bestimmte Haufungsgrofe er—
reicht ist — zur Ursache dafhr, dalI die quantitative Veranderung
eine qualitative wird, clas heilit der alte Querschnitt beim

Ubergang zu einem neuen eine neue Etappe des Lingsschnittes

eröffnet. Daraus aher folgt, dali man eine echte KunstgescLüc/te

our dutch Ruckgriff auf die in dauernder Veranderung befind

lichen gesamthistorisehen Bedingungen schreiben kann und daiS

alle Immanente Kunsrgeschichte our die Geschichte dec Schulen
einiger groller Meister ist oder eine blolIc Aufzähiung dcc Ab

folge von Stilcu, die man aus den Kunstwerken abstrahiert hat

nach der Art der Linnéschen Botanik, das heifit ohne konstitutiven
Zusammenhang mit dern Gegenstand. Das Genie aber und mit
ihm die Kunst als soiche wird zwangslauiSg smethodisch unzu—
Uingl ich .

Die enge Verknupfung von Querschnitt und Längsschnitt hat
cinc noch weiter reichende Folge. Die rnechanische Interpretation
dcc Natur hatte die Formulierung von Gesetzen ermoglicht, das
heiSt die Begrlindung einer Wissenschaft, während gegenüber

dern hisrorischen Geschehen das Gegenteil erreicht wurde: Alles
blieb zufällig, uncl die Geschichte wurde nie eine \Vissenschafr,

am wenigsten die Kunstgeschichte. Die innere Verbindung von

Qucrschnitt und Langsschnitt erlaubte zugleich mit der Ausschal

tung der Mcchanik die Einfhhrung des Gcserzcsbegriffs in die
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Geschichte. Marx entdeckte das Ablaofgesetz der kapitalisti
scben Wirtschaft uod gab die aligemeinen Prinzipien an, nach
denen das Gesetz dec Wirtschaftsgeschichte die Ideologien mit
bedingt. Darnit ist klargestelit, daB die Ideologien keine eigene
Geschichte, also aucb keine eigenen geschichtlichen Gesetze ha-
ben — alle Gesetze sind solcbe des kBostlerischen Gestaltungs
prozesses und der VerkoUpfung der kiinsrlerischen Schaffens
methoden mit dem Unterbau. Alle immanenten Gesetze der
Konstgeschichte berohen auf einer Illusion: \Vie die Geschichte
der Wirtscbaft und Gesellschaft kennt aucb die der Konst evo
lotionare, revolutionare ond stagnjerende Perioden beziehongs
weise Klassen innerbalb jeder Periode; und die Evolution (;vie
die Stagnation) erweckt zwar den Scbein einer logischen Ent
wicklong aos einem Anfang und damit dem Glauben an imma
nente Gesetze, weil der revolotionare Sprung fehlt und wed die
Entwicklongsreihen der verscbiedenen geistigen Gebiete oder
zwischen den geistigen und materiellen Gebieten bald koinzidie
ren, bald auseinandertreten. Aber xvie wenig dies die Autono
mie der gescbicbtlichen Entwicklongsgesetze der Ideologien be
deutet, zeigt sicb deotlich im Aogenblick des revolotiooären
Spronges, das heiBt in den originalen Schopfongen, die darom
original sind, weil sie nicht Form aos Form schaffeo, sondern auf
die gewandelten gesamthistorischen Bedingongen zoriickgehen
und diese neo gestalten.

Die burgerliche Konstgescbichte konnte nicbr nor nichts erklä
ren, sondern nicht einrnal die Stoffmasse ordnen. Es ist bereits
erkannt worden, daB aoBere ond innere Chronologie nicht zo
sammenzofallen braochen, das heiBt, daB dem Wesen nach vollig
Gleichartiges om Jahrhonderte, ja gelegenrlich om Jahrtaosende
zeitlich differieren kann. Die politische Einteilong nach Staaten
ood Stadten hat mit dem Wesen der 20 gliedernden Materie
noch weniger zo ton. Aos der Erkenntnis von Marx, daB die
Ideologien keine eigene, sondern nor eine abgeleitete Geschichte
haben, ergibt sich folgendes:

Die Haoptetappen der menschlichen Geschichte sind: Raob
bao, Koltivierongswirtschaft, Handel ond Werkzeogwirtschaft.
Der Raobbao mit Toten der Tiere ond Pfliicken der Fruchte tritt
ons in paläolirhischer Zeit zom ersten Mal entgegen, begleitet
von einer totemisrischen Sozialorganisarion ond magischer Ideo
logie. Die Koltivierongswirrschaft mit Ackerbao ond Viehzocht,
begleitet von einem Totemglaoben, der dorch Gotterglaoben er
setzt worde, als sich das feodalistische Kdnigtum heraoshildete,
bat ihre reinste Form ond langste Daoer in Agypten erhalten.
Die Handelsxvirtschaft ist nicht zoerst in Griechenland und Rom
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aufgetreten, ist aber hier am besten durch kunstlerische Schop
fungen beicgt, die eine Mensch-Math-Ideologie bezeugen, wel
che wir ebensosehr Vergottlichung des Menschen xvie Vermensch
lichung der Götter nennen konnen. Die Werkzeugwirtschaft cot
wickelt ihre hochste Form cyst seit der industrielien Revolution,
das hei&, seitdem der das Werkzeug machende und fuhrende
1iandwerker ersetzt ist durch Naturkrafte, die ais Triebkriifte
von Maschinen zur Arbeitsleistung gebracht werden und dem
entmenschten <freien> Arbeiter den Rhythmus der Arbeit dik—
tieren.

Diese schematische Ubersicht bedarf konkreter Ergiinzun
gen, soil sie der wirkiichen Geschichte nahekommen. Wir
wissen, daiS bereits zur Zeit des ersten Raubbaues der Mensch
Handwerkszeuge aus Stein und Knochen formte, die nicht
nur zum Toten der Tiere und Menschen, sondern zur prakti
schen Vcrwendung und kunstvolien Umwandlung von Rohstof
fen dienten; ja wir haben vom Ende der aiten Steinzeit erste
Zeugen weit herkommender Handelsbeziehungen. Umgekehrt
zeigen die Statistiken der entwickelten Industriewirtschaft man
che Spuren des Raubbaues; sollen doch in dem fuhrenden In
dustriestaat yo bis 6o Prozent des Bodens durch Erosion un
fruchtbar gemacht und wertvolle Rohstoffe his auf kleine Rest
bestiinde aufgebraucht sein, wiihrend die Arbeitskraft eines
Menschen mit seinem 40. Jahre als erschopft gilt. Das Toten,
dos Machen, das Pflegen wie der Austausch sind Grundhaltungen
jeder wirtschaftenden Menschengruppe; aber der Inhalt, den
jede einzelne Fahigkeit enthalt, wie ihr Verhaltnis zu allen tibri
gen hangt von der allgemeinen Entwicklung, dos heiSt von dern
Stand der Produktionsmittel ab. Oh auch im Ideologischen eine
iihnhche Wechselbeziehung von Grundelementen besteht, soll
hier nicht erörtert xverden.

Jede dieser Grundepochen der menschlichen Geschichte durch
limit in sich selbst eine Entwicklung, deren vielfache Stufen eine
einheitliche, in sich geschlossene Kultur bilden. Diese innere Em
heit und aulSere Geschlossenheit ist seit jeher ihren Tragern als
gottlicher Auftrag, als metaphysische Sendung oder eingeborene
Rassenbegabung erschienen, in Wirklichkeit aber sind sic bedingt
durch die aol der jeweiligen Entwicklungsstufe erfindbaren Pro
duktionsmittel zur Beherrschung der Natur und durch die ideo
logischen Hilfsmittel, xvelche die praktischen Grenzen der Be
herrschung dadurch hinauszoschieben trachten, daiS sic den on
beherrschten Sektor durch pharitastische Mittel zogänglich ma
chen und sichern. Die <ondividuelle Idee> jedes Kulturkreises
formt sich also zunachst in der Auseinandersetzung des mensch



lichen Geistes mit der Natur, indem dieser die ihm zur Verfii
gung stehenden Gesellschaftskrafte organisiert, urn die in der
Nahe befindlichen Materien am nützlichsten und grundlichsten
umzuwandeln und urn ihren Umfang stndig dutch Erschliel3ung
neuer Räume zu erweitern. An der Grenze dieser intensiven und
extensiven Tatigkeit wird dann em meistens sehr kurzes Stadium
des Gleichgewichtes zwischen Mitteln und Zweck erreicht. Und
schliel3lich wendet sich der Mensch von der Auseinandersetzung
mit der Natur zur Auseinandersetzung mit sich selbst und seiner
Gesellschaft. Jede dieser drei Stufen hat einen anderen Charak
ter, aber sie sind zusammen die Entwicklungskonstanten aller
Epochen. Nichts jedoch berechtigt zu der Annahme, daB in jeder
einzelnen die Ablaufsform und Ablaufsdauer die gleiche ist; viel
mehr lassen ihre verschiedenen Grundqualitaten vermuten, daB
em soich abstrakter, sich schematisch wiederholender Rhythmus
nicht vorhanden sein kann. Es ergibt sich nun aus dieser Ent
wicklung jeder einzelnen Kultur von ihren sich selbst suchenden
Anfangen zur Voilkommenheit und Erschopfung der in ihr lie
genden Moglichkeiten, daB das Ende der vorangehenden sehr
vie! komplizierter und raffinierter ist als der Anfang der folgen
den, obwohl dieses auf einem prinzipiell höheren Niveau liegt;
aber da dieses zunächst noch nicht realisiert ist, ist dec An-
fang dec höheren Entwicklungsstufe primitiver in ihren Wet-
ken als das Ende der niederen Etappe. Wit haben das am
Ende der Antike im Vergleich zurn Beginn dec christlichen Ara
Europas im vollen Lichte dec Geschichte gesehen; es gilt nicht
weniger für das Ende dec Altsteinzeit mit ihrer Raubbauwirt
schaft und den Anfang des Neolithikums mit seiner Ackerbau
wirtschaft. Die Entwicklung von einer Grundform der Kultur
zu einer anderen wird zunachst immer mit dem fast volligen Vet-
lust der erreichten Volikommenheit bezahit. Indem man diese
Tatsache in eine gradlinig und ununterbrochen aufsteigende Ent
wicklung umdeutet, verfehit man das Verständnis der ideologi
schen Schopfungen der Geschichte und verliert den Mut zum
Machen der Geschichte selbst.

Diese Isolierung der einzelnen Kulturepoche im Raum wird
ergänzt und aufgehoben durch den Zusammenhang aller Kultu
ren in der Zeit. Wie die ersten Feldbebauer eine nomadische
Jagertradition nicht nur hinter sich haben, sondern mit sich
schieppen, so haben die ersten Handelsvölker nach dern noma
dischen Stadium als Jäger oder Krieger das der ansiissigen
Ackerbauer und Hirten durchgemacht und sind nur im Kampfe
gegen diese allmahlich eine vorwiegende Gesellschaft aus See
fahrern und Händlern geworden. Und die in Europa sich an-
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siedelnden Volkerwandcrungsstamrne mulSten in mehr als cm
einhalb Jahrtausenden dutch die Entwicklungsstufen dec Raub
bau-, der Kultur— und dcc Handelswirtschaft hinclurcbgehen, ebe
sic seblielilich diejenigen Erfindungen machen konnten, ;velche
die industrielle Revolution ermöglicht haben. Die menschlichen
Gesellschaltsgruppen miissen also zunachst die fruhecen Formen
menseblichea Gescllsehaftslebens durchlaufeo, bevor sic ibren
neuen, die Gescbichte der Menschhcit weiterfflhrenden Beitrag
zu schaf+en vermogen.

Es ist klar, dalI die letzte europaisch-christliche Form dec
Aekerbauwirtschaft verschieden ist von dec ersten dec Agvpter.
Denn jene beruht nicht mehr allein auf dec Tradition oumadi
schec jägec und Kcieger, sondern auf der z\veier AckerbaLiwirt
schaften uncl einer Handels;victschaft mitsamt ibren politisch—
ceehclichen Institutionen und ideologisehen Besitztbmero. Etwas
Analages gilt von dcc Handelswictschaft dcc Renaissance ge
genubec dec der Griechen und Rbmer. Es ergeben sich so hisco
rische Schichcungeo, in denen dieselbe vircsehafcliche Grand—
form unter erschwecten Bediogungen und in erweicertem Um
fang encwickelt wird.

Betcachcen wic nun einc andere Seite desselben geschichtliehen
Prozesses. Die wesceuropaisehen JlIger dcc Altsteinzeic sind zwar
vom vollen Nomadentum zum Halbnomadeocum ilbergegangen,
waren abet untec den gegebenen naciirlichen Bedingungen nichc
imscande, die Landwicrschaft zu cncwiekeln. Die jager Agyprens
dagegen konnten es tun wegen des cegelmafligen Wechsels von
Dbcre uad den Uberschwemmungen des Nils, welehe den fiber-
gang von Brechen der Frucht zum Säen des Fruchckerns und Be
arbeicen des Keimes mit dec Hacke erzwangen: Wohl alle frli
hen Landwirtschaften sind in FlulItalern mit periodisehen Uber
flucungen encstanden. Die agypcischen Landwirte ihrecseics ha-
ben Handel vecsuchc: Landhandel wie Seehandel, abet sic baben
ibn nichc zuc vocherrsehenden Lcbensform machen konnen, weil
die feudalistisehe Sklavenwirtschaft, in der sic Ackecbau und
Viehzuchc organisiect hatccn, sowohl die Bedflcfnisse vic die
Auscauschgücec zu stark beschcankcc. Schlicl3lich wurdcn die
Griechen und Rdmer bci dcc Handelswiccschafc angehaltcn, weil
die billige Sklavcnwirtschaft die Ecfindung lohnspacendcc Ma
schinen unnlItig machtc. So liegen in jedcr Kulcuc vorgegebene
natucliche und selbscgcschaffcnc soziale Gcenzen, auf Grund
decen sic als eine individuell abgeschlosscne und angeblich cas
sisch-nacionale ecschcint und die für den Bcginn dcc niichsccn
Epoche eine Octsverlegung eczwingen: in eine Landschaft, die
dec ncuen Gcundform gUnsciger ist, und zu Menschcn, die dutch
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die alten sozialpolitischen Organisationen und Institutionen so
wie dutch die zum Hindernis gewordenen ideologischen Besitz
turner noch nicht gebunden sind. Abet dies besagt keineswegs,
daB die Entwicklung dec Menschheit abbricht und die Vet
gangenheit ohne jede bildende Kraft für die Zukunft verloren
ist.

Die vier Grundformen der geschichtsbildenden Wirtschafts
produktion beruhen ihrerseits auf zwei fundamental verschiede
nen Reaktionen gcgen die Natur: Dec Mensch kann in dieser
nomadisch oder ansässig leben. Ob cc selbst sich bewegt, indern
er irn Norden den ihre Futterplatze wechselnden Herden nach
zieht, oder ob seine Warenschiffe die Meere, seine Geldaus
tauschscheine den Wcltraum durchrnessen — immer geschieht die
Haupternährungsweise losgelost vorn Boden, von der Enge dec
Heimat und unter dem Zwang, die Sitten fremder Völker gast
freundlich zu respektieren oder wirtschaftlich zu unterwcrfen.
Die ansässige Lebensweise war bisher immer nur Landwirtschaft,
das hei]3t Gebundenheit an den kosrnischen ProzeB der Jahres
zeiten, an die vorn 1-Jorizont umstellte Raurnenge, an die Herr
schaft über Boden und Menschen, die durch Vererbung gesichert
wurde. Alle Ideologien zeigen cinen entsprechenden Unterschied.
Der an die Scholle gefesselte Hörige oder Herrscher läBt seine
Gedanken und Gefühle alle Grenzen überschreiten und lebt in
Furcht und Verehrung der Toten oder in Ehrfurcht und Dernut
vor Gott, das heiBt in einer Welt, welche die irdische, von ibm
bearbeitete transzendiert in eine jenseitige und erlöste. Der
durch offene und unendliche Räurne schweifende Nomade da
gegen bindet seine Innenwelt an bestirnrnte Ziele und Mittel,
mögen diese der Magic oder dern menschlichen BewuBtsein an
gehoren. Darum geht seine Kunst auf den Gegenstand, das heiBt
einen Korper oder eine Zusammenstellung von Körpern: Tier,
Mensch oder Raurn haben das Gcistige darzustellen, wiihrend
die Kunst der Ansassigen sich entweder ganz von Korpern be
freit oder auf das geht, was hinter ihnen liegt — als Kunst der
Zeichen und der Symboic, rnögen dies die prahistorischen Zei
chen für Leben und Tod, für Sonne und Regen, oder das christ
liche Kreuz scm. Es ist selbstverstandlich, daB keiner dieser bei
den extremen Typen in dec geschichtlichen Wirklichkeit mit
idealer Reinheit auftritt, wie es zum Beispiel für unsere moderne
Industriewirtschaft bezeichnend ist, daB sic soweit sic produ
ziert, vollig standortgebunden ist, während ihr, soweit sic aus
tauscht, der Erdraurn zu klein geworden ist.

Beziehen wit nun die analysierten Tatsachen aufeinander, so
ergibt sich folgendes Bud:
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x. Eine bestimmte rnenschliche Gesellschaftsgruppc macht ibre
Gcschichtc, inclcrn sic inncrhalb eincr konkrctcn Natur, die dem
gcschichtlichcn Stadium clcr Produktionsmittcl bcsondcrs günstig
ist, cm komplcxcs, aber begrcnztcs System von Rcaktioncn orga
nisiert zur Bcfricdigung ibrer Bedürfnisse aus dicser Natur.

2. Diese werdcn allmühlich den naturlichcn Bcdingungcn
adäquat, fixicren sich und werden schlief?,lich in dern stets sich
wicdcrholcndcn und crwcitcrnden Reproduktionsprozcui inadä
quat für die Bcdürfnissc. Die unüber\vindbar werdende Diskrc
panz zwischen Produktionsmitteln und sozialcr Organisation vet
unrnoglicht den kontinuierlichen Ubergang von eincr Geschichts
cpochc ur nächsten. Darum setzt sich die Entwicklung immer
an anderen Orten mit günstigeren Naturbedingungen und ge
schmeidigerer Sozialorganisation, das heiflt geringeren Schwie
rigkeitcn fort, meistens an mehreren Stellen und in mehreren
Variantcn zugleich.

3. Jede folgcnde Etappe dec Entwicklung ist eine höhere als
die vorangehende aus zwei Grunden: Sie befriedigt eine gröflere
Anzahl von Bedurfnissen für eine groflere Anzahl von Menschen
mit bisher unbekannten, also neu erfundcnen Produktionsmit
tein; und vor allem: sie mu&e durch eine groi3ere Anzahl vor
angegangener Etappen hindurchgehen und dabei em umfassen
deres traditionelles Erbgut assimilieren, ehe sie ihre eigentlich
originale Schopfung vollbringen kann, Auf diese Weise findet
cine kontinuierliche Wcitcrentwicklung von Kultur zu Kultur
trotz des Abbruches jeder einzelnen von ihnen statt, das heiI3t, es
gibt em Gesetz der Erhaltung in der Geschichte, das über jede
Erschopfung der Produktionskräftc einzelner Gesellschaftsgrup
pen, fiber alle Unterbrechungen durch Katastrophen und uber
alic Sprünge durch Revolutionen hinaus in Geltung bleibt.

4. Es ergeben sich so für alle weitere Forschung nach den
Gesetzen der menschlichen Geschichte mehrere Arten verglei
chcnder Geschichtswissenschaft. Die erste betrifft die Varianten
derselben Grundform in der gleichen Geschichtsepoche, zum Bei
spiel der erste Ackerbauwirtschaft in Agypten und im Euphrat
Tigris-Gebiet oder des modernen Kapitalismus in England und
Dcutschland. Die zweite betrifft nicht Gleichzeitiges, sondern
Ungleichzeitiges: Man setzt die gleichartigen wirtschaftlichen
Grundformen auf verschiedenen Entwicklungsstufen in Bezie
hung, zum Beispiel den antikers Handel mit dem modernen seit
der Renaissance, die agyptisch-dynastische Landwirtschaft mit
der fruhgriechischen nach der dorischen Wanderung und dec mit
telalterlich-europaischen; in diesem Falle könnte man von den
primären, sekundfiren und tertiflren Erscheinungsweisen einer



Grundform sprechen; oder aber man vergleicht den Entwick
lungsrhythrnus der verschieden fundierten Kulturen in ihrer Ge
samtheit. Der letzte und abstrakteste Vergleich betrifft die noma
dischen und die ansässigen Kulturformen und ihr Ineinander
greifen.

Aus diesem Inhalt des Langsschnittes einer marxistisch gese
henen Kunstgeschichte geht von selbst hervor, daB die geschicht
liche Bewegung weder em geradliniger Fortschritt (oder Rück
schritt) ist noch eine streng zu rhythmisierende <ewige Wieder
kehr des Gleichenx. Die erste Auffassung ist die Theorie eines
seiner eigerlen Entwicklungsgesetze sich noch nicht bewuBten
Burgertums (beziehungsweise dessen pessimistisch protestieren
der Gegner), die zweite dagegen ist nahegelegt durch den sich
wiederholenden Rhythmus von Krise und Aufschwung, also die
Theorie des spaten, gegen sich selbst skeptisch gewordenen Bür
gertums. Für Marx war eine Veranderung ohne Entwicklung
ebensowenig zu gebrauchen wie em für alle Produktionsgebiete
gleicher Fortschritt oboe inneres Gegengewicht und Hemmung.
Indem er die geschichtliche Bewegung dialektisch auffaBte, si
cherte er ihr sowohi die Entwicklung zu einer höheren Stufe wie
die innere Tragheit, da ja die einmal errungene Synthese sich als
Thesis zu verfestigen, in den Beharrungszustand uberzugehen
neigt und sich nur durch eine neue Antithesis wieder in lebendige
vorwärtstreibende Kraft verwandelt.

Der geschichtliche SchaffensprozeB menschlicher Gesellschaf
ten läBt sich weder durch em biologisches noch durch em mecha
nisches Bud veranschaulichen. Die Metapher von Jugend, Reife
und Niedergang beziehungsweise Tod einer Kultur besagt nichts
über ibren Inhalt und ebensowenig über die Art und Weise
ihres Ablaufes, selbst wenn man die xviederho1te Pubertiit und
die sKette der Generationen>> hinzufügt. Die Analogie ist prin
zipiell falsch, veil Wesen und Entwicklung der Gesellschafts
gruppe verschieden ist von denen der biologisch gesehenen Em
zelmenschen und von ihrer Addition oder Folge. Das Bud des
Flusses, der sich aus vielen Wassern allmählich zusammensetzt,
danri kraftvoll dahinflieBt und schlieBlich an der Meeeresküste
versandet, ist nicht viel besser. Die einzig genügende bildliche
Darstellung ist die Graphik einer raumlichen Spirale, die auf
der untersten Schicht mit relativ kleinem Radius eine Kurve
zeigt, die, ehe sie sich schlief3en kann, sich auf eine höhere Ebene
verschiebt und hier eine nicht gleiche, sondern anders geformte
Kurve beschreibt. Es ist dies das alte Bud Hegels, daB die Ge
schichte eine Spirale, also em Kreis aus Kreisen sei, nur daB wit

die Gleichformigkeit der Kurven in den verschiedenen Lagen der
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Spirale für cine der Geschichte durch eine uberholte Form der
Mathematik aufgezwungene Regelmal3igkeit halten.

Damit ist die Bewegung durch den gesehiehtliehen Längssehnitt
nur ganz ailgemein definiert; wegen des später zu erorternden
Problems tier Diskrepanz der verschiedenen matericilen und
ideoingischen Entwieklungsreihen ist Cs wiehtig, zu wissen, ob es
einen konkreten qualitativen Unterschied zwisehen (let Bewe
gong in \Virtsehafts- und der Kunstgesehiehte gibt. In der Wirt
sehaft ist die gesehiehtliehe Bewegung erstens eine Entwickiung,
wenn sieh der Umfang der Produktionsmittel, der Produkte des
Marktes usw. erweitert, wenn sie eine grof3ere Anzahl von Rob
stolien zur Verfügung hat, wenn sie mehr und sehneller produ
ziert, wenn der Umlauf sehoeller und groPer ist, wenn sie mehr
iVleoseheo ernobrt. Zweitens enthalt die Bewegung eine Vervoll
kommnung, weon die Wirtsehaft ihrem Zweek der Befriedigoog
aller BedUrfnisse der in dem Wirtsehaftskreis lebenden Men
sehen besser genOgt, wenn ihre versehiedenen Momente (Pro
duktion, Handel, Konsumtion usw.) in em harmoniseheres Ver
haltnis kommen, wenn sieh die ErfOllung ihrer Einzelfunktion in
engstem Zusammenhang mit dem Ganzen des Mensehen you
zieht usw. Gelegentlieh ist bereits die Entwieklung aueh eine
Vervollkommnung (wie zum Beispiel der Ubergang von der
Handmasehine zur Kraftmasehine); zuweilen konnte sie es sein
(wie zum Beispiel der grollere Umfang der Marktbeherrsehung);
in anderer Hinsieht ist sie ihr Gegenteil (zum Beispiel in der De
gradierung des Mensehen zur Arbeitskraft Ware). Wenn sieh nun
aueh die beiden Begriffe teilweise Obersehneiden, so haben sie
prinzipiell in der Wirtsehaft keinen inneren und notwendigen
Zusammenhang; die Entwieklung der wirtsehaftliehen Bewe
gong ist zwar oft dureh die Forderung naeh Vervollkommnung
(oder Volikommenheit) motiviert worden, sie mifit sieh aber vor
wiegeod an der Umfangserweiterung und der Zuwaehsgrofle der
produktiven Ober die trOgen Krafte.

Für die Kunst konnte man nun eine Bntwieklung uberhaupt
zu leugnen versuehen. Denn ibre Aufgabe besteht darin, die je
xveils gesehiehtlieh gegebene Welt — in ibrem grOl3ten aufleren
Umfang und in ibren tiefsten Kontrasten erfaflt — zum Sinnbild
des konstant mensebliehen Wesens und Strebens zu machen und
in einer Form darzustellen, die diesen Gehalt logiseh wider
spruebsios und sinnlieh vollkommen zur Ansehauung bringt, das
heifit die Methode zu finden, welehe die grOflten Gegensatze zur
groflten Einheit führt. Damit ist eine in diesem Sinne vollendete
Zeiehnung der HOhlenbewohner ebenso vollkommen vie die
sBelle VerriOrm in Chartres als Produkt des Feudalismus des



Mittelalters, das Abendmahl Leonardos als Produkt der früh
kapitalistischen Gesellschaft oder Poussins <(Apollo und
Daphne> als Produkt des französischen Merkantil-Despotismus
des 17. Jahrhunderts usw. Diese Bewegung zur Volikommen
heit schlieBt cine Bewegung im Sinne der Entwicklung nicht aus;
eine solche tritt uns entgegen im einzelnen Künstler wie inner
haib einer Geschichtsepoche. Der einzelne Künstler sucht erst
seine Beziehung zur Welt, findet erst seine Mittel für ihren Aus
druck, und er entwickelt sich bis zu dern Augenblick, wo sein
Darstellungsverrnogen und seine Darstellungsmittel dem Stoff
kongruent geworden sind; was sich entwickelt, sind seineper
sönlichen Vermogen, den historisch gegebenen Stoff in Kunst zu
verwandein. Die’ Entwicklung dient der Vervollkommnung, ist
aber nicht mit dieser identisch: Die IvIittel können sich verfei
nern oder erweitern, ohne dalI die Volikominenheit wächst. Auch
die Kunst einer einzelnen \Virtschaftscpoche entwickelt nur all
mählich alle ihre Moglichkeiten. Vergleicht man em Stilleben
von Chardin mit einern soichen von Courbet und Braque, so
sind in der Mitte die Mittel der Naturerkenntnis, am Ende die
der raumlich-korperlichen Bildgestaltung erweitert und verfci
nert; aber weder Braque noch Courbet konnten beanspruchen,
die künstlerische Leistung, den Vollkommenheitsgrad Chardins
ubertroffcn zu haben. Mit der Nichtidentitat dieser beiden Arten
von Bewegung hängt zusammen, dalI das gcschichtlich wirksam
ste \Verk (oder Künstler) einer Epoche mit dcm kunstlerisch
volikommensten nicht zusammenzufallen braucht. So hat zum
Beispiel von alien Renaissancekünstlern Michelangelo den un
mittelbar fruchtbarsten Einflull gehabt, indem er zum Barock
weiterführte, Raffaci den mittelbar umfangreichsten, indem er
zum Vater aller Akadernien wurde, aber der unvergieichlich
groflte Künstler war Leonardo, der nur eine sterile und be
schränkte Schule hinterliell.

Damit kommen wir zu dem Ergebnis, dalI es in beiden Ge
bicten, dem der ‘\Vtrtschaft wie dem der Kunst, zwei vcrschie
denartige Bewegungen gibt, die zusammenfallen können, aber
nichtrnüssen. Dabci ist die der Wirtschaft charakterisiert dutch
das Uberwiegen dessen, was wit Entwicklung, die der Kunst
dagegen durch das, was wir Volikommenheit genannt haben.
Daraus folgt, dalI die Kunstwissenschaft ihre Mal3stäbe nicht
ailein in der Wirtschaftsgeschichte linden kann. Dies wird beson
ders deutlich, wenn man distante Epochen vergieicht. Es ist
keine Frage, dalI sich die Wirtschaft von Homer bis Goethe und
selbst von Shakespeare bis Goethe entwickelt und erweitert hat
(wenn es auch diskutabel bleibt, ob sie deswegen das Ziel voll



kommencu erfüllt). In der Kunst hat sich Goethe sclbst sowohi
unter Shakespeare wie unter Homer gesteilt, ja untcr diesen noch
tiefer als unter jenen; aber niemand kann leugnen, daB Goethe
den zcitlichen vie den flberzeitlichen Gehalt seiner Epoche you
kommcncr dargesteilt hat als irgendein anderer Künstler. Er hat
also wohl sagen wollen, daB cc aus der Erweiterung und Kom
plizicrung der Welt keinen Mai3stab für die GröBe seines künst
lcrischcn Wertes ableite, sondern allein aus der verwirklichten
Vereinheitlichung der am weitesten gespannten Gegensatzc. Aus
clicscn Erorterungen ergibt sich nun:

x. In die Wirtschaftsgeschichte geht direkt das em, was den
Gcgcnstand des Wirtschaftens ausmacht, in die Kunstgcschichte
dagegen nicht das, was ihr Wesen ausrnacht: die Intcnsität der
schopfcrischen Gestaltung, sondern nur die Neuformung der
Ivlittcl, mit denen diese Gestaltung volizogen wird. Darin spie
gclt sich der Unterschied zwischen Unterbau und Uberbau, das
heiBt die Tatsache, daB nur die Wirtschaft ihre eigene und selb
standige, jedes BewuBtseinsgebiet aber eine abgeleitete und ver
mittelte Geschichte hat.

z. Die Wirtschaftsgeschic/3te kann nicht die Kunst erklären,
sclbst nicht in Zusammenhang mit der Geschichte der Gesell
schaft, der Politik, der Religion usw. Wir gebrauchen neben der
Bewegung und dem Umfang eine Theorie der Wirtschaft, die
ihr eigentiimliche Methode des wirtschaftlichen Produzierens’
und damit die Art und den Grad der Ordnungsformen, zu denen
sie führt.

.
Die Kunstgeschichte kann immer nur em Teil dec Kunst

wisscnschaft sein; wir gebrauchen eine Kunstthcorie jeder ge
schichtlichen Epoche, die uns alle in ihr moglichen Methoden
aufzuzeigen erlaubt, und eine Kunstkritik, die ermöglicht, die
Voilkommenheit dieser Methoden aneinander oder an der von
andcren Epochen beteits realisierten Voilkommenheit zu messen.

Wcnn der Marxismus darauf verzichten muB, das Wesen der
Kunst (und den Gegenstand der Kunsttheorie) unmittelbar und
in scinem ganzen Umfang in die Kunstgeschichte einzuführen,
so bleibt die marxistisch orientierte Kunstgeschichte ihm doch
wescntlich näher als die burgerliche. Denn soweit diese nicht
übcrhaupt die Kunst eliminiert und sich auf eine Schilderung der
politisch-gesellschaftlichen Zustände beschränkt (wie Grimm in
seinern Michelangelo), ist sie entweder Geschichte der Ikono
graphie (als weiche sie nur gewisse literarische Quellen der
Kunstwerke aufzeigt) oder Geschichte dcc Stile. Weiche Rolle
haben Stilbegriff und Stilgeschichte in der marxistischen Kunst
wisscnschaft beziehungsweise -geschichte zu spielen?
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Noch ehe wit den Stilbegriff selbst analysieren, urn zu zeigen,
wie wenig er mit dem Phanomen der Kunst zu tun hat, rnüssen
wir semen rein sukzessiven Gebrauch in Frage stellen, als be
stunde die Stilgeschichte, zurn Beispiel seit der Entstehung des
Kapitalismus im 15. Jahrhundert aus einer Folge heterogener
Stile: Renaissance — Barock — Rokoko — Kiassizismus — Roman
tik, Naturalismus — Impressionismus — Expressionismus — Ku
bismus — Surrealismus usw. Einrnal besteht zwischen Renais
sance, Klassizismus, Kubismus, abstrakter Kunst eine innere
Verwandtschaft, und ebenso sind Barock, Romantik, Expressio
nismus, Surrealismus nut verschiedene Erscheinungsarten des
selbenGrundstiles; in beiden Fallen ñndet die Entwicklung we-
niger aus immanenten Grunden der Kunst als aus snlchen der
diese transzendierenden Wirtschaft und Gesellschaft statt. Zwei
tens existieren die heterogenen Stile nicht nut nacheinander, son
dern nebeneinander, so die Renaissance und die sogenannte Spat
gotik (die man mit Recht em Vnrbarock genannt hat), Barock und
Klassizismus, Klassizismus, Romantik und Naturalismus, Kubi s
mus und Expressionismus, Surrealismus und abstrakte Kunst.
Man kann für die gane Epoche des Kapitalismus drei Grund
oderldealstile annehmen, die man als den dinghaften (Realismus,
Naturalismus usw.), als den rationalistisch-dogmatischen (Renais
sance, Kiassizismus, Kubismus) und als den emotional-rnetaphysi
schen (Barock, Rornantik, Surrealismus) bezeichnen konnte. Diese
Grundstile realisieren sich verschieden unter den sich verandern
den gesamtgeschichtlichen Bedingungen der kapitalistischen
Wirtschaft und Gesellschaft, zum Beispiel sehr ahnlich am An-
fang des xy. Jahrhunderts inItalien und den Niederlanden (Ma
saccio, van Eyck), als diese die fortgeschrittensten Lander wa
ten: anders in Italien und Deutschland am Ende des x. und An-
fang des x6. Jahrhunderts, als der ruckstandigere Norden in der
Reformation steckenblieb und die progressivere Bewegung der
Renaissance nicht mitmachen konnte; sehr verschieden im 17.

Jahrhundert in den Niederlanden und in Italien, als dieses Land
aus dern Welthandel verdrangt wurde usw. Abet die drei Stile
bestehen immer zugleich nebeneinander, wenn auch mit wech
selnden Akzenten, und sie durchdringen sich auf verschiedene
Weise untereinander, so daiS jeder wirkliche Stil eine bestimmte
Misehung der drei Grund- oder Idealstile ist. Dies gilt auch für
den einzelnen Klinstler, selbst für einen scheinbar so eindeutigen
xvie Courbet, der gelegentlich von romantischen, gelegentlich von
klassizisrischen Problemen heimgesucht wurde. Man kann sogar
das L’art-pour-l’art-Prinzip wenigstens teilweise aus dem Bemü
hen der Klinstler erklaren, sich dutch einen Akt der Synthese

21 Raphael, Arbeiter r 353
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jenseits diescr Stiluntersehiecle zu setzen und so die Kunst von

zeitloser Werthühe zu erreichen. Nur wenn man statt der cm
fachen Sukzession clauernd wechselnder Stile ihre Verwandt
schaft in einigen wenigen Grundstilen anerkennt, ferner ihre
Koexistenz zu gleichen Zeiten und schliel3lich ihre Mischung und
Durchdringung, xvird man em Bud der wirklichen Tatsachen
zeichnen kbnnen

Es ist nieht mbglidi, diese Gleiehzeitigkeit und Vermisehung
mannigfalriger Stile auf die kapitalistisehe Epoehe oder gar auf
clas 19. Jahrhundert zu besehranken. Es ist nieht so, als ob wit
alleiti bier eine anarehisehe Stilfülle haben un Gegensatz zu
der Srileinlieit früherer Epoehen, sondern gerade umgekehrt; der
Begrill des Stiles hat khnstlieh eine Einheit hergestellt, die in
Wirklidikeir nie bestand — weder für den einzelnen Künsrler
noeh für die einzelne Epodw. Selbst sehon in der Vorgesehiehte
khnnen vir Stilmannigfaltigkeiren beobaehten, deren teilweise
Gleiehzeirigkeir zwar nieht zu beweisen, wohi aber zu vermuren
ist. Dies gilt im Paläolithiktnn nieht nut für die nordspanisehe
(Altamira) und nstspanisehe Kunst, die wohl ganz versehiedenen,
abet gleiehzeitigen Kulturkreisen angehdren, sondern aueh in
nerhalb der franko-kantabrisehen Kunst selbst, zum Beispiel für
Altamira und Limeuil, die beide ans Ende des Magdalénien zu
gehüren seheinen. Es gilt ferner im Neolithikum Agyptens für
die iOrnamentsstile det Tongefafie innerhalb der Amratian
kultur, wo eine Abfolge zwar nieht ausgesehlossen, eine ge
wisse Gleiehzeitigkeit zwisehen einigen von ihnen aber hüehst
wahrseheinlieh ist. Die Komplexitat der Struktur der Gesell
sehaft bedingt die Mannigfaltigkeit gleiehzeitiger ((Stiles in der
Ku n st.

Aber in weleher Beziehung steht denn nun derStilbegriff über
haupr zur Kunst? Ursprünglieh (und in den Aul3erungen der
Künsrler noeh sehr lange) war sSrils em bestiminter Tatbestand
cities einzelnen Kunstwerks ohne eden gesehiehtltehen Neben
sinn. Unrer sStil) verstand man die persäidithe Anpassung der
geschiclitlieh begrenzten Darsrellungsstoffe und -mirtel an die
gesellschafrlich vorgegebenen Inhalte und Gegenstbnde. Em
\X1erk harre Stil, wenn es das Bekannre, Durchschnittliche, Ba
nale neuarrig, eindeutig und geordnet plastisch darstellre. Die
Kunsrhisrorilcer haben den Stilbegriff aus diesem Seinsumkreis
in den ganz andersgearteten der Gesehichre übertragen, indem
ste unrer Stil diejenigen Merkmale versranden, die müglichst
allen Kunstwerken einer Epoclie zukommen in Gegensatz zur
Gesamtheir derer ciner anderen Epoche. Dieser neue, gesehicht
liche Stilbegriff war also entstanden:
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s. durch Eliminierung aller aul3cren Vcrschiedenheitcn der
Kunstwcrkc einer Periode (zum Beispiel der Renaissance) und
durch Zusammenfassung allcr auBcrcn Gcmeinsamkcitcn in cm
typischcs Kunstwcrk, das sic alic rcprüscnticrt, als ware es ihr
Idcalgcgcnstand;

2. aus dern Vcrglcich zwcicr solchcr Typcn für zwci vcrschic
‘ dcnc Perioden untcr Hcraushcbung dcsscn, was sic voncinander

untcrschcidct, und unter Vcrnachlassigung dcsscn, was sic ge
mcinsarn habcn.

In bcidcn Aktcn handclt cs sich urn Abstraktioncn, die alics für
die Kunst Wcscntlichc bcscitigcn. Der crstc Akt kann nicht den
cchtcn Idcalgcgcnstand cincs Kunstwcrkcs crstcllco; dcnn dann
hattc cr nicht auf die auBcrlich übcrcinstimmcndcn Mcrkmalc
abstrahicrcn dürfcn, sondcrn auf die inncrlich den Gcgcnstand
konstituicrcndcn Elcmcntc und ihrc Bczichungcn zurückgchcn
müsscn. Der Typus ist cm Gencralnenner des aul3crlich Wahr
nchmbarcn, dcr Idcalgcgcnstand rcpräscnticrt die inncrc Kon
stitution des Objcktcs. Indcm dicsc ausgcschaltct wird, vcr
schwindct das Künstlcrischc zum crstcn Male aus dcrn Typus -

dcr sKunst cincr Epochcs. Dcr zwcitc Akt, die Vergicichung
z\vcicr Typcn, weiche vcrschicdcnc aufcinandcrfolgcndc Epn

- • chen rcpräscnticrcn, hattc die Chance, dicscs crstc Ergcbnis wic
dci aufzuhcbcn wcnn ci die bcidcn Typcn auf das ihncn Ge
mcinsamc hin bctrachtcn würdc: dann namlich künntc cr wicdcr
auf die Kunst stoi3cn, nachdcm cr das sStiltypischc>> gcgcncin
andcr rclativicrt hattc. Aber urn zwci vcrschicdcnc Stile und cincwiq
Entwicklung zwischcn ihncn zu konstaticrcn, kann man nur dic
Untcrschicdc zwischcn den zwci Typcn gcbrauchcn, wodurch
dann die Ausmcrzung allcs dcsscn, was Kunst ist, vollstandig

Lt ç ,wird. Die bürgcrlichc Stilgcschichtc vcrlauft zwar im Sinnc cincr
Annahcrung an das Kunstphanomcn, abcr dies bcruht nur auf
cincr pcrsünlichcn Scnsibilitat, die den Abstand zwischcn Stil und
Kunst als zu grof3 cmpfindct, und nicht auf cincr prinzipicllen
Aufhcbung der abstrahicrcndcn Mcthodc; wisscnschaftlichc und
sinnlichc Qualitatcn des Gclchrtcn trctcn in cincn Konflikt, dcr
sich durch die Einführung irrationalcr Momcntc in die Kunst
gcschichtc (Nation, Rassc, Zcitgcist usw.) aufzuloscn sucht. Dcr
mcthodischc Wcrt dcr hcutigcn sKunstsgcschichtc ist ctwa der
dcr Botanik untcr Linné.

Dcr Stilbcgriff hat noch cinc andcrc, mit dcr crstcn zusam
mcnhangcndc Grundlagc: cr bcruht auf der Trennung von Inhalt
und Form und auf dem Vcrglcich von Form mit Form; dabci
kann dcr Formbcgriff schr Vcrschicdcncs mcincn: die Gestalt
cincr Fake odcr cincs Raumcs, das Element oder die Komposi
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tion eines Kunstwerkes. Es ist offensichtlich, daiS im crsten Fall
nut Ergebnisse, irn zwciten dagegen Mornente des Prozesses dec
Gestaitung beschrieben werden. Immer handelt es sich urn will
kürlich herausgegriffene Teile des Ganzen, die — sollen sic zurn
historischcn Stilbegriff führen — ais etwas Fectiges, statisch Fi—
xiertes behandeit werden müsscn. Die Stilgeschichte muG so not
xvendig zu einern pscudowissenschaftlichen Formalismus fuhren,
tier, obwohl dec Stilbegriff historisch gleichzeitige Erscheinungen
dec Kunst nach ihren Gemeinsamkeiten zusammenfassen sollte,
den doppelten Fehier hatte, daiS er nichts oder sehr wenig mit
Kunst und nicht viel mehr mit Geschichte zu tun hat. Denn ec
untecdciickt seibst diejenige Mannigfaltigkeit, die in einem ge
schiehtlichcn Querschnitt auch dann noch vorhanden ist, wenn
wit von den Individuen absehen: die dec Kiassen. Wegen seiner
Uniformicat erlaubt er nicht — xvie jeder echte Begriff —, einen
Zusammenhang zwisehen dem All,gemeinen und dem Besonde
ten heczustellen, das heilSt, er verunmoglicht jedes diffecenziertere
In-Beziehung-Setzen dec kunstgesehichtliehen Tatsachen zu den
okonomisch-sozialen Grundlagen, die Feststellung dec Zugehorig
keit eines Kflnstlers zu einer Kiasse beziehungsweise ihrer (fort
sehrittliehen odec riieksehrittl ichen) Bewegungstendenz. Was den
Langssehnitt betrifft, so schaltet die Fixiertheit des Stilbegriffs
gerade die Erforsehung dec Entwicklung von einem Stil zurn
anderen, die Auflosung des einen und die Entstehung des ande
ten aus, selbst dann wean man zwisehen die Idealgebilde dec
Hochststufe immec neue Zwischenstufen einsehieht. Dec aus dem
Stilbegrifi ausgesehaltete Inhalt wird also aueh dutch die Stil
gescijic/jie nicht wieder gewonnen; datum kann diese nie in eine
Geistesgesehiehte vecwandelt, sondern nor ganz aulSerlieh und
willkurlich mit ihr verbunden oder für eine Gesamtgesehiehte
nützlich gemacht werden. Die Frage von Riehtig und Falsch kann
sieh in bezug auf solehe Zuordnungen gar nieht stellen, weil ihre
Queue dec Zufall ist, dec bald vernunftige, bald unvecnunftige
Resultate ergibt.

