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Wie soil sich der Arbeiter mit Ktinst beschaftigen?

Euer zahlreiches Erscheinen kann mu wohi als em Beweis gelten, daf ihi beim Lesen mei
nes Vortragsthemas nicht von dem Zweifel geplagt wart, ob der klassenbewute Proleta
rier sich überhaupt mit Kunst beschaftigen darf, ocler ob nicht vielmehr die Kunst gleich
der Religion em zu meidendes Opium sei, das nach der Revolution aus dem geistigen Le
ben der neuen Gesellschaft verschwinden müsse. Aber ich vermute wohi mit Recht, da1,
ilii zwischen eurer instinktiven Ablehnung dieser vulgarmarxistischen Behauptung und
eurer Fahigkeit zu ihir richtigen Begrundung eine Kiuft empfindet, und daf eine inne
re Unsicherheit euch veranlaLt hat, hierher zu kommen, em Bedurfnis nach Klarheit und
eine gewisse Neugierde, ob ihr nun endlich erfahren werdet, wie ihr euch mit Kunst be
fassen sollt, ohne in die Schlingen der burgerlichen Ideologie zu fallen.

Wenn meine Erfahrungen mich nicht täuschen, so habt ihr etwa folgende Erlebnisse
gehabt: Ihr seid in eines der gro1en Museen alter Kunst gegangen, und, von der Fiille der
dargebotenen Werke bedrUckt, habt ihr versucht, den Plan zu finden, nach weichem die
Museumsdirektoren das Material geordnet haben. Nachdem ihr einmal allein oder mit
Hilfe eines gedruckten Fühxers herausgefunden, daf Zeit und Nationalität ihre leitenden
Gesichtspunkte waren, habt ihr euch, vielleicht schon em wenig ungeduldig, eine Epoche
eines bestimmten Volkes genauer angesehen. Ihr habt recht bald bemerkt, dali 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 Urteilsfahigkeit ungenUgend sei, oder ob
man Gutes und Schlechtes bunt durcheinander gehängt habe. In dieser Ungewi1heit seid
ihr dana schneller oder langsamer, aber immer verwirrter durch andere Sale gegangen,
urn festzusteilen, dat?, ihr euch entweder vor den einzelnen Stucken in einen passiven Ge
nut?, verlieren oder eine Fülle von Namen, Zahlen und Stilunterschieden kennenlernen
könnt. Das eine wie das andere schien euch nicht den richtigen Zugang zur Kunst zu
versehaffen, und so hbt ihr schlief?,lich aufgehort, eure freien Sonntagsstunden im Mu
seum zu verbringen.

Die Mutigeren von euch haben sich dann gefragt, ob es nicht em Unsinn war, mit der
alten Kunst zu beginnen, deren Voraussetzungen euch doch unbekannt sind, und haben
geschlossen, dat man sich zuerst urn die Kunst der eigenen Epoche bekummem müsse.
So seid ihj in der freien Zeit durch die Ausstellungen moderner Kunst gepilgert mit der
dunklen Hoffnung, hier etwas zu finden, was in einer unmittelbaren Beziehung zu eu
rem eigenen Leben stUnde. Aber alles schien euch volikommen fremd, und es dämmer
te euch vielleicht schon die Einsicht, dat? ihr in einer burgerlichen Gesellschaft nur euch
Wesensfremdes finden könnt, als die allermodernsten und euch allerunverstandlichsten
Künstler selbst zu versichern begannen, dai sie mit euch sympathisieren, sich mit euch
solidarisch fuhlen, alle ihre Kräfte in den Dienst eurer Bewegung stellen wollen und
euch schlief?,lich eine Zeitschrift in die Hand drückten, auf deren Titelseite schwarz auf
weit?, gedruckt war: “. im Dienste der Revolution”. Das alles ist euch sehr merkwur
dig vorgekommen, aber ihr wolitet natUrlich versuchen, ob euch das Lesen denn nicht
besser aufkläre als das Anschauen. Doch als ihr von den Worten nicht viel mehr verstehen
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konntet als von den Farben und Formen, habt thr begriffen, daf die Vokabel “Revolu
tion” ganz Verschiedenes aussagt, und daf es für euch zur neuen Kunst scheinbar eben
sowenig einen Zugang gibt wie zur alten.

Aber es ware urn euer Klassenbewul?tsein als Proletarier schlecht besteilt gewesen,
hättet ihi es dabei bewenden lassen. Denn daf die herrschende Kiasse, bewuLt oder un
bewu1t, euch etwas versperrt, beweist ja nur, daQ sie Furcht davor hat, ihr konntet
euch diese Dinge zueigen machen und sie im Klassenkampf als Waffe gegen sie benut
zen. Eingedenk der Worte von Marx, da die Keime der neuen Kultur in der alten lie
gen und aus ihr heraus entwickelt werden müssen, sicher, dali das Wissen eirler der Wege
zur Macht ist, seid ihr davon uberzeugt geblieben, dali es eine proletarische Auffassung
der Kunst geben muli, wie sehr auch der Burger euch deswegen ausgelacht haben mag,
— er, der sich so gerne einredet, es gebe nur eine, seine Kunstbetrachtung, und diese
sei kiassenlos, bedingungslos, ewig immer dieselbe, wobei er nur vergilit, dali der mittel
alterliche Mensch nicht die geringste Ahnung von ihr hatte, dali sie also entstanden ist
und darum auch untergehen kann und wird.

So seid ihr also mit der sehr grollen Erwartung hierher gekommen, daLi ich euch eine
proletarische Kunstauffassung entwickeln und euch dadurch eine Stralie bahnen werde
durch das Gestrüpp, als das die alte und die neue Kunst euch heute erscheinen. Ihr
werdet leicht verstehen, dali das nicht einfach ist und sich nicht in kurzer Zeit erledi
gen läLlt, denn wir mUssen uns den Weg erst selber schaffen, auf dem wir vorwärts gehen
wollen; er wird also weder breit noch bequem sein. Aber die Hauptsache ist, dali ihr be
greift, mit weichen Mitteln und auf welche Weise man verfahren mull, dann werdet ihr
euch bald das erobern, was man euch heute vorenthalt.

I. Beschäftigung mit neuer Kunst

Beginnen wir mit der modernen Kunst, urn die Situation der jungen Künstler zu analysie
ren und gleichzeitig die Aufgaben, die unserer Bewegung zufallen. Ich werde weit zurück
greifen müssen, urn sie euch verstãndlich zu machen, da man das Neue nicht ohne das
Alte begreifen kann, am allerwenigsten dann, wenn das scheinbar Modernste nur die
letzte Entwicklungsstufe einer langen Vergangenheit ist.

Diejenigen von euch, die em wenig die Kunstausstellungen der letzten Jahre besucht
haben, werden selbst zu der Einsicht gekommen sein, dali es in der grollen Masse der
jährlich produzierten Werke nur zwei Kunstlergruppen gibt, die ernsthaft ohne jede RUck
sicht auf traditionellen Schiendrian und Pubhkumsgeschmack versucht haben, einen
neuen Ausdruck für die Geftihie zu finden, welche von ihrer eigenen Zeit in ihnen aus

gelost werden. Es sind dies die abstrakte und die surrealistische Stromung, die zuerst ne
beneinander herliefen, sich dann einander naherten und gelegentlich verbanden, urn
schlielllich in derselben Agonie hinzusiechen.

Die Abstrakten lehnen jede Analogie der Kunst mit der gegenstandlichen Korper- und
seelischen Erlebniswelt und der naturlich-organischen Wirklichkeit ab: die unmittelbare
Wiedergabe der rnenschlichen Gestalt, der L.andschaft, des Stillebens ebenso wie die see
Iischer GefUhle, Empfindungen, Waflungen. Alles gewohnheitsmaliige Assoziieren und
Kombinieren von Vorstellungen, die ungeklarten Zusammenhange des Bewuliten und
Unbewuliten, die im Dunkein sich herstellenden Verbindungen von Wissen und Wün
schen, von Erinnerungen und Ahnungen weisen sie zurück. Die natürliche AuLlenwelt
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biete so begrunden sic ihr Vorgehen einen Komplex von Formen dar, deren Gestalt
geoiogisch, biologisch, anatomisch usw. notwendig, deren Beziehungen naturgesetzlich
scm mogen — vom Standpunkt der Kunst aus seien soiche Formen und Beziehungen zu
fallig. Dci so auf sich selbst zuruckgewiesene Künstler finde aber auch in sich zunächst
nur einen anderen Bereich von persönlich oder gesellschaftlich bedingten Gegebenheiten,
wenn diese auch nicht mehr dinghaft im Raum nebeneinander lagen, sondern als seeli
sche Vorgange zeitlich aufeinanderfolgen. Mogen diese Abläufe nach gewissen Regein
sich voliziehen, sic seien nicht vom menschlichen Geist nach den Grundsätzen der alien
gemeinsamen Vernunft bewulM geschaffen und konnten daher von verschiedenen Men
schen oder von denselben Menschen zu verschiedenen Zeiten verschieden aufgefat3t wet-
den. Em soicher Relativismus aber verhindere die künstlerische Gesetzmafligkeit, die wie
jede andere nur dadurch zu erreichen sei, daf dci Mensch seine apriorischen Kategorien
der sinnlichen Materie aufzuzwingen wisse. Die abstrakten Kunstier weisen also jeden
dinglichen und jeden seeiischen Naturalismus zuri.ick aus der Uberzeugung, es bestehe
em prinzipieller Dualismus zwischen Natur (Gesellschaft) und Kunst, aus Abneigung ge

gen das bloi Zufáliige, aus dem Glauben an die Kraft des menschlichen Bewuitseins,

etwas schlechthin Notwendiges schaffen zu können.
Es gibt nach der Meinung dci Abstrakten nut einen Bereich, in dem alies Zufallige

und Ungefhre vermieden ist: die Mathematik, well nur sic rein durch den menschlichen
Verstand und seine apriorischen Kategorien, d.h. vor aller Erfahrung und unabhangig
von ihr geschaffen sei. Darum könnten nut arithmetische Verhltnisse und geometrische

Figuren, von den einfachsten bis zu den kompliziertesten, dem Kunstler helfen, em al
ien Menschen verständliches Formen-ABC zu schaffen und die Beziehung zwischen die-

sen Form-Buchstaben und -Worten zu einer Grammatik der Kunst notwendig zu gestal

ten. Line soiche anschauliche Sprache erlaube dann, ailgemein menschliche Smnngehalte

auszudrücken, die von alien geschichtlichen und nationalen Bedingungen unabhangig und

für jeden Betrachter eindeutig seien.
Stelien wit uns zunächst einmal ganz auf den Standpunkt dieses abstrakt-formalen

Kunstwollens und prufen wir die Berechtigung seiner Ansprdche. Die geometrische Fi
gui ist keine rein apriorische Schopfung des menschlichen Verstandes; es liegen thr kon

krete aullerweitliche Wirklichkeiten zugrunde, die ihrerseits geschichtlich mitbedingt

sind: durch die landwirtschaftlichen Produktions. und Organisationsverhaltnisse, dutch

astronomische und physikalische Kenntnisse. In dci Geometric sind qualitative Beobach

tungen auf quantitative Verhältnisse gebracht, so dafi diese jene adaquat ausdiucken.

Die einmal flit Dinge und Bewegungen gefundenen Zahien und Figuren können dann
untereinander Beziehungen bilden, für die es em Vorbild in dci Natur nicht gibt, abet

das andert nichts an dci Tatsache, dafi sie aus bestimmten Erfahrungen abstrahiert sind,

also ganz bestimmte, vergangene oder gegenwartige Schaffens- und Eriebniswelten em

schlieflen. Dci Künstler übernimmt diese — ob er es .wil oder nicht, ob er es weifi oder

nicht. Em Rechteck oder Dreieck ist eine geometrische Figur, eine Figur der Messung

einer als Ebene (Scheibe) im Mittelpunkt dci Welt gedachten Erde. Mit einer solchen

erdmessenden Figur die Gefi.ihle dci Epoche des monopolistischen Hochkapitalismus

darstellen zu wollen, heifit von vornherein, dieser Epoche ausweichen und diese Aus

weichung verschieiern. Es heifit ferner, an die Stelle des geschichtlich bedingten und von

dci (ganzen) Geselischaft erlebten Inhaltes eine personliche Memnung, einen erdachten

und von dci Gesellschaft nur erratbaren Sinn zu setzen: eine persönliche Mythologie

in abstrakten Formeln, em Rebus. Oder mit einem anderen Beispiel: dci Punkt hatte

eine ganz bestimmte Entstehung und Bedeutung als Schnittpunkt eines Koordinaten
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systems (ahnlich wie die Null im Zahiensystem), er war em Stellenwert im abstrakten
Raum, der durch Zeichnung nicht adaquat realisiert werden konnte, das inhaitliche Nicht
sein innerhaib formalen Daseins, der Indifferenzpunkt mmitten gegensatzlich Daseien
dem. M.a.W. der geometrische Punkt enthält — wie die Null — eine ganze Metaphysik
des Rationalismus. Einen Punkt auf einer leeren Ebene isoliert zu zeichnen, bedeutet
nicht nur die falsche Materialisierung dieser Metaphysik, die Umwandlung des Symbols
des Absoluten in spiritistischen Nonsens, sondern darüber hinaus 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 Notwendigiceit in sich selbst, insofern
zwischen ihren eigenen Elementen eine funktionale Abhangigkeit besteht, oder insofern
sie Bestandstück oder Grö1enteil einer anderen Figur ist, Aber es fehlt ihr jede notwen
dige Beziehung zu der räumlichen lage anderer Figuren, zu den GefUhlen, welche sie
im Betrachter auslöst, zu den sie anfUllenden Farben, die ihrerseits ebenfalls keinen em
deutigen Ausdruckswert haben. Die Zufälligkeit wird also nur aus einem von vielen Be
standteilen ausgeschlossen und aus diesem nur bei einer von vielen moglichen Betrach
tungsweisen, nämlich der rein mathematisch-wissenschaftlichen. Sobald man diese ver
läft und 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 zufallig. Dort wo uns eine Kunst aus geometrischen Elementen
in der Geschichte zum ersten Mal entgegentritt, auf den Tongefaen des Neolithikums,
scheint sich der Künstler aller dieser Grenzen bewuft gewesen zu sein, denn er zeich
nete mit einer Farbe auf einer anderen, aber wieder einheitlichen Farbe des Grundes,
und zwar Zeichen, zwischen denen keine räumLichen, sondern nur sinnhafte Beziehun
gen bestanden. Dieser “geometrische” Stil war em vorwissenschaftlicher, geschaffen aus
dem Bedürfnis, magischen Formeln von gesellschaftlicher Gültigkeit hOchste Wirksam
keit zu sichern. In dem Mal?,e, in dem sich der Zusammenhang unter den Zeichen ent
wickelte, weil der Sinn metaphysisch wurde, entwickelte sich das “Bud” auf Kosten der
Reinheit des geometrischen Charakters der Zeichen.

Die abstrakten Kunstler gingen den Weg in entgegengesetzter Richtung rückwärts:
vom Bild zum Zeichen. Darum gaben sic bewu1t die Linearperspektive auf, obwohl die
se doch gerade zu dem Zweck erfunden worden war, die Irrationalität in der Raumge
staltung zu beseitigen. Da man aber nicht zwei Farben zusammenstellen kann, ohne
da1 sic sich wegen ihrer Unterschiede nach Hell und Dunkel, nach Warm und Kalt
räumlich gegeneinander differenzieren, da bereits Abstufung einer Farbe in sich selbst
zur Modellierung, also wiederum zu einem raumlichen Eindruck fdhrt, so suchte man
zwischen den verschiedenen Farben eine Proportiona[itat herzustellen, die den Wert ei
nes rein arithmetischen Verhaltnisses z.B. des golden Schnittes haben, und diese an
ihren Orten so fixieren soilte, daQ, sich zwischen ihnen em konstantes, raumloses Verhalt
nis ergab. Damit waren alle Gegensatze ausgeschaltet zugunsten eines rationalen Dogma
tismus. Aber wahrend jeder Dogmatismus eine Gemeinde voraussetzt, war dieser modern-
ste Dogmatismus Eigentum des Einzigen oder des “Vereins von Einzigen”. Denn es war
zu tausenden Malen experimentell festgestellt worden, dal?, die Reaktion des Menschen
auf Farben und Farbzusammenstellungen willkürlich ist, und da1 diese Subjektivität nur
überwunden werden kann dadurch, dais dem Betrachter eine bestimmte Intention durch
Verbindung mit anderen Faktoren aufgezwungen wird. An solchen blieb aber nach Aus
schaltung des Raumes und des gesellschaftlichen Inhaltes nur die — durch Experiment
tausendfach widerlegte — Hypothese, da1 jede einzelne Figur (oder Kombination von
Figuren) thre einzig zu ihr gehorige Farbe (oder Kombination von Farben) eindeutig be-
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stimmte und, einmal gefunden, auch eindeutig auf den Beschauer ubertrage. Auf dieser

luftigen. Brucke glaubte man, aus der privaten Welt des Ateliers in die moderne Offent

lichkeit hineingehen zu können.
Es ware leicht, die Zahi der Vorurteile, Fehlschlüsse und Widerspruche dieser Verwis

senschaftlichung der Kunst zu vermehren, denn sie ist nut Teil des isolierten und verab

solutierten Rationalismus. Abet es ware ebenso falsch anzunehmen, daf der Kunstler

sich ohne geschichtlich bedingte Zwange in eine Situation begeben butte, die ibm nur

die Wahi iiei, entweder gegen die Theorie Kunstwerke zu schaffen, od.er die Theorie auf

Kosten der Kunst in die letzte Konsequenz zu treiben, der gegenuber allerdings em farbi

ger Punkt auf einer leeren Ebene bereits eine Abweichung ist. Wit werden später sehen,

warum und wie dieser Widerspruch zwischen Kunsttheorie und Kunstpraxis zustande

gekommen ist. —

Die Surrealisten haben diesen geometrischen Rationalismus abgelehnt als em begrenz

tes Spiel mit den Schulregeln der Logik, das den unendlichen Gehalten des Lebens nicht

gewachsen sei. Sie weisen auch nicht die Darstellung von Gegenstanden schlechthin zu

tUck, wohi aber die ailtagliche, durchschnittliche Wahrnehmung der Dinge, wie sie dutch

Nützlichkeit und Gebrauch bestirnmt ist; diese halten sie für ausgeschopft und jeder mo

dernen kunstlerischen Konzeption für prinzipiell inadaquat. Dingliches werde nur nach

einer unter rein innerseelischen Bedurfnissen vorgenommenen Auswahl und Zerlegung,

unter vollig freier, jede Naturgesetzlichkeit aufer acht lassender Benutzung verwendbar

für die Darstellung dessen, worauf es allein ankomme: auf die von der deutschen Ver

nunft noch unerfa1ten und letzten Endes nur dutch den seelischen Assoziationsmecha

nismus erfaLbaren Sachgehalte, die gestauten Affekte, die verdrangten Emotionen, das

Errationale, das Unbewufte, die Strahlungen zwischen Menschen, die magischen Mächte.

Diese seelischen Prozesse erschlie1t uns — und hier glauben auch die Surrealisten sich

auf eine Wissenschaft stUtzen zu können und zu mUssen — die moderne Tiefenpsycholo

gie dutch die Analyse der Fehihandlungen, der Träume und der Neurosensymptome, die

angeblich den Einzelmenschen mit den Urzeiten der Menschheit verbinden. Hier wiid

also das durchschnittliche Erfahren und Erleben der Gesellschaft, das geschichtlich er

erbte Wissen als das Aflzunormale, als b1oIer Schein beiseite geschoben, urn unter der

kontinuierlich wirksamen Tradition die Sackgassen der Entwicklung und die Fehiver

suche von Eigenbrotlern auszugraben, oder urn unter der Oberfiache der gesellschaftli

chen Konventionen die realen Wirkungen des gesellschaftlichen Geschehens an denjeni

gen Individuen zu entdecken, die auf die auflösenden Kräfte der Zeit mit einer Reduzie

rung des Menschen auf einen gehemmten Automatismus antworten. Aber während der

technische Mechanismus normierte Standardwaren hervorbringt, bringt der seelische

Automatismus individuelle Varianten der Zersetzung einer gesellschaftlichen Schicht her

vor: derjenigen, die von den modernen Produktionsverhältnissen ausgeschaltet wird, die

an den Kampfen zwischen den entscheidenden Klassen nut als erleidender Zuschauer

oder als hemmende Reaktion beteiligt ist, und die von dieser passiven Rolle, von dieser

Verurteilung zurn Untergang wegsieht und flieht. Es ist dies abet die Schicht, weicher

der moderne Künstler dutch Geburt zugehort, oder in die er dutch seine Tatigkeit hin

eingezwungen wird, da das Kunstwerk im Zeitalter der Waren als atavistische Ideologie,

im Zeitalter der Technik als Handwerk, im Zeitalter organisierter Arbeit von Speziali

sten als Emnzelleistung eines Universalität beanspruchenden Menschen keine reale Funk

tion, keinen notwendigen Piatz hat. So tritt der KUnstier in Widerspruch zu seiner eige

nen Klasse als der Sehende zu denen, die nicht sehen wollen, und flieht aus diesem Wi

derspruch zu einer der Kiassen, von denen er sich dutch die Prinzipien und Axiome sei

net Kunst selbst ausgeschlossen hat.



12 IVie soil sich der Arbeiter mit Kunst bescháftigen?

Die personlichen Triebkrafte der surrealistischen Künstler sind also denen der abstrak
ten genau entgegengesetzt: die Angst vor dern gelosten Problem und vor der gezogenen
Grenze; die Sucht nach dem Uferlosen und Unendlichen durch em salto mortale des In
tellekts ins Unterbewu1te, die Flucht vor dec Präzision ins Unmelibare, vor der Maschi
ne ins Chaotische; die Anbetung des Zufalls und die Vergotterung des originalen, d.h.
gesellschaftlich nicht durchschnittlichen GefUhis. Diese neue Einseitigkeit der gewaitsa
men Irrationalisierung der Kunst, das genaue Gegenstuck ihrer erzwungenen Mathemati
sierung, muI, nicht minder als diese die Komplexitat der Darstellungsmittel aufgeben und
sie durch ihie unmittelbarste, kurzeste aber schreiendste Extensivierung ersetzen. Da dies
nur auf Kosten jeder Harmonie und zugunsten der Unterstreichung von Gegensatzen
moglich ist, so folgt, dai? die verschiedenartig geftihrten Stimmen auseirianderkiaffen und
sich durch ihre eigene (Thersteigerung urn die Wirkung bringen, oder präziser: sie auf den
Schock einer Explosion reduzieren. Der Ausdruck lalt das AuszudrUckende in sich selbst
zusammenfallen, die Eruption des Gefühls wird sofort Staub und Asche vor den Augen
des Betrachters; das Fortjssjrno der Mittel hinterläIt eine asthetische Leere, weil es nicht
mehr eine verwirklichende Gestaltung, sondern eine Schaustellung bezweckt, die sich
selbst als Inhalt präsentiert.

Schaffen die Abstrakten einen intellektuellen Formalismus, dessen Gehalt — trotz sei
nes Anspruches auf dogrnatische Geltung — verschwindend klein wird, so die Surrealisten
elnen emotionalen Inhalt, dec nur den Zufall oder einen wiikUrlich auf ihn bezogenen
Schernatismus als Ordnungsform anerkeimt. Kunst aber ist die Gestaltung von Natur und
Gesellschaft durch das Ganze dec geistigen Vermogen des Menschen, der Weg, eine Fulle
sich begegnender Mannigfaltigkeiten — mehr oder weniger durchfUhlt und durchdacht
ins Unterbewuttsein sinken zu lassen, sie dort festzuhalten, his em einheitlicher Gesichts
punkt sich kristallisiert hat, unter dem sie dann von alien Fahigkeiten und mit vollem
Bewu1tsein des Menschen durchgebildet werden, urn dann noch einmal ins Unbewu1te -

zu versinken. Gesamtgeschichtliche Bedingungen haben die Kiinstler gezwungen, einzel
ne Etappen dieses Weges oder emzelne Vermogen unseres Geistes für das Ganze zu set
zen. Aber wie nichts irn Intellekt und damit in dec Mathernatik sein kann, was nicht vor
her in unseren Sinnen und sogar in unserem KOrper gewesen ist, so findet sich nichts im
Unbewuften, was nicht vorher rnindestens em seelischer Akt war. Der Verstand ohne
Materie wird leer, das UnbewuQ,te ohne das BewuQ,te em Chaos. Die Isolierung spaltet
den Menschen und erschopft L.eistungsfahigkeit des Teiles urn so schneller, je mehr man
ihm aus nicht zu befriedigenden Bedürfnissen zurnutet. Nur durch die Mannigfaltigkeit
und durch die Spannung ihrer Gegensätze zur Einheit und Ganzheit schafft der Mensch
Kunst, die mehi ist als em Spiegel dec Zeit, mehr als em blo1es Produkt dec geschichtli
chen Bedingungen.

Aufspaltung, Isolierung, Verabsolutierung erklären uns viel von den Erscheinungen,
weiche die geistige und soziale Situation der jungen KUnstler ausmachen: die Verzweif
lung ihren eigenen Werken, ja ihrem eigenen Schaffensproze1 gegenuber; das bombasti
sche Spiel mit Programmen, die zwar eine Mauer von Worten aufrichten, urn dem Künst
ler die Flucht aus der Kunst zu ersparen, sich aber in Kunstwerke nicht umsetzen lassen;
die Erganzung dec an Wirksamkeit verlierenden Gebetsmühle der Theorien durch eine
Flucht in die Politik, die zunächst eine Flucht in unbestimmte kollektivistische Doktri
nen war, weiche die Kunstier naiver Weise mit dem ihnen ganzlich unbekannten Macxis
mus gleichsetzten -- eine Diskrepanz, die sich notwendig entladen mufte, sei es durch
einen Krach mit der kornmunistischen Partei, sei es durch einen Selbstmord, sei es durch
die Illusion eines “wahren” Kommumsmus, weicher die künstlerische Don Quijoterie
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durch erne politische vollendet, sei es durch die phantastische SchOpfung eines “dritten”
oder “vierten” Humanismus, der keine andere Grundlage hat als den Mange! an Kraft,
die zur Verwirklichung ether echten und neuen Humanitas notwendig grausamen Mittel
des Klassenkampfes zu bejahen. Aber die Künstler wurden uns trotz des ganz augenschein
lichen Zwiespaltes zwischen ihrer Theorie und ihrer Praxis antworten, daf nicht sie einer
Bewutseinsspaltung und auf Grund derselben einer Bewuictseinstauschung anheimgefal
len seien, sondern daIs wir eine unzulangliche Interpretation sow ohi ihrer Werke wie ih
rer Zeit unternommen haben. Urn die wirkliche, objektiv-soziologische Funktion der bei
den Kunststromungen festzuste!len, werden wir also unsere Betrachtung erweitern und
auf geschichtliche, zunächst speziell kunstgeschichtliche Betrachtungen eingehen müssen.

Der rnathematisierende Rationalismus als methodische Tendenz reicht bis ins XII. Jahr
hundert zuruck; damals wurde eine “Theologia more geometrico” verfa1t, urn die Exi
stenz Gottes, der Trinität usw. notwendig zu beweisen; und darnals wurden die sog. aqui
tanischen Kuppelkirchen gebaut, die den Dualismus von Konstruktion und Fullung bis in
die letzten Konsequenzen dirchfuhren und so die modernste Architektur vorwegnehmen.
Im XVII. Jahrhundert schrieb Spinoza seine “Ethica more geometrico”, urn eine ailge
meingUltige Weltanschauung gegen die Leidenschaften zu sichern, weiche den merkanti
listischen Absolutismus begleiteten, denselben Absolutismus, der im grofen Trianon
(Versailles) wiederurn einen rationalen Gerustbau mit Glasfullung schuf. Dazwischen hat
te die bildende Kunst der Renaissance den Raurn durch die Lthearperspektive und die
Voilkommenheit und Schönheit der Einzelfigur auf Grund bestimmter Proportionen
(Lionardo, Durer usw) geometrisch fixiert. Der geometrische Rationalismus der moder
nen Kunst ist eine neue Variante dieser Bemuhungen, die durch den Kiassizismus mit der
Renaissance verbunden werden.

Wie die abstrakte Kunst den Klassizismus weiterführt, so der Surrealismus die (bei
Rousseau verwurzelte) Romantik. Auch hier läIt sich die Ahnenreihe weit hinauf verfol
gen zum emotionalen Irrationalismus der Mystik, der Aichirnie, Astrologie und Mytholo
gie. Für unsere Zwecke genugt es, Kiassizismus und Rornantik etwas näher zu betrach
ten.

Das Paradigma der klassizistischen Kunst ist David. Unter dem ancien regirne steilt er
in einern farbiosen Clair-obscur Mythologien und Geschichtsepisoden der Antike dar, die
für die Eingeweihten einen revolutionären Sinn haben soliten, denn er war der Freund
der Revolutionäre: Er stimmte fur den Tod des Konigs und fixierte das unbandige Tem
perament des erstochenen Marat. Einige Jahre später malte er die Kronung Bonapartes
zum Kaiser in farbiger Buntheit und aufgeblasener Leere. Und als der Einzug der Bour
bonen ihn nach Belgien ins Exil trieb, gab er mit überwiegend zeichnerischen Mitteln
Portraits von einem Naturalismus, der im XIX. Jahrhundert kaum je überboten worden
ist. Der Burger hatte den Weg seiner moglichen und notigen Metamorphosen durchlaufen.
Der Stil, welcher unter dem Namen der sinnlichen Schonheit und der moralischen Grö
& eine abstrakte Gesetzmäiigkeit gesucht hatte, hat keine notwendige Beziehung zwi
schen Inhalt und Form herzustellen vermocht, weil die Abstraktion keine zureichende
Methode der künstlerischen Gestaltung ist.

Es bleibt hervorzuheben, dat das Altertum irn Kiassizismus eine ganz andere Rolle
gespielt hat als in der Renaissance (deren Wiedergeburt der Antike auf?erordent1ich frag
mentarisch und oberflächlich war im Verhaltnis zu der des XIII. Jahrhunderts). Zur Zeit
des Fruhkapitalismus bediente man sich der Kunst der griechisch-romischen Hande!skul
tur zur Eroberung der aul?,enweltlichen Wirklichkeit (des Korpers wie des Raumes) und
zur Befreiung der Kunst aus der Magdstellung zur Religion. David dagegen begann damit,
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gerade diese Errungenschaften Uber Bord zu werfen: aus der Raumtiefe wurde die Relief
buhne, aus der stereometrischen Plastizität die schöne Gebärde, deren Kontur wichtiger
war als die Binnenform. Die Kunst wurde aus der voilkommenen Verkorperung der gan
zen Fulle des gesellschaftlichen Lebens, die sie in Griechenland gewesen war, eine ver
schleiernde Waffe im Kampf der politischen Interessen. Dies alles geschah in dem Augen
buck, wo dieselbe Kiasse, die sich in der Renaissance okonomisch durchzusetzen ver
sucht hatte, ihren politischen Befreiungskampf vorbereitet; im Begriff, die politische
Macht zu erobern, opferte sie in der Kunst ihre ureigensten Errungenschaften und wan
delte die weltsuchtige Funktion der Antike in eine die Welt reduzierende. Marx hat em-
ma! gesagt, daIs das Burgertum mit einer die Antike wiedererweckenden Kunst seine
Kunstgeschichte beginnen mul?,te, weil es die politische Revolution nur durchführen
konnte, indem es seine eigenen Interessen für die der ganzen Menschheit ausgab, und
weil nur die Antike diesen Wert eines Menschheitssyrnbols hatte. Da1? dabei die Auffas
sung des Alterturns selbst verkümmerte, lag an der Maskenfunktion, weiche es in der
abstrakt-politischen Revolution zu erfüllen hatte.

Während man bei David noch die Entwicklung vom erregten Teilnehrner an den Er
eignissen zu ihrern skeptischen Betrachter entstehen und ablaufen sehen kann, hat
Ingres den Standpunkt auerhalb und oberhalb aller Ereignisse, das interesselose Zu
schauen bereits zum Prinzip erhoben und geheiligt. Er ist der Mann, der, wenn er einern
Armen auf der StraL,e begegnet, urn die Ecke biegt, weil er die HäIichkeit eines soichen
Anblicks nicht ertragen kann. Es ist selbstverständlich, da1 eine so geniale Losung des
sozialen Problems Ingres zum ewigen Chef der Akademien der burgerlichen Gesellschaft
machen muIte. Der Inhalt ist jetzt nur noch em Vorwand, urn em Ensemble “schOner”
Formen zu entwickeln; aber Schönheit war nicht mehr wie in der Antike die Fulle des
Lebens und die Einheit seiner Widerspruche, sondern Leb!osigkeit der Dinge, Fixierung
der Orte im Raum, eiskalt brennende Sinniichiceit ohne bluhende Oberfläche — intellek
tuelle Erotik zu einem Ideal.