Lehnt es der Marxismus ab, die konkcete Konstgesehichte
dutch eine abstrakte Stilgeschichte zu ersetzen, so gebraucht auch
cc, da er die Kunst nicht unmittelbar in ihcer ganzen Fulle und
Wesenheit in die Kunstgescliiclte einfuhcen kann, em Prinzip,
das erlaubt, die kunstlerischen Erscheinungen ciner Epoche zu
gleich nach ihrer Gemeinsamkeit zusammenzufassen xvie nach
ihrec Vecschiedenheit zu gliedecn. Aus allem, was wit in den
Abschnitten uber allgemeine Schaffens- und empirische Kunst
theorie gesagt haben, geht hervoc, daIS wir dieses Prinzip in dcci
fachec Brechung cealisieren rnüssen: in methodischcr, inhaitlichec



und formaler; mit anderen Worten, daB wir eine Methoden-, eine

Problem- und eine Formgeschichte erstreben miissen. Wir wer

den für jeden dieser drei Gesichtspurikte die in einer Epoche

vorhandenen Verschiedenheiten typologisch zusammenfassen —

in Grundtypen und abgeleitete beziehungsweise kombinierte —

und mit Hilfe von statistischen Verfahren deren Haufigkeit ord

nen. Auf diese Weise kommen wir zu einem Typensystern, das

einerseits durch die Anzahl und den Inhaltsreichtum seiner Glie

der die soziale Zuordnung in einer Differenziertheit gestattet,

weiche den Ergebnissen der Analyse der wirklichen Wirtschafts
und Gesellschaftsgeschichte genügt: das andererseits in sich selbst

labil ist und jede Verschiebung zu neuen Kombinationen, jede

Herausbildung einer neuen Konstanz genau anzeigt, wodurch der
Vorgang der Entwicklung nach der Art wie der Form seines

Ablaufs exakt bestimmbar wird.
Die Vergleichbarkeit zwischen verschiedenen Epochen der

selben Grundform der Kunstgeschichte oder zwischen verschie

denen Grundformen ergibt sich aus der Tatsache einer ailge
meinen Schaffenstheorie beziehungsweise aus der Struktur der

Begriffe einer konstituierten Kunstwissenschaft im Gegensatz zu

denen einer willkürlich und auf3erlich wählenden und durch Ab

straktion fixierenden Stilgeschichte. Diese letzten gehorchen der

Seinslogik; die von mir vorgeschlagenen Begriffe dagegen be

stehen, obwohl jeder in sich selbst eine Einheit und Ganzheit

ist, aus Elernenten, die sich in dieser oder jener Art und mehr

oder weniger eng verknüpfen können, so daB der sie zusammen

fassende Begriff eine Fülle von Bedeutungen — weniger enthält,

als in sich enistehen sieht. Damit ist die Dialektik in die Begriffs

bildung selbst eingetreten; und da es sich nicht urn eine abstrakte

Kombination, sondern urn konkret und historisch bestimmte Ele

mente handelt, die materialistische Dialektik. Nur mit soichen

Begriffen werden wir hoffen dürfen, eine in sich dialcktische

Wirklichkeit getreu und wissenschaftlich abbilden zu können.

Fassen wir nun zusammen, was die hier in ihren Grundzugen
angedeutete, allein auf den Grundlagen der rnaterialistischen
Dialektik entwickelte Kunstwissenschaft wesentlich von der bür

gerlichen unterscheidet:
I. Theorie und Geschichte der Kunst sind untereinander in den

engsten Zusammenhang gebracht und beide wiederum mit
einer ailgemeinen (materialistisch-dialektischen) Schaffens
theorie vie mit der Gesamtgeschichte.

II. Auf die Individualität des Kunstwerkes wird nicht verzich
tet, sondern sie vird you zur Analyse gebracht, und zwar

mit einer konstitutiv-beschreibenden Methode (also unter
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Ausschaltung der Erlebnissphare des Künsrlers wie des Be—
trachters, das bellE dec Psychologie).

III. Die FEille der Individualitbten wird dureh typologisehe und
statistisehe ?‘vlethoden zu einem Gesamtbild dec Kunst einer
Epoehe geordnet. Der \X7ertbegriff versehwindet aus der
IKunstgesehiehte, und die Epoehen werden untereinander
gleiehwertig.

IV. Jede Epoehe wird aus ihren gesamtgesehiehtliehen Bedin—
gungen erkijirt, zu denen die Gesehiehte dcc Kunst selbst
ouch gehort, was dep immanenten Anteil einer reinen Kunst—
gesehiehte miteinzusehlieBen erlaubt.

V. Es wid eine Phersiehtliehe und in sieh gegliederte Ordnung
des gesamren Lüngssehnittes der Kunstgesehiehte der
Mensehheir gesehaffen, die von einec blol3en Anhäufung al
1cm naeh Geburtsurkunden geordneter Stoffmassen ebenso
weit entfernt ist xvie vnn willkbrliehen und vergewaltigen—
den ‘iheorien.

VI. In das Zencrum der Kunstwissenschafc rüekc dcc Begriff dcc
Mechode, weiche crlaubt, die Formensprachc in die Spra
ehe von Begriffen zu flbersetzen und dadurch die Zuord
nung zu den anderen Gebicten der gesellschaftlichen Pro
duktion eindcotig zu machen.

VII. Drei von Marx gestellte Probleme

x. Nach dieser Erörccrung der Prinzipicn wenden wic uns den
drei speziellen Problcmcn zu, die Marx am Rode des Vorwortes
<Zur Kritik der politischcn Okonomic48 aufgcworfcn hat.

Zunachsr scheinen sic vüllig bezichungslos zucinander, denn
was könncc die Mittlerrolle dcc Mythologic mit dcc Dispropor
tion in dec Entwicklung von Kunsc und Wirtschafc zu tun haben
und was diese mit dem <cxvigcn Rciz dec griechischcn Kunst.
Nichc dec Inhaic vcrursachc ihr Zusammcnstchen, sondern die
Mechode beziehungsweisc die Funktion der Probleme für das
richcige Verscandnis und den richcigcn Gebrauch der maccriali
srischcn Dialekcik. Marx hacce behauptec, daB die Religion cm
Opium für das Volk sci, und jctzt gibt cc zu, daB kcine bisherige
Kunst ohne die Miccierrolle dcc Mychologic, das bellE Religion,
moglich gewesen ware; Marx hacce behauptec, daB die Ideolo
gien durch die Wircschafc bcdingc scien, was cinc gleicharcige

48 Karl Marx, Einlcitong zur Kririk dcc polirischcn Okooomie, a. a. 0.,
S. 6ç if.
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und gleichmaflige Entwicklung einzuschliei3en scheint, und jetzt
gibt er die Disproportion zwischen den Entwicklungen der Wirt
schaft und der Kunst zu; Marx hatte schliefllich behauptet, dalI
alle Ideologien als Oberbau ihre hinreichenden Fundamente im
Unterbau finden, und jetzt gibt er zu, doll sie nicht zugleich mit
diesem Unterbau verschwinden, sondern einen <ewigen Reiz>> be
sitzen, das heillt aus den zeitlichen Bedingungen der Geschichte in
die Uberzeitlichkeit hineinragen. Bedeutet dies, dalI Marx seine
Methode der materialistischen Dialektik ‘or den Ttsachcn zu
ruckgezogen und cinen Wandel zurn Empirismus und Posirivis
mus durchgemacht babe? Sein spateresSchaffen beweist das Ge
genteil. Aber wie ernst der Konflikt war, vor den sich Marx ge
stelit fand, geht aus zwei Tatsachen hervor. In aHen drei Fallen
spricht Marx von Kunst und in alien drei Fallen nicht von
moderner, sondern von griechischcr Kunst. Wer die Funktion
des Griechischen als Mythologie und Kunst — für die Verschlcie
rung persönlicher und ungeloster oder unlösbarer Probleme
kcnnt, wird vermuten, daB Marx sich hier unter einer Maske
scblagt, weil er die Losung nicht weill. Ferner sind die Problerne
so geordnet, daB die in ihnen liegende Schwierigkeit sich erhöht,
für die Mythologie, die Marx bier ganz aligemein für jede Re
ligion überhaupt setzt, konnte er auf den prinzipiellen Unter
schied zwischen Vergangenheit und Gegenw’art verweisen — be
grUndet in der modernen Technik und der Existenz einer Kiasse
freier Lohnarbeiter, die beide em absolutes Novum in der Ge
schichte darstellen. Zur Erklarung der Disproportion in der Ent
wicklung von Kunst und Wirtschaft hätte Marx die Verrnitt
lungsglieder heranziehen konnen; er tut Cs nicht, offenbar veil
es ibm auf die Unterstreichung der Tatsache der Disproportion
ankam. Der <ewige Reiz der Kunst, den Marx auf das griechi
sche Epos (Homer) beschränkt, ganz im Gegensatz zu der Vet
aligemeinerung der Mythologie, sprengt selbst als cinmalige Tat
sache den notwendigen Zusammenhang zwischen Unter- und
Uberbau, weil er die Geschichte selbst als zureichende Ursache
in Frage stelit. Wir sehen also, wie Marx das Problem schritt
weise vertieft und steigert mit der ibm eigenen Furchtlosigkeit;
es ist, als ob er sagte: lassen wir einen Augenblick die Theorie,
und gehen wir zurück zu dem, was Meister auch der Theotien
ist, zurück zu den Tatsachen. Und wenn die Tatsachen der Theo
ne widersprechen — urn so schlirnmer für die Theorie. Und ‘Iarx
hat sich jede erdenkliche Mühe gegeben zu zeigen, daB alle drei
Tatsachen ether Theonie widersprechen und in zunebmendem
MaBe widersprechen: der Theorie des rnechanischen Materialis
mus. Hat er zeigen können, daB die materialistische Dialektik
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die Tatsachen zu erklären vermag? Die antike Einklcidung der
Probleme, der \Vechsel von Vcrallgemeinerung ins Vage und
Zuspitzung ins Konkrete erwecken einen Verdacht; und dieser
soilte uns von vornherein zwingen, zwischen den Thesen und
der Bcwcisfuhrung zu unterschcidcn. Soilten sich die Argumente
von Marx als unzureichend crwcisen, so bleibt immer noch die
Frage offen: Hat Marx die Tatsachen selbst richtig gcschcn, und
kann die materialistische Dialcktik — die nicht mechanisicrt und
nicht dogntisiert ist — sie mit anderen Argumenten erklarcn?
Dcr Kampf von Marx an dieser Stelle seiner Entwicklung ist von
dcc groBten Bedeutung, denn der Fels, an dem’ er zu scheitern
drolite, ist derselbe Fels, an dem der Pseudo-Marxismus tatsäch
lich gcscheitert ist.

Das erste Problem betrifft die Mittlerrolle des Mythos für die
Kunst. sAlle Mythologie iiberwindet, beherrscht und gestaltet
die Naturkräfte in der Binbildung und durch die Einbildung,
verschwindet also mit der wirklichen Herrschaft über diese. Die
griechische Kunst setzt die griechische Mythologie voraus, das
heil3t die Natur und die gescllschaftliche Form, selbst schon in
einer unbewuf3t kunstlerjschen Weise verarbeitet durch die
Volksphantasie. Das ist ihr Material. Nicht jede beliebige My
thologie, auch nicht jede beliebige unbewuft künstlerische Ver
arbeitung der Natur. Hier ist darunter alles Gegenstandliche,
also (auch) die Gesellschaft, eingeschlossen. Agyptische Mytho
logic konnte nie der Boden oder der Mutterschof3 griechischer
Kunst scm. Aber jedenfalls (inuIlte es) eine Mythologie (scm).
Also keinesfalls (konnte ) eine Gesellschaftsentwicklung (den
Boden dec griechischen Kunst bilden), die alles mythologische
Vcrhältnis zur Natur ausschlieBt, alles mythologisierende Ver
bhltnis zu ihr, also vom Künstler eine von Mythologie unabhün
gige Phantasie verlangt.s (S. 641)

Marx äuBert bier einc Anschauung, weiche an die Formen
dcc bürgerlichen Asthetik von der Art Wagners, Böcklins und
Gauguins anzuklingen scheint. Aber die1Unterschiede sind be
trüchtlich und wesentlich:

Für Marx konnte nut eine autochthone Mythologie die Vet
mittlung zur Kunst bilden, das heil3t eine Mythologie, die dem
sclbcn Boden, demselben Volke, demselben Kulturkreis, der
selbcn Wirtschaftsordnung entstammte wie die Kunst selbst,
wäbrcnd man im 19. (und 20.) Jahrhundert diese Funktion jeder
bclicbigcn, ja gerade der zeitlich fernsten oder der fremdartig
stcn Mythologie glaubte zuschreiben zu können.

Für Marx war die Mytbologie em Volksprodukt, für die
Künstlcr und Asthetiker des 20. Jahrhunderts lag der Reiz ge
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tade in der persönlichen Umformung des Inhalts, so dalI schliel3-
lich der unsinnige Begriff einer privaten Mythologie wahre
Triumphe feierte.

Die bürgerlich-reaktionaren Künstler suchten in der Mytho
logie notwendig — weil sie den Tatsachen ihrer eigenen Zeit und
Welt entulohen das Idealistisch-Metaphysische, das Symboli
sche, urn darin ihre eigene Unfahigkeit zur Gestaltung zu
verstecken. Marx dagegen betont, daB der Künstler den un
bewuilten Anfang einer Gerneinschaftsformung zu vollenden
habe.

Marx erklärte die Vermittlungsfunktion der Mythologie als
historisch bedingt durch den Mangel an Naturbeherrschung; die
bürgerlich-reaktionaren Künstler begannen den Zusammenhang
zwischen Mythologie und Kunst hervorzuheben und dann zu ver
absolutieren, als die gesamtgeschichtliche Entwicklung ihn zer
rissen hatte. Goethe hat die Gefahr der künstlerischen Restau
ration gesehen und ausgesprochen (Jubilaumsausgabe Bd.
XXXIV, S. 348), obgleich er selbst sich aller moglichen Mytho
logien bediente, veil er wie die anderen — man denke an Schil
lers Gedicht: Die Götter Griechenlands> — der Nichtbeherr
schung des gesellschaftlichen Lebens, dem Fehien ciner ailge
mein anerkannten Weltanschauung und der Selbstentfremdung
des Menschen entgehen wolite durch importierte und privati
sierte Mythologien! Der Marxist wird die Kunstgeschichte seit
etwa 1750 111 eine mythologisch und eine unmythologisch orien
tierte einteilen und in ihrem Verhältnis die Spannweite zwischcn
dec reaktionären Form des Idealismus und der cvolutionären
Form des Materialismus beobachten.

An diese historisch bedingte und begrenzte Anerkennung
der Mythologie als Mittler zwischen ökonomischer Basis und
Kunst läl3t sich eine Reihe weiterer Probleme knüpfen, die
aufzuwerfen oder gar zu lösen für Marx auI3erhalb aller
Absichten lag, deren Behandlung aber für einen Ausbau der
marxistischen Kunsttheorie wichtig ist. Ich will nut auf dcci
näher eingehen:
A) 1st das Verhältnis der Mythologie zur Kunst in verschiedenen

Zeiten und bei den verschiedenen Völkern, das hellIt bei den
verschiedenen Mythologien dasselbe?

B) Gibt es aufler der Einwirkung der Mythologie auf die Kunst
auch eine Rückwirkung der Kunst auf die Mythologie?

C) Wie wirkt sich der Unterschied von autochthoner und impor
tierter Mythologie auf die Kunst aus?

Es ist selbstverstandlich, daB diese Aufgaben nut ernpirisch und
historisch, das heiBt mit Hilfe einer universellen Kunstgeschichte
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gelöst werden kdnnen. Die bier ausgesprochenen Rcsuitate sind,
zum Teil nacbrraglich, durcb rein theoretisierende Uheriegungen
plausibel gemacht.

ad A) Zuniichst verhndern sich die Mythologien mit der Zeit: Sic
haben ihren Anfang, ihr Ende, ihrc kritischen \Vendepunkte.
Damit iinciert sich abet auth — und das ist für eine marxistische
Kunsttheorie das \Vichtigste — die Art cier Vermitriung. Die
Mittierruile kann nichts Starres scm, auch sic mull ibre Gesdsichte
hahen. Nebmen wir zum Beispiel das Abendmahl der christ-
lichen Religion. Die Einsetzung dieses Sakraments ist im Text
der Evangehen mit mannigfachen Inhalten verbunden: der
Fcier des Passabmahies, tier Verratsankundigung unci dern my—
stiscben Verbijitnis von \Vein und Brot zum Biut und Leib
Christi (dem eigentlichen Abendmahl). Die verschiedenen Epu—
chen haben die vcrschiedenen Seiten dieses Inhalts herausgeho
ben odcr vernacbiässigt (bis zur volligen Umkehrung des in der
Bibel Gemeinten, indem zum Beispiel Riemenschneider Judas
zur Hauptfignr und damit die Verneinung des Abendmahles
zum Inhait seines Rothenburger Altars macbte). Aber sic haben
Cs auch verschieden dargesteilt, zum Beispiel symbolisch im frU—
hen Christentum, als ideelle Realitiit im frUhen Mittelalter (Rei—
chenauer Handschrift um moo), als abstrakten Idealismus (Leo
nardo) und naturahstische Genreszene in der Renaissance (Nurn
berg etwa i oa) oder als mystischen Ubergang vom Korperlich
Plastischen in cia reines Lichtphänomen (Akt der Traassubstaa
tiarion) im italienischen Barock (Tintoretto). Selbstverstandlich
hatte die Vermittlungsfunktioa im Laufe eincr soichen gesehicht
lichen Entwicklung des Inhaltes und der Form andere soziologi
sche \1oraussctzungea. Eiae symhrolische Darstellung kann sich
nur an einen verhältnismbf3ig kieiaen Kreis Eingeweihter wen
den, dcr sich selbst nach aul3en abschiief3t: Die Vermittiung ist
cia Sprung von dem, was man sieht, zu dem, was ais Verborge
ncs, als Geheimnis gcmeint ist. Der ideelle Realismus des Mit
telaltcrs wendet sich an die ganze christliche Gemeinde, nicht
woe sic in ihrer irdischea Wirklichkeit ist, sondern wie sic als
theologischc Realitat scm soil: Er hebt die subjektive Sinnlich
keit des eiazelaca über die objektive Wirklichkeit der Gemeinde
in das metaphysische Scm des Mythos, ohne dalI der einzeine an
diescm Akt dcr Transformation tbtig beteiligt ist. Die Renais
sance bringt cine Wendung ins irdiseh iMeaschliche und damit
eine Spaitung ins Aristokratische des Genies und ins Piebejische
der Masse. Der Mythos word zur Tragüdie des Genies und zur
Komhdie des eVolkess, das heillr die Mirrierrolle ist bald an das



abstrakte Bewul3tsein des einzelnen, bald an die sinniiche Kör
perlichkeit der untersten Schichten geknüpft, ohne daB Natura
lismus und Idealismus eine Einheit Linden. Tintoretto dagegen
kann im Transsubstantiationsakt den bewuBten Atern des Welt-
logos und die unbewuBte Triebkraft des einzeinen zusammeh
fallen und in diese Einheit den historisch einmaligen Akt Christi
wie das objektive Sein des Mythos eingehen lassen, weil das
Mysterium sich von der Religion abgelost und Erlebnisgut einer
alies umfassenden Geselischaftsseele geworden ist. Im 59. Jahr
hundert, wie etwa bei Gebhardt, hat der Mythos keinen schöpfe
rischen EinfiuB mehr auf die Kunst, weil die kapitalistische Ge
sellschaft die himmlische Mythologie durch eine irdische Ideo
logic (Menschenrechte) ersetzt hat, deren cigener mythischer
Charaktcr seinerseits von innen zersetzt und von auBen zerstört
wird dank Technik und Proletariat, so daB die Mythologie als
Mittlerrolle nur Uberbieibsel überlebter Gesellschaftsformen ist
und ausschliel3iich reaktionären Bedürfnissen dient.

Ferner zeigt eine geschichtiiche Betrachtung, daB die gric
chische Kunst von der griechischen Ivlythologie, die agyptische
von der ägyptischen usw. abhangig ist; daB aber zum Beispiel
die Vermittiungsfunktion der griechischen Mythologie der der
christlichen nicht gleichartig ist. Die griechische Mythologie hat
unter anderem folgende charakteristische Merkmale:

a) Sic ist — wie Marx richtig bctont cm Produkt der Volks
phantasie, ode••r anders ausgedrBckt: Es gab in Griechenlanci
nicht wie in Agypten eine Priesterkaste, die die Mythologien
machte. Tm Christentum streben die beiden Tendenzen: das na
turwuchsig-volkstiirnliche Wachsen und die priesterliche Orga
nisation zusammen.

b) Die rnythologische Produktion bleibt in den Grenzcn des
?vlenschlichen, der Mensch ist das Mali aller religiosen Vorstel
in ngen.

Tm Gegensatz zum Christenturn kennt der Grieche keinen
wirklich transzendenten Mythos; Götterwelt ist erhöhte Men
schenwelt. Nur an der äuliersten Grenze steht als unanschauli
ches Urprinzip die di’ci’, welche die Götterwelt relativiert,
aber gerade dadurch wieder den Menschen niiher rückt. Tm Chri
stentum dagegen haben wir einerseits den Mythos der Trinitiit,
dem alle menschliche Phantasie wesenhaft unangemessen ist, so
daB nur per anaiogiam von ihm gesprochen werden kann; und
andererseits die Fülle von Heihgen, den Muttergotteskult usw.,
die einer anderen Seinsart angehoren als das Trinitatsdogma.
Mchr ais das durch die Heiligen vermittelte Streben des Men
schen macht der Akt der Gnade von seiten Gottes das Wesen
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der Religion aus. Eben dicscr für das Christentum zcntrale Be
grill ncr Gnacle fehit dern griechischen Heidentum ganz. Daraus
folgt: Die gniechische Mythologie ist seibst als Vorstcllungswclt
cine Vorstellung von Konkrctcm, Anschaulichem: ihr Inhalt, so
idceil er scm mag, ist sinncnhaft, der künstlerischen Phantasic
adüquat. Die Vermittiung ist also zuerst unci zunächst einic tin—
mittelbar fördernde. Die christliche Mythologie dagcgen ist
ihrcrn Wesen nach unsinnlich, unanschaulich, em Zeichen für
ctwas, was dirckt weder erkanut noch dargestelit werden kann.
Darum stelit sie die Kunst geradezu in Frage, sucht sic in ihrem
Eigcnstcn und Wcsentlichstcn zu zcrbrechen, ihre Funktionsrollc
ist cinc unmittelbar hemmcndc. Zugespitzt: Zwischen griechi—
scher IV.lythologie und Kunst cxistiert eine natlirliche Freund
schaft, zwischen christlicher Mythologie und Kunst eine narürii—
chc Feindschaft. Die griechische Kunst existiert wegen, die christ
liche trotz ihuer Mythologie.

Die Darsteliung bliebe cinseitig, wenn man nicht hervorheben
würde, inwiefern auch in der gnicchischen Mythologie Momentc
lagen, die den Künstler hernmtcn, und urngekehrt in der christ-
lichen soiche, die jim förderten. Erst dann werden wir uns eine
ganze Reihe sehr verschiedenartiger Tatsachen der Kunst- und
der Geistesgescluchte kiarmachen können.

Ganz ailgcmein ist den Mvthos cine Erlosung, die sich die Ge
seilschaft selbst schaift, indem sic semen Ursprung aus sich her
aus veriegt. Die Geselischaft verlangt vom Künstier, da er den
vIvthos sinniich anschauiich macht, die Vorsteliung verkörper
licht, unabhängig von jedern Einzelwesen vergegenwärtigt, ihm
objektive Reahtit gibt, das heiflt die innere Funktion des My
thenschaffens (Glaubens) zurn Gegenstand eines Götzendienstes
rnacht. Für den Künstier ist der ?‘Iythos zunichst em sbedeut
sarner>, ailgemein verstandener Stoff und als soicher fertig. Aber
gcrade als fertigen kann jim der Künstler nicht gebrauchen, son
dcrn nur in Zusammenhang mit der natürlichen und menschlichen
Queue, aus der Cr entstanden ist. Mit anderen Worten: Der
Künstler will gerade die von der Geselischaft ihm abveriangte
Hilfe zum Götzendienst nicht; er will die objektivierte Selbst—
entfrerndung nicht vergrouiern, sondern aufheben; er will mit
seiner Gestaltung und Darstellung den Menschen den Weg zei
gen, der offenbleibt, urn den versachlichten Mythos in eine seibst
zu schaffende Enldsung umzuwandeln. Je abgeschlossener und
plastischer nun die Mythologie ist, je mehr spezifisch Künstleri
sches bereits in die Formung des Mythos selbst eingegangen ist,
urn so mehr fordert der Mythos nur zur Nachahmung undnicht
zur Selbstgestaitung auf. Diese Abschwiichung der Spannung ist

324



nun der griechischen Mythologie eigen; sic hat verschiedenartigc
Reaktionen herausgefordert, zum Beispiel die Schaffung ciner
orphisch-dionysischcn Mythologie im Gegcosatz zur olympisch
apollinischcn oder Platos Anklage gegen die Fullc der einzel
nen Zuge von Ohnmacht, Unsittlichkeit der griechischen Gotter
welt, die der Philosoph nicht der Volksphantasie, sondern der
kuostlerischen Erfindung zu Lasten schrieb, so daB er die Kunst
nicht nur theorctisch degradicrtc zur Abbildung eines bloBcn
Schemes (emne Kunst; die z 000 Jahre nach Ostcn und Westen hin
normativ gebliebcn ist!), sondern sic auch praktisch aus scinem
Staate verbannte mitsamt Homer, dem <Erzichcr Griechcnlands>.
Und schlieBlich dürfte in bewul3ter Opposition zur abgeschlos
scoen Scioswclt dcr Mythologic das Hauptthcma der groBen
griechischen Kunstwerkc, dcr Odysscc und der Orestic (und,
falls sic cinhcitlich ist, sclbst dcr Ilias) entstandcn scm: das Irren
und die Läuterung der Mcnschcn in dcm Sinnc, daB sic sich ihrc
Erlosung slbst schaffen, indcm sic cinc gcscllschaftliche Un
ordnung tilgen, fur dcrcn Entstchung sic sclbst nicht die Verant
wortung tragen, und cinc gcscllschaftlichc Gcrcchtigkcit hcrstcl
len, wclchc die Gottcr vergeblich zu crreichcn vcrsucht haben.

Und umgckchrt lag in dcr christlichen Mythologie cm das
kUnstlcrische Schaffen fordcrndcs Moment. Der Kunstlcr war
durch die prinzipicllc Unanschaulichkcit der rcligioscn Vorstel
lungen gezwungcn, die Grcnzcn der kunstlcrischcn Gcstaltung
so wcit xvic our irgcod moglich hmoauszuschicbcn, um auch das
Geistige korpcrhaft uod sionlich wahrochmbar machen zu kon
ncn. Dies erklärt den groBen Reichtum und die Fulle der kunst
lcrischcn Erschcinungcn, das haufigc Auftrctcn schcmatischcr Sti
lisicrungco, die cm gaoz individuclies Erleben vcrdeckcn (zum
Bcispiel am Kruzifixus in Braunschwcig), cinc dcr gricchischcn
Kunst unbckannte Diskrcpanz; die hauflgcn Rcoaissanccn dcr
Antike (ubcr die spätcr ausfuhrlich zu rcdcn scm wird) und
schlicBlich das Ablaufgcsctz dcr christlichen Kunst, ihrcr Ikono
graphic wie ihrcr Darstellungsmittcl (wie ich cs obcn am
Abcndmahlbcispicl angcdcutct habe), das darin bcstcht, daB man
allmahlich lernte, das Spiritucllc nicht mchr als Hinweis auf cm
Scm in ciocr (sich immer mchr verkorperlichcndcn) Matcric zu
gestalten, soodcra als sinnlichcn Vorgang des immatcricllcn
Lichtcs.

1st damit bewiesen, daB die Vcrmittlungsfuoktioif der My
thologic einc ganz andcrc für das hcidoische Gricchcoland war
xvic für das christliche Europa, so blcibt noch zu untcrsuchcn, oh
die Art dcr Mythologie bczichungswcisc ihrcr Vermittlung cinc
hcstimmtc Kunstgattung bcvorzugt, so ctwa die gricchischc die



Plastik und die christliche die Malerci; ferner ve1che Bedeutung
die kultiscbc Scite der Mythologien für clic Architcktur, das heiuit
für deren Grundrifiplanung, Aufriui- und Qucrschnittsgcstaltung
uncl schiicuiuicb für den Wcrktypus des Kunstwerkes bat. Im
Wcscn der gricchischcn Mythologie licgt es bcgrdndct nicbt
luir, daui dcr Innenraum des Tcmpeis cinc ganz andere Roile
spicit als in der christlichen Kirche, vofür natürlich vicic andcrc
Gründe nauigchcnd warcn, sondcrn daui der gricchischc ‘lempel
ais ganzcr cm abgescbiossencr Bau var, dcr nicbt Crw’eitcrt wer—
den konnte, cinc cigenc Reaiität über aile rciigiosc Funktion bin—
OUS, SC) dab vcrindcrtc rcligibse Bedbrfnisse ihn nicht antasten
konn ten. Dcm \X7escn der christlichen Religion dagegen ent—
sprach e, dab man (lie christliche Kirche nach alien Scitcn bin
und in (len vcrschiedensten Stilen erweitern und verindern
konnre; dcnn sic hatte keine Eigenbcdeutung ais ästhetische Rea
iität, SIC war nor das Schiff, auf dem die Gemeinde zur Erlosung
strcben konnte, cm Zeichen für und zu einer überirdischen Welt,
der gegenfiber auch das Kunstwerk nur em Mittel zum Zwcck
war. Hier zeigt es sich denn, dalI — wic auch immer die Ver
mittiungsfunktion der Mythoiogie geartet sein mag — in Kunst

und Mythologie eine gleichartige Phantasie waltet und dab auf
dieser Gicichartigkeit die Verrnittiungsfunktion beruht. Daruiri
kann die Assirnilierung einer oder mehrerer nicht aus den giei
chen Voraussetzungen entstandener Mythologien der künstieri
schen Prod uktion nicht das geringste heifen, veil cm soicher Ver—
such bereits Zeichen des Verfails oder der Reaktion ist, deren
Ursachen aulierhaib der Mythologie und Kunst in den okonomi
schen und geseiischaftlichen Grundlagen gesucht werden mbssen.

ad B) Der historischc Materialist kann nicbt von einer Vermirt
in ngsfunkti on der Mythologie zwischcn der ö konomischen Basis
und der Ideologie der Kunst sprechen, ohne zugleich the Frage
nach der Ruckwirkung der Kunst auf die Mythologie zu steilen
(vnmir seibstverständiich diese \Vcchselwirkung in keiner \Veise
als etwas von clem materielien Fundament Isoliertes angesehen
werclcn soil).

Es ist von dcr bürgerhchen \Vissenschaft oft und wohi mit
Recht hcrvorgehohcn worden, dab erst das Homerische Epos aus
den vicien Lokalmvthen eine für das ganze Griecheniand ver
bindlichc und cinheithche Mvthologie geschalIen hat, Dabei wur
den cinigc Lokalmythen ausgeschaitet, andere umgestaltet —

kurz cs wurde cm Auswabi- und Veründerungsprozel3 vorgenom
men, bei cicm von konstitutiver Bedeutung nicht mythische, son
dern kunstierische (und wahrscheinlich politische) Bedbrfnisse
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waren. Die Kunst druckte der Mythologie ihren Stempel auf, sic
verwandelte den ursprunglich sehr erdhaften, sehr angstvollen,
sehr quälenden Ernst in einen Befreiungskampf des Menschen, in
heiteres Spiel und selbst in Frivolität. Die christliche (und ägyp
tische) Kunst konnte eine ähnliche Bedeutung nicht haben. Tm
Gegenteil. Indem sie den Mythos veranschaulichte, nahm sie ihm
mit der Zeit einen Teil seiner Wirkung, und sic war daher ge
zwungen, ihrn immer neue Seiten abzugewinnen oder weitere
Stoffe von der Mythologie selbst in Empfang zu nehmen. Wüh
rend also die griechischc Kunst auf die griechische Mythologie im
Sinne ciner stofflichen Vereinfachung und formalen Durchgestal
tung zurückwirkte (im Sinne einer Assirnilierung der Mythologic
an die Kunst), wirkte die christliche Kunst irn Sinne ciner Zer
störung der Form gewordenen Mythologie und im Sinne ihrer
stofflichen Erweiterung, so dalI jede Epoche zurn Teil eine eigene
Mythologie hatte, zurn Teil eine eigene Ikonographie der alten.
Die christliche Kunst bestarkte die Geschichtlichkeit eines Teiles
der Mythologic und die Geschichtlichkeit der Auffassung der ge
sarntcn Mythologie; die griechische Kunst dagegen bob die My
thologic aus der Geschichtlichkcit ibrer Entstehung heraus. Es
wiederholte sich also in der christlichen Geistesgeschichte in ciner
spirituelleren Form dasselbe, was wir bei den prirnitiven Völ
kern erleben. Man zerschlug zwar nicht das Heiligenbild, dessen
rnagische Krüfte erschöpft waren, man ersetzte es durch em in
haitlich anderes odcr wenigstens durch cine andere Bilderschrift.
In Ausnahmefällen mag es auch in der christlichen Geistesge
schichte vorgekominen sein, daB die Kunst Vorstellungen ent
wickelt hat, die crst nachtrüglich von der Kirche offiziell sanktio—
niert wurden, wobei dunn allerdings die Kunst nicht frei erfun
den, sondern an Volksvorstellungen, zum Teil heidnische, ange
knüpft haben dürfte.

Diescganz verschicclcnartige Ruckwirkung der Kunst auf die
Mythologic war nun mitbestimmend (nicht als Ietzte Ursache)
für die Dauer dicscs \Vcchselvcrhültnisses. Denn die Assirnilie—
rung der Mythologie an die Kunst konnte nur em endlicher Pro
zcll scm. Die zeitlichen Grenzen waren urn so enger, je stiirker
die Kunst zum Beispiel in Griechenland der Mythologie gegen
uber als Auswahlprinzip aufgetreten war. Je rnehr sic sich auf das
Apollinischc dieser Mythologie beschränkt hatte, urn so geringer .

wurden ihre Fahigkeiten, die orphisch-dionysischen Tendenzen
zu gestalten. Urngekehrt forderte die christliche Kunst zu neuer
Mythenbildung oder zur Umbildung der alten geradezu heraus,
so daB diese Prozesse nur an den materiellen Grundlagen der
Religion selbst em Ende fanden.
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Aber die Geschichte zeigt nun eine sehr merkwürdige Umkeh
rung dieses ursprunglichcn Resultates. In demselben MaBe, in
dern die gricchische Kunst dazu beitrug, die Geltungsdauer der
griechischen Mythologie innerhaib des antiken Griechenlands zu
vcrkürzcn, in demselben MaBe hat sie ihr eine iiberzeitliche und
übcrnationalc Geltung verschafft. Wit werden später die Frage
zu crörtcrn haben, worauf der ewige Reiz> und die sNorm> der
gricchischen Kunst beruht; hier ist zu sagen, daB der <ewige Reiz>
der gricchischcn Mythologie zurn groBen Teil abhangig ist von
der Ruckwirkung der Kunst auf sie (natürlich neben vielen ande
ren Gründcn); daB dagcgcn die christliche Mythologie einen sol
chen Reiz gerade wegcn der Eigenart der Ruckwirkung der Kunst
auf sic nicht haben wird (ebensowenig vie die agyptische, mdi
sche usw.). Dies ist urn so eigentumlicher, als die Griechen sich
des nationalen Charakters ihrer Mythologie iminer bewuBt
warcn, während die Christen nie aufgéhort haben, für die ihre
tine raurn- und zeitlose Geltung in Anspruch zu nehrnen.

Es hangt mit dieser Verschiedenartigkeit der Ruckwirkung der
Kunst auf die Mythologie zusammen, daB die griechische Kunst
sich tine fremde Mythologie nicht assimilieren konnte, selbst
daun nicht, wenn diese irn Volksleben schon eine groBe Rolle
spielte. Diejenigen Ternpel, die wohi sicher demetrischen oder
dionysischen Kulturen gedient haben, unterscheiden sich nicht
wesentlich, sondern nur durch sekundäre, rein akzidentielle Mo
mente von den anderen. Dagegen konnte die christliche Kunst
sich cine so völlig fremde Mythologie vie die griechische aneig
nen, von einer zur anderen ubergehen, beide nebeneinander dar
stcllen. Sooft die christliche Mythologie durch Ursachen, die in
der materiellen Basis lagen, eine Erschutterung erlitt, konnte sich
die christliche Kunst der griechischen Mythologie zuwenden, urn
dann auf diesem Weg zur christlichen Mythologie zurückzukeh
ren, die indessen eine theologische Umbildung und Erweiterung
durchgemacht hatte. Auf diese Weise wirkte die griechische My
thologic irn Augenblick ihrer Rezeption scheinbar revolutionär,
indem sic bestirnmte Kräfte für die Eroberung des Wirklichen
freirnachte, auf die Dauer aber reaktionär, indem sie indirekt zur
Erhatung der christlichen Mythologie beitrug. In diesem Sinne
lebte die christliche Religion noch his in die zweite Hälfte des x8.

• Jahrhunderts von der Hilfe der griechischen Kunst beziehungs
weise von der Tauschung, die man sich über die soziale Trag
weite der jcwciligeri Renaissance gemacht hatte.

Sicht man von einem Teil der hollandischen Malerei des 17.

Jahrhunderts ab, so hat erst das 19. in breitem AusmaB tine un
mythologische Kunst geschaffen, und zwar in dern prinzipiellen
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Sinne, daI3 Mythologie und Kunst einander vollig inadaquat ge
worden waren. An diesem Faktum stiel3 sich die katholische Kir
che, die Tragerin der für die europaische Kunst fruchtbarsten
Mythologie, alie ihre Bemuhungen zu einer gegenwartsnahen rc
ligiosen Architektur zu kommen, muflten notwendig scheitern.
Allen katholischen Kunstschopfungen gemeinsam ist die Tatsa
che des Einheitskunstwerkes aus einem — mit dem besonderen
Zeitgeist in Einklang gebrachten — transzendenten Formprinzip,
das die Differenzierung in die drei bildenden Kunste bedingte.
Die Architektur, ihr Material und ihre Konstruktion, bestimmte
die Funktion, die Technik und den Werkstoff der beiden anderen
(Plastik und Malerei), die ihrerseits erst die Raumgestaltung und
den Baukorper vollendeten, so daB ohne das dreieinige Leben
dieser Künste das jeweilige fundamentale Formprinzip niemals
Gestalt, die Gestalt niemals hätte Geist werden können. Daraus
folgt aber ohne weiteres, daB mit der von burgerlich-katholischen
Kreisen propagierten Ablehnung historischer Stile nur em erster
Schritt getan war, die Konsequenz ware gewesen, auch die alten
Materialien und Techniken in Malerei und Plastik zurückzuwei
sen. Denn vom katholischen Standpunkt aus sind Malerei und
Piastik ja nicht sanhangende> Kfinste; das wurden sie erst im 19.

und 20. Jahrhundert, als an die Stelle des konkrcten lebendigen
Zusammenhanges, der Wechselwirkung der Künste im Einheits
kunstwerk, der abstrakte Zusammenhang in üsthetischen Theo
rien getreten war und man aus der Zersplitterung, das heiuit vom
Staffeleibild und der Freiplastik her wieder künstlich und ro
mantisch, ohne Verwurzelung im katholischen Glauben eine bloB
dekorative Effekteinheit herstellen wollte. Den Historismus der
Stilwiederholungen abzulehnen, den der Materialwiederholun-
gen und Techniken dagegen beizubehalten, hei& die Lösung der
gesteilten Aufgabe unmoglich machen. Aber sie wird erst recht
unmoglich, wenn man mit moderner Technik und Materialien
Kirchen bauen will. Wie jede Kunst an handwerkliche Arbeit
gebunden war, so besonders die katholische, weil sie nicht Geist
schlechthin, sondern den gottlichen tranzendenten Geist im Ma
terial wiederaufleben lassen will. Wie soil eine Maschine diesen
Realisierungsprozefl leisten können? Nun hat sich aber die Ge
genwart zum Ausdruck ihres Lebensgefuhles in der Architektur
Materialien geschaffen, die rein maschinell hergesteilt und ver
wandt werden. Darum machen alle aus den neuen Baustoffen
hergesteliten katholischen Kirchen einen unkatholischcn, wider
religiosen, atheistischen Eindruck. Das würde wohi auch dem
(kflnstlerischen) Laien und vor allem den Priestern offenbar wer
den, sobald man sich nicht mehr mit Baumeistern zufrieden
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geben wurde, die uberhaupt keinen eigenen Geist haben, weder
einen der Gegenwart noch einen der Vergangenheit zugehorigcn,
und die datum ebenso gut, das heil3t ebenso schlecht, scheinmo
dern xvie historisch bauen konnen. Der katholische Versuch ist
zwangsliiufig in einen Widerspruch geraten: Auf der eincn Scite
hat man unkritisch moderne Baustoffe ubernommcn, die ihrem
maschinellen Wesen nach widerkatholisch siad; auf der andercn
Seitc hat man ebenso unkritisch traditionelle Werkstoffe und
Tcchniken wieder angewandt, die nut kunstlich zu modcrnisic
ten sind. Aus diesen beiden in sich gegensatzlichen Bestandtcilen
hat man em Kumprumil3 gemacht, machen müssen. Denn auf der
cinen Seite drangt die Gemeinde, die den aus dem modernen
Baustoff hergesteliten Kirchenraum mit Recht als unchristlich
empfindet, instinktiv auf Ausschmückung (wobei abet Aus
schmflckung schon em unkatholischer Begriff ist); auf der ande
ren Seite lehnt die fuhrende Geistlichkeit die starksten Künstler
personlichkeiten ab, weil sic das Widerkatholische im Zwiespalt
zwischen der geforderten Geistlichkeit und den angewandten
Materialien nifenbar machen würden. Dieses KompromiI3 trägt
daher den Stempel der Charakterlosigkeit sowohi vorn Stand
punkt der Kunst wie vom Standpunkt des Glaubens an sich. Die
Unlosharkeit der Materialfrage im katholischen Sinne zeigt, daB
fur den modernen Geist die Hypothese Gottes unfruchtbar ge
worden ist. Es ist nicht mehr moglich, die Gegenwart — die in
ihren produktiven Kraften atheistisch ist — durch die Prinzipien
des Katholizismus zu formen. Der Weg lauft in genau entgegen
gesetzter Richtung: zur Revulutionierung der letzten Phase der
Geschichte, zur Fortentwicklung der modernen Materialien auf
Grund der materialistischen Dialektik.

ad C) Die Frage nach dem Unterschied der Auswirkung einer
autochthonen und einer importierten Mythologie in der Kunst
ist für das Verstandnis der ganzen neueren, das heiBt bUrgerlich
kapitalistischen Kunstgeschichte von groBter Bedeutung. Nicht
als ob die sogenannte Renaissance die erste Usurpierung eioer
fremden Mythologie und Formensprache zeigt. Die Romer hahen
sehr verschiedene asiatische und agyptische Mythologien einge
führt, abet hier handelt es sich urn em Volk im Verfall, das kaum
je eine eigene Kunst (auBer dern Porträt) entwickelt hat; die
Griechen haben zu verschiedenen Malen in der vorklassischen
Zeit vorderasiatische und ägyptische Formensprache und Mytho
logien importiert, aber sie waren arn Anfang der Entwicklung
und haben sie gànzlich verarbeitet und uberwunden. Im i

.
Jahr

hundert aber haben wit cm Phänomen eigener Art: Nachdern



sich aus dem Geiste des neuen Handelskapitalismus em (reali
stischer) Gegenstandsstil entwickelt hatte (Masaccio, van Eyck),
setzte eine doppelte Gegenbewegung em: eine irrational-meta
physische, christliche (die man mit gleich gutem Recht spatgotisch
oder vorbarock genannt hat) und eine rational-antikisierende
(der Klassizismus der Renaissance). Wahrend die eine Stromung
die alte christliche Mythologie weiterentwickelt (besonders mit
Hilfe des Jesuitenordens), führt die andere eine frernde Mytho
logic zugleich mit einem fremden Formideal em. Uber die ge
schichtlichen Ursachen dieser Renaissance wird später gespro
chen werden; hier steht nur zur Erorterung die Frage: ob die
antike Mythologie selbst bei dieser Usurpierung umgebildet wird
und wie die importierte Mythologie im Gegensatz zur autochtho
nen die Kunst selbst beeinflul3t.

Auffallend ist zunächst, daf, die meisten Kunstler der Renais
sance (Raffael, Tizian) die christliche vie die griechische Mytho
logie gleichzeitig nebeneinander verwenden. Dies läft sich ent
weder dadurch erklären, daI3 tatsächlich zwei Seelen in ihrer
Brust gewohnt haben und dais sie jeder getrennt von der anderen
einen Gestaltungsweg schufen; oder aber dadurch, daB keine der
beiden Mythologien für sic irgend etwas Verpflichtendes hatte,
weil weder sic sclbst noch ihre Gesellschaft oder Klasse an sic
glaubten. Die Wirklichkeit zeigt, daB kaurn em Kunstler die
Trennung durchhalten konnte: Raffael begnugte sich mit einem
Stil für beide Mythologien, Michelangelo kapitulierte vor dem
Kreuz wie vor ihrn Botticelli vor Savonarola, Giorgione wurde
ganz Heide, und Leonardo suchte eine Synthese, die man als
erste Form des L’art-pour-l’art-Prinzips ansehen kann, wie Raf
fads Stil als die erste Akademie. Es ergibt sich also schon aus
der fluchtigsten Ubersicht, daB die Importierung der antiken
Mythologie und Kunst allein auf italienischem Boden so ver
schiedene Auswirkungen hatte, daB wir dine Kunstgeschichte der
Renaissance vortragen müflten, urn die gestelite Frage zu be
antworten — und das ist selbstverstandlich, da die <<Renais
sance> nicht auf personlicher Willkur, sondern auf gesellschafts
geschichtlicher Notwendigkeit beruhte.