Ms der moderne Industrie-Kapitalisrnus sich der technischen und ökonomischen Er
oberung der Welt zugewandt und Courbet dies als Realismus in der Malerei zur Gestal
tung gebracht hatte, gewann auch der ganzlich blutleer gewordene Kiassizismus einen
neuen 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 schö
nen Gestalt vor die FUie und lief sie mit der kuhlen Reserviertheit des sich an keinen
Standpunkt gebunden glaubenden Skeptikers, Zynikers, Menschenverachters unter der
Hülle sinnlicher Farbflachen und vibrierender Umrisse ihr wahres Gesicht ahnen, d.h.
ihren Warencharakter ohne menschliches Antlitz.

Die moderne abstrakte Kunst hat sich von diesem soziallcritischen Inhalt ebenso be
freit wie von den rnaskierenden Begriffen der sinnlichen Schönheit und der moralischen
GröLe oder der individuellen lntellektualerotik nach dem unendlich fernen Ideal des
Schönen — und dies mit Recht in Konsequenz der Prinzipien des Rationalismus und der
Abstraktion (nur beruhte diese Konsequenz weder auf rein logischer Einsicht noch auf
freiem EntschluL4, sondern war wie noch zu zeigen sein wird — durch die Entwicklung
des liberalistischen Konkurrenzkapitalismus zum organisierten Monopolkapitalisrnus auf
gezwungen und zu Bewu1tsein gebracht). Denn solange die Darstellung an organische
Korper gebunden blieb, war auch der Zusammenhang ihrer Teile vorwiegend noch na
turorganisch und nicht bildmalMg bedingt. Dieser Zwiespalt wird auffalliger an den Gren
zen des einzelnen Dinges: Korper mit Korper, Körper mit Raum sind nicht ebenfalls
naturorganisch miteinander verbunden, sondern durch em uber sie gelegtes rationales
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Schema, das ihnen àu1erlich bleibt und darum das Ensemble zufällig macht. Im Kiassi
zismus steckten also noch trotz aller Reduktion des Inhaltes verschiedene Prinzipien für
seine formale Darstellung: der naturliche Organismus und der Kompositionsschematis
mus, die durch die Abstraktion als Methode nur ganz äuferlich und zufallig zusammen
gehalten wurden (wie schon bei den meisten Künstlern der Renaissance z.B. Raffael,
DUrer). Urn dieser Widerspruche Herr zu werden, blieb nur eines: die Seibstoffenbarung
der durch Abstraktion fixierenden ratio, die absolute Selbstsetzung der dmglich-raumli
chen Inhalte, oder: der Neukantiqnismus der Malerei. Wie dieser suchte man wissen
schaftliche Notwendigkeit und fand subjektive Willkur. Denn die Methode, nach der die
Ratio ihre eigenen Formen als Inhalte setzte, reduzierte die kunstlerische Form auf funk.
tionale Beziehungen von Grb1en. Aber Form ist vor allem das, was der Materie Leben,
also vollkomrnene Gestalt des Einzelnen wie des Ganzen gibt. Beziehungen regulieren
nur und konstituieren nicht; regulieren ohne vorhergehende Konstituierung der Form
und des Werktypus, ist Geschmack, aber nicht Kunst, ist Organisation, aber nicht Not.
wendigkeit ist verschleierte Substanzlosigkeit, “verschonertes” Chaos.

Die geschichtliche Entwicklung der abstrakten Kunst aus dem Klassizismus ist also
diese: fortschreitende Ausschaltung aller Inhalte und Gehalte, fortschreitende Reduktion
der moralisch bedeutenden und sinnlich-schönen Form auf die geometrisch-rationalen
Urelemente aller Formen, deren Intellektualität aber auch keinen Raum mehr bietet für
die anfänglich gesuchte Kongruenz des Sinnlichen und des Sittlichen irn Asthetischen.
Alle diese Verzichte waren gemacht worden, urn rnittels der Abstraktion eine Notwen
digkeit des künstlerischen Gebildes zu finden. Aber anstatt den Zufall immer mehr aus
zuschalten, wurden die alten Widersprüche nur in neuer Form in die reduzierten forma
len Elernente selbst eingefuhrt. Gab man diese Widerspruche auf, so stand man vor dem
Nichts. Man war in einer Sackgasse, und man floh — ohne recht zu wissen wohin: in
den Surrealismus, d.h. in die Romantik.

Ich will euch nun zeigen, da1 die Entwicklung des Surrealismus aus der Rornantik
zwar auf einer anderen Ebene, der emotional-individuellen statt der abstrakt.allgernei
nen, aber doch vollig analog verlaufen ist; es ist die 1.ebensgeschichte zweier feindlicher
Brüder, die zwei verschiedene Seiten der gleichen wirtschaftlich-gesellschaftlichen Erb.__
masse zu gestalten haben. V..)

Die romantische Begeisterung (an Stelle der rationalen Gemessenheit) 1st zunächst *

charakterisiert durch das Gefühl der Unendlichkeit, das aus dern Innersten der Seele aus- -

brach und einen ihrn adaquaten Gegenstand suchte, urn sich an ihm verfestigen zu kön
nen. Dieser unbegrenzte Strom hatte zwei verschiedenartige, aber eng miteinander zu
samrnenhangende Quellen: die eine war die unfruchtbar gewordene Religion, deren
skurrile Unzeitgemaøtheit erlaubte, das menschliche Unendlichkeitsstreben von alien
transzendenten und absoluten Bindungen abzulosen und dern lndividuum anheimzuge
ben; die andere die Dynamik des sich entwickelnden Kapitalismus, der in einem dauernd
stigenden Ausmaf produzieren und akkumulieren muIte. Die beiden so heterogenen
Quellen hatten eine gemeinsame Folge: die seelische Glut stie1 sich an der Härte der
Dinge irn Raum und empfand alles Endliche als unangernessen. Sic suchte sich dann ent
weder ha Endlichen selbst em schlechtes Unendliches, em unzulangliches Symbol in
eitlicher oder örtlicher Ferne (die Rolle des Orients und des Mittelalters!); oder aber
die Gluten stauten sich vor dem Anderssein, lie1en aus diesen Hemmungen melancholi
sche und spleenige Klagen oder ironische Stellungnahmen aufsteigen, urn sich durch die
se Reibung an der Diskrepanz zwischen Innen- und Au1enwelt vor der Erstarrung zu
ether kalten 1.avamasse zu retten. Dieser zweite Weg erwies sich als der geschichtlich
fruchtbare, indem er die Kunstler zwang, die Gestalt der Dinge zu zerschlagen, die
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rationalistisch-klassizistische t)berzeugung von einem Wesen und Begriff, von einer Un-
gestalt und einem Ideal eines jeden Dinges als Wahn zu behandein und sich eine fast
diktatorische Fahigkeit anzuma1,en, den Gegenstand nicht nach semen immanenten,
objektiven Gesetzen, sondern nach den subjektiven Forderungen des immer flutenden
Gefühls aufzubauen, 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 Dau
miers Karikatur des Mitteistandes und seiner Führer von Louis Philippe bis Bismarck.

Es gehort zum Wesen der Romantik, daf sie im Gegensatz zum Kiassizismus hun
dert Gesichter zugleich hatte, weil sie entfesselte Wilkür war, und da1, diese Mannigfal
tigkeit keine andere Einheit besai als Zwieschlachtigkeit und Sucht. Sie war modern,
insofern sie die meisten GefUhie entdeckte, mit denen die individuelle Seele auf die ka
pitalistisch-burgerliche Gesellschaft reagiert, und sie war zugleich zeit- und raumfluchtig
in alle Dimensionen hinein, während das Burgertum, einmal als Kiasse zur Macht gelangt,
das Menschheitsideal der Revolution als zu weit empfand und die enger anliegende Mas
ke eines politischen Kompromisses gebrauchte, um seine tieferen d.h. materielleren In
teressen gleichzeitig verbergen und durchsetzen zu können. Dies leisteten die Mythen
der Demokratie und der Nation, welche von den Künstlern je nach Temperament und
Einsicht bald ins Absolut-Positive giorifiziert, bald als das Absolut-Negative abgelehnt
wurden. In beiden Fallen kiaffen Wirklichkeit und Vorstellung, aber auch die Wiridich
keit selbst: Inhalt und Form der Gesellschaft, Gesellschaft und lndividuurn auseinander;

L die Romantik selbst hatte Raum für die Priester der weilen wie der schwarzen Messe.
Diese vielfaltige Diskrepanz der Romantik läft sich sehi gut an Delacroix’ “Barrika

denkampf” aufzeigen — em Bud, das em zeitgenossisches Ereignis, den 28. Juli 1830,
als Allegorie darstelit: Die Freiheit fuhrt des Volk. Jedermann spUrt die Hitze des BUr
gerkrieges in diesem fast einzigen Revolutionsbild des an Revolutionen so reichen XIX.
Jahrhunderts; aber jedermann bleibt betroffen durch den Zwiespalt zwischen der Frau,
weiche die Freiheit verkorpert mit nackten Brüsten und wehender Fahne, und der mo
dernen Kleidung derer, die urn sie herum kämpfen oder erschlagen daliegen. Es ist die
ins Sinnbildliche erhobene, also entrealisierte Freiheit inmitten des wirklichen, aus he
terogensten Elementen bestehenden Volkes, das immer von der an dern Allegorisierungs
prozeI interessierten, aber unsichtbar bleibenden Macht besiegt wird: dem Kapital. Es
ist die typische Revolution des XIX. Jahrhunderts, die aus thren eigenen WidersprUchen
heraus erfoiglos bleiben und zur Reaktion fuhren muQ. Und nehmen wir nicht den Ma
ler, sondern den Theoretiker Delacroix, so bezeugt er analoge Widerspruche. In einem
Aufsatz über Poussin warf er diesem vor, es bestehe in semen Werken em Zwiespalt zwi
schen Figuren und Raum. Em Blick auf das “Gemetzel von Chios” oder die “Eroberung
Konstantinopels” genügt zum Beweis dafur, da1 Delacroix mit diesem Vorwurf eines
Dualismus sich selbst schärfer und wesentlicher trifft als Poussin. Ganz ailgemein kann
man sagen: wie sich das GefUhi, obwohl es nach seiner Artung, nach seiner Differenziert
heit und Dynamik modern war, nur in asiatischen, mittelalterlichen, barocken Mytholo
gien oder Historien physisch-sinnlich entäu1ern konnte (abgetrennt von dem tieferen Ge
halt, der eine äu1ere, gewolite erzwungene Zutat wurde), so konnten diese angelesenen
Sujets sich nur in Kompositionsschemata Gestalt schaffen, d.h. in ordnenden geometri
schen Figuren, die nicht eindeutig aus dem Inhalt erwachsen waren und ihn daher nicht
sichtbar notwendig darsteilten. Die Romantik zerfiel an diesem Widerspruch zwischen
endlichem Formschematisrnus und metaphysisch-unendlich gemeintem Geftihi, an der
schlechten Verendlichung eines schlechten Unendlichen, an diesem Ersatz für eine Syn
these, welche wegen der Grölle und Au1erlichkeit der Gegensätze unnioglich war.
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Die Geschichte dieses (in sich aufgespaltenen, an der äu1eren Gegenwart keinen Ge
genstand findenden) Unendlichkeitsstrebens zeigt, daf es nach einern grofartigen Anfang
bei Gricault, dessen Grundthema das Rennen des Menschen in den Verfall des Todes
und des Wahns als den von endlichen Schranken freien Mächten war, und nach einer oft
scheiternden Weiterffthrung bei Delacroix, der es in Mittelalter und Orient, in Hamlet,
Faustlegende, in Frauen, Tiere, Blurnen und immer in Farben und Bewegung sich ergie
Len lief, urn die Unendlichkeit des GefUhls in ihrem eigenen Wogen zum Selbstgenu1,
in ihrer eigenen Anschauung zur Erstarrung zu bringen — die Geschichte zeigt, dai die
ser Anfang plotzlich als eine Spekulation zusammenbrach und alle romantischen Werte
zu begraben schien, nicht unähnlich dern Schicksal der Borsenspekulationen des damali
gen Finanzkapitalismus, der semen Gegenstand, die industrielle Wirtschaft, noch nicht
gefunden hatte. Aber Delacroix hatte die Kunst nicht nur inhaitlich von der Enge des
klassizistischen Sujets befreit, er hatte vor allem das Darstellungsrnittel der Farbe (wie
Victor Hugo das der Worte) unendlich bereichert und es dadurch erweitert, daf er ihrn
einen lyrisch-musikalischen Kiang und einen psycho-physischen, bald rein sinnlichen,
bald rein metaphysischen Reiz gab, während der gleichzeitige Klassizismus die Farben
irnrner mehr zu einer abstrakten, den Raurn fixierenden Materie rnachte. Mit der Erobe
rung der Farbe für die Bewegung ging die Zerstorung des Dogmas von der Linie als
Form herausrei1endes Mittel Hand in Hand, oder positiv ausgedruckt: die Zersetzung
und Zersplitterung der Linie zum Aufbau der sich entfremdenden, sich zrsetzenden
Menschen. Victor Hugo hat mit enthusiastischern Stolz diesen Befreiungsproze1 inner
haib der Poesie mit den Worten besungen:

“Et sur les bataillons d’alexandrines carrs
Je fis souffler un vent rvolutionnaire,
J’ai mis un bonnet rouge au vicux dictionnaire ““Contemplations”

Daumier hat ihn benutzt, urn im taglichen politischen Kampf das Verschwinden des
Menschlichen und des Menschen aus der kapitalistischen Gesellschaft zu denunzieren
und Negation wie Politik durch lachendes Pathos in die Zeitlosigkeit der Kunst zu he-
ben.

Während die Romantik durch diese Ausweitung der Darstellungsmittel in anderen
Stilbestrebungen lange und fruchtbar nachwirkte, trat das zwiespaltige, semen Gegen
stand suchende Unendlichiceitsstreben erst im Surrealismus wieder auf — aber nun in ei
ner wesentlich anderen Gestalt. Das burgerliche Bewuitsein hatte indessen unter dem
Zwang der kapitalistischen Entwicklung erkannt, da{ die Diskrepanz zwischen Innen
und AuLenwelt eine Spaltung des seelischen Lebens selbst zur Grundlage hatte. Urn die
set bis auf den Grund zu kommen, wurde die extensive lchbegeisterung introvertiert
und Jagd auf die dem Bewui?tsein noch unbemerkt gebliebenen Gehalte gemacht. Dies
bedeutete em vollkommenes ZurUckziehen aus der Aufenwelt und ibrem geschichtlichen
wie geographischen Umfang, ihre Degradierung zu bloten Zeichen für die Greifbarma
chung und Aufhellung des UnbewuLten. Diese “Tiefen”-psychologie konnte sich nicht
mehr an einer deformierten Korpererscheinung darstellen; sie erganzte sich dutch eine
“Tiefen”-physiologie, die die inneren Organe des menschlichen Korpers und der Natur
bevorzugte, weil sic dem Ziel setzenden Intellekt und Ziel erzwingenden Willen entzo
gen waren und so als direkte Symbole für das Irrationale der Seele angesehen werden
konnten wie für alles Pathologische und Perverse, das wegen der zunehmenden gesell
schaftlichen Zersetzung im kleinburgerlichen Leben erschien.

Der Beschrankung auf “Tiefen”-psychologie und vor allem auf “Tiefen”-physiologie
entsprach dann, daf die Darstellungsmaterie zwar noch eine Ausdruckssteigerung er
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langte, zugleich aber thren eigensinnlichen Reiz und ihre Modulierung in sich selbst ver
br. Sie wurde direkt von seelischen Inhalten abhangig gemacht, die — aus dem Unbe
wu1ten heraufziehend ungeordnet die Schwelle des Bewu1tseins berührten, so dali die
Kompositionselemente nicht nur uberflussig, sondern hinderlich wurden. Die Malerei ver
sank in Literatur; die Blake, Bocklin •usw. erstanden wieder in den neuen Erfindern von
Privatmythologien, die — natUrlich unter “Fuhrung” — herausgebrUllt wurden mit einer
Lautstärke, gegen die der expressionistische Schrei wie em Kinderlallen wirkte. Aber da
alies Ausspeien den Herd von Seelentuberkeln mit der Monotonie der Wiederkehr des
Gleichen nur erneuerte, suchte der Kunstler aui?,erkunstlerische Erganzung zunächst (ata
vistischen Regungen gemaf) beim Medizinrnann (Freud), dann in der Politik und schlieB
lich in der Flucht in die entlegensten und abgestandensten Metaphysiken und Religio
nen immer unter einem “Führer”, der den Weg zuruck mutig voranging.

Aus dieser fragmentarischen t)bersicht ergibt sich, daL die Romantik formal wie in
haltlich beschrän]ct im Surrealismus wieder auferstanden ist. Die treibende Kraft — so-
lange man nur die Kunstgeschichte zu Rate zieht — war das Verlangen, den ihr innewoh
nenden WidersprUchen zu entgehen, die aber in Wirklichlceit nur kiarer hervortraten, weil
die von Anfang an fragmentarische Methode ihrer Verbindung im Laufe der Entwicklung
immer mehr auf em Minimum zusammengeschrumpft war. Ob wir also die beiden Kunst
stromungen kunstwissenschaftlich nach der Methode ihres Schaffens untersuchen oder
kunsthistorisch nach dem Weg, der zu ilinen führte, das Ergebnis ist dasselbe. —

An diesem Punkt werdet il-u mich wohi mit dem folgenden Argument unterbrechen
wollen: Wenn es richtig ist, dais die Grundlagen der abstrakten wie der surrealistischen
Kunst in die Zeit hinaufreichen, in der sich das Burgertum vom merkantilistischen Des
potismus abzulosen und politisch zu verselbstandigen begann, daIs sic nur die letzten
Etappen der burgerlichen Kunst sind, wie kommen dann die Künstler dazu, sich Revolu.
tionäre zu nennen? Und wenn hier eine Bewu1tseinstauschung der Künstler vorliegt,
kahn man diese erklären, solange man nur irn Gebiete der Kunstgeschichte bleibt?

Ich antworte euch: Ja und Nein! Da wir zwei entgegengesetzte Kunststromungen ha
ben, konnte sich jede für revolutionär halten, wenn und solange sic darum kampfte, die
andere aus dern gesellschaftlichen Bewu1tsein zu verdrangen — nur daf dann die KUnst
icr eine Evolution innerhalb ihres engen Gebietes für eine Revolution innerhalb der gan
zen Gesellschaft gehalten haben. Diese Verwechslung lag aber urn so näher, als dci Kapi
talismus der Kunst ungunstig ist, und die internen Kampfe der Kunstrichtungen zugleich
Kämpfe gegen die zunehniend feindliche Einstellung 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 Per
son uberzukompensieren zu der Vorstellung, da1 der Geist imrner revolutionar ist — selbst
dann wenn ci gegen die soziale und politische Revolution marschiert unter dem Banner
des reineren Ideals und der hoheren Moral oder unter der Parole der Beseitigung der Kunst
überhaupt durch — Dadaismus. Die Unfahigkeit der kUnstlerischen Gestaltung literarisch
bleibender lnhaite rationalisierte sich ais Transzendierung dci Kunst uberhaupt in die
schaiste aller Metaphysiken des Unbewuten.

Dies ist natülich nur eine sozialpsychologische Interpretation, nicht eine Erklarung
aus den objektiven Tatbeständen. Die sachlichen Wurzein für beide Kunststromungen lie
gen in der Umwandlung dci liberalistischen Konkurrenz in den Monopoilcapitalismus und
spezieller im Ersten Weltkrieg und semen Folgen: in der Schwachung dci burgerlichen
Wirtschaft und Gesellschaft, in der Zersetzung des burgerlichen Selbst- und KlassenbewuIut.
seins. Ich kann in diesem Vortrag nicht eine zusammenhangende und umfassende Kunst
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theorie des Monopolkapitalismus entwickeln; ich will nur einige Bemerkungen machen,
die genügen, urn die soziale Stellung der modernen Kunstler zu klären.

Daf. die Kunst nicht ihren Sinn, wohi aber ihre Funktion seit Beginn der kapitali
stischen Epoche immer mehr verloren hat, zeigt jeder Gang durch eine moderne Stadt,
wie Berlin im Gegensatz z.B. zu Hildesheirn oder Augsburg. Das Fehlen jeder Architek
tur und jeder Grenze macht das Wort von der Steinwuste unmittelbar verständlich. Wie
stark die Skulptur ihre Rolle verloren hat, zeigt die charakterlose HäfMichkeit der Denk
maler, die ohne jede Beziehung zur Stadt und zurn Leben herumstehen. Und das Staf
feleibild in der Kunstsarnmlung eines Privatmannes hat gewi keine soziale Funktion
für das Ganze einer Gesellschaft. Aber dieser gleichsam äufere Verlust erhält seine gan
ze Bedeutung erst durch einen tieferen und prinzipielleren. Jede Gesellschaft lebt auf
der beweglichen Grenze zwischen einer beherrschten und unbeherrschten Welt, und ihre
geschichtsbildende Kraft besteht darin, daIs und wie sie die beherrschte Welt ausdehnt
und die unbeherrschte beschränkt. In diesem Kampf ist die Kunst weder em Abbild des
Daseins des beherrschten Teiles, noch em Abbild des Ideals, das man sich von dem Un
beherrschten Teil macht, weder Imitation noch Utopie; sie sucht vielmehr die Synthese
beider Sektoren durch Formen anschaulich zu machen. Das die bUrgerlichen Kunst- und
Kulturhistoriker imrner wieder erstaunende Problem, wie z.B. im alten Agypten oder
im “dunklen” Mittelalter mit so beschränkten technischen und ökonornischen Mittein
die quantitativ wie qualitativ groIten Kunstwerke hergesteilt werden konnten, lost sich
durch die Antwort: weil das alltagliche Leben geordnet und der unbeherrschte Sektor
metaphysisch durch die Religion und thre Mythen gesichert war und durch kultische
wie kUnstlerische Leistungen jeden Tag von Neuern gesichert werden konnte. Die kapita
listische und speziell die rnonopolkapitalistische Epoche ist nun durch eine vollige Urn
kehrung der üblichen Beziehung zwischen den beiden Sektoren charakterisiert: der Weg
in die unbeherrschte Welt scheint vollig geoffnet durch die Technik, es bedarf nur gedul
diger Arbeit, urn sie zu erobern; dagegen 1st die sonst beherrschte Welt in einen Zustand
von Anarchie geraten dutch die private Aneignung der in gesellschaftlichen Arbeitspro
zessen hergestellten Waren. Jede Metaphysik zur Sicherung des unbeherrschten Sektors
ist iiberflussig geworden; aber jeder reale Schritt tiefer in ihn hinein wirkt zurück auf den
AlItag, lOst seine Bindungen, Konventionen und gesetzlichen Ordnungen derart, dais der
Sektor des taglichen Lebens tatsächlich unbeherrscht ist. Darnit wird die synthetische
Funktion der Kunst von zwei Seiten her in Frage gestelit, ja unmoglich gemacht. Denn
auf der einen Seite verliert die Kunst die Realität der gegliederten Ordnung und auf der
anderen nicht nur die Mythen, sondern die ganze Welt des ihr so eng verbundenen hand
werklichen Tuns, wahrend die mechanischen Prozesse der modernen Technik ihr ganzlich
inadaquat, ja feindlich sind, well der Mensch Gedanken und GefUhle in eine fremde Ma
terie nur umformen kann durch semen eigenen Korper, d.h. dutch seine Hand; sonst wird
aus der Substanz seines Innenlebens Beziehung zwischen Quantitaten. War die Welt fruher
geteilt in einen Sektor, der durch reale Gedanken beherrscht war, d.h. durch in Institu
tionen und Sitten realisierte Gedanken, und in einen andern, der zwar nicht physisch
beherrscht, aber seelisch gesichert war dutch Spekulationen, deren phantastische Gebilde
den beherrschten Sektor so sublirnentierten, dai die Kunst die Realitat und Ordnung des
einen mit den Mythen und Erklarungen des andern zur Einheit und Anschauung bringen
konnte, so hat der Kapitalismus den unbeherrschten Sektor prinzipiell dutch Technik be
herrschter gemacht, den bisher beherrschten dagegen in Anarchie aufgelost, so dal? von
beiden Seiten her die Kunst ihre Grundlagen verliert — was notwendig nicht zum Ende
der Kunst Uberhaupt, wohl abet zum Verfall der Kunst in der kapitalistischen Gesell
schaft flihren rnufi.
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Dieses theoretische Verhältnis findet nun Bestatigung und Verscharfung durch die
Entwicklung der sozialen Kiassen. Die günstigsten Vorbedingungen der Kunst sind: die
Existeni einer herrschenden und reprasentationsfähigen Klasse, das Vorhandensein einer
geschulten Schicht von Handwerkern aus Burgern oder Skiaven und das Dasein einer
Gruppe von Intellektuellen, Priestern oder Philosophen, die den unbeherrschten Sektor
“erklären” können. Diese letzten sind ersetzt durch Spezialisten, die lange die Fahigkeit
verloren haben, das Ganze zu übersehen und zu verdichten, und denen immer kiarer
wird, daI die Mittel zur Eroberung der unbeherrschten Welt sich verkehren in Mittel
zur Zerstorung der bestehenden Welt überhaupt. Die herrschende Klasse ist der Ent
menschlichung und Selbstentfremdung verfallen und dadurch jeder eigenen und echten
Reprasentation unfahig geworden, aber selbst die Nachaffung älterer Reprasentationsfor
men 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 em genufunfahiges Comit&Mäzenatentum. Das Handwerk aber ist
durch die Entwicklung der Maschinentechnik in die Rolle von Reparaturleistungen her
abgedrückt worden und hat zugleich mit seiner Funktion im Produktionsprozel seine
soziale Geltung verloren. Diese Verdrangung und Beseitigung des Handwerks ist nur
Teil eines umfassenderen Prozesses: der Auflosung und des Verschwindens des ganzen
Mitteistandes vom Handwerker bis zum freien Unternehmer. Nun war dieser alte Mittel
stand im Gegensatz zum neuen des Angestelitentums im Laufe des XIX. Jahrhun
derts der eigentliche Kulturträger geworden, gerade weil er der wirtschaftlich rUckstän
digere wurde; denn in einer Welt, in der die Kunst nowendig ilire Funktionen verlor,
konnte sie nur uberleben in den Kiassen, die an dem Machen der Geschichte nicht un
mittelbar tatig beteiligt waren. Die Konzentration des Kapitals und die Entwicklung der
Technik, d.h. die Aneignung ihrer Produkte durch Privateigentum, präziser dutch einige
das ganze nationale Vermogen verwaltenden Monopole hat den Mitteistand zerdrückt.
Da aber aus dem Mitteistand nicht nut die meisten Künstler, sondern auch die Lehrer,

I!, . Richter, Beamten, usw. hervorgegangen sind, so bedeutete dies eine zunehinende Krise
der Mittler und damjt der Kultur. Denn Kultur ist das Heben der Masse auf das Niveau

• der schopferischen einzelnen durch eine Schicht hierfür geschulter Mittler. Die monopol
kapitalistische Kulturkrise aber hatte notwendig die umgekehrte Wirkung: die schopferi
sche Kraft des einzelnen auf das Niveau der Massen zu senken und das Niveau der Masse
selbst herabzudrücken unter der Maske zunehmender Bildung. Damit verliert der Künst
ler seine soziale wie kulturelle Grundlage: er wird em einzelner, der sich einzig glaubt,
eine Clique von einzelnen und em Feind der Gesellschaft — mag sich diese Feindschaft
äufern im RUckzug in den Elfenbeinturm oder in dem Eintritt in eine politische Partei,
die reaktionär oder revolutionär antikapitalistisch ist. 1st das erste für die kapitalistische
Kiasse harmlos,iso verdeutlicht das zweite das Menetekel für einen immer weiteren Kreis
von Bürgern.

Auf diese Situation nun, daf. in der monopolkapitalistischen Welt die Kunst ihre
Funktion und die Künstler ibre soziale und kulturelle Basis verlieren, haben die abstrak
ten Maler reagiert nach Art der Enzyklopadisten und Voltaires mit der Menschheits- und
Vernunftsreligion; sie waren die Robespieristen des Burgertums des XX. Jahrhunderts,
indem sie das Ordnungs- und Gerechtigkeitsmoment als Halt und Ruckgrat aufrecht zu
erhalten suchten. Wie Robespierre zu einer politischen, so kamen sic zu einer ästhetischen
“Schreckensherrschaft” indem sie alles opferten, was rechts (irrationale Metaphysik) und
links (Wirklichkeit der Natur und GeseUschft) von ilirer Ideal-Ideologie lag. Diese Kon
sequenz im Opfern innerhaib der Phantasie muIte ihnen umso revolutionarer erscheinen,
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als das Gro1bürgertum seine Menschheits- und Vernunftsetappe als wahihaften ideolo
gischen Kreuzzug überwunden glaubte, weil es selbst in elnen Nationalismus und Irratio
nalismus hinabgesunken war, welche semen ökonomischen Interessen und der Austra
gung der aus ihnen entstehenden Kriege und Klassenkämpfe besser dienten als die Mensch
heitsverbruderung. Und.schlielMich waren die abstrakten Kunstier nicht nur verspätete,
sondern gleichsam wiedererstandene, neu geformte Robespieristen. Denn seit 1792 hat
der burgerliche Menschheitsbegriff auf Grund der Maschinenproduktion, der mechanisier
ten Verkehrsmittel und der durch beide bedingten Ausdehnung des Handels einen neuen
Umfang und Inhalt erhalten. Die burgerliche Menschenverbruderung war urn so einseiti
ger “ideale Forderung” geworden, je mehr sich der wirkliche Verkehr der Ausbeutung
und dem Warencharakter angenahert hatte. Diese wirtschaftlichen und sozialen Vorgänge
spiegelten sich in der Kunst als Obergang vom Organischen ins Abstrakte und Mathema
tische. DaIs dabei die ungeheure Erweiterung im Okonomischen und Sozialen als Veren
gung des lntellekts erscheint, mag euch paradox klingen, ist es aber nicht; denn es ist
eine der Grundregein der abstrahierenden Logik, daL em Oberbegriff urn so inhaltsleerer
wird, je grbIer die Anzahl der Begriffe ist, die man ibm unterordnen will. Und gerade
diese zunehmende Entleerung des alten Menschheitsbegriffes drangte dahin, iliri aus der
gewandelten Wirtschafts- und Gesellschaftsform mit einem neuen Inhalt zu fililen; so
wurde er ganz naturlich mit dem Wort “kollektiv” assoziiert, das ja rein burgerlichen,
monopolkapitalistischen Ursprungs ist und im Grunde dieselben abstrakten Funktions
beziehungen enthält wie die abstrakte Kunst selbst. Aber da die burgerliche Gesellschaft
(diesmal ebenso wenig wie früher) diesen Zusammenhang erkannte, so hatte der von ihr
zu Unrecht abgewiesene, durch ihre geistige Triigheit beleidigte KUnstler alle ‘Freiheit,
das Wort “kollektiv” als identisch mit “kommunistisch” aufzufassen und sich in die
Illusion hineinzusteigern, die partielle Kunstevolution könne die integrale Gesellschafts
revolution ersetzen.

Ihr werdet nun verstehen, wenn ich ganz ailgemein sage: Der geornetrisierende Ratio

nalismus konservierte unter der Maske eines methodologischen Radikalismus die alten
ideologischen Inhalte in Ihrer durch die wirtschaftiiche Entwicklung bedingten Form.
Schon im Mittelalter ist man nur darum “more geometrico” vorgegangen, weil man die
theologischen Dogmen sichern woilte. Nun zeigt aber eine nähere Untersuchung, daL
der methodologische Radikalismus nur scheinbar war, denn er beschränkte sich auf die
einfachsten Formein der aristotelischen Schullogik, wahrend der unendlich viel gegen
satzlichere, widerspruchsvollere, irrationalere Inhalt eine wesentlich kompliziertere, dia
lektische Logik zu seiner angemessenen rationalen Bewältigung erfordert hätte. Daher
wurde mittelbar das Gegenteil des Beabsichtigten erreicht: die Zersetzung des zu erhal
tenden inhaltes; denn eine “more geometrico” bewiesene Trinität fiihrte diese selbst ad
absurdum. So ist auch eine Kunst, die bis in die Elemente der Formen more geometrico
vorgeht, innerhaib des komplizierten kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsmecha
nismus erst moglich geworden, als der Kapitalismus sich als seelisch inhaltsleer, als wider

menschlich, als kulturunschopferisch erwiesen hatte. Der scheinbare formale Radikalis

mus gab diesem Zustand noch einmal eine ästhetische Weihe, und nut der Volizug die
ses Sakramentes wirkte auf den KUnstier dahin zurUck, daIs er diese letzte Olung für eine
revolutionäre Tat hielt, well deren MOglichkeit nun nachtraglich in seinem Bewu1tsein
aufdämmerte. Deswegen bleibt der kunstlerische Akt und sein Ergebnis nicht weniger
em Versuch, die burgerliche Welt asthetisch zu retten.