Gibt es trotzdem etwas Gemeinsames für die heidnische Reak
tion Giorgiones wie die christliche des späten Michelangelo, für
die gefuhlsrationalistische Raffaels wie die synthetische Leonar
dos? Es ist dies eine Spannung zwischen Inhalt und Form, die
gelegentlich der Einheit sich annähert (wie bei Giorgione und
Leonardo), gelegentlich in einern volligen Dualismus ausein
anderbricht (wie bei Raffael und Michelangelo) und die in die
ser Art in keiner Kunst vorhanden war, die ohne äui3ere Hilfe
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aus ihren cigenen sozialökonornischen Bedingungen entstancl. Es
hesagt dies, da{1 die Methode selbst zum Problem wird und
datum die Praxis des Kunstschaffens nach der Theocic tastet,
odcr mit anderen Worten, daB das künstlerische Schaffen sich
sclbst lcmatisch wird, dcr primare geistige Akt zu einern
Bilclungsalct, in dciii ‘Vissen und Können auseinandcrklaffen.
Alle friihere Kunst wirkt im Vcrhältnis zu der der Renaissance
instinktiv, sclbst clort, wo griiBtes \Vissen und Auscinandersct—
zung mit fremclen Kultiircn zugrunde liegen, weil Einheit von
Inhalt und Form prinzipiell icsichcrt ist durch eine Methode, die
in cler gafizen Gesellschaft verwurzelt ist (beziehungswcisc in
cioer Gescllschaft, deren herrschender und kunstbeclingcnder
Tcil die ganze Gesellschaft rcpriscntiert), so daB zwischen Theo—
nc unci Praxis der Gesellschaft kein pninzipieller Untcrschied
bcsteht. Die \Verke der Renaissance clagegen wirken selbst dort
gewolit und berechnct, wo sic auf die methodischc Erreichung
den Einheit abzielen, veil sic BcwuBtseinsakte gesellschaftlich
isolierter i\Tcnschen sinci heziehungsweise weil sic sich an einc
Schicht wenden, die nicht mchr das Ganze dec Gesellschaft cc
priscnticrt und die in dcr Kunst nicht mehr cine Lebens-, son
dern cine Luxusfunktion sieht. Die Kunst den Renaissance
stammt aus cinem transzendentalen Bewuf3tsein (statt aus
einern transzcndentcn Scm), und zwar aus einetn transzenden
talen Bcwutksein, das sich sclbst skritisicnts, das heil3t sich sclbst
zuin Inhalt hat (anstatt — wic in den klassischen Kunst Grie—
chenlands — Bewugtsein und Scm zur Synthese zu bringen) ; und
dicsen leeren Kategorien gegeniiber sind alle Inhalte nclativ
glcichwertig, sofern sic der Funktion dienen, nicht Formen zu
realisieren, sondenn Schemata anzufiillen oder Ideen auszu
drückcn.

Dcc Fall vichclangelo ist von ibm selbst aufgcdeckt durch
die Pietà Rondanini. Dcnn in dieser ginzlich unrcalisiei-ten
Skizze schcn wir deutlich das Gefiihl, das ihn bewegt und zum
Schaffen getrieben hat; win schen aber auch an dem aus eincn
fniihcrcn Fassung stchengcbliebenen FuR, was geworden wane,
butte Michelangelo das Gcfühl verkörperlicht, die Skizze svoll
cndcts das Geffihl wdrc vcrschwnnden rind ersetzt xvocden
clutch cinc Gruppe von nackten und bekleideten Korpcnn, die
dicscs Gcfühl nicht gcstaltct, sondern verdcckt batten. Michel
angelos Motiv war cine bewegte Silhouette, eine Umnil1zcich-
flung oft von titanischcm Lcben; aber die Binnenfonmen hatre
en aus andcren Qucilen zu borgen, die mit den konkreten Kon
zeption nichts zu tun hatten: aus der Anatomic und Physiologic
des mcnschlichen Könpers, aus fliegenden Haaren und wallen
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den Bärten, aus einer bizarren Mischung von Nacktheit und
Bekleidung usw. Es lag dies natürlich an dem literarischen Cha
rakter seiner Phantasie, die Visionen ohne Formen hervor
brachte und darum ohne Vision Formen suchen muilte. Wo
immer später eine Kiuft zwischen <individueller Idee> und Mo
tiv>, zwischen Inhalt und Form sich auftat, wurde Michelangelo
das Idol, veil er das ganze Vokabularium von formalen Aus

.,reden enthält: Muskelschwellungen, Schattenlöchcr, fliegende
Gewander und vor aliens wallende Bärte und Haare (die er
sclbst nicht erfunden, sondern aus der Frührenaissancc über
nommen und gesteigert hat — auch ins tcchnisch Absurde). Nur
dais die Nachfahren nicht das Talent des Ahnhcrrn batten: die
jenige Mvthologie zu finden, die die fragrnentarische Formschaf
fenskraft am stärksten verdeckte.

Der Fall Raffaei liegt insofern anders, als er nicht cia genialer
Erfinder von Ersatzform und Ersatzkunst war, sonclern em
gcniaier Borger, dessen zahireiche Anleihen gedeckt waren
dutch seine grof3e Gabe, jedem Sujet em astbetisches Gefühl ab
zugewinnen und dieses Fuhlcn selbst aus der reinen Zustãndlich
keit in iiul3erhchc Gcgensätzlichkcit zu entwickcln; durch diese
doppelte Fahigkeit konntc er die Kiuft zwischen dens Gefuhl
und seiner anschaulichen Verkörpcrlichung verbergen. Die Ursa
che für dicse prinzipielle rncthodische Kiuft lag natlirlich in dens
Wesen der Gefühle selbst. Nehrnen wit als Beispiel die Bilder
der <‘Stanza della Segnatuta>, so habcn wit Zustandsgefflhle vor
uns, die weder einen Gegensatz noch eine Entwicklung zeigen,
sondern em mildes Erhobensein, gleichsam die goldene ?vlitte
zwischen Erhabenheit und Banalitüt, variiert nach den Inhalten
(dichterisches, phiiosophisches, religiöses Erhobensein) und nach
den Kategorien des Agierens, Kontemplierens und Zuschauens.
In all diesen Varianten fühlt dec Mensch sich selbst und trügt
sich nach aui3en (steilt sich selbst dat), das heiBt, cr ist nicht, son—
dern das menschliche Eigensein vcrschwindet zwischen Selbst
fuhlen und Selbstdarbieten eine Spaltung, die in zunehmen
dem MaI3e durch eine Theatralik des Gestus, dutch eine immer
effektvoller werdende Buhnenrcgie dec Mythologien zu über
brücken versucht wird. Denn die Inhalts- und die Konspositions
gefuhle bleiben weitgehend unabhangig voneinander. Die kom
positionellen IVIittel sind in alien drei Bildern — trotz der groflen
Verschiedenheit ibrer Inhaltc — dieselbcn, entsprechend der Tat
sache, daB alie Szenen nut Illustrationen zu Allegorien sind: eine
Ortskurve für die aufzustellenden (oder auftretenden) Figuren,
Achsierung und Symmetrie (mit gewissen Asymmetrien und
Kontrapost), Gruppen- und Etagenbildung. Sie sind freilich nie
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mals als Schablone verwandt, sondern als em disponierendes
Schema, das dern Inhalt soweit angepal3t wird, daB es dicscn
adaquat reguliert, organisicrt (ohne deswegen em Motiv oder
cine konstituierte Form zu bilden). Mit anderen Worten: ob
wohi die Mittel abstrakt und konstant sind, erlauben sic soiche
Variationen und Kombinationen, daB sie den Inhalt nicht ver
gewaltigen oder verfluchtigcn, sondern zur Geltung bringen.
Aber obwohl sie beanspruchen, die ailgemeinen Kategorien der
reinen Vorstellung von Körpcrn im Raum zu scm, sind sic doch
nur Mittel äuBerer Anordnung und Verteilung: Geschmackvol
les und kiares Arrangieren ersetzt die Transponierung von Inhalt
in Form. So wurde Raffael der Abgott aller derer, die eine harte
Wirklichkeit in eine geschrnackvolle Leere zu verwandein ideali
stische Kunst nannten; nur daB die Nachfahren selten das Talent
des Ahnherren hatten: em Gefdhl auch in groflen Szenen festzu
halten und die ganze Skala von Materialgefuhlen flber substanz
lose Mitteistraflen- und GegensatzgefBhle zu abstrakten und
idealen Intellektual- und cffektvollen Emotionsgefuhlen zu
durchlaufen.

Die zweifache Form der Kiuft zwischen Inhalt und Form —

es gab in der Renaissance Dutzende — war eine schopferische
Grenze weniger der Künstler als der Zeit, das heiflt der Epoche
des Frühkapitalismus, und kommt darum in der Architektur als
der öffentlichsten und gesellschaftsnachsten Kunst am reinsten
zurn Ausdruck. Es ist dies immer gesehen worden an der Be
ziehungslosigkeit von Innenraurn und <Fassade>, aber dieser
Dualismus ist our die äuflerlich auffallendste Erscheinungsform
cines Prinzips und einer Methode, die die Baukunst in ihren
Wurzcln treffen. Architektur ist nicht Raurngestaltung, sondern
Umgrenzung einer Leere durch Ebenen, die ihrerseits beseitigt
werden durch geometrische Linien, die em formales Spiel zWi

schen Rahmen und Achsen herstellen; wie der Raum seine Voll
heit, so verliert die Ebene ihre konternplative Qualitat, und es
bleibt nur em anmutiges geschmackvoHes Beziehungsspiel, das
die abstrakte Leere des Raumes, die Qualitatslosigkeit seines
Innern vie seiner Grenzen nur urn so deutlicher hervortreten
lãflt. Es ist em Raurn ohne Orte und ohne Dimensionen. Diese
werden voneinander getrennt, bis sie einander nur als Komposi
tionsstimmen ablösen und die auseinander gehaltenen Richtun
gen our einsinnig durchlaufen ohne Gegenspiel. Es gibt keine
Raumsituation urn den einzelnen Körper (Säule, Pfeiler), also
auch keine innere Beziehung zwischen den einzclnen Korpern
oder zwischen den Korpern im Inneten des Raumes und den Raum
grenzen. DasVerhältnis von Korper undLeere ist weder das grie
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chische noch das christliche. Im dorischen Tempel ist die Offnung
zwischen zwei Säulen nie grofler als der aufgerollte Umfang einer
Säule, was — zusammen mit Modellierungs-Tiefenachse und Dy
namik der Kannelierung — die Alternierung von Säule und Zwi
schenraum an eine ideelle Mauer bindet und den Gegensiitzen
eine Einheit schaift; in der Renaissance dagegen ist die Offnung
em Vielfaches des Saulenumfanges, veil die Distanz zwischen
zwei Tragern vergroBert, der Durchmesser der Säule dagegen
verkleinert wird, urn so die Trager von jeder Beziehung zur
\Vand zu lösen. Dieses ailgemeine Prinzip setzt sich auch gegen
das christliche Joch dutch. Seine Aufgabe ist, Volles und Leeres
zu verzahnen, dadurch dalI jeder Pfeiler zu zwei Leeren und jede
Leere zu zwei Pfeilern gehort, und eine aktive Raumsituation zu
schaffen, indem em einheitlicher Körper in eine Mehrheit von
Kräften sich zerlegt, die in verschiedene Räume laufen und diese
verbinden, vei1 sie sic auf einen Punkt konzentrieren, kristalli
sieren. Der Pfeiler der Renaissance dagegen ist eine Aufmaue
rung, die durch Pilaster, Ornarnente, Bildwerke, Rahmungen,
Durchbrechungen verdeckt wird, also eine zu schrnückende An
zahl von Ebenen, die zusammen weder Korpervolumen noch
Raum ergeben; dabei stehen verdeckte GrundrnaBe und ver
deckendes Ornament in Widerspruch, insofern dieses — im Ge
gensatz zur Masse des Pfeilers — auf sehr kleinteiliges Licht
Schatten-Spiel gerichtet ist. Aber oh Pfeiler oder Saule, immer
verschwindet der innere Zusammenhang zwischen Körper und
Offnung und ihre äuf3ere MelIbarkeit aneinander. Die Renais
sance gibt — statt der griechischen Alternation von Gegensätzen
in einer eminenten Einheit und statt des christlichen Joches als
Durchbrechung der Mauer eine Leere zwischen linearen Gren
zen, die gerahmte, abet nicht die gestaltete Leere; diese sich
durchsetzende Leere sucht man dutch Grenzen, Bewegungen und
Beziehungen zu fixieren, aber diese Mittel stehen in keinem in
neren Zusammenhang. Das Neue ist also, dalI der Raum nicht
eine substantielle Fülle ist, sondern eine Leere, eine qualitat
lose Qualitat, die man dutch Teilung durchschreiten, abet nicht
gestalten kann.

Diese teilenden Glieder haben nun nicht nut ihre eigentliche
Raumfunktjon (als Kristallisationskerne einer mehrdimensiona
len Raumsituation) verloren, sondern auch ihre Konstruktions
funktion, das heil3t ihre Funktion im Spiel der Kräfte. Obwohl
sie dem Schein nach architektonische Formen sind (Säulen, Ka
pitäle, Architrave usw.), sollen sie den Eindruck erwecken, dalI
sie die Kräfte — mögen es Normal- oder Schubkräfte sein — aus
einanderhalten und neutralisieren. Diese paradoxe Entlastung
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von dcr Funktion erhöht weder das selbstandigc Dasein noch
das Eigenleben dcc Form, sondern reduziert beidc: zu cinem
Körper ohnc Volumen, das heiflt zu ciner abstrakten Richtung
bezichungsweise zu cincr Dckoration. Das Spiel dcr Kräftc
‘wird so crsetzt durch cm Spiel formaler Intellcktualgefiihle als
Zeichen cler Frciheit des Machenden, die dann oft durch Uber
ladung rile Freiheit des Gemachten erstickt.

Das Ideal diescr Architektur vollendet sich erst in der An—
passung des Bau-Rohstoffs an den Raurn als Leere und an die
Neutralisicrung des Kräftespiels in scheinbar architektonischcn
Formen: Die Materie wird gevicht- und materielos gemacht, zu
cinem abstraktcn Stoff ohne Qualitaten, zu einem Blatt Papier,
auf das man geomctrischc Figuren oder Ornamente ohne Sinn
zeichnen kann (Kandelaber, Putten, Fruchtgehange usw,) Selbst
cia, wo man die Mauer am Auflenbau beibehält, kommt es mehr
auf den Unterschied von rauh und glatt, von schwcr und ge
wichtlos an und auf die Entwickiungsbewegung zwischen die—
sen Gegensatzen als auf die Schichtung. Michelozzo im Pa
lazzo Medici gebraueht mehrere, gesehichtlich gegensätzliche
Prinzipien: das griechisehe der Fugenkonkordanz und das christ
liche der Verringerung der Steinhöhen (vie man die heteroge
nen Fornrwelten des Bogens und des Architravs darüber gleich—
zeitig benutzt). Alberti — oder die Ausfuhrer seiner Plane —

machen aus dec Mauer eine komplizierte Fugenzeichnung zwi
schen Pilasterrahrnung, cine undbcrsichtliche, schlechte Unend
lichkeit zwischen endlichen Grenzen.

Die Renaissance-Architektur ist weder eine autochthone noch
cinc in sich einheitliche Kunst, sondern em Versuch, eine neue
Wirtschafts- und Gesellschaftsform mit zwei externen und unter
cinancler heterogenen Kunstsprachen durch deren Umbildung zu
gcstalten. Dabei wird versucht, die substantielle Leere eines ana
lytischcn Rationalismus dogmatisch durch die aristotelische
Schuilogik zu fixieren: daB a nur gleich a ist und daB es eine
Vermittiung zwischen Gegensatzen nicht gibt. Es war dies die
bisher seichteste Form des Aristotelismus, weil einerseits alles zu
einem abstrakten a werden und weil die verschiedenen Ab—
strakta koordiniert werden konnten. Da unter soichen Umstän
den die Materie als irrational gilt, wird die Architektur zu einer
Zeichnung auf dem Papier reduziert, und Alberti war flue mit
sich selbst konsequent, wenn er sich weigerte, seine Plane selbst
auszuführen.

Die anderen Kiinste andern dieses Bud nicht, sondern ver
groflern die Kiuft in der Gestaltungsmethode der Renaissance.
Einige wenige aphoristische Hinweise mögen geniigen. Der In-
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halt wird entwertct oder verdeckt, antinomische Mythologien
werden benutzt, weil aus ihrer geschichtlichen Realität eine Alle
gone geworden ist, die ihuerseits illustniert werden mull dunch
Vorgange, die nun angelesenes Bildungsgut sind, demgegenuber
man keine andere Verpflichtun fühlt, als es dem Gebildetens
kenntlich zu machen. Man schwankt so zwischen dem Individuel
len, zu dem es kein Ailgemeines gibt (besonders im Porträt), und
unkonkreten Allgerneinheit, zwischen Einmaligkeit und Kein
maligkeit, zwischen dem Einzig-Einzelnen und dem Entmensch
licht-Leeren, dem Monornanen und dem Abstrakten; oder man
mischt Christliches und Griechisches, veil keines mehr Bedeu
tung und Meinung hat, sondern nur noch Motiv für dekoratives
Spiel ist. Entspnechend sind Haltungen, Gebündcn, Stellungen
nicht mehr den Ausdruck einer Weltanschauung (wie das hok
kende Sitzen, die Schreitstellung usw.), sondern Vorwünde für
Faltenbildungen, die ihrerseits meistens Ersatz für echte For-
men sind; so hat das Abspreizen des Unterschenkels gegen das
Standbein nicht das geringste zu tun mit dern griechischen
sStand- und Spielbein>>, und Donatelin kann die tnaditionelie
Kniefalte sogar über das senkrecht stehende Bein legen, veil
irn Prinaip — das heil3t im Durchschnitt der Renaissancekunstler,
die nicht die gesamtgeschichtlichen Bedingungen in zeitlose
Form und \Vert umzubilden vermügen — em Dualismus von
Korper und Gewand besteht (schmalen Körper in weitem Ge
wand, stnenger Korperbau in weichem Stoff usw.). Das Kunst
stuck (aus virtuosern Konnen) tritt an die Stelle der Kunstform
(aus oniginalem Konnen); die Form ist nicht mehr das Ganze
im einzelnen, noch das aus Einzelnem enwachsende Ganze; sie
ist em Fremdkorper das eine Mal als Schmuck, Anatomie usw.,
das andere Mal als fonmaler Kompositionsschematismus, der im
Prinzip unabhangig ist nicht nur vom Inhalt, sondern den Em
zelformen nicht mehr als Standorte bietet. Schmuck und Orga
nisation sind sich komplementierende Surrogate für Form, Auf-.
bau der Körper und Entwicklung der Inhalte, Dasein und Zeit
fallen auseinander.

Ebenso wenden Körper und Raum getrennt entweder durch
unendliche ffnung (Perspektive) mit Gegensatz von Vorder
und Hintergrund (bei fehiendem Mitteigrund) oder umgekehrt
durch Ausschlieflen des Raumes mit Hilfe von Vorhangen oder
durch Benutzung der Tiefenachse als Silhouettenebene. So wird
bald der Inhalt aufgelost in die Darstellungsmittel — sei es den
Linie, sei es der Licht-Schatten-Skala —, bald umgekehrt die
Darstellungsmittel herabgedrückt zum blol3en Werkzeug derWie
dergabe von Gefühlen, Allegorien usw. Immen bleibt eine Kluft,
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die rnan zu (iberbriicken sucht durch Zurschaustellung; und diese
Theatralisierung erreicht ihrc hdchsten Effckte, wenn es sich urn
eincn Toten handelt, wo das Motiv des Vorhangcs cine beson
dere Bedeurung gewinnt.

Es ist dieser Zwiespalt zwischen dern Inhalt und der Form,
zwischen der Einzelform und dcc Gcsarntform, weiche die
Kunstier zu immer neuen Lösungen drangt und der Renais
sance die Fulle der individuellen Erscheinungen gibt (deren
Gegenstdck die Monotonie der unzahligen Handwcrkcr ist, die
von Nachabmung leben). Aber cs handelt sieh nicht nor urn einen
Reichturn verschiedener Individuen, sondern urn eine Mannig
faltigkeit in jedern Individuum, das dank dieser Spaltung irnrner
auf dec Suche und selten em Scm ist und eben darurn an die
gesamtgeschichtlichen Bedingungen seiner Zeit gefesselt bleibt.
Die universalen, die Zeitgrcnzcn tiberwindenden Personlichkei
ten sind selten, und darurn fehlt dcc Kunst dec Renaissance — als
Epoche gennrnrnen — der normative Charakter. Aus ihr allein
eine Kunsttheorie ableiten zu wollen fflhrt notwcndig dazu, den
besten Teil der kunstlerischcn Uberlieferung zu verurteilen und
den anderen, narnentlich die griechische Kunst, mil3zuverstehen.
Erst wean die Renaissances in alien ihren historischen Wur
zein erkannt ist (die seit 5275 in dern weitgehend unbekannten
und ungedeuteten 14. Jahrhundert liegen), wird man die Tau
schungen in den Werturteilcn crkennen, die heute ailgemeines
Bildungssgot sind.

z. Das zweite von Marx gesteilte Einzelproblem behandelt
<(das unegale Verhältnis dec Entwicklung der rnatericllen Pro
duktion . . zur kunstlerischens.49 Ivlarx steilt fest:

<Bci der Kunst [ist es] bekannt, daiS bestimrnte Bltitezeiten
derselben keineswegs irn \Terhältnis zur aligemeinen Entwick
lung dec Gesellschaft, also auch der rnateriellen Grundlage,
gleichsarn des Knochenbaues ibrer Organisarion stehen. Zurn
Beispiel die Griechen verglichen mit den iModernen oder auch
Shakespeare. Von gewissen Formen der Kuost, zum Beispiel
dcm Epos, ist es sogar anerkannt, daB sie in ihrer Weltepoche
machcnden klassischen Gestalt nie produziert werden konnen,
sobald die Kunstproduktion als solche eintritt, also, daB inner
haib des Bereiches der Kunst selbst gewisse bedeutende Ge
staltungen derselben nur aof einer unentwickelten Stufe der
Kunstentwicklung moglich sind. Wenn dies im Verhälrnis der
versehiedenen Kunstarten innerhalb des Bereiches der Kunst
selbst dec Fall ist, ist es schon weniger auffallend, daB es irn Ver

49 Ebenda, S. 640
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hältnis des ganzen Bereiches der Kunst zur aligemeinen Entwick
lung der Gesellschaft dec Fall ist.<50

Gewisse ökonomische Verhältnisse fördern oder hemmen be
stimmte geistige Produktionszweige. <dst Achilles moglich mit
Pulver und Blei? oder uberhaupt die Iliade mit der Drucker
presse und dec Druckmaschine? Hört das Singen und Sagen und
die Muse mit dem PrelIbengel nicht notwendig auf, also ver
schwinden nicht notwendige Bedingungen der Poesie?<>51 Und all
gemeiner: die kapitalistische Produktion ist der Kunst und Poe
sie nicht günstig. <<Man kömmt sonst auf die Einbildung der
Franzosen im s8. Jahrhundert, die Lessing so schön persifliert
hat. Weil wir in dec Mechanik usw. weiter sind als die Alten,
warum soliten wir nicht auch em Epos machen können? Und die
Henriade für die Iliadeh52

Trennen wir zunächst die Behauptungen von ihren Erklärun
gen. Marx spricht von drei verschiedenen Disproportionen der
Entwicklung: einer kunstimmanenten und zwei die Kunst trans
zendierenden.

A) Die erste besteht darin, dalI die klassische Gestalt gewis
sec Kunstformen nur moglich ist auf einer unentwickelten Stufe
dec Kunstentwicklung. Diese Disproportion gilt Marx zwar nicht
als Beweis, sondern our als Analogie und Bestätigung für die bei
den anderen; sie verdient trotzdem eine aufmerksame Analyse.

Worm besteht dec von Marx zugrunde gelegte Unterschied
von Kunstentwicklung und Kunstvollkommenheit? Wenn Marx
von <BlUtezeiten<> dec Kunst spricht oder von der <klassischen
Gestalt<> einer Kunstform (Epos), so setzt er von vornherein die
Existenz objektiver Normen für die geschichtliche Entwicklung
einer Kunstepoche, für die Kunstgattungen und, wie wir zeigen
werden, für die Kunstwerke voraus. Damit hat das Wort <Vo1l-
kommenheit> einen dreifachen Sinn: eine Kunstgattung ist voll
kommen, wenn ihre spezifischen Merkmale am reinsten entwik
kelt sind, zum Beispiel das Epische im Gegensatz zurn Lyri
schen oder Dramatischen. Em Kunstrerk ist vollkommen, wenn
die grol3te Spannung zwischen den Gegensatzen zur höchsten
Einheit gebracht ist. Eine Kunstepoche ist vollkomrnen, wenn
sie den Geist der herrschenden Klasse mit den ihm adaquaten
Mitteln gestaltet, und zwar durch eine moglichst grofle Anzahl
von Kunstlern und auf einem moglichst hohen künstlerischen
Niveau.

o Ebenda, S. 640

x Ebena, S. 6i
52 Karl Marx, Theorien über den Mehrwert, a. a. 0, S. 237
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Dicsc drei Faktoren: der puristische, der intensive und der
historische könncn zusammenfallen, aber sie müssen es nicht —

weder dcr Zeit noch dcm Orte nach. Die Renaissance hat ihre
historische Vollkommcnhcit in Florenz und Rom ciurch Michel
angelo und Raaei criebt; ihre grOl3ten Werke hat Leonardo ge
schaffen, (icr in Mailand und dann in Frankreich lcbtc, und ihre
reinstcii Malcr sinci die Vcnczianer Giorgione und Tizian ge
wcscn. Oder wcnn für die imperialistische Epochc des Kapi
talismus Picasso der gruBte Künstler ist, so ist er im Sinne der
Malerci viel weniger put-istisch als Braque oder Matisse, und
die historischc Volikommenheit hat die industriekapitalistische
Kunst nicht in England, Deutschland odec Amerika gefunden,
sondern in Frankrcich. Die Grunde für die Moglichkcit soichen
Ausciiiandergehens sind sehr kompliziert, xveil sie in ciem Wech
seiverhaitnis der konkreten gesamthistorischen Bedingungen
ciner Epoche mit dem Wesen dec Kunst liegen, so daf jeder em
acme Fall ciner besonderen Erorterung bedarf. Da zum Bei
spiel der Kapitalismus dec Kunst ungünstig ist und datum nicht
von dcc herrschenden Kiasse, sondern von dem in geschichtiiche
Passivitit gedrangten Mitteistand getragen wurde, mu1te auch
dasjenige Land die Kunst dieser Epoche am stürksten ausbil
den, das seibst nicht volikommen durchkapitalisiert war, aber
die Spannung zwischen kapitahstischer und vorkapitalistischer
Wirtschaft hinreichend kannte. Und in diesem Lande wurde der
grol3te Künstier em Frcmder (denn selbst Cezanne ais Süd
franzose ist em Frerndling im französischen Industriegebiet, ciii
Frcmdhng für den Dcmokratcn Clemenceau), wührend die pm
ristische Vollkornmenhcit an die französische Tradition geknflpft
blicb. Von der Scite dcc Kunst her gesehen, ist die historische
Voilkommenheit zeit- und kiassengebunden, die intensive Voll
kommcnhcit wird gerade durch den Versuch erreicht, Inhalt wie
Form innerhalb dieser Gebundenheit mit alien konstanten Fakto
ren des Mcnschen, mit dec Menschheit im qualitativen Sinne des
Wortes zu vcrbinden; die puristische Voilkommcnheit ist uber
lieferbar unci kann ohne jcdc künstlerische Voilkommenheit xvie
dcrholt wcrdcn, währcnd diese letzte cinmalig ist. Trotzdem
kann die Verciniguog stattflndcn: liii modernen Roman wie in

der rnodcrnen Lvrik (bei Flaubert und bei Baudelaire) ist das
intcnsiv vollkommenste Werk auch das puristisch und historisch
vol 1k oni cii enste.

Mit <unentwickelter Stufe dcc Kunstentwicklung> im Gegen—
satz zur Kunstvoiikommenhcit meint Marx offenbar eine der
<Kunstprociuktion>> vorausgehende Stufe. Abet gab es je eine
Volkskunst, haben die ursprhnglichen Erzahiungen, aus denen

340



die Ilias und Odyssee zusammengesetzt wurden, einer soichen
angehort, und war bercits in ihnen die Voilkommenheit der
Kunstgattung vorhanden, oder ist sie erst das Produkt des Zu
samrnensetzers, also eines individuellen Kunstlers am Hofe des
Peisistratos? Diese letzte Frage ist für uns nicht mehr zu beant
worten. Die Frage nach der Existenz oder Nichtexistenz der
Volkspoesie ist für eine marxistische Kunsttheorie von aller
gröBter Wichtigkeit, veil sie die nach dem Ineinandergreifen
von gemeinschaftlichcr und individueller geistiger Produktion
cnthält, das zum Beispiel auch für die Architektur gewisser Fe
rioden des Mittelalters von Bedeutung ist. Hier genügt es ZU

zeigen, daf3 die Hypothese der Volkspoesie innerhalb det hut
gerlichen Asthetik aus folgenden Voraussetzungen entstand:
Man hatte von den ökonornischen und kulturellen Tatsachen der
homerischen wie der vorhomerischen Zeit keine genügende
Kenntnis, fingierte eine Primitivität und einen Tiefstand, die
kaurn vorhanden warcn, setzte unbewul3t cine Proportion zwi
schen materieller und geistiger Produktion voraus und sträubte
sich, die hohe künstlerische Leistung einem einzelnen zuzuschrei
ben, da man selbst auf den allerhöchsten Spitzen der eigencn
geistigen Produktion sic nicht erreichen konnte (Goethe be
gnügte sich damit, em Homeride zu scm). So blieb entweder die
Auflosung in die Leistung vieler einzelner an vorgefundenen
Stoffen, aus denen dann em späterer Reaktor eine Einheit
rnachte — als ob künstlerische Komposition die Addition von
Summanden ware! — oder die Theorie der Volkspoesie. In ihr
wurde die Gesellschaft direkt unter Ausschaltung des Indivi
duurns zum Träger der geistigen Produktion gemacht, womit die
Gelehrten durch ihre Hilflosigkeit gegenüber dem Philnomen
ihre eigene gesellschaftliche Voraussetzung: den Individualis
mus der kapitalistischen Wirtschaft aufzuheben gezwungen wur

den. Indessen sind abet beide Wege auch von den burgerlichen
Literaturhistorikern und Philologen als fragwurdige Hypothe
sen erkannt worden. In den meisten nachprüfbaren Fallen ist
Volkspoesie primitive Kunstpoesie und ohne diese nicht denk
bar (wenn dann auch gelegenthich im Volk kursierende Stoffe
oder Stile früherer Zeiten von Kunstdichtern assimiliert wur
den). In dem besonderen Fall der Ilias handelt es sich urn die
Vcrherrhichung feudahistischer Kriegshelden, an der das Volk,
selbst wenn es gedichtet hätte, kaum em Intercsse gehabt haben
dürfte; schon der Inhalt also weist auf eine Hof- und Auftrags
poesie, das heif3t auf Kunstdichtung. Und was die Gattung be
trifft, so könnte die Ilias sic rein darstellen, ohne als Norm zu
gelten; denn die Gattungen entstehen und vergehen mit den
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Wirtschaftsformen und bleiben uns überall dort glcichgultig, wo
sie nicht mindestens mit der historischen und selbst mit der in
tensiven Voilkommenheit verbunden sind.

Es ware nun dcnkbar, daB die von Marx behauptete kunst
immanente Disproportion aus ganz anderen Gründen bestcht:
als cine Diskrepanz zwischen sehr weit entwickelten Mittein und
sehr geringer Volikommenheit des Zieles. Die Mittel der Poe
sic, zum Bcispicl die Sprache, die Verse usw. können schr diffc
renziert scm und die Voilkommenheit des mit ihnen geschaffenen
Kunstwcrkes wesentlich geringer als die eines andcren, das mit
wdnigcr speziflzierten und komplizierten Mittelo geschaffen ist.
Die Mittel sind das erstarrende Produkt einer historischen Ent
wicklung (an der auch die Kunst ihren Anteil hat neben der
Gesellschaft), die immer neue Worte erfordert zur Bezeichnung
ncugeschaffener Gegenstande, Kräfte usw.; die Kunst dagegen
ist das Produkt eines nicht das Neue, sondern das Volikom
mene, nicht Bedürfnisse befriedigenden, sondern Werte suchen
den Schaffens. Aber wenn die Kunst — und Literaturgeschichte
beweisen, daB oft mit unentwickelten Mitteln groBe Kunstwerke
geschaffen werden, so beweisen sic nicht, daB immer dort, wo
uns die Mittel unentwickelt scheinen, sie es tatsächlich waren.
Die These, dal3 Homer das Meer purpurfarben nennt, veil die
Griechen seiner Zeit kein Wort für die blaue Farbe hatten oder
gar diese nicht von anderen Farben hinreichend unterscheiden
konnten, ist als schlechter Scherz von Stubengelehrten, die von
der Fortschrittstheorie besessen waren, lange aufgegeben. Die
Reduzierung der Mittel kann absichtlich sein, und zwar nicht —

wie man heute vermuten möchte — zum Zwecke einer künstli
chen Primitivität, sondern gerade umgekehrt, aus der Einsicht,
daB die höchsten Wirkungen mit den wenigsten Mittein zu er
reichen sind. Die Palette des alten Poussin ist sehr begrenzt und
der von Racine gebrauchte Wortschatz geringer als der eines
halbwegs begabten Gymnasiasten. Die Ursache in diesem be
sonderen Falle ist leicht zu erkennen: Die Musik der Verse wird
nicht mit Worten, sondern mit Vokalen und Konsonanten ge
macht, und deren Anzahl bleibt die gleiche, ob das Vokabula
rium aus 500 oder 000 Worten besteht; die Mannigfaltigkeit
der Worte lenkt nur von der reinen Musikalität ab zu den Ge
danken.

Es ergibt sich, daB die Disproportion zwischen der <Stufe der
Kunstentwicklung> und der <klassischen Gestalt gewisser For
men> nicht nur eine historische, sondern auch eine kunstschop
ferische Ursache hat, so daB wir zwar bei unentwickelten Mittein
volikommene und bei entwickelten Mittein unvollkommene



Werke haben können, abet nicht müssen; auch das umgekehrte
kann der Fall sein. Ferner komrnt es bei dem historischen Fak
tor nicht darauf an, ob die Mittel unentwickelt sind irn Verhält
nis zu den unseren, sondern relativ zu den Erlebnis- und Aus
drucksbedurfnissen ihrer eigenen Zeit, denn sonst verfeblen wit
aus Fortschrittswahn jede geschichtliche Beurteilungsmoglichkeit
uherhaupt. Da sich nun die Ausdrucksmittel unter den ihr eige
nen Produktionsverhältnissen und ihren seelischen Folgen ent
wickein, so kann es unentwickelte Mittel nur für eine entste
hende Kultur geben; die Ilias aber zeigt uns eine seit langem
bestehende, sehr reife Feudalwirtschaft und -herrschaft. Die
griechische Kunst und Gesellschaft hatte also ausreichend Zeit
gehabt, ihre Ausdrucksmittel so weit zu entwickeln, daB sie dem
Dichter eher zu kompliziert als zu einfach schienen, urn diejenige
Voilkommenheit zu erreichen, die ibm vorschwebte.

B) Gehen wir nun von der kunstimmanenten Disproportion
zu den zwei Formen der das Verhältnis von Kunst und Wirt
schaft betreffenden über, so können wir die eine als einfache, die
andere als komplexe bezeichnen.

a) Der erste Fall spricht von einer bestimmten Epoche und
stelit innerhaib ihrer das jeweilige Verhaltnis von Wirtschaft
und Kunst als Disproportion fest. Für diese einfache Dispro
portion lassen sich zwei Falle unterscheiden:
a) die Wirtschaft (W) ist unentwickelt, die Kunst(gattung) (K)
ist voilkommen (W < K);
fi) die Wirtschaft ist entwickelt, die Kunst(gattung) ist unvoll
kommen (W> K).

b Tm zwciten Fall handelt es sich urn zwei verschiedene Wirt
schaftsformationen. In der einen besteht die Disproportion
) (W1 <K1), in der anderen die umgekehrte von
fi (W9>K). Marx folgert nun daraus, daB W1:W2 und
K1: K9 nicht im direkten, sondern im urngekehrten Verhältnis
zueinander proportional sind (W1==K2).

W2K1
Urn den konkreten Sinn der einfachen Disproportion festzu

stellen, haben wir vorerst den Inhalt der Begriffe <unentwickelt>
und <entwickelt> in bezug auf die Wirtschaft zu analysieren und
dann mit den Begriffen <entwickelt> und <vollkommen> für die
Kunst zu vergleichen. Eine Wirtschaft ist in sich selbst entwik
kelt, das heiBt nicht im Vergleich zu einer späteren oder fruhe
ren, wenn sie die in ihr liegenden Moglichkeiten zur maxirnalen
Geltung gebracht, den groBten Umfang in allen ihren Elemen
ten oder in den für sie entscheidenden erreicht hat. In diesern
Sinne können wir selbst die Wirtschaftsweise des palaolithischen
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Raubbaus cntwickelt nenncn, obwohl sic den 1-landel überhaupt
nicht kannte, ihre Produktionsmittcl auf die Bearbeitung ciner
clnzigcn Steinart bcschränkcn mufite und das Tier (neben dern
Fruchtsammcln) das cinzigc Objckt der Bcwirtschaftung war;
denn die Methoclcn der Jagd und die der Bearbeitung des Fe!
le, ncr Knuchcn usw. waren so ausgebildct, clal3 die Beclbrf—
nissc tier Gescllschaft hefrieciigt verden konnten. Wir mussen
also ncbcn die rein quantitative Auffassung des Entwickeltscins
(Zahi der Produktionsmittel und der bcwirtschaftetcn Objekte,
1Jmfang det I-{andclsbezichungcn usw.) eine anclere stellen, nach
dcr die Wirtschaft cntvickclt ist, wenn ihre einzelnen Faktoren
in das grüütc ihncn mogliche Gleichgewicht gcbracht sind. Es
haisdelt sich hicrbei nicht nur datum, daI jedcs einzelne Gebict
(RohstoFfbcschaffung. Bearbeitung zur Herstellung von Ge
hraiichsgutcrn oder \Varen, Distribution usw.) organisiert ist,
snndcrn daI ihr Verhijitnis zucinander so geordnct ist, daB
I-Icmmungcn vcitgehend wegfallcn und Anarchic unrno glich ist.
Dies ist gleichsam die formale Seite des wirtschaftlichen Schaf
fens irn Gegensatz zur materielleti. Diese beiden Faktoren der
maximalen Leistung im Materiellen und der optimalen Ordnung
un Formcilcn können zusammen- oder auseinanderfallen: Die
ihrem Leistungsumfang nach entwickeltere Wirtschaft kann eine
geringere Ordnungsleistung zeigen als cine weniger entwickelte
Wirtschaft; ja, für bestimmte Wirtschaftsforrnen scheint die Dis
proportion zwischen diesen beiden Reihen eine in ihrem \Vesen
liegende oder wenigstcns eine bestimmten Etappen ihrer Ent
vicklung notwendig zugehorige Eigcnschaft zu scm. Wenn wir
den Grad dec Ordnungsleistung die Voilkommenheit eincr Wirt
schaft nennen itn Gegensatz zur Quantitat des Leistungsumfan
ges, tier ihre Entwicklungsstufe angibt, dann haben wit zwischen
dcm wirtschaftiichcn und dern kdnstlerischen Schaffen die gröBt
miiglichc Analogie der begrifflichen Formulierung der Tatbe
stiinde hcrgcstcllt.

Nach dieser Klärung der Begniffe zeigt sich, daB die Marx
sche Formulicrung der einfachen Disproportion: sbestimmte
l3liite7eitens dec Kunst stehen in Disproportion <zur allgemei
nen Entwicklung der Gesellschafts einen nicht analysierten Voil
konimenheitshegriff der Kunst mit einem nicht analysierten Ent
wicklungshegriff der Gesellschaft vergleicht. Demnach fragt es
sich Bcstcht eine Disproportion zwischen Virtschaftsentwick
lung unci Kunstentnickltiiig beziehungsweise zwischen Wirt—
schaftsvoiikommcnhcit (Ordnungsleistung) und Kunstvollkom
menheit (und weicher: dcc puristischen, intensiven oder histori
schcn)? Odcr ist dic Disproportion nur das Ergebnis eines Ver



gleiches zwischen prinzipiell verschiedenartigen Faktoren: der
\Virtschaftsentwicklung (die nicht einmal in sich selbst, sondern
in Vergleich zu späteren Wirtschaftsweisen betrachtet wird) und
der Kunstvollkommenheit?

Keine dieser drei Fragen kann a priori und aligemein be
antworret werden und keine aus den beiden von Marx gegebe
nen Beispielcn der Ilias und der Henriade. Denn für Homer
wissen wir ja nicht emma!, weiche Zeit Marx in Rechnung steilt:
die der Entstehung der einzelnen Sagenkreise oder die der Zu
sammenfassung — eine Dificrenz von mehreren Jahrhunderten,
in denen die städtische Handelswirtschaft den feudalen Acker
bau verdrängte. Nach unseren heutigen Kenntnissen dürfen wir
nicht emma! die ältere Epoche, so wie sie sich in der Ilias spie
gelt, unentwickelt nennen, vorausgesetzt, daf wir sie mit ihrer
eigenen Vergangenheit vergleichen, da doch neben dem Acker
bau und der Viehzucht (mit deren Produkten bei den Opfern
sehr verschwenderisch umgegangen wurde) die Schiffahrt aus
gebildet war, durch die das Mittelmeer umfal3t und dem Han
del zugänglich gemacht war — wenn nicht durch die Griechen
selbst, so durch die Phönizier, die wahrscheinlich einen beträcht
lichen Teil der in der Ilias genannten Güter geliefert haben. Nur
diese dierentie11e Entwicklung war im Bewufltsein des Künst
lers wirksam, und diese mul3 beträchtlich gewesen sein, da die
Ilias eine starke Verherrlichung des Handwerks zeigt, das nicht
die Lebensgrundlage der Fürsten war, und eine Farce auf den
Feudalismus und seine Götter enthält (wie Shakespeare richtig
erkannt hat), weun beide auch der Zeit der Zusammenstellung
entstammen und von dieser als politische Waffe des neuen Han
dclsbiirgertums in die alten Heldenepen eingefuhrt sein könnten.

Unsere Kenntnisse sind reicher und sicherer für die 1723 ent
standene Henriade Voltaires. Das moderne Burgertum fing im
x8. Jahrhundert an, sich ökonomisch, geistig und schliefllich poll
tisch aus den Fesseln des Despotismus und Merkantilismus zu
befreien, befand sich also in seinem Anfangsstadium. Wenn der
Leistungsumfang ihrer Gesamtwirtschaft groI3er war als der der
Antike, so war doch die konkrete Etappe in sich selbst unent
wickelt, indem sie sich erst von einer anderen Wirtschaftsweise
loszuringen begann. Und auch hier kann die bedingende Kraft
nur in dem differentiellen Faktor der geschichtlichen Entwick
lung liegen, denn von ihm als dem Neuen geht der entscheidende
Eindruck auf den Kiinstler aus. Daher hat die Henriade noch
alle äufleren Merkmale eines Epos wie die Voltaireschen Dra
men alle Merkzeichen eines klassischen Dramas; aber er vet
mag diese Kunstgattungen nicht mehr mit der alten intensiven

23 Raphael Arbeicer 34y



Voilkommenbeit zu erfüllcn, well er den Kiasseninbalt dersel
ben bereits verneint. Denn der Kampf zwischen den Anhangcrn
der Liga und dern kunftigen Konig spiegelt schon den noch in
semen Anfängen steckenden, sich unter Masken verbergenden
Kampf zwischcn dern Ancien régime und dern Biirgcrtum. Die
ses aber 1st, vic die ganze spätcrc Entwicklung zcigt, dem Epos
als Kunstgattung ungünstig. Man muI3 also schlicIlcn: Zwischcn
der unentwickelten Wirtschaftsetappe des bürgerlichcn Kapita
lismus und der Unvollkommenhcit der Henriadc hesteht nicht
nur nicht elne Disproportion, sondern im Gegenteil cm Zusam
menhang, der so komplett ist, dali er sich auf alle drci Artcn mög
lichcr kiinstlerischer Voilkommenheit bezieht.

Es ist unmoglich, aus diesem cinen Beispiel irgencleine alige
meine Folgerung zu ziehen. Diirftc man sich einer apriorischen
Rcflcxion überlassen, so wbrde man argumentieren: Die Ent
wicklung dec Kunst lauft der Wirtschaft parallel und folgt ihr
urn etwas nach, weil die Mittel an dcr sich immer mchr differen
zierenden (wirtschaftlichen oder scclischen) Wirklichkeit der
Gesellschaft sich herausbilden. Die Volikommenbeit der Kunst
1st der Ordnungsleistung der Wirtschaft parallel und geht ihr
etwas voran, weil sie das Ideal vorwegnimmt. Daraus würde
dann eine Disproportion zwischen Volikommenheit dec Kunst
und Entwicklung der Kunstmittel folgen (die ja oft genug be
statigt wird, insofern eine Inflation der Mittel da einsetzt, wo
die Gestaltungskraft bereits versagt); aber eine (einfache) Dis
proportion zwischen Kunst und Wirtschaft würde sich daraus nur
dann ergeben, wenn man annehmen dürfte, dalI das Optimum
der Ordnungsleistung der Wirtschaft zeitlich fruher fällt als das
Maximum ihres Leistungsurnfanges; und sie wurde in die Mitte
der Entwicklung fallen.

Eine andere Reflexion fflhrt zu einem gegensatzlichen Ergeb
nis. Sie geht davon aus, dalI die Voilkommenheit der Kunst
cine Adaquatheit der Mittel zum Werk, eine Identität von Form
und Inhalt voraussetzt und dalI elne solche Einheit weder bei
der Entstehung noch während der Zersetzung dec Epoche mög
lich ist — wobei die Zersetzung einer Epoche meistens die Ent
stehung dec nàchsten ist. Die Künstler der sich auflösenden
Wirtschaft werden (zum Schutze dec herrschenden Klasse) die
alten Ideen festhalten und sich mit einer spielhaften Fortbildung
der Mittel begnugen; die Künstler der sich bildenden Wirt
schaft werden dagegen neue Ideen einsetzen, ohne für diese be
reits neue Formen dnden zu können. Daraus würde sich dann
ergebcn, dalI am Anfang und Ende einer Epoche eine andere
Proportion zwischen Wirtschaft und Kunst herrscht als in der
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Mitte. Hier werden sich beide am stärksten annähern und even
tuell koinzidieren, wie auch alle Elemente der Kunst selbst zur
grof.ten Einheit kommen; am Anfang und Ende dagegen wür
den Diskrepanzen eintreten, die aber in jedem einzelnen Falle
mit den Diskrepanzen innerhaib der Kunst (Inhalt-Form-Mittel
Methode usw.) und nicht mit der Kunst als Gesamterscheinung
verglichen werden miissen.