Die Surrealisten reagierten auf die geschichtlichen Gegebenheiten “im Dienste der Re
volution”, indem sie den vom Krieg ausgelosten Zersetzungsproze des burgerlichen Be.
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wuLtseins mit Hilfe des UnbewuIten zu beschleunigen und in seine letzte Konsequenz
zu steigern suchten. Die mehr oder weniger mifverstandenen und begrenzten Methoden
der Psychoanalyse benutzend, zogen sich die KUnstier ganz in sich selbst, d.h. in das
Unbewufite als die letzte Einheit des zersplitternden Ich zurück, und von hier aus glaub
ten sie gegen die organisierte Reaktion protestieren zu können, wenn sie ihr die chao
tisch-zusammenhangslosen Zustände thres “Ich” entgegenwarfen. Da13 diese Art des Pro-
testes infantil war, hinderte nicht, daI er von ihnen selbst als Protest empfunden wur
de — im Gegenteil, gerade diese Lnfantilitat erlaubte, ihn auf alles und jedes auszudeh
nen, ihn für unbegrenzt zu halten. Immerhin konnte man die Ohnmacht dieses “revolu
tionären” Protestes nicht ganz aus dem Bewuitsein verdrangen; es entstand das Bedurf
nis, seine individuelle Beschiankung aufzuheben, und so kam man dazu, ihn mit den
Klassenkampfen des Proletariats zu verwechseln. Aber da der Marxismus und Kommu
nismus rational begrundet sind, so muf der infantile Protest sich sehr schnell auch ge
gen die kommunistische Partei richten, und der Surrealismus, der sich als Sousrealismus
entpuppt hatte, strebte seitdem dem anarchistischen Nihulismus und der kulturellen Re
aktion zu (unter der Maske, “den” dialektischen Materialismus, den selbst der “Führer”
nur aus Engels’ “Anti-Duhring” kannte, gegen den “Stalinismus” zu verteidigen).

Der Surrealismus hatte die Illusion, als überschritte er die burgerlichen Grenzen, sehr
leicht vermeiden konnen, hàtte er nicht freudistischer als Freud sein wollen; denn dieser
hat seine sozialen Grenzen immer kiar erkannt und offen zugegeben. Sie sind ubrigens
aus der psycho-analytischen Theorie selbst leicht abzulesen. Die für eine soziologische
Zuordnung interessanteste Aussage Freuds ist seine dynamische Auffassung des Seelen
lebens als eines Kampfes sich widerstreitender Tendenzen, die schlieLlich (im Traum, in
der Fehihandlung usw.) einen Kompromi1 schlie1en. DaIs Thesis und Antithesis der see
lischen Prozesse (und der seelischen Struktur) sich schliefMich aussöhnen (oder auseinan
derklaffen), mag dem Forscher durch sein spezielles und in bezugauf das Ganze des
Menschen zu enges Material aufgedrängt worden sein. Aber er schreibt darüber hinaus
verallgemeinernd: “Wir stellen uns die Frage, ob an der Arbeit unseres seelischen Appa
rates eine Hauptabsicht zu erkennen sei, und beantworten sie in erster Annaherung, dalI
diese Absicht auf Lustgewinnung gerichtet ist. Es scheint, dalI unsere gesamte Seelentã
tigkeit darauf gerichtet ist, Lust zu erwerben und Unlust zu vermeiden, dalI sie automa
tisch durch das Lustprinzip reguliert wird. Nun wUllten wit urn alles in der Welt gem,
weiches die Bedingungen der Entstehung von Lust und Unlust sind, abet daran fehit es
uns eben. Nur soviel darf man sich getrauen zu behaupten, dalI die Lust irgendwie an die
Verringerung, Herabsetzung oder das Erlöschen der im Seelenapparat waltenden Reiz
menge gebunden ist, die Unlust aber an eine Erhohung derselben.* Dieser Standpunkt
den man eher bei einer alten Jungfer als bei einem grollen Forscher vermutet hätte, mull
allerdings die dialektische Bewegung zur Synthesis ausschliellen; es ist nicht verwunder
lich, dalI Freud in ilir eine Sünde des Geistes sieht, für die er die Sophisten verantwort
lich macht, was dank Heraklit — eine Geschichtsklitterung ist. Der sich so äullemnde
burgerliche Pessimismus Freuds hat eine zweite Grundlage in dem Mange! an (dia!ekti
schem) Materialismus. Ich meine damit nicht, dalI em die psychischen Pliänomene von
ihrer physisehen Bindung abge!ost und eine reine Psychologie begrundet hat. Em soicher
Vorwurf ware vulgarmarxistisch, well die Einzelwissenschaft nicht anders beginnen kann
als mit der BegrUndung des eigenen Gebietes und mit der Herausarbeitung ihres Ideal-

* Vorlesung zur Einfuhrung in die Psychoanalyse. Und Neue Folge. Studienausgabe Bd. 1, Frank
furt/M. 1969, S. 348.
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gegenstandes; Ubrigens hat Freud den psychophysischen Zusammenhang nirgends geleug
net, sondern prinzipiell anerkannt. Aber eine ganz andere Frage scheint es mir zu sein,
ob man bei der Erklarung der konstatierten Tatbestände in den Grenzen dieses Gebietes
stehen bleiben darf, ob man nicht — Uber sie hinausgehend — die okonomisch-sozialen
Bedingungen als die letzte Ursache mit heranziehen mu. Diese gewif bewuIte Beschrän
kung Freuds hat an mindestens einer Stelle seiner Theorie geschadet: sie hat ihn zu ei
ncr “topographischen” Auffassung seines Unbewu1ten gedrangt, zu elner Verabsolutie
rung, die den dauernd flie1enden Kreislauf zwischen BewuQ,tem und Unbewuftem in
zwei Extreme aufspaltet, wodurch dann nochmals die dynamische Auffassung des Seelen
lebens verringert, dieses urn semen schopferisch.dialektischen Charakter gebracht wird.

Lt sich ohne Schwierigkeit zeigen, da die Freudsche Theorie vom soziologischen
Standpunkt aus gesehen eine burgerliche ist, so muf man hinzufugen, da1 sie innerhalb
der burgerlichen Welt darum eine fortschrittliche Bedeutung gehabt hat, weil Freud das
irrationale Material, das er vorfand, mit der gröiten logischen Kraft und Anstrengung
der Ratio zugefuhrt und dadurch dem Burgertum seine reaktionären Schlupfwinkel ge
nommen hat (die ihm C.G. Jung dann wieder in gesteigertem Umfang zur Verfugung
steilte). Geht er von vornherein von dem rationalen Standpunkt aus, dais es nichts Sinn
loses im seelischen Leben gibt, so läft seine ganze Methode irrationale Verfahren, wie
das freie Assoziieren, den seelischen Automatismus nur als Mittel zur Herbeischaffung des
Materials zu; ist dieses in genUgendem Mal?e vorhanden, d.h. ist das Unbewu1te hinrei
chend dem Bewu1tsein angenahert, so setzt Freud die ganze Wissenschaftslogik mit vol
ler Strenge em, urn den Rohstoff zu formen. Aber gerade hierin unterscheiden sich die
Surrealisten von ihni durch die Annahme, als berge dieser Stoff auch schon seine Form
elemente in sich, während es doch gerade die Eigenart seiner Quelle, des UnbewuLten,
ist, keine eigene Struktur zu haben; auch die Arbeit des Verdrangens aus dem Bewutt
sein oder des Heraufhebens aus dem Unbewuften liefert weder die Struktur des ganzen
seelischen Prozesses noch die des Inhaltes. Das Absehen von der L.ogik als Gestaltungs
mittel — es gibt naturlich 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 berühren wir wohi die
tiefsten GrUnde, aus denen Freud dem “Führer” André Breton schreiben mufte: “...

aber ich selbst bin nicht imstande, mir klarzumachen, was lhr Surrealismus ist und will.”
(Und Marx hätte ihm dasselbe Uber scm leichtfertiges Spiel mit der materialistischen
Dialektik sagen müssen.)

Es wird euch nun wohl klar sein, wenn ich verallgemeinemd und zusammenfassend
sage: der emotionale Irrationalismus glaubte, die rational verkrusteten Dogmen Uberwin
den und zu inhaltlichem Neuland vorstol?,en zu konnen, wenn er sich einem methodi
schen Nihilismus anheimgab. Aber dieser letztere schwachte und zersetzte indirekt den
gewoilten Radikalismus des Stofflichen. Denn was eine gescharfte Sensibiität an Neu
land auch immer ertastet haben mochte, der Ausdruck dieser neuen Inhalte war nur in
den alten formalen Mitteln moglich, wenn man nicht auf jede Mitteilung ganzlich ver
zichten woilte. Diese Einfugung in die alte Welt war eth konservierendes und reaktionä
res Moment, hinter dem sich allerdings eth evolutionäres verbarg.

Die soziologische Funktion beider Kunstrichtungen war also zwieschlachtig, d.h. so
wohl evolutionär wie reaktionär. Aber die Evolution blieb in den vorgefundenen gesell
schaftlichen Grenzen, sic wurde niemals direkt revolutionär — entgegen allen Selbsttäu
schungen der Beteiligten. Die Ursache lag in der nicht erschauten und erst recht nicht
versuchten sozialen Umstellung auf den Boden einer anderen Klasse; die geborenen
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Kleinburger sind immer Kleinburger geblieben, möchten sie aus der Organisation der In
tcressen das Ideal einer abstrakten Ordnung herauslesen oder das Chaos unter dieser Or
ganisation.

Nach diesen Feststellungen werdet ihr als Proletarier vielleicht zu folgern geneigt sein,
daL in der Kunst der Gegenwart nichts für euch zu finden 1st, dalI ihr euch also der
Kunst der Vergangenheit zuwenden müiltet, was doch ether Ablenkung und Betaubung
sehr ahnlich sähe. Em solcher Schiull ware nicht nur falsch, sondern höchst bedauerlich
und gefahrlich. DalI die modernsten Kunstbestrebungen in den bUrgerlichen G renzen
bleiben, bedeutet noch lange nicht, dalI sich euch in der augenblicklichen Gesamtsitua
tion der Kunst und der Kunstier keine Aufgabe stellen.

Zunächst mochte ich euch auf die folgende Tatsache hinweisen: Neben Kiassizismus
und Romantik gab es im XIX. Jahrhundert eine dritte Kunstrichtung, und sie war die
jenige, 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 sensualistischen Idealismus verflacht ist, hat die bUr
gerliche Kunst kein neues Natur- oder GegenstandsgefUhl mehr geschaffen, und es ist aus
geschichtlichen Analogien zu vermuten, dalI dies nur von einem neuen gesellschaftlichen
Standpunkt aus moglich sein wird. Einige dem Proletariat nahestehende Kunstler haben
versucht, diese lebensnäcbste Stilrichtung weiterzufithren (unter der Parole des sozialisti
schen Realismus). Diese Bemuhungen haben naturlich noch zu keinem Ergebnis gefuhrt,
von dem man sagen könnte, es stelle die proletarische Weltanschauung in kUnstlerisch
volikommener oder auch nur zulanglicher Form dar. Das Gegenteil ware em Wunder,
denn die Geschichte zeigt uns Uberall dort, wo wir sie ubersehen konnen, mit weicher
Langsamkeit sich die kUnstlerische Form für neue Ideen herausbildet; es genugt, an die
Entstehung der christlichen und der burgerlichen Kunst selbst zu denken. Aber gerade
weil die Ansatze zu einem uns eigenen Kunstschaffen noch recht kUmmerlich sind, be.
dUrfen sic unserer Forderung und Pflege. Wir wollen den Künstlern in unseren Reihen
den noch zuruckzulegenden Weg niemals kiciner erscheinen lassen als er ist; aber wir
haben kein Recht, von ihnen eine Voilkommenheit zu verlangen, die bei dem heutigen
Stand der Arbeiterbewegung ganz unmoglich 1st.

Aber die wenigsten Künstler stehen bereits in den Rethen des Proletariats; die mei
sten leben in einem gesellschaftlichen Interregnum: Das Burgertum tragt ihre Kunst nicht
mehr, das Proletariat trägt sic noch nicht. Dies batten die Abstrakten und Surrealisten
volikommen verstanden, aber sic irrten mit der Annahme, man könne die Wendung zur
Revolution allein auf ideologischer Ebene, allein in der Malerei und wo mogiich durch
die Malerei vornehmen. Sic begriffen nicht den imaginaren Charakter ihres von der ge
schichtlichen Wirklichkeit abgelosten Entschlusses. Doch die Interregnumsituation dauert
fort, sic verschärft sich für die Generation, weiche eben aufsteigt und die abstrakte und
surrealistische Kunst als Uberwundene Entwicklungsetappe behandelt. Es steilt sich die
Aufgabe, diese KUnstler zu gewinnen, thnen zu Bewulltsein zu bringen, dalI sic aus der
Sackgasse ihrer sozialen Lage nicht mehr durch blolle Veranderung der Ausdrucksmittel
herausfinden konnen, sondern nur durch politische Akte des Klassenkampfes bis zur you
stilndigen Vernichtung des Kapitalismus und jeder ausbeutenden Wirtschafts- und Gesell
schaftsform uberhaupt.

Diese Forderung wird euch gewill einfach und selbstverständlich erscheinen, aber ihre
Verwirklichung stOllt auf eine grolle Anzahl von Schwierigkeiten, die ihre Ursache sowohi
in den Künstlern wie im Proletariat haben.

Die Künstler staxnmen in den meisten Fallen aus dem mittleren und kieinen BUrgertum
und können diese Herkunft nur schwer abstreifen. Sic kommen aus ganz anderen Anlassen
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zu rcvolutionären Anschauungen als der Proletarier; die herrschende Gesellschaftsord

nung sto1t sie moralisch ab und isoliert sic; sozial-sentimentale Grunde, die sich schwer

in Verstand, noch schwerer in Tat umsetzen, wahrend der Proletarier durch seine Arbeit

selbst dahin gedrangt wird, sich seiner Rolle im Wirtschaftsprozef als des ausgebeuteten

Werteproduzenten bewuft zu werden; er findet Uberdies eine Theorie vor, die — aus den

Widersprüchen der kapitalistischen Gesellschaft erwachsen - thm den praktischen Weg

zu ihrer Uberwindung zeigt. Darum ist der ldassenbewu1te Proletarier der Trager der

aktuellen Revolution, während den wenigen Intellektuellen die andere Aufgabe zufällt,

die revolutionäre Situation ins BewulMsein zu heben, den Klassenkampf vor der Entar

tung in eine bloL gewerkschaftliche Interessenbewegung zu bewahien, und die proleta

rische Revolution zu ciner menschlichen und kulturellen zu machen. Diese Funktionen

der Intellektuellen werden auf den verschiedenen geistigen Gebieten verschieden erfuillt.

Die Theoretiker, weiche die geschichtliche Situation zu erkennen und ihre Entwicklungs

gesetze (oder ihre Strategie und Taktik) zu formulieren haben, konnen mit ihrer Arbeit

am fnihesten und umfassendsten einsetzen. Der Naturwissenschaftler empfindet die po

sitiven Seiten der bUrgerlichen Welt starker als die negativen, solange seine Arbeit direkt

fordemd in den ökonomischen Proze1 eingeht und diese positiv produzierende Seite

den wachsenden Vernichtungstendenzen des Monopolkapitalismus das Gleichgewicht

halt; der Soziologe und Okonorn dagegen entdeckt schneller ihre Widerspruche und kann

sie nur bloLlegen oder verhUllen, was jim entweder dem Proletariat zutreibt oder zum

Knecht der herrschenden Kiasse macht, auch wenn er sein eigenes Gehirn kastriert, urn

in einem gesellschaftlichen Niernandsland zu leben. In Gegensatz zu diesen Verstandes

arbeitern, die es unmittelbar mit der auIenweltlichen Wirklichkeit zu tun haben, be

ginnt der KUnstler mit den seelisch-emotionalen Reaktionen auf sie, weiche mit der ma

teriellen Produktion oft nur durch sehr viele Vermittlungsglieder zusammenhangen oder

Flucht- und Ablenkungseinstellungen sind; au1erdem muf eine gesellschaftliche Situation

gegeben scm, ehe sic kUnstlerisch in sinnlichen Formen gestaltet werden kann. Wird sich

der geistige Arbeiter seiner Situation im dkonomischen Prozef., und irn gesellschaftlichen

I.eben bewuf?,t, so steht er vor der Aufgabe, den Unterschied zwischen Scm und Schein

in sich selbst aufzuheben, der bisher seine Lebensbasis war, und den der Proletarier nie

gekannt hat. Je ehrlicher ci diesen Konflikt lasen will, je offener er sich auf die Seite

des Proletariats steilt, urn so schneller verliert er die materielle Grundlage seiner Arbeit

und seiner Existenz. Denn da ci nicht einrnal Lohnempfanger fur eine “freiwillig” ver

kaufte Arbeitskraft ist, sondern Empfanger ziernlich willkurlicher Honorare für seine

Produkte, so bringt jim deren Boykottierung durch die herrschende Gesellschaftsklasse

unmittelbar an den Rand des Hungertodes in dem Augenblick, wo das geistige Funda

ment seiner Arbeit zusammengebrochen ist.
Dci Künstler ist nicht wilkurlich zu seinem Beruf gekommen, sondern durch den

Zwang seines Talentes, das ihm durch die Natur zugefallen ist; er kann sich von ibm

nicht befreien, er rnuf es verwirklichen. Daher ist ibm nicht im geringsten geholfen,

wenn man seine kUnstlerischen Pflichten durch politische und soziale ersetzen will. Er

mu also verlangen, dali er als Kunstler für die revolutionäre Bewegung tatig scm kann,

und ci ist nur zu gewinnen und dauernd bei der proletarischen Bewegung zu erhalten,

werm i1rn Aufgaben gesteilt werden, durch die er in die Praxis der Arbeiterbewegung

und die Theorie des Marxismus hineinwachsen kann. Aber selbst wenn das gelingt, steht

dci Kunstler vor neuen Schwierigkeiten.
Die erste betrifft seine Arbeitsmittel, Technik und Kunstforrnen. Als Ergebnis einer

langen Tradition haben sic für das Bewuftsein des Künstlers einen Ewigkeitswert, und

er sieht nicht sogleich (und meistens uberhaupt nicht), daf sic in scm Verlangen, als
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Kunstler dem Klassenkampf und der Revolution zu dienen, em utopisches Element hin
eintragen. Denn da sie vom burgerlichen Geist gesehaffen und durchtränkt sind, bleibt er
diesem verhaftet, solange er sie gebraucht. Er kann im besten Fall Zersetzer der burgerli
chen Gesellschaft, Sozialkritiker, aber nicht Kampfgenosse des Proletariats werden, was
zwei notwendige, abet ganz verschiedene Dinge sind. Man kommt Uber die Grenzen der
Sozialkrftik am Burgertum nut hinaus, wenn man das Burgerliche in den künstlerischen
Ausdrucksmitteln und Kunstformen zu überwinden vermag, was (wie ich euch gleich
auseinandersetzen werde) nicht em Akt der individuellen WllllcUr sein kann, sondern
ganz bestimmte historische Voraussetzungen erfordert. Die Situation des Künstlers ist
also hier volikommen verschieden von der des Proletariers, der ja die technischen Pro
duktionsmittel, die das Burgertum hervorgebracht hat, annehmen kann und nur einen
anderen Gebrauch von ihnen zu machen hat. Der Künstler aber findet die uberlieferten
Arbeitsmittel in Widerspruch zu dem, was or im Dienste der proletarischen Revolution
ausdrücken mu1, ja man kann sagen, daf die modernsten unter ihnen (wie z.B. der Ei
senbeton als Baustoff) dem Besten, was der Proletarier dem Künstler zu geben hat: sei
ner dialektischen Methode vollig entgegengesetzt sind (wie ich in der Einflihrung zu
Andre Lurçats “Groupe scolaire a Villejuif” angedeutet babe), so daf er ganz von vorn
anfangen mu1.

Wesentlich bewuLter als die Grenzen der uberlieferten Ausdrucksmittel werden dem
Kunstler gewisse Eigentumlichkeiten der Inhalte, welche ihm die Arbeiterbewegung zur
Gestaltung darbietet, und gegen die er prinzipielle Einwände von seinem Standpunkt als
Kunstler glaubt erheben zu mllssen. Er wehrt sich dagegen, seine Kunst in den Dienst
des politischen Tageskampfes zu stellen, well dessen Parolen jener inneren Spannweite
und Totalität entbehren, die em Stoff haben rnüsse, urn kllnstlerisch gestaitbar zu sein.
lhr könnt ihm erwidern, da1 die politischen Tagesereignisse nut em Tell des weltge
schichtlichen Kampfes urn eine neue Gesellschaftsordnung sind, des Kampfes einer Kias
se für das Menschentum aller, das Sich-Opfern für die Heraufftihrung emer neuen Kultur,
und daL es nut notig ist, die tagliche Phase, ihre Anforderungen und ihre Note, in diese
Gesamtlinie hineinzustellen, urn zu der gewunschten Weite und Ganzheit zu kommen.

Es verbirgt sich hinter diesem Entwurf die Furcht des KUnstlers vor der Tendenz.
Es ist ilu-n zu antworten: Tendenz 1st em lnteressenbegriff. Die Interessen kOnnen be
schOnigt oder herausgesteilt werden, abet die Apotheose ist nicht weniger eine Tendenz
als die Anklage. In diesem Sinne erscheint der beherrschten Kiasse vieles als Tendenz,
was der herrschenden Kiasse seibstverständlich ist und umgekehrt. Dieses relative Mo
ment gilt auch im zeitlichen Sinne. Kunstwerke, die bei ihrer Entstehung als tendenziOs
gewirkt haben, verlieren diesen Charakter allmählich und wirken dann sogar zahm (z.B.
Manets Olympia oder Zolas Romane). Jede Kunst hat notwendig omen sozialen und
politischen Inhalt, selbst wenn der KUnstler ihn absichtlich aussch1ieI?en will, denn jede
Neuiralitllt und Indifferenz fördert den Stärkeren, d.h. den Herrschenden. Jeder Stoff,
den irgendeine Gesellschaft dem Kllnstler darbietet, 1st latente Tendenz — sie wird als
solche offenbar, sobald sich elne neue Kiasse gegen die Oberlieferung erhebt. Die burger
liche Tendenz ist dutch ihxen langen Gebrauch zu Herrschaftszwecken besser getarnt
und von alien anerkannt, also Konvention geworden, und kommt datum weder dem
Publikum noch dem KUnstler als solche zu Bewuf?tsein; die Inhalte einer proletarisch
orientierten Kunst dagegen drängen sich dem Bewu1tsein auf, well sie aus der theore
tischen und praktischen Negation der bestehenden “Ordnung” geboren sind. Der Weg
Uber die Tendenz ist ganz unvermeidlich, well jede Revolution (die christliche, die bUt
gerliche nicht weniger als die proletarische) zuerst das Problem der Inhalte stellen und
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alle geistigen Kräfte auf ihre Entwicklung konzentrieren rnuf, ehe sie daran denken
kann, die diesen Inhalten adaquaten Formen zu finden. Die Tendenz — als die bewutte
Herausstellung der Gehalte der neuen Weltanschauung — ist also eine notwendige Etap
pe der Entwicklung, und die Angst vor der Tendenz ist em Mangel an Zuversicht in die
geschichtliche Entwicklung, d.h. sie spiegelt eine unklare und schwankende Stellung irn
Klassenkarnpf. Aber Klassenbewu1tsein allein uberwindet nicht die Tendenz; diese bleibt
erhalten, solange Form und Inhalt in MiQ,verhältnis stehen, sei es, weil man ihre dialek
tische Beziehung unterdruckt hat, urn eine bestimrnte These zu beweisen, sei es, weil
die Klasse, welche die Inhalte liefert, noch nicht hinreichend entwickelt ist, urn der For-
men entbehien zu können, die eine andere Kiasse entwickelt hat. Jeder Stoff hört auf
Tendenz zu sein, wenn man die ihrn adaquaten kunstlerischen Ausdrucksmittel gefun
den hat. Dies ist für den KUnstler die wichtigste und entscheidende, weil ibm spezielle
Aufgabe, aber er kann sie nicht vor der Entwicklung der neuen Inhalte und unabhän

gig von ihr erfullen. Denn dann ware die Losung allein von der GrOLe seines Talentes ab
hängig, und seine Kiage über die Tendenziosität der Stoffe ware nur das unfreiwillige

Eingestandnis der Ohnrnacht seiner Gestaltungsfahigkeit. In Wirklichkeit ist die Entfal

tung der persönlichen Begabung bedingt durch die gesellschaftliche Entwicldung der
Klasse. Je starker das KIassenbewuL,tsein im Proletariat und im Kunstler, je weiter fort
geschritten die revolutionäre Aktion des Proletariats, desto leichter wird es sein, die
adaquaten Ausdrucksmittel zu fmnden, urn den Tendenzcharakter der proletarischen In
halte zu llberwinden.

Die Tendenzpsychose hat ihre Ursache in der Stellung der KUnstier zum sozialen Le
ben, wie sie sich seit dern XIX. Jahrhundert allmahlich entwickelt hat. Geht rnan als
“animal soziale” durch die Museen und Ausstellungen rnoderner Kunst, so rnu1 man
feststellen, da1, die gro1en Veranderungen irn Gesellschaftlichen und Politischen kein
diiektes Echo in den Sujets gefunden haben; statt der Kampfe und Krisen — friedliche
Monotonie (Stilleben, Akte und Landschaften), statt der Härte der Ereignisse — leere
Abstraktionen, statt des Massenschicksals — individuelle Exzentrizitäten; und urngekehrt;
sobald sich em KUnstler der sozialen Wirklichkeit nahert, verfalit er ins Anekdotische,

V Allegorische oder in das falsch Heroische und ins Historisieren. Diese Beziehungslosig
keit der Sujets zum wirklichen Leben der Gesellschaft kontrastiert nun auffallig zu des-
sen bedingender Kraft für die Stile, die Forrnensprache und ihre Geschichte — eine Ab
hängigkeit, die dem Kunstler zu einem erheblichen Teile unbewu1,t geblieben ist. Diese
Abwendung vorn gesellschaftlichen Sein und Werden war in der zweiten Hälfte des
XIX. Jahrhunderts starker als in der ersten und in der bildenden Kunst von Anfang an
starker als in der Literatur, offenbar well Maler und Bildhauer wegen der groteren Höhe

des Preises und der geringeren Anzahl der Kaufer, wegen der Ausstellungsorganisation
(Abhangigkeit von einer staatlich subventionierten Institution), wegen der repräsentati
yen Verwendung ihrer Werke durch den Staat oder den Privateigentümer usw. zu einer
Auslese der dern Publikurn angenehmen Sujets gezwungen waren. Auierdem erfordern
soziale Sujets eine andere Technik und Asthetik als die der Olmalerei und der Staffelei
bilder, wofUr das MilMingen der sozialkritischen Bilder Courbets und das Gelingen der

Daumierschen Lithographien die besten Beweise sind. Spatestens urn 1900 war es em
ailgerneines und axiomatisches Vorurteil geworden, da1 jedes soziale Sujet zu einer po
litischen oder gar zu einer Parteiangelegenheit werden rnUsse, die kaum an der Periphe
ne der Kunst einen Platz habe. Die burgerliche Gesellschaft konnte ihr elgenes Gesicht
nicht rnehr ertragen, und der Künstler nicht rnehr das Gesicht seiner Gesellschaftsklasse.
Damit verlor er die Beziehung zum sozialen Tell des Lebens, ohne mehr zu gewinnen
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als eine rein negativ sich auswirkende Freiheit. Denn der SchaffensprozeI wurde zu ei
net formalen lnzucht, und die ktinstlerische Phantasie drehte sich immer ausschliefMicher
urn die bewulMe Entwicklung der Darstellungsmittel. Aber indem Form Form erzeugte,
verengten sich und verkUmmerten die formalen Mittel. Der Kunstler wurde unverständ
lich und geistig arm. Diese Sackgasse versperrte ihm die Einsicht, daf er durch die Tren
nung des Individuellen vom Sozialen ebenso wie dutch die Aushohlung des Sozialen zur
abstrakten Menschheit em mangeihaftes und falsches Bewuftsein von der Wirksamkeit
und der Bedeutung der Gesellschaft für die Kunst erhalten hatte, und daL, die ZurUck
eroberung des vollen KUnstiertums nur moglich ist, durch die Zuruckeroberung des so
zialen Lebens, der Gemeinschaft.

Aber weiches auch die geschichtlichen Ursachen seiner Tendenzpsychose sein mögen,
der Kiinstler steht vor der doppelten Schwierigkeit, sich einen neuen Lebensgehalt und
für dessen Darstellung neue Ausdrucksmittel erkampfen zu mussen, sobald er sich der
proletarischen Bewegung anschlie1t und nicht in die doppelte BuchfUhrung verfallen
will, politisch Kommunist und künstlerisch Burger zu sein (womit sich freilich die mei
sten sog. kommunistischen Kunstler begnugt haben). Zwischen der inhaltlichen und der
formalen Aufgabe besteht offenbar eine innere Ordnung, da man die Ausdrudcsmittel
nicht finden kann, ohne den Lebensgehalt zu kennen. Dies hat nun für den Kunstler

auch rein als Kunstler eine Umstellung seiner Denkweise zur Folge: von der Ent
wicklung der Darstellungsmittel zur Eroberung neuer Sujets, was sich in seinem BewuLt
scm urn so notwendiger als eine Verminderung seiner schopferischen Kraft spiegeln muf,
als der Erfolg seiner Bernuhung nicht nut von ihm personlich und dem Grad seiner Bega
bung abhangt, 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 primitiv scm. Der kunstlerische Arbeitsproze1 unter
scheidet sich datin wesentlich sowohl von dem materiellen wie von dem theoretischen,
dat er die Existenz einer gesellschaftlichen Gesamtideologie und einer Gesellschaftssitua
tion voraussetzt, und daf er eines starken kontemplativen Elementes nicht entbehren
kann. Eine Kampfsituation (und auch die Diktatur des Proletariats ist eine solche!) gibt
nicht die Mut,e zu derjenigen Kontemplation, die notig 1st, urn im KUnstler em ästheti
sches Geflth] reifen zu lassen, ohne das man kein Kunstwerk schaffen kann. Das heutige
Proletariat ist eine unter der Selbstentfremdung und Verdinglichung lebende Bewegung,
und die Arbeiterschaft kann diese nicht willkürlich und vorsichtig in einen gesellschaftli
chen Zustand verwandeln, ohne in einen unfruchtbaren Reformismus zu verfallen, mit
weichem dern KUnstler ebenso wenig geholfen ist wie dem Proletarier, well in ihm die
Kunst das Schicksal des Burgertums, d.h. den Untergang erleiden wUrde, der nur durch
die proletarische Revolution zu vermeiden 1st.

Damit habe ich euch zugleich die tiefste Schwierigkeit des KUnstlers wie die Grenzen
der Hilfe, die ihr ihm im Augenblick bringen könnt, angedeutet. Denn in der Tat, wir
befinden uns vor Schranken, die der beste Wile nicht sofort aufheben kann, sondern
nut die allmahliche geschichtliche Entwicklung. Es handelt sich nicht urn prinzipielle Ge
gensätze; abet da der Kunstier und der Proletarier von andern Voraussetzungen herkom
men und mit andern Mitteln suchen, so sind selbst bei gemeinsarnem Ziel Spannungen
unvermeidlich und konnen nur erträglich und fruchtbar gemacht werden, wenn auf bei
den Seiten em Hochstma1 von Einsicht in die Schwierigkeiten der Situation erstrebt
und em Höchstma1 von gutem Willen bei ihrer Austragung aufgebracht wird.

Wie können wir dem Kunstler helfen, seine Schwierigkeiten zu uberwinden?
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Wir konnen ihm — nicht ohne Stolz! — gerade das bieten, was ihm die burgerliche
Gesellschaft am hartnackigsten hat verweigern mUssen: eine Methode des Schaffens: die
materialistische Dialektik, die sich an so vielen Stellen bewährt hat, und an deren Be
deutung fur die Kunst wit nicht zu zweifeln brauchen. Aber für den Künstler stelit sie
— gerade wegen ihrer Universalität — em reichlich aligemeines Angebot dar, zumal er
sie sich erst aus ihren Anwendungen ablosen, aus ihren intellektuellen Formulierungen
ins Anschauliche ubersetzen mut — eine Arbeit, die wit ihm freilich nicht ersparen kön
nen. Wir werden uns also auch nach wesentlich konkreteren Mittein umzusehen haben,
wobei uns, gemae unseren vorangehenden AusfUhrungen, folgende Gesichtspunkte leiten
müssen:
1. daL wir den KUnstler zum Marxismus erziehen, indem wir ihn in die proletarische

Bewegung einftihren;
2. da1, wir ibm berufliche Aufgaben stellen, durch die seine Arbeit eine gesellschaftliche

Funktion bekommt;
3. daL wit ihm auf Grund dieser Arbeiten eine materielle Lebensbasis schaffen.

Dem Künstler ist das Leben des Proletariers in seiner Familie, in der Fabrik wie in
den gewerkschaftlichen und politischen Zusammenkünften gänzlich unbekannt. Das ist
einer der Gründe, weshalb er den Proletarier entweder nur in seiner Misere oder nur in
einem (falsch-pathetischen) Heroismus aufgefa1t hat, ohne je die Einheit von Elend und
Kraft gestalten zu können. Nur wenn der KUnstier an alien diesen Orten mit dem Prole
tarier gemeinsam iebt, wird er seine Gefiihle und Gedanken, seine ganze innere Welt rich
tig verstehen kännen, und das ist die unerlälMiche Voraussetzung für ihre Gestaltung. Nun
hat der Proletarier gewif die Moglichkeit, den Kunstler in seine Familie aufzunehmen,
wenn dessen Sensibilität — eine notwendige Voraussetzung für seine Arbeit — die proleta
rische Wirklichkeit zu ertragen imstande ist; wir mUssen damit rechnen, daL eine soiche
lntimität nicht eben friedlich verläuft, und zwar nicht nur wegen des materiellen Elends
und seiner unmittelbaren Folgen, sondern wegen der vielen versteckten kleinburgerlichen
Neigungen, die auch im klassenbewuften Proletarier haften, und an denen sich der nicht
von der Wirklichkeit, sondern von Ideen herkommende fntellektuelle hatter stöft als an
den Folgen der Misere.

Schwieriger wird das Zusammenleben in der Arbeit, da ja der Proletarier kein VerfU
gungsrecht tibet die Fabriken bat, und der KUnstier weder Kraft noch Mut besitzt, urn
Fabrikarbeiter zu werden. Und doch stehen wir hier vor einem Punkt von groQter Wich
tigkeit. im Mittelalter waren Arbeiter und Kunstler Handwerker, und die Qualität der
handwerklichen Leistung war der gemeinsame Maistab für beide, so da1 ihr gegenseitiges

Verständnis sich von selbst ergab. Aber aus dem Handarbeiter ist em Maschinenarbeiter

geworden, für den nut das Gesetz der Quantitat gilt: die Zahi der Handgriffe in einer
bestimmten Zeit, die gesellschaftlich notwendige Arbeitszeit usw.; die Arbeit ist vom
Menschen abgelOst und auf em untermenschliches Niveau herabgedrtickt. Der Künstler

dagegen ist nicht nut Handwerker geblieben, er hat sich zu einer sozialen Ausnahme,

zum Genie, zum Steilvertreter des Geistes auf Erden ins t)bermenschliche erhöht. So
stehen sich die Arbeit am laufenden Band und die Arbeit auf “Inspiration” an entgegen

gesetaten Polen gegenuber. Arbeiter und Kunstler finden sich am Anfang der kulturel
len Revolution, die sie gemeinsam machen wollen, vor diesem Zwiespalt, den der Kapi

talismus geschaffen hat, und den sie aufheben müssen, wenn anders em wirkiiches (und

nicht blof phantastisches oder ressentimenthaftes) Verständnis als Voraussetzung der
Gestaitung vorhanden sein soil. Da nun abet unsere ganze materielle Kultur auf der
Maschine beruht, so gibt es keinen andern Ausweg als den, da13 sich der Ktinstier mog
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lichst fruhzeitig in die Fabriken begibt, urn die Entfremdung des Menschen in ihrern gao-
zen Ausma zu erkennen und gestaltend zu überwinden — also nicht durch Maschinen
romantik, weder positive noch negative.

Was dann die Teilnahme an den gewerkschaftlichen und politischen Versammiungen
betrifft, so solite der Kunstler sich weder thnen noch den unmittelbar folgenden allgemei
nen Aufgaben mit der Berufung auf semen Raritatswert entziehen. Er wird dann sehr
bald sehen, weiche Fülle neuer Erlebnisse ihm aus den scheinbar geringfugigen Vorgangen
erwachst, wie z.B. aus dem Verteilen und Ankleben von Flugzetteln, dem Anblick leiden
schaftlich erregter oder bedrUckter Menschen, dern Demonstrationszug, dem Streikposten
stehen, und nicht zuletzt aus dem Verprugeltwerden von der Polizei und der Freiheitsbe
raubung durch Gefangnis. Umgekehrt solite der KUnstler nicht mit Aufgaben belastet
werden, die ihm keine Eindrücke mehr verschaffen. Nach der unvermeidlichen theoreti
schen wie praktischen lnitiierung solite die gemeinsame Aufgabe klar sein: jede politische
oder gewerkschaftliche Resolution, jedes Ereignis des öffentlichen Lebens in anschauliche
Form zu ubersetzen und als soiche der ganzen Gesellschaft zuganglich zu machen. Da
die Wirkung der Zeitung sich immer mehr begrenzt und das Kino proletarischen Zwek.
ken vor der Eroberung der Macht nur in ganz beschränktem Umfang zur VerfUgung
steht, hat der Künstler eine unersetzliche Rolle zu spielen, sobald die politischen Orga
nisationen sich einmal dazu entschlie1en, alle Mittel der sinnlichen Darstellung in alien
Phasen des Kampfes zu gebrauchen — nicht nur für Zwecke der Wahipropaganda. Die
Ursachen eines jeden Streikes, die Wichtigkeit eines jeden Beschlusses, die Tragweite eines
jeden Regierungsaktes können durch bildhafte Mittel (Karikatur usw.) aufgeklart werden.
Es ist betrUblich aufschlu1reich, daf, die biirgerlichen Zeitungen bessere politische Zeich
net haben als die proletarischen.

Damit sind wir schon weit in die Erorterung des zweiten Punktes hineingekommen:
den der berufsmaiMgen Aufgaben, die dem KUnstier gesteilt werden können. Man braucht
bei den politischen Tagesforderungen nicht stehenzubleiben, wenn diese auch keineswegs
mit Verachtung zu behandein sind, denn Daumier hat gezeigt, dal, man aus Tagesereig
nissen eine fast unbegrenzte Anzahl von Kunstwerken machen kann, die alle groLen Aus
stellungsschinken mit ewigen und allgememnen Sujets iiberlebt haben. Aber darUber bin
aus konnen die (oft sehr reichen) Gewerkschaften als Förderer der Kunst auftreten, in
dem sie z.B. Konkurrenzen ausschreiben, die thr gewerkschaftliches Leben, ihre politi
sche Rolle, ihie Kongresse oder das Arbeitsleben ihrer Mitglieder zum Gegenstand ha
ben. (Wird em Unternehmer der Gewerkschaft eine Absage erteilen, wenn diese den Zu
tritt eines Künstlers zur Fabrik verlangt? und wurde das nicht em Mittel scm, die
Schwierigkeit zu umgehen, vor weicher der einzelne Arbeiter und Kunstier steht7)
Warum haben die Gewerkschaften als Ferienheime alte Schlosser gekauft, anstatt von
den sympathisierenden Architekten neue Bauten errichten zu lassen? Warurn organisie
ren kornmunjstische Gemeinden thre Konkurrenzen für Stadthauser und Schulen so, daIs
die Auftrage in die Hände reaktionärer und unbegabter Künstler fallen? Heute, wo sich
das BUrgerturn schon weitgehend gefallen lassen muL, dal?, das Proletariat an der wirt
schaftlichen und politischen Macht Anteil hat, kann es nicht an spezifisch proletari
schen Aufgaben fehien, die man einem KUnstler vorschlagen kann (z.B. Organisation
von Volksfesten und vor allem Wohnungsbau für Proletarier). Es fehlt an gutem Wilien,
an der richtigen Emnstellung und nicht zuletzt an dem notigen Unterscheidungsverrnogen
für das, was Kunst und was nicht Kunst ist, so dais die seltenen Bemuhungen zugunsten
der Kunstler meistens soichen Leuten zugute gekommen sind, die sich der proletarischen
Bewegung nur aus Ressentiment angeschlossen haben, weil sie sich dank ihrer beruflichen
Unfähigkeit in der burgerlichen Gesellschaft nicht durchsetzen konnten.
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Hjnsjchtljch des dritten Punktes soilte kein Wort darüber zu verlieren sein, da1 eine
Bewegung, weiche gegen die Ausbeutung des Proletariats kämpft, nicht selbst als Aus
beuter auftreten darf, indem sie ungenUgend oder Uberhaupt nicht bezahite Arbeit von
den lntellektuellen und Künstlern verlangt. Niemand — au1?er gewissen Funktionaren —

wird sich an der Arbeit für die Bewegung bereichern wollen, dessen untere Grenze abet
wenigstens die kapitalistische sein mu1, die wir als Ausbeutung bezeichnen.

Ich fasse den heutigen Stand des praktischen Verhältnisses von KUnstler und Arbei
terbewegung zusanmien: der Künstler, der vor der ungeheuren Aufgabe steht, den Kias
senkampf des Proletariats in allen semen Entwicklungsetappen zu gestalten und dabei
fUr diese neuen Inhalte die entsprechenden Formen zu entwickeln, der die gesamte pro
letarische Praxis auf Grund der marxistischen Theorie, d.h. materialistisch und dialek
tisch 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, da Dürers Apokalypse oder
Daumiers politische Karikaturen Kunst sind, in der Angst vor dern Weg, der vorn
“freien” Kopf zur zwingenden proletarischen Wirklichkeit fUhrt, obwohl er die Not
wendigkeit dieses Weges nicht leugnen kann. Und umgekehrt haben die leitenden Or
g ane der Arbeiterbewegung die prinzipielle Bedeutung der Kunst für die proletarische
Entwicklung zwar anerkannt, indem sie mit aller wUnschenswerten Energie von der
proudhonistischen These abgeruckt sind, als oh die Kunst erst die Sache einer hinter der
Revolution liegenden Zukunft ware; abet eine Anzahl immer bürokratischer sich gebar
dender Funktionäre hat eine heilose Angst vor dem Weg, der von der proletarischen
WirkiichJceit zum Kopf des lntellektuellen oder des Kunstlers fuhrt, von deren Arbeits
und Lebensbedingungen sic nichts verstehen, und vor deren geistiger Uberlegenheit sic
sich in kleinlicher und oft sehr gehassiger Weise furchten. Beide Teile sind sich theore
tisch kiar darüber, da der burgerliche KUnstler an seiner geschichtlich entstandenen
Funktionslosigkeit zugrunde gehen mut,, wlihrend der proletarische scm kunstlerisches
Niveau in dem Ma1e entwickeln wird, in dem sich die proletarische Bewegung über die
Diktatur zur kiassenlosen Gesellschaft entwickelt. Doch auf keiner der beiden Seiten
hat man in Westeuropa die praktischen Wege ciner fruchtbaren Zusammenarbeit gefun
den. Diese Spannung mag geschichtlich nicht nur erklärlich, sondern sogar notwendig
gewesen scm, aber sic muf, aufhoren. Hat doch schon Marx gesagt: “Wie die Philosophic
im Proletariat ihie materiellen, so findct das Proletariat in der Philosophic seine geisti
gen Waffen, und sobald der Blitz des Gedankens grundlich in dicsen naiven Volksboden
cingeschlagcn ist, wird sich die Emanzipation der Deutschcn zu Menschcn vollziehen.”
Und em anderes Mal in einern Brief an Ruge: “Je langer die Ereignissc der dcnkendcn
Menschheit Zcit lassen, sich zu besinnen, und der icidenden, sich zu sammcln, urn so
vollendeter wird das Produkt in die Welt treten, weiches die Gegenwart in ihrern Schoie
tragt.** Damit diescs Produkt so volikommen wie moglich werde, ist cs am Proletariat,
alle notwendigen Forderungen zu stellen und ihre Durchfdhrung zu uberwachcn. Denn
ohne em intensives Leben an dci Basis kann die Leitung nut em bürokratischer Wasser
kopf scm — von einem schr zweifelhaften revolutionären Wert.

* Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie. Einleitung, MEW, Bd. 1, S. 391.
Briefe aus den )Deutsch-Fran2Osischen Jahrbüchern, MEW, Bd. 1, S. 343.
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II. Beschaftigung mit alter Kunst

Als ich euch in meinem ersten Vortrage die Hauptstromungen der modernen Kunst zu
erklaren versuchte, muiMe ich bis in die 2. Hälfte des XVIII. Jahrhunderts zuruckgreifen,
urn ihre historischen Wurzeln aufzudecken. Heute wollen wir uns nun unmittelbar und
ausschlieflich mit der alten Kunst, dern geschichtlichen Erbe beschaftigen und die Ge
sichtspunkte suchen, nach denen thr euch dieses stufenweise aneignen könnt.

lhr habt ja bereits festgestellt, daf die chronologische und nationale Ordnung der
Kunstwerke in den Museen weder den kUnstlerischen noch den historischen Tatbestän
den genügt, sondern diesen von einer einseitig burgerlichen Ideologie aufgezwungen und
darum für euch nicht brauchbar ist. Aus dem analogen Wunsch, sich von bürgerlichen
Vorurteilen zu befreien, ist man zu der Frage gekommen, ob nicht eine bestimmte
Kunstepoche der Vergangenheit der gegenwartigen Entwicklung des Proletariats besser
entspreche als alle ubrigen. Man hat geglaubt, dies für die antike, speziell die romische
Kunst bejahen zu dUrfen. Aber dies ist nicht eine marxistische Antwort, sondern eine
akademische Ausrede gegenUber dem Problem. Denn auch die antike Kunst verkörpert
die herrschenden Ideen einer auf Ausbeutung aufgebauten Gesellschaft und kann dar
urn nicht in Bausch und Bogen als Vorbild übernommen werden. Konnten die Kunstler
zur Zeit des entstehenden Kapitalismus mit Recht glauben, mit Hilfe ether Renaissance
des Altertums die burgerliche Kunst entwickeln zu können, so hat eine sich herausbil
dende proletarische Kunst von einer solchen einseitigen Wertung der Antike mehr reak
tionäre Hemmung als Forderung zu erwarten.

Es muf? fur eure Beschaftigung mit der Kunst der Vergangenheit em tiefer unter
scheidender Gesichtspunkt gefunden werden, weil die proletarische Erziehung prinzipiell
von der burgerlichen verschieden ist. Der Burger eignet sich die geistigen Güter (wie die
materiellen) urn ihres Resultates willen als einen Gegenstand des Besitzes: das Wissen ist
eine Stoffmasse und das Vielwissen auf Grund eines guten Gedächtnisses eine Auszeich
nung. Es ist in dieser Hinsicht höchst bezeichnend, da1 eine Enzyklopadie (die Nachfol
germ der mittelalterlichen Surnma, von der sie wesentlich durch ibren Mangel an innerer
Einheit verschieden ist) am Anfang der geistigen Revolution des BUrgertums steht. Der
Wissensstoff mu ferner so aufgefaft und dargesteilt werden, da1 er sich den Zwecken
der Ausbeutung unterordnet. Jederrnann kann lesen, schreiben und rechnen, aber nie
mand denken. Es gibt in der burgerlichen Gesellschaft prinzipiell zweierlei Arten des
Wissens: em theoretisches und em praktisches; und “Bildung” ist die Geschicklichkeit,
Freiheit gegenUber der Forschung mit Gehorsarn gegenuber den herrschenden Machten
“freiwillig” verbinden zu können. Für den Proletarier dagegen hat der Wissensstoff nur
einen Wert, soweit er em Mittel zur Schulung seiner verschieden en geistigen Organe ist
und diesen hilft, die konkrete, alltagliche Wirklichkeit so unmittelbar und so umfassend
wie moglich zu ergreifen, zu verstehen und zu verandern. Er aktiviert jede einzelne An
lage, weil jede ihren speziellen Wert hat für die Befreiung des Menschen von den Vorur
teilen des bUrgerlichen Wissens, für die praktische DurchfUhrung des Klassenkampfes und
für die Ausbildung des ganzen Menschen zum vollen Gebrauch aller seiner Fahigkeiten.
Diese drei Ziele sichern auch den Zusammenhang zwischen Denken und Handeln. Die
proletarische Bildung darf niemals zu einem Wissen urn des Wissens when entarten, zu
einem zwecklosen Besitzen; wir lernen, urn zu handein, und wir handein, urn zu lernen
— es gibt da keine Kluft zwischen Theorie und Praxis, sondern nur ihre Wechselwirkung.
Je nach der wirklichen Entwicklungsstufe des Proletariats ändert sich der Umfang und
die Tiefe des Wissens, das es in sich aufnehmen kann und mu1.
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Diese besondere Artung der proletarischen Bildung hat nun auch unser Verliältnis
zum Kunsterbc zu bestimmen. Unser Wollen kann keinen Augenblick auf seine ganze
Masse gerichtet sem, sondern nur auf das, was uns entgegenkommt und fOrdert. Der Ici
tende Gesichtspunkt unserer Wahi kann nur in der Methode liegen, d.h. es gehen uns
vor alien anderen diejenigen Kunstwerke an, die wir als materialistisch oder als dialek
tisch ansprechen können (da wir ja zugleich materialistisch-dialektische Werke in der
Kunst der Vergangenheit nicht zu erwarten haben). Dann alle diejenigen Werke, die in
einer unserer eigenen entsprechenden geschichtlichen Situation entstanden sind: als
eine Kiasse unterging und eine andere aufstieg; ich rechne hierher die sozialkritischen
Werke, in denen sich die Selbstzersetzung einer Gesellschaftsform zeigt. Wir brauchen
hier nicht stehen zu bleiben , denn der historische Materialismus erlaubt die Erklärung
aller Epochen dci Kunstgcschichte aber eine marxistische Kunstgeschichte setzt cinc
soiche Arbeitsgemeinschaft von Gelehrten verschiedencr Arbeitsgebiete voraus, da{ an
ihre Verwirklichung heute noch nicht zu denken ist. Einstweilen hat sich, wenn nicht
dci Gelehrte so der Arbeiter an den von der materialistischen 1)ialektik umschriebenen
Umkreis zu halten und jede andere Formel als bewufte oder unbewulte Ablenkung
ahzulehnen.

Nun werdet ihr fragen, was unter einem materialistischen, einem dialektischen und
einem soziaikritischen Kunstwerk zu verstehen ist. Ich will euch duich Analyse von Bei
spielen antworten.

Em materialistisches Kunstwerk ist dasjenige, das die jeweils beherrschte Kiasse von
ihrem eigenen geschichtlichcn Standpunkt aus ansieht und mit Ausdrucksmitteln dar
steilt, die dem Wesen dieser Klasse entsprechen. Diese Definition schliebt inhaltlich alic
Auffassungen dci beherrschten Kiasse vom Gesichtspunkt der herrschenden aus (wie z.B.
die sentjmentalen Bauern-Schäfer-Bilder des XVIII. Jahrhunderts) und formal die Ver
wendung von Mitteln, die iliren Ursprung in ganz andern Quellen (z.B. religiosen usw.)
haben (wie auf Rembrandts Radierungen, soweit sic das damalige Lumpenproletariat
darstellen). Das wohi hervorragendste Beispiel elnes materialistischen Kunstwerks ist die
“Bauernfamilie” von 1.ouis Le Nain, das etwa 1644 entstanden 1st, und das wir nun na
her betrachten wollen.

Ich sagte eben, es seien Bauern dargestellt. Diese waren dutch die gerade beendeten
Religionskriege und die mit ihnen verbundenen Plunderungen, Verwüstungen und Feuers
brUnste schwer heruntergekommen. Wir besitzen Uber ihren physischen und moralischen
Zustand em vierzig Jahre spater, also auf dem Hohepunkt des Sonnenkonigtums und
des Merkantilismus niedergeschriebenes Zeugnis eines scharfen Beobachters dci Sitten
seiner Zeit: “Man sieht gewisse wilde Tiere, männliche und weibliche, ausgestreckt in
der Landschaft, schwarz, fahl und von dci Sonne verbrannt, verkrallt in dci Erde, die
sic umwühlen und umgraben mit einer unermUdlichen Zahigkeit” (La Bruyre). Es liegt
unzweifelhaft auch uber dem Bilde von Le Nain der Ausdruck der Armut und des
Elends: die bleiche Hautfarbe des Jungen, dci am rechten Bildrand sitzt, die zerschlis
sene 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 scm kann, die
Kahiheit des leeren Bodens, dci weithin den Vordergrund ausfuilt — das alles bezeugt,
daB diese Familie in ungesunder Durftigkeit lebt.

Der Kunstler hat sich nicht damit begnUgt, soiche Einzelzuge zu haufen; sic hatten
scm Werk zu einem Genrebild gemacht, es in dci literarischen Anekdote gelassen und
ihm jede anschauliche Oberzeugungskraft genommen. Seine Aufgabe als Künstler be-
stand darin, em sinnlich-formales Mittel zu suchen, das die Misere zwangslaufig und
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unentrinnbar für den Betrachter ausdrückt. Er fand — und darin besteht die Genialität
seiner künstlerischen Phantasie — das einfachste und notwendigste: Er legte die (waage
rechte) Blicklinie, d.h. die Höhe, von der aus der Betrachter das Bild anschaut, durch
die auf gleichem Niveau sich befindenden Augen seiner sitzenden oder stehenden Perso
nen, also zieniiich unmittelbar unter den oberen Bildrand. Dadurch sieht der Beschauer
alles von oben nach unten, mit Aufsicht; und dies hat zur Folge, dali er mit seinem her
untergleitenden Buck die Menschen mit herunterdrUckt, was durch die von den Knien
schwer herabhangenden Röcke der beiden Frauen, unterstützt wird. Die Figuren sind
nicht nur oben durch eine unuberschreitbare Grenze eingefa1t, der Betrachter selbst
fesselt sie wie mit einer eisernen Kette an den Boden, und diese Gebundenheit nach
allen Richtungen, 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 Buck des Bauern, die schwere Grazie der ältesten Tochter,
die Versonnenheit des Flöte spielenden Knaben, die den Wert der alltaglichen Dinge wis
sende Andachtigkeit, mit der die Mutter Krug und Glas halt — sie sind ebenso viele Mit-
tel im Kampf ums Dasein und Au1erungen der Stärke. Man versteht — trotz oder wegen
der Misere —, daf diese Kiasse selbst dem Sonnenkonig zu trotzen und unter seiner all
mächtigen Regierung mehiere Revolten zu machen wagte, und da1 sie 150 Jahre später
der eigentliche Sieger der GroQen Französischen Revolution sein wird, da sie der rei
chen Bourgeoisie die grolten sozialen Zugestandnisse wird abringen und den französi
schen Geist für lange Zeit hinaus wird formen können.

Auch hier hat sich der KUnstler nicht damit begnugt, die Kraft durch EinzelzUge an
zudeuten, die — selbst in ihrer Häufung — eine dem Auge unwirksame Anekdote geblie
ben wären. Er hat wiederum em sinnlich-formales Mittel zu ihrer Veranschaulichung ge
funden und dieses in engsten Zusammenhang mit demjenigen gebracht, das die Misere
darstellt. Während das Auge des Betrachters von der Höhe seiner Blicklinie aus und
durch seine Aufsicht die Menschen hinunterdrückt, streben diese (etwa von der Hüfte
an) aufwärts, bis sie an die Barriere stoLen, die durch ihre Augen läuft. Dieses lautlose,
stile, aber selbstverständliche und gerade darum starke Sich-Wehren gegen die Schran
ken der Bedingungen macht aus jedem einzelnen eine doppelte und entgegengesetzte,
teils nach unten lastende, teils nach oben sich hebende Energie. Dieser Widerstand
nimmt ebensoviel verschiedene Erscheinungsformen an, wie wir eben Einzelzuge aufge
zählt haben, die nur spezielle Konkretisierungen dieser einen und ailgemeinen Ursache
sind: der Fahigkeit in dem Gefängnis der Bedingtheiten die Kraft der Fretheit nicht zu
verlieren. Wie weit sind sie davon entfernt, “anirnaux farouches” zu sein!

Es ist also diesem Maler Louis Le Nain vor 300 Jahren für die damals unterdruckte
Kiasse, das Bauerntum, zu gestalten gelungen, was kein neuerer Maler für die heute un
terdrUckte Kiasse, das Proletariat, hat darstellen können: die Einheit von Elend und
Kraft, von Ausgebeutetwerden und Freiheitswillen. Ilir werdet leicht begreifen, wieviel
unsere Kunstler aus diesem Bilde lernen konnten, wenn sie die Fahigkeit batten, es aus
dem Bauerlichen ins Proletarische zu ubersetzen; denn nur dank dieser Einheit kann
man die falschen Einseitigkeiten des Armeleutewesens oder des Heroentums in der Dar
stellung des Proletariers vermeiden.

Der Materialismus dieses Werkes ist damit keineswegs erschopft. Der Maler hat — im
Gegensatz zum Schriftsteller — seine Menschen nicht bei der Arbeit gezeigt, sondern ru
hig auf ihrem Platze sitzend. Aber es kann nicht der geringste Zweifel daruber bestehen,
dais hier Bauern und nur Bauern gemeint sind, Menschen, welche die Scholle bearbeiten.
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Urn diese Wirkung zu erreichen, hat Le Nain aufer der ländlichen Tracht nur das der
Malerei eigenturnliche Mittel der Farbe angewandt und ihre Beziehung zu dem, was sic
wiedergeben kann: die korperliche Gegenstands- und die seelische Ausdruckswelt. Zu
nächst sind aus der Skala der Fatben 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
charakterisieren: seine Schwere, seine handgewebte Herstellung, seine Dichtigkeit, semen
natürlichen Faltenwurf. Der Eigenwert der Farbmaterie ist aufgehoben und in die Viel
falt der Eigenschaften des Stoffes ubertragen, der für die bäuerliche Kleidung typisch,
well von den Bauern selbst angefertigt war. Und schlietMich: Erst durch diesen Stoffrna
terialismus hindurch, ja besser: an ibm, und fast nur an ihm, komrnt das Geistige zurn
Ausdruck. Diese Bindung, dieses Abhangigrnachen alles Immateriellen, nicht unmittelbar
an sich selbst Sichtbaren vom Stoff ist eine notwendige Bedingung eines rnaterialistischen
Kunstwerkes; aber es muf eine Stofflichkeit scm, die schon die Arbeit der unterdrUckten
Kiasse nicht nur in sich enthält, sondern primar durch die Farbmaterie zum Ausdruck
bringt.

Damit ist keineswegs gesagt, da1 em rnaterialistisches Kunstwerk Seelisches nicht dar
stellen kann oder in seiner Darstellung auch nur behindert ist; im Gegenteil: Der Urnweg
uber die Stofflichkeit kann die lntensität des Nichtstofflichen in demselben Mat?e erhöhen,
in dem seine Extensität geschwllcht wird. In jedern Fall sind die Aussagen über das indivi
duelle und soziale Leben dieser Bauernfamilie sebr zahireich und sogar von einer sehr
seltenen Art. Vergleicht man Mutter und Tochter, so drangt sich sofort der Eindruck auf,
da1 die Tochter die Jugend der Mutter und die Mutter das Alter dci Tochter wiedergibt,
so dal man die Korper. und Seelengeschichte dieser beiden Menschen sei es in die Zu
kunft ergllnzen, sei es in die Vergangenheit zurUckverfolgen kann. Halt man dagegen den
Bauern und seine Frau zusarnmen, so ergibt sich aus dem b1o1en Nebeneinander von listi
ger Schlauheit, die der Brutalität nicht entbehrt, und madonnenhafter Leidensfähigkeit ci-
ncr Mutter von sieben lebenden Kindern (was etwa zwölf Geburten voraussetzt) die Ge
schichte einer Ehe, deren grollerer Teil Schinerzen waren. t)ber das Ehe-”gluck” kann
kein Zweifel bestehen, demi es ist gewif, nicht zufallig, dat?, der Kunstler zwischen Vater
und Mutter den aufrechten, Flöte spielenden Knaben gestelit hat, dessen Dreiviertel-An
sicht die Diagonalebene unterbricht, welche die Oberkorper der Eheleute durchkreuzt
und verbindet. i.e Nain hat damit eine der schwierigsten Aufgaben gelOst, die uberhaupt
dem Maler aufgegeben scm können: in dern, was gegenwärtig da ist, das vergangene und
zukunftige Geschehen mitzumalen, ohne ins romanhaft Literarische zu verfallen. Man
sieht also, welch eine einseitige Auffassung diejenigen vom Wesen des Materialismus ha-
ben, die behaupten, da1 er die Darstellung des Geistigen ausschlösse.

Wir können in dieser Hinsicht einen Schritt weiter gehen. Wir lesen in jeder Wirt
schafts- oder Sozialgeschichte, dali zwischen den Bauern und ihren Feudalherren em
Patriarchalverhältnis bestanden hat, das sich dann ganz natürlich in die einzelne Farnilie
ausdehnte. Das Bud von Louis Le Nain ist das schlagendste Dementi dieser traditionel
len Schulthese: der Mann und die Frau, die Eltern und die Kinder — sic alle haben den
gleichen Akzent. Niemand ist ausgezeichnet, und dci Bauer, obgleich Familienhaupt, ist
an den hinteren Winkel eines uber Eck in den Raum hineingesteliten Tisches zuruckge
drangt, was nicht gerade eine beherrschende Funktion ausdrUcken kann. Ja, die Koordi
nation der Korper und ihrer Wertakzente geht so weit, dali wir uns schlielllich fragen,
worauf denn uberhaupt der Eindruck beruht, dali es sich urn eine zusammengehorige,
eine Einiieit bildende Familie handelt? Und diese Frage ist urn so berechtigter, als wir
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nicht ohne Erstaunen feststellen, daf kein einziges Glied dieser Familie em anderes an
schaut, so dali es zwischen den einzelnen keine direkte Beziehung giht. Gewii, man sieht,
dal sic alle cinen ahnlichen Habitus besitzcn, wie er sich nut aus einer gleichen Erbmasse,
aus gleicher Arbeit, und aus den Gewohnheiten eines dauernden Zusammenlebens ergeben
kann. Aber dies whrde uns über die b1oLe Addition nebeneinander stehender einzelner
nicht hinausführen, hätte der Kunstier die (unerlalMiche) Ahnlichkeit seiner Figuren nicht
durch em sinnlich-formales Mittel zusammengebunden. Die Blicke aller Personen, die
sich untereinander niemals begegnen oder kreuzen, treffen sich im Auge des Betrachters
und weisen diesem einen bestimmten Standort vor dem Bilde an: dem Schnittpunkt die
ser Blicke. Die vom Bud her bedingten, aber nun von seinem Auge ausgehenden Strahien
bilden cinen Winkel, dessen Schenkel die senkrechten Bildränder berilhrt und alles, was
sich zwischen ihnen befindet, durch den sic verbindenden Teil eines Kreisbogens zusam
menfaft. Und diese äufere und formale Linheit bringt die innere und stoffliche erst zur
vollen Geltung: wir haben jetzt trotz der Gleichwertigkeit der Einzelglieder eine Familie
vor uns.

Es wird euch aufgefallen scm, da1 Le Nain bei jedem bisher erwähnten sinnlich-forma
len Mittel seiner kUnstlerischen Gestaltung die Mithilfe des Betrachters in Anspruch nimmt.

Dieses indirekte Verfahren hängt sehr eng mit dem Wesen des materialistischen Kunst
werkes zusamrnen. Die formalen Mittel des bildenden Künstlers sind entweder statischer
Natur (Gleichgewichtsverhaltnisse) oder mathernatischer, sd es arithmetisch-metrischer,
sei es geornetrisch-figuraler, Nun sind aber die mathernatischen Beziehungen für unset Be
wuitsein von ihrem korperlich-sinnlichen Ursprung abgelost und zu autonornen Produkten
unseres lntellektes geworden. Sobald sic sich daher vor der Materialität und der Dinglich
keit der Objekte aufdrangen oder gar eine sie nach Form und Platz in der Gesamtordnung
bedingende Bedeutung annehmen, haben wit eine Vorhetrschaft des menschlichen Geistes
und Willens vor uns, und d.h. em idealistisches Werk. Datum rnuf jede materialistische
Kunst diese formalen Mittel, die das Wesen der äu&ren Komposition ausmachen, zurtick
drangen; und Le Nain tut dies, indem er sic dutch den Appell an den Beschauer indirekt
macht. Das hei1t nun keineswegs, dat das materialistische Kunstwerk der (au1eren) Kom
position enthehrt, sondern nut da1 sic versteckt und so welt wie moglich unsichtbar ge
macht ist, urn den Eindruck der ungezwungenen und zufálligen Natürlichkeit nicht zu be
hindern. Es bedeutet dies nichts anderes als die Priorität und das Ubergewicht des Mate
riellen tibet das Formale, also keineswegs die Ausschaltung der ordnenden Kraft des For
malen, sondern nur ihre erschwerte Kontrollierbarkeit dutch den Betrachter.