Nehmen wit einen in vollem Lichte der Geschichte liegen
den Fall: den modernen französischen Roman. Seine klassische
Form als Kunstgattung deckt sich mit seinem hochsten intensiven
und geschichtlichen Wert, alle kunstinimanenten Disproportio
nen fallen weg. Dieser in jeder Hinsicht voilkommene Roman
ist nun zwischen 1851 und 1880 entstanden, das heiBt in der
Zeit, wo der Industriekapitalismus in seiner liberalistischen Kon
kurrenzform sich seinem Höhepunkt zu entwickelte, das heiBt
gleichzeitig mit seinem steigenden Leistungsumfang, der etwas
spater sein Maximum erreichte, und gleichzeitig mit der Ent
wicklung seiner ibm immanenten Widerspruche, das heiBt bei
abnehmender Ordnungsleistung. Neben dieser Art von Dispro
portion, die allein durch das anarchische Wesen des Kapita
lismus bedingt ist, finden wir bei Baizac, daB er in sehr wesentli
chen Elementen seiner Formgestaltung den Naturalismus vor
wegnimmt, obwohl er dem eigentlichen Industriekapitalismus
vorausgeht, während er sehr oft in den Inhalten — als Verteidi
ger des Adds, der Kirche und des reaktionaren Konigtums —

hinter der politischen Entwicklung zurückbleibt. Wir stol3en hier
auf eine neue prinzipielle Schwierigkeit in der Anwendung der
einfachen Disproportion: Wit setzen (neben der realen Einstim
migkeit über das voilkommenste Kunstwerk) die Moglichkeit
einer eindeutigen Zuordnung zweier so komplexer Gebilde vie
Kunst und moderne Wirtschaft (beziehungsweise Gesellschaft)
in ihrer ungeschiedenen und unaufgelosten Ganzheit voraus.
Diese Verlegenheit wird noch groBer gegenüber der bildenden
Kunst. Wenn Cezanne der gröl3te Kunstler des letzten Viertels
des 59. Jahrhunderts ist — woran zu semen Lebzeiten nicht em
einziger Wissenschaftler gedacht haben dürfte —, war er es als
Vertreter der bäuerlichen und handwerklichen Relikte der da
maligen Wirtschaft oder als Vertreter des aufkommenden Mo
nopolkapitalismus? Es ware leicht, für beide Annahmen mehr
als einen guten Grund anzugeben, je nach der Seite, die man im
Schaffen Cézannes als die wesentlichste betont. Zwischen zwei
komplexen Gebilden kann es eiñe vollige Identität nur auf
Grund einer fragwurdigen Abstraktion geben. Wie man kaum in
zwei verschiedenen Ideologien vollig identische Reaktionen auf
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den gcmeinsamen UntcrbauAindet (vie spielerischc Glcichsctzun
gen in dcc Form: gotische Kathcdrale und Thomas von Aquino
glauben machen wollcn), so kann man auch \Virtschaft und
Kunst als ganzc nicht in Proportion oder Disproportion sctzen.

DaB abcr unter bcstimmten Umständen gewisse Dispropor
tionen zw’ischcn dcn Grundfaktoren der cincn und cler ancicren
Rcihc hcstchcn kiinncn und müsscn, läBt sich clurch cinc allgc—
meinc Uherlegung anclcutcn. Wcnn die Natur auf cinc Gesell—
schaft wirkt und cliese gczwungcn wird, zur Bcfricdigung ihrer
Lcbcnshcdürfnissc auf sic zurückzuwirkcn, so cntstehcri mit unci
durch diesen ProduktionsprozcB der Lebensmittcl seclischc 13e-
dbrfnissc, vcil er eincn Scktor dec Welt unbcherrscht läBt und
damit cinc Queue für Furcht, Angst, Sorgen usw. schaift. Es
wird dahci cm Punkt erreicht, wo der Teil der Gcscllschaft, der
die scelischen Bedbrfnissc zu befriedigen vorgibt, den Rest
zwingt, mit dem erreichtcn Grad der Befriedigung ibrer mate
ricilen Bcdürfnisse sich abzuFinden. Es entsteht und wüchst eine
Disproportion in dern MaBe, wie sich im Laufe der Entwicklung
die cine Schicht als herrschende über die andere zu etablieren
und zugleich mit den geistigen Bediirfnissen dec Gesellschaft
ihre cigenen materiellen Interessen zu befriedigen vermag. Jetzt
wirft die menschliche Gesellschaft die ganze Intensitüt ihrcr pro
duktivcn Krüfte auf die Befriedigung der seelischen Bedürf
nisse, für die sie besondere Berufsschichten ausbildet, und so
entsteht eine im \7erhültnis zur wirtschaftlichen Basis hyper
trophe Ideologie, mit anderen Worten groi3e Leistungen auf
dem Gcbiet dec Kunst, Philosophie usw. Dieser ProzeB ist na
thrlicli begrenzt; er kann nur so lange dauern, bis dec ktive
Chara1tcr der Befriedigung der seelischen Beddrfnisse erkannt
und die Macht dec herrschenden Kiasse gebrochen ist. Dies wirci
herbeigeführt dadurch, daB auf dec anderen Seite der Stilistand
der materiellen Produktion nut relativ ist, denn abgesehen da
von, daB sic durch die Reproduktion sich erweitert oder ver
kümmcrt, schaift die ausgebildete Ideologie neue materielle Be
dürfnissc. So wird die Ideologic durch diesen zunächst dec Kon
trolle des Bewuf3tscins cntzogenen materiellen Entwicklungs
prozeB aufgelost, und die gesteigerten materiellen Bedbrfnisse
zwingcn die menschliche Gesellschaft, ibre ganze Energie aut
deren Befriedigung zu richten. Es entsteht jetzt allmählich eine
Hvperrrophie dcc \virtschaftlichen Produktion, eine Reduktion
dcr Idcologie und aul diese ‘sVeise eine Disproportion zwischen
dem Stand der wirtschaftlichcn und dec geistigen Produktion.
Natbrlich ist damit nicht ausgcschlossen, daB es in diesem dia
lektischcn Wechsclspicl Epochen des Gleichgewichts zwischen
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materieller und geistiger Produktion gibt, und hier nun mü&en
ganz konkrete und sehr umfassende historische Einzelstudien
einsetzen, urn festzustellen, vie in den verschiedenen Win
schaftsweisen proportionale und disproportionale Epochen auf
einander folgen und ob sich irgendwelche ailgemeineren Gesetze
aufstellen lassen.

\Vie sehr auch die Analyse der cinfachen Disproportion zu
komplizierten Tatbeständen und deren Auflosung führt, so
bleibt zwischen der einfachen und der komplexen Disproportion
mehr als em bloB quantitativer oder gradueller Unterschied; wir
könncn diese nicht aus jener zusammensetzen. Darum hat Marx
für die komplexe Disproportion die neue Erklarung gegeben,
daB die verschiedenenWirtschaftsweisen der Kunst verschieden
günstig sind. Aber er präzisiert nicht, worm diese Gunst bezie
hungsweise Ungunst besteht; die Technik allein (PreBbengel
und Druckmaschine) ist nicht genügend, obwohl sie eine groBe
Iolle spielt; denn für die Wechselbeziehung zwischen Wirt
schaft und Kunst kornmt es vor allem auf die Intensität der Aus
einandersetzung des wirtschaftenden Menschen mit der Natur
an, und diese war sehr viel groBer für den Menschen, weicher
mit der Hand oder vcrhaltnismäIlig wenigen Handwerkszeugen
arbeitete als für den, welcher mit der Maschine produziert; grö
l3er für den mit langsamen Verkehrsmitteln seine Handelswege
Bewältigenden als für den, dem Eisenbahn, Automobil und
Flugzeug zur Verfugung steht. Falls wir einrnal so weit kom
men könnten, daB die Maschinen nicht nur die Produkte und sich
selbst herstellen, sondern auch ihre Tätigkeit regulieren, und daB
sie die Produkte mit der Geschwindigkeit, die jede Lücke zwi
schen Bedürfnis und Befriedigung ausschaltet, an den Ort ihrcr
Konsumtion bringen könncn, dann würde aus der Intensität der
materiellen Produktion überhaupt kein Anreiz mchr für die
geistige Produktion kommen. Darum hat zunächst mit der Ab
nahme der Unmittelbarkeit und Intensität der materiellen Pro
duktion auch die der geistigen Produktion gclitten.

Die Technik vermindert nicht nur die Intensität der wirtschaft
lichen Auseinandersetzung der Gesellschaft mit der Natur (zu

gunsten eines zunehmenden Umfanges der bewirtschafteten Ge
genstande und Räume), sondern sie hat auch die Tendcnz, das
Handwerk zu unterdrücken. Nun zeigt die Geschichte, daB die
Kunst sich dann entwickclt, wenn das Handwerk zurn selbstän
digen Stand wird. Dies gilt wohi bereits für die Vorgeschichte,
wo zum Beispiel irn Palaolithikurn allein em sehr intensiv das
Rohmaterial bearbeitendes Handwerk die geringe Verschieden
artigkeit der Rohstoffe und die ungünstigen Folgen einer Raub
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bauwirtschaft an ilmen ausgeglichen haben kann; und dann un
Neolithikum, wo die Herstellung von TongefiBen zur Kunst
wird in dem MaI3e, in dem sich das Handwcrk vcrselbstäncligt.
Etwas Ahnlichcs sehen wir auch im christlichen Mittelalter, w’o
dcr Feudalismus der Kunst sehr wenig günstig war, solangc er
sich ailcin auf cinc landwirtschaftlich-soldatische Okonomic
stützte (etwa bis 1050), das hei{3t, solange die gcschlosscnc 1-lof-
wirtschaft die Differcnzierung der Berufe und die Vcrsclbstin
digung des Handwcrks verhinderte. Er wurde ilir aber schr
günstig, sobald sich Stadt und Bflrgertum entwickcltcn und zur
Lanclwirtschaft in Gcgensatz traten (his etwa 1275), das hciBt,
sobald clas spezialisierte Handwerk autonom wurdc. Und cr
wirktc schlicl3lich wieder ungünstig, als auch die stàcltische ‘X1irt-
schaft feudalisiert war und damit das Handwerk zu einer völli
gcn Stagnation kam. Das Handwerk spielt bei der Vermittlung
zwischen Unter- und Uberbau eine ganz hervorragcnde Rolle,
weil der Mensch die Substanz seiner Gefühle und Gcdanken (im
Gegensatz zu blol3en Beziehungen zwischen Gröl3en) in einem
Stoff nur dann wiedergeben und gestalten kann, wcnn die Uber
tragung von der Hand beziehungsweise von einem Zusammen
spiel von Hand und Auge geleistet wird. Verkümmert das Hand
werk, so verkümmert die Kenntnis der Materialien und ihrer
speziellen Techniken und damit die Anpassungsfahigkcit der sich
(aus gesamtgeschichtlichen Bedingungen) wandeinden ästheti
schen Gefühle an die ihr ädaquatesten Materien Die mittelalter
liche Kunst setzt immer wieder durch die Tatsache in Erstaunen,
daP’ mit jedem Stilwandel der Architektur die Techniken in der
Malerei wechseln,und zwar in genauerUbereinstimmung mit der
Lichtkompositiori der Gebäude, die ihrerseits mit der Konstruk
tion und der Raumgestaltung zusammènhängt: Mosaik, Glas
malerei, das monumentale Wandbild (Tempera) und der Tep
pich sind ebenso viele Techniken wie Wandlungen in Wirtschaft
und Religion des Mittelalters. Erst mit der HerabdrLickung des
Handwerks zur Rolle von Modell-Aushilfsarbeit für die Ma
schinenindustrie konnte sich die romantische Idee einstellen, die
Tcchnik der Glasmalerei oder der Teppichweberei künstlich wie:
der zu erwecken: Das Verständnis für den engen, methodischen
Zusammenhang zwischen der Technik und dem Geist einer Kul
tur war verlorengegangen.

Das eben zitierte Beispiel des Feudalismus zeigt, wie eine
zunächst ungünstige Wirtschaftsweise gunstig werden kann,
wcnn sic sich zu einem Kontrast differenziert, wenn sie zur Aus
einandersetzung mit ihrem Gegenteil gezwungen wird. Man
könnte schlieBen, daP, eine Wirtschaftsweise das Kunstschaffen
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hemmt, wenn sie keine Spannungen in sich enthält, daB sie es
fördert, wenn diese auftreten. Diese Verailgemeinerung abet
bedarf einer Praziierung, wie em kurzer Uberbliclc über die
Geschichte der burgerlichen Kunst im christlichen Europa zeigen
wird. Ihr erster Ansatz findet sich im 52. Jahrhundert (aquita
nische Kuppelkirchen, Tristan und Isolde), kam abet nicht zur
Entwicklung, wahrscheinlich vei1 sowohi die materiellen wie
ideologischen Grundlagen zu schvach waren; erst in dem Mafle
der Durchdringung mit dem Feudalismus kam auch die burger
liche Tendenz in der Kunst zur Entwicklung im christlichen Ru
manismus des i

.
Jahrhunderts (Skuipturen in Chartres, Strafl

burg), das heiBt als eine Stromung innerhaib der Gotik. In der
zweiten Epoche der Geschichte des Burgertums, die den Früh
kapitalismus und Merkantilismus umfaBt, zeigt sich em ähnlicher
Rhythmus. Eine rein burgerliche Kunst entwickelte sich anfang
lich fast nut in Italien und einigen niederländischen und deut
schen Städten (und auch dies mit Ruckschlagen). Aber in dem
MaBe, in dem sich em despotischer Absolutismus ausbildet, der
den Adel niederzuhalten, die gewerbliche Wirtschaft zu für
dern die Kraft hatte, erhält sich die burgerliche Kunst neben
und selbst in der gegenreformatorischen Gesellschaft. Erst in

der dritten Epoche (seit etwa 1750 in Westeuropa) emanzipiert
V sich das Bürgertum allmählich von den Fessein des Merkantil

Absolutismus. Wir können für Frankreich vier Etappen unter
scheiden: Die erste liegt im x 8. Jahrhundert und reicht bis zum
Thermidor, die zweite bringt die Vorherrschaft des spekulativen
Finanzkapitals und reicht bis etwa 1848, die dritte ist der indu
strielle Konkurrenzkapitalismus, der seit 5890 in zunehmendem
Mal3e vom imperialistischen Monopolkapitalismus abgelost
xvird. Innerhaib dieser vier Etappen gewinnen immer gröBere
Massen des Burgertums (und dann des Proletariats) ihr Kiassen
bewufitsein und damit die Moglichkeit zur Entwicklung ihrer
Freiheit; diese Kiassenfreiheit gibt dann wieder dem Künstler
den Ausgangspunkt zur Entwicklung desjenigen Freiheitsgrades,
der von seiner über den Durchschnitt der Kiasse hinausragen
den Begabung abhangt. Es ist nun offenbar, daB das burgerliche
KlassenbewuI3tsein bis etwa 5890 standig gewachsen ist und in
sofern der Kunst günstig wurde, obwohl der Kapitalismus sei
nem Wesen nach ihr nicht förderlich ist. Eben gerade diese Rei
hung zwischen Wesen des Kapitalismus und Entwicklungsstufe
des burgerlichen KlassenbewuBtseins erlaubte dem Kunstler jene
Steigerung seines Ich und seiner Freiheit, dutch die er der Schwie
rigkeiten, die ihm die Wirtschaftsweise bereitete, mit einem gro
Ben Kraftaufwand und an den Grenzen der Kunst Herr wurde.
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Er siegtc glcichsam durch die Sublimicrung dcr im Kapitalis
mus liegenden Tcndcnz zur Anarchic sclbst — irn Gcgcnsatz zum
v1ittcla1tcr, ‘‘o die ‘\Vidcrspcnstigkcit der (1irtschaft und dcr
christlichen Mythologie gcgcn die Kunst durch die Hcrstcllung
eincs Lcistungsoptimums, durch die Organisation cler gcscll
schaftlichcn Arbeit besicgt wurde. Als dann das bürgcrliche
Sclbstbcwu{?tsein durch die Krisen seiner Wirtschaft und durch
den anwachseden Gegenstof3 des Proletariats immcr stiirker er
schüttcrt wurde, wurde der Kapitalismus der Kunst ungünstiger,
bis ct diese auf em Minimum an Inhalt und Form rcduzicrte (was
dann immerhin erlaubte, these ubrigbleibenden Einzclzugc in
alstrakter Reinheit zum Ausdruck zu bringen). Es ergibt sich
hicraus, daB eine Wirtschaftswcise der Kunst ungünstig wird,
wcnn die in ihr liegenden Widcrsprüche zu groB werdcn (oder
wcnn sic gewaitsam unterdrückt wcrdcn). ?vlan wird also sagen
rnüssen: eine Wirtschaftsweisc fördert — abgcschcn von ihren
Wcsensmerkmalen — dann, wcnn sic Gegensätzc und Einheit in
gicicher Weise entwickclr.

Die beiden Merkmale für das günstigste Verhältnis zwischen
\Virtschaft und Kunst stchen offenbar in einem engen Zusam
menhang: Die Spannungsweitc zvischen den Widersprüchen
einer Wirtschaftsweise wird offenbar durch die Intensität der
wirtschaftlichen Auseinandcrsctzung mit der Natur übcrbrflckt;
solange bcide in einern proportionalen Verhältnis stehcn, ist die
Wirtschaft der Kunst günstig — und dies speziell, wenn die Aus—
einandersetzung durch das Handwcrk erfolgt. Diese Proportion
kann nach zwei Richtungcn hin aufgehoben werden: wenn die
Widersprüche zu groB oder die Funktionen des Handwerks zu
untergeordnet und geringfBgig werden. Beides ist nun in der
kapitalistischen Epoche eingetretcn, und es hat sich — wie an
ciner anderen Stelle ausfuhrlich erörtert wurde — das Verhalt
nis zwischen beherrschtem und unbeherrschtem Sektor umge
kchrt: Dec unbeherrschte Sektor ist prinzipiell beherrschbar ge
worden, wodurch alle Mythologien hinfällig wurden und damit
cm anderes Vermittlungsglied zwischen Wirtschaft und Kunst;
und der bcherrschte Sektor ist immer mehr in Anarchic ge
raten, beziehungsweise das Chaos ist künstlich durch Organi
sation geregelt worden; und damit entfiel die Beziehung zur
Wirklichkeit und zur GcsetzmäBigkeit uberhaupt. Die für den
Kunsthistoriker schlagendstc Folge ist das Verschwinden des
Einheitskunstwerkes und der Verlust dcc sozialen Funktion für
die Kunst. Während im Mittelalter Architektur, Malrei, Plastik
em geordnetes Ganzes bildcten, dessen Teile sich gegenseitig be
dingten unter Führung der Architektur, ist heute dieser Zusarn
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manhang aufgelöst, die Teile haben sich so weit verselbstandigt,
daB sie Oberhaupt jede Funktionsrnoglichkeit verloren haben
(zum Beispiel die Plastik) oder in einen volligen Gegensatz
zurn \Vesen der Kunst geraten sind (zum Beispiel die Kunst als
Privatbesitz usw.). Die aus rornantischer Sehnsucht nach dem
Verlorenen geschaffene Effekteinheit des Musikdramas ist nur
em Ersatz, der die gesellschaftliche UnfOhigkeit zur Schaffung des
echten Einheitskunstwerkes blofllegt.

Blicken wir auf unsere Erorterung des Disproportionspro
blems zurück, so ist kiar, daB seine drei verschiedenen For-
men nicht cigentlich materiell zusamrnenhangen und daB Marx
die ganze Frage nicht aufgeworfen hat, urn konkrete Pro
bleme zu lösen. Worauf es ihm ankam, war die Zuruckweisung
des mechanischen Zusammenhanges zwischen Unter- und Uber
bau; dieses theoretisch methodische Bedürfnis war so stark, daB
die sachliche Begrundung und formale Beweisfuhrung fast ganz
vernachlassigt wurde. Und als Warnung, die materialistische
Dialcktik nicht als Schablone, sondern als Wegweiser zu be
nutzen, nicht als Dogma, sondern als eine an ihrem Gegenstand
spezifisch zu entwickelnde Methode, ist diese Stelle von Marx
auBerordentlich wichtig auch für den Kunsthistoriker, obwohl
Marx kein kunsthistorisches Problem lost; er wirft es auf und
stoBt so die Wissenschaft uber die Kunst auf eine neue Bahn.

.
Das dritte Einzelproblem steHte sich für Marx dadutch,

daB die Grundthese des ökonomischen Materialismus: die wirt
schaftliche Bedingtheit aller Ideologien mit dec überzcitlichen
Geltung der griechischen Kunst in Konflikt zu geraten schien.
sAber die Schwierigkeit liegt nicht darin, zu verstehen, daB grie
chische Kunst und Epos an gewisse geschichtliche Entwicklungs
formen geknOpft sind. Die Schwierigkeit ist (zu verstehen), daB
sic für uns noch KunstgenuB gewahreri und in gewisser Bezie
hung als Norm und unerreichbare Muster gelten.s53 Die grof3e
und prinzipielle Wichtigkeit dieses Problems liegt darin, daB
hier an einem konkreten Beispiel das relative Moment der Ge
schichtlichkeit und des Materialismus mit dern absoluten, ailge
meingOltigen Moment der Dialektik und Logik zusarnrnenstöBt.

Es sei zunOchst kurz darauf hingewiesen, daB und warum
Marx keines der ihm historisch zur VerfOgung stehenden Hilfs
mittel aufgegriffen hat, urn dem Problem auszuweichen. Er hatte
ganz ailgemein mit Kant der Kunst im Gegerssatz zur Philo
sophic und Ethik eine bloB subjektive AllgemeingBltigkeit zu

Karl Marx, Einleirung zur Kritik der politischen Okonomie, a. a. 0.,
S. 6i



schreiben, das heiI3t letzten Endes die Kunst als Geschmacks
sachc behandein konnen. Damit hatte er eincn a priori gegebe
nen Wertuntersehied zwischen den einzelnen Ideologien cinge
führt, was für ihn ganz untragbar war, veil es die Einheit ihrer
Schaffensmethode und ihre gemeinsame Abhiingigkeit vom Un
terbau in Frage steilt. Er hatte mit den Romantikern die grie
chische Kunst an der christlichen, mit Herder an der Weltlitcra

tur relativicren künnen, indem er sie als em geschichtlichcs Pha
nomen wie viele andere auffaf3te. Dazu war offensichtlich die
Nachwirkung seiner humanistischen Erziehung, der Tradition
dcr deutschen klassischen Dichtung und Hegels zu groh. Aller
dings war auch die Theorie Hegels hier auf eine Schwierigkeit
gcsto{3en, die Marx hatte bedenklich machen konnen. Denn wird
die Entwicklung der Geschiehte mit der der Logik identifiziert,
dann ist die griechische Kunst (xvie die griechische Philosophic)
cm Moment in der Entwicklung der Kategorien des Weltiogos
und kann daher kcine ausgezeichnete Stellung bcansprudwn.
Und in der Tat moBte Hegel eine für die Grundkonzeption sei
ncr Philosophic nicht ungefahrliehe Ergänzungshypothese em
führen, die in Zusammenhang steht mit seiner Dreigliederung
der Kunstgeschichte in symbolisehe, klassische und romantische
und darübcr hinaos mit seiner Definition des Schonen als dem
sScheinen der Idee>> oder der s<Idee in der Ansrhaounga. Die
schone erscheinungshafte Form ist für Hegel einc Mitre — die
Mitte zwischen der sinnlichen Einzelheir und dem abstrakten
Begriff, szwischcn der bloB geistlosen Versenkung in die Natur
ond der von ihr durchaus befreiten Geistigkeit. Diese s>Sehüne
Mitte aber hat der Geist in sciner Entwicklung als Weltgeist
nor einmal durchschritten: im Griechentum. Die Griechen sind
das Volk der Mitte — der Mitte zwisehen Natürliehkeit und Gei
stigkeit, zwischen Unbewufitheit und Reflexion, Gebondenheit
und Freiheit, zwischen der furchtbaren Erhabenheit Gottes und
der geopferten Menschlichkeit Gottes, zwischen orientalischer
Substantialitht und moderner Subjektivitat. So ist diesem einen
Volke in dem einen geschichtlichen Augenblick die vollendete
Form gelungen: das plastische Gütterbild. <>Schüneres kann es
nicht geben.s

54 Die Angabe des Verfassers: Kuhn, Arehiv für Geschichte der Philo

sophic, Bd. XI, Heft i, . 9off.: Hegels Asthetik als System des Klassi

zismus, erweist sich als falsch. Vgl. vielmehr: Geurg Wilhelm Fried-

rich Hegel, Sämsliche Werke, Jubilaumsausgabe in so Banden (Hrsg.

H. Glockner), Stuttgart I953, Vorlesungen uher die Asthetik, Bd. is,

5. 360; Vorlesungen dber die Philosophie der Religion, Bd. iy, S. 150;

Vorlesangen uber die Geschichte dee Philosophie, Bd. 37, 5. s9o
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Es ist selbstverständlich, daL für Marx diese Art der Erklä
rung unbrauchbar war. Was setzte er an die Stelle?

<Ein Mann kann nicht wieder zum Kinde werden, oder et
wird kindisch. Aber freut ihn die Naivität des Kindes nicht,
und muf er nicht selbst wieder auf einer höheren Stufe streben,
seine Wahrheit zu reproduzieren, lebt in der Kindesnatur nicht
in jeder Epoche ihr eigener Charakter in seiner Naturwahrheit
auf? Warum soilte die gesellschaftliche Kindheit der Mensch
heit, wo sie am schönsten entfaltet (ist), nicht als eine nie vie
derkehrende Stufe ewigen Reiz ausüben? Es gibt ungezogene
Kinder und altkluge Kinder. Viele der alten Völker gehoren in
diese Kategorie. Normale Kinder waren die Griechen. Der
Reiz ihrer Kunst für uns steht nicht im Widerspruch zu der un
entwickelten Gesellschaftsstufe, worauf sie wuchs. Es ist viel
mehr ihr Resultat, hangt vielmehr unzertrennlich damit zusam
men, dal3 die unreifen gesellschaftlichen Bedingungen, unter de
nen sie entstand und allein entstehen konnte, nie wiederkehren
könneni>55

Es ist offensichtlich, daB diese Erklarung nicht aus dem We-
sen des historischen Materialismus gewachsen ist, wie denn auch
nur wenige Jahre später der burgerliche Geschichtsschriber
Jacob Burckhardt die Griechen als die ewigen Junglinge be
zeichnet. Man kann überdies bezweifeln, ob die Griechen unter
weltgeschichtlicher Perspektive so etwas darstellen wie die naive
Kindesnatur der menschlichen Gesellschaft. Sie haben sehr alte
Kulturen, diejenigen Agyptens und Vorderasiens, in sich auf
genommen und verarbeitet; sie zeigen nicht nut in dee vorkias
sischen Epoche ihrer Plastik (Figuren des Perserschuttes) em
Raffinement, das die Archaologen mit Recht von einem Rokoko
reden lieB, sondern schon die alten Epen, Ilias und Odyssee,
zeigen Elemente einer sehr alten und weit fortgeschrittenen,
komplizierten Kultur. Legt man aber den Nachdruck der Er
klarung auf das zweite Moment: daB die griechische Kunst als
Norm wirke, weil sie eine normale Gestaltung sei, so ist ja das
Entscheidende nicht gesagt: was denn eine normale Gestaltung
ist. Hier greift die spezielle Fassung des Problems auf die all
gemeine zuruck, für die abet Marx nirgends eine konkrete Lö
sung gegeben hat.

Das Argument von Marx ist zu ailgemein, als daB es haitbar
sein könnte. Stellen wit aber die Frage konkret, so lautet sie:
Warum konnte die griechische Kunst zu wiederholten Malen und

Karl Marx, Einleitung zur Kritik der politischen Okonomie, a. a. 0.,
S. 641 f.
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in bcstimmtcir Epochen viihrend ncr christlich-curopiischen
Kunstgcschichtc normative 13 edeutung annchmen? Ich will hier
our hervorhcbcn, was mir für alle nicht aufgezwungcncn Rcnais
sancen des Griechentums typisch zu scm schcint, unci zwar ZU—

nächst dicjcnigen Gründe, die irn Wesen der europüischcn Kunst
und ihrcr jcweiligcn Entwicklungsstufc, dann diejcnigcn, die im
Wesen der gricchischen Kunst liegen.

Es schcint, als ob die christlich—europüischen Künstler sich im—
mer clann den gnicchischcn Mythologic (das heif3t des Inhaltcs
den gricchischen Kunst) beclient haben, wenn die Gesarntkultur
— von der Wirtschaft bis ziw christlichen Mythologic — in eine
Krisc gcraten war. Diese iiulerte sich immer darin, claü die be
stehcndc Wirtschaft sich differenzierte und aus sich heraus stud—

tisch-hürgenliche Elemente vcrselbstandigtc: das Handwerk im
I r. unci 12. jahuhundert, den Manufakturkapitalismus scit dern
14. Jahrhundert. [rn ersten Falle wurde aus dern Dorf odcr Hof
die Stadt, aus den AbhLingigkeit vorn Boden oder vom Boden
besitzer die Stadtfreihcit; irn lctzten Falle wurde das ganze mit
telalterlichc Stadtbild mit sciner von der Umwallung und von
ncr Wohnlage der einzclncn Zünftc und damit der Mürkre be
stirnrnten Struktur aufgelost, weil die neuen Unternebmungen
vor die Tore der Stadt verlegt werden mugten, da nor so die
ihnen hinderlichen Zunftvcrord nungen umgangen werden konn
ten. Diese Umstellung auf neuc \Virtschaftswcisen in Zusam
menhang mit der Entstchung oclct Umbildung der Städte für
derte einen (der christlichcn Religion gegensatzlichen) Rationa
lismus der Planung sowohi der Procluktion wie des Absatze, der
für die kleineren Kreise der gcschlossenen Haus- und Hofwirt
schaft nicht nötig gewesen war; und dies wiederurn begrundcte
die ganze Moral starker auf das eigene Denken als auf Glauben
und Autorität. Die Auflösung des bisher gewohnten geschlosse
nen Lebeosraumes reichte aber weiter als bis zur Stadt und zur
Nation. Seit dern 12. Jahrhundert wurde die Welt nach Osten
bin durch die Kreuzzüge euschlossen wie in der sputeren Etappe
oath \Vesten und Osten bin durch die Entdeckung der Seewege
nach Amcrika und Indien und nach clem Nordosten (1-lansa).
Diese raurnliche Erweiterung der okonornisch-gesellschaftlichen
\Terhijtnisse erforderte die Aufnahrne neuer und unbekannter
Dinge, das heiI3t eine stürkere Auseinandersetzung mit eincr erst
noch zu hewältigendcn Körperwclt. Die Folge war eine Beto
nung cler irdischen statt den hitnrnlischen Einstcllung — eine rca—
listisch oi-icntierte Ideologie, wic clenn fast alle Renaissancen der
Antike in einen korpcrhafteri Stil führen. War nun schon an sich
die christliche Mythologie ihrem \Vcsen nach formios, so daB sich
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der Kunstler nur im Karnpf gegen diese alle Sinniichkeit aus
sch1iefende, alie Anschauiichkeit ibersteigende Mytbologie
durchsetzen konnte, so liel3 sie jim erst recht im Stich in dem
Augenblick, wo er ciner neuen und ungewohnten, nur durch
Kampf zu erobernden Dingwelt gegenüberstand. Er gebrauchte
eine formale Hilfe, urn die Sinnenhaftigkeit, Gestalthaftigkeit
der Kunst zu wahren. Und diese Hilfe konnte ihm nun die an
tike Kunst ibrem Wesen nach besser geben als jede andere. Alle
anderen Künste, die uns his jetzt bekannt geworden sind (mit
Ausnahme vieileicht eines Teiles der chinesischen), gestalten
immer et’.vas rnetaphysisch Einseitiges; sie sind dogmatisch, vie
weit sic die Gestaltung ibres Stoffes auch treiben rnögen. Die
griechische Kunst ist die einzige, die in einem ganz radikalen
Sinne undogmatisch 1st. Zu jedern Inbalt, den sic aussagt, tritt
sogleich das Gegenteil, oder mit anderen Worten: Indem sic den
bcstimrnten Inhalt eines bestirnmten Mythos kiinstierisch formt,
verwandelt sic eine stoffliche Begrenztheit so in Gehait, dalI
dieser immer einen in sich gegensatzlichen Stoff mit aufnimmt.
\Vas die Griechen so oft von der Ilias über die Orestie bis zur
Pyrrhoneischen Skepsis geforrnt haben, das Bud von der Waage,
deren Schalen im Gleichgewicht stehen, drückt gieichnisbaft den
Kern ibrer Phantasie aus: Aussage und Gegenaussage gleichge
wichtig zu machen, urn ihnen in der Form des Kunstwerks die
Einheit zu geben (— eine Deutung, die von der oben ziticrten
Hcgelschen nicht welt entfernt ist, nur dalI sic rein ais Beschaf
fenbeits- und in keiner Weise als \Vertmorncnt gemeint ist). Da
durch gewann das griechische Kunstwerk einen soichen Grad
von ailseitiger Unabhingigkeit und Eigenleben, dalI es den Fin
druck erweckte, es babe nie den Weg von ciner vorgegebenen
1\Ivthologie (und objektiven Auflenwelt) flber das subjcktive
und sozial bedingtc Gefübl des Künstlers durchiaufcn müssen,
urn zu einer (aut000men) Werkgestalt zu gelangen. Diese Eigen
art errnoglichte es dern christlichen Künstler, sich obne Rücksicht
auf die konkrete Metbode des kiinstlerischcn Schaffens direkt
an das Resuitat als soiches zu halten, die feste, abgcschlossene,
plastische Form zurn Ideal zu erheben und den rnythischcn In-
halt als ihren Träger mit zu übernehmen.

1st also der normative Charakter der griechischen Kunst eine
gcschichtliche Tatsache, die sich im ailgemeinen zum Teit aus
cler Geschichte der christlichen Völker und aus dem \Vesen der
christlichen Kunst, zurn Teil aus dern Wescn der griechischen
Kunst erklart, so wird man darüber hinaus durch eingehcnde
Analyse fcstzustellen haben, weiches jeweiis die besonderen Be
dingungcn waren, die zu einer bestirnmten Renaissance gefuhrt
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haben, velche speziclien Epochen und Faktoren diese sich dem
cntsprechcnd aus der Geschichte dcc griechischcn Kunst zurn
Vorbild genommen hat und welchcs jedes Mal die Methode und
der Verlauf der Rezeption und der Grad der Assimilation ge
wcsen ist. Denn niemals hat die ganze antike Kunst normativen
Cbarakter gehabt. Als geschichtliche Tatsachen haben die Re
naissancen selbst eine Geschichte, und diese steilt nicbt cinen
stctigcn Fortschritt im Verstandnis des Griechentums dar. Der
deutsche (und französische) Klassizisrnus urn i8oo hat die grie
chischc Kunst sicher viel oberflachlicher verstanden (und auch
ganz andere Zugc an ihr verstanden) als die italienische Renais
sance urn die Wende des 55. zum iG. Jahrhundert;und diese
stcht wcit zurück hinter dem, was die gotische Kunst — obwohl
sic wesentlich christlicher blieb als die sogenannte Renaissance —

irn 53. Jahrhundcrt für sich aus der griechischen herausgeholt hat.

J ede <<normative>> Rezeption des Griechentums ist abhangig von
dec Epoche, in der diese Rezeption stattflndet. Eine historische
Analyse müIlte zeigen, wann der abstrakte Begriuf einer em
zigen und absoluten Norm>> des Griechentums entstanden ist.
Es ist sehr wahrscheinlich, daB das 13. Jahrhundert, weiches das
tiefste Verstandnis und die stärkste Assimilation der griechi
schen Kunst erreicht hat (zum Beispiel in der Synagoge am Süd-
portal dec Kathedrale von StraBburg), diesen Begriff nicht
kannte, dalI er vielmehr erst em Produkt der Renaissance, das
hei{3t des Frühkapitalismus, ist und dalI er dann vom Kiassizis
mus übernommen wurde, dessen Gegenspieler — die Romantiker
— ihn aufzulösen suchten, indem sie das Griechentum wieder in
historische Zusammenhänge einordneten. Marx ist auf diesem
Wege nicht in dern vollen AusmaI3e weitergegangen, das der
Theorie des historischen Materialismus entsprochen hätte. Dies
wird nur dadurch moglich, daB man die europaischen Renais
sancen dec Antike zundchst emma! untereinander vergleicht,
dann mit der Rezeption der Antike bei anderen Völkern, zum
Beispiel in Indien, und schlieBlich mit allen übrigen Renaissan
ccn, sowohi denen der eigenen nationalen Kunst (Renaissance
des Mittelaltecs, des Barocks, Renaissance der <<Renaissance>>)
vie denen der Künste anderer Völker (byzantinische, japani
sche, primitive Kunst), um so zu aligemeinen, empirisch begrun
deten Gesetzen über die soziologischen Bedingungen und den ge
schichtlichen Verlauf dec Renaissance zu kommen.

Die bisher crörterte rein historische Frage: warum in be
stimmten Augenblicken der europãischen Geschichte die grie
chischc Kunst rezipiert und als <<Norm>> und ewiger Reiz<> ge
setzt wurde, crschöpft das Problem nicht, das sich Marx gestellt
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hat, denn er spricht nicht von einer vorubergeheriden, geschicht
lich bedingten und begrenzten Normierung, sondern von einem
die geschichtlichen Bedingungen transzendierenden <ewigen
Reiz, das heiflt von einer schaffenstheoretischeri Tatsache. Dann

: aber fragt es sich, ob em soicher überzeitlicher oder uberge
schichtlicher Wert alien Werken der griechischen Kunst zu
kommt und ob er nur Werken der griechischen Kunst zukommt
oder auch Werken anderer Völker und Zeiten. Mit ande
ren Worten sobald man die Problemstellung nicht mehr histo
risch, sondern schaffenstheoretisch faflt, verändert man den Ge
genstand der Untersuchung. In euler Hinsicht fal3t man ihn en
ger, indem man sich nur noch auf einige wenige griechischc
Kunstwerke bezieht; andererseits erweitert man ihn auf den
ganzen Bereich der Weltkunst beziehungsweise auf einzelne
Werke desselben. Diese veränderte Einstellung zum Material
hat ihrerseits eine Fulle von Voraussetzungen: den neuen Urn-
fang der Welterschlieflung und Weltdurchdringung durch den
imperialistischen Kapitalismus; die Rezeption traditionell nicht
gewerteter und mit der historischen Methode aus Stoffmangel
gar nicht erfai3barer Kulturen; die historische und relativierende
Auffassung der eigenen christiich-europaischen Vergangenheit —

kurz die weitgehende Aushohlung, Entsubstanziierung des
autochthonen europäischen Geistes durch Welträume und Zeit
epochen, die sich wegen ihrer Weite jedem geistigen Auffas
sungs- und Verarbeitungsvermogen entzogen. Noch bedeuten
der aber ist die Veranderung der Methode. Denn die Frage,
varum gerade diese ganz bestimmten und nicht andere Werke
aus alien Zeiten und Völkern eine normative Bedeutung haben,
über die raum-zeitliche Gebundenheit ibrer (ganz verschieden
artigen) materielien Basis hinausgewachsen sind, warum es über
haupt einen absoluten>> Faktor und in diesem Sinne einen
<Wert (analog der Wahrheit) in der Kunstgestaltung gibt und
worm dieser Faktor besteht, das ist nicht nur em historisches,
sondern em kunsttheoretisches (vie em erkenntnistheoretisches,
ganz aligemein schaffenstheoretisches) Problem.

DaB es em nicht willkürlich von Marx gestelites, sondern be
rechtigtes Problem des dialektischen Materialismus ist und dar
urn in ihrn und durch ihn eine zureichende Losung erhalten kann,
iäflt sich durch folgende Uberiegungen zeigen. Es gibt für die
marxistische <Erkenntnistheorie>> eine zugleich absolute und re
lative Wahrheit. <Absolut> bedeutet hier nicht nur das em- und
mehrmalige Mit- und Weiterwirken einer historischen Tatsache
im historischen Prozefi (im Sinne von Renaissancen), sondern
auch das Weitertreiben zu einem sich den Tatsachen immer mehr
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annlilsernden, ihncn immer mehr adaquaten Ziel (das, künnte Cs
je erreieht werden, die voiiige Kongruenz zwisehen Scm und
Bevuütsein bedeuten würde). Damit sind für den gesamten hi
storisrhen LntwicklungsprozeB des menschlichen Denkens Stu
fen der Anudherung an einen tabsolutena Endwert zugegeben.
Nun wird darüber hinaus für eine wertende Kunsttheorie, für
etne Kunstkritik als Wissenschaft verlnngt:
1. daü das von der Wahrheit Ausgesagte auch von der Kunst

gelte;
II. dais das von dem gesamten historischen Entwieklungspro—

zeü Gusagte auth von den Gestaltungsakten des einzelnen
guile;

III. daü die hüchste individuelle Stufe einer niederen gesarntge
sciudsrlichen Entwieklungsepoche die niederen individuel
len Stufen einer hüheren gesamtgeschichtlichen Entwick
wickiungsepoche an \Vert ubertrifft.

Die erste Forderung macht dem diaiektisehen Materiahsmus
keine Sehwierigkeiten, da zwisehen den einzelnen Ideologien
keine apriorisch vorgegebenen Untersehiede der materialen oder
formalen Rangordnung bestehen. Alle Ideologien werden als
gleiehmäRig der dialektisehen Methode unterworfen behandelt,
sic alle sind djalektjsehe Produktionsakte des Bewul3tseins, die
ihrem Stoff, ihren Mitteln, ibrer psyehologisehen Basis naeh —

also rein empiriseh und nieht ihrer Systemfunktion naeh (ideali
stiseh) — untersehieden sind.

Die Erfüllbarkeit der zweiten Forderung laflt sieh dureh empi-.
risth feststellbare Tatsaehen beweisen. Der künstlerisehe Sehaf
fensprozefl —inag man ihn von der Jugend zum Alter eines be
srimmren Künstlers verfolgen ndcr wahrend der (in einer be
grenzren Zeit sirh abspielenden) Arbeir an cinem bestimmten
Sujet — zeigt nieht nor eine oft sehr weitgehende Beschaffenheits
;‘eiandcrung im Inhalt, in der Formgebung usw., sondern diese
nIle linden ihre Einheit und ihren Sinn in einer ganz andersarti
gen ‘X’andlung: der immer waehseaden Vertiefung des stoffli
then Jnhalrs zu ejnem in und trotz seiner Konkretheit vieldeuti
gen Gehalt, der immer grbfleren Annaherung der ansehauliehen
Form an den geistigen Inhalt usw. Die Ursaehe für diesen
e\Verrswandel bei der Arbeit vom ersten Entwurf his zum you—
endeten \Verk liegt darin, dali die künsrlerisehe Produktion em
dialektisrhes Spiel von bedingenden Einwirkungen des Seins und
sich von ihnen befreienden Rüekwirkungen des Bewulitseins ist
derart, dali dabei die Brkenntnismügliehkeiten des Künstlers
und seine Fiihigkeiten, sie in künstlerisehen Formen zu verwirk
lichen, waehsen — kurz darin, dali der Menseh cm relativ freies



Wesen ist und die Grölie des Grades dieser Freiheit mit der
Gröfie der erkannten und gestalteten Bedingungen wächst. Die
Folge davon ist, dali nicht nur die verschiedenen Werke des
selben Künstlcrs, sondern auch die Werke verschiedener Künst
icr und selbst verschiedener Epochen und Völker bald auf der
selben, bald auf verschiedener \Verthöhe liegen können, und dali
sich diese geschaffenen Werte — unabhangig von Zeit und Ort
ihrer Entstehung — ordnen lassen nach dem (ungeschichtlichen)
Prinzip des Anteils des absoluten und des relativen Faktors in
jedem einzelnen Werke. Es handelt sich immer urn dasseibe Pro
blem, aber es kompliziert sich von der einfachsten Fassung in
der Arbeit eines Kunstlers an demselben Sujet zu der umfang
rcichsten: dem Vergleich von Kunstwerken verschiedencr Zei
ten und Völker. Auf diesem Wege werden in die rein schaffens
theoretischen Momente in einem immer zunehmenden Malle ge
schichtliche eingeschaltet, aber sie waren prinzipiell auch schon
in gedrangterer Form in dem einfachsten Fail zugegen, weil ja
Sujet, Methode’, Realisationsfaktoren gesamtgeschichtlich (insbe
sondere bkonomisch) bedingt waren. Wir haben dieses Problem
im ersten Vortrag über die Grundzuge der rnarxistischen Kunst
wissenschaft eingehend erörtert und prinzipiell gelost und kön
nen darum zurückverweisen. Erinnert sei nur an die (aus Hegel
urngebildete) These Lenins, dali im einzelnen Erkenntnisakt die
selben Gesetze auftreten mdssen wie im gesamthistorischen Ge
schehen. Wenn die empirische Tatsachenbearbeitung zeigt, dali
haufig nicht jede zeitlich folgende Stufe eine ctvertmaflig höhere
ist, so besagt das prinzipiell dasselbe wie die Fcststellung, dali
die historische Entwicklung für eine dialektische Auffassung
nicht in gerader Linie verläuft.