Es lätt sich an Einzelheiten erweisen, daf auch das Bild von Louis Le Nain nicht die
Nachahrnung und photographische Kopie diner zufälligen und datum chaotischen Wirk
lichkeit 1st, sondern eine seEr sttaffe und sogat kompliziette Komposition in sich bitgt.
Auffallig 1st zunãchst die Gleichgewichtsrechnung: die Bildbteite ist in zwei ungleiche
Teile zerlegt, die ungefahr im Vethaltnis des kleineten und des gtoeren Teiles des gol
denen Schnjttes zueinander stehen. Auf dem linken (kleineren) Teil sitzt die Bäuetin
isoliert gegen den Herd (denn die drei am Feuer befindlichen Kinder zählen für unseren
jetzigen Zweck kaurn), auf dem techten (gröLeren) der Vater und viet Kinder, von de
nen mindestens zwei starke Akzente haben. Diese beiden ungleichen Gewichte halten
sich die Waage, nicht zuletzt well das Standbein des Flöte spielenden Knaben in der
senkrechten Mittelachie des Bildes steht, der Kotper also nach links hinuber zut Mutter
tendiert.

Die ailgememnste räumiiche Ordnungsform der Figuren ist em nach au1en hin offener
Winkel; seine aus schragen Ebenen gebildeten Schenkel beginnen an den beiden senkrech
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ten Bildrändern und ziehen sich in sehr ungleicher Lange in die Tiefe, so daLi ihr Begeg
nungspunkt weit rechts in der Lücke zwischen Vater und Tochter zu liegen kommt. Der
kUrzere Schenkel wird in mehreren Parallelen und zahireichen Abstufungen dauernd ver
langert, bis die grofte Lange den’andern, von Anfang an langeren Schenkel unterbricht
und zerreW,t. Das so entstehende Ioch fallt zwischen Mutter und Sohn in den linken
Teil des Bildes; seine Form entspricht der ersten Lücke (zwischen Vater und Tochter)
und es wird zwischen beiden die Beziehung des Abnehmens und der Verkleinerung her
gesteilt; die mit der Anflillung der Leere durch Dinge korrespondiert, die sich vom un-
ken (fast offenen) zum rechten (doppelt geschlossenen) Bildrand vollzieht. Der Winkel,
der sich so in der Raumtiefe bildet, ist em rechter, er wiederholt sich am Unterkorper
der Frauen in den RUcken, zwischen Unter- und Oberkorper des am rechten Rand sit
zenden Knaben, in der Anordnung der Gegenstande am Boden usw. und kehrt sich in
dem Uber Eck gesteilten Tisch urn. Es ergibt sich eine Mannigfaltigkeit von schräg gese
henen Rechtecken: offenen oder geschlossenen, lagernden oder aufrechten, auf die em
zelne Figur beschränkten und zugleich ilber sie hinausreichenden — kurz em geornetri
sches System, das dern Druck und 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,
weil die Zahi der Variationen nicht mehr auf einen Buck Ubersehbar wird, sobald man
erst cinmal die Grundformen entdeckt hat. Das Entscheidende aber ist, dai dieses gan
ze figurale Gestaltungssystem nur vorhanden zu sein scheint, um den Eindruck einer
(unchaotischen) Zufälligkeit zu bestärken. Dies und die bereits früher festgestellten Fak
toren: Stoffhaftigkeit der dargesteilten Dinge und Auffassung der beherrschten Klasse
von ihrem eigenen Standpunkt aus ergeben zusammen die wesentlichen Merkmale eines
materialistischen Kunstwerkes. Ihr werdet bei einem Rundgang durch die Museen leicht
feststellen, wie selten diese Art Werke und selbst Annaherungen an sic sind aus GrUn
den, die ohne weiteres einleuchten: Wer solite em Interesse daran haben, die beherrsch
tc Kiasse darzustellen, wie sic ist?

Nicht sehr vie! zahlreicher sind die Werke, weiche die Anwendung einer (natürlich
idealistischen) Dialektik zeigen. Als Beispiel kann uns das letzte Bud von Poussin, Apollo
und Daphne (1.ouvre) dienen, gerade weil dieser Künstler in semen früheren Werken von
der dialektischen Methode weit entfernt ist.

Die dem Bud zugrunde liegende Begebenheit ist den Metamorphosen des Ovid ent
nommen: Apollo liebt aufs heftigste die schöne Tochter eines FluLgottes, die sich sei
nen Begehrungen entzieht; da er die irnmer Fliehende nicht erreichen kann, verwandelt
er sic schliefMich in einen Baum. Es gibt eine Zeichnung Poussins, auf welcher die in
den SchoI ihres Vaters flUchtende Daphne dargesteilt ist. Dann aber hat der Kunstler
die doppelte Bewegung des Gottes und seiner Geliebten aufgegeben, den ersten in die
linke, die zweite in die auferste rechte Bildecke gesetzt, so daf. sie nun beide — unbe
weglich — durch die ganze Bildbreite voneinander getrennt sind; die Unerreichbarkeit
der einen für den anderen ist durch die grofe Leere ausgedruckt, die sich zwischen ih
nen befindet und die nur am äu1eren Rand, sei es durch nackte Frauenkorper vorn,
sei es durch Kühe hinten begrenzt wird.

Dieses Nicht-Zusammenkommen-Konnen zweier Wesen ist die eine Seite des Inhalts.
Die andere eroffnet sich uns durch die Feststellung, dat?, es kaum eine Art von Lebewe
sen odor natUrlichen Dingen gibt, die sich nicht auf dem Bud befinden: Menschen und
Bäume, Felsen und Tiere, Wasser und Woilcen, Erde und Himmel. Jedes dieser Wesen
hat den gleichen Existenzgrad, den gleichen Daseinswert; der Mensch ist der Kuh eben
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sowenig ubergeordnet wie der Baum dem anorganischen Stein oder die Wolken in der
HimmelshOhe dem Bach in semen erdigen Ufern. Sie alle klingen wie Glieder einer Fa
milie zu einem Kosmos zusammen, und Universum ist der emzige Mafstab ihrer Grö1e
und ihrer Bedeutung: vor thm sind sie alle gleich wesentlich und bei aller Differenziert
heit ihier Erschemungsweisen 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 Unerreichbarkeit die Liebe aufs stärkste
kontrastiert.

Zu diesem auffalligen Gegensatz irn Inhaitlichen 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 vom Inhalt auf die Form ubertra
gen woilte. Das ganze Werk ist durch eine einzige geornetrische Figur zusammengefalt
und beherrscht: eine breite, lagernde Effipse. Sie schwingt über die verschiedensten Ge
genstande hinweg als das Bildmotiv. Es ist das dieselbe Ellipse, weiche die Astronomie
als die die Planetenbewegung beherrschende Figur festgestellt hatte — was durchaus der
kosmischen Weite entspricht, die Poussin mit der antiken Liebesgeschichte verbindet.

Diese bildmotivische Ellipse beginnt etwa in der Mitte des unteren Bildrandes und
gabelt sich hier nach zwei entgegengesetzten Richtungen auseinander. Der eine Ast zieht
sich nach links von einer Zweiergruppe von sitzenden Frauen über Apollo zu der im
Baum fast liegend ausgestreckten Frau, uber die hinaus sie sich in einem Baumzweig
fortsetzt. Hier aber erfährt sie eine scharfe Unterbrechung, und nur durch einen Sprung
kommen wir auf die rechte Hälfte des Bildes hinüber. Dieser Himmelsrif liegt annähernd
senkrecht über dern Ausgangspunkt der Ellipse. Der rechte Ast ist dem linken mit star-
ken Varianten symmetrisch, und der Sprung an ihier Begegnungsstelle ist nur die gestei
gerte Betonung ihies doppelten Ausgangspunktes in entgegengesetzte Richtungen. Die in
einem einheitlichen Bewegungszug durchlaufende Ellipse unterscheidet sich von dec eben
beschriebenen, die in zwei Asten zuerst auseinander und dann wieder zusammenstrebt
dadurch, daIs die erste em gegensatzloses, rein dynamisches Kreisen enthält, die zweite
dagegen eine Gleichseitigkeit von Bewegung und Statik, da sich ja die beiden Aste nun
rnehr in ihrer Symmetrie urn eine imaginare Achse das Gleichgewicht halten. Sie ist also
die Einheit eines Kontrastes, und zwar genau dem Kontrast des Inhaltes entsprechend;
der Getreimtheit zweier Wesen und der Verbundenheit aller Wesen. Statik und Dynamik
sind so — und das ist das Entscheidende — nicht zwei ganz verschiedene Dinge, sondern
nur zwei Seiten em und derselben Form: einer in bestimmter Weise sich bewegenden
Kurve.

Die Ellipse hat aber noch eine andere EigentUmlichkeit: sie ist nicht em, sondern
zweimal vorhanden: auf der Ebene und im Raum. Ganz in der Tiefe füllt em blauer
Berg die LUcke zwischen den beiden Räumen aus, und dieses Blau des Hintergrundes ist
bezogen auf das des Vordergrundes in der Frau, bei der die Ellipse beginnt. Diese bei
den Blau liegen auf der leicht aus der Senkrechten geneigten Mittelachse und sind so
stark miteinander verbunden. Die beiden Ellipsen haben also denselben Ausgangspunkt,
trennen sich dann, neigen sich auseinander und lassen zwischen sich in der Raumtiefe
eine Leere, weiche der anfanglich erwähnten Leere in der Breite (zwischen Apollo und
Daphne) entspricht. Zunächst braucht man hierin nicht mehr zu sehen ais die Erschei
nungsweise des aligemeinen Gesetzes, da1 jedes Motiv aus der Ebene in den Raum zu
projizieren ist, well es erst in dieser neuen Dimension seine voile Wirksarnkeit entfaltet.
Aber es kommt em anderer Faktor hinzu.

Urn den Raum zu gestalten, hat Poussin sich die Bildebene der Leinwand in eine
Folge ihr paralleier Ebenen, in planparallele Ebenen zerlegt, die sich senkrecht hinter-
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einander schichten und an einzelnen Figuren festhangen, z.B. die vorderste am Rücken
der sitzenden Frau, bei weicher der linke Ast der Ellipse beginnt, eine der nächsten
beAm Oberkorper des schieenden Arnor. Von diesen sich in die Tiefe hmein folgenden
planparallelen Ebenen hat nun eine die Funktion der Achse: alles was vor thu sich be
findet, strebt von vorn nach hinten auf sie zu, alles was hinter ihr liegt, von hinten
nach vorn; auf unserem Bild liegt diese Achse in dem breiten RUcken der stehenden
rotbraunen Kuh. Man kann die Folge der planparallelen Ebenen zwischen der vorder
sten und der hintersten so zahireich machen und so eng aneinander rucken wie man
will, die Beziehung auf ihre gemeinsame Tiefenachse kann noch so straff sein, das Prin
zip der Gliederung bleibt em diskontinuierliches. Dieser Diskontinuitat arbeiten nun
eine Reihe anderer Momente entgegen, urn sie wieder aufzuheben: zu diesen gehort die
räumliche Ellipse, da sie alle planparallelen Ebenen durchlauft und dadurch verbindet.
Man erkennt jetzt die Bedeutung der Doppelellipse: was zuerst als em Auseinanderkiaf
fen von Ebene und Raurn erscheint ist jetzt em Mittel, die Kontinuität in der Diskonti
nuität herzusteflen. Das Bildmotiv hat eine raumbildende Funktion, die Kontinuitat,
und als solche kontrastiert sie zur Diskontinuftät der Aufteilung in planparallele Ebenen;
zugleich aber verstärkt sie die Bedeutung der Tiefenachse, weiche ja ihrerseits die blofe
Diskontinuität durch den Bezug der beiden entgegengesetzten Dimensionsrichtungen
der Tiefe auf denselben Plan aufzuheben trachtete. Wir haben hier also eine Vielfalt von
Differenzierungen in Gegensatze und Integrierungen zur Einheit, die schlielMich das Gan
ze des Raumes bilden.

In analoger Weise wird die Methode auf die Farbmaterie selbst angewandt. Die Ana
lyse einer Einzelgruppe (wie z.B. der in der Mitte des Vordergrundes) zeigt uns, daf die
eine Figur kalt, die andere warm gemalt ist, und da1 dieser Kalt-Warm-Kontrast zu ether
plastischen Einheit durch Ubergangstone verbunden ist derart, da1 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
einem warmen, tiefrotbraunen Bolusgrund und legt darUber je nach Bedarf eine grunblau
liche Schicht, die kalt ist, oder die Lichter; es ist gleichsam eine Deduktion des Hellen
aus dem Dunkeln, die sich ins Warme oder Kalte verzweigt. Von der Einheit des techni
schen Verfahiens Uber die Differenzierung in die Kontraste bis zu deren plastischen Em
heit in der Gruppe läuft em geschlossener Weg.

Man kann nun leicht feststellen, daQ, jede einzelne Figur oder Gruppe auf analoge
Weise entstanden 1st, jede also eine Variation der anderen darstellt. So 1st z.B. die Grup
pe der beiden stehenden Figuren am rechten Rand (hinter Daphne und ihrem Vater)
eine Umkehrungsvariation, insofern jetzt die warme Figur vom und die kalte hinten
steht. Innerhalb einer eng umgrenzten Tonleiter und mit einer beschrankten Palette wird
eine unubersehbare Fulle von Varianten gebildet, indem die Differenzierungen unendlich
klein werden, ohne da1 deswegen die ursprunglichen Kontraste an Schärfe einbuIen.
Wählt man die Gegensatze zu klein, so schieben sich die Bildebenen ineinander und mit
den richtigen Distanzen fällt die ganze Raumarchitektur zusammen; wahlt man sie urn
gekehrt zu grof, so setzen sich die einzelnen Flecken gegeneinander ab, anstatt sich zu
verbinden, und das Bild verliert seine Ruhe und damit seine ästhetische Grundstimmung.
So unvereinbar die beiden Begriffe “Gegensatze” und “unendlich kleine t)bergange” klin
gen mogen, das ganze Bild beruht auf der Gleichzeitigkeit und Verschlungenheit dieser
beiden Tatsachen.

Obwohl das einzelne Element eine plastische Gruppe aus Gegensatzen ist, also etwas
in sich Begrenztes und Abgeschlossenes, vollzieht sich der t)bergang zur nächsten Grup
pe fliefend und ohne Unterbrechung selbst dort, wo em Zwischenraum besteht oder
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cine Richtungsiinderung einsetzt. Die GrUnde für diese Kontinuität trotz plastischer Ab
gcschlossenheit sind zahireich: eine in der ersten Gruppe begonnene Bewegung wird hber
eine Gegenbewegung hinweg verstärkt fortgesetzt, variiert oder umgekehrt; in emem
I-lauptbewegungszug lebt em von ihm verschiedener zweiter als Keim (z.B. im Lagern
das Sich-Erheben), und die nächste Gruppe gibt die voile Entfaltung dieses Keimes, ent
halt aber in sich wieder den Keim zu einer anderen Bewegung usw. Neben diesen kine
tischen Momenten findet man dann figurale: eine Gruppe 1st eine Durchdringung von
mehreren geometrischen Figuren; nimmt man sie allein, so hat die eine, nimmt man sie
mit einer weiteren Person zusammen, so hat eine andere das Ubergewicht, und eben
diese zweite geomctrische Figur wird dann in der nächsten Gruppe rein herausgesteilt
(z.B. das in einem Viereck schlummernde Dreieck). Dieses Ineinander von kinetischen
und figuralen Faktoren, die doch zugleich Gegensätze sind, baut dann das beherrschen
de Bildmotiv der Ellipse auf, die doch andererseits apriori vorhanden war und auch
fragmentarisch in einzelnen Gruppen auftaucht. So wird — ähnlich wie in der Platoni
schen ldeenlehre — em Gleichgewicht und eine Durchdringung zwischen einer Ableitung
der Teile aus der zunächst leeren Form des Ganzen und einem konkreten Aufbau des
Ganzen aus den kontrasterfiillten Teilen hergesteilt. Das Bud gestaltet sich so auch formal
zu cinem Kosmos, zu einem System von Formen, das dem der Inhalte entspricht. Der
Vergleich mit dem philosophischen System, so bildlich er gemeint 1st, besagt, dali wir
hier eine Totalität vor uns haben.

Dieses letzte Moment der Totalität ist in sich so vielfältig zu verstehen, dali man nur
einige Seiten durch Vergleich klar machen kann. In demselben Saal des Louvre hangt
die letzte der vier Jahieszeiten: der “Winter” oder die “Sintflut”, wo Poussin das Tra
gische des Untergangs im kosmischen MaQstabe darsteilt. Trotz der Gewagtheit des Sujets
und der einfachen Groiartigkeit der Losung ist das Werk em Fragment im Verhältnis
zum letzten Werk, obwohl dieses nach dem Tode Poussins unvollendet auf der Staffelei
gefunden wurde. Denn das Tragische 1st noch em beschianktes Gefühl, wahrend in
“Apollo und Daphne” das Gefühl keine Grenzen zu haben scheint und doch vollkom
men bestimmt ist. Diese Durchdringung des Begrenzten und des Universellen ist das Ge
fUhl des Schönen. In einem anstofenden Saal des Louvre hängt Watteaus “Embarque
ment pour Cythère”, das die ganze Kultur der herrschenden Klasse einer Epoche auf
eine im tiefsten Sinne komische Weise darsteilt. Obwohl seitdem niemand mehr em so
umfassendes Gemalde einer Zeit gemalt hat (wenn wir etwa von Courbet “Begrabnis
von Ornans” absehen), so 1st Watteaus Bild doch fragmentarisch gegenuber dem Pous
sins, weil das Modische im Zeitgenossischen festgehalten und die Grenzen des Geschicht
lichen nur durch das Komische ins Allgemeinmenschliche verwandelt sind, während
Poussin unmittelbar zeitlos wirkt, obwohl sich einer soziologischen Betrachtung die zeit
lichen Wurzeln und Schranken enthullen; es gelingt Poussin die menschlich-natürliche Ge
sellschaft schlechthin zu malen und damit die Totalität aller menschlichen Vergesell
schaftung.

Indem ich die Analyse des Bildes hier abbreche, möchte ich euch auf etwas hinwei
sen, was euch bereits aufgefallen sein wird. Als ich vom materialistischen Kunstwerk
sprach, habe ich seine ailgemeine Definition der speziellen Beschreibung der “Bauern
familie” von Le Nain vorausgeschickt; meine Analyse des dialektischen Kunstwerkes
habe ich aber ohne jede vorangehende Definition begonnen. Dieser Unterschied war no
tig, weil es unmoglich 1st, etwas vorweg zu definieren, dessen ganze Wesenheit in seiner
konkreten Entfaltung besteht. Jetzt nachtraglich können wir der Einpragsamkeit halber
sagen: Diaiektik ist die Methode, in der sich alle Gegensatze, die zuerst innerlich waren,
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entäufern und dann, nachdem sic einander gegenubergetreten sind, in eine höhere Em
heit aufheben; und dies so lange und so weit fortgesetzt, bis sich eine inhaitliche und
formale Totalitdt ergibt.

Ich hatte am Anfang meines heutigen Vortrages gesagt, daLi der Marxismus als histo
rischer Materialismus zwar die Kunstwerke aller Epochen umfassen und erklären könne,
da1 uns aber bei dem heutigen Stand der Arbeiterbewegung vor allem die materialisti
schen und die dialektischen interessieren und dann die sozialkritischen. Ich will diese
Sozialkritik an einem Gemälde zeigen, in dem man bisher nur reine Kunst gesehen und
verehrt hat: in Veroneses “Hochzeit zu Cana”.

Das Bild ist an den beiden senkrechten Rändern durch Palastfassaden eingefaüt, die
durch eine Galerie verbunden sind. Auf dieser Galerie, uber der sich em bewölkter
Abendhimmel spannt, finden die Zurichtungen zum Mahi statt, während sich die eigent
liche Festlichkeit unterhalb der Galerie an einem die ganze Bildbreite einnehmenden,
hufeisenfUrmigen Tisch abspielt.

Euch wird wohi zuerst der Umstand auffallen, daB alles Religiose - Christus selbst
und das von ihm volizogene Wunder — unwesentlich behandelt ist, als em bloBer Vor
wand für das Prunken mit irdischen Schätzen und ReichtUmern aller Art. Man mut die
mythologische Hauptperson geradezu suchen; man findet sic dann zwar in der Mittel
achse der Bildbreite, aber verschwindend klein in den I-lintergrund geruckt mit einem
fast verschämten Heiigenschein, als ware em solcher in dieser Gesellschaft der Okonomi
schen und politischen Machthaber von Venedig indezent. Mit dieser Entwertung der Reli
gion 1st Veronese bereits der Erbe der Renaissance ehe deren fortschrittlich-burgerliche
Tendenzen zusammenbrachen. Dieser Punkt ist daher für unser Thema nur von unterge
ordneter Bedeutung, wenngleich die Jesuiteninquisition, d.h. die damalige Form der reli
giosen Reaktion, Veronese wegen eines ähnlichen Falles zur Rechtfertigung vor ihr Tri

bunal geladen hat, während die Burger die an thnen geiibte Kritik nicht einmal verstan
den und den KUnstler mit Auftragen Uberhäuft haben.

Worm äuBert sich diese Kritik am GroBbürgertum Venedigs?
Betrachten wir zunächst die groBe Offnung zwischen den beiden Seitenflügeln des

hufeisenforrnigen Tisches. Wir finden dort — also in der Mitte und im Vordergrund des
Bildes! — die Musikanten, die zum Fest aufspielen. Sic alle sind Porträts von zeitgenOs
sischen Malern: der alte Tizian in einem prachtvollen roten Mantel mit einer groten
BaBgeige, Veronese selbst mit der Viola, hinter ihm Tintoretto und Ilassano mit der
Flote. Diese Kunstler bilden eine in sich geschlossene Gruppe, sic musizieren für sich,
ganzlich unbekümmert urn die hohen Gastgeber. Das zeugt ganz offensichtlich von ci
nem Bruch zwischen Kunst und Gesellschaft. Die Lobredner der Renaissance können
nicht genug das Mäzenatentum der reichen Bankiers oder der Condottiere des XV. und
XVI. Jahrhunderts rühmen, urn zu verdecken, daB die Kunst nicht mehr eine Funktion
für die ganze Gesellschaft hatte, sondern nur für eine begrenzte Bildungs- und Herr
scherschicht. Veronese sagt uns sehr eindeutig, was dieses Mäzenentuni bedeutet: Her

abwürdigung der Kunstler zu Festmusikanten (zu Dienern) und Rache der KUnstler, in

dem sic für sich selbst spielen, gleichsam l’art pour l’art betreiben woLlen, während sic

em Ornament, eine Dekoration im Leben dci Machthaber sind. Wir haben darnit zwar
nicht die erste und tiefste Ursache des Bruches zwischen Macht und Geist, wohl aber
das personlich-seelische Motiv, das Veroneses Buck für die Sozialkritik gescharft hat.

Vor dem linken Hufeisenflugel des Tisches finden wir eine Zweiergruppe von Dienern:
einen knieenden JUngling, der aus einer groBen Vase Wein ausschenkt, und hinter ibm
einen kleinen Negerjungen, der cm hochstieliges Glas mit flacher Schale dern am Tisch
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rand sitzenden Brautigam darbietet. Der kniende Jungling ist mit einem emfachen, ge
streiften Stoff bekleidet, aber Veronese hat seine ganze Sinnenfreude und sein ganzes
Kunstkönnen darauf verwandt, diesern Stoff eine Fülle und Dichtigkeit von dinglichen
Empfindungen einzuverleiben, so dais er reich und glanzend wirkt; mit derselben Nach
drücklichkeit 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 einen
KUnstler der höchsten Entwicklungsstufe der venetianischen, d.h. sinnenfreudigsten
Renaissance — hat Veronese in diesern Burschen aus dern Volke konzentriert und ver
korpert. lind alles, was er an seelischer Sensibilität, an Gefuhlsinnigkeit und Gefühlsan
dacht besal?,, in dem kleinen Negerknaben, Beachtet genau, mit weicher Vorsicht er das
Glas tragt, und da1 der darbietende Arm sich nur soweit vornKorper entfernt, wie das
bewul?,te Empfinden der zu machenden Bewegung es erlaubt. Der Gestus hat hier semen
vollen und ursprunglichen Sinn: etwas Inneres nach au1en zu tragen und zugleich dieses
Aullen nach innen zurückwirken zu lassen, die Seele zu entäullern und die Au1,enwelt
zu vergeistigen — kurz: vermitteist des eigenen und sich selbstbewuilten Korpers eine
Kommunion zwischen der Seele und ihrer dinglichen Umwelt herzustellen.

Und nun vergleicht mit dieser Negerhand, die in jedern Finger und in dern ganzen
Handteller die Rundung des Glasfu1es, das Gewicht der Schale und die wunderbare
Kostbarkeit des Inhaltes fühlt, tastet und andachtig empfindet, die auf dem Tischrand
liegende Hand des Bräutigams mit ihren gespreizten Fingern, ihrer sturnpfen Masse und
Brefte (oder den plumpen Griff des zweiten Dogen urn den Stiel eines gleichen Glases),
— kurz: das Tote mit dem Lebenden, den mechanisch-sinnlichen Gestus mit dem sinn
reichen, den konventionellen mit dem aus der FülIe des momentanen Lebens gebore
nen. Wir können von der Hand zur Kleidung ubergehen: Weicher Preis steckt in diesem
Brokat, der aus dem Orient kommt und für sich allein die ganze Handelsrnacht des da
maligen Venedig verkorpert! Weiche Gelegenheit für einen sinnenfreudigen KUnstler, in
der Kostbarkeit des Materials zu schwelgen! Und doch gibt Veronese nur eine matte
und tote Masse, die schwer am Korper herunterhangt, diesen gegen die Umgebung ab
sch1ieL,t, so daLi er keine Strahiweite und damit keine herrschende Kraft über die Dinge
und Menschen besitzt. Das setzt sich von Figur zu Figur fort, die alle rnehr Mannequins
ihrer Gewander, Stander für ihre Kleider als Menschen sind. Sie tragen alle Zeichen der
äulleren Macht, es fehit ihnen nur eine Kleinigkeit, welche die Hauptsache ist: die vom
lebensspendenden Geist herkornmende Machtigkeit. Veronese hat diesen Mangel durch
die Art und Weise unterstrichen, wie er die vielen Platten auf dem Tisch behandelt. Die
ses Riesenstileben verbreitet einen Duft und einen wollUstigçn Dunst urn sich, es atmet,
es lebt, es entwickelt eine einhüllende und berauschende Atmosphare, es ist alles andere
eher als eine “nature morte”. Die Menschen dagegen, die vor diesen Tellem und Fruch
ten sitzen, sind nichts anderes als eine nature morte: Dinge, die von aufen gesehen sind
und in denen kern Innen ist, Körper ohne Seelen mit konventionellen Gebärden und
einem einseitigen, ungeistigen Gesichtsausdruck, Manner in zweifelhaften und aufregen
den Geschäften, Frauen im glatten Prunk der Langeweile, ihrem Selbst entfremdete und
zum Ersatz reich geschmuckte Wesenlosigkeiten.

Cézanne hat dieses Bud als die Epoche venetianischer Lebensfreude gedeutet. Gewill,
Veronese hatte den Auftrag, die macht- und prachtlusterne Herrscherkiasse der Lagunen
stadt darzustellen, und er hat sie dargestellt, aber er war sich des Preises an menschli
chen Werten bewu1t, den dieser alles kaufende und verkaufende Handeisgeist selbst ge
kostet hat, und er hat das Wissen urn diesen ihn als schopferischen KUnstier betrübenden
und verdriefenden Preis mitgemalt in dem Gegensatz von Künstler und Gesellschaft, von
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Diener und Herr, von Negerknabe und Brautigam, von lebendem Stilleben und seelisch

abgestorbenen Menschen. Diese Sozialkritik hat allerdings eine Grenze. Als Kunstler ver

liebt in die Schönheit seiner Darstellungsmittel, hat Veronese — ähnlich wie später Manet
oder Degas — eine soiche FUlle sinnlicher Reize auf seinem Bilde ausgebreitet, daQ, die
sozialkritische Basis keinen eigenen Stil entwickeln konnte, sondern von der Rauschkraft

der Farben verschleiert und verdeckt wurde. Aber das ist die spezifisch künstlerische

Utopie aller Soziallcritik, die im Rahmen der herrschenden Klasse und der von dieser
mitbedingten Darstellungsmittel verharrt.

Doch wird man sehr vorsichtig sein mUssen, wenn man der Kunst Grenzen ziehen
will. Uccello hat den Untergang einer ganzen Schicht, die er liebte: den Totentanz des
Rittertums dargesteilt, ohne sich in bezug auf Inhalt oder Form an irgendwelchen Schran

ken zu stollen. Totentänze zu malen, war zu seiner Zeit sehr ublich: sie zeigen em Ge
rippe als Allegorie des Todes, das den Kaiser oder den Papst, die Jugend oder das Alter,
den BUrger oder den Bauern der letzten Lebensminute zufiihrte. Das war sichtbar ge
machte Glaubensliteratur, oft verbunden mit einem moralisierenden Hinweis auf die Ver
ganglichkeit des Lebens, der Schönheit, der irdischen Grö1e usw. zur unmittelbaren Er
bauung aller GemUter, weiche die Sprache der plastischen Formen nicht zu lesen verste
hen. Uccello aber muf. diese kUnstlerische Gestaltlosigkeit abstollend gefunden haben.

Er verlangte von der Malerei, daI? sie den lnhalt mit den thr eigentumlichen Mittein sinn
lich-anschaulich gestalte, und er Iöste diese Aufgabe u.a. durch die räumliche Komposi
tion der Figuren, durch die Farb-Lichtgebung und durch die plastisch-farbige Behand
lung der Menschen. Schauen wir uns jedes dieser drei Mittel gesondert an.
Die räumliche 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 Rethe, die den Gewohnheiten unseres Sehens beim Lesen entgegen
läuft. Während diese Richtung jeder Ortsveranderung einen erhohten Akzent verletht
(wegen des Widerstandes gegen unser Auge), schafft die Verbindung von Symmetrie und
Reihe em unentschiedenes Schwanken zwischen ruhender Gruppierung und bewegtem
Zielstreben, zwischen Verhaftetsein am Platz und Fortwollen von diesem Ort. Die be
stimmte Kombination dieser mathematischen Faktoren ergibt einen zugleich aligemeinen

und konkreten Ausdruckswert.
Durch die Symmetrie wird die Bildbreite in drei Gruppen gegliedert. Die rechte be

steht aus zwei vom Hinterteil her, also in starker VerkUrzung bildeinwärts gesehenen
Pferden (em braunes und em weiLes), gegen die sich im zweiten Plan von rechts nach
links (also in der Bildebene) eng zusammengedrangt vier Pferdekopfe (blau-wei1-b1au-
wei) mit vier Ritterkopfen bewegen; diese Gruppe der vier Kopfe halt sich zwar hinter
dem Kopf des braunen Pferdes, stöQt aber auf den RUcken des Schimmels, so daf die
beiden Richtungen (in die Bildtiefe und in die Bildbreite) sich gegenseitig neutralisieren,
em Knäuel bilden. Dieses zentriert Uccello, indem er in das Innere einen bogenspannen
den Mann gesteilt hat, der die verschiedenen Bewegungstendenzen sammelt und in eine
andere Richtung (nach unten) ableitet. Damit wird aus dem gehemmten Aufbruch em
Treten auf der Stelle, em Vom-Fleck-Wegstreben ohne Ortsveranderung — unterstrichen
dadurch, da1 die vielen Pferdefü& eng zusammengezogen sind wie in die Spitze emes
Kreisels.

In der Mittelgruppe will der Fuhrer, vor einem Wald senkrechter Lanzen, die Bewe
gung über die Bildbreite aufnehmen. Aber sein blaues Pferd, auf den Hinterbeinen fest
aufstehend, dreht seine erhobenen Vorderbeine und semen Kopf aus der Waagerechten
heraus auf den Beschauer zu und beginnt so eine Drehung, em Kreisen urn eine Achse,
weiches die begonnene Weiterflihrung wieder gegen den Ausgangspunkt hin zuruckbiegt.
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Die Mitte des Bildes wird so zu einer aktivierten Variation des rechten Knüuels, wobei
das Treten auf der Stelle einerseits zur Heftigkeit in der Bewegung andererseits von dci
au1eren Neutralisierung auf eine mnere Hemmung gesteigert ist. Die Unterbrechung nach
links hin wird akzentuiert (und scheinbar begrundet) durch cinen violetten Schild, dci
von einem roten Knappen getragen wird.