Die dritte Forderung ist nur em Spezialfall der (ausführiich
erörterten) komplexen Disproportion und zugleich einer der
Gründe, die uns zwangen, die rein lineare Geschichts- und Fort
schrittstheorie aufzugeben zugunsten einer zyklischen Auffassung
(tinter Vermeidung der schweren Irrtümer, als seien die einzel
nen Zykien isolierte Kulturkreise und trotzdem dem gleichen
Rhythmus unterworfen). Wir können darum jetzt von dem dia
lektischen Verhbltnis zwischen ökonomischer un d ideologischer
Produktion absehen und den Tatbestand betrachten als em dia
lektisches Vcrhältnis zwischen den (relativen, historischen) öko
nomischen Bedingungen und der eine ge\visse Befreiung sichern
den Rdckwirkung des Bewuuitseins auf das Scm. Eine solche
relative Befreiung kann natUrlich nur auf denjenigen Faktoren
beruhen, die für wcitere Zeiten und Räumc das menschliche Be
wulltsein so konstituieren, dali sic nicht durch jede Verschicden
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heit der Umwelt oder dutch jede Entwicklung der okonomischen
Produktion mitvatiiert wetden konnen. Diese relativ konsan
ten Momente machen das Wesen unseres BewuBtseins als cines
clurchaus knmplexen Gebildes aus. Dec dialektische Materialis
mus anerkennt kurpetliche, sinnliche, abstrakt-gcdankliche nnd
vernünftige Funktionen des menschlichen Bewul3tscins. Da jede
einzelne Funktiun den Gegenstand unter anderer Perspektive
sieht und in andere Isoliertheit oder Zusanimenhänge riickr und
da auBerdem jecle einzelne Funktion sich in verschiedenen Gra
den an die Tatsachen annähern kann, sn ist offenhar, daB die
grol3ere Durchdringung dec versehiedenen Funlctinnen zu einer
Einheit, dcc grofiere Umfang erfaf3tec Dingwclt und die groI3cre
Annähcrnng an sie Leistungen von einer Niveauhohc schaffen,
die auch spätere Generatinnen nicht ohne weiteres als geschieht
liche Gegebenheit besitzen. Denn was geschichtlich uberliefert
werden kann, ist nicht die Hohc dcr Gestaltungskrnft, sondern
nut die Summe des Wissens, det Erkenntnis — also nut der Stoff,
nicht dec sWerts. Ganz im Gegenteil: je umfangreicher die et
kannte StofTmasse ist, eine um so groRere Gestaltungskraft wird
vcrlangt, um die fruhere Werthöhe zu erteichen. Umgekchrt abet
ist die groBere Gcstaltungskraft innerhaib det Kunst nut zu et
reichen, wenn die fundamentalsten historischen Bedingungen
nicht erst etobett werden mflssen, sondetn beteits eine gewisse
materielle Sicherheit dutch sie wie eine gewisse geistige Sichet
heit im Umgang mit ihnen vochanden ist.

Wit haben damit noch einmal die wissenschaftliche Losbar
keit des aligemeinen Problems det kunstlerischen Niveauhohe,
des <Werteu> auf dec Basis des dialektischen Materialismus um
schciehen. Dec Einwurf, daB eine solche Kunstkritik auf einem
Zirkel beruht, da wir ja sehon wissen muBten, was das sAbsolutes
ist, ‘enn wit in einem konkreten Fall den absoluten Anteil vom
relativen sondern wollen, und daB dies nut moglich ist auf
Gtund einet objektiven Ideen- odet Seinslehre, die notwendig
in det Existenz cines hochsten Seins und Wesens gipfelt, ttifft

nicht an. Denn wenn auch die Welt unabbangig von jedem
mcnschlichcn BewuBtscin existiert — soweit, abet nut soweit
stimmt Marx mit den Ontologen uberein, so wird sie uns doch
nut faBbar dutch die Tatigkcit unserer menschlichen Erkenntnis
vecmögcn, weldw sie zwar nicht bedingen und konstituieten,
abet unsete Auffassung von ihr mitbestimmen. Nut dutch diese
hinducch, nicht vor ihnen und nicht ohne sic kdnnen wit die Exi
stcnz dcc Welt, ibte von unscrcm BcwuBrscin unabhängigc Exi
stcnz als AuBcnwclt bewciscn und zu inhaltlichcn Erkcnntnissen
ubcr sic kommen. Es gibt keinc sScinslchres vor dcc Erkcnntnis-,
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(Schaffens-)Theorie, sondern nur infolge ihrer, und dann ist sie
mit den konkreten Erkenntnissen unserer Vermogen identisch.
Wolite man entgegnen, dalI man das <Seim> schon voraussetzt,
wenn man menschliche Erkenntnisvermogen annimmt, so ist
auch hier zu erwidern, dalI wit von diesen nut wissen dutch ihre
Tatigkeit und dalI ihre Tatigkeit nur dutch die Widerstände, die
sie finden, ausgelost wird. Was wir vor uns haben, ist em in sich
zusammenhangendes Feld von Dingen, Vermogen und Tätig
keiten. Aus ihm eine alien anderen Momenten vorausgehende
Seinslehre abzulösen, zu verabsolutieren, muLl notwendig zu
einer inhaltsleeren und sterilen Metaphysik fuhren, die nichts be
grundet, weil man alles mit ihr begrunden kann. Eine marxisti
sche Kunstkritik kann ebensowenig auf einer Verabsolutierung
des Daseins zum Scm vie des Bewulitseins zurn <reinen,> Logos
beruhen, weil sie weder eine formale noch eine materiale Wert
lehre ist, sondern eine Sein und Bewufltsein in ihren konkreten
historischen Gestalten umfassende und zusammenfassende Me
thode.

VIII. Uber dsthetkche GefUhle

Die Erorterung der drei von Marx aufgevorfenen Probleme der
Mittlerrolle der Mythologie für die Kunst, der Disproportion
zwischen wirtschaftiicher und künstlerischer Entwicklung und
des <ewigen Reizes der gricchischen Kunst hat uns immer vie
der gezeigt, dali Marx nicht spezieli kunstwissenschaftliche Pro
bleme lösen, sondern die rnaterialistische Dialektik gegen Vu!
garisicrung und Dogmatisierung sichern woilte; darubcr hinaus
aber auch, dali die richtig verstandene, immer konkret bicibende,
immer den Bewegungsprozeli des Stoffes rekonstruierende ma
terialistische Dialektik die aufgeworfenen Probleme zu iösen irn
stande ist, vorausgcsctzt, dali man das Material der Kunst histo
risch und theoretisch beherrscht. Es folgt daraus, dali es em
ganz mül1iges Unternehmen ist, aus vereinzelten Auuierungen
von Marx, Engels und Lenin eine marxistische Kunsttheorie
kompilieren zu wollen; ihr Beitrag iiegt in der Methode — es
isr Sache der Kunstwissenschaftler, aus ihrem Geiste die ent
scheidenden Probleme zu stellen und zu lösen. Wit versuchen
dies hier zunächst für die <ästhetischen Gefühle>.

Es war an verschiedenen Stellen früherer Vorträge betont
worden, dali die jeweilige geschichtliche Welt im Künstler em
Gefühl auslöst beziehungsweise eine Stellungnahme des Gefühls
herausfordert. In dem. was man die <astherischen Gefüh1e zu
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nennen pflcgt, ist dcr fundamentale Unterschied dcc Knnst zur
Wissenschaft (oder Religion usw.), das heilit das spczifische
Kcnnzcichen dieser Ideologie zu finden. Marx hat mcines Wis
sons dieses Problem der kflnstlerischen Kategorien nie crörtcrt,
obwohl die ibm bckannte Literatur (Kant, Schiller) you von
Diskussionen übcr sic war und obwohl gcradc seine Theorie
cine Nenformung dieses für die idealistische Philosophic so zen—
tralen Thomas erfordert. Denn nachdem die dialektische Mc
thode zur einheitlidsen Grundlage des Seins und (icr Erkcnntnis
tier Gescilsehaft, der Natur und des Bevu13tseins gemacht ist,
rnüssen — nm (lie einzelnen Geistesgebietc hinreichend vonein—
ander zu nnterscheiden — oeben den Diufcrenzierungen, die den
Gegenstaisd betreffen, auch diejenigen angegehen werden,wel
che die menschlich geistigen Fähigkeiten betreffen. Dec Uber
gang von den gesamthistorischen Bediogungen zu den einzel
nen Ideologien kann nicht mit genügender Vollstündigkeir und
Notwendigkeit volizogen werden, solange deren differeozierte
\Vesensmerkmale nicht materialistisch dialektisch aofgefai3t sind.

Die idealistische Philosophic hatte in der Heraosarbcitong dot
spezifsschen Eigentümlichkeitcn dec versehiedenen Sach- ond
vor allem Be\vol3tseinsgehiete eine ihrer Hauptaofgabcn. Wenn
sic dabel zor Aofstellong angeblich apriorischer Kategorien
kam, so lag die Ursache einmal in gewissen sachlichcn Gegehen
hciten, ferner abet in den Zwängen, die vom Systcmwilleo aus
gingen, beziehongsweise in dcc Tatsache, daB diesc beiden Ur
sachreihcn nicht vereinigt werden konntcn. Man sah, daB in den
Gefuhlen, die das Todividuom odor die Geseilsehaf beherr
seheo, etwas Allgemeines steekt und daB gewissc Gefuhlsarten
in versehiedenartigen Epochen dcc Kunst, zom Beispiel in dec
Ancike und im 17. jahrhoodert, wiederkehrten. Man glaubtc so
gar, dicsen aitco Gefühlen zu unterliegen. abet in Wirkliehkcit
befreite man sich von ihncn ontec dem Zwang dcc gesamtge
schichtliehcn Bedingungen (Goethe gab zu, nieht mehr die Kcaft
zo bcsirzea, eine Tragodie im strengen Sinne des Worrcs zu
sdsceihen). Dieser Zwiespalt zwischen ideologischec Tradition
und gesellsehaftlieher Wirkliehkeit maehte das BewuBtsein des
einzelncn unfühig, die Tatsaehe dcc gesdiiehtliehcn \Viedeckehr
gevisser Gefühle aof ihce Ursachen bin und den Inhalt eben
dieser GefUhie aof den ProzeB hin zu analysiercn, der das Histo
riseh-Besondece und das Kacegocial-Ailgemcine vecbondcn
hatce. Sn uherbrUekce man die Kiuft doreh die Bildung von Sy
scemen, dercn Struktur den zogrundc liegcadcnWiderspruehspic
geltc, wic dies bei Kant besondecs dcutlieh wird: Die versehie
rlenen Gehiete (Wissensehaft, Moral, Kuost) sinel dureh vet-
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schiedene Grundfahigkeiten des Bewu13seins konstituiert; reine
und praktische Vernunft haben enrgegengcsetzte Aufgaben zu
erfüllen, aber die Urteilskraft üherbrückt diese Antinomie zum
Ganzen eines Systems. Dieser dopFcite un gegensatzliche Aus
gangspunkt: die Vereinzelung des Voocns aus der Einheit
der Schaffensmethode und der aprioshe ;ystemwille erzwang

eine bestimmte Interpretation nicht our d.r Kunst, sondern auch
ihrer spezifischen Grundlage: der äsdictis..hn Gefühles.

Die dcr marxistischen Kunsttheoric sjch stellenden Haupt
probleme sind die folgenden: Wie werden den Gefühlcn,
mit denen die Gesclischaft Geschichte produzt oder auf die
gesamtgeschichtlichen Bedingungen reagiert, stictische Ge
fühle? Gibt es (konstante) Kategorien des astctischcn Gefhhis
(wic es nach Marx und Engels Kategorien des Denkens gibt),
und ist es moglich, ihr zusammenhangendes und volistandiges
System aufzustellen? Weiche gesamtgeschichtlichen Bedingun
gen haben zur Folge, dalI in einer bestimmten Epoch von die-
sen Kategorien die einen bcnutzt, die anderen abet untcrdrückt
werden, beziehungsweise dalI in ganz verschiedenen Geschichts
epochen dieselben Katcgorien, wenn auch mit verschiedenen
konkreten Inhaitcn, realisiert werden? Die bconc1ee Einstcl
lung des Marxisrnus zum Problem der ãsthetischci Get N.: iic.t

darin, dalI er sich nicht mit den wenigen begnugen kan, vur

denen die bhrgerlichers Asthetik-er des 19. Jahrhundcrt JLI.

schliei3lich gesprochen haben, das heilIt mit denen, die cinci ‘u
den Magddiensten für die Religion befrcitcn oder vielmchr s
befreienden, ihrer Autonomie zustrebenden Kunst angehhrcu,
er gebraucht eine empirische Vollstündigkcit für jede einzelne
geschichtliche Epoche und eine systernatische Entwicklungsvoll
standigkeit für die ganze Geschichte. Ferner: er kann die ästhe
tischen Gefühle nicht als reine Kategorien auffassen, weil die
selben Gcfühle in ganz verschiedenen Wirtschaftsweisen auftre
ten, zum Beispiel das Tragische und Komische in der antiken
Handels- und Sklavensvirtschaft des .

Jahrhunderts, im mittel
alterlichen Stadtfcudalismus des 53. und schlieBlich im absolu
tistischen Merkantilismus der ersten Hälfte des 17. Jahrhun
derts; oder das Schöne im

.
Jahrhundert v. u. Z., irn 13., i6. und

19. Jahrhundert u. Z. Der Marxismus kann abet auch die
ästhetischen Gcfühlc nicht zu rein geschichtlichen Tatsachen re
lativieren, etwa mit der Begrundung, dali das Tragische eines
Aischylos und eines Shakespeare, das Komische eines Aristo
phanes und eines Moliere doch so wenig Gemeinsames baben,
dali man our zu vollig leeren Definitionen komme, wenn man
sie in einen ailgemeinen Begriff zusammenfasse. Wie überali, so
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hat der Marxist auch bier als Prinzip festzuhalten, daf das All
gelneinc dcr Theorie mit dern Besonderen der Geschichte zur
Einbcit werdcn mulk Dies wird in unserern Fall cladurcb Cr
moglicht, cIaf die verschiedcnen \Virtschaftsartcn cinen iihnlicben
(nicbt densciben !) Verlauf haben, veil das Spiel zwischcn Der
Mensch macht seine Geschichte selbsb> und <(die Gcschichtc macht
sich gesetzmiBig hinter clcm Rflcken des Mcnschen> sich in den
verscbicdencn Entwicklungsstadien der Menschhcit wiederholt:
Dieses jeweilige Vcrhältnis von Freiheit und Determiniertheit
gibt den sehr verschiedcnartigen Zeitgefühlen cinen Grundton,
der unter cinem anaingen Freiheitsverhältnis wiedcrkebrt, durch
die Wirtschaftsweiscn nur anders konkretisiert, in seinern Wesen
aber nicht vcrändcrt. In Wirtschaftsweisen, die, sei es aus ihrcm
cigenen Wesen oder durch äu1,ere (politische, religiosc) Zwange,
konstant gebalten werdcn können, bleiben auch die iisthetischen
Gefühle jiber lange Strecken hin dieselben; in Wirtschaftsweisen
dagegen, die sich ibrem Wesen nach dauernd verändcrn — zuerst
quantitativ, dann qualitativ —, wechseln nicht nur die iistheti
schen Gefuhiskategorien, sondern dieselben Kategorien erfül
len sich mit sehr verschiedenen Inhalten, wie am deutlichsten
durch die drei griechischen Tragiker bewiesen wird.

Die Geschichtlichkeit der ästhetischen Gefhhle läLt sich empi
risch beweisen, da sie sich mit jeder bedeutenden wirtscbaftlich
gesellschaftlichen Umwalzung mit verändern (wcnn auch zuwei
len in disproportionaler Weise). Am Westportal von Chartres
(zwischen I 145 und 5590) zeigen namentlich die friibcsten Figu
ren (an den augeren Gewänden links und rechts) von der Reli
gion verrnitt1te Geföhle, weiche die biirgerliche Asthetik aller
dings nie untersucht hat; die Figuren am Vorbau des Nordpor
tals (5225 bis 1250) dagegen sind von der Unterwerfung unter
den Glauben befreit und zeigen zum gro{en Teil (nicht ohne
Einflui3 der griechischen Kunst) jenes Gleichgewicht des Körpers
und der Seele, jenen Grad der Autonomie des Menschen gegen
übcr dcr gottlichen Allmacht, dec uns erlaubt, sic als vom ästhe
tischen Gefiihl dec Schönheit getragen anzusprechen. Ungefahr
in derselben Zeit sehen wir am Sudportal der Kathedrale von
Stral3burg in der Statue der Synagoge die erste tragische Dar
stellung des Mittelalters. Dieses Gefiihl ist früher nicht zu fin
den, weil nach den Anschauungen christlich-katholischer Religion
die erlösende Gnade Gottes als im Streben zugegen empfunden
wurde und weil es im Reich der Gnade Tragisches nicht geben
kann in wclchem die Selbsterlosung die Gnade uberwiegt, ja
diese geradczu ablöst. Das Tragische wie das Schöne sind anti
katholischc Kategorien; in ibnen tritt zum ersten Mal im Mittel
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alter eine Schicksalsanthropologie an die Stelle der religiosen,
weil die städtische Wirtschaft, da Burgertum gnd der damalige
(mit den Kreuzzügen verknupfte) Weithandel sich in der Kunst
(vie in anderen Ideologien) auszuwirken beginnen. Wie der
Katholizismus, so schlol3 die sich in ihm spiegeinde geschlossene
Haus- und Hofwirtschaft das Tragische aus, wie vielleicht ganz
ailgemein jede geschlossene und dutch eine Erlosungsreligion
ergänzte Wirtschaft, denn auch in der ägyptischen Kunst findet
man das Tragische nur ganz selten und nur in Sujets, die gleich
sam neben der Hauptideologie herlaufen, ganz ahnlich xvie im
Mittclalter das Komische nur im Nebensachlichen sich zu ent
falten vermag.

Kann man an dem reinen Denkmal von Chartres die allmah
liche Auflosung der religiös vermittelten ästhetischen Gefiihle
verfolgen, so die Auflosung der von der Schicksaismetaphysik
bedingren <Kategorien an der Kunstgeschichte des 18. und 19.

Jahrhunderts. Die letzte tragische Darstellung ist der Gilles>
von Watteau; spater finden wir das Tragische nicht einmal mehr
dort, wo der Untergang einer Bevolkerung oder eines Konigs
dargestelit werden (zum Beispiel auf den Bildern von Delacroix:
Massacre de Chios, Tod Sardanapals usw.). Der Grund ist of
fenbar der, daR die Ursacheri einer Pest, einer geschichtlichcn
Katastrophe zu wcitgehend erkannt waren, als daB man den
Schicksaisbegriff objektiv noch nötig gehabt hatte; er sinkt in
den Schicksalstragodien zum subjektiven Spiel des Künstlers mit
einer sentgotterten> Welt herab, das heil3t mit einer Welt, die so
weit theoretisch und praktisch beherrscht war, daB sich nur die
soziale Materie der wissenschaftlichen Methode noch entzog. Da
durch ist die Spannung zwischen dem individuellen Willen und
der Schicksalsnotwendigkeit weggefallen; der Wille soweit er
sich von der matericilen Produktion, dem Austausch der Waren
und der Finanzspekulation isoliert wird zersetzt durch eine
zur Selbstbespiegelung sich erhebende Sinnlichkeit, durch die
SelbstbewuBtheit des inneren Sinnes. Diese neue Seelenhaltung,
die zwar von der Religion und dem Schicksal, nicht abet von
dee kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsform unab
hangig ist, könnte man im Gegensatz zur Schicksals- Wirtschafts
anthropologie nennen. Steht der <<Gilles grofi gegen die ewige
Wolbung einer Landschaft mit tiefem Horizont, aus dem seine
Theatergenossen nut überschnitten auftauchen — die in der Iso
lierung ihrer Individuation gegen ihren Zusammenbruch sich
aufrichtende Persönlichkeit —, so steht mehr als em Jahrhundert
später Corots <Femme en blew> in ihrem burgerlichen Zimmer,
den Elibogen auf ihr Klavier und das Kinn auf ihre Hand ge
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stutzt. cine andere Emma Bovary, da sic sdson wellS, daiS tIer
Selbstmord cinc schlechte, well unbürgerliche Lüsung für jute
?vlelancbolte und ihrcn <ennuis ist. Beide Bilder wachsen aus der
Spanriung zwischen Unendlichem und Endlicliem, abet clas Ge—
fuhi bricbt sich jedesmal an ciner anderen Wirtschafts— und Ge—
sellschaftsform, an cinem anderen gcschichtlich epochalen Le—
bcnsgefuhl, und es entstchen daraus zwei so static differente
\7ariationen desselben Grundgefuhls, daiS man von drci ver—

schieclenen asthetischen GefQhlcn sprechen mulS.
\Vir halen bisher zwei historische Quellen net dsthctischen

Gefühle aufgczeigt: Jede \Virtsehaftsweise bedingt cinen cpo
chalen Grundton des Fuhlens und ihre Entwicklung wcchselnde
— für die verschiedenen Wirtschaftsweisen in vcrschiedenem
Tempo wechselnde — Relationen zw’ischen Bedingthcit und Frei
belt und damit qualitative Varianten innerhalb des epoebalen
Grundrons. Nimmt man noch hinzu, daiS selbst in denselben
‘X7irtschaftsweisen (sum Bcispiel der feudalen Landwirtschaft)
Verschiedenheiren bestein.!a, Ic nachdem es sich um ihr erstes
Auftreten handelt oder um cia Auftreten nach Vorangehen cot
wickelterer Wirtschaftsweisen . am Beispiel agyptische mid
europaisch-christliche Landwirtsehaft), so durfte man die histo
rischen Grundlagen für die gcs:llschaftlichen Gefühle aufge
zahlt haben (vorausgesetzt, daiS m in nile jeweiligen Vermittlun
gen politiseher, reiigiöser usw. Art itt Rechnung stellt). Abet die
empirischen GefUhie eioer Gesellseliafr siod ebensoxvenig bereits
iisthetische Gefühle, vie eine Farhe — ganz gicich welches ibre
physikahseh—chemische Entstehung ist — bereits das Darstel—
lungsmittel des Künstlers ist; wit haben früher gezeigt, wie groiS
der Unterschied zwischen Rohstoff und Werkstoff ist. Und diese
Analogie deutet die Aufgabe nut in begrenztem Umfange rich
tig an, veil wit es bei der Umbildung des empirischen GefUhls
in cm iisthctisches nicht mehr mit einem Glied des kunstlerisehen
Schaffens zu tun haben, sondern mit dem, was alle Glieder
durchdringt und zusammenhalt. Wit müssen davon ausgehen,
daiS das kdnstlcrisehe Sehaffen nicht auf einem ciozigen Vermo
gen beruht-, sondern (wic Schiller aus seiner Erfahrung heraus
gegen Kant richtig geltend gemaeht hat) auf dem ganzen Men
sehen, auf dem Spiel aller seiner Fähigkeiten, das sich unter
Leitung einer von ihoen — dem Gefuhl — vollzieht, \velChes sic
nIle sammelt und nach ihrem (bestimmend gewordenen) Grund
dsarakter umbildet. In diesem sum Leitvermögen des schopfe
risehen Mensehen gewordenen Gefühl haben sich natUrlich audi
die von semen sexuellen und anderen korperliehen Bcdurfnissen
ausgclosten Triebe, Instinkte, Empfindungcn gesammelt, die
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den Menschen an den Apparat knupfcn, der sie befriedigt, das
heifit an das Wirtschaften in der geschichtlich vorliegehden
Form; aber auch alle diejenigen Reaktionen, Stellungnahmen,
Ideen, Emotiorien usw. treten in es em, die von den scelisch
geistigen Bedurfnissen und den sie erfiillenden (oder auch un
sicher offen lassenden) Ideologien ausgehen, weiche zur phan
tastischen Beherrschung des unbeherrschten Sektors von der Ge
sellschaft erfunden wurden. Der Künstlcr empfindet beide Arten
der empirischen Gefühle vie die ubrigen Mitglieder der Gesellschaft, unterwirft sie abet einem anderen Prozef der Verarbeitung. Er la1t sich nicht mehr vorn Trieb der Befriedigungdrangen, sondern treibt die bedingten Gefühle gegen das Gefühl der Unbedingtheit und benutzt alle seine Fähigkeiten, auchdie dem Gefühl selbst entgegengesetzten, urn sie miteinander zuverknupfen, sich einander durchdringen zu lassen. Dadurch wird
die unendliche Wiederholung des Aktes, der vom BedLirfnis zurBefriedigung führt, zu einern in sich selbst unendlichen geistigenAkt, die schlechte quantitative Unendlichkeit zu einer echtenqualitativen; es wird ferner das geschichtlich-ernpirische Gefühleinerseits im Gefühl des Künstlers bewuuit und andererseits vetankert in einem uberpersonlichen, allgemeinmenschlichen Gefuhl; und es wird schliefllich das Vergnugen, das man an derBefriedigung eines Bedürfnisses empfindt, zu einem Vergnügenam Spiel urn die Befriedigung, das semen eigenen Regein unterworfen ist. Aus dern geschichtlich bedingten Gefühl wird emästhetisches, weil es zu einem Spiel urn die Notwendigkeit zwischen der subjektiven und objektiven Totalität geworden ist.Diese Umbildung des geschichtlichernpirischcn Gefuhls vomBedurfnis-Gefühl zum ästhetischen Gefühl geschieht nun fürjeden einzelnen Gefühlsinhalt in vielen Etappen, die allmählichvom Traurigen zum Tragischen, vom Heiteren zum Komischen,
vom Wohlgefalligen zum Schönen, vom Friedlichen zur Idylleusw. führen. Diese Stufenfolge im GefLihlsprozeI3 ist em Beweis
sowohi für semen materiellen Ursprung wie für semen (dialek
tischen) Bewegungscharakter, das heil3t, das ästhetische Gefühl
ist weder em stationärer Zustand noch eine rein dynamische Bewegung, sondern em in sich bewegter schhpferischer Zustand.
Die Aufstellung eines moglichst vollstündigen Entwicklungs
systems für alle Grundgefuhle bleibt eine der Hauptaufgaben
einer marxistischen Kunstwissenschaft.

Ais Ergebnis dieses Prozesses hat das ästhetische Geflihi eine
ganz andere Struktur als das empirisch geschichtliche; es hat
weder dessen reine von dem Bedürfnis zur Befriedigung trei
bende Dynamik noch dessen Zustandigkeit nach der Befriedi
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gung ocler während des hilfiosen Schwebens zwischen Bcdurfnis
und Bcfricdigung. Diesc neuc Struktur bestcht — wic bcrcits in
cincm ancleren Vortrag gesagt wurde — in folgendcn Morncntcn:

I. CS ist cm Gcfühlszustand vorhanden, cler auf Grund eines
zu ibm gehörigcn Gegensatzes in sich selbst bewegt und darum
aus sich sclbst entwickelbar ist, em Gefühlsdascin, das cine Eat
faltung in sich trügt;

2. das Gefubl ist vollig konkret und bestimmt, fast punktbaft
zugespitzt, zugleich aher weit und unbestirnrnt; cs drückt cine

nbcstirnrntc Bcstimmtheit, etwas LTnendliches zusainmcn mit
ciner Encllichkeit aus;

3. cbs Gefühl als völlig innerseelischer Bedcutungsgebalt 1st
zugleich völlig gegenstandlich oder adäquat zu vergcgenstünd
lichen;

4. dcr Bcdeutungsgchalt selbst des Gefühles zeigt cine Fulle
von Stufen, die vorn Sinnlichen zum Immateriellcn, vom Ratio
nalen zum Irrationalen rcichen.

Aus unserer Analyse folgt, daf der Streit urn den objcktiven
oder subjcktiven Charakter der ästhetischen Gcfühle rnüüig ist.
Sic haben eine objektive Grundlage in der Gesarntheit dcr Be
dingungen, weiche das geschichtlich-epochale Lebensgefuhl einer
Gesellschaft oder eines einzelnen bedingen; sic haben cine sub
jektive Grundlage ebe irn Gefühl und dessen Grundtendenzen
und -formen, die sich im Laufe der Geschichte in cndlichec An
zahi gebildet haben und die insofern <Kategorien> sind, als sic
voile \X/irklichkeit erst irn Zusammenhang mit den jewciligen
gesamtgeschichtlichen Bedingungen werden, die sic konkretisie
ren. Das ästhetische Gefühl bezeichnet die erfüllte, konkrete
Einheit und den Grad der Durchdringung und Vertiefung der
objektiven mit der subjektiven Seite, hat aber seine Wirklichkeit
weder im Objekt noch im Subjekt allein, sondern in der für ibre
Vereinigung geschaffenen Realitätsart, die selbst erst im
Kunstwerk voilkommen konkret wird. Man kann also nur in
einem übertragenen Sinne von einem sschönern> Naturgegen
stand (Mensehen) sprechen oder von einem tragischen Ereignis
der Geschichte; in soichen Ausdrücken haben wir die (unbe
wuI3t gebliebene) Ruckwirkung der Kunst zu sehen, dagegen
sind prinzipiell die ästhetischen Gefühle nicht auf eine bestimmte
Kunstgattung bcschnankt. Wenn man von <kornischen Roma
nens, aber von Komödien oder Tragodicn spricht, so scheint dies
anzudeuten, daü gewisse ästhetische Gefühle mit bestimmten
Kunstgattungen unlöslicher verbunden seien als mit anderen; in
Wirklichkeit handelt es sich urn geschichtlieh bedingte Kombi
nationen, wean man auch nicht leugnen kann, daf die einen
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bestirnmten ästhetischen Gefühlen mehr entgegenkommen als
andere (zum Beispiel das Drama der Tragodie, während die
tragische Lyrik als Abart erscheint). Aber diese Gattungen gelten
für die bildenden Künste nicht weniger als für die tönenden; und
überdies kann es keinem Zweifel unterliegen,daf es tragische
Bilder (Poussins Sintflut>) und Skuipturen (Synagoge>> am
Straf3burger Münster) gibt wie komische (zum Beispiel Watteaus
Embarquement>); in der Architektur ist der Poseidontempel
von Paestum tragisch.

Wir sind damit am Schlul unserer Erörterung auf em neues
Problem gesto&n: die formale Seite der ästhetischen Gefuhle
(als dramatische, epische, lyrische). Ihre Entstebung, ihre Ent
wicklung, die gcsarntgeschichtlichen Grundlagen ihres jeweiligen
Auftretens, ihre Vcrbindbarkeit mit den verschiedenen Inhalten
des ästhetischenGefühls können hier nicht erörtert werden, weil
wir unsere Aufgabe dahin beschränken wollen, von einigen die
ser letzteren etwas konkreter zu sprechen.

i. Beginnen wir mit cinern UrnriB der gesarntgeschichtlichen
Bedingungen des Tragischen.

Die Entwicklung einer neuen Wirtschaftsweise unter dem
Druck der erweiterten Bedürfnisse zcigt einerseits ibre Selbst
zersetzung und andererseits das Heraufdringen aller in ihrem
Schoi?,e neu entwickelten Kräfte, die sich zu ibrem Schutz eine
neuc Sozialordnung schaffen. Es war dies der Fall irn Mittel
alter zur Zeit der Landflucht und der Wiederbelebung oder Neu
gründung der gewerbetreibenden Städte und in der Neuzeit in
den Kämpfen der Burger urn die politische Macht (mit den
ihnen folgenden Bauermbefreiungen>) zur Begrundung des
Hochkapitalisrnus. Es kornmt in diesen Klassenkarnpfen der mci
stens sehr kurze Augenblick, wo die Pionierkräfte und der Urn-
fang der von ihnen aufgebauten Wirtschaft sich das Gleichge
wicht halten (nach einer Epoche des Eroberungsheroismus und
der Eroberungsniederlagen). Man ist von dern Beherrschtsein
durch die alte Wirtschaftsweise weit genug entfernt, und man
beherrscht noch die neue, das heif3t das Individuurn oder die
führende Gruppe fühlt sich als Herr der wirtschaftlichen Situa
tion, als frei. Es tritt dann allrnählich die Zeit em, wo der Mensch
die Herrschaft über die von ibm geschaene Wirtschaft verliert,
sei es, daB ihr Umfang so groB wird, sei es, daB die ihr imma
nenten Widersprüche oder die ihr BuBeren Widerstände und
Feindseligkeitcn (w’irtschaftlicher, sozialer und politischer Art)
sich so stark entfalten, daB scm Bewul3tsein ibre Vorgange nicht
mehr kontrollieren kann und diese sich immer starker ahinter
scinem Rücken’> voliziehen und damit eine immer groBere Ge
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wait cibcr ibn gcwinnen. Die ‘7rtschaft hcirt auf, scm Produkt
zu scm, sic wird scm Herr und sin Schicksal. Das Tempo und
dcr knnkrctc Vorgang dieser Vc .vandlung des von aullen un
frcicn Menschen in einen befreitci und des Ircien in cinen durch
scinc eigcnc Tat unfreien hangci. .‘n der Artung und dem We-
sen dcc \Virtschaftsweise ab. 1-lt ci: ese \vic im Mittclaltcr eincn
stark sriindischen Charakter, so w icl sich (las schncllcrc Tempo
von 1-lanclel und Gewerbe gcgen diescn Widcrstand nicht ent
falten und die beherrschcndc Macht der Wirtschaft wird durch
cinc gcscllschaftliche Organisation geregelt uncl in Schach ge
halten wcrden können; daher ist der Umfang der schöncn xvie
dcr tragischen Kunstwerke irn ?vlittelalter sehr gering, und ihre
Entstchung beschränkt sich auf wcnige Jahrzehntc. 1 lat die \Virt
schaft selbst sich schon ads ihrcr (reinen) Naturalform in cine
Gcldform entwickelt und strebt sic cinem eigenen (abstrakten)
Gcneralnenner zu, so wird dicse Tcndenz sich, wenn auch lang
sam, durchsetzen; wenn dann dcc Gegensatz zwischen bcwegter
und stindischer \Virtschaft durch cine cigene politische Institu
tion vie den Despotismus aufrechterhalten wird, so wird sich
das Gefuhi der Abhcingigkeit von einer hciheren Maclit bestärken

und ausdehnen wie irn 17. Jahrhundert, in dern die Tragodie
fiber cine so lange Zeit hin besteht wie irn

.
Jahrhundert V. u. Z.

1st schliei3lich das Wesen der Wirtschaft ganz auf Dynamik ge
stelit, so wird sich der Gegensatz von Freiheit und Determiniert
heit nicht mehr in vollcr Stcirke ausbilden können, das mdlvi
duum wird sich entweder als scm cigenes Schicksal verabsolu
tieren oder dem Schicksal willenios unterwerfen, so daf. eine
Tragddie nicht mehr entstehen kann, weil der sMensch>, das
hei1t Burger, vor dem Leben wie vor dern Tode in irgendeiner
Form kapituliert (Selbstrnord, cultiver son jardins, Eclcisung
durch den Himmel usw.). Das typischste Beispiel ist Goethes
Tasso, wo cm durchaus tragisch angelegter Stoff in der Schwebe
gelassen wird, das heiflt, wo dcc Leser oder Schauspieler durch
die vcrschicdene Betonung eines einzigen Wortes — des Endwor
tcs! — daruber nach Belieben entscheiden kann, oh eine Tragodie
oder nor cm Trauerspiel vorliegt. — Em anderes Beispiel könn
ten wit aus dec Geschichte der antiken Tragcidie ziehen, die mit
der wi rtschaftlichen Entwicklung Griechenlands von der Land
zur Stadtwirtschaft (Handwerk und vor allern Handel) im eng
sten Zusammenhang steht und diese durch den Inhalt, die sich
lockcrndc Kompositionsweise, die vcranderte Rolle der Chore
und der Personen, die Psychologie und natOrlich die Sprache des
Kunstwcrks urn so unmittelbarer zurn Ausdruck bringt, als der
gcsellschaftlich organisierte Wettkarnpf die dcci aufeinander
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folgenden Dramatiker zwang, das Maximum an Originalitat in
die Kontinuität der Entwicklung hineinzutragen, was nur durch
die engste Anpassung an die neuen Zustände mogiich war.

Nachdem wir so aus der Uberschneidung zweier Elemente der
materiellen Produktion (Entwicklungsetappe und Wirtschafts
form) das Auftreten und die spezifische Artung des Tragischen
abgeleitet haben, mflssen wir zu diesen Grundlagen aus dern be
herrschten Sektor diejenigen des unbeherrschten hinzufugen:
eine emotionale Metaphysik. Ihre Eigenart ist an ihren Grenzen
erkennbar. Auf der einen Seite muI sie sich gegen die Vorherr
schaft und das Ubergewicht einer Religion abheben, die den
Menschen als Glied einer der Erde oder dem Himmel dienen
den Gemeinde auffaBt, deren materielle vie geistige Existenz
von der Mit- und Zusammenarbeit dieser höheren Mächte ab
hangt, die unverstanden und unverständlich bleiben; auf der
anderen Seite gegen eine Wissenschaft, weiche die theoretische
Erkenntnis und praktische Beherrschung der jeweils zugangli—
chen ‘Velt zumindest beansprucht, wenn nicht in sehr weitem
Ausmaf innehat. So ut es nicht zufailig, daB der alteste (uns
bekannte) Tragiker in einem seiner frühesten Dramen die Em
pörung des Prometheus gegen die Götter zum Gegenstand hat,
während Euripides bereits als Skeptiker gait, und nach des Dc
mokrit und besonders nach des Aristoteles .Naturerkenntnis eine
Tragodie nicht mehr moglich war. Etwas Ahnhches können wir
fur die Tagodie des 57 Jshrhundeits feststeilen Die Katholi
zitat der chnstlichcn Religion ar duLch die Refoimation und
die ihr folgenden Religionskriege erschüttert, England war pro, testantisch, in Frankreich lockertcn die gallikanischen wie die
jansenistischen Bestrebungen die Verbindlichkeit der orthodoxen
Institution; auf dcr andcren Seite drangtcn die astronornischen,
physikalischen und mathematischen Bestrebungen immer starker
zum Newtonschen Weltbild bin, weiches die ganze christiiche
Kosmologie und Kosmogonie uber den Haufen warf. Der tragi
sche Schicksalsbegriff steht, vo er auftaucht, in der Mitte zwi
schen rciigioscrn Erlosungsglauben und naturwissenschaftlicher
Gesetzcserkenntnis, zwischen dem Gefühl, daB der Mensch ab
solut bedingt und geschaFfen ist, und dem anderen, daB er schran
kenlos seibst bedingen und schaffen kann (innerhaib der ihm
jeweils bekannten Welt). In dieser ideologischen Situation des
Menschen wird die Spannung zwischen einer überindividuellen
Macht und den inneren Notwendigkeiten des Einzelmenschen
so groB, daI3 sic auf keine Weise mehr lösbar scheint: weder
durch die höhere Macht (Gnade usw.) noch dutch das Indivi
duum (Unterwetfung usw.) Die Losung erfoigt durch einen
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Kampf, dci das Individuum vcrnichtet und gerade dadurch ibm
seine Sclbsterftillung sichert.

\Veiterbin scheint das jedesmalige Auftreten des Tragisehen
ahnliche sozialpolitische Bedingungen zu haben: tins \Torhan
denscin Zwcier Kiassen, die zwei verschiedene Wirtscbaftsweisen
vertreten, von denen die cine, die landwirtschaftlicbe, in dci
Vergangenbeit ihren Hobepunkt hatte, die andere, der die Zu
kunit gchort, Handwcrk und Handel ist. Es gebt also nicht urn
den Kampf zwischen cincr berrsehendcn und ciner bcherrschtcn
Klasse, die an eine und clieselbe Wirtsehaftsart gebunden sind,
sondern urn zwei herrsehende Kiassen, deren materielle Maeht—
basis versehiedenartig ist, deren Maehturnfang abet gleich grof3
zu werden beginnt. Sic ktinnen nut zusammen besrebcn unter
einer antorirtiren Staatsgewalt (die mehr oder weniger maskiert
scm kann), xveil keine dec beiden Klassen stark genug ist, selbst
zu becrscbcn, und jede em Interesse bat, die beberrschte Klasse
ihrer Wictschaftsart dienstbar zu machen. Will man sich tibet
das Wesen dieses Despotismus (Perikles, Saint-Louis, Elisabeth
von England, Ludwig XIV.) klarwerden, so mufi man seharf
unterscheiden zwischen dem subjektiven Bewul3tsein des Für
sten und seiner objektiven Situation. Wirtschaftlich beruhte zurn
Beispiel der Absolutismus Ludwigs XIV. auf dem Bestreben,
dem Add den selbsttindigcn Feudalcharakter daducch zu neh
men, daB man ihn weder die Produktion dec Bodearente tibet
wachen nnch ibre Verausgabung von seinem \Villen abhbngig scm
liel3 — beides gelang dutch seine Verwandlung in einen Hofadel;
ferner auf dec Tendenz, das Bflrgecturn zu industcialisieren, in
dem man ibm sowohi eine an keinen Stand mehr gebundene,
kein eigcnes Pcoduktionsmittel mehc besirzende Acbcitecsehaft
woe einen dutch politische Machtmittel gesieherten und erweiter
ten Mackt zur Vecfugong stellt, es abet dutch eine staatliche Vet
waltung so im Zaum hielt, daB es tibet den produziecten Mehc
wert nieht fcei vecftigen konnte. Dacau folgt, daB dieser Abso
lutismus ist: die von allen wictscbaftlichen Grundlagen abge
Itiste, tibet die Gegensätze innerhalb dec mateciellen Sphace
scheinbar binausgehobene, abet auf alle angewiesene politische
Macbt, die sich selbst urn so mtichtigec glaubt, je hoblec sic ist;
dean dec absolute Fticst ist idenrisch nut mit dci abstcakten
Form des Sraates, nicht mehr mit einet konkceten und materiel
len Substanz. Seine wesentliche Aufgabe besteht dana, das
Gleichgewicht zwischcn den verschiedenen Standen und Kiassen
herzustcllen; cc ist das rationale politische Element innerhalb
einen incationalen Umwandlung des Wictsehaftskorpecs, die in
tecessierte scecta ratio>> im chaotischen Kampf allec gegen alle.



Diese sozialpolitischen Bedingungen spiegein sich sehr kiar in
der Tragodie: in dem Vorhandensein zweier gleich starker
Gruppen, von denen die eine als Tradition, die andere das in
nere Gesetz des Individuums, die eine die höheren Bedingun
gen, die andere den rnal3losen Lebenswillen verkorpert. Der
Dichter zeigt, daf!, der direkte Karnpf nur zum Untergang des
Individuums (also der zukunftstrachtigen Kräfte) führen kann,
dafi aber die traditionellen rvlachte dabei nichts gewinnen, da
sie mit ihrem Widerpart verschwinden, weil sein Tod seine Läu
terung ist, wodurch sie uberflussig werden; damit weist er in
direkt auf die Notwendigkeit des Schiedsrichters hin, der dann
am Ende des Dtarnas (Hamlet, Othello) unter irgendeiner Form
— am materielisten aisDeus cx machina — auftritt.Es ist also sehr
begreiflich, daB alle Despoten Beschutzer elner Kunst waren, die
ihrer abstrakten Macht den Glanz einer geistigen Substantialitat
verlieh. Aber daruber hinaus hilft die Existenz eines Despoten
als Schiedsrichter das gleichzeitige Auftreten und selbst die
Durchdringung des Tragischen und des Schönen (die Giebel des
Zeustempels von Olympia, Sophokies, die Strafiburger Syna
goge>, Racine) zu erklüren, die wit wegen ihrer Gegensätze aus
der ökonomischen Basis allein nicht vcrstehen können. Niemand
hat den Gegensatz — die geschichtliche Zusammengehorigkeit
und die theoretische Unvertraglichkeit dieser beiden Katego
rien — so stark zur Darstellung gebracht xvie Sophokies. Wäh
rend der Konig Odipus> ganz auf das tragische Motiv einge
stelit ist, daB der Mensch selbst mit den besten Absichten und
dem entschlossensten Willen dem Schicksal nicht entrinnen
kann, das über ihn verhängt ist ohne semen Willen und ohne
ein Zutun, erklärt Odipus im <Odipus auf Kolonosi> seine völ
lige Unschuld gegenuber einem soichen Schicksal und geht fröh
lich als Segenspender in den Tod. Sophokies emanzipiert den
Menschen vom Schicksal als objektiver Macht und macht ihn so
zum klassischen Menschen, zum schönen Menschen.

2. Während wir bei der Aufzeigung der gesamtgeschichtlichen
Basis des Tragischen auf die Voranstellung einer Definition ver
zichten konnten, xveil der vorhandene kunstlerische Tatbestand
dutch ästhetische Spekulationen nicht verdeckt war, liegt der Fall
beim Schönen umgekehrt, weil die bürgerlichen Theoretiker
zwei zunächst ganz verschiedene Tatbestãnde vermengt haben:
das Schöne als Bezeichnung für die künstlerische Vollendung
und das Schone als Name fur em bestimmtes asthetisches Gefuhi
(neben dem Tragischen, Idyllischen usw.). Diese Konfusion ist
urn so rnerkwurdiger als niernand die Vollendung gewisser Tri
godien (Orestie Lear usw) leugnen konnte und man schiteBlich
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dahin gcfiihrt wurde, Werke mit nicht nur gleichgiiltigen, son—
dern sclbst hMMichcn Gegcnstindcn schön zu nennen. Die Er—
kenntois und Schtzung des Wcrkcs von Rembrandt zum Bci—
spiel hat lange unter dieser falschcn Identifizierung des Wert
gcfuhles ties Volikommenen mit dem Sachgefuhl des Schönen
gelitten, wihrcnd sic umgekchrt zur Ubcrschitzung des von
Raliael beigetragen hat, obwohl selbst das matericile Gcfühl
des Schiinen bci diesem bestritten werden kann.