Der lctzte Tell des Bildes wird von cinern in seiner ganzen Breite gegebenen braunen
Pferd eingenommen, das parallel zur Bildebene nach links aus dem Bilde herausstUrmt.
Urn die Kraft dieser waagerechten Richtung zu unterstreichen, hat Uccello die senk
rechten Beine des Ritters abgedunkelt und eine Reihe von horizontal gehaltcnen, bud
auswllrts sto1enden Lanzen eingefuhrt. lhre Trdger sind stark verkUrzt gegebene Ritter
(auf unsichtbar bleibenden Pferden), und diese sind auf die einzige, und zwar in die Tiefe
gehende Senkrechte gesteilt, weiche der dci betonten Bewegung in der Waagerechten zu
geordnet 1st. Damit ist das Bedeutungsverhiiltnis der beiden Richtungen, aus denen an
fanglich in der rechten Gruppe das Knüuel gebildet war, urngekehrt. lndern die Breite
em entschiedenes t)bergewicht uber die Tiefe bekommt und die Richtungen (Tiefe und
Breite) nicht mehr aufeinandersto1en, sondern sich Ubereinanderlagern, scheint jede
Hemmung gefallen, das Auf-der-Stelle-Treten oder Sich-urn-eine-Achse-Drehen in eine
freic Ortshewegung verwandelt. Aber diese allmllhlich entwickelte Freiheit für die Bewe
gung bildauswärts wird durch einen violetten Schild aufgehalten: die Farbkomposition
stellt sich der Linien- und Massenkomposition entgegen.

Auch die Farb-Lichtanordnung hat Uccello von rechts nach links komponiert und
zwar vom Kalten ins Warme und zugleich vom Hellen ins Dunkle. Man kann dies an vie-
len Einzelheiten feststellen: das braune Pferd rechts (das bildeinwllrts verkhrzt ist) 1st
hell und kalt im Verhültnis zurn linken, bildauswarts strebenden, das wesentlich warmer
und dunkler ist; Rüstung und Helmverzierung der zu diesen Pferden gehorenden Ritter
zeigen denselben Wechsel, was bel dci Gleichheit dci Farben (abwechselnd grau und vio
lettbraun) hesonders aufflilit. Von den beiden violetten Schilden, die dieselbe Funktion
des Aufhaltens haben, ist der linke warmer und dunkler als der rechte, dci die Bewegung
des Führens aus der Breite nach vorn abzudrehen scheint. Die FilQ,e unter dern linken
braunen Pferd zerfallen in zwei Gruppen, von denen die innere in starken Lokalfarben
hell glanzt, wähiend die iiufere matt, abgedampft und warmer gehalten 1st. Nun ruht
das Warme und Dunkle starker in sich selbst als das Kalte und Helle, und wegen dieses
Verrninderns und Anhaltens der Bewegung verhalt sich die Komposition vorn Hell-Kal
ten ins Warm-Dunkle gegensatzlich zur allmählichen Entfaltung der Bewegung in den
Massen und Linien.

Uccello begnugt sich nun nicht mit dec einreihigen Entwicklung der Lichtskala, er
trägt den Kontrast in einzelne Teile hinein; so z.B. in das blaue Pferd des Fiihrers in
dci Mitte, das, im Ganzen warm und dunkel gegeben, am äuferen Rand des Korpers
und besonders auf der linken Hälfte des zuruckgeworfenen Kopfes em kaltes Licht zeigt.
Wir finden em ähnliches kaltes Licht mindestens zweimal auf dem braunen Pferd (des
linken Bilddrittels): auf dem inneren Rand des Hinterschenkels (mit den weit nach rllck
warts ausgespreizten Beinen) und dann vom Kopf über den Hals den ganzen äu&ren
Rand des Vorderkorpers herunterlaufend. Alle diese platzlichen Obergange vom War-
men ins Kalte bringen eine Hemmung in das Ausgreifen dieses Pferdes; seine Unfahig
keit, zum Angriff llberzugehen, vergro1ert sich, seine Bewegung wird ausweglos und das
Treten auf der Stelle zum Motiv des Bildganzen. Was uns ursprunglich als Gegensatz
von Zentrierung und Reihe entgegengetreten war, hat nun die konkretere Form des Wi
dcrspruches von linearer und farbiger Komposition angenommen.
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Und dieses Schwanken zwischen Wollen und Können konkretisiert sich noch einmal
in der Auffassung der Menschen. Die RUstungen verdecken den Korper volistandig, er
verschwjndet in ihnen. Ihre Farbe hat etwas Asehehaftes, Verfallendes, was zur Festig
keit des Metalles in Widerspruch steht. Oft rnu1 man sich erst an den Pferdeleibern
orientieren, urn sicher zu scm, ob uns die Ritter den RUcken oder die Brust zukehren,
wodurch sie ungewiL zwischen Leben und Tod zu schweben und zu schwan ken schei
nen. Die Helrnbuschel sind aulerordent1ich groL im Verhältnis zur Kleinheit der Kopfe

und Körper, so da1 die Ritter mehr als Phantome thres Standes denn als lebendige
Menschen wirken. Abgesehen von versteckten Nebenpersonen, ist nur das Gesicht des
Führers frel, aber es ist auffallig klein irn Verhältnis zur hohen, schweren und erdruk
kenden Kopfbedeckung, und die hohien Augen geben der heftigen Bewegung des
Schwertes einen besonderen Kiang der Zwecklosigkeit. Alle diese Menschen sind den
Pferden (und den Kornpositionsbedurfnissen) untergeordnet, was ihre Freiheit auf em
Mindestmat herabdriickt. Obwohi nur wenige Figuren ganz ausgearbeitet sind, bildet
sich auf Grund der vielen FüL,e und Lanzen und der kielnen Figuren zwischen und hin

ter den groLen der Eindruck einer unabzählbar umfangreichen und zusammenhangen
den Masse, des Gewimmels, einer Schicht, einer sozialen Gruppe. Und eben diese kann

nicht rnehr in die Schlacht aufbrechen, weil dec Tod schon in ihr ist; sic ist, ehe dec
Kampf begonnen hat, besiegt durch Ursachen, die aulerhalb dec Tapferkeit des einzel

nen, au&rhalb der Kiasse liegen, well die geschichtliche Entwicklung ihie soziale Fun k

tion vernichtet hat.
Halten wir fest, daft, dieses Morne, Gespenster- und Schicksaihafte verbunden ist mit

dern Kontrast eklatanter Farben, Uber Schlagzeug, Fahnen und Lanzen verteiltem Rot,

und mit dern der Liebe des Künstlers für diese soziale Schicht und alles was zu ihr ge
hört: ihre RUstungcn, Standarten, Pferde, Geschirr, Schilde, Trompeten und heraldische

Zeichen. Urn wieviel es schwieriger scm mag, den Aufstieg als den Untergang einer Ge
sellschaftsgruppe künstlerisch voilkommen zu gestalten - zu dem einen wie zu dem an

deren wird Kenntnis und Liebe gehoren und die Fahigkeit, ihre Lebensgehaltc, von ih

ret zufuilligen Erscheinung befreit, in die Elemente dec kiinstlerischen Form übersetzen

zu konnen.
Die Analyse dieser vier Beispiele mit ihrer bestandigen BlotMegung der sozialen Inhalte

und dem Riickgang auf die durch soziale Kiassen bedingte Gestaltungsrnethode durfte
euch wenigstens ahnen lassen, daL die proletarische Emnstellung zur Kunst eine ganz an

dere ist als die bürgerliche. Was bedeutet dern Burgertum heute die Kunst?
Die Frage ist verhältnisrnaLig einfach zu beantworten. Für den einzelnen Kapitalisten,

d.h. Beherrscher dec Produktionsrnittel zum Zwecke dec Ausbeutung der Arbeit anderer
bedeutet die Kunst heute nichts oder fast nichts (wobei die bezeichnende Nuance ange
deutet zu werden verdient, da1 das Fmnanzkapital dec Unterstutzung dec Künstler geneig

ter zu sein scheint als das Industriekapital). Als Mensch 1st eben dec Kapitalist der Selbst
entfremdung nicht weniger unterworfen als dec Proletarier, und Selbstentfremdung muL

notwendig zur Entfremdung von dec Kunst führen, da diese das Ergcbnis dec Gestaltungs

kraft des ganzen Menschen ist. Der Genu1 am Kunstwerk entstamrnt irnmer mehr dem
Preis, dec für diesen Luxusgegenstand gezahit wird, und dec Reprasentationskraft, die
ibm dank einer alten, von dec Kirche, dem Adel und dec absoluten Monarchie ererbten
Tradition und Konvention zukornmt. Umgekebrt ist vom gesellschaftlichen Gesichtspunkt

her die Bedeutung dec Kunst sehr gcoL — heute beinahe gröfer als die jeder anderen
Ideologie, weil sic das am wenigsten durch Organisation abgenutzte und pervectiecte

und das am wenigsten durch den lntellekt erkiarte Opium des Mitteistandes ist. Daher
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haben die Dadaisten glauben können, em Kampf gegen die Kunst sei eine Revolution
gegen die Gesellschaftsordnung, während Le Corbusier diese dutch Bauen vor der Revo
lution glaubte bewabren zu können. Die nüchterner und zahlenmaiMger denkende Kapi
talistenklasse kennt auch die sehr engen Grenzen der Kunst als präventives Machtmittel
zur Aufrechterhaltung ihrer Herrschaft.

Wesentlich komplizierter ist die Bedeutung der Kunst für die Kiasse zwischen Kapita
listen und Proletariern, die in der kapitalistischen Epoche die eigentliche Tragerin der
Kunst ist — sei es als Produzentin, sei es als Ernpfiingerin. Wit finden da u.a. den sub
jektiv ehrlichen Idealisten, dem die Kunst heute em unauswechselbares Kulturgut be
deutet als Urbild aller geistigen Schaffenskraft, einen ewigen Wert als ästhetisches Er
ziehungsmittel zur Freiheit des Willens von alien materiellen Bedingungen und zur Ganz
heit des Menschen in seiner vollen Hurnanität. Wir linden unmittelbar daneben den
Handlertypus, für den die Kunst eine Ware ist wie jede andere Ware, ja die wertbestän
digste und — darum spekulationsreifste und — sicherste. Wir finden den sensationsill
sternen Parvenu, dessen dauernde Unbefriedigtheit die Kunst zur Modesache gemacht
und ihr em Tempo der Stilwandlungen aufgezwungen hat, das notwendig die Reaktion
selbst zu einem Moment der Sensation macht. Und wir finden neben diesen Weltgieri
gen die WeltflUchtigen, weiche die Kunst und den Kunstersatz dazu benutzen, urn aus
der wirklichen Welt, mit der man nicht fertig wird, zu fliehen in eine Welt von Vor
stellungen, die befriedigt, weil in ihr die Widersprüche nicht sichtbar sind, weiche die
gesellschaftliche Welt zerreil3en usw. Diese Vielheit typischer Haltungen erklart sich aus
der okonomischen und sozialen Zwischenstellung des Mitteistandes, aus dern Wechsel
von Unterwerfung und Auflehnung gegen die mannigfaltigen physischen und geistigen
Abhangigkeiten. Immer ist die Kunst der ungebundenste Zufluchtsort aus der Welt der
Maschinenproduktion und des Börsenhandels mit ihren technischen und wirtschaftli
chen Gesetzmaligkeiten in die Welt des individuell betriebenen Handwerks. Aber da
dieses Handwerk zu blo1en Ausbesserungs- und Hilfsleistungen herabgesunken und als
produktive Kraft zurn Untergang verurteilt ist, so ist seine soziale Erscheinungsform
nicht mehi Organisation, sondern Unorganisiertheit: Die Boh’erne, das geistige Lumpen
proletariat, das sich urn so eher für eine Elite der geistigen Produktion und der geisti
gen Genllsse halten kann, als diese die traditioneflen Gebiete fliehen und sich in Regio
nen ansiedein, die den Anstrengung und Tätigkeit feindlichen gänzlich unzuganglich
sind.

So erklärt sich das hartnackige Festhalten des Mittelstandes an einer sentimentalen
und irrationalen Grundeinstellung zur Kunst: die Unfahigkeit von der vagen Kunst
empfindung und dem erschlaffenden Kunstgenufl zur aktiven Reproduktion der geisti
gen Krafte in der Theorie (Kunstwissenschaft) oder in der Praxis (Gestaltung des ge
sellschaftlichen Lebens) uberzugehen. Diese Kunstbetrachtung ist willkürlich, da sie
ausgeht von dem sozial nicht befriedigten Teil des Menschen, vom Gegenpol der sozia
len Wirklichkeit, der Sehnsucht auf eine Feierstunde nach zehn Arbeitsstunden, auf
einen Sonntag nach sechs Wochentagen. Sie ist ferner subjektiv, indem sie nicht das
sucht, was der Künstier hat geben wollen, sich nicht durch eine Anstrengung zu dem
heraufzuheben trachtet, worm der Künstler uns uberlegen ist, sondern das erstrebt, was
dem Betrachter am schnellsten das Vergessen der Misere des Alitags erlaubt, das was er
mit geringstem Kraftaufwand hinzudichten kann: die Erfullung seiner Wunschträume
oder die Betaubung seines Tagesbewuf.tseins. Sie wirkt darum die Gestaitungskraft
schwächend, well sie die schopferische Leistung auf das Niveau des nichtschopferischen
Menschen herabzieht, mag auch der Schopfer aus Beschamung und als Ersatz in einer
phantastischen und schwindeihaften Weise erhöht werden.
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Die proletarische Linstellung zur Kunst muL’ in allen Stücken das Gegenteil sein. Sic
hat von dem auszugehen, was das ganze gesellschaftliche Leben des Menschen bewegt,
d.h. von der Arbeit als der schaffenden Kraft des Menschen. Sic ist objektiv, insofern
sic im Kunstwerk gerade das sucht, was der KUnstier geben will, also die Art und Weise,
die Methode, wie er mit semen geistigen Kräften die Materie der Gesellschaft, der Natur
und des menschlichen Bewu1tseins formt. Und sic ist schlieflich progressiv, insofern sic
das Maximum der gestaltenden Kräfte sucht, weil dieses am kraftigsten alle sekundaren
Bindungen von ihm abfallen lä1t, alle Mystifizierungen verjagt zugunsten der Erkenntnis

des Notwendigen und des Handeins gemaI dieser Erkenntnis, d.h. zugunsten der Frei

heit. Die proietarische Kunstbetrachtung 1st aktiv nachgestaitend, sic fllhrt zur Gewin
nung von geistigen Kraften und deren unmittelbarer Umsetzung in die Gestaltung des
ganzen realen personlichen und gesellschaftlichen Lebens.

Einer soichen Aufgabe können aber unsere heutigen Museen nicht genUgen, well sic

nach nationalen und chronologischen Gesichtspunkten geordnet sind, die nicht dem We-

sen der Kunst, sondern ideologischen Vorurteilen des Burgertums entsprungen sind; weil

sic die Werke als fertige Erscheinung darbieten, so da1 man sich den geistigen und mate
riellen ArbeitsprozeI nicht rekonstruieren kann, ihn nach Willkür unter- oder uberschatzt,

wenn man ihn überhaupt in Anschlag bringt, was dann die konkrete Mitwirkung der

Kunst bei der Gestaltung des Lebens behindert und unmoglich macht; well sic alle Wert

stufen des kunstlerischen und selbst pseudokunstlerischen Schaffens unterschiedslos durch

einander würfelt, wodurch der ungeschuite Betrachter in cine grenzeniose Verwirrung ge

rat, und die Kunst nicht der Klarung sondern der Mystifikation dient; und schliefMich

well sic die Kunst von alien ubrigen Erscheinungen des Lebens isolieren oder im günstig

sten Fall in dem Milieu der Kiasse zeigen, von der sic gekauft wurde — was aber nicht

das ganze soziale Leben ist, aus dem sic erwuchs, sondern nur die schon geformte Wohn

gestalt der ausbeutenden Kiasse. Die ganze Darbietung der Kunstwcrke in den Museen

dient also dazu, die Wirkung der Kunst ais schopferische Kraft zu verhindern und den

Betrachter den Interessen der herrschenden Kiasse dicnstbar zu halten.
Eine wesentliche Reform dieses Zustandes kann man (wie ubrigcns die Tatsachcn

schon bewiesen haben, weiche nur Abschweifungen ins Asthetische oder in den Kunster

satz gebracht haben) von der burgerlichen Gesellschaft nicht erwarten, weil diese die

Kunst als schopferische Kraft weder begreifen noch dulden kann. Nicht begreifen: weil

sic keine Funktion in den tagiichen Kampfcn urn die Beherrschung der physischen und

geistigen Welt mebr hat, sondern nur eme Luxusexistenz neben diesem wirklichen Le

ben fuhrt, d.h. die Scheinexistenz eines Phantoms; nicht duiden: well die rationale Er

klarung des gcistig-schopferischen Prozesses der Kunst die herrschende Kiasse urn eincs

ihrer wesentlichen kuiturellen Machtrnittel, urn ihrc letzte Zufluchtsstattc vor der ent

menschlichenden Misere des Ailtags bringen wUrde. Soil das Museum in Zukunft nicht

wie bisher das Minimum, sondern das Maxirnum seiner moglichen Aufgaben erfüllen, —

und diese Forderung kann das Proletariat schon heute gegen das Burgertum erheben —,

so muf das Kunstwerk ungehindert ais Kunstwerk auf den Betrachter wirken konnen;

es muf ferner alle Elemente cnthalten, die eriauben, sich über die Ursachen dieses Em

drucks Rechenschaft abzulegen; und diese Auseinandersetzung darf schlicIlich nicht

theorctisch bleiben, sic muQ praktisch werden.
Die erstc Aufgabe besteht also darin, den Museumsbesucher durch Kunstwerke zu

fessein, ihm wesenhafte kUnstlerische Erlebnisse zu verschaffen und in ibm Reflexionen

anzuregen, die unmittelbar vorn Kunstwerk ausgehen. Wir werden ihm also zunachst nur

Meisterwerke zeigen in derjenigen Beleuchtung, in der jedes Werk sich ganz mittdilen

kann; in Abstanden, die verhindern, da die Werke gegeneinander konkurrieren — urn-
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geben von Sitzgelegenheiten, die die geistige Konzentration erleichtern, und so angeordnet
sind, daf man von Bildwerk zu Bildwerk gehen kann, ohne andere Besucher zu stören
kurz: unter Berucksichtigung ailer physischen und psychischen Voraussetzungen der Kunst
betrachtung, damit der erste Eindruck so stark und so rein wie moglich sei. Wir werden

allein nach ihrem kiinstlerischen Wert — Meisterwerke aus alien Kunstgattungen, aus al
ien Zeiten und aus alien Völkern wählen. Diese grol!e Mannigfaltigkeit der Erscheinungs
weisen soil das Schöpferisch-G emeinsame ailer Verschiedenheiten hervortreten lassen, und
wir werden zu diesem Zweck den voilkommenen Werken halbgeiungene und seibst milMun
gene gegenuberstellen. Denn wir wollen von vornherein verhindern, daf die erste ErschUt
terung sich in einen passiven sinnlichen GenuI oder in eine abstrakte spekulative Deutung
verliert; wir wollen erreichen, da1 aus der Erschutterung heraus die Verwunderung, die
Frage nach der Entstehung, nach den Bedingungen, dem Werdensprozel der menschlichen
Arbeit und Leistung sich erhebt.

Die zweite gro1e Aufgabe des Museums besteht darin, den unmitteibaren Eindruck des
Kunstwerks durch em Wissen zu erhellen, weiches das künstlerische Produzieren als solches
zu seinem Gegenstand hat. Wir besitzen hierzu zwei ganz verschiedene Mittel: das eine be
steht darin, die manuelle und geistige Arbeit des KUnstiers verstandiich zu machen; das an
dere darin, alle geschichtiichen Bedingungen, die Beziehungen mit anderen Kulturgebieten
und die Entwicklung der kUnstierischen Ausdrucksmittel seibst darzustellen.

Wir zeigen die manuelle Arbeit so direkt wie mogiich und in allen ihren Spielarten, d.h.
wir richten Ateliers fur Radierer, Holzschneider, Bildhauer, Metallarbeiter, Maler usw. usw.
em. In jedem Atelier findet der Besucher die betreffenden Materialien, die benotigten Hand
werkszeuge und Handwerker (Künstler), die ihm den ganzen technischen Prozef vorführen
und selbst versuchen lassen. Die Gegenuberstellung von Werken, die verschiedenen Arten
einer Kunstgattung entstamrnen (z.B. Mosaik-, Glas-, Tempera-, Olmaierei usw.) oder von
Werken verschiedener Kunstgattungen wird anschaulich machen, wie technische Bedingun
gen und künstlerische Kategorien und Gesetze zusammenhangen. — Wir zeigen die geistige
Arbeit des Kunstiers
1. durch Auslage aller Stufen von der ersten Skizze bis zum vollendeten Werk (z.B. alle Zu

stiinde ciner Radierung usw.);
2. durch Gegenubersteliung von Naturvorbild (oder Photographie nach ihm) und Kunst

werk;
3. durch Beifugung der literarischen Texte, die dem Bildwerk ais Grundlage gedient haben;
4. (lurch Darsteilung der Entwicklung eines Kunstlers durch scm Leben hin.

Das zweite Mittel zwingt uns, alle diejenigen Tatigkeiten der menseblichen Gesellschaft
zu zeigen, die dem Kunstler Werkstoff, Arbeitsinstrumente, Sujets, Weltanschauliche Grund
lagen usw. liefern, alle seine Arbeit mitbestimmenden materiellen und geistigen Produktions
weisen und -ergebnisse, alle gesellschaftlichen Einrichtungen, in denen er aufwächst und für
oder gegen die er wirkt. Aus einem Kunst- wird em Kulturmuseum, aus emem Museum in
dividueiler Leistungen em Museum gesellschaftlicher Leistungen. Urn dieses in menschlichen
Proportionen zu halten, verzichten wir von vornherein auf den Wahn, in einem Gebäude
gleichzeitig einen Uberblick Uber die ganze Kunst- und Kulturgeschichte der Menschheit
zu geben. Wir werden jeweils nur eine bestirnmte Epoche — von ihren nächsten Ursachen bis
zu ihren unmittelbarsten Wirkungen — wählen und die verschiedenen Epochen nacheinan
der zuganglich machen (dafür in verschiedenen Städten gleichzeitig nebeneinander).

Wir werden in diesem Teil des Museums alle Gegenstande des materiellen Lebens (Hand -

werkzeuge, Maschinen, Efgerate, Kleider, Möbel, Waffen usw.) sowie alie Erscheinungen
des geistigen I.ebens zusammenstellen. Ordnungsprinzip ist die Kiassen- und Berufsschich
tung, die für jede Epoche vollstandig durchzufUhren ist. Es handelt sich also bier nicht urn
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das ästhetische Ziel, dem Kunstwerk einen zeitgeschichtlichen Rahmen zu geben, son
dern urngekehit datum, zu zeigen, wo in dem gesamten Leben einer Epoche das Kunst
werk semen Platz fand, in weichem Umfang, in weichen Kiassen es am Leben teilhatte,
wie es aus dem Leben herauswuchs und auf es zuruckwirkte. Es ist daher auch selbstver
ständlich, da1 die angeblich immanente geschichtliche Entwicklung der Kunst nur den
kieinsten Teil dieses Museums ausmachen wird, und daL wir, indem wit das Werden,
Entstehen und Vergehen einer Kunstepoche zeigen, zugleich die Verschiedenheit der in
ihr rnöglichen Typen und ihre Bezogenheit auf die verschiedenen Gesellschaftsklassen
und -Schichten zur Geltung bringen werden.

Da die hier herrschenden Zusammenhange schwer anschaulich zu machen sind, da
Vollstandigkeit selten moglich sein wird, da auferdem gewisse Erscheinungen dutch die
blofe Ausstellung nicht erschopft (philosophische Systeme, religiose Anschauungen)
oder nur angedeutet werden konnen (Musikwerke), so brauchen wir in diesem Gebäude
einen Saal flit Vortrage mit Filmstreifen, für die Theaterstücke und Kompositionen der
Epoche, urn die bildende Kunst in alien ihren Bedingtheiten, Beziehungen und Ruckwir
kungen zeigen zu können.

Bisher war unset Museum entweder ohne jede Rücksicht auf Ott und Zeit aufgebaut
(urn die Kunst als schopferische Leistung verständlich zu machen) oder mit Rucksicht
auf eine bestimrnte geschichtliche Epoche. Aber die Gegenwart ist für uns em entschei
dendes Glied in der Geschichte: Wir denken uns die zeitgenossische Kunst so wenig von
der aiten getrennt, dali vielmehr die moderne Kunst den Zugang zur alten lebendig ma
chen, die alte dagegen die kritische Stellungnahme zur modernen ermoglichen soil.
Diese stets vorhandene und wechselnde zeitgenössische Abteilung soil alien lebenden
Künstlern eine Statte des Wettkarnpfes sein. Dieseibe Moglichkeit muli den Komponi
sten, Dramatikern usw. gegeben werden. So umfafit das Museum das gesarnte künstle
rische Leben der Gegenwart und sichert die Beziehung zwischen einern zur Kunst erzo
genen Publikum und einer nicht mehr an der Gesellschaft schmarotzenden Künstler
schaft.

Da wir unser Museum in jedem Lande nicht nut einmal — in der Hauptstadt — auf
bauen wollen, sondern in jeder grofleren Stadt, so müssen wit es auch den örtlichen Ge
gebenheiten anpassen; es mull die Heirnatkunst aufnehmen. Diese provinziellen Künste
sind mit den jeweiigen geographischen Gegebenheiten in Verbindung zu bringen. Dutch
Austausch zwischen den Provinzen lallt sich dann zugleich mit dem Bewulitsein von dci
eigenen Art die Distanzierung zu ihr fordern. Em pianmäfMg mit der Museumsieitung
verbundener Tourismus wird die Museumsbesucher mit alien künstlerischen und ge
schichtlichen Denkrnälern der Gegend in Beziehung zu setzen haben.

Der Architekt steht nach diesem Prograrnm vor vier verschiedenen Aufgaben bzw.
Museen: dem Museum der Meisterwerke, dem Museum der manuellen und geistigen Ar
beit des Kunstlers, dem sozialhistorischen Kulturmuseum und dem Museum der eigenen
Zeit und der eigenen Heimat. Urn dem Besucher das qualende Geflihl zu ersparen, er
sei in einern unendlichen Labyrinth, wird der Erbauer die sehr verschiedenartigen Funk
tionen auf verschiedene Gebaude verteilen und diese am besten urn einen inneren Hof
anordnen, der jederzeit die wünschenswerte Moglichkeit zur Entspannung und zur Re
flexion sichert.

Der erste Punkt unseres Programms steilt dern Architekten in der Hauptsache em Be
leuchtungs-, Verteilungs. und Zirkulationsproblem. Die zweite Aufgabe ist wesentlich
schwieriger: es sind Arbeits- (Atelier.) und Ausstellungsraume zu verbinden, wobei zu be.
rucksichtigen ist, dali em Teil der ausgesteilten Gegenstande aus der Nähe gesehen wet-
den mull, em anderer dagegen einen grolien t)berblick erfordert. Noch kompliziertere
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Forderungen hat der dritte Teil des Prograrnrns zu befriedigen. Denn in diesem Gebäude
gibt es nur einen Ausstellungssaal im alten Sinne und dieser hat zugleich die doppelte
Aufgabe zu erfüllen: die Entwicklung im Langsschnitt und die Mannigfaltigkeit im Quer
schnitt einer Epoche geordnet vorzuflihren. Für den Rest dagegen werden Räume der
verschiedensten Gröf?,e, Beleuchtung, Ausstattbarkeit usw. gebraucht, so dat?, der Archi
tekt nur einen Rahmen schaffen kann, der sich für die verschiedensten Zwecke gliedern
und fUllen läf?,t. Beides ist dann noch mit dern Vortrags-, Konzert- und Theatersaal zu
verbinden. Im vierten Gebaude bleiben die beiden verschiedenen Aufgaben nebeneinan
der und sind je nach den konkreten Gegebenheiten zu losen.

Dieses Programm ist gewif weit entfernt von der Programrnlosigkeit, die der Archi
tekt Ginain irn Sinne hatte, als er den Auftrag, das Muse Galliea zu bauen, mit dem
Ausruf begleitete: “Ich werde em Gebäude errichten, das zu nichts dient.” Aber wie
weit wir auch das Museum als zweckloses Denkmal, als eine Idee, von der es unanstän
dig ist, sich verwirklichen zu lassen, von uns gewiesen haben, auch in seiner neuen Ge
stalt kann das Museum nur em Ubergang seth zu einer hoheren Kulturstufe, in der die
Kunst em organisches Glied im Ganzen des Lebens ist. Dazu 1st die Wiedergeburt der
bildenden KLinste aus ether neuen Architektur und die Wiedergeburt der Architektur
aus einer neuen Wirtschafts. und Gesellschaftsordnung nötig. Diesem Ziel gilt unser
Kampf, dessen entscheidende Schlachten freiich auf einem anderen Gebiet als dem der
Kunst geschlagen werden. Aber das Ringen urn eine schöpferische Kunstauffassung darf
deswegen nicht vernachlassigt werden. Denn diese ruft unsere eigenen schopferischen
Kräfte wach, setzt sic gegen die trägen Kräfte ins Spiel, die in uns wirksarn sind, und
hilft uns so, zu einer Ordnung der menschlichen Gesellschaft zu kommen, in der jeder
einzelne das Optimum seiner Fahigkeiten entfalten kann.
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III. Beschreibung des Kunstwerks

Nach meinem letzten Vortrag wurden mir aus eurem Kreis zwei ganz verschiedene, sehr
wesentliche und prinzipiell berechtigte Einwürfe gemacht. Der eine besagte, da1? ich
zwar die Gesichtspunkte angegeben hätte, nach denen zunachst die Kunstwerke aus der
Masse des Erbgutes auszuwählen seien, dal?, ich abet bei meiner Analyse dieser Gemäl
de auf halbem Wege stehen geblieben ware; ich hatte nicht erklärt, aus weichen wirt
schaftlichen und gesellschaftlichen Voraussetzungen — mit etwa nur 20 Jahren Unter
schied — der materialistische Louis Le Nain als Reprasentant der beherrschten Kiasse
und der idealistisch-dialektische Poussin als Repräsentant der herrschenden Kiasse her
vorgegangen sei. Der zweite Einwurf dagegen meinte, daf ich das Materialistische und
das Dialektische an einem Kunstwerk verstdndlich gemacht, vom Wesen des Kunstwer
kes selbst aber nicht gesprochen hatte. In der Tat, ich habe weder das eine noch das
andere getan, well beides nicht zurn Therna gehorte; ich gestehe jedoch, daL, beide Pro
bleme behandelt werden müssen, wenn man eine marxistische Kunsttheorie entwickeln
will, und daf? sie in sehr enger Wechselbeziehung stehen.

Zundchst 1st es nötig zu wissen, was — vom marxistischen Standpunkt aus — Kunst ist.
Ich werde datum den zweiten Einwurf zuerst erledigen und zu diesem Zweck als Bei
spiel em Bild wdhlen, zu dem uns die Landschaft bekannt ist, weiche es angeregt hat.*

Denkt euch also, ihr seid in Rom und stündet vor dern Tibet, dessen Ufer in einiger
Entfernung von euch dutch eine SteinbrUcke verbunden werden, die aus zwei Teilen be
steht: zwischen dem linken und dem rechten Bogen liegt auf einer leicht erhöhten Insel
em Gebaudekomplex mit einem Kirchturm. Dies etwa ist das Sujet von Corots Bild
aRörnische Landschaftc

“Schon wieder einer”, werdet ihr mich vielleicht ungeduldig unterbrechen, “der un
tersteilt, Kunst sei Nachahmung der Natur!”

“Ich unterstelle weder dies noch das Gegenteil: Ich behaupte nut die Unterschiede
zwischen Naturvorlage und Kunstwerk scien so grof?, da1 nichts so grUndlich als der Hin
weis auf sie die befürchtete Hypothese beseitigen kann, — mag man unter Natur Innen
oder AuenweIt verstehen, das Gedachte oder das Gefühlte. Ich werde die Fulle dieser
Unterschiede dadurch übersichtlicher machen, da ich sie urn vier Begriffskontraste
sammle, weiche lauten: Sehfeld und Bildfeld, Wahrnehrnungsbild und Realisationsbild.

Auf jedes Stuck Natur kann der Mensch auf die verschiedenste Weise reagieren:
praktisch, indem er es semer Ernahrung oder seinem Vergnugen nutzbar macht; wissen
schaftlich, indem er es als Geologe untersucht oder seine Geschichte sich erarbeitet;

* Die nachfolgende Analyse gilt nur von diesem cinen Bild Corots. Im Gegensatz zum Philosophen
kann dci Künstler mehrere Methoden anwenden oder durch verschiedene Grade der Gestaltung
betrachtliche Unterschiede erreichen. Für weitere Analysen vergl. Max Raphael Idee und Gestalt
(1921) und Wie will em Kunstwerk gesehen rein? (bislang nur in Englisch: The demands of art,
PrInceton 1968, Anm. d. R.).
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religios, indem er es als Schopfung Gottes oder als Erscheinungsweise des Absoluten vet
ehrt; oder aber auch kUnstlerisch, indem er es mit semen Sinnen empfindet, mit seinem
Denken und Fiihlen durchdringt und mit seinem schopferischen Vermogen gestaltet.