Es wbrdc unseren Versuch, zu ciner Definition des stheti
schen Gcfühles des Schönen zu gelangen, in keiner Weise for-
dern, wcnn wir das Kantische sinteresselose Wohigefallem> auf
greifen wurden. Denn diese Charakteristik besagt our negativ,
daB das Scl-ione nicht das NOtzliche ist, nicht aber positiv, wie
wir von dem Wohigefallen am befriedigten Bedrfnis zurn
Wohigefallen am Spiel mit dem Bedbrfnis kommen, beziehungs
vcise worm dies letztere speziell beim SchOnen besteht. Soll das
((intercsscnlose \Vohlgefallena die Inhaltslosigkeit des SchOnen
gegen das Gefühl von <Furcht und ‘Iitleid’> betonen, das nach
Aristoteles von dec Tragodie ausgelost wird, so kann man diese
Inhaltslosigkeit nicht cinmal dadurch verstandlicher machen, daB
man das Schöne als Synthese der Gegensdtze des Tragischen und
des Komischen (oder des Heroischen und Idyllischen usw.) auf
faBt, wie die Shakespearischcn Tragikomodien (Lear) beweisen.
Das Schöne ist eine primäre 1-laltung sui generis, aber das MiB
lingen aller bisherigen Definitionen kOnnte em fundamentum in
re haben. -

Was der Mensch auch immer betrachten mag, so stehen sich
em Körper und eine Seele gegcnober. Wendet er sich einem Ding
zu, so schaut er es auch mit seiner Seele, wendet er sich dem
sublimsten GefOhi zu, cc nähert sich ihm auch mit seinem Kör
per, weil KOrper und Secic sich unablOsbar durchdringen. Aber
beide Komponenten sind einander entgegengesetzt: Der KOrper
ist materiell und endlich, die Seele ist immateriell und hat eine
Tendenz zum Unendlichen; es sind jedoch dialektische Gegen
sãtzc, die ohne einander nicht existieren kOnnen. Indem der
Mcnsch sich ihres Widerspruches bewuBt wird und die Einheit
der Gegensatze sich als eine von ihm zu schaffende Aufgabe
setzt, kann cc beide unendlich erweitern; den Korper in die
schlechte Uncndlichkeit, die alle Mannigfaltigkeiten dec be
dingten Welt umfafit, die Seele in die echte Unendlichkeit, die
das Absolute als das Eine und Ganze aller Bedingtheiten ist.
Die Synthese wird so dec ProzeI3, dec die Einheit dec geschaf
fenen Welt und des Nichtgeschaffenen im menschlichen Bewul3t-
scm hersteilt, und zwar einc unauflOsbare Einheit aus gleichwer
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tigen Anteilen. Wenn diese Synthese das Schöne ist, so folgt,
dafl man nicht mehr vom Schönen redet, wenn man von einem
schönen Körper oder einer schönen Seele spricht, denn das Ge
fühl des Schönen ist gerade der bewegte Zustand, in dem beide
sich ihrer höchsten Durchdringung und ihrer Unablösbarkeit von
einander nähern. Dieses Ziel wird nur erreichbar, wenn der em
zeine Körper oder die Versammiung verschiedener Körper das
Symbol für die ganze (geschichtlich jeweils erkanntc und be
herrschte) Welt ist und wenn der schöpferische Prozel3 des Men
schen sich mit alien, und zwar in Gleichgewicht befindlichen Fä
higkeiten seiner Seele vollzieht. Denn our durch diesen Bezug
auf die Totalität kann im einzelnen alles Dinghafte entformali
siert und ailes Stoffliche entmaterialisiert werden, wodurch eine
Art ästhetischer Skepsis zum Fundament des Schönen wird. Die
ses Fundament ist dem Schnittpunkt eines vieldimensionalen Ko
ordinatensystems vergleichbar, der zwar durch Ordinaten und
Absissen von gleicher Lange bestimmt ist, aber trotzdem unbe
stimmbar bleibt, veil die Mannigfaltigkeit der Bestimmungeri
unendlich gro{3 wird und darum nie vollendbar und weil jede
von ihnen nur vom Schnittpunkt aus durchgefuhrt werden kann,
der erst bestimmt werden soil, was ihm eine Unerreichbarkeit,
also qualitative Unendlichkeit sichert. Der wesentliche Unter
schied zwischen dieser ästhetischen Skepsis, die im Kern des Ge
fühls des Schönen liegt, und der Skepsis als rationaler Kritik al
les Erkennens (grQndend in einer Metaphysik des <<Nichts<>, das
heiflt des <Zwischen<> allen bestimmten und konkreten Positio
nen) liegt darin, dalI diese den Schnittpunkt als den Ort festhfllt,
von dem aus alle Ureile und begrifflichen Gestaltungen sich zur
Selbstaufhebung distanzieren (vgl. Max Raphael: <<Die Pyrrho
neische Skepsis<, Philos. Hefte Jahrgang II, xçi), wahrend jene
zum Ferment von Formbildungen wird: Bedingung und Ergeb
nis einer doppelten Unendlichkeit, die höchste Entmaterialisie
rung bei höchster Konkretheit ist und ihrerseits — um in unserm
Bilde zu bleiben — doppelt repräsentiert wird: durch den wirk
lichen Schnittpunkt und durch den Inbegriff der Peripherien
aller Kreise, welche durch gleiche Radienlangen bestimmt
sind.

Daraus folgt, daB das Schöne tatsächlich kein eigentlich de
finierbares Gefühl ist (ebensowenig wie die Null eine definier
bare Zahi), was nicht gegen die Existenz des Gefühls spricht,
sondern nur gegen den Versuch, in einen statischen und definier
baren Begriff zu transponieren, was zugleich absolute Inhalts
losigkeit, weil Inbegriff der Inhalte, und konkreteste Sinnenhaf
tigkeit, weil unendliche Sinnhaftigkeit ist. Zum gleichen Ergebnis
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kornmcn wit von cinem anderen Gesichtspunkt her: jeder Ge
genstand, der zur Darstellung eines Gefühls in das Kunstwerk
eintritt, ist dutch die Bildgesetze bedingt, die seine natürliche
Einhcit zugunsten der unmittelbaren Kompositionsforderungen
zu zerrciien drohen. Das Schöne setzt die Idee der Korperein
heit gcgcn dicsc Tendenz durch, zwingt das sBild>, mit dern
(Ding> Cfl Glcichgewicht zu bilden. Dies bedeutet aber, die Ge
setzc des menschlich-geistigen und des natürlichen Schaffens in
Ubcrcinstimrnung zu bringen, das einzelne mit dem Universellen,
das Endliche mit dem Unendlichen, wodurch der Inhalt des
iisthctischen Gefiihls seine Bestimmbarkeit verliert. Alle ande
ren isthetischen GefUhie beziehungsweise Methoden, aus empi
rischcn Gefühlen asrhetische zu machen, sind von dieser Forde
rung frci: Sic können unter anderern entweder Bildgesetze ge
gen die Naturgesetze des Gegenstandes durchsetzen, wodurch
jene auf Schemata, Proportionsbeziehungen usw. sich reduzie
ren, oder die Begriffe und Wesenheiten der Dinge gegei die
Bildgesetze, wodurch jene ihre Totalität, die Idee ibrer Voll
kommenheit verlieren.

Jetzt lül3t sich auch die Ursache fur die Vermengung des ästhe
tischen Gefühles des Schönen mit der Volikommenheit des
Kunstwerkes aufklären. Sie beruht nicht nut darauf, daB das
Schöne, urn nicht bloB materielles, formioses Wohigefallen zu
bleiben, einen hohen Grad von schöpferischer Gestaltung des
Gefuhls voraussetzt — denn deren bedarf auch das Tragische, urn
nicht im Traurigen oder Melancholischen haftenzubleiben —, son
dern darilber hinaus darauf, daB im Gefühl des Schönen dem
FormungsprozeB des Inhaltes zum Gehalt jede Einseitigkeit und
Beschtänktheit genommen wird. Bei jedem anderen Gefühl be
stcht cine Distanz und Spannung, ja selbst Feindschaft zwischen
dern Willen zur Gestaltung, der auf die höchste Volikommen
heit hinzielt, und dern Inhalt der Gestaltung, der — mag man
ihn noch so symboihaft machen im Sinne des unendlichen
Durchscheinens immer neuer Bedeutungen — doch begrenzt und
endlich irn Sujet vie im Gefhhl bleibt. Tm Schönen liegt der Vet-
such vor, das, was der ganze Gestaltungsakt leistet, auch im Sujet
allein zu leisten, indem manes von jederGrenzederBestimmtheit
befreit und doch zugleich konkret sein läBt. Diese ideelle Identi
tat, in der sich die Kunst das Ziel ihrer Methode zum Inhalt eines
Gcgcnstandes macht, ist für den Künstler hochsteVerfiihrungund
höchste Gefahr, weil das geringste Zurückbleiben hinter der For
derung den schupferischen Prozef?, materialisiert oder formali
siert. Eben datum ist es em primitiver Irrtum (besonders der
Akadernien), wenn man meint, das auf dem Gefuhl der Schön
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heit beruhende Kunstwerk müsse notwendig das volikommenste
Kunstwerk ergeben; das Gegenteil ist meistens der Fall: Indern
man die Grenzen des schöpferischen Aktes beseitigen will, besei
tigt man auch seine Spannungen und verkümmert ihn auf diese
Weise.

Nach dieser Analyse des Tatbestandes wollen wir die gesamt
geschichtlichen Bedingungen für das Auftreten des Schönen zu
umreiI3en versuchen.

Die ökonomische Ursache kann nicht in der Wirtschaftsweise
liegen, da wit das Gefühl des Schönen (vie das des Tragischen)
in der griecbischen, in der feudalen, in der fruh- und in der mer
kantilkapitalistischen Kunst finden. Abet es begegnet uns jedes
mal auf wirtschaftlichen Gleichgewichtsetappen. Em solches
Gleichgewicht steilt sich her, wenn zwei Wirtschaftsweisen, die
in einer Epoche gleichzeitig vorhanden sind, sich gegenseitig so
fördern, dalI die Angewiesenheit der einen auf die andere gleich
stark ist, was em momentanes Aussetzen des Kampfes zwischen
den herrschenden Kiassen zur Folge hat, das auch der beherrsch
ten Kiasse zugute kommt, da sie einen gewissen Freiheitsgrad in
der Welt zwischen den beiden sic ausbeutenden Kiassen er
reicht, weil beide auf sie angewiesen sind; dies war zum Beispici
irn Mittelalter urn 1200 his 1225 der Fall. Ohne diese relative
Harmonie der Gesellschaftsklassen bliebe das Gefuhl der Schön
heit, vie es im Innern der Kathedrale von Chartres inmitten
einer transzendenten Religion zur Geltung kommt, ganzlich un
verständlich, und die Baugeschichte beweist die Richtigkeit un
serer Behauptung. Eine zweite Form des Gleichgewichts ergibt
sich in dem Fall, wo eine neue Wirtschaftsweise sich allmählich
die von ihr ökonomisch beherrschbare Welt und die Mittel dieser
Herrschaft so weit erobert hat, da{3 Umfang und Wesen dieser
Wirtschaftsweise sich entsprechen und in diesem letzteren die
einzelnen Faktoren so sich aufeinander beziehen, dalI ihr Rei
bungskoefflzient beträchtlich kleiner ist als die lebendige Kraft
ihres gegenscitigen Zusammenspiels; em solches immanentes
Gleichgewicht einer herrschenden Wirtschaftsweise war in der
Renaissance urn etwa 1500 vorhanden und wird dutch Leonardo
am reinsten verkorpert (in Deutschland dutch Dürer). Im letzten
Fall fiihlt sich der Mensch als Herr seiner Produkte, veil ihm die
Kette ihrer Beziehungen noch nicht uneinsichtig geworden ist,
der wirtschaftliche Prozell sich noch nicht hinter seinem Rücken
abspielt. Datum nimrnt er sich selbst zum Maflstab der Dinge
und der Welt (selbst wenn er theoretisch schon weifl, dalI sich
die Erde dreht und der Mensch nut eine Partikel des Kosmos
ist), und diesem Mallstab entspnicht dann von allen Kunstgattun
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gen am bcstcn die Skuiptur, weil diese den Mcnschcn am rcinsten
herausstellt.

Aus clern Umkreis der politisch-sozialen Beclingungcn für das
Gcfühl des Schöneri möchte ich nur zwci herausheben: den
Schwcbczustand zwischen Despotic und Anarchic, der dem
Künstlcr dicjenige Interpretation erlaubt, die von scinem Ver
traucn in die Person des Despoten und damit oft wcitgchend von
der (matericilen) Gunst des Despoten gegcnübcr dcm Künstler
abhüngt. \Vie leicht auch die charakterlich reinsten von ihnen zu
täuschcn sind, zeigt der Fall Racines, dessen sAthalics das grol3-
artige Pathos aus der tiefen Enttauschung des Künstlcrs über sci
ncn Hcrrschcr gewonnen hat.

Ei ne soiche Unbestimmtheit zwischen Bindu ng und Freiheit,
in der gerade durch die Unterwerfung die persönlichc Willkür
den groflten Spielraum erhält, begünstigt cine Urbanitäc auf ge
schlosscner Grundlage, ich meine darnit em Gleichgewicht zwi
schen Stadtstaats- (oder Nationalstaats-) und Weltgefuhl. Fällt
diese Urbanität fort, so kann sich das Gefühl des Schönen wegen
zu groller Provinzialität oder zu grol3er Weltoffcnheit nicht
bilden, zum Beispiel bei den Niederländern und Deutschen
selbst in der Renaissance — Dürcrs Kapitulation nach so vielen
(punzipiell unzureichenden) Systematisierungsversuchen ist der
beste Be\veis. forum war das Gefühl des Schönen auth dem
59. jahrhundert nicht erreichbar, wo von den L’art-pour-l’art
Künstlcrn, weiche die Schönheit im Sinne der Voilkommenheit
erstrebten, sich auf das ästhetische Gefühl des Schönen nur die
jeiligen berufen haben, bei denen der schöne Gegenstand die
\Tollkomrnenheit der Gestaltung ersetzte,wie zum BeispielThéo
phile Gautier oder Ingres (Baudelaire macht hier wie fast über
all die einzige Ausnahme).

Diese Urbanität des Schönen hat dann die Konfusion veran
laIlt, alle diejenigen Werke sschöns und sk1assisch> zu nennen,
die dem sfurchschnitt> des Bürgertums sgefallens (xvie zurn Bei
spiel die Venus von Milo), selbst wenn sic mit dem Gefühl des
Schönen oder mit volikommener Gestaltung so wenig zu tun
haben wie die Sixtinische Madonna; schon das <Gefallens ist
cine vollig inadaquate Haltung, sei es als Streben des Künstlers,
sci cs als BeLirteilung des Betrachtens, denn die Schönheit ist das
unzulänglichste und unverstiindlichste aller ästhetischen Gefühle,
veil cs dos grol3te Geheimnis in der grölten Kiarheit gestaltet
und verschweigt.

Die allgcmein-ideologische Grundlage kann man wohi als
Zwcifcl zwischen zwei Formen des Glaubens bezeichncn: zwi
schen dem an Gotter (oder Schicksal) und dem an den Menschen.
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Man darf dabei nicht vergessen, dalI die wirkliche Skepsis — mag
sie im Intellekt, im Wollen oder im Gefuhl verankert sein die
sublimste, weil gottlose Form der Metaphysik ist; denn nur so
wird es moglich, dalI der Ivlensch sich nicht als empirisches We-
sen (mit dem Ziel nach irgendeiner Art Glück) versteht, sondern
als Idee, als eine durch seine eigenen schöpferischen Fahigkeiten
volikommen zu realisierende Idee. Diese Grundhaltung schliel3t
jeden absoluten Dualismus und èbenso jeden einseitigen Monis
mus aus. Es ist in dieser Hinsicht interessant, wie die Künstler
der Renaissance, die durch den Fruhkapitalismus und den Pro
testantismus zum Dualismus gedrangt wurden, sich diesem zu
entziehen trachteten (besonders Leonardos Anna Selbdritt), oder
wie diejenigen, die zum Pantheismus neigten, diesen begrenzten
(Giorgione und Poussin). Umgekehrt begünstigt diese ideologi
sche Grundlage des Schonen die Autonomie des Individuums,
das heilIt nicht seine Isolierung aus alien Umgebungen (worm
die klassisch-griechische Kunst oft milIverstanden wurde), son
dern seine Ausbildung zur menschlichen Totalität, zur Person
lichkeit und zur Humanität (die mit Humanismus nicht identisch
ist).

Alle angedeuteten Bedingungen für das Auftreten des ästhe
tischen GefOhls des Schönen lassen erkennen, daB es nur einer
umfassenden, staren und tiefen, sehr intensiv lebenden PersOn
lichkeit und auch dieser nur für eine beschrOnkte, kurze Zeit mOg
lich ist. Es wird wegen seiner Komplexheit em Leistungsgefühl,
dessen Eigenart darin besteht, dalI es als einrnalig Geborenes
(nicht Gemachtes, nicht Gewordenes) wirken mufl.

So offensichtlich unsere AusfOhrungen nichts Endgultiges ha
ben, sondern nur als Hinweise auf Arbcitsrichtungen gedacht
sind, mochte ich doch noch die Grenzen andeuten, die sich aus
der Ausschaltung der gesamten nichteuropäischen Kunst erge
ben. Hat die agyptische Kunst je das SchOne gekannt (wie das
Tragische in dem Relief der TOnzerinnen von Sakkarah)? Und
warum nicht? Hat umgekehrt die indische Kunst je das Tragischc
gekannt (wie das Schone in dem sitzenden Buddha von Borobo
dur)? Und warum nicht?

3. Es kann nicht oft genug darauf hingewiesen werden, wic
gering unsere Kenntnis über den Umfang der wirklich in der
Kunstgeschichte auftretenden Osthetischen GelOhle ist; die bOr
gerliche Wissenschaft hat sich mit denen des Mittelalters wie mit
den ihr selbst klassenverwandten aus naheliegenden GrOnden
gar nicht oder nur oberflächlich beschOftigt. Em nicht Obersehba
res Feld steht hier der Forschung offen, und ich greife aus ihrn
nur em einziges, aber fundamentales und in sich variationsrei
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ches Gefühl hcraus: das Seinsgefiihl. Obwohl die Philosophic
den zugrunde liegenden, auch für die Kunst höclist becicutungs
vollen Tatbestand oft in das Zentrurn des Denkens gcrückt hat,
wird cr in den Kunstswisscnschaftern> dutch die verschwommcn—
stcn aller Stilbezeichnungen: Naturalismus, Realismus usw. rnehr
vcrdcckt als geklart.

Ich vcrstche darunter das Gefühl, welchcs anknupft an die
Konstaticrung der Existenz von uns unabhängigcn Entitäten
ocler an die der Gesamtheit unseres eigencn psychophvsischen
Dascins und von hier aus zustrebt dern, was wir hcrvorbringcn
mit der Absicht, es möge eine Wurde, Machtigkeit und Dauer
rcprüscntieren, die dem einzelnen Menschen versagt ist. Es
schlicBt dagegen alles aus, was sich in uns selbst als ciii vcrgdng
licher Prozef vollzieht, und von den daseienden Dingen diejeni
gen, deren Bewegung ihre Gestalthaftigkeit, ihre beharrende
Dinghaftigkcit uberwiegt, mag es sich urn sehr schnclle Ortsbc
wegungen oder urn Gestaltvernderungen handein, kurz alles
cmpirisch Erfafbare in und auBer uns in seinem Soscin, in seiner
Bewegung und in semen Beziehungen. An konkreten Beispielen
illustriert, begreife ich als Ausdruck des Seinsgefühls (innerhaib
dcr christlichen Kunst): bestirnrnte Skuipturen des 12. Jahrhun
derts, in weichen der rechteckige Steinbiock, aus dern die Figur
herausgehammert ist, gewahrt bleibt und seine körperhafte
Masse unmittelbar als Sinnbild der vom Menschen vollig unab
hängigen, gottlichen Ideen wirkt; irn i. Jahrhundcrt die Stifter
figuren im Chor von Naurnburg, in clenen der rnenschliche Kör
per frei von jeder ubergeordneten Gewalt Trüger individueller
Haltungen und Charaktere ist; irn 15. Jahrhundert van Eyck (be
sonders die Madonna des Kanonikus Paele, die Stifterfiguren
des Genter Altars, Adam und Eva) ; Masaccio und den in die
ser Hinsicht bereits von Goethe erwühnten Mantegna; im 17.

Jahrhundert Louis Le Nain (in semen beiden letzten Bauernbil
dern) und in einer ganz anderen Erscheinungsweise: Rubens; irn
18. Jahrhundert einzelne Bilder von Chardin und irn 19. einzelne
von Courbet. Es ist offenbar, daB unter verschiedenen histori
schen Bcdingungen das Seinsgefdhl ganz verschieden realisiert
wird; abet immer geht es urn die konstante, in sich identische be
harrencic Korperhaftigkeit, sei es als Volumen, als Schwere, als
Intensität und Dichte usw. Die Prototypen des Seinsgefdhles sind
Tierc aus der franko-kantabrischen Kunst des Paläolithikurns
(Altamira usw.) und die Menschen des Alten (und zurn Teil des
Mittlercn) Reidics der ägyptischen Kunst.

In Gcgcnsatz zu diesern listi> steht das BewuBtsein und die Be
wegung, die geistige Bcwegungsgefdhle ergeben. Als konkrete
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Beispiele können einige burgundische Kirchenportale des 12.

Jahrhunderts gelten (Vézelay, Autun — alles was Worringer
ganzlich einseitig als <Geist der Gotib ausgegeben hat), viele
Bilder von Tintoretto (wie die späten Abendrnahldarstellungeri).
Die Bewegung vernichtet den Körper, urn Trager innerseelischer,
mystischer Erregungen zu sein. Interessant ist der Kampf und
Zwicspalt zwischen Körper- und Bewegungsgefuhlen in gewis
sen Skuipturen des 14. Jahrhunderts, wo das Seelische als my
stisch-ekstatischer Schwung gebunden ist an einen auf mehreren
Schwergewiclitspunkten lastenden Körper; oder die sprunghafte
Entwicklung des korperhaften Seins (Schwere) in korperlosen
Schein in den deutsch-österreichischen Barock- und Rokokokir
chen, wo alle drei Künste: Architektur, Plastik und Malerei be
nutzt sind, urn die Einheit der Gegensatze von Scm und Bewe
gung zu schaflen, die — obwohl durch Entwicklung geschaffen —

doch auf em transzendentes geistiges Sein hinweist. Das Schwin
den jeden körperhaf ten Seinsgefühls haben wir dann bei Turner
und bei Monet, von denen der erste auch die Farbmaterie auf em
soiches Minimum reduziert hat, daB sie der Imrnatcrialität von
Atherschwingungen nahekommt. Die ganzliche Aushohlung des
modernen Daseinsgefühls volizog Heidegger, obwohl er eine
Ontologie zu begrunden behauptete, und Surrealisten vie Exi
stenzialisten (man lese <<La Nausées von Jean Paul Sartre).

Wenn wir nach dieser positiven und negativen Urnschreibung
dessen, was wir unter Seinsgefühl verstehen, nach semen soziolo
gischen Bedingungen fragen, so scheinen sich diese zunächst nicht
aligernein bestimmen zu lassen. Das Dasein ist für den Menschen
etwas so Primlires, die Spannung des Korpers zur Seele für
das künstlerische Schaffen von so grundlegender Bedeutung, daB
ihr Erlebnis sich mit den Gehalten der verschiedensten Wirt
schaftsformen und -etappen verbinden kann. Aber gerade weil
das ailgemeine <<Seins>>gefühl immer nur historisch-konkret auf
tritt, wird es für eine marxistische Kunstgeschichte und -theorie
von grundlegender Bedeutung. Denn es repräsentiert dadurch
unmittelbarer als jedes andere ästhetische Gefühl die in einer be
stimmten Gesellschaftsepoche vorhandene Spannung zwischen
physischer und metaphysischer Realität — dieses Wort im Sinne
eines objektiven, vom menschlichen Bewu&sein ganzlich unab
hängigen Seins genommen, also den MaBstab für das nicht ver
einseitigte Verhältnis des jeweils beherrschten zum unbeherrsch
ten Sektor der Welt, kurz: den Körper als gegenstandlichen Trä
ger des Absoluten. Ohne irgendeinen Anspruch, die Geschichte
des Seinsgefühls geben zu wollen, kann man wohi folgendes
aphoristisch feststellen:
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x. In den fruhen Epochen dec Menschheit (Palüolithikum,
Agypten) war das Korpergefuhl entwickelt, urn derjenigen \7er-
gänglichkeit Scm Zn sichern, die aus gesamtgeschichtlichen Grün—
den die hochste geschichtliche Schätzung erführt (das Toterntier;
der tote Kunig).

2. In den verschiedenen Kulturen verfüllt das Seinsgefühl vet
schieden schnell ; es scheint sich langer zu halten in nicht—noinadi—
schen nis in nomadischen, die nicht nur die Jagd, sondern audi
die I—Iandelswirtschaft umfassen. Für diese kann man folgende
Entwicklungstendenz als wahrscheinlich forniulieren: Das Da
seinsgefiihl erseheint gleich am Anfang einer Entwicklungsetappe
und in seharfem Gegensatz zum Seelengefiihl, das zuniichst ge
trennt neben ihm besteht, steigert sich sehr schnell zu seinem
Maximum, c!egeneriert in sich selbst und vird von idealistisehen
Tendenzen ubersvaltigt, die ihrerseits unter dem Druck des Kor
pergefuhls eine Entwicklung aus dern Abstrakten ins Sensuali
stische durchmachen. Dieses geschichtliche Langsschnittesetz ist
gekennzeichnet einmal dutch den anfhnglichen Dualismus von
Korper- und Seelengefuhl und zweitens durch ihre allmahliche
Integrierung zugunsten eines sich sensualisierenden Idealismus.
Darnit steht in Ubereinstimmung, daB das Seinsgefflhl in dec
fortschrittlichen Kiasse auftritt, und zwar sobald ihre Emanzipa
tion einen bestimmten Wirklichkeitsgrad angenommen hat; zu
gleich abet beweist seine Geschichte, xvie jeder neue Versuch zur
Erkenntnis und Beherrschung der Welt bisher an den ungenügen
den Mittein und an den Interessen der Klassengesellschaft ge
scheitert ist.

Die Gesamtentwicklung zeigt, xvie das Seinsgefuhl sich mate
rialisiert; die Frage, wann wir von einern materialistischen Seins
gefühl sprechen durfen, 1st für eine mnrxistische Kunstwissen
schaft von besonderem Interesse. Zu ihrer Abklarung müssen wir
scharf unterscheiden zwischen dern Material des Rohstoffes, in
dem das Kunstwerk geformt wird, und dem Material des Ge
genstnndes, der dargestelit und durch dessen Darstellung uns der
weltanschauliche Gehalt einer bestimmten Klasse einer Epoche
vermittelt wird. Es laflt sich an der Kunst Agyptens und an der
des 52. Jahrhunderts nachweisen, dad die direkteste Umbildung
des Rohstoffes in den Werkstoff auf Grund einer Werkstoffge
rechtigkeit und die unmittelbarste Verbindung des religiosen
Grundgehaltes in seiner metaphysisehen Quintessenz mit der Ma
terie moglich macht und so das Ideelle als die einzig wahre Rca
litat darzustellen erlaubt. Die gegenuber der Geschiehte des
Seinsgefflhls engere Gesehiehte des Materialismus beginnt alsn
erst mit dem Augenbliek, wo die Stoffliehkeit des dargesteilten
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Gegenstandes oder besser die Verwandlung des Rohstoffes in
die Gegenstandstofflichkeit zum Problem wird. Aber von diescm
Augenblick an treten die immateriellen Qualitaten des seelisch
geistigen Gehaltes in Konkurrenz zu den matericilen Qualitätcn
des Stoffes; in der Frauenhaut eines griechischen Torso, in der
Seide \Vatteaus, in der Fruchtschale Chardins haben beide die
jenige Verbiñdung und Einheit gefunden, die unter den gesamt
geschichtlichen Bedingungen moglich und notwendig war. Ihr
idealistischer Charakter ist dadurch bedingt, daf die herrschen
den Ideen die Ideen der herrschenden Kiasse waren und der
Kiinstler von ihnen (und nicht von denen der beberrschten
Klasse) bedingt war. Dies zeigt sich am deutlichsteri in der Tat
sache, daf wir Seinsgefüble ohne Materialitatsgefuhle beider Ar
tungen kennen, zurn Beispiel an einigen Werken des 53. Jahrhun
derts, der Renaissance, der Schule von Fontainebleau, Ingres’,
oder auch an dem anderen Fall, daB das Werkstoffgefiihl das em
zige und ganze Seinsgefuhl ist (Picassos musizierende Harle
kine). Es ergibt sich daraus, daB em eigentlich materialistisches
Daseinsgefuhl nur moglich ist, wenn man die beherrschte Kiasse
in ihrem objektiven Dasein (und nicht in den Spiegelungen, in
denen sic von anderen Klassen gesehen wird) aufzufassen vet
mag (wofür wir als das Hauptbeispiel bereits frUher die beiden
Bauernbilder von Louis Le Nain [Louvre] genannt haben). —

Die bdrgerliche Wissenschaft hat gegen den Marxismus den
Vorwurf erhoben, daB er zur Lösung des zentralen Problems der
Kunst, dem der Form, bisher nichts beigetrageri habe und prinzi
piell nichts beitragen könne; daB er nut zu erklaren vermöge,
warum dieser oder jener Inhait, diese oder jene Kunstgattung in
einer bestimmten Zeit auftreten; und selbst in diesen Grenzcn
brauche man seine Grundthese von der Bedingtheit der BewuBt
seinsgebiete dutch die Wirtschaft nicht, es genüge vollstandig die
Annabme, daB die \Virtschaft alien ubrigen Gliedern des histo
rischen Feldes neben- und gleichgeordnet sei, was keine burger
liche synthetische Geschichtswissenschaft scit dem i8. Jabrhun
dert bestreite. Dieser Vorwurf ware von entscheidender Bedeu
tung, wenn die burgerliche Wissenschaft selbst dieses Formpro
blem gelost oder nut die Mittel zu seiner Losung in der Hand
hätte oder wenn ihr Anspruch an den Marxismus auch nut auf
eine richtige Fragestellung gegrundet ware.

Die Mittel, mit denen die burgerliche Wissenschaft das Form-
problem zu löscn versucht hat, sind in der Tat sehr mannigfaitig:
die Zurdckverfolgung der Kunst zu ihren primitiven Anfangen
in den Zeichnungen und Malereien der Höhlenbewohner, der
Vergleich dieser primitiven Kunst mit Kinderzeichnungen, die
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Verfolgung der Entwicklung eines Künstlers, Vergiciche zwi

schen den Kunstwerken mehrerer Epochen, biographisch-psycho

logische Sclbstzeugnisse und Spekulationen mctaphysischcr, er

kenntnisthcoretischer, seelenkundlicher Natur. Aber so zahireich

die Mittcl, so diirftig das Resultat, was den Thcorctikcrn von den

Künstlcrn sclbst immer wieder bescheinigt wurde, dcnen wit die

wcnigcn fruchtbaren (und meistens von den Gclchrtcn nicht cot

wickcltcn) Gedanken schulden. Die Ursache liegt darin, clal3 man

die Form immer als fertige und fixierte festgehaltcn hat; unter

dieser Voraussetzung kann jeder Vergleich mit ciner fri heren

oder spatcren nur zu Aussagen über Unterschiedc der augeren

Erscheinung oder deren geschichtliche Abfolge fiihrcn, nicht abet

zu Aussagen uber die Wesenskonstitution der Form. Dazu rnül3te

man den Vergleich auf diese abstellen, was voraussetzt, da3 man

den fxiertcn Charakter der Form auflöst. Dann aber wird die

Frage nach den Elementen und der Methode der Formbildung

zur entscheidenden Aufgabe der Kunstwissenschaft, und eben

gerade dies ist die Behauptung des Marxismus, der sich anhei

schig macht, auf Grund seiner materialistischen Dialcktik das

theoretische wie in engster Verbindung mit ibm das geschichtliche

Problem der Kunst zu lösen.
Aber Losung im marxistischen Sinne bedeutet praktischen

Volizug und nicht bloB theoretische Ansätze. Diese Verwirkli

chung werden wir uns selbst so lange unmoglich machen, wie wir

noch glauben, die ganze Aufgabe auf emma! bewaltigen und doe

Kunstgeschichte von Adam his zum Genie, das noch in den Win

dein liegt, schreiben zu können. Erst wenn wit von diescm Duet

tantismus uns befreit und die Aufgabe an einem eng begrenzten,

im vollen Licht der Geschichte liegenden Beispiel durchgeführt

haben, werden wir unsere Gegner zu uberzeugen verrnögen. Alle

anderen Versuche auf pseudomarxistischer Basis zeigen nur die

clank ihrer Tradition und Organisation ganz selbstverständliche

Uberlegenheit der burgerlichen Wissenschaft. Allein durch die

umfassendste und konsequenteste Anwendung der materialisti

schen Dialektik wird auch diese <höhere> Ideologie der Kunst zu

cntgöttern sein.
Und das ist nicht nut von theoretischer, sondern von prakti

scher Bedeutung, vei1 die Kunst eine Waffe im Klassenkampf 1st

oder scm soilte. Denn uns, die wir materialistische Dialektiker

sinci, muB es vor allem auf die schopferische Kraft ankommen,

da die materialistische Dialektik eine schopferische Methode 1st.

Daraus folgt dann abet, daB die soziale Funktion der Kunst

nicht nur (und nicht einmal am wirksamsten) durch die Propagie

rung eines bestimmten parteipolitischen Inhaltes erfällt wird, son-
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dern durch den Gestaltungsakt und seine unmittelbare Folge:
die von ibm ausgeloste Befreiung. Flaubert hat mit Recht gegen
die sozialen Romane seiner Zeit eingewandt, daf sie dutch ihre
alizu direkte Stellungnahme für die Arbeiter ihre Kritik am Bflr
gerturn schwächen, während die thesen und tendenzlose Dar
stellung der wirklichen Beziehung zwischen Proletariern und Ka
pitalisten einen viel weitergehenden Angriff auf die burgerlicbe
Gesellschaft errnoglichen würde. Von dieser mit der Intensität
der schopferischen Kraft verbundenen sozialen Funktion des
Künstlers hat Schiller eine zu hohe Meinung gehabt, als er sagte,
<(da1 man, urn em politisches Problem in der Erfahrung zu lösen,
durch das Asthetische den Weg nehrnen muB, weil es die Schön
heit ist, durch weiche man zur Freiheit wandert>>. Aber es steckt in
dieser CJbertreibung em Kern Wahrheit, da die Befreiung vom
Druck sekundarer Bedingungen, die unsere schöpferische Krafc
lahrnen, deren Verwendung für die Gestaltung der Gesellschaft,
der Natur und des eigenen Ich ermoglicht. Denn der vom Kunst
werk ausgelöste Urnschwung vorn Geschaffenen zum Schaff en
erstreckt sich weit über dessen Betrachtung hinaus und erzeugt
allmählich einen ailgetneinen Zweifel an dern Gegebenheitscha
rakter der Welt. ‘X1arum ist die bestehende Welt so? Wie ist die
soziale Ordnurig geworden, was sic heute ist? Mit soichen Zwei
fein werden wir von der dogrnatischen Hinnahme des Bestehen
den befreit, wir treten aus der Gerneinschaft der Glaubigen in
die der Schaffenden über, und hier gibt uns die Kunst gewisse
Krüfte und Richtlinien für die Neuformung der Gesellschaft und
des Ich.

Betrachten wir zunachst die gescllschaftliche Seite, so kann der
revolutionire Arbeiter aus der richtigen Beschaftigung mit der
Kunst em Gegengewicht gegen die Selbstentfremdung gewinnen.
Diese beruht auf der Trennung von Stadt und Land (Zivilisation
und Natur), von manueller und intellektueller Arbeit, wodurch
die erste urn das Verstehen, die zweite urn die ‘\Virklichkeit ge
bracht wird; auf der Trennung von Arbeits- und Privatleben,
weiche die Würde des Menschen in den Menschen als Ware ver
wandelt, seine unendliche Wesenheit in einen Austauschartikel
transsubstanziierts; auf der Spezialisierung der Arbeit, weiche
die meisten Fahigkeiten des Menschen unausgebildet laI3t und
den hochstgezüchteten Spezialisten zu einem Kretin für das
ganze übrige Leben rnacht; auf der Isolierung des Individuums,
wodurch seine Einsamkeit überlastet und aild menschlichen Be
ziehungen abstrakt gemacht werden. Die grofle Kunst — rich
tig verstanden — ist em Gegengewicht gegen diese Selbstentfrem
dung, veil sic em Akt der Auseinandersetzung des Geistes mit
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der Materic ist und weil in diesem Akt alle Fahigkeitcn des

Mcnschen in Anspruch genommen und auf die ganzc jeweils

zuganghche \Velt bczogcn werden.
Dee Proletarier kann zweitcns eine Steigerung seincr. rcvo

lutionarcn Kraft gc\vln en. Vor den Gcfahrcn, wclchc die Ar—

bcitcrbcxvcgung bcdroti n (daB sie nur ükonomischc Forderun

gen stcHt unci dalI sic n den Untergang des Kapitalismus mit

hineingc’zogcn wircl), kann sic nut durch cine Theoric bcwahrt

wcidcn, die aus dee Gesarntheit der geschichtlichcn Tatsachen

gcwonnen ist. Einc solche Theorie ist dot Marxismus, der die

Schcinwclt zerstört, weiche von der herrschcndcn Kiasse zur

\Vahrung ihrcr Intcrcsscn aufgebaut ist, urn die wirklichc \Velt

und ibuc notwendigen Gesetze blol3zuicgen. Auch die Kunst —

als schüpferischer ProzeB verstanden — ist em Wcg vom Schein

zum Scm cine Auflosung dee verdinglichten \X’elc in den Prozeli

ihres Wcrdcns. In beiden Fallen gewinnt also dee Mensch mit

clem Bcwul3tsein einer gröl3eren Notwencligkeit zugleich einen

höhcren Grad von Freiheit. Diesen verwendet nun dcr heutige

Burger zur Flucht aus dee Welt und zurn Aufbau ciner gesicher

ten Illusionswclt; der Proletarier dagegen kann von ibm den

allein angernessenc-n Gebrauch machen, indem er ihn zur wirk

lichen Verneinung und Vernichtung der bestehenden unci zum

Aufbau ciner acuen realen Welt benutzt.
Dee Proletrier kann ferner die positive Seite seincr revo

lutionären Kraft intensivieren. Diese enthält notwendig em zer

störcndes und cia aufbauendcs i\’Ioment; jede Revolution weil3,

was sic mindestens zerstören mull, und kennt den Weg dazu, weil

diesce sich aus dcc Negation des Bestehenden ergibt; aber von

dern, was sic aufhauen vill, schwebt ihr wohi das Endziel vor,

der \Vcg und seine Etappen sind ihr notwendigerweise unbe

kannt. Em Gleichgewicht zwischen den zerstörcnden und auf

bauendcn Tendenzen steilt sich nur allmählich als historischer

Prozdll her mit Rückschlägen, weiche aus dem Wesen der jewei

ligcn Revolution selbst erwachsen. Dieser Prozdll hangt ab von

dcr wirklichen Macht der noch herrschenden Kiasse (im inter

nationalcn ?vial3stab), von dee Kraft des Klassenbewulltseins der

revolutionicrenden Kiasse (ebenfalls im internationalen Mall-

stab) und von dem Kulturbcwulltsein dieser Kiasse, das die

Zcrstörung auf das unbedingt Notwendige begrenzt und für den

Aufbau die Idce dec volikommenen Ordnung zur Richtschnur

macht. Das Kunstwerk — auf seiner jeweils höchsten Stufe ge

nommen — stelit cia soiches volikommenes Gauzes dar und kann

daher cm Vorbjld für das Endziel einer revolutionären Kraft

wcrdcn, und z’ar das cinzelne Kunstwerk wie die historische
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Folge soicher Höchststufen, da in ihr die (gleiche) Volikoinmen
heit sich jeweils auf einen grol3eren Umfang der beherrschten
Welt bezieht. Die schrittweise Entfaltung zum Ziel der ganzen
Menschheit wird den Rhythmus der proletarischen Revolution
liefern. Dies ist em Mittel, nach ihr beginnt die eigentliche un
endliche Aufgabe, fiir die wit die ganze vorhergehende Kultur
gebrauchen.

Ich habe nicht die Absicht, eine sozialästhetische Utopie auf
zubauen, vie sic uns von burgerlichen Reformern im Laufe des
59. Jahrhundcrts dargeboten wurde; denn wir wissen alle, dalI
die entscheidenden Schlachten auf einem anderen Gebiete ge
schiagen werden. Ich woilte nur zeigen, daB in jedem Kunst
werk geistige Kräfte aufgespeichert sind, die wit dutch eine
richtige Beschaftigung mit ihm frei machen, in uns iiberleiucn und
zur Gestaltung unserer Lebensaufgaben verwenden können und
miissen. Ich woilte nur sagen, daB die Kunst em Teil der Ge
sarntkultur ist, die Bemuhungen und Kampfe der Künstler em
Teil der kulturellen Front, weiche Marxisten in keincm Augen—
buck der Geschichte von der praktischen Front des Kiassenkamp
fes trennen dürfen. Denn wie die Geschichte, so wird auch die
Revolution vom Menschen gemacht, und ihre Tragweite reicht
darum genau so weit, wie sic Menschliches im Mcnschen und in
seiner Gesellschaft zu entfalten vermag.
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Redaktionelle Notiz

Max Raphael hat prinzipiell in diesem Werk (und auth in cmi

gen anderen) keine Quellen für seine Zitate angegeben, was

dercn Auffinden groI3tenteils sehier unmoglich macht. Em Grund
dafür mag dana liegen, daB diese Arbeit ursprdnglieh auf Von
trägen hasierte und Raphael, uneitel genug, nicht zuerst an eine

Publikation dachne, die im ubrigen auch durch die Bedingungen
der Emigration enschwert war. Vnn den Zitaten konnten wenig
stens die Marx-Engels-Stellen veniflziert werden. Die umfang

reichen franzosischen Zitate des Mittelteils (Raphael lebte be
kanntlich zur Zeit der Niederschrift in Paris) vurden von Linde
Binic ins Deutsche ubersetzt. Der Verlag ist sich mit Frau Ra[ phael und dem Nachlal3verwalter Claude Schaefer einig, da
cinc breitere Raphael-Rezeption beginnt, daB in einer Studien
ausgahe die franzdsischcn Zitate kcine unnötigen Verständuis
schwienigkeiten bieten solltcn. Em Abdruck der Zitatc in Origi
naisprache mull einer knitischen Gesamtausgabe vorbehaltea
blciben. Das Namcnsrcgistcr erstelite Gisela Behr, das Sath
register Norbert Schneider.



Tanja Frank:
Max Raphaels kunsttheoretische
Konzeption

Die letzten Abschnitte des vorliegenden Buches klingen pathe
tisch. Unter den Bedingungen der kapitalistischeri Warenproduk
tion könne das Proletariat <aus der richtigen Beschaftigung mit
der Kunst em Gegengewicht gegen die Selbstentfremdung ge
winneris (S. 387); die Beschäftigung mit der Kunst sei nicht nut
em Mittel der Verteidigung, sondern auch em Faktor der Akti
vierung des Proletariats, der Initiative, der Steigerung seiner
revolutionären Kraft> (5. 388).

In diesem Gedankengang zur Funktion der Kunst augert sich
die radikaiste Intention Max Raphaels. Die Wiedergewinnung
des in der imperialistischen Phase des Kapitalismus in extremer
Weise zerrissenen Zusammenhangs von Kunst und Gesellschaft
als Grundaufgabe einer aktivierenden Kunstgeschichtsschreibung
zu postulieren und im detailreichen Aufbau der Kunstwissen
schaft gegenwärtig zu halten ist das strategische Ziel von Ra
phaels Bemühungen.

Da13 das Kunstwerk, em swollkommenes Ganzes> (S. 388), als
Vorbild einer neuen Gesellschaft, als <Endziel einer revolutio
nären Kraft>> (S. 388) begriffen wird, stelit allerdings eine uto
pische Idealisierung der Kunstfunktion dar, die uns gleichzeitig
auch die Grenzen dieser Kunsttheorie aufzeigt.

Der Weg zu eirier Kunstgeschichte für das Proletariat, einer
marxistischen Kunstgeschichte ist für Max Raphael sehr schwie
rig gewesen. Seine Entwicklung ist nur aus dem konkreten histo
rischen Zusammenhang erklärbar, sie mull mit dem Maflstab des
von ihm erlebten Geschichtsabschnittes gemessen werden. Kritik
lose Aktualisierung seiner Leistungen ist genauso fehl am Platze
wie das Einverleiben seiner Auffassungen in das bdrgerliche
Weitbild. Max Raphaels Werk als sbolschewistische Häresies’ zu

x Die Seitenzahlen in Kiaminern beziehen sich auf die vorliegende Aus
gabe.

i Hans-Dietrich Sander, Marxistische Ideologie und aligemeine Kunst
theorie, Tübingen ‘97° (Reihe A der Studien des List Instituts), S. iy
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bczeichnen hei (3t, seinern Werk jcde Wirkungsinuglichkcit in—

nerhaib tier marxistischen Kunstwissenschaft abzusprechen, unci

gcnau dies lag Raphael selbst am fernstcn. Scm Versuch, das

Kunstwerk aus clem genetischcn Prozef3 heraus als Frcisctzung

menschiicher Prociuktivitat zu crfassen, und zwar auf der Grund
lage der rnarxistischen Erkenntnistheorie und Geschichtsphiloso—

phic, grcnzt seine Methode gegenuber dcc blirgerlichen Kunstvis

senschaft deutlich ab. Der hohe Anspruch differenziertcr metho—

dniogischr l.Jntersuchung, den er seinem Gegenstand entgegen—

gehracht hat, verpflichtet zur gleichen Ernsthaftigkeit im Bcurtei

len seincr Leistungen.
In dcr folgenden kurzcn Betrachtung zurn Leben und Werk

Max Raphacis soil nicht nur auf die hier vorliegende Arbeit cm

gegangerl werden. Dies hat zwei Gründe: erstens, weil das Werk

Max Raphacis in der marxistischen Kunsttheorie der DDR so

gut wie unbckannt ist, und zweitens, veil eine historische Em—

gliederung des vorliegenden Buches nur innerhaib der Darstel

lung von Raphaels Gesamtentwicklung rnoglich scheirit.

i. Zur Biograpla.e. Des Frühwerk
Max Raphael wurde am 27. August 5889 lfl Schönlanke (heute

Tszianka, Volksrepublik Polen) geboren.3 Nach dem frdhen Tod

der Mutter im Jahre 1903 sicclelt die Familie nach Berlin uber,

wo Raphael seine Gymnasialbildung abschlieflt. Es folgt em
Studiurn der Kunstgeschichte nod Philosophic zunächst in Mün

chen, dann in Berlin. Seine w’ichrigsten Lehrer sind Heinrich

WölPdin und Georg Simmel. Gleichzeitig hört Raphael Vorle

sungen iiber Nationalökonornie und Wirtschaftsgeschichte. Rei

sen nach Italien und Holland erweitern seine Kcnntnis alter

Kunst. Begegnungen mit Kdnstlcrn, besonders die seit etwa

içuo bestehende Freundschaft mit Max Pechstein und Kon

takte zu Auguste Rodin und Pablo Picasso vertiefen seine

Einsicht in die unmittelbaren Schaffensproblerne der bildenden

Kiinstler.
Intensive Beschaftigung mit der franzdsischen Kunst veranlaf)c

Raphael, nach Paris zu gehen, urn dort seine Ausbildung fortzu

setzen. So fLihrt cc scm Studium der Kunstgeschichte bei Emiie

Male fort, dessen Forschungen zur mittelalterlichen Kunst Frank

rcichs das spatere Interesse Raphaels für dieses Gehiet begrdn

det haben können.