Die Sinnesemplindungen des bildenden Kunstiers (also unter Ausschaltung des Ton
und Wortkflnstlers) sind entweder Bewegungs- oder Sehempfmndungen (oder eine Verbin
dung beider). In eine Landschaft gestelit, kann der Mensch sic entweder durchwandern,
so da1 bei jedem Schritt etwas versinkt, was eben noch zum Sehbild gehort hat, und da
flit etwas Neues in der Breite, Tiefe oder Höhe auftaucht — elne Folge von Bildern olme
raumliche oder dingliche Einheit; oder aber er kann sich in einem gegebenen Raurn urn
seine eigene Achse drehen, wobei die kleinste Veranderung einen neuen Eindruck ergibt,
well die Dinge wechseln oder in eine neue Beziehung zueinander treten; oder er kann
urn einen begrenzten Naturausschnitt herumgehen, so daLi thm jeder Schritt em neues
Gesicht derselben Gegenstandsgruppe ergibt. Während Architekt und Bildhauer auf diese
Bewegungsempfindungen nicht verzichten, fixiert der Maler semen Standpunkt und be
gnugt sich mit seinem Auge. Es bleiben ihm dann immer noch eine Reihe von Moglich
keiten: er kann den Kopf stilihalten oder (nach links und rechts) drehen, wodurch sich
nicht nut Umfang und Inhalt der sichtbaren Gegenstande andern, sondern auch die Art
ihrer Auffassung, die in dem einen Fall gleichzeitig (simultan), in dem anderen nachein
ander (sukzessiv) vor sich geht, oder abet er kann den Kopf aus der gewohnten Ruhelage
heben resp. senken, so da1, der Gegenstand bald von oben (Aufsicht), bald von unten
(Untersicht) gesehen wird, was den von ibm empfangenen Eindruck vollstandig ändert.
Aber selbst wenn man nach der Korper- noch die Kopfbewegung ausschaltet, bleiben
dem Auge auf einem bestimmten Standort gegenUber einem bestimmten Ding noch vet
schiedene Moglichkeiten. Er kann das Entfernte oder das Nahe betrachten, was rnehr
plastische oder rnehr flachenhafte Bilder ergibt, oder vom Nahbild zum Fernbild wan
dern, was kontinuierlich-gleitend oder diskontinuierlich-sprunghaft vollzogen werden
kann. Er vermag ferner das Zentrum eines Gegenstandskomplexes zu fixieren und seine
Ränder verschwimmen zu lassen, oder mit bestimmten Grenzen ohne Betonung der
Ache zu sehen, oder sch1ieLlich eine kontinuierliche oder diskontinuierliche Verbindung
zwischen den Extremen herzustellen. In dieser ganzen letzten Gruppe übernimmt es das
Auge, die ausgeschalteten Bewegungsempfindungen des Korpers einer unteren und obe
ren, vorderen und hinteren, linken und rechten Grenze zustande zu bringen. Das Seh
feld, welches der Mensch aus einem Stuck Natur sich bildet, hangt also weitgehend von
seiner Willkür ab, selbst wenn wit alle Gewohnheits-, Erinnerungs- und Erwartungsvor
stellungen unberucksichtigt lassen, welche die reinen Sinnesempfindungen truben und
das Sehfeld vollig personlich und relativ machen.

Aus diesern subjektiv-schwebenden Sehfeld sucht nun der KUnstler em fixiertes und
notwendiges Bildfeld zu machen. Er verfugt über drei verschiedene Mittel, urn die ersten
Schritte in dieser Richtung zu tun. Er kann das Sehfeld auf das Achsensystern des
menschlichen Körpers beziehen, er kann es von dem geometrischen Struktursystem sei
nes Darstellungsmittels (Ebene, Korper usw.) abhangig machen, oder er kann einige Be
standstücke des Sehfeldes gleichsam als eine Kernstruktur behandein, urn die sich alles
andere samrnelt. Wir werden an dieser Stelle nut die beiden ersten MOglichkeiten em
gehender behandeln.

Betrachtet man das Bild Corots, so zeigt sich zunächst, daf, er die Links-rechts-Bewe
gung des Kopfes (Rand-Mitte-Rand-Bewegung des Auges) auf eine bestimmte Stelle: das
BrUckengelander konzentriert hat. Er hat damit unsere Blicklinie für die wahrzunehmen
den Objekte festgelegt, d.h. eine (annähernde) Waagerechte, welche der Waagerechten
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entspricht, die unsere beiden Augen verbindet. lhre Funktion 1st eine doppelte; sie liefert
uns einmal eine konstante HOhe für die von links nach rechts abzulesenden Gegenstan
de, und dann scheidet sie das, worauf wir Aufsicht haben, well es unter ihr liegt, von
dem, was wir mit lintersicht erbllcken, well es über thr liegt. Das Bud zeigt ferner, daf
Corot die Hebung und Senkung des Kopfes auf elne Senkrechte konzeritriert hat, be
tont durch den Uber die Dächer hinausragenden Kirchturm, auf die sog. Trefflinie, wel
che der Senkrechten zwischen unseren Augen entspricht. lhre Funktion 1st wiederum
eine doppelte: sie bestimmt das Verhältnis von senkrechter Achse und Grenze (die bier
an dem welter entfernten linken Rand starker geschlossen 1st als an dem thr naheren
rechten Rand), und sic tragt auierdem in die links-rechts-Bewegung eine Cbsur hinein,
weiche die Reihenabwicklung unterbricht und mit einem (symmetrischen oder asymme
trischen) Gleichgewichtsverhaltnis verbindet. Unser Sehen 1st also auf em unserern KUr
perbau gemaLes senkrecht-waagerechtes Achsensystem bezogen, zu dessen statiscli-ru
hendem Charakter dann eine rnehr dynamische Fuhrungslinie hinzukommt (in den zwei
Lichtbahnen, die auf dem Wasser durch die Bruckenbogen hindurchgleiten). Diese
nimmt ihren Anfang in dem vorn Künstler festgelegten Standort, hat also ur Voraus
setzung die Fixierung der Entfernung des Betrachters von den Gegenstanden und die
einer Achse, an der die Tiefenbewegung ihren Halt findet. Diese “Entfernungsachse”
hat ebenfalls zwei Funktionen: sic bestimmt die Grö1e der Gegenstünde und das Ver
hältnis von flächenhaftem Fern- und plastischem Nahbild oder ganz ailgemein die Bezie
hung 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 da Bud auf
emma! und als em Ganzes (sirnultan) wahr, das zugleich zerlegt 1st in die Bewegung sd
ncr Dimensionen und ihrer Richtungen gegeneinander. Für die Breite beginnt das Auge
semen Weg links bei dern Haus, das die Geschlossenheit dieses senkrechten Blidrandes
betont, schreitet dann an dern Brückengelander in einem gernälMgt-langsamen Tempo
entlang, wird gehemrnt, ja fast zum Stehen gebracht durch den Häuserblock, der, ob
gleich simultan erfabar, über seine Gliederungen hinweg zum anderen Briickenbogen
weiterleitet; dieser fUhrt schneller und kUrzer als der erste an den rechten Bildrand, wel
cher nicht neben, sondern nur hinter sich elnen (halboffenen) Absch1ut 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 dem
umgangenen Hauserkomplex zu einer Kurve zusammenzuschlie1en, die rnit ihrern Hochst
punkt links von der senkrechten Mittelachse (im Gegensatz zu dern rechts von ihr liegen
den Kirchturm) für das Auge imaginär bleibt. Was schlieilich die Hohe betrifft, so be
ginnt das Auge unten an der offenen Wasserfläche und findet an den Waagerechten ci
nen dreifach zerlegten, aber standig sich materialisierenden und steigernden Widerstand,
aus dem sich nur der Kirchturm heraushebt; dieser Widerstand wird dann jenseits der
Dachfirste in den Himmel hinein auf einern wesentlich kürzeren Weg wieder aufgelost.
Dern physischen Achsensystem, das Corot hersteilt, urn die Willkur des Sehfeldes in die
Notwendigkeiten des Bildfeldes zu verwandeln, 1st eigentUmlich, daf., Buck-, Treff- und
Fuhrungslinie nur einmal auftreten, und zwar jede gleichwertig der anderen, daf die Ent
wicklung jeder einze!nen Dimension einreihig auf threr Achse verlauft, und daL die drei
Achsen sich urn em gerneinsarnes Zentrum konzentrieren. Corot kennt weder die Bevor
zugung resp. Unterdruckung der einen Dimension Uber die andere, noch den Kampf zwi
schen den entgegengesetzten Richtungen innerhaib jeder einzelnen von ihnen, noch die
Vielfalt von Schnittpunkten zwischen ihnen. Er wählt vielmehr die versöhnende, aber
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voile Mitte und den freien Zusammenklang der thre Seibstandigkeit bewahrenden Achsen.
Ahniich wie Nah- und Fernbild sind endliche Grenze und unendliche Weite aneinander
gebunden, ineinander geschlungen zu einem Schwebezustand und rhytlunischen Spiel.

Es gibt aber nicht nur diesen einen Weg für die Bestimmung der physischen Achsen
des Bildfeides. Bei den KUnstiern des Barock hat oft die Fuhrungslinie das Ubergewicht
Uber Buck- und Treffiinie, die nicht seiten ganz vernichtet sind; oder umgekehrt, die
FUhrungslinie failt in die Treff- oder Biicklinie; oder aber die Blicklinien können verviel
facht werden, urn mebrere Bildetagen zu unterscheiden in Kontrast zu der einen Treff
iinie, welche die senkrechte Mitteiachse des dargesteilten Gegenstandes ist; oder der
Kampf zwischen den zwei entgegengesetzten Richtungen jeder Dimension kann starker
sein als thr einheitlicher Bewegungszug; oder es findet eine Auseinandersetzung zwischen
der statischen und der dynamischen Seite der physischen Strukturlinien statt, bis sie ihi
labiles Gieichgewicht gefunden haben; oder aber das ganze physische Achsensystem kann
absichtlich bis zum scheinbaren Verschwinden zuruckgedrangt werden, urn den Eindruck
einer diffusen Verteilung der Formeiemente oder den einer Rotationsbewegung der
Formbeziehungen zu erwecken. In der Wahi einer von diesen (uns noch unbekannt vie-
len) Mogiichkeiten äuiei-t sich bereits eine Methode des Verhaltens des Künstlers zum
unbestimmt willkurlichen Natureindruck.

Neben dern aus dem menschlichen Korper sich herleitenden physischen Achsensystem
dient em geometrisches Struktursystem der Notwendigmachung des Willkurlichen; es
hangt im Grunde von den Mafen und der Form der einmai gewkhlten Bildebene ab.

Corot wähit für die Form em Rechteck, eine Figur aus geraden Seiten und rechten
Winkein — starr, abstrakt, statisch im Gegensatz zur flie1?enden Kurve, die vieier Aus
und Einbuchtungen fahig ist. Das Rechteck ist für das Tafeibild (das eine historisch be
grenzte Erscheinung ist) ebenso selbstverstandlich geworden wie es für die Giasmalerei
der Gotik oder die Deckenrnalerei des Barock ungewohnlich war. Es kommen in ihr zu
nächst aligernein geseulschaftliche Eigentümlichkeiten zum Ausdruck, Persöniiches erst
in den absoluten Grö1en oder eher noch in den Ma1relationen, wie z.B. in den bei
Manet sehr haufigen Annaherungen an das Quadrat.

Die Matbeziehung des Corotschen Bildes hängt mit dem goldenen Schnitt zusammen,
da der senkrechte Rand der grollere Teil des waagerechten ist (während bei einigen don.
schen Tempein, z.B. dem Poseidontempel zu Paestum die Breite der kleinere Teil der
Lange ist). Der goldene Schnitt ist dasjenige Verhältnis von zwei Gröfen bzw. diejenige
Giiederung einer Graden, in der sich der kleinere Tell zum groIeren wie der gröLere
Tell zum Ganzen verhäit (zu errechnen durch Muitiplikation der ganzen Seitenlange mit
0,618..). Durch Experimente hat man festgestellt, da1 diese Proportion ganz ailgemein
em Wohigefallen ausiOst, und hat daraus fdischlich geschiossen, da1 man durch ihre An
wendung kunstlerische Eindrücke erzieien kann. Denn in der Kunst spielt nur dasjenige
Wohlgefailen eine Roile, das semen Ursprung in der methodischen Einheit von Inhalt
und Form hat; es gibt Inhalte, welche durch die Anwendung des goldenen Schnittes
zerstört werden wUrden — ganz abgesehen davon, daf man zwischen seiner blo1 regula
tiv-akzentuierenden und seiner konstitutiven Verwendung prinzipieli zu unterscheiden
hat. Wir müssen also bei jeder Proportion (oder geometrischen Figur) ihre spezifische
LeistungsfahigkeIt, ihre sie allein wesentlich charakterisierenden Merkrnale kennen. Die
ausgezeichnete Bedeutung des goidenen Scimittes beruht nun darauf, da1 er nicht nur
(wie die Zwei- oder Dreiteilung) zeriegt, sondern zugleich auch zusammenfaIt und daf
Dmfferenzierung wie integrierung durch diesçlbe Proportion erfolgen, so daf?, er also
Einheit und Mannigfaltigkeit in einer Harmonie enthält. Eine andere Eigenschaft zeigt

I
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sich dadurch, dal3, alle Rechtecke, deren elne Seite das Ganze, deren andere aber klei
ner ist als der kleine Teil des goldenen Schnittes, in die Waagerechte oder Senkrechte
gestreckt wirken, also einseitig dynamisch, während alle, deren zweite Seite sich über
den gro1eren Teil hinaus dem Quadrat annähert, einseitig statisch oder gestaitlos wirken.
Die Rechtecke, in denen die Seiten im Verhältnis des kleineren zurn groLeren Teil ste
hen oder des ganzen zum groferen resp. kleineren Tell, zeigen em Gleichgewicht von
Statik und Dynarnik, so dal?, der goldene Schnitt wegen dieser freien Vereinigung der
Gegensatze ihre spezifisch lebendige Gestalt sichert. Der KUnstler kann sich diesen Ei
gentumlichkeiten und den aus ihnen folgenden Ansätzen zu bestimrnten seelischen Aus
druckswerten als objektiven Forderungen fugen oder sie in subjektiver Willkür sprengen,
urn gerade durch diese Vergewaltigung des Gesetzes die Art seines Formwillens zur Er
scheinung zu bringen. Corot gehort dem objektiven Typus an, und die Wahl des Golde
nen-Schnitt-Rechteckes mit seinem labilen Gleichgewicht und seiner freien Einheit in
der Mannigfaltigkeit stimmt offensichtlich rnit der Methode zusammen, nach der Corot
das physische Achsensystem konkretisiert hat. Jede einmal als Bildgrenze angenommene
geometrische Figur hat thre optisch ausgezeichneten Punkte, Linien und Ebenen, so
z.B. die Ellipse, die groie und kleine Achse, die Brennpunkte usw. Die ausgezeichneten
Linien eines Rechteckes sind die senkrechte und waagerechte Mittelachse, die Diagona
len und die (vier) Goldenen-Schnittlinien, die sich auf dem waagerechten Rand von links
oder von rechts, auf dem senkrechten von oben oder von unten her konstruieren lassen
(und gleiche Abstände von den betreffenden Mittelachsen ergeben). Diese drei Gruppen
von Limen haben einen ganz verschiedenen Ausdruckswert: die Mittelachsen bilden em
statisches Gerust, ein Zentrierungssystem; sein Schnittpunkt 1st die wesenhafte Einheit,
in der alle Unterschiede der Richtungen und Dirnensionen zusammenfallen, und darurn
der wirksarne oder absichtlich verhinderte Ausgangspunkt fur die Wahrnehmung und
Messung der Bildwirklichkeit gegenuber der nicht zum Bud geharigen Umwelt. Die Dia
gonalen sind einzeln genommen dynamisch in gleicher oder veranderter Richtung, aber
zusamrnengenommen formen sie em wieder aufgelostes StUtzsystem von Gewichten,
weil sie sich von den Ecken aus auf die Mitte zuneigen, von dieser aus zentrifugal aus
einanderstreben — mit endlicher oder unendlicher Tendenz. Die goldenen Schnittlinien
ergeben, wie wir bereits wissen, em labiles Gleichgewicht zwischen den Extremen der
Statik und Dynarnik. Zu diesen Verschiedenheiten kommt eine Beziehung, insofern der
Schnittpunkt der Diagonalen mit dem der Mittelachsen zusammenfállt und die vier Gol
denen-Schnittlinien ihn durch em Rechteck umgrenzen und hervorheben, das dem des
Bildformats ähnlich ist.

Corot hat von diesem Struktursystem ausgezeichneter Linien, an denen sich trotz ih
res hnaginaren Charakters das menschliche Auge unwillkUrlich als an Stutzpunkten sei
nes Sehaktes orientiert, die Diagonalen, die Linien der Dynamik und der geneigten Ebe
nen, ausgeschaltet. Es geschah mit Absicht, zumal wenn die vorliegende Photographie
der Landschaft dern Zustande entspricht, in dem der Kunstler sie gesehen hat, denn sie
enthalt einen starken Anreiz zur Betonung der Diagonalen. Unbetont bleiben auch die
beiden Mittelachsen, während sich nach dem Mittelpunkt zu die Dichtigkeit und Massig
keit der Objekte konzentriert, so dal?, das Zentrum des Bildes auch das grofte Gewicht
der Dinge enthält — eine materielle AuffUllung des Nullpunktes des Koordinatensystems,
die für den Ausdruck der Weltanschauung um so bezeichnender 1st, als alle in ihm sich
treffenden Linien ausgelassen sind. Dagegen bleibt von den Goldenen-Schnittlinien 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
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nach unten und hebt einzig den Turm nach oben, der so eine uber seine wirkiiche Grö
lc hinausragende Bedeutung bekommt. Durch seine Spitze geht auch die rechte goldene
Schnittlinie, weiche weiter unten die helle und die dunkle Seite eines Hauses trennt; die
linke hat eine ahnliche Funktion bei umgekehrten Grö1enverhältnissen. Die offensicht
liche Bevorzugung des goldenen Schnittes vor den Ubrigen geometrisch ausgezeichneten
Strukturlinien entspricht den Verhältnissen des Gesarntformats und bezeugt die Absicht
Corots, die I)inge weder straff und starr in em statisches Netz zu verspannen, noch ihre
dynarnische Sto1,kraft zu entwickeln; indem er sich mit der Festlegung gewisser Licht
und Schattengrenzen und des Abschlusses des Korperkomplexes begnugt, gibt er dem
Bud em freies Schweben urn einen stark und massig konkretisierten Mittelpunkt, em
schweres melancholisches Lasten, das sich von seinem innersten Kern her auflichten
und aufheitern möchte.

Nicht weniger charakteristisch als die Auswahl aus dern geometrischen Struktursy
stem, das in der Natur oder im Sehfeld keinerlei 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
Schnittlinie, so daf das MaL der Verschiebung genau festgelegt ist, wahrend die Buck
linie zwischen Mittelachse und untere Goldene-Schnittlinie fallt — also geometrisch in
der Schwebe bleibt. Wir haben hier eine Gleichzeitigkeit von WilikUr und Bindung, von
scheinbarer Absichtlichkeit und gewoliter Zufälligkeit, die das Suchen des harmonischen
Zusammenspieles von Sein und Bewuitsein kiar ausdruckt.

Andere KUnstler haben je nach threr Weltanschauung und nach dem Sujet, das sie be
handeln, eine andere Auswahl aus dern geometrischen Struktursystem und einen anderen
Zusammenhang mit dem physischen bevorzugt. Es gibt Künstler, weiche die Dynamik
der Diagonalen lieben, andere, weiche die eine und betonte senkrechte Mittelachse durch
mehrere unbetonte Waagerechte, die aus der Achse verschoben sind, durchschneiden;
KUnstler, die den Kreuzungspunkt der Goldenen-Schnittlinien zur Fixierung der Haupt
gebarde gebrauchen, und andere, weiche den Mittelpunkt des Bildes so leer und unkon
kretisiert wie rnoglich lassen; Kunstler, weiche die senkrechte Mittelachse in ihrer gan.zen
Lange dynamisieren, und andere, die nur den Fall der geradlinig gelassenen waagerech
ten Mittelachse nach unten, also die Ortsverschiebung, mit einem Ausdruckswert verse-
hen; KUnstler, die das gesamte geometrische Struktursystem absichtlich ausschalten oder
unsichtbar machen, und andere, die es bis zum reinen Formalismus uberbetonen. Ahnlich
lassen sich in dern Verhaltnis des geornetrischen zum physischen System ausgezeichneter
Linien die verschiedensten Typen unterscheiden. Es genugt die Einsicht, da1 jede Festle
gungsart nach einer Methode erfolgt, und diese hangt mit der Methode der Auswahl und
Fixiening aufs engste zusammen, welche die jeweilige Notwendigkeit des Bildfeldes aus
der Willkur des Sehfeldes formt und zugleich einen ganz bestimmten Ausdruckswert
nach sich zieht. Das Blickfeld trägt also em Bedeutungsbild bereits in sich, weil es nur
auf Grund elnes bestimmten ästhetischen Gefuhls entstanden ist, damit kommen wir zu
dem zweiten Hauptunterschied zwischen Natur und Kunst, dem zwischen Wahrnehmungs
und Bedeutungsbild.

Die wirkliche Landschaft (oder deren Photographie) wird uns entweder gar nichts sa
gen (wie unendlich viele Dinge im Laufe eines Tages uberhaupt in uns keine Spur hinter
lassen), oder aber es wird em Kontaict zustande kommen, der einen erlebnismafMg indif
ferenten Reiz auslost und dann von einem anderen verdrangt wird. Sind wir durch unse
ren Charakter oder durch unseren augenblicklichen seelischen Zustand gerade auf diesen
bestimmten Dingkomplex abgestimmt oder versuchen wir uns durch eine besondere An-
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strengung in thn einzuleben, so wird er em Gefuhl in uns hervorbringen, das von dem ei
nes anderen Menschen verschieden ist, das für uns selbst mit der Tages- oder Jahreszeit,
mit unserem Alter oder unserer Stimmung wechseln kann. Betrachten wir nun das Corot
sche Bud von dieser Landschaft, so 1st von einer solchen Zufalligkeit des Entstehens und
Bestehens eines GefUhis 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 dem GebaudekompLex unterdrUckt und durch Wasser, durch eine unkontrollierbar
groie Fluf?,breite ersetzt; er hat die uber die Brucke hinausragenden Häuser beseitigt
oder sic aus der Höhe heruntergezogen, so da1 das Kioster allein zwischen dem spiegeln
den Flul? und dem Himmel ubrig bleibt; er hat das Verhältnis der Brückenteile zucinan
der geandert, indem er den linken durch die Hinzufugung je einer kleinen Offnung zu
beiden Seiten der grofen verbreitert, den rechten dagegen urn die zweite Offnung und
den das Ufer berührenden Endpfeiler verkürzt hat. Durch all diese Mittel hort das Kb
ster auf, Tell eines Stadtbildes zu seth, es 1st zu einer im Flui isolierten Masse geworden,
die nur nachtraglich, kUnstlich und unvoilkommen mit den Ufern verbunden 1st. Es 1st
nun natUrlich nicht so, als ob Corot durch em willkürliches und beliebiges Spiel von
Fortlassungen, Veranderungen usw. zufallig diesen Bedeutungsgehalt des Insularen ge.
funden hat, sondern umgekehrt: well er einen bestimmten Gefühlston in sich trug, reizte
ibm das Sujet. Es findet eine Wechselwirkung statt: die wirkliche Iandschaft bringt ihm
scm Geflihi, das schon in ihm angelegt war, zu Bewu1tsein, und das bewu1t gewordene
Geflihi wandelt den Gegenstand so urn, dai, beide elnander entsprechen. Darum sind auf
dem Bud das Sinnliche und das Sinnenhafte ebenso notwendig wie in der Wirklichkeit
nur zufallig miteinander verbunden.

Dieser Bedeutungsgehalt des Insularen ist zunachst nicht etwas Begrifthches, Abstrak
tes, lntellektuelles, sondern em Gefithi, em ästhetisches Gefühl: eine Idylle you schwerer
Melancholic, em in sich versunkener, bisweilen grell aufleuchtender Ernst, eine gedrückte
und doch wurdig getragene Einsamkeit, eine sich selbst spiegeinde Versonnenheit, em
dunkler Zwang und eine wissende Wilenlosigkeit, eine kontemplative Konzentration
ohne Ausweg in die Aktion. Analysieren wir dieses inhaitlich so umschriebene GefUhl auf

seine ailgememen Merkmale, so stellen wir fest:
1. dalI em Gefühlszustand vorhanden 1st, der in sich selbst entwickelbar und entwickelt
ist, em Gefuhlsdasein, das eine Bewegung und Entfaltung in sich tragt;
2. dalI das vollig konkrete und bestimmte, fast punkthaft zugespitzte Gefühl zugleich
weit und unbestimmt 1st, dalI es eine unbestimmte Bestimmtheit, etwas Unendliches in
seiner Endlichkeit ausdruckt;
3. dalI die Gefuhiseinheit einen bestimmten, zu thr gehorigen Gegensatz in sich enthalt;
4. dalI der vollig innerseelische Bedeutungsgehalt (Gefühl) vollig gegenstandlich 1st;
5. dalI das Gefuhi insofern symbolisch 1st, abs es eine Fülle von Deutungsstufen zulälIt,
wodurch sich Rationelles und Irrationelles verbinden.

Diese ailgemeinen Merkmale des Bedeutungsbildes nehmen nun bei Corot eine beson

dere Erscheinungsform an. Gehen wir unsere eben aufgestellte Reihe rückwärts, so kön

nen wir zur Symbolhaftigkeit sagen, dalI sic wie eine naturliche und organische Auswei

tung des Gefühls erscheint, die sich kontinuierlich vollzieht und daher den Eindruck er
weckt, dalI die Zahi der Deutungen intellektuell nicht zu berechnen, nicht zu zahlen ist.

Wir können das Insulare dieser Gebaude, ihr Eingebettetsein zwischen Wasser und Him

meb zusammen mit der Brückenverbindung zu den Ufern als Ausdruck nehmen für die

Art, wie die Seele des einzelnen Menschen isobiert und verbunden ist mit einem anderen
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Menschen, mit der menschlichen Gemeinschaft oder dem Kosmos als Symbol, für jedes
Einsamkeits-Gemeinsamkeitsverhältnis, in dem die Seele sich desto enger auf ihr inner
stes Selbst konzentriert, es betont und materialisiert, je mehr sie durch die Weite der
Welt und die Lockerheit und Kunstlichlceit der Verbindungen zu ihr von Zersetzung,
Auflosung, Verfall und Untergang bedroht ist. Obwohl Corot den Atem so stark em
zieht, da er auszusetzen scheint im Innersten, wo er das verschuttete Absolute tangiert,
lä1t er ihn doch frei ausströmen in die Weite einer offenen Welt, in dem Glauben an
den kontinuierlichen und harmonischen Zusammenhang von Ichzentrum und Kosmos.
— Was die Vergegenstandlichung des GefUhls betrifft, so ist jedes einzelne Ding in jedem
kleinsten Tell nicht nur Trager und Mittel einer ganz bestimmten Abstufung des Seeli
schen, nicht nur äu1erlich mit ihm verbunden, sondern ganz von ibm durchdrungen und
durchtrànkt, und umgekehrt: jede Nuance des Seelischen ist gegenstandlich als Fenster,
Mauer, Dach usw., ohne daf diese im geringsten anthropomorphisiert sind. Das Sinn
liche 1st Sinn, die Bedeutung Sache, das Seelische Gegenstand — auch diese Gegensãtze
klingen frei, zwanglos zu ether Harmonie und einem unaufloslichen Verschmolzensein
zusammen. Freiheit der Entwicklung, Kontinuität des Zusammenhanges, und auflosli
ches Verschmolzensein des in seiner Verschiedenheit Harmonischen — dies sind die spe
zifischen Eigenschaften der Methode, nach der Corot auch die restlichen drei Merkmale
des Bedeutungsbildes: Gefuhlsgegensatz, unbestimmte Bestimmtheit und bewegte Zu
standlichkeit lOst. Nur für diese letzte mOchte ich darauf hinweisen, daf der Gefühlszu
stand nIcht durch die ibm emwohnenden Gegensätze zu einer Selbstbewegung getrieben
wird, die sich dann auf Grund eines dialektischen Verfahrens in eine höhere Einheit auf
hebt; aber umgekehrt wird dem Geftthl auch keine Entwicklung von aufen klinstlich
aufgezwungen. Die beiden Faktoren der Zuständlichkeit und der Entfaltbarkeit sind ur
sprunglich selbstandig, aber dank einer prastabilierten Harmonie durchdringen sie sich
trotz ihrer Verschiedenheit zu ether Einheit, so daf nun die Bewegung wie das Aus
atmen des Zustandes wirkt und der Zustand als eingeatmete Atmosphare.

Weim in dieser Methode Corots neben seinem personlichen Anteil manches Typische
liegt, so zeigen seine Zeitgenossen andere Verfahrensweisen ebenso wie andere ästheti
sche Gefühle als Inhalte. Bei Delacroix z.B. stehen sich das Sinnliche und der Sinn
sprunghaft gegenuber, die kontinuierliche Verbindung durch eine nicht abzählbare An
zahl von Etappen 1st fortgefallen. Das Gegenstandliche wird durch das Seelische verge
waltigt, hat den Ausdrucksbedurfnissen zu dienen. Die Gegensatze brechen in Antithe
sen auseinander: das GrundgefUhl bleibt unabhangig von den Gegenstanden, der Gefithls
zustand und seine Entwicklung bilden zwei getrennte Reihen. Ingres hat umgekehrt das
GefUhl durch das in seiner generellen Abstraktheit genommene Objekt zu verdrangen
gesucht. Der junge Courbet geht ganz von dem Auien des Objektes aus und sucht das
Gefuhl, die Bedeutung im Korper des Objekts selbst, wo er es bald als einen bewegten
Mechanismus, bald als Ergebnis des Sich-Durchdringens verschiedener Materien findet;
die Symbolhaftigkeit verliert ihre Tiefen- und Breitenschichtung, sie wird zur Intensi
tatssteigerung des Daseins; das Unendliche wird ins Endliche und seine Vielfalt hinein
gezogen. Auf jedem der mannigfaltigen Wege erhält das Kunstwerk em notwendiges Be
deutungsbild, während in der Wahrnehmungsbeziehung des Menschen zur Natur, sofern
sie uberhaupt Erlebnis wird, sinnhafte Bedeutung und sinnlicher Reiz nur vorubergehend
und zufallig gebunden sind. Em symbolisches Bedeutungsbild in Einheit mit dem gegen
ständlichen Wahrnehmungsbild bezeichnet den Unterschied zwischen laienhafter Natur
betrachtung und kUnstlerischer Naturgestaltung.

Gegen einen solchen Weg des KUnstlers ist eingeworfen worden, daIs Gefühl und Be
deutung dem naturlichen Gegenstand, an den wir sie herantragen, prinzipiell wesensfremd
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sind und bleiben. Denn sie hingen ganz von der Subjektivität des einzelnen Menschen ab,
seien immateriell und verlaufen in der Zeit, wahrend die Dmge im Raum korperhaft
materiell nebeneinander ständen und seien, was sie smd, unabhängig von alien Gefühlen
und gieichgUltig dagegen, ob wir sie anschauen oder nicht. Man hat hier einen sicher vor
handenen, aber relativen Unterschied verabsolutiert und dann daraus geschlossen, daI
man entweder die Objekte der Aufenwelt solange deformieren könne bis sie sich den
AusdrucksbedUrfnissen des seelischen Lebens gefugig und adaquat erweisen oder umge
kehrt: dais es in der Kunst gar keine anderen Gefuhle geben dürfe als diejenigen, die em
mehr oder weniger gekiartes Wahrnehmungs- oder Vorstellungsbild der Sache selbst in
uns wachrufe. Es ist dies eine dem burgerlichen Dualismus zutiefst entsprechende Alter
native, die sich wegen der sie fördernden gesamtgeschichtlichen Grundlagen in der Kunst
des XIX. und XX. Jahrhunderts immer wieder ausgewirkt hat, die aber trotzdem nicht
bedingungslos richtig ist. Freiich genugt nicht der Hinweis darauf, daL das für rein sub
jektiv gehaltene Geflihi in Wirklichkeit dutch die Gesellschaft, durch die Entwickiungs
stufe der Kiasse, weicher der Kunstler zugehort, in einer unpersonlichen Weise bestimmt
ist. Denn auch die gesamtgeschichtiichen Bedingungen und der soziale Zustand werden
erst künstlerisch verwendbar, wenn sie em asthetisches Geflihl geworden sind; und ob
naturdinglich oder gesellschaftsgeschichtlich verursacht, macht keinen Unterschied für
den Einwand, das Gefühi bleibe immateriell und an die Kategorie der Zeit gebunden,
während die objektive Dingwelt materiell und raurngebunden sei. In der Tat, wir müs
sen von der passiven Betrachtung einer fertigen Gegebenheit, sei es des GefUhls, sei es
der Welt, absehen, urn die behauptete Unangernessenheit als Scheinproblem zu begreifen
und den Weg des Kunstiers vom Wahrnehmungs- zum Bedeutungsbild zu erkennen.