3 Die biographischcn Datcn cntnahm die Verf. vorwiegend dem Text

von Claude Schaefer, in: Max Raphael, Theorie des geistigen Schaf

fens auf marxistischer Grundlage, Frankfurt (Main) I9, S. 587 if.
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Dem EinfluB Georg Simmels wird Raphael gefolgt sein, als er
in Paris auch em Studium bei Henri Bergson, dern Begriinder
und Hauptvertreter der Lebensphilosophie in Frankreich, auf
nimmt. Der junge Gcisteswissenschaftler blcibt für làngere Zeit
dein irrationalistischen Grundgedanken dieser einflul?reichen
Stromung dcr imperialistischen Ideologie verpflichtet, der eine
Erkenntnis des Lebens nur durch die Intuition behauptet und
darnit den Agnostizismus praktisch zum Postulat erhebt. Untcr
diesen gistigen \Toraussetzungen cntsteht auch das erste Buch
Raphaels. Wohi zunächst als Dissertation konzipiert, doch von
Heinrich Wölfflin abgelehnt, erscheint das im wesentlichen in
Frankreich entstandcne Manuskript I9I in Münchcn.

Das anspruchsvolle Werk Won Monet zu Picasso. Grundzüge
ciner Asthetik und Entwicklung der modernen Malereis4 wirft
eine Frage von grol3er methodologischer Relevanz auf, die Ra
phael zeitlebens beschaftigcn wird. Es ist seine Uberzeugung,
daB Kunst nicht als Resultat, sondern allein in ihrer Entstehung
begriffen werden kann: <Wie wird Kunst, weiches ist der Sinn
ihres Werdens?s3. Wie Georg Simmel das Verständnis der Kunst
im Nacherleben des Schaffensprozesses sieht6, macht sich auch
Raphael auf die Suche nach den Gestaltungsstufen des seinheit
lichen schöpferischen Triebess, der als Voraussetzung jeglichen
kunstlerischen Schafferis gesehen wird. Dieser seinheitliche schöp
ferische Trieb>, der bei Sitnmel als <<zentraler autonomer Trieb<>7
bezeichnet wird, kanri, laut Raphael, bei einem <<Genies zur
soluten Gestaltungs fUhren. Diese stelit den GipEel eines Schetnas
dar, nach dem sich die Umbildung des Gegenstandes der Kunst
in em Kunstwerk vollzicht. Die vorausgehende gedankliche Kon
struktion einer sGrundlegung des Schöpferischeris exemplifiziert
Raphael im praktischen Teil seincs Buches an Beispielen des
französischen Itnpressionismus, Neoimpressionismus und Ex
pressionismus. Van Gogh, Cezanne, Gauguin, Matisse und Pi
casso, dern scm sehr hoher Grad der Vollendungs zugesprochen
wird, sollen die Gestaltungsstufen verbildlichen.

Bereits em zeitgenossischer Kritiker, und zwar Richard Ha-
mann, hat die wesentliche Schwhche dieses Buches erkannt. Er
sagt, daB Raphaels Betrachtungswcise der Kurist scm Konstcuie

4 Max Raphael, Von Monet zu Picasso. Grundzüge ciner Asthetik und
Entwicklung der modernen Malerci, Munchen 1913

Ebcnda, S.
6 Georg Simmel, Hauptproblcmc der Philosophic, Berlin/Leipzig 1927

(Sammiung Göschcn oo), Einleitung

7 Georg Simmel, Rembrandt. Em kunstphilosophischcr Vcrsuch, Leipzig
1916, S. i88
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ren aus formalen Bcgrifen dcc Philosophic herauss darstelle,
so daB sic seincrseits das Spezifische dee Kunst nicht crfaBt, an
dcrerscits die Religion aus dern System vcrdrängt nod die Kunst
als Ersat, für sic>>8 anbictet.

Die mit hochfliegenden Worten apodiktisch verkiindete Auf—
fassung von der clitären Stellung des Künstlers, der hcfdhigt sci,
de Unendlichkeit nod Immaterialitdt des Absohiten nod die
inaterielle Bcstimmtheit des Bedingtcns5 u gcstaltcn, verdeut—
licht auch in Raphaels zweitcm Buch: <>Idec one! Gestalt. Em
Führer zum Wcscn der Kunst>> (i 92 x) die Bcfangciilieit des jon—

gen Kunstwissenschaftlers in den \1oraussetzungcn des idcalisti—
schen Gedankengutes und damit seine Unfahigkcit, die Kunst
ais cm gcscllschaftlich bedingtes Phanomcn zu begreifen.

Diescs zwcite Buch entsteht in der Scliweiz, wo sich Raphael
seit 1914, WCnn auch mit Unterbrcchungen, aufhãlt. Von 191 5 bis
1917 moB er als Soldat in dee dcutschen Arince dienen. Unter
den unveröffentlichten Arbeitcn befindet sich auch cm Tagebuch
aus dieser Zeit mit dem bezeichnenden Titel: sGeist wider
Machts (1917). Es mutet als Verzweiflungstat an, wcnn Raphael
hieri n das sSelbstbestimmungsrecht des Individuuinss 10 gegen—

uber ciner imperialistischen Militärrnaschinerie fordert. In der
Folgezeit muB ihm das Absurdc dicser Forderung verstärkt zum
BcwuBtsein gekommen scm.

Seit 1920 lebt Raphael w’ieder in Berlin rind begibt sich erneut
auf die Suche nach den Grundlagen seiner Wissenschaft. An der
Berliner Univcrsität belcgt er die Facher Mathematik und Phy
sik. slch will wissen, was eine Wissenschaft ist, urn eine Kunst—
wissenschaft machen zu können.s> ‘- Die ersehnten obj ektiven
Grundlagen eincr Kunstwissenschaft, die es in der bestehenden
in zufriedenstellender Form nicht gibt, versucht Raphael jctzt in
ncr Exaktheit den- Naturwissenschaften zu finden.

Dies wohlbegründete Bedürfnis scheint als Gegenreaktion auf
die aligemeinc Lage nicht our auf dem Gebiet der Gcistcswissen
schaften aufzutreten.

8 Rid>ard I-Iamann, in Die Hilfe. Wochenschrift für Politik, Litcratur

und Kunst, 22. Jg. (1916), Berlin, S. 722 if.

\Tgl. dazu: Max Raphael, Uber den Expressionisnsus. Em offener Beicf

all Hcrrn Prof. Richard Hamann, ill : Das Kunstblatt, i. Jg. (59 17),

Bcrlni, S. 122 if.

9 Max Raphael, Idcc uiid Gestalt. Eiti Führer zuin Wesen cler Kii,ist,

Munchen 1921, S. 2

lo Claude Schaefer, a. a. 0., S. 189

ii Claude Schaefer, a. a. 0., S. 589 (seinerseits nach Raphaels Manuskript

Zitiert)
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Die Nachkriegszeit in Deutschland ist von den Auswirkungen
zweier gro{3er historischer Ereignisse geprägt; die Niederschla
gung der Novemberrevolution führt zur weiteren politischen
Polarisierung im Landc, wührend der Sieg der OktoberrevolLi
tion neue Perspektiven für das deutsche Proletariat eröffnet.
Trotz des bewiesenen revolutionären Elans der Volksrnasscn
während der Novemberrevolution sowie in den anschliei3enden
Streiks und Erhebungen zur Erringung demokratischer Rechte
ist in Dcutschland die Durchsetzung einer soziaiistischen Revo
lution nicht gelungen. Auch angesichts der aligemeinen Krise
des kapitalistischen \Virtschaftssystcms gelingt es der deutschen
Monopolbourgcoisie, die Macht zu behalten, alle Reparations
rind Stabiiisierungskostcn auf die Arbeiterkiasse und das Klein
burgertum abzuwäizen. Und als 1924 der Dawes-Plan angenom
men wird, sichert sich das deutsche Monopoikapital auth im \Velt
mal3stab bessere Verwertungsbedingungen. Im Inneren des Lan-
des verschärfen sich die Ausbeutung und der Widerspruch zwi
scheri Kapital und Arbeit. Die relative Stabilisierung des Systems
in der zweiten Hälftc der zwanziger Jahre verschlechtert auch
die Existenz- und Lebensbedingungen der proletarisierten Intel
ligenz. Im Bereich der Kunstproduktion komrnt es irn Zusam
menhang mit diesen Prozessen zu einer starken Radikalisierung
der Auffassungen.

Eindringlich wird jetzt die Forderung nach ciner Kunst
erhoben, die nichts in den gedanklichen Höhen sthetischer Uber
legungen zu tun hat, sondern als Instrument des Kiassenkamp
fes verwendbar scm soil. Es gilt, die Moglichkeit des Aufbaus
eincr ncucn, proletarischen Kunst zu suchen. Wie die bisherige
Kunst, so wird auch das Selbstverstündnis der tiberlieferten
Kunstgcschichte zuneh mend fraglich.

In der <Kunstlumps-Debatte (1919/20), angeführt von George
Grosz und John Heartfield, wird ganz krafl der Wert der bür
gcrlichen Kunst angezweifelt. Zahlreiche Artikel in der <Roten
Fahne>, dem Organ der KPD, suchen die neuen Kunsterschei
nungen — wie etwa die stark politisch akzentuierte Dada-Bewe
gung in Berlin — von einem sozialkritischcn, Raphael wohl zu
nüchst ganz fremden Standpunkt zu beurteilen. Bei den Beitrii
gen von Gertrud Alexander rind später von Alfred Durus geht
es ausdrücklich urn die Position des Engagements für das Prole
tariat.

1924 veröffcntlicht Lu Marten eine Arbeit, in der, wie sie
selbst schreibt, zum ersten Mal der Versuch gemacht worden
(ist), die Erscheinungsformen der sogenannten Künste und die
Triebkräfte der geistigen und künstlerischen Produktion vom
26
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Standpunkt des historischen [aterialismus anschaulich urn]

durchsichtig Zn machenst2. ln\vieweit dieses Buch das Versprc

chen erfüllt — schon an zeitgcnossischer Kririk mangelt es nicht —,

sci hier nicht crdrtert. Wichtig für uns ist festzuhalten, da1 hier

einc systcinatisicrcndc Darstellung der verschiedenen Kunstfor

inen von den Prümissen der materialistischen Gcschichtsbetrach—

tung auszugehen vcrsucht.
Mittc dcrzwanzigerJahrc sctzt bei Max Rn haci die Anscinan

clersetzung mit dcm Marxismus em. Die wichtigste Anregung da

zu Cntspringt sciner VOll 1925 his 1932 wahrendcn Do,cnrcntang—

keit an der Volkshochschule von GroB-Berlin, einct jener Bil

dungsstüttcn, die irn Geistc ciner burgerlidi-liheralen Bildungs

politik gcwirkt haben. Zvnr fordert die I—lochschulc von ihren

Doientcn partcipolitische ?cutralität, doeh gehdren die meisten

Dozenten tier SPD an. Tm Januar 1920 gegrunclet, bietet sic einer

Zuhürerschaft, die vorwiegcnd aus kleinburgerlichen Schiehten

stammt, em umfangreiches Programm verschiedenster Kurse.

Keincswegs so konsequent in der politischen Orientierung wie

die 1926 gegrundete Marxistische-Arbeiter-Schule, strebt die

Vnlkshoehsehuie von GroI1-Berlin, wie es im ersten Punkt ihrer

Arbeitsgrundsütze heifTt, einen Unterricht an, der <(die geistige

Durchbiidung der Persdnlichkeit fordert, nicht Fachkenntnisse

vermitteins soIlV<. Diese Konzeption muf auch Raphael zunachst

zugesagt haben.
An der Hoehsehule halt Cr Voriesungen zur Philosophic und

Kunstgeschichte. In den Vortrügen zur Kunstgeschichte uberwie

gen weiterhin die Analysen von Einzelkunstwerken; es erfolgt

noch keine zusammenfassende historische Betrachtung. Dagegen

werden in den Philosophiekursen neue Grundlagen gesueht —

etwa in dee Bcschaftigung mit dee sDeutschen Ideologies von
Marx nod Eagels.

Mit einer neuen umfangreichen Verdifentlichung tritt Raphael

CCSt 1930 auf: <<Dee dorische Tempel. Dargesteilt am Poseidon
tempel zu Paestu ma. \Torbereitet durch Reisen nach Sdditalien

und Sizilien und diskutiert mit den Hörern seiner kunstgeschicht—

lichen Vortrdge an der \Tolkshochschuie, reprüsentiert diescs

Buch eine Zwisehcnstufc seiner kunsttheoretischen Entwicklung.

Am Beispiel grogriechischer Kunst soil die diaiektische Me-

12 Lu Mirtcn, Wcsen und Vcr2ndcrungen dee Formen (Künste). Rcsu!tatc

historisch-materialistischer Untersuchungen, Frankfurt (Main) 1924, S.

13 Dictrich Urbach, Die Volkshochschule Grog-Berlin 1920—1933, Stutt

gart (197 i), (Schriften zur Ervachsenenbildung), S. iS6 (Dokurnenta.

lion)
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thode der griechischen ‘>Xleltauffassung verdeutlicht werden. Als
zentrale ästhetische Kategorie formuliert Raphael, sich auf die
antike Dialektik berufend, die Kategorie der (1ebendigen Ge
stalts. In der Analyse der architektonischen Formeri des don
schen Tempels, dessen Typus durch den Poseidon-Tempel zu
Paesturn repräsentiert wird, postuliert er: <>... weil die Teile und
das Ganze von demselben Prinzip und demselben Proportions- ,-

gesetz abhiingig sind, treten sic unmittelbar und darum freiwil
hg zu ciner Concordanz zusammen>>14. Die gewonnene Gestalt
1st dis Resultat des Zusammenspiels der dynamischen ja ant
agonistischcn Kriifte des Kunstwerkes. Diese <>lebendige Ge
stalt>> wird uns in den Corot-Analyse in unserem Buch wieder on

ter dern Begniff den <>‘>Verkgestalt>> entgegengebnacht, den die
synthctisierendc Stufe in der komplizierten Genesis des Einzel
kunstwerkes bezeichnet.

Ansatzweise hat Raphael versucht, auch die soziale Funktion
den Architektur — in diesem histonischen Beispiel als kultische
Benutzbarkeit — zu sehen.

Zur sozialen Bedeutung der Architektur hat sich Raphlael an
eincm ]3eispiel des zeitgenossischen Schaffens cindeutiger aus
gesprochen. Im Mai 5930 veröffentlicht er cine Rezension zu Le
Corbusiers sGesamtwerk von 1910—1929>>, in den er zum ersten
Mal auf die soziologischen Zusammenhange den Gegenwarts
kunst cingeht. Es sind neue, tiefschürfende Fragen in den Mittel
punkt gcrhckt: ist überflaupt eine echte Erneuerung der Architek
tur in den burgenlichen Gesellschaft moglich? sIst nun diesen un
dialektische Rationalismus, weil er sich auf die neueste Tech
nik stiitzt, veil er em soziales Ethos und Pathos hat, die Kunst
des histonischcn Ivlateniahisnius?s13

Es ist immen wieder verblflffend, wie Raphael, die künstleri
schen Gestaltungsproblerne vcrallgemeinennd, in die Sprache der
Philosophic vcrfiillt, urn die angestrebte eindeutige Zuordnung
zu erzwingen. Dabei stehlt Le Corbusiers Architektur einen dank
banen Gegenstand dar, da sie vom Kunstler selbst theoretisierend
begicitet wird. Raphaels Beschaftigung mit dem Marxismus cx
pliziert mit besonderer Deutlichkeit der 5932 erschienene Anti
kel <>Zur Kunsttheonje des dialektischen Materiahismus>>’6, dessen
Text em Jahr später, bereits im Exil, in dem Band >>Proudhon,

14 Max Raphael, Der dorische Tempel. Dargestellt am Poseidon-Tempel
zu Paestum, Augsburg 193O S. 20

15 Max Raphael, Das Werk von Le Corbusier, in: Der Kreis, 7. Jg. (1930)
(Hamburg), S. z86 if., Zitat S. 289

i6 Max Raphael, Zur Kunsttheorje des dialektischen Materialismus,
in: Philosophische Hefte,

.
Jg. (1932), Berlin, H. /4, S. 525 if.
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Marx, Picasso. Trois etudes sur Ia sociologic de l’arts’7 wiederholt
wird, urn dann in unserem Band in erweiterter, veränderter Fas
sung irn Kapitel sProlegornena zu eincr marxistischen Kunsttheo
ne)> wieder zu erscheinen. Auffallend an diesem Antikel ist zu
nächct die Selbstverständlichkeit, mit der die Grundposition der
marxistischen Geschichtsinterpretation vertreten wind, nämlich
die folgenrciche Erkenntnis des Zusammenhangs der Kunst als
‘reil des Uberbaus mit der ökonornischen Grundlage der jeweili
gen Gesellschaft.

Methodologisch geht es Raphael in diesern Artikel urn die Be
grfindung ciner neuco Kunstwissenschaft. Urn dieses Ziel zu er
reichen, müssen zunächst die Entstehungsbedingungen der vor
handenen biirgcnlichen Kunstwissenschaft untersucht werden.
Da1 Raphael dabei laufend Kunst und Kunstwissenschaft als

Teile des idcologischen Uberbaus nicht kiar voneinander trennt,

erschwcrt den Nachvollzug seiner Ubenlegungen.
Anhand den letzten Abschnitte aus der sEinleitung zur Kritik

der politischcn Okonomie> von Marx, unterstützt durch die spa-
ten Engels-Briefe zu dieser Problematik, stelit sich Raphael in
bezug auf die Kunst die Frage: dn weicher konkretcn und be

grcnzten Gestalt treten sich Scm und BewuBtsein zur dialekti
schen Durchdringung gegenuber, urn das Gebiet der Kunst zu
konstituieren im Unterschied zu anderen Ideologien?s’8 DaB es
zwischcn der\X’irtschaftsordnung einer Gesellschaft und derKunst
derselben keine geradlinige Abhangigkeit gibt, macht schon die
griindliche Rezeption der Engels-Bniefe klan; also, schluBfolgert
Raphael, muB es besondere Bedingungen zur Entstehung und
Entwicklung der Kunst und der Kunstwissenschaft geben, die
sic konkret konstituieren. Dicse Vermittlungsglieder zu suchen

wind zu seinem Hauptanliegen. Methodologisch setzt er das Von
handensein dieser Vermittlungsglieder ebenso voraus wie die
sWcchselwirkung aller Glieder auf Grund den in letzter Instanz
sich stets durchsetzenden okonornischen Notwendigkeits19.

Den Prozell der Konstituienung der burgerlichcn Kunstwis
senschaft analogisiert Raphael mit dern Prozefi der Bildung an
derer bfirgenlicher Ideologieformen als Ausdruck des verzerrten,
vcrsclbsthndigten Kiassenbewufltseins. Er nennt hierfur zwei
hauptsichliche erkenntnistheoretische Entstehungsbedingungen.

17 Max Raphael, Proudhon/Marx/Picasso. Ttois etudes sur Ia sociologie

do l’art, Paris 1933
i8 Max Raphael, Zur Kunsrtheorie ..., a. a. 0., S. 529

59 Von Raphael leicht verändert, zitiert nach: Friedrich Engels, Brief an

W. Borgius, 2>. Januar 1894, in: MEW, Bd. 9, S. 20>
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Einerseits bedingt das Arbeiten <(mit dem blo&n Gedankenma
terials auch in der Kunstwissenschaft die sspezifische Apriorisie
rung der Bedingungern>20; vorhandene Erkerintnisse werden
nicht im Lichte ihrer Entstehungsursachen gewertet, sondern als
a priori vorhanden angenommen. Zweitens resultiert aus diesen
a priori vorhandenen Elementen eincr Wisscnschaft eine harmo
nische Systematisicrung>21, eine aus dem inneren Zwang des
Stoffes rein gedankliche Vervollkommnung des Systems. Der
Prozei3 der Konstituierung unterliegt schlieglich der Regel der
Wechselwirkung verschiedener Ideologiegebicte aufeinander
und auf die ökonomische Grundlage zuriick, die eine direkte,
lineare Abhängigkeit dec Kunst beziehungsweise der Kunst
wissenschaft vom ökonomischen Stand der Entwicklung unmög
lich macht.

Zurn ersten Mal behauptet Raphael in dieser Schrift die Not
wendigkeit, das traditionelle Material der Kunstwissenschaft urn
den soziologischen Gesichtspunkt zu bereichern.

Mit diesen methodologischen Prämissen begriindct Raphael
seine Interpretation der drei von Marx in der Einleitung zur
Kritik der politischen Okonornie herausgesteliten Problem
kreise, der Rolle des Mythos als Vermittler zwischen der ma
teriellen Basis und dcc Kunst in der Antike, des normativen Cha
rakters dec griechischen Kunst und der Disproportion zwischen
Kunstcntwicklung und ökonomischer Entwicklung bestimmter
Gesellschaftsstufen. Darauf, vie Raphael diese Fragen zu be
antworten vcrsucht, werden wir anhand der rciferen Fassung in
dcm vor uns liegenden Buch zurückkornmen.

Schliefihich fa& Raphael die Aufgabenstellung der Kunstwis
senschaft zusammen. Es geht datum, dalI sie, <won den Bedin
gungen der materiellen Produktion ausgehend, zeigt, wie diese
in cinem komplizierten dialektischen Verfahren ihre künstleri
sche Form gewinnen und eben dadurch als künstlerische Gehalte
bcstimmt werden, das hei&, dalI sie die zu immer groBerer Ni
veauhöhe sich steigernde Wechselwirkung zwischen Inhalt und
Form irn Verlauf des Prozesses aufzeigt, in weichem die Materie
auf das BewulItsein wirkt und dieses auf jenes zuruck; und dar
über hinaus den geschichtlichen Ablauf soicher Prozesse in der
ganzen Breite der Relationen zwischen den versehiedenen Ge
bieten und dutch die unendliche Kette der Generationern>22.
Diese Zielstellung ist nichts anderes als die aus dcin historischen

20 Max Raphael, Zur Kuiisttheorie a. a. 0., S. izS
zi Ebenda, S. 129

zz Ebenda, S. 152
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Kontext heraus versuchte Konstituierung einer Abbildtheorie für

den Bcreich der bildenden Künste.
1st hiermit der neue Gegenstand der Kunstwissenschaft, wean

auch zunachst in erkenntnistheoretischer Abstraktion, gegeben,

so erfordert die konkrete Erschliel3ung dieses Prozesses die Aus

bildutig eines spezifischen inethodologischen Instrumentariums.

Dali die Neubegründung der Kunstwissenschaft nicht em in

dividuelles Problem Raphaels war, sondern sieh durchaus in den

aligemeinen ProzeB der Entstehung neuer asthetischer Ansich

ten in den zwanziger Jahren eingliedert, zeigt die Herausbildung

der Abbildtheorie etwa bei Georg Lukaes. Es ist hier nicht der

Ort, die Komplexitat von Lukács’ ästhetischen und politischen

Ansichten in ihrer eigenen innereo Entwieklung zu untersuchen;

es kommt darauf an, die partielle Parallelitat der Auffassuogen

anzudeuten, die als Zeiehen der epochenbedingten Problemstel

lung verstanden werden mufi. Eine direkte Berdhrung wird wohi

kaum anzunehmen scm, obsehon Raphael die Auseinanderset

zung der proletarischen Schriftsteller mit Lukács in der tLinks

kurves, dem Organ des Bundes proletarisch-revolutioaBrer

Schriftsteller, von 1931/32 nicht verborgen gewesen scm wird.

Auch Lukács, ausgehend von der Entfremdungsproblematik der

spatburgerlichen Gesellschaft, betont die Wichtigkeit, j ede

kBostlerische Aul3erung auf ihre Gestaltungsmethode hin zu un

tersuehen, cweil in der Methode einerseits die objektive Klassen

grundlage klar zum Ausdruck kommt und ohne diese Grundlage

gay nicht wirklich begriffen werden kann, andererseits veil die

Methode der Bearbeitung des Stoffes em unerhort wichtiges Ver

mittlungsglied auch der \Virkung ist, deren Art und Grad aufs

engste mit der Methode zusammenhBngts23.
Das Kunstwerk als dialektisch bewegte Ganzheit, seine an

gestrebte sTotalitats, eine Gestaltung, die aus der ailseitigen Day

stellung eines literarischen Gegenstandes entsteht — dies alles

sind Axiome, die Lukács in polemischer Weise als Ablehnung

ener neuen kUnstlerisehen Gestaltungsmethode formuliert, die

im praktischen Klassenkampf im Schaffen einiger Schriftsteller

(Brecht vor allem), aber auch bildender Künstler (Montagen von

John Heartfleld) zunehmend praktiziert wurde.24 Lukâcs’ Moti

23 Geurg Lukãcs, Aus der Not eine Tugend, in: Linkskurve, 4. Jg. Berlin

(1932), H. si/u, S. u6
24 VgI. dazu Werner Mittcnzwei, Gesichtspunkte. Znr Entwicklung der

literaturthenretisehen Position Georg Lukacs’, in: Dialog und Kontru

verse mit Georg Lukács. Der Methodenstreit deotscher sozislistiuther

Schriftsteller (hrsg. von \Verner Mittenzwei), Leipzig 1975, S. if.

(RUB Nr. 643)
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vationen, nicht zuletzt die Befflrchtung, in den Erfordernissen
des Tageskampfes kdnnte der Praktizismus die Oberhand gewin
nen, stehen hier nicht zur Debatte, wohi aber die Tatsache, dali
hier eine Verbindung der erkenntnistheoretischen und geschichts-
philosophischen Grundlagen des Marxismus mit systematisch
asthetischen Gedankengangen praktiziert wird.

Vergeblich sucht man in Raphaels Arbeiten aus der Berliner
Zeit nach rnoglichen Verbindungen zu der sich gerade formieren
den proletarisch-revolutionären Kunst. Bereits 1928 wurde die
<Assoziation Revolutionärer Bildender Kdnstler Deutschlands>
gegrundet, eine Organisation, die nach dem Vorbild der russi
schen Kunstlerverbande aufgebaut war und ab 1931 als (Bund
Revolutionärer Bildender Kunstler Deutschlands> den antibdr
gerlichen und proletarischen KUnstiern eine breite Wirkungsba
sis bot.

Neben der Ausstellungstdtigkeit sorgte die Organisation
auch für Moglichkeiten zur Klarung dringender dsthetischer Pro
bleme. Dali dabei oft die Verbindung von Theorie und Praxis
nicht vollzogen wurde, ist den konkreten historischen Bedingun
gen, vor allem der kurzen Zeitspanne für die Entwicklung des
Bundes, anzurechnen.

Der ungariscbe Maler und Graphiker Sándor 1k, der seit 5925
unter dern Narnen Alex Keil in Berlin lebte, war Mitbegrunder
des Bundes und leitete dessen theoretische Arbeit. In seinem im
Moskauer Exil erschienenen Artikel 5 Jahre Kampf urn die rc
volutionäre bildende Kunst in Deutschlands hat er selbst auf die
Unzulänglichkeiten in dieser Arbeit hingewicsen.25

Der-Bildhauer Fritz Crerner berichtet, dali Ende der zwanzi
ger Jahre in seinern Atelier Max Raphael vor einem Kreis inter
essierter junger Kunstler Vortrdge zur Kunst der Antikç hielt20.
Inwieweit Raphaels Interesse sich auch auf die aktuellen Pro
bleme der Kunstentwicklung bezog, ist aus semen Veröffentli
chungen nicht ablesbar. Auf dern Stand seiner kunsttheoretischen
Uberlegungen urn 5930 ist noch keine Formulierung der konkret
gesellschaftlichen Funktion der Kunst sichtbar, keine Einbezie
hung des Rezipienten in den Wirkungsbereich des Kunstwerkcs;

z Alex Keil (Ek, Sándor), Jahre Kampf um die revolutionäre bit
dende Kunst in Deutschland, in: Manifeste, Manifeste 1905—1933.

Schriften deutscher Künstler des zwanzigstcn Jahrhunderts, Bd. s (hrsg.
von Diether Schmidt) Fundus-Bflcher i 5/56/57, Dresden 5965 S. if.

z6 Mandliche I\Iitteilungen von Herrn Prof. Fritz Cremer an die Verf
(20. Juli ‘cr75) vgl. auch: Fritz Cremer, Leben, Werk, Schriften, Mel
nungen. Gesammelt und dargesteilt von Diether, Schmidt, Dresden
59732, S.358

27 Raphael, Arbei,e
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die aktivierende Rolle der Kunst bleibt noch auLerhalb des Be
zugssystcrns clieser Kunstwissenschaft. Diese Konzcption konnte
den opcrativcn Erfordernissen einer engagierten Kunstproduk
tion, wic sic vor der drohenden Gefahr der faschistischen Macht
crgrcifung notig war, nicht genügen. Indem Artikel sZur Kunst
theoric des dialektischen Materialismuss erscheint dann auth
thcoretisch det Gedanke der Riickwirkung der Kunst auf ihre
cigcnc Basis, em Gedanke, der eventuell die gesellschaftliche Ver
wendbarkeit der Kunst hätte schärfer urnreif3en können, der aber
bci Raphael irn Problem des Geschmackes oder der sprivaten So
zialbeziebungens27 versickert.

In alien bisherigen Biographien Raphaels wurde übersehen,
was er selbst in semen, in den letzten Lebensjahren entstandenen
autobiographischen Aufzeichnungen sowie seinem Tagebuch er
wãhnt: nämlich einen engen Kontakt zur MASCH fur die Zeit
urn 1931. Aus diesen Aufzeichnungen geht nicht kiar hervor, ob
Raphael hier, wie an der Volkshochschule, unterrichtet hat; die
von ibm gebrauchte Formel sder Lehrende wird der Lernendes
lieI3e dies zwar vermuten, schliellt aber die Moglichkeit nicht aus,
daB er als Hörer an den Kursen tcilgcnommen hat. Unzweifcl—
haft ist es aber, daB Raphael bei dieser Gelegenheit tiefere Em
blicke in den Marxisrnus eröffnet wurden. Er selbst nennt diese
Zeit seine Art Schule zur Politiks und auch sEroberung der theo
retischen Basis, aber ohne jede wesentliche literarische Auseinan
dersetzungs.

2. Des Pause, Exit. Die Radilealisierung
Die Geschichte der Volkshochschule von GroB-Berlin verzeich
net Anfang der dreiBiger Jahre eine deutliche Hinwendung zu
reaktionärem nationalistischern Denken. So ist es nur konsequent,
wenn der Vorschlag Raphaels, Vorlesungen flber Dialektik und
Iviaterialismus in der antiken Philosophic zu halten, abgelehnt
wird. Die daraufhin erfolgte Aufgabe der Dozententitigkeit wie
auch die verstärkten rassistischen Verfolgungen in Dcutschland
veranlassen ihn, auBer Landes zu gehen. Nach einem kurzen
Aufenthalt in der Schweiz folgt Raphael dem Weg vieler deut
scher Inteilektueller nach Paris. Die auch his dahin bescheidenen
Lebensbedingungen verschlechtern sich noch mehr. Die Kenntnis
der Sprache, das profunde Wissen urn die französische Kunst und
Kultur crrnoglichen ibm trotzdem clas Weiterarbciten. Vorträge
im Louvre sowie VeroRentlichungen haben ihn lediglich von den
rgsten Existenzsorgen befreit.

27 Max Raphaci, Zur Kunstthcoric .., a. a. 0., S. 134 F.
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Bereits 1934 erscheint die sErkenntnistheorie der konkreten
Dia1ektik, später uberarbeitet und kiarer formuliert als sTheo
ne des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlages; em Ver
such, die marxistische Erkenntnistheorie in Beziehung zum künst
lerischen Schaffen zu setzen. In dieser Schrift wird auch die 5932
zum ersten Mal erschienene deutschsprachige Ubersetzung von
Lenins Hegel-Konspekten sAus dem philosophisehen NachlafS>
ausgewertet.

Unter den unveroffentlichten Texten Raphaels us der Pariser
Zeit befindet sich auch em Manuskript <(Die geistige Situation der
jungen Künstlers (5935), in dem, veranlal3t durch die Proletari
sierung der eigenen Existenz und durch die bedrohliche Gefahr
des Faschismus, eioe radikale Analyse der sozialen Bedingungen
der Kunstler vorgenommen wird. Walter Benjamin vies zum
selben Zeitpunkt die Notwendigkeit einer politisehen Eotschei
dung für den bdrgerlichen Intellektuellen nach.29

Die umfassendste Einsicht in die theoretisehen Uberlegungen
und sozialen Ansichten Raphaels wahrend seines PariserExils bie
tet nun das vorliegende Buch: sArbeiter, Kunst und Kdnstlers.
Es ist eigentlich kein einheitlich konzipierter Text, sondern eine
Reihuog verschiedeoer \Torträge und, vie wir gesehen haben,
auch eine Weiterentwicklung vorhandener Manuskripte. End
gültig zusammengefafSt zu einem Buch wurden die Vortrage von
Raphael sclbst Anfang der vierziger Jahre.

In dem Kapitel sProlegomena zu einer marxistischen Theories
findet sich eine Erweiterung der methodologischen Uberlegun
gen. Bereits em Kapitel vorher erscheint eine Definition dieser
sMethodenästhetiks, die die Verbindung des individuellen
Schdpfungsaktes mit der Logik der Geschichte im einzelnen
Kunstwerk transparent zu machen hat. Sie wird erst moglich,
vvenn mao — ;vie Raphael zusammenfassend sehreibt — ader Me
thode der kunstlerischen Gestaltung, die von einem Individuum
vollzogen wird, die Methode (oder Methoden) der Geschiehts
gestaltung gegendberstellt, die von der ganzen Gesellschaft (als
em Begriff gegensatzlieher Klassen) vollzogen wird, und indem
man den partiellen Zusammenhang zwischen heiden in Form und
Inhalt des Kunstwerkes nachweists (S. 559).

Gegenuber dem Artikel aus der Berliner Zeit entwickelt Ra
phael nun seine methodologisehen Leitlinien zur Erforschung der

z8 Max Raplsael, Zur Erkenntnistheorie der knnkreten Dialektik, Paris
5934, 5. auch Bibliographie

29 Walter Benjamin, Der Autor als Produzent, in: Walter Benjamin, Lese
zeichen, Schriften zur deutschsprachigen Literatur, Leipzig 1970,

S. 35! if. (RUB 476)
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Kunst weitaus differcnzierter. Es liegt ihm sichtlich viel daran,
in semen thcorctischen Uberlegungen keinen Gedanken an cinc
dirckte, lincare Abhngigkeit des Uberbaus vorn Unterbau auf
kommen zu lasscn. Er begreift nicht our die prilnäre Bedcutung
der ökonomischen Verhültnisse als Fundament der Kunst, son
dern beachtct auch eine Reihe anderer Ursachen, wic ctwa die
hereits bestehende Kunsttheorie in ciner bcstimmten Epochc
usw. Für das Vcrständnis der weiteren Determination der Kunst
ist auch Raphacis standiger Hinweis auf die notwenclige Kon
kretisierung der j eweiligen Untersuchungen wichtig. H ierzu be
clarf es dann der Ersch1ie{ung der vielfal.tigen Vcrmittlungs—
glieder, ihrer Verbindung und ihrer \Vechselwirkung.

Anknüpfcnd an die von Marx in der <Einleitung zur Kritik

der politischeri Okonomie) aufgeworfene Frage der Dispropor
tion zwischen ökonomischem und kunstlerischem Forrschritt
inncrhalb einer Epoche sowie an Marx’ A•uerungen über dic
Klassizitit bestimmter Kunstleistungcn, skizziert Raphael seine
Auffassung von der Funktion der Kunst in der Kiassengesell
schaft.

Da die Kunst in der Klassengesellschaft den gegebenen Gesell
schaftszustand gegenuber dem unbehcrrschten Sektor der Natur
und Gesellschaft in der Vorstellung zu sichern hat, erfüllt sic
cine kompensative Funktion. Sic wird dann jeweils zur Uber
tragung der herrschenden Vorstellungen genützt. Besondere In
tensität erreicht sic in jenen Geschichtsperioden, in denen die Ge
sellschaft entsprechend viele Ressourcen I rei zur Verfugung hat,
das heiBt, wenn die Grundprobleme der Bedurfnisbefriedigung
gelost sind. Sobald allerdings neue materielle Bedürfnisse entste
hen, und dies geschieht bei der auftretenden Diskrepanz zwischen
Produktivkräften und Produktionsverhältnissen (bci Raphael
werden sic ssoziale Organisations gcnannt), hat auch die Kunst
schlcchterc Entwicklungs bedingungen.

Bereits 1910/Is hat Clara Zetkin in ihrern polemischen Arti
kel sKunst und Prolctariats3° cine vergleichbare Erlauterung der
Kunstcntwicklung vertreten. Sie setzt voraus, daB die Kunst der
Ubergangszeiten, also auch die zeitgenossische, keine vollen Ent
wicklungsmoglichkeiten habe und our eine <Dienerin scm kdn
ne. Die sklassische Kunst> entstünde dagegen in jenen Epo
chen, in denen die Widersprüche zu einem Ausgleich kämen. Erst
das Vorhandensein eines Uberschusses uber das Notwendige
hinaus crmogliche die höheren Kunstlcistungen.

o Clara Zetkin, Kunst und Proletariat, in: Clara Zetkin, Ausgewahlte
Reden und Schriften in Banden. Berlin 1957, Bd. I, S. 480 if.
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Mit besonderer fachspeziflscher Relevanz wird bei Raphael
die Frage nach dem normativen Charakter dec griechischen
Kunst formuliert und unter historischen und ideologiekritischen
Gesichtspunkten untersucht. Tm Gegensatz zur christlichen Kunst
des Abendlandes erscheint ihm die Kunst dec Antike als Resul
tat einer undogmatischen und dialektischen Weltauffassung.
Diese Weltauffassung realisiert sich in einer verallgemeinernden,
sinnlich-korperhaften Kunstform. Dec Riickgriff auf diese Kunst
erfolgt jeweils zu dem Zeitpunkt, wo die betreffende Gesell
schaft in eine allgemeine Krise geraten ist. Wenn die bestehenden
Kunstfnrmen nicht mehr ausreichen, um die tatsachliche Wider
spruchlichkeit der Zustande zu kompensieren, rekurriert dec
Künstler auf die verallgemeinernde, faktisch verschleiernde
Formspradw dec Antike und unterlegt sie mit den für ihn selbst
relevanten [nhalten. Dadurch erscheint die Auseinandersetzung
mit dec antiken Kunst als Ausdruck des jeweiligen Widerspru
ches zwischen Kunst und Gesellschaft.

Raphael hat sich bemüht, das Grundmodell dec dialektischen
Determination des künstlerischen Schaffens zu entwickeln. Die
Produktion des einzelnen Kunstwerks ist nach seiner Auffassung
einerseits bestimmt dutch die historische Konstellation, in dec
(<die wirtschaftliche Produktion kausale Kraft behält, anderer
seits dutch den Freiheitsgrad, den sich der Kunstler dutch Em
sicht in diese Notwendigkeit hat erringen konnen und weicher
in dec Form und Inhalt umfassenden und zusammenfassenden
Methode zum Ausdruck kommt — zwei Reihen, deren Schnitt
punkt die Kiarheit des Kflnstlers uher semen Klassenstandpunkt
ist<).

Dem Komplex dec bereits vorher erarbeiteten Vermittlungs
hedingungen, unter denen diese Realisation stattflndet, fügt Ra
phael noch eine Kategorie hinzu, die des <asthetischen Gefuhls<>.
Dies sei em <epochaler Grundton des Fuhlenss, in dem sich die
Subjekt-Objekt-Dialektik dec Geschichte realisiert und ihren
Ausdruck im Kunstwerk findet. Wenn Raphael die Rolle des
subjektiven Faktors im Prozell der Kunstproduktion deutlich
sieht, so stellt das eine wesentliche Bereicherung seiner kunst
theoretischen Konzeption dat. Freilich werden bei seinem Vet-
such, die Subjektivitat des Kunstlers wissenschaftlich zu erfassen,
auch Gefahren sichtbar; so werden die Kunstler jeweils nach der
psychischen Konstitution als ((dogmatischer<>, <<normativer<> Typ
usw. bezeichnet (S. 299), eine Typologisierung, die zur Schema
tisierung fuhren mull.

Den eProlegomena zu einer marxistischen Kunsttheorie<> ge
hen zwei Kapitel voraus, und zwar zum Problem des Verhhltnis



ses des Proictariats zur Kunst und eine Bildanalyse (zu Corots

sRomiseher Landschafts), die Raphaels sMethodenasthetiks
exemplariseh vortrügt. Diese beiden Abschnitte sind mit ver

stärktem Ansproch auf praktische Anwendung formuliert.
Die prägnant vorgetragene Kritik an der spätbhrgeriiehen

Kunst des Surrealismus und der abstrakten Malerei zielt darauf,

ihre ideologisehen Grenzen aufzuzeigen nod den Mafistab der so
zialen Verwertbarkeit einzusetzen. Es ist auch gar nieht mehr die
Frage, oh sieh der Arbeiter mit Kunst beschãftigen solle, son
dern: ((\Vie soil sich der Arbeiter mit der Konst besehaftigen?s
Das Verhültnis des Proletariats zur modernen uod zur Kunst der
Vergangenheit socht Raphael theoretisch zu begrunden. Die be
zogene Position schliefit auch seine Ablehnong der so oft, unter
andeten auch von André Breton vertretenen Auffassung em, daiS
cine proletarische Konst in der bhrgerlieheo Geseilsehaft unmög

lich sei. Raphael postuliert zwar die historisehe Kontinuität kapi
talistischer Ideologieformen auch unter den verscharften Bedin
gungen der imperialistisehen Phase, sucht aber nnnmehr nach
Moglichkeiteo, den Khnstler aus semen ideologiebedingten Gren
zen herauszufuhren. Die Khnstler befinden sich für Raphael sin
einem gesellschaftlichen Interregnum: Das Bhrgertum tràgr ihre
Kunst nieht meht, das Proletariat trhgt sie noch nicht.s Alles
kame darauf an, dem Khnstler das Bewofitsein der notwendigen
gesellsehaftliehen Revolution einzuprügen jnd ihn die Verbin
dung zum Proletariat finden zu lassen. Raphael cut der gesehieht
lichen Situation kuhn voraus, wenn er sagt, daB der proletarisehe
Künstler ssein khnstletisehes Niveau in dem Ma(Se entwiekeln
wird, in dem sieh die proletarisehe Bewegung hher die Diktatur
zur klassenlosen Gesellsehaft entwiekelts (5. s).

Die ideologisehen Grenzen des Kflnstlers in dee Klassengesell
sehaft werden für Raphael haoptsäehlieh in der Uotersuehung des
Entstehungsprozesses des jeweiligen Kunstwerkes siehtbar. Aus—
führlieh wird das Betraehtungssehema am Beispiel von Corots
sRomiseher Landsehafts vorgefflhrt. Die Genesis des Kunstwer
kes erweist sieh als folgeriehtiger Verlauf von Konstituierungs
phasen, die zor Realisation des Kunstwerkes fflhren.

Mit beinahe mathematisehee Exaktheit werden die einzelnen
Phasen untersueht, um dann das gewonnene Realisationshild mit
dem historisehen Hintergrund — dies ist für das Beispiel Corot
det vormonopolistisehe Kapitalismus — 20 vergleiehen. Det Fest
stellung der ‘sprinzipiellen Konkordanz zwisehen Person und Ge
sellsehafts, die bei Corot postuliert wird, folgt eine ideologiekri
tische Analyse der Gesellsehaft, bei der sidi diese Konkordanz
als Resultat dec Fntfremdurig, als Etgebnis dee seheinbaren, gei



stigen Uberwindung der bestehenden \Vidersprüche erweist.
Durch diese Verfahrensweise wird nach Raphael die Erkennt
nis gewonnen, edaf? die soziale Funktion der Kunst nicht nur
(und nicht einmal am wirksamsten) dutch die Propagierung eines
bestimrnten parteipolitischen Inhalts erfüllt wird, sondern durch
den Gestaltungsakt und seine unmittelbare Folge: die von ihm
ausgeloste Befreiung>.

So erscheint die Kunst und die Kunstrezeption bei Raphael als
Mittel der Selbstverwirklichung nicht nur des Kiinstlers, sondern
auch einer ganzen Kiasse.

Die. erstmalige Zusammenfassung dieser Manuskripte hat Ra
phael 1937/38 vorgenommen, in einer Zeit also, in der nochmals
die Grundfragen der sozialistischen Künstauffassung diskutiert
wurden. Ausgetragen wurde die <Realismus-Debatte> an den
Fragen der Literaturproduktion und -rezeption zwischen Georg
Lukács, Bertolt Brecht, Ernst Bloch, Heinrich Vogeler und ande
ten. Sic umfaft abet die aktuelle Problematik des künstlerischen
Schaffens aller Kunstgattungen. Als em Beitrag zu dieser umfas
senden Debatte ist auch Raphaels Buch zu verstehen, wenn es
auch damals nicht erscheinen konnte. Es erörtert die Probleme
des Verhältnisses zum Erbe und der Bildung einer neuen, im
Klassenkampf einsetzbaren Kunst, die im Brennpunkt der Dis
kussion standen.

Man muf davon ausgehen, daf diese komplexe Problematik
auch in der französischen Kunstszene eine wichtige Rolle gespielt
hat, undzwar in der Auseinandersetzung der Surrealisten mit der
KP Frankreichs vie auch angesichts der gesellschaftlichen Vet
anderungen, die ansatzweise während der Volksfrontregierung
1936/37 in Frankreich praktiziert wurden.

DaB sich Raphael dee aktuellen Situation verpflichtet fühlte,
beweisen auch seine soziologischen Untersuchungen zur moder
nen Architektur, die er immer als Prüfstein der Verwendbarkeit
der Künste ansab. So ist auch seine Schrift: <Das Sowjetpalais. .
Eine marxistische Kritik an einer reaktionären Architektur3’
(urn 5933/34 entstanden) als em aktueller Beitrag zur Diskus
sion urn den Bau des Moskauer Sowjetpalastes zu verstehen. Den
falschen Anspruch auf Monumentalitat charakterisiert Raphael
als Ausdruck des Widerspruchs zwischen der intensiven ökono
mischen Entwicklung und dem verlangsamten Gang in der Ent
wicklung des ideologischen Uberbaus.32

31 In: Max Raphael, Für eine dernokratische Architektur. Kunstsoziologi
sche Schriften, Frankfurt (M.), 5976, S. y if.

32 Ebenda, S. 6
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.
Das amerikanisthe Exit. Das Spatwerk

Als 1940 der cilige Aufmarsch der deutsehen Truppen die Bedro
hung Frankrcichs immer groller werden idl3t, wird Max Raphael,
vie die meisten deutschen Emigranten, in dem Lager Guts und
anschliefiead in Les Mules interniert. Mitte 5945 gelingt es ihm,
sich ubcr Lissabon nach den USA einzuschiffcn. Bis zu seinem
Freitod am 14. Juli 5952 lebt er in New York.

Wahrend dieses letzten Jahrzehnts veroffentlicht Raphael in
cnglischcr Ubersetzung zwei Biicher: <iPrehisturic Cave Pain
ting>> (1943), den kdmpfenden Volkern Frankreichs und Spaniens
gewidmcr, und <(Prehistoric Pottery and Civilization in Egypt>>,
das 1947 crschcint33. Diese beiden Schrif ten stellen den \Tersuch
dar, atis den erhaltencn Kunst- beziehungswcise Gcbrauchsge
gcnstiindcn jener Epochen die Kulcur und Soziaistruktur der Ge
sellschafr zu erschlieBen. Keine Formgeschichte soil gctrieben
wcrdcn, sondern an dieser unmitteibar aus dcr sozialen Praxis
herans cnrstandenen Kunst wird auch die Form als Trdgcr sozia
lee Inhaite begriffen.

Gcnangcnommcn stellt Raphael auch hier scm Grundproblem,
namlich das der Kldrung des Zusammenhangs zwischen Gcsell
schaft und Kunstproduktion in den Mittclpunkt seiner Betrach
tung. DaB sich dies in beiden Arbeiten an historischen Beispie
len vollzieht, ist vermutlich vorwiegend den amerikanisehen
Exilbedingungen anzurechnen.

Das Verzeichnis der unveröffentlichtea Maauskripte Raphaels
aus der New-Yorker Zeit weist eine verstärkte Hinwendung zur
empirischen Analyse des Einzelkunstwerkes auf. Einen Hohe
punkt dieser Praxis, die wissenschaftstheoretisch in dem Frag
ment sEnipirisehe Kunstwissenschafts (s 945)3 begrundet wurde,
stellt die in den vierziger Jahren cntstandene und 1968 veroffent
lichte Bctrachtung zti Pieassos eGuernicas dat.33

Raphael hat im Verlauf seiner kunstwissenschaftliehen Arbeit
inchrmals das aktuelle Phanomen Picasso angesprochen; anfangs,
in scinem crsten Bueh erfolgt die Wertung Picassos aus der Inter-

33 Max Raphael, Prehigorie Cave Painting, New York 5945 (Bollingen
Series IV) und
Max Raphael, Prehistoric Pottery aod Civilizatioo io Egypt, New York

5947 (Bollingen Series VIII)

34 Das Fragment sToward an empirical theory of arts ist bislang nut in
engliselier Ubersetcung von Norbert Guterosao, der auch andece tjber
tragungen von Raphaels Texten ins Englisehe vorgenommen hat, als

Anhang zu: Max Raphael, The Demaods of Art, Princeton 1968 (Bol

lingen Series LXXVIII), ersehienen.

35 Max Raphael, The Demands a. a. 0., 5. iy if.
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pretation seiner Kunst als einer Sprache des Psychischen>>;
wird Picassos Kunstaus dem Zusammenhang der historisch-so
ziologischen Bedingungen expliziert, urn schlieBlich in diesern
letzten Beitrag eindeutig eine Antinomie von beabsichtigter
und erreichter Wirkung in Picassos Kunst hervorzuheben. Die
Befangenheit in den ideologischen Voraussetzungen der bürgerli
chen Klassengesellschaft setzt auch Picasso Grenzen bei de Be
handlung eines konkret-humanistischen Thcmas. Raphael ist der
Meinung, daf die ahistorische Darstellung dieses historischen Er
eignisses den sichtbaren \Viderspruch zeigt zwischen dem tief er
lebten Schrecken des Vorganges und der Unfahigkeit des Kiinst
lers, dies in dem Gemälde historisch und gesellschaftlich zu kon
kretisicren. Daher sei auch die Wirkung des Bildes nur schockic
rend, keineswegs aktivierend im Sinne einer Anleitung zu be
wul?tem Handein. Dee tatsächliche Gegenstand des Bildes sei die
Empflndung des Künstlers, die mit höchster Kraft der künstle
rischen Gestaltung vorgetragen werde.

Zweifelsohne ist auch John Bergcr in seinem g1inzenden Buch
uber Picasso von denselben Voraussetzungen der sozialen Rolle
des Künstlers in dee spatbiirgerlichen Gesellschaft ausgegangen,
als er schrieb, dalI Picasso in 8Guernica>> semen eigenen Schmerz,
den er bei den taglichen Nachrichten aus seinern Land emplin
det36, gemalt hat. Die <personliche Metaphorilos37 erschcint als
Moglichkeit, diese Sublektivität auszudrücken. Max Raphael be
schlieBt seine Interpretation von <Guernica> mit der Bemerkung,
Picasso hatte hier die destruktiven Kräfte einer desintegrierten
Gesellschaft verkorpert.

An diesem Beispiel wird auch die Schilisseistellung des vor
liegenden Buches erneut deutlich. Die in ihm formulierten Kri•
terien zur Beurteilung der Kunst wie ihrer Funktion bei dcc Er
ringung neuer historischer Positionen sind grundsatzlich verschie
den von den burgerlichen Ausgangspunkten der immanenten
Kunstgeschichte. \Vollte man die Komplexität von Raphaels Per
sonlichkeit andeuten, so müBte man auch seine Arbeiten zur
Kunst dee Antike, des Mittelalters oder gar seine literaturkriti
schen Arbeiten erwähnen, die bisher unveröffentlicht im Archiv
des Germanischen Nationalmuseums in Nürnberg liegen.

In Opposition zur traditionellen akademischen Kunstge
schichte, die blindlings das hierarchische Gerdst der Stile mittels

36 John Berger, Glanz und Elend des Malers Pablo Picasso, Reinbek i7
(das neue buch rowohlt 45), S. 204

37 Ebenda, S. 204

38 Max Raphael, The Demands a. a. 0., S. i79
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eines pseudovissenschaft1iclien Formalismusa (Raphael) über
die Kunst stiilpt, et-arbeitet Raphael die Konzeption ciner Kunst
wissenschaft, die der Logik des realen historischen Prozesses on
tergcordnet ist. Da die Verwirklichung der historischen Deter
mination in dcr Genesis der Einzelkunstwerke fal3bar wird, bic
tct sich nach Raphael hier em Weg, Kunstwcrk nod historische
Bcwcgung miteinander zu verrnitteln. Indem Raphael in seine
Konzcption die aktivierende Wirkung der Kunst im Rezcptions
prozeil cingcfubrt hat, erscheint auch ihre kommunikative Rolle
als Bestandtcil des Asthetischen; hier wird die grundsiitzliche
Frage der Wiedergewinnung der aktiven sozialen Funktion der
Kunst zum produktiven Ansatz.



Bibliographie
der veröffentlkhten Schriften
Max Raphaels
(unter Zugrunclelegung des Schriftenverzeichnisses in:
The Demands of Art, S. 241—3)

1913 Von Monet zu Picasso. Grundzuge einer Asthetik und Entwicklung
der modernen Malerei, München, Delphin-Verlag.

1914 Zur gegenwärtigen Bedeutung der Schillerschen Asthetik, in: Deut
sche Kunst und Dekoration 34, 339—46. *

Der Tascsinn in der Kunst, in: Deutsche Kunst und Dekoration
‘45—57.

5955 Die Wertung des Kunstwerkes, in: Deutsche Kunst und Dekoration
6, 84—99.
Uber die Arbeit des Künstlers, in: Deutsche Kunst und Dekoration
37, 61—74.
Uber einige Grenzen der ivialerci, in: Deutsche Kunst und Dekora
tiofl 37, 203—10.

1916 Die Ansprüche des modernen Kunstgewerbes, in: Innendekoration
27, 63—77.
Die deutsche Landschaft als malerisches Sujet, in: Deutsche Kunst
und Dekoration 38, 57—62; 131—41.

Die Idee des Schöpferischen, in: Deutsche Kunst und Dekoration 38,
o8—i6.

1917 Uber den Expressionismus. Offener Brief an Herrn Prof. Richard
Hamann, in: Das Kunstblatt 5, 522—26.

Das Erlebnis Matisse, in: Das Kunstblatt I, 145—54.

Das modecne Museum, in: Das Kunstblatt I, 22 5—30.

Das Problem der Darstellung, in: Die Kunst für AlIe 32, 458—23.

Purrmanns Atelierecke, in: Das Kunstblatt I, 3 36—40.

1918 Das Buch mit Abbildungen, in: Dekorative Kunst 26, 176—85.
Max Pechstein, in: Das Kunstblatt 2, 161—75.

1919 Alexander Gerbig, in: Deutsche Kunst und Dekoration 43, 309—10.

Die Gestaltung des Menschen in der Malerei, in: Das Kunstblatt
,

76—8 3.
5920 Ernesto de Fiori, in: Das Kunstblatt 4, s8 if.

Wiegele und Tscharner, in: Das Kunstblatt 4, 264—72.

1921 Idee und Gestalt. Em Führer zum Wesen der Kunst, Mflnchen, Del
phin-Verlag.

1923 Tber Gustav Wolff, in: Der Cicerone 15, 742—47; auch in: Jahrbuch
dec jungen Kunst 4, 190—97.

1924 Tber Johann von Tscharner, in: Der Cicerone i6, 136—39; auch in:
Jahrbuch der jungen Kunst 4, 293—99.

4”



1927 Kunst als Ersatz. Gespcilch mit einem Nervcnarzt, in: Davoser Revue

3, Nt. a. (iy. Oktobcr), 11—14.
1928 Geclanken iiber den griechisehen Tempel und die cisristlicise Kirche,

in: Davoset Revue 4, Nr. 2 (a;. November), 39—40.
1930 Dcc dorische Tenspel, dargestellt am Poseidontenspel zu Paesrum,

Augshurg, Dr. Benno Filser-Verlag.
Dna Werk von Le Corbusier, in: Davoset Revue

,
Nt. 6 (iy. Mitz),

187—90.

Das Werk von Le Corbusier, in: Der Kreis 7, 286—89.

Die gotischen Bildwerke dec deutsehen Sclsweiz, in: Davoser Revue
6, Nt. 3 (ii. Dezember), 78—83.

1931 Die neuromantische Auferstehung des i”Iittelalrers susd tier kultur
kiiinpferische Neuthomismus, in: Neue Seh\veizer Rundsclsau 24,
26 1—64.

Werkstattfragmente, in: Davosct Revue 6, Nt. 6 (iy. Mbrz), 186—87.

— GroI3e Ktinstler I. Tilmaa Riemenschneider, in: Davoser Revue 6,
Nt. 10 (15. Juli), 291—98.

Grobe Kunstier II. Etinnerungen um Picasso, zu dcssen jo. Geburts
tag, in: Davoset Revue 6, Nt. ii (as. August), 325—29.

Anmerkungen ubet den Prosastil von Paul Valery’, in: Deutsch-Fran
zosischc Rundschau 4, 5 53—63.
Die pyrrhuneische Skepsis, in: Philosophische Htfte 3, 47—70.

1932 Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus, in: Philosuphi
srhe I-IeEe 3, 125—52.
C. G. Jung vergteifr sidi an Picasso, in: Information Nt. 6, 4—7.

1933 Em Jahrhundett franzosischet Karikatur, in: Deutsch-Franzdsische

Rundschau 6, 291—303.

Proudhon, Marx, Picasso. Trois etudes sot Ia sociologic de l’art,

Paris, Editions-Excelsior.

Emnleirungstext (S. —i6: Introduction a one architecture en béton

arme) zu einer illastrierten Brosrhflre: Groupe scolaire de l’Avenue
Karl Marx a Villejuif, rCalisC pout la Municipalité par André Lutçat,

Architecte . . . (Paris) Editions de l’arrhitecture d’aujourd’hui. (o.J.).

Geistige Srtdmungen im gcgenwärtigcn Parts, in: Information L,

Nt. 7 (Januar).
1934 Zur Erkenntnistheotic det konkretea Dialektik, Paris, Editions-Ex

celsior.
1937 A i\Iarxist Critique of Thomism, in: Marxist Quarterly i, 28 5—92 =

Uhersetzung von S. 157—71 von sZur Erkenntnistheorie .9, 1934.

1938 La Theotie Marxiste de Ia Connaissance. — Paris Gallimard = Uber

setzung von eZur Erkenntnistheorie ... 9, 1934.

1943 Prehistoric Cave Painting. Translation by Notbert Gutctman, New

York, Pantheon Books (Bollingen Series IV).
1946 Marx y Picasso. Los pintores modernos a la luz del materialismo

(lialCctico, en un estudio sobre la sociologia del arte. lJbcrserzung v.

R. Sajon, Buenos Aires, Ediciones Atchipielago = (Jbersetzung von

zwei Essays aus sProudhou, Marx, Picasso a, 5933.

1947 Prehistoric Pottety aad Civilization in Egypt. Translation by Norbert

Gutermau. — New York, Pantheon Books (Bolliagen Series VIII).

412



1960 Teorija Dulsovnog Stvaranja Na Osnovi Marksizma. Sarajevo, Vese
un Masleia = (ibersetzung von sZur Erkenntnistheorie .5, 1934.

1968 TIse Demands nf Art. Translation by Norbert Guterman, Inrrndqe
non by Herbert Read, Princeton, University Press (Bollingen Series

LXXVIII).
1972 Zur Erkenntnistheonie der konkreten Dialektik, Frankfurt (M.),

Neue Kninik (Archiv sozialistischer Literarur 23) = Faksimileaus

gabe von sZur Erkennnnistheorie ... 5, 1934.

1974 Theorie des geistigen Srhaffens auf marxistischer Grundlage, Frank
furt (M.), S. Fischer (uberarbeitete Neuausgabe von: Zur Erkennt
nisrhenrie dec konkreten Dialektik).

1975 Arbeirer, Knnst und Kiinstler. BeitrIge zu einer marxistischen Kunsr
wisseaschafc, Frankfurr (NI.), S. Fischer.

1976 Für eine demokrarische Architektur. Kunstsoziologische Schriften,
Frankfurt (M.), S. Fisrher.

o. J. Sur la mérhnde d’inrerpretation de l’art paléolithique, in: Raison

prdsenre, Nr. 32 (Paris).



Personenregister

Achard, Franz Karl s 23

Achilles 339
Aisdsylos 365

Alberti, Leon Batrista 336

Alexander, Gercrud

Ampere, AaclrC-Marie ,68
Aristophanes 6y

Aristoteles 254, 373, 376

Balduag, Hans (gen. Grien) 299

Baler, Leo 264

Balzae,Honorede 522, 148, 231, 237,

238, 347

Bassano, Giaeomn 36
Basriar, Frédérie 164, 184, 187

Baudelaire, Charles 191, 202, 203,

220, 230, 231, 244, 340, 380

Beaumarchais, Pierre-Augusria

Caroa de 253

Beequerel, Alexandra Edmond s68

Bell, Charles 169

Bencla, M. 254

Benjaasia, Walrer 403

Berger, John 409

Bergson, Henri 393
Bernard, Claude 170, 171, 173,

174, 187

Berry, Charles Ferdinand, Due tIe 147

Bismarrk, Otto Fursr von sS

Blake, \Villiam 21, 259

Blast, Louis 563

BInds, Ernsr 407

Borklia, Arnold 21, 320

Boigne, Mme. de 208

Boileau, cienne 127

Bnnaparte, Louis 164, 214

Borgius, \V. 269, 270, 398

Bnttieelli, Sandro 335

Braque, Georges 217, 311, 340

Brerht, Bertolr 400, 407

Breron, André 6, 30, 406

Buehnn, Max 239

Burekhardr, Jacob 221, 355

Cabec, Etienne 163

Caroor, Nienlas Lénnard Sadi s68

Cezanne, Paul 8, 96, 112, 115, 575,

230, 231, 240, 249, 253, 299, 34°,

347, 393
CharBin, Jean Baprisre Siménn 5 2 I,

123, 173, ii, 8z, 385

Chaceaubriand, Frsnçois René

Vieomte de s6o, 190, 191, 215

Chevalier, Jacques 170

Chevreul, Midsel Eugene 125

Claude Lorrain (Claude Gellee) sty,

‘75
Clemeneeau, Georges Benjamin 249,

34°
Cnmre, Augusee 170, 173

Corot, Jean Baptiste Camille 70—77,

79—SI, 8, 88, 91—96, 105, 107,

109, 110, 112—I 5 8, 122—125, 548,

255, 157, 175—183, 185—187, 590,

191, 598, 202, 211, 282, 367, 397,
406; Ta!. 5

Courber, Gustave ,6, 30, 36, 5, 8s,

175, 191, 197, 252, 228, 236, 238,

454



239, 244, 253, 295, 299, 311, 353,

382

Cousin, Victor 143, 164, 184, 230

Cremer, Fritz 405

Cuvier, Georges Baron de 169

Darwin, Charles 169

Daumier, Honoré 18, 20, 36, 40, 45,

122, 202, 228, 238, 248

David, Jacques Louis 54, 15, 190,

191, 194, 217, 244

Degas, Edgar Hilaire Germain 16,

8, 201, 210, 228, 236, 241, 299

Delaeroix, Eugene 59, 20, 8,, 96,

III, 114, 122, 148, s86, 190, 591,

zs8, 367

Demokrir 373
Descartes, René 299

Diderot, Denis 209

Dunatello (Donato di Nieeolà

di Besro Bardi) 337
Dumas d. A., Alexandre 232

Dumas, Jean Baptiste izy

Dflrer, Albrerht 14, 17, 45, 114, 300,

379, 380

Durus, Alfred 395

Ek, Séndor (Alex Keil) 405

Elisabeth von England 374
Engels, Friedrich 28, zy6, 257, 259,

260, 262, 263, 268—270, 274, 363,

365, 396, 398

Ernst, Paul 259

Euripides 373

Eyek, Hubert und Jan van 313, 331,

382

Faguer, smile ‘63, 245

Faraday, Michael ,68, i8x

Flaubert, Gustave 130, 134, 164,

s88, 203, io8, z,6, 230—232, 236,

237, 239, 299, 340, 387

Fourier, Françoit Marie Charles 563
Fresnel, Augusrin Jean s68, 18s

Freud, Sigmund 21, 28—30

Funek-Brenrano, Franz 149

Galois, Evarisre i68

Ganneron, Hypolyre 132

Gauguin, Paul 96, 250, 235, 320, 393
Gaurier, Théophile 211, 230, 380

Gay-Lussae, Louis Joseph izy, 143

Gebhardr, Eduard von 323

Geuffroy de Sains-Hilaire, Etienne

169

Gerhard, E. (Eberhard Rebling) 264

Gericault, Theodore 20, 122, 590

Ginain, Paul René Leon 69

Giorgiune (Giorgin da Csstelfraneo)

‘i4, ,86, 291, 33’, 340, 381

Girand, Jean s88

Girard, Philippe Henri dc 123

Girardin, Emile de £26, i66

Glockner, H.

Gluek, Christoph Willibald 209

Gudars, Justin 170

Gogh, Vincent van soy, 206, 207,

212, 235, 236, 393
Gogol, Nikolai Wassiljewitsds 203

Goethe, Johann Wolfgang von 190,

599, 212, 234, 311, 312, 321, 341,

364, 372, 382

Goya, Francisco José de 250

Goyen, Jan van 114, 115, 575, 176

Grand-Carreret, John 147, 148, 132

Granges, Charles M. des 246, 247

Gral3mann, Hermann Gunther i68

Green, El (Domenico Theorocopuli)

507

Grimm, Herman 312

Grosz, George 395

Griinewald, Marthias

(Mathis Neithardt) £07

Gutermann, Norbert 408

Hamann, Richard 393, 394
Hamilton, William Rowan i68

Hearrfield, John 395, 400



/
1-legel, Georg \Vilhelm Friedrich 42,

274, 275, 309, 354, 357, 361, 403

1-leidegger, Martin 383
1-leine, Heioricl, 202, 211

Field, Jotta 34
I-lelinholtz, I lerinann Ludwig

Ferdinand von x68
Flenriot, Emile 219

ileraklit z8

1-lerder, Johann Gotrfried VOfl 354
I lerzog von Orleans

sielie Louis Philippe

hitler, Adolf 244

Ilodler, Ferdinand 96, 236, 240, z$8,

289

1-lomer 311, 312, 319, 323, 326, 341,

342, 345

i-london, Jean Antoine 208, 209, 289;

Taf. 6

I-hugo, Victor 20, 122, 148, i66, 191,

204, 228, 23!

Ibsen, Henrik 211

Ingres, Jean Auguste Dominique i

s6, Si, 96, 114, 122, 14$, 190, 191,

594, 217, 235, 236, 380, 385

Jacquard, Joseph Marie 125

Janet, Paul 146

Joule, James Prescott i6$
jung, Carl Gustav 29, 250

Kant, Immanuel i6$, 170, 215, 230,

254, 353, 364, 368, 376
Karl X. (Comte d’Artois) 142, 547, iy8

Keil, Alex, siehe Ek

Kleisr, Heincich von 234

La BrnyCre, Jean de 43

Laffirte, Jacques i 32

Lamarcine, Alphonse MadeLonis

Prar de 522, 147, 148, 232

Lainennais, Hngnes Félirité Robert

i6i. 590, 232

Larochefourauld-Liancourr, François

Alexanclre Prdddric, Flerzug von

142

Lavisse, Ernest 169

Leblanc, Nicolas 125

Le Cnrbsisier (Charles If donard

Jeanneret) 63, 222, 223, 397
Legouvé, Gabriel Marie Jean

Baptiste iy i

Leihniz, Gottfriecl Wilhelm 162

Le Naio, Louis 44—49, 35, 70, 112,

292, 382, 385; 70/. 1

Lenin, Wladimir Iljitscls 2 6, 258,

z68, 274, 365, 363, 403

Leonardo da Vinci 14, 94, 96, 207,

288, 289, 300, 315, 322, 331, 340,

379, 381

Le Play, Prédéric sy;
Leroux, Pierre 142, 163

Lessing, Gotchold Ephraim 339
LinnC, Carl von 302, 315

Louis Philippe, Konig (h-Ierzog von

Orleans) 18, 122, 525, tz6, 131,

545, 147, s4, ,fl, zo8, 230, 244

Ludwig XIV. 521, 374
Ludwig XVIII. 147, 154

LukCes, Georg 400, 407

Lurçat, André 34
Luther, Martin 299

Lyell, Charles 169

sMach, Ernst 95
Maintenon, Feançoise d’Aubigné 121

Méle, Emile 392

MallarmC, Scephane 219, 220, 230

Manet, douard i6, 34, 8, y, ‘90,’

-594, 201, 203, 210, 236, 244; Taf. 9
Mantegna, Andrea 382

Marat, Jean Paul iy

Marees, Hans von 235

Marie Antoinette 149

Marten, Lu 393, 396

Marx, Karl 6, 15, 30, 42, 95, 564,

193, 230, 253, 256, z8—z6s, 264,

I

416



z66, 271, 273—275, 302, 303, 309,

318—323, 338—340, 342—345, 349,
353—355, 358, 359, 362—365, 396,
398, 404

Masaccio (Tommaso di Giovanni)
353, 331, 382

Ivlarisse, Henri 210, 211, 213, 240,

340, 393; Ta!. 8
Mattenklort, Gert 264

?s’Iaxwell, James Clerk i Si

Mayer, Julio, Robert von 68
?slehring, Franz 257, 262, 263, 270

Mérimée, Prosper 150

Meonier, Constantin 292

Michelangelo Boonarrori 207, 300,

311, 331—333, 340

irlirhelet, Jules ‘30

Mirhelozzo di Bartolommeo
Mirabeao, Honoré Gabriel de

Riqueti 209

Mistral, Frédérie x88
Mittenzwei, Werner 400

Moliere (Jean Baptiste Poqoelin) 365
Monet, Claode 554, 1,5, 176, 383,

393
Morike, Edoard 202

Muller, Johannes Peter 169

Miintzer, Thomas 299

Islusser, Alfred de 215

Napoleon I., Kaiser s, 122, 145,

148—130, 154—157, 179, 183, 584,
203, 214, 244

Napoleon III., Kaiser 141, 546, 148,

244

Nerval, Gerard de 230

Nettement, Alfred 167

Newton, Isaac 271, 373
Nobel, Alfred 24

Ovid (Publius Ovidins Naso) so, ,

Parmenides 95
Pasquier, Etienne Denis zo8

Peehstein, Max 392

Peisistratos 345

Perikles 374
Perrer, Augusre 219

Picasso, Pablo 590, 193, 210, 212,

213, 217, 230, 234, 240, 255, 295,

340, 385, 392, 393, 398, 408, 409

Pissarro, Camille 248

Pixérécourr, René Charles
Goilberr de z,6

Plato(n) 54, 95, 254, 255, 325

Poossio, Nieolas 59, 50—53, 55, 70,

105, 514, 175, 229, 231, 289, 29!,

299, 351, 342, 371, 381; Tel. 2

Proodho,s, Pierre Joseph x 30, s 6,
193, 213, 230, 238, 252, 398

Prnd’hon, Pierre PanI 177

Puvis de Chavannes, Pierre 203, 249

Rarine, Jean Baptiste 129, 342, 575,
38o

Raffael 57, 514, 207, 295, 300, 311,

335, 333, 334, 340, 376
Rambaud, Alfred 169
Rembrandt Harmensz van Rijn 44,

so6, 112, 114, 206, 291, 292, 299,

376, 393
Riemensehneider, Tilasan 312

Robespierre, Maximslsen de 25, i6
Rodin, Auguste 208—2 10, 243, 391;

TaJ. 7
Ronault, Georges 228

Rousseao, Jean-Jacques 14, 152, 255

Rousseau, Theodore 122, 178

Robens, Peter Paul 114, 382

Ruge, Arnold 42

Rnisdael, Jacob Isaaksz van 114,

175, 576

Sainte-Beove, Charles Augostin de
247

Saint-Louis (Ludwig IX.) 374
Saint-Simon, Clande Henry

de Roovroy s6

417



Sand, George 232

Sander, Flans-Dietrich 391

Sarrre, Jean Paol 383

Savonarola, Girnlamo 331
/

Schaefer, Clnode 70, 392, 394
Scl,rffer, Ary 148

Srliiller, Friedrich 211, 321, 364,

368, 387

Sclslegel, Friedrich 215

Schmidt, Conrad 263, 269, 270

Sclin,idt, Diether 401

Seinper, Gotcfried ut

Seurat, Georges 96, 110, 239, 289

Shakespeare, William 233, 311, 312,

338, 345, 365, 376

Sinsmel, Georg 251, 392, 393
Simon, Jules 128, 159, 214

Sinitl,, Adam 127, i6i, 184, 187

Son,bart, Werner 127, i6, 189, 190,

192, 193, 199, 207, 214, 223, 225,

227, 240, 249, 250, 253, z66

Sopliokles 375
Sorel, Valois von 241

Spinoza, Baroch 14, 254, 299

Stprkenborg, Heinz 269

Stein, Lorenz V0 144, 155

Stendhal, Frédérie de (Marie Henri

Beyle) 122, 188, 231, 238

Tame, Hippolyte 290

TCba, Comtesse de (Eugenic de

?slontijo) 148

Tl,enard, Louis Jacques 125

Thiers, Adolplse , 8, t66

Thomas von Aquiiio 348

Tincorerro (Jacopo Robosri) y6, 292,

322, 323, 383

Ti2ian (Tiziano Vecelli) 56, 331,

340

Toqoeville, Alexis ClCrel 152

Torner, William 114, 383

Uceello, Paolo 59—61; Ta!. 4

Urbach, Diecrich 396

Valery, Paul Ambroise 219, 223

\Terlaioe, Paul 211

Vernec, Horace 214

Veronese, Paolo 56—58; Taf. 3
Vigny, Alfred de i88, 212, 220,

230, 231, 248

Villermé, Loois René 142, 543

Viollec-le-Doe, Eugene 221

Vogeler, Heinrich 407

Voltaire 25, 190, 203, 209, 247, 255,

345

Wagner, Richard 232, 320

\Vacceao, Jean Antoine , 105, 112,

114, 121, 367, 37t, 385

Weber, Max 266

•Wolfflin, Heiorich 300, 392, 393
Worringer, Wilhelm 383

Zeckin, Clara 404

Zola, smile 34, 170, 215, 238

h



Sachregster

A. ‘\Verke der bildenden Kunst und literarische Texte

(Aufge/zihrt sind ncr die Werke, die Raphael ausfuhrlicher untersz,cht
oder an! die er im Text stichwortartig verweist. In einigen Fallen war die
Identifizierung schwierig, da Raphaels Angaben wegen ibrer Unvollstän
digkeit mehrere Deutungsrnoglichkeiten zulie/len. Blo/le Nennungen von
Künstler- oder Schriftstellernamen sind im Personenindex registriert.)

i. Werke der bildenden Kunst

Altamira, palaolithische Felsmalerei
in der Nähe von Santillana del
ivIar (Nordspanien), entdeckt 1896.

Entstanden vermutlich 52 ooov.u.Z.
(lsIagdalenien) 382

Autun, Kathedrale, erbaut 1116—32

unter Bischof tienne de Bage,

spitztonnengcwolbte Basilika, be

deutend: Westportal mit Skuiptu

ren von Gislebcrtus, Tympanon

<Jungstes Gericht>> (etwa 1140) 383

Borobodur, Buddha(s) von, Symbol-

relief in Java (Mitte 8. Jh.), auf

dem 72 Buddhas die ewige Welt

ordnung reprasentieren 381

Cezanne, Paul (1839—1906), L’Esta

ques (Ott in der Nähe von Mar

scille, in dem sich Cezanne mehr

fach aufhielt. Diesen Ort hat er

oft gemalt) ‘75
Chartres, Kathedrale, gotischer Neu

bau begonnen etwa 1140. Belle

verrière, Glasmalerei, nach 1200

96, 105, 310, 379

Corot, Jean Baptiste Camille (1796

bis 1875), Rdmische Landschaft

(genauer Titel: Inset von S. Bar
tolomeo, Roni) 1826—28. Boston,
lvluseum of Fine Arts 7off.; Tel. 5

Courbet, Gustave (5819—5877)

— Begrdbnis von Omens, s8yo. Paris,

Louvre

—. ‘sVelte, 1870 ausgestellt. Paris,

Louvre 575

Daumier, Honoré (5850—5879), Rue

Transnonain le ‘5 Aunt 1834,

1834. Lithographic 238

Degas, Edgar (5837—5957), Ballet- 4’-

teusen (Die Tanzklasse, 5874, r’

Paris, Louvre) 210

Delacroix, Eugene (1798—1863)

— Erobemung Konstantinopets, zwi

schen 1838u.s841.Paris,Louvre 19

— Freiheit auf den Bamnikaden, 5835.

Paris, Louvre 19

— Gemetzel von Chios, 5823. Paris,

Louvre 19, 367

— Tod Sardanapals, 5827. Paris,

Louvre 367
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DiJrcr, Albrecht (Ix—’ 528), Apoka
lypse, l-Iolzschnittzyklus, I 498 41

Eyck, Jan van (etwa 1390—144

Genter Altar (zusammen mit Hu
bert van Eyck), 1452 vollendet,
Gent, St. Bavo 382

— .4ladonna des Kanonikus tail (icr

l’acle, 1436. Brügge, Musée Cons
munal 382

Goya y Lucientes, Francisco José

(1746—1828), Nackte Maja, nach

r8oo. Madrid, Prado zio

Iloudon, Jean Antoine (1741—I 828)

— Diderot, 1771 209

— Gluck, 1775 209

— Voltaire, 1778 209; Tel. 6

Le Corbusier (d. i. Charles Edouard
Jeanneret, 1887—1963), Cite uni

versitaire, Paris, Heirn für Schwci
zer Studenten, 1931—1933 222

Le Nair,, Louis (etwa s593—1648),

Bauernjamilje etwa 1640. Paris,
Louvre 44, 55; Ta!. i

Leonardo da Vinci (1452—15 19)

— Ahendmahl, 1495—97. Fresku rn
Refekiorium von Sta. Maria dcllc
Grazie, Mailand 322

— Anna Seibdritt, etwa 15 10. Paris,
Louvre 94, 96, 381

iViallet, ldouard (1832—1883)

— lialkon, i868. Paris, Louvre 210

— Olympia, 1863. Paris, Louvre 34,
210; Ta!. 9

Michelozzo (1396—1472), Palazo ISle
dici-Riccardi, Florenz, 1444 336

Milo, Venus von, Marmorplastik,

1820 in Melos gefunden, vermut

lid, 100 v. u. Z. entstanden. Paris,

Louvre 3 8o

i\lonct, Claude (1840—1926), Kathe

ciralen (Gemélcleseric dcc Jahre

1892—1894/5; allcin von der Ku

theclrale Rouen 20 Arisicliten) 176

Naurnburg, Dois (etwa 1210—40),

Stifterfiguren im \Vestciior, etwa

izo—6o 382

Nürnbcrg, ctws 1500, Abetidinahl

(nichr iclentifizierbar) 322

Paestum, Poseidontempel, lIIfl 460

bis 430 VU. Z. 371

Poussin. Nicolas (1593/4—1665)

— Apollo mid Daphne, 1664. Paris,

Louvre 3of., 55, 105, 114; Taf. 2

— Der XVinter, ails dcr Reihc eDie

Jahreszeitens (1660—64). Paris,

Louvre

— Siutfiut (moglichcrwcise identisch

mit: iDer Winters) 3, 371

Raffael (Raifaello Sanzio, 1483 bis

‘5 20)

— Sixtinische Madonna, 1512. Dres

den, Gernaldegalcrie 38o

— Staiza della Segnatura, 1508 if.,

Fresken im \Tatikan 333
Rcrnbrarsdt Harrnensz van Rijn (t6o6

bis 1669), Joseph deutet die

Trdume Pharaos, etwa i655,Zeich-

nung io6

Ruisdael, Jacob van (i 628,’9— i68 z),

Coup de soleil (Bezeichnung für

em Landschaftsbild im Louvre,

Paris, an dens wahrscheinlich Phi

lipp Wouwerman beteiligt war)

114

Scurat, Georges (1839—1891), Cha

bitt, 1889/90. Rijksmuseum Kröl

Icr-Muller, Otterlo 239

Stral9burg, Münster, Synagoge, früh

gotische Plastik etwa 1220—30, Ut-
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sprénglich am Sfldportal (SO flOCh

die Angabe bei Raphael), jetzt im
Museum des Fraienhauses, Strai3-
burg 358, 366, 375

Tintoretto (Jacopo Robusti, i,8
bis 1594), Abendmahl, 5594. Ve
nedig, Kirche S. Giorgio Maggiore
322

Uccello, Paolo Schlacht
von S. Rornano, rcclste Tafel, 1433.

Paris, Louvre 59; Taf. 4

Veronese, Paolo Caliari (etwa s 28

bis I 88), Hocheit :u Kane. ij6z.

Paris, Louvre y6; Ta!. 3

z. Literarische Texte

Aischylos (525/4456/5 v. u. Z.),
Orestie 325, 357, 375

Chateaubriand, Francois René Vi
comte de (1768—1848), !tlé,noires
d’outre-tombe (sEriisncrungen von
jenscits des Grabess), crste Bush—
ausgabe Brüssel 1848—50 211

Flaubert, Gustave (1821—1880),

L’Education sentimentale, Histoire

d’un jeune homme (sLehrj alsre
des Gefühlss), Ersterscheinung

1869 ‘54, 164, 208, 237, 239, 299

Goethe, Johann Wolfgang (‘i9 bis
1832)

— Die Leiden des jungen Werthers,

‘774 ‘99
— Torquato Tasso, 1790 372

Vézelay, Ste. Madeleine, clunianzen

sische Abtei, begonnen i,zo, voll
endet nach ii o, dreischiffige Ba

silika mit Kreuzgewolben 383
Versailles, Koniglicher Palast (be

gonnen unter Ludwig XIII. von

Frankreich), Grand Trianon im

Park, erbaut von J. Hardouin

Ivlansart, 1687 14 -

Watteau, Jean Antoine (1684—1721)

— L’embarquement pour I’Ile de Cv

there (nach Miclsael Levey zu deu

ten als sAbfahrt von der [statt zur]

1usd der Cytheras), 1757. Paris,

Louvre 114, 121, 371

— Gilles. Paris, Louvre 367

Hegel, Gcorg Wilhelm Friedrich

(s 770—1831), Vorlesungen dber

die Geschichte der Philosophie, hg

v. Karl Ludwig Michelet 1833—36

Homcr(os) (8. Jh. v. 11. Z.)

— lljas 325, 341, 343, 357
— Odyssee 325, 345

Mehriisg, Franz (1846—1919), Die

Lessing-Legende. Eine Rettung,

Aufsatzreihe Jan.—Juli 1892; in

Buchform 1893 crschienen 257

Racine, Jean (1639—1699), Athalie.
Urauffuhrurig 1691 380

Sartre, Jean Paul (geb. 1905), La
nausée (sDer Ekebs), 1938 383

Shakespeare, William (1564—1616)

— Hamlet, etwa 1600 20, 375
— King Lear, iGo6 375, 376
— Othello, der Mohr von Venedig,

etwa 5603 375

Boileau, ticnnc, L.ivres des mCtiers,
1264 (hg. v. R. Lespinasse urid 274

F. Bonnardot 1879) 127
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Sombarr, Werner (1863—1941), 13cr

maderneKapitalismas, Leipzig i 902,

2 Brie., Neuauflage 5916; Bc!. 3
Munchee/Leipzig 1927 589 if.

Sophokles (497/6—405 V. 51. Z.)

— König ()dipns 5
— (Ddipns aol Kolonos 375
Spinoza, Benedictus cia (eigtl. Baruch

ne S., 1632—1677), Ethira ordine

geonletrien demonstrate, verfal3r

5662—65, Erstausgabe Amsterdam

1677 14

B. Gcgeiistàisdc unci Begriffe

Abbild 23

Absoluris,nus 140, 159, 264

Abstrakte Kunst 7, x6, 22, 25, 190, II

217, 218

Abstrakrion 255

Achscnsyscem, plsysisches f., 7 f.

— dam Körperbau gemal3es

Adéquarheit der Mictel 346

Adelspris’ilegien i35

Agyptisrhe Plastik 86

Akademien x6, 249, 378 256

—
akadem. Kunsr 223

Aaalytische Gromecrie s68

Ananke 323

Ancien régime 54, 124 f., 533, 544,

‘49, ‘97
Aagcstellrentum 25

Arbeit(sprozel3) ,8

— geistige A. des Kunsclers 66

— Versacislichung dec A. 129, 578

Arbeiterbewegung 31, 164

Arbeiterdidstung 164

Arhei,smittel (-instrumente). kunstle

risd,e
, 67

Archicekt, Verhdlcnis zt’ Ingenleur 228

Ardsicektur 242

— f,ir,kcioaale 223

— 1-Jerrscl,afr dec A. 232

422

Stendhal (d. i. Henri Beyle, 1783 bis

1842), Racine ci Shakespeare,

Paris ‘8z ,88

Vigny, Alfred de (1797—1865),

Chat! Cr! on, Urat’ffuhrtnsg 1835
248

Voiraire (ci. i. François Marie Arouer,

1694—1778), Iicnriade (= La
ligoe an 1-Icon ic Grand). Epos its

to Geshisgen, GenE 1723 und Lon

don 5728 345 f.

Arisroselismos

Assoziarionsmeclsanismos, seelischer

Asclsccik, bürgerliche 254, 320, 341

— Inhalcs— unci Form—A. 252

— Theoric der A. 204

Astronomie 167

Acelier is

Aufrragspoesie 345

Ausdrucksmircel, kiinsclerische if.,

— Veränderung der A. 84

Ausrlruckswerce, seelisehe 76

Assssrellongsorganisacion 36

Auconomie, sekunddre soy

Bauern-Sclsafer-Bilder (ri. Jh) 44

Bedeusungsbild 78 if.

— Merkmale des B. 8,

Begabsing des Kflnsrlers 523

Beschreibussg, konsticucive z8 2

Bewegtmngsempfindungen 72

Bewufsscs (Bewufsrsein) to6

— und Unbewul3ces 29

BewssBrseinsgebiete 274

Bildfcld 71 if.

Biologic 169

Blicklinie 45, 77



Blfltzeiten (Marx) 344
Blut und Boden 252

Boheme 64

Burgerkonigtum liz, 125, iSo

Burgersum iS

125

Dadaismus 22

Darssellungsmittel 20, 36 f., ISo

Despotismus 374
Dens cx machina 375
Dialcktik, als kiinstlerische Methode

55
— materialistische 30

Dicu et liberré ,6s

Diktasur des Proletariats 37
Dilettantismus 294

Dingphysik, Wandlung der D. zur

Feldphysik 239

Disproportionsproblem 265, 269,

339
Dogmatisierung z68

Dorischer Tempel

Dualismus 172

co1e des Arts et Manufactures 126

Eigentumsverhaltnisse uad Produk

tionsweise 141

Einheitskunstwerk 329

— Aullosung des E. 232, 352

Einzelheit nod Allheit ss6

Eisenbeton 224, 228

Eklektizismus (V. Cousin) 164, 154

Ekstase, myssische u. Kunss 203

E[ektromagnetismus s68

Empfindungsweg 277

Empire szy

Entdinglichungsprozeh des

Verdinglichten 83

Entfernungsachse 73
Enrfremdung siehe Selbstentfrem

dung

Entmaterialisierungsreilse so6

Entmenschlichung 184, 227

Entsubstanziierung des Mensdsen

Erhaltung der Kraft, Geserz der 68

Erlebnisfahigkeit 278

Erocik, intellekcuelle s6

Ewiger Rciz (Marx) 273, 3 IS f.

Exakte \Vissenschafcen s6, 170

Experiment 170 f.

Expressionismus 234

Familie, Korruption der ‘49
Fausrisehes Unendlichkeissstreben

(Sombart) 189

Fausclegende 20

FeEd 239, 297

— biologisclses 182

— von Dingen, Vermogcn u. Tatig

keiten 363

— gesamchiscorisclses 123, z6o, z66

— raum-dingliches 514

— von seelisehen u. geschichcl.

Spannungen 278

Feldkoncinuum 113

Feidriseorie i68 f.

Feudalismus, Agrar- u. Kapical-F.

‘43
— Sklavenwircschafc im F. 306

Feuilleronroman 213

Finanzkapicalismus 544

Fontainebleau, Schule von 178, 383

Form, Wesenskooscicucioo der 386

Formale Mittel 48 f.

Formalismus 224

Format 92

Formbegriff 286

Formbildung, Prozeh dee 284

Formfaktoren 290

Caisse centrale du commerce et des

chemins de fer 532

Caisse génfrale do commerce et de 227

l’industrie 132

Chic 202 f., 249

Conservaroire des Arts et méciers
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Fraucnarbeit 136
Fraucnemanzipation 530

Freilseit 123, 176, 293

— F.sgrsd tIer Gescilschaft 261

Freiplastik 329

Frönsnsigkeit (Corot) n8

Friihkapitalisrnus s
105(15 ngsi mb 73
Furcht und Mitlcid (Aristorcics)

G cli si (Definition) s, if., 381 f.
— asthetiscises 78, 124, 201, 365
— Geschichtljchkeit des äsrh. G. 363
— I\latcriaigefuhle 334
— Nasurgcfuhi 187, 266, 298

— synsholisdies 8o
Geistigc Gurer

Gcrneinschafrshaus 305

Genrebild 48
GenuIS 66

Geseisichrsrlseorie, marxistische 271

Geschichtswissenschaft, synthetisehe
120

— vergleichende 308

Gestairhaftigkeir des Geistigen 293

Gestairungsmethode, kiassenbeclingre
6z (iche auch Schaifensmerhode)

Gesralrungsmittel 86 1.

Gewerkschafrsbauten 40

Gewinnrrieb 229

Glasmaierei 350

Gliederssngsprinzip

Görtliclses als innerster Kern des
Mensehen n8

Go! (loner Schnitr 10, 73
Gorische Karhedrale 259, 348
Gnrreslsaus 301

Handwerk 24 1., f.,
— handwerkljdse Kieinindostrie 533

im II. 1.1. 12. JIs. 336
I—Iarrnnssie so8, 117, 563, 180
— dot Cnrotschen Gestaltungs

nserisode ‘83

— Einlseit u. ?slaisssiglairigkeir in der
H.

— Koinzidieren s’ \Vesenlseir u.
Knn kres iso it 115

— prisrabiiierre II. 8s, ii8, 1 6z
I lesiigenbsld 327

1-leimakusssr (bin s\Iuseusss) 68, 212

1-lermerik bei Mallanne 220 1.
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— u. individuelle Idee 333
Museum (sMuseen)

, 65
-• M. moderner Kuost 35
— Besucher 66
— dec Zukuoft 65 if.
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Nasurgefuhl siehe uoter Gefului
Naturvorlage (-vorbiid) 93
— und Kuostwerk 71
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Stoif, nasdrliche Eigenschafcen 529

Ssoiflichkeit 47, 151 1.

Ssoifqualität I 5 2

Sstuktunvillen 88

Sscuktursystem, geomecrisches 72
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Und dann mute ich doch den Kunsthistorikern etwas
vici zu. Ich verlange auf der einen Seite, daB man jedes
Kunstwcrk als cine cinmalige Leistung bis zu Ende
durchanalysiert, ohnc bisher selbst zu sehen, weiche
Abstmktioncn nötig sind, urn aus diesen einmaligen
Leistungen wirklichc Kunstgeschichtc (und nicht bloB
dic von Schulzusammenhangen) zu machen. Ich ver
lange auf dcu anderen Seite, daB man jedes Werk in
Zusammenhang bringt mit allen historischen Bedingun—
gcn und dies nicht bloB als Fakten, sondern als Metho
den — was ich sclbst noch nicht zu meiner vollen Befrie
digung babe tun können und was wohi die Kräfte eines
einzelncn übcrsteigt. Dann nehme ich wenig Rücksicht
auf die bisherigen Methoden, Gcburtsurkunden für
Kunstwcrkc auszustcllen, weil ich zwar sehe, daB diese
unzulänglich scm müssen, da sic zu so vielcn Wider
spruchcn untcr den akademischen Benutzern dieser
Methodcn führen

Max Raphael

in einern Brief vom 27. Juli 194’