Es ist richtig, dais das Gefühl des Künstlers weitgehend soziologisch bedingt ist, aber
diese Bedingungen treten ihm zunächst als eine ungeschiedene und feste Masse entgegen.
Er muf diese Verdinglichung abbauen und aufheben — nicht in der Weise des Wissen
schaftlers, der nach den Ursachen der Erscheinungen fragt, urn die gesetzlichen Bezie
hungen zu finden, die ibre Wesenselernente beherrschen, sondern durch die Analyse der
Erscheinung selbst, ihrer Faktoren und deren Machtverhältnisse und Ablaufsformen.
Auf diese Weise wird abet vom Auferiichsten her der ganze Bedingungskomplex mit in
Bewegung gesetzt: Der Grad seiner Erkenntnis kann sich vertiefen, sein Umfang sich er
weitern usw. Damit gerat dann abet auch das Gefuhl des Künstlers in ehien Garungszu
stand: Indem es sich selbst bewuft wird, prüft es seine Berechtigung an semen Erkennt
nissen, reinigt sich von nur persönlichen Ressentiments, klärt sich, erweitert sich, paLt
sich den objektiven Grundlagen an. Dieses seine elgene Verfestigung auflosende, sich auf
seine Quellen zuruckführende Gefühi sieht nun aber dank seiner eigenen Bewegtheit die
Dinge nicht mehr ais fixiertes Dasein. Es erkennt, da1 die Dinge irn Raum keine not
wendige Beziehung zueinander haben, dal?, weder der Raum die Dinge (ihre Gestalt und
ihre Anordnung), noch die Dinge den Raum (seine Grenzen und seine Gliederung) hin
reichend bestimmen. Die Tendenz des Kunstlers, semen GefUhlen einen notwendigen
Ausdruck zu geben, unterwirft die Dinge dem Gefuhl; die Tendenz, semen Gefühlen ei
nen aligemeinverstandlichen Ausdruck zu geben, unterwirft die GefUhie den Dingen —

beide sind so aufeinander angewiesen, und die gesamtgeschichtlichen Bedingungen (von
der Wirtschaft bis zur Religion in ihrer Wechselwirkung zueinander), die das Gefühl be
wirkt haben, werden nun auch die Ursache für eine bestirnmte Auffassung der Dinge.
Dank dieser gemeinsamen Grundlage, die sich in einem langen, schopferischen Proze1
(in dessen unsichtbarem und oft vorn Künstler seibst nicht bemerkten Teil) erschlossen
hat, reiben sich nun Gefuhlswelt und Dingwelt so lange aneinander, bis sich eine Metho
de ergibt, die sie zu einem entwickelbaren Kontaktpunkt zusarnmenfiihrt. Die konkrete
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Form dieser Methode hängt letzten Endes von dem Grad der Erkenntnis der soziologi
schen Bedingungen ab, weicher seinerseits durch die Zugehorigkeit des Künstlers zu ei
ner Kiasse und durch die L.age dci Kiasse im Ganzen der gesellschaftlichen Entwicklung
bestimmt ist.

Dieser ganze (hier nur kurz angedeutete) Entdinglichungsproze1 des Verdinglichten
1st die eine und notwendige Voraussetzung, die dci Künstler erfUllen mu1, urn vom Wahr
nehmungsbild zum Bedeutungsbild zu gelangen. Aber sie ist nicht hinreichend, da sich
der Entdinglichungsproze nur dadurch als nicht imaginär erweist, da1 er sich sethst
konkretisiert. Und hier nun unterliegen seine drei Faktoren: Gesellschaft, Geflihi und
Korperwelt der gemeinsamen Bedmgung, da1 jeder von ihnen auf seine eigene Materie
und deren eigentumliche Zusammenhangsformen verzichten muf, urn in einer anderen,
thnen alien gleich fremden sich zu verwirklichen: dem jeweiligen Werkstoff des betref
fenden Kunstgebietes und den aligemeinen Gesetzen dci Kunst, die mit denen von Ge
sellschaft, Seele und Dingwelt nicht unmittelbar identisch sind. Diese gemeinsame Trans
ponierung dci drei ursprUnglich Verschiedenen in das cine Neue ist die zweite Voraus
setzung, die dci Kunstier zu erfUllen hat. Sic wird nicht nachtragiich volizogen ais etwas,
was dem Entdinglichungsprozef zeitlich folgt und darum mit thm nur äu&rlich und
zufallig verbunden ist, sondern dci neue und gemeinsame Werkstoff war bereits das Ele
ment, in dem sich die Entdinglichung selbst volizogen hat; ohne diese Einheit, die den
späteren VerwirklichungsprozeL trägt, ware sic nicht emma! moglich gewesen. Das ci
klärt, warum sich für die meisten Kunstler (und Kunsttheoretiker) die gesamte Entwick
lung dci Kunst als eine Veränderung dci Ausdrucksmittel darstelit. Dieser Irrtum ent
halt aber eine sehr wesentliche Wahrheit: den engen Zusammenhang von Bedeutungs
bud und konstituiertern Bud.

Fassen wir den bisher zuruckgelegten Weg zusammen: Das willkUrlichste Sehbild wur
de durch direkte oder indirckte Beziehung auf den Korpei des Betrachters fixiert und
so auf Notwendigkeit ausgerichtet. Ferner wurde das Wahrnehmungsbiid mit einem Be
deutungsbiid verknupft und auf diese Weise die Au&nwelt (Natur und Gesellschaft)
urn die Innenwelt (Seele und Gesellschaft) erweitert. Es macht dabei keinen wesentli
chen Untcrschied aus, ob das optische Material aus einem Wahrnehmungssehen stammt,
weiches die Reizgegenstande dci AuLenwelt passiv spiegelt, odei aus dci aktiven Projek
tion eines Visionsbildes nach aufen, die sich eine Verwirklichung an dci Dingwelt nur
erzwingt, urn sich anderen Menschen mitteilbar zu machen. Werden nun beide Bilder
gemeinsam auf eine neue Materie bezogen (den Werkstoff), so flndet scheinbar cine
noch giofueie Entfernung vom sinnlichen Sehen statt. Sic ciweist sich aber dadurch,
daL sic die Unabhängigkeit des Gesehenen von Subjekt und Objekt sichert, als die un
umgangiiche Bedingung, den ungefahien und unvolikommenen, wilikUilichen Ausschnitt,
dci uns im Wahrnehmungsbild als etwas Festes und Gegebenes ais etwas (im gunstigsten
Fall) zu Steigeindes odci zu Deformierendes entgegentiitt, in etwas Aufgegebencs zu
verwandein, das zu einer notwendigen Totalität ausgebaut werden kann. Gibt das Be
deutungsbild eine sinnhafte Totalität in einer sinnlichen Einzelheit — eine Veiknupfung,
von der das Wahrnehmungsbild nichts enthielt — so hat das sich konstituierende Bud
die Aufgabe, das Ganze des Sinnes zu einem sinnlichen Ganzen zu entwickeln, indem
es die Bedeutung in den Weikstoff aufgehen lafut und an und aus diesem em neues
Wahrnchmungsbild hOherei Art entwickelt. Dieser Prozei dci Konstituicrung enthält
folgende Momente: die Erstellung dci Einzelfoim, des Motivs, dci Werkgestalt und der
Bezichung dci Einzelformen.

Die Konstituierung dci Einzelfoim hat eine materielle und iäumliche Seite. Die erste
hat es mit dem Rohstoff, die zweite mit dci Modcliierung und Modulierung zu tun.



III. Beschreibung des Kunstwerks 61

Indern die kunstlerische Form, urn Existenz zu gewinnen, sich verstofflicht, stöft das
bildcnde Verrnogen auf drei sehr verschicdenartige rnateriale Qualitäten: die des Rohstof
fes, die der dargesteilten Gegensatze und die der durch sie vermittelten GefUhie.

Jeder Rohstoff (Farbpulver und Bindemittel, Mosaiksteine, Tonerde, HoIz, Marmor
usw.) hat semen eigenen Stoffcharakter (Härte, Biegsamkeit, Kohasion usw.), der em
bestirnrntes technisches Verfahren als das angemessenste nahe legt (das Schneiden, das
Meiie1n, das Ritzen usw.). In beiden Faktoren: dem Gegebensein wie dern Tun stecken
Eigenwerte, die der KUnstler respektieren oder vergewaltigen kann. Der Zusarnmenhang
zwischen der objektiven und subjektiven Seite ist nicht eindeutig, aber dci mogliche
Spielraurn ist begrenzt, so daf eine gewisse Materie (und Technik) dern schopferischen
Geist des Menschen ebensowenig eine vollkomrnene Freiheit 1äit wie sie ihn eindeutig
bestirnmt. Innerhaib dieser Spannweite zwischen Zwang und WillkUr hat der Kunstier
den semer Konzeption entsprechenden Rohstoff zu wählen. In ihm und nur in ihm hat
er dann die Materie der Gegenstande darzustellen, mogen diese in stofflicher Hinsicht
noch so verschieden scm (Wasser, Luft, Stein usw.); er mui also auf die unmittelbare
Wiedergabe der naturlichen Mannigfaltigkeiten verzichten, aber ihre Vielheit mittelbar
dem Auge in dci Eitheit des Rohstoffes mit grO&rer oder geringerer Differenziertheit
sichtbar rhachen. Diese t)bersetzung der Stoffstruktur dci Dinge in dem strukturierten
(Stein, Holz) oder strukturlosen (Farbpulver) Rohstoff kompliziert sich nun durch den
Umstand, daf. die Gegenstande nicht urn ihrer selbst willen dastehen, sondern als Trager
von Gefuhlen und Bedeutungen personlicher, gesellschaftlicher, religioser usw. Art. Nun
haben soiche Sinngehalte zwar eine immaterielle Seinsart; aber indem sic sich mit den
Dingen verbinden, wählen sie nicht nur gewisse Stoffe als die ihnen angernessensten aus,
sondern sie geben ihnen einen bestimmten unbedinglichen Charakter, den man die Stoff
qualität des Seelischen nennen kann. Die erste Aufgabe des Kunstlers 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 Ol gebundene Farbe) ihrem Eigen
wesen entsprechend behandelt, an einzelnen Stellen tritt sogar die Technik deutlich her.
vor, aber die Farbenmaterie gewinnt nirgends einen Eigenwert. Die Differenzierung von
Wasser, Luft, Mauer und Dach ist kiar und eindeutig, doch drangt sich kein Dingstoff
starker auf als em anderer, und in dieser GleichmafMgkeit ist eine Art mittlerer Linie
zwischen ZurUckhaltung und Betonung gefunden. Etwas Analoges mtllte uber die seei
schen Stoffcharaktere gesagt werden: Versinken und Aufleuchten, Mattigkeit und Be
schwingtsein, Spannung und Losung, Trauer und Glanz sind stark und doch verhalten
in der Einheit dci Melancholic gesarnrnelt. 1st auf diese Weise innerhaib einer jeden der
drei Stoffarten em Gleichgewicht zwischen Entfaltung und Zurucknabme, zwischen Da
seinsfreudigkeit und Seinsaufhebung gesehaffen, so durchdringen sich alle drei zu einer
labilen Einheit, innerhaib deren manchmal die rohstoffliche, rnanchmal die gegenstand
liche, manchinal die seeische Seite den Vorrang hat. Ohne sich aufzugeben, sind sic
verschmolzen und gleichen sich in harmonischer Weise aus.

Dat, es sich bier urn eine bestimmte Methode handelt, zeigt em Hinweis auf andere
Moglichkeiten. Die frUhe agyptische Plastik hebt den Eigenwert des Steines (seine Wider
standskraft, Dichtigkeit, Schwere, Unbiegsamkeit und die stoffliche Mannigfaltigkeit in
seiner Struktur usw.) heraus, verbindet ihn direkt mit dern Bedeutungsgehalt, wihrend
die Stoffqualitaten dci dargesteilten Menschen (Haut usw.) ganzlich zurUcktreten. Emnige
gotische Skulpturen dagegen vernichten die Eigenqualitat des Steines, urn die Immateria
lität des Seeisehen so direkt wie moglich zu geben — im Gegensatz zu manchen griechi
schen Bildwerken, welche stoffliche EigentUmlichkeiten des dargesteilten Gegenstandes
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der Eigenbedeutung des Steines wie des Gefühles Uberordnen. Es folgt hieraus, daf es für
den Künstler einen Stoff an sich (und damit Stoffnachahmung) nicht gibt, sondern nur
die zu schaffende methodische Beziehung zwischen den drei verschiedenen Stoffqualita
ten. Das Ergebnis wollen wir die konstituierte Stoffqualitat nennen oder den Werkstoff.

An den Werkstoffen und zugleich ihie Verschiedenheit uberragend gibt es für den
Künstler drei konstante Gestaltungsmittel: Farbe, Licht-Schatten und Linie, die den em
zelnen Werkstoffen sehr unterschiedlich verhaftet seth können. Jedes dieser drei Gestal
tungsmittel enthält groLe Mannigfaltigkeiten in sich, die hier nur angedeutet werden kön
nen. Die im Regenbogen zusammengefa1te Skala der Farben reicht von Rot bis Violett
und besteht aus einfachen und zusammengesetzten. Treten sie in ihrem Eigenwert auf,
so spricht man von Lokalfarben; zu ihnen gehoren für den Künstler auch Schwarz und
Wei1, unbeschadet urn ihre Hell-Dunkel-Funktion. Sie verbinden sich entweder durch
innere Anziehung als Komplementarfarben (Blau-Gelb, Rot-Grün usw.), oder von aufen
her durch neutrale Farben (Grau, Braun), oder durch Zusarnrnenziehung in eine gemisch
te Farbe. Die Lokalfarbigkeit kann an lntensität gesteigert oder geschwacht werden
(durch Mischung mit Wei1, Schwarz und anderen Farben usw.), was sich so weit treiben
läl?,t, daIs der Eigenwert der Farbe verloren geht und nur noch eine Funktion innerhalb
der Lichttonskala ubrig bleibt. Aber schon die Lokalfarben besitzen verschiedene Hellig
keitswerte und Raumfunktionen (Bewegung nach vorn, nach rUckwärts oder Verharren
auf der Stelle), die durch die Behandlung als rnatt oder glanzend, als warm oder kalt
verstarkt oder durchkreuzt werden konnen. Das Licht bildet eine Skala, die von der
extremen Helligkeit zur äu1ersten Dunkeiheit reicht; ihre mittelbaren Stufen können ab
gedunkelte Helligkeit oder aufgehellte Dunkeiheit sein. Es gibt farbiges und unfarbiges
Licht (Schatten),poroses und unporoses (gedecktes), glanzendes und mattes (blindes),
kaltes und warmes, hartes und weiches, intensives und mildes, aus sich leuchtendes und
reflektiertes usw. Durch Verbindung einzelner dieser Merkmale erhält der Lichtton einen
Farbwert und — besonders durch die Verwendung in verschiedenen Quantitaten Raum
funktionen, die wieder gefordert oder gestort werden konnen durch die Kombinationen
von Dunkel auf Hell oder Hell auf Dunkel (oder Hell in Hell), durch kontinuierliche
t)bergange und diskontinuierliches Nebeneinander, durch die Entwicklung der Extreme
aus dem Mittelton usw. Die Linie kann gerade oder krumm sein, em t)bergehen von ci
nem Extrem ins andere oder ihre Spannung und Durchdringung; sie kann kurz abbre
chen oder lang sich einziehen, stark oder schwach sein oder vom Bestimmten ins Un
bestimmte ubergehen; sie kann eine Richtung haben und diese in einem schnellen oder
langsamen Tempo verfolgen, mehrere Richtungen in sich vereinen oder richtungslos
ruhen, sie kann auf der Ebene bleiben oder Raumfunktion besitzen, Formgrenze sein
oder ornamentaler Eigenwert.

Aus allen diesen Mannigfaltigkeiten an Qualitat, Quantitat, Intensität und Relation
usw. für Farbe, Licht und Linie hat der Kunstler zunächst eine seiner Konzeption ent
sprechende Auswahl zu treffen; er mu1 dann die ausgewahlten Faktoren in eine metho
dische Beziehung zueinander bringen und dadurch das kunstlerische Gestaltungsmittel
schaffen, das für den ganzen weiteren Schaffensproze1 mitbestimmend bleibt. Und
schlielMich muI, zwischen der Methode, welche das Gestaltungsmittel, und der, welche
die Stoffqualitat konstituiert, eine Beziehung (der Ubereinstimmung oder des Kontra
stes) hergestellt werden.

Wie hat sich Corot zu dieser Mannigfaltigkeit der Mittel gestellt? Er hat auf den Lo
kalcharakter der Farben, auf die Intensität ihres Eigenwertes verzichtet, urn sie als Mit-
tel der Licht-Schatten-Darstellung zu benutzen. Die fein differenzierten Lichtstufen
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setzen sich sehi präzise gegeneinander ab, aber nur an seltenen Stellen, wie z.B. an den
Dächern, fIihrt diese bis zu einem grenzsetzenden Strich, zu ether gestaitbildenden Zeich
flung. Eine soiche liegt gleichsam als Ausdruck eines Strukturwillens dem Bilde zugrunde,
aber sie verwirklicht sich nicht als eine selbstandige Tendenz sondern ist nicht mehr als
die Akzentuierung von Licht- und Schattendifferenzierungen, die vom Uber- und inein
ander greifenden Spiel bis zur Abgrenzung gegeneinander reichen; auch da wo die Linie
selbstandig wird, zerreil,t sich nicht das Gewebe aus Licht und Schatten, sondern ist em
Element desselben. Das Licht ist also das bevorzugte Darstellungsmittel, das von sich aus
Grenzen (Linien) und Farbigkeit setzt und bedingt. Es ist nicht Beleuchtung eines Ge
genstandes sondern diffuses Licht, das sich uberall hin verbreitet und zugleich an gewis
sen Stellen gesammelt. und zentriert ist, eine ursprungliche Vibration vom Hellen zum
Dunkein vor jedem Auffallen, Gebrochen- oder Zuruckgestrahltwerden durch Gegen
stände. Es tritt als em konkret bestimmter Mittelton auf, der sich in seine selten erreich
ten und dicht nebeneinander gelagerten Spannungspole auseinanderlegt; es uberwiegen
Zwischenstufen, die wir als Abschattungen des Lichtes oder als Aufheilungen eines Dun
kels verstehen können. Der Grundton der Lichtgebung ist dann in verschiedenster Hin
sicht differenziert: einzelne Stellen sind poros (die mittleren des Vordergrundes), andere
unporös (die extremen); einzelne warm, andere kalt; einzeine glanzend, andere matt; em
zelne hart, andere weich; einzelne intensiv, andere gebrochen; einzelne aus sich leuchtend,
andere reflektiert; wieder andere blind; einzelne trten in groeren Massen auf, andere in
kielnen Flecken. Corot hat also, nachdem er das Gestaltungsmittel durch die Bevorzu
gung des Lichtes vereinfacht hatte, dieses selbst in sich so reich wie moglich gestaltet.
Aber gerade dadurch unterstreicht er den Kontrast zwischen der (begrenzten) Einseitig
keit, die bei der Bildung des Darstellungsmittels herrscht, und dem harmonisch-freien
Ineinanderkiang gleichwertiger Verschiedenheiten, der sonst seine Methode charakteri
siert. Es kann kein Zweifel scm, dali das Gestaltungsmittel so gewahlt wurde, damit es
den Bedeutungsgehalt adaquat ausdrUcke. Wir werden später versuchen, diese Doppel
heit zu erklären.

Ohne auf die vielen Moglichkeiten anderer Auswahl und anderer Kombinierung bei
der Bildung des Darstellungsmittels einzugehen (Bevorzugung der Farbe, der Linie, har.
monischer Zusammenklang der drei Faktoren usw.) komme ich nun auf die räuniliche
Seite der Formbildung zu sprechen. Vergleicht man Naturvorbild und Kunstwerk in
bezug auf den Raum, so findet unser Auge im ersten Fall eine beliebig offene Ausdeh
nung, im zweiten em notwendig begrenztes Gebilde, im ersten em zufalliges, im zwei
ten em an bestimmte Gesetze gebundenes Gröi,enverhältnis von Raum und Ding. Der
wesentlichste Unterschied aber besteht darin, dal? der Raum der Natur als ungeschie
dene und spannungslose Einheit wahrgenommen wird, der des Kunstwerks dagegen als
Eiitheit differenzierter und aufeinander bezogener Elemente. Raum, Ebene, Linie, Punkt
sind ebenso deutlich gegeneinander unterschieden wie Hohe, Breite, Tiefe und inner
haib dieser Dimensionen ihre zwei entgegengesetzten Richtungen: oben-unten, links
rechts, vorn-hinten. Dieser Zerlegung entspricht dann eine Zusammenfassung und bei
des ergibt die Aktivierung des Raumes in sich selbst, seine Selbstbewegung in den Din
gen und dutch sie hindurch, die wit — als Wesen des konstitutiven Sehens des Raumes —

Modellierung nennen. Der auflere Anlai zu dieser Aktivierung liegt darin, daf der Ma-
let auf eine Leinwand, eine Wand usw., d.h. auf die zwei Dimensionen der Ebene an
gewiesen ist, also den Raum nut mdiiekt geben kann, während umgekehrt der Bildhauer
zwar einen dreidimensionalen, stereometrischen Block vor sich hat, in diesen abet abge
schiossene und geordnete Sehbilder nur hinemnlegen kann, wenn er sie auf Ebenen be-
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zieht, weiche den Block durchkreuzen. Der bildende Kunstler kann entweder unter Ver
zicht jeder Tiefengestaltung die Ebene allein wirken lassen, indem er die Raurnfunktio
nen der Farben, der Lichtstufen, der Warm-Kalt-Unterschiede usw. bewuft ausschaltet,
oder er kann umgekehrt dutch auferkunstlerische Hilfsmittel (Linear- und Luftperspek
tive) die Ebene ganz zum Verschwinden bringen, urn den Eindruck spannungslos offe
net Tiefe zu erwecken. Im Gegensatz zur Einseitigkeit dieser Extreme nimmt der wahre

V Kunstier die Auseinandersetzung auf zwischen dem, was direkt vorhanden ist, und dem,
was er indirekt erreichen mug: zwischen der Ebene und der Tiefendimension, und
eben diese Spannung führt ihn dann zur Aktivierung des Raumes.

Diese Arbeit läft sich von zwei Seiten betrachten: vom Ganzen oder von der Einzel
form her. Im ersten Fall werden Vordergrund und Hintergrund durch ideelle Ebenen
begrenzt, die der Bildebene parallel sind, und Uber die kein Gegenstand des Bildes nach
vorn oder hinten hinausragen darf. Dieser so umschlossene kastenartige Raum wird durch
weitere parallele Ebenen zerlegt, von denen eine als Achse der Tiefenrichtung hinausge
hoben und betont wird, indem alles auf sie 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 zunãchst erstrebte Auseinanderlegung der Plane wieder zusam
mengezogen. Dieses zweite Moment kann dadurch verstärkt werden, da1 durch die Ab
folge von planparallelen Ebenen zu thnen geneigte oder gedrehte Ebenen hindurchgelegt
werden, die sic verbinden und deren Flucht- oder Schnittpunkte vor und hinter der Mo
dellierungsachse sich befinden konnen.

Von der Einzelform her gesehen handelt es sich darum, dai, man an einem Ding einen
vordersten Punkt oder Grat festhält, dem man die gro1te Helligkeit gibt, und von dem
aus man nach beiden Seiten verschieden weit in die Tiefe geht, so da1 die beiden Ran
der eine Planspannung markieren. Dabei fa1t man den Gegenstand einerseits nach sei
ncr geometrischen Grundgestalt (Kugel, Kegel, Zylinder usw.) zusammen und denkt jim
sich andererseits in eine FUlle von Einzelformen zerlegt, von denen jede aus einem drei
gliedrigen Ton-Farbklang besteht: der Grundfarbe, einer Abdunklung und einer AufheL
lung, so da1 er sich Uber mehrere Plane erstreckt. Die Variierung dieses Prinzips von
Stelle zur Stelle bezeichnen wit als Modulierung. Es ist offensichtlich, daf, diese eben
so wie die Modellierung selbst von der materiellen Seite der Formkonstituierung, ins
besondere von der Bildung des Gestaltungsrnittels aufs Engste abhangt und nur in die-
scm moglich ist.

Da die Flerausarbeitung der aligemeinen Grundzuge den Eindruck erwecken könnte,
als sei die Modellierung em starres Schema a priori, das man jedem beliebigen Inhalt
gleichmäMg aufzwingen kann, so 1st die Angabe einiger Modalitäten notig, welche die
Vielseitigkeit der Konkretisierung erkennen lassen. Da ist zunachst die Anzahl der un
terschiedenen Ebenen, der Wechsel von leeren und vollen Plänen mit den mannigfalti
gen Graden ibrer Besetzung als Zwischenstufen; da sind einreihig fortlaufende und in
sich zuruckstrebende Plane, die Betonung bald der Kontinuität, bald der Diskontinui
tat, Zusammenziehung bis zur Verschmelzung oder Distanzierung bis zum Auseinander
brechen mit alien Zwischenstufen zwischen unendlich kleinen Schwingungen und end
lich mebaren Abstanden; da 1st ferner das wellenartige, konkave und konvexe FlieLen
über die verschiedenen Plane hinweg oder die Entgegensetzung der differenzierten Plane
bis zu einem Kampf zwischen ihren Dimensionen und Richtungen; da ist der Aufbau
des Gesamtraumes aus modellierten Einzelkorpern oder die Ableitung der Korper aus
dem in planparaliele Ebenen gegliederten Raum. Der erste dieser Fälle enthalt eine
Ftille von Moglichkeiten: die Kontrastierung von Korpern, die im wesentlichen urn eine
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Ebene modelliert sind, zu KUrpern, weiche einen grofen Teil dec Bildtiefe einnehmen;
die Abwandlung ähnlicher Korperrichtungen auf differenzierten Plänen, das Zusammen
wirken verschiedener Ansichten und Tiefenschichten desselben Korpers urn die gleichen
Tiefenebenen; das Durchscheinenlassen des Raumes durch den Köcper usw. Die Model
lierung ist em Gestaltungsprinzip, das sich auf die verschiedenste Weise konkretisieren
kann, und die Erfindung derjenigen Modellierung, die den gesamthistorischen und ge
samtpersonlichen Bedingungen (und denen des besonderen Sujets) entspricht, zeigt uns
Ait und Grad der schopferischen Kiaft des KUnstiers besonders deutlich.

Das Eigentumliche der Corotschen Bilder besteht in der Art des Gleichgewichts, das
zwischen der Ebene und der Tiefe hergesteilt ist: Das Auge gleitet vom Raum in die
Ebene und von dec Ebene in den Raum; die ursprungliche Flãche der Leinwand ist trotz
aller Raumtiefe niemals durchbrochen, und die auseinanderstrebenden Dimensionen und
Richtungen des (indirekt erreichten) Raumes werden durch die Wirkungskraft dec Ebene
von innen her zusarnrnengehalten. Da die vordere Grenze von den Dingen nichts beruhrt,
wirkt der ganze Vordergrund mit einer Lockerheit und Freiheit, als käme der Flufi aus
einer unfafbaren Ferne, ehe er ins Bud eintritt und dieses durchstrOmt, urn hinter den
Bruckenbogen zu verschwinden. Die hintere Grenze ist vollig ideell und unfafhar; sie
scheint näher hinter den sie Uberschneidenden Häusern zu liegen als die vordere von ih
nen, was aber den Eindruck einer unbestimmten Tiefe bei aller Geschlossenheit des Bil
des nicht verhindert. Die Achsenebene liegt in der Tiefe der Brücken und zieht den
nicht meIbaren Hintergrund schneller nach vorn als den meLbaren Vordergrund nach
hinten, was eine der Ursachen des Aufsteigens der Tiefe in die Höhe, d.h. in die Ebene
ist. Die Modellierungsachse gruppiert die Mauem der verschiedenen Häuser urn sich,
wobei durch die Abstufungen der Licht- und Wärmeskala nicht selten die vorderen nach
hinten und die hinteren nach vorn drangen, so da die Abstände sich zwar verringern,
aber die kleinsten Distanzen und Lagebeziehungen grofe plastische Wirksamkeit erhal
ten. Es entsteht auf diese Weise em Kontrast zwischen dem schmalen, dingvollen, als
Zentrierungsachse fungierenden Mitteigrunde und den grofen Tiefen des sichtbaren Vor
dcc- und des nur geahnten Hintergrundes, wo verschiedene Plane ungehemrnt von Ge
genstanden kontinuierlich ineinander ubergehen. Aber diese Gegensatze halten sich in
harmonischer Weise das Gleichgewicht, indem sie mit gleichwertigen Akzenten zu einer
Einheit zusammenklingen. Zu demselben Resultat führt die Aktivierung der Hohe und
Breite. Sie 1st begrenzt dadurch, daB wohi diese Dimensionen, aber nicht deren Rich
tungen von- und gegeneinander dlfferenziert sind, was die kampfende Auseinanderset
zung begrenzt und dem Bild em Gleichgewicht zwischen Zustandlichkeit und Bewegt
heit sichert. Lesen wir es von unten nach oben, so finden wir in der aufsteigenden
Licht-Schattengliederung des Wassers bald schmalere, bald breitere waagerechte Strei
fen, bis schlieBlich die Hormzontale in den Brücken den Senkrechten in den Häusern zu
erst starke Konkurrenz macht, urn diese dann bis auf den Turm ganz zu unterdr[icken.
Lesen wir das Bild von links nach rechts, so steilt Corot am Anfang em senkrechtes
Haus gegen die fast waagerechte BrUcke mit einem solchen GroBenUbergewicht dec Ho
rizontalen, daB nach dec Durchkreuzung der Gegensätze im Häuserblock, der ubrigens
doppelt so breit wie hoch ist und daher die waagerechte Tendenz trotz dec Auflosung
in viele Senkrechte ideell mitwirken läBt, die Waagerechte siegen muB. Die die beiden
Dimensionen stellvertretenden Linien spielen sich vom Nebeneinandec über die Durch
wirkung bis zur Auflosung gegeneinander durch, aber in beiden Fallen behält die
Waagerechte die FUhrung, ohne die Senkrechte zu unterwerfen. Daher wird es begreif
lich, daB Corot em waagerechtes Format wählt, und zwar dasjenige, welches dec Senk
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rechten den Akzent der Selbstandigkeit zu behalten erlaubt, d.h. die Proportionierung
nach dem Goldenen Scbnitt. Was zuerst WiIkUr des KUnstiers schien, erweist sich jetzt
durch die Methode der Raumaktivierung bedingt, so daIs Binnengliederung und Grenz
form zusammengehoren und der Goldene Schnitt zum Symbol der Einheit der Gegen
sätze wird, d.h. der Matstab für die Spannweite ihrer auseinandertretenden Entgegen
setzung wie für die Innigkeit ihrer Beziehung. Der Grad der Aktivierung des Raumes ist
also nicht der höchst erreichbare: der der Selbstbewegung auf Grund der Gegensatzlich
keit zwischen den Dimensionen und ihren Richtungen, sondern der Zusammenklang der
nur einseitig gerichteten Dimensionen mit dem Willen des KUnstlers, sie zu verbinden
— em Zusammenklang, der sich auf Grund eines Glaubens an prastabilierte Harmonie
zu vollziehen scheint.

Nachdem wir so den Proze1 der Formbildung aus den Elementen heraus dargesteilt
haben, köimen wir zum zweiten Faktor des konstituierten Bildes ubergehen: dem Mo
tiv. Bei der Charakterisierung des Bedeutungsbildes gegenuber dem Wahrnehmungsbild
hatten wir festgestellt, dali es Corot angekommen war auf die Betonung des Insularen
und eine bestimmte Einordnung desselben in die Gesamtlandschaft. Er hatte zu diesem
Zwecke an dem Naturvorbild eine Reihe von Veranderungen hauptsachlich Fortlassun
gen vorgenommen, deren positives Ergebnis in formaler Hinsicht wir nun betrachten.
Die Unterdrückung der Anschwemmung vor dem Häuserblock, der im Mitteigrund belas
sen wurde, ergab im Vordergrund eine breite, weit herkommende Wasserfliche, deren
Gliederung bestimmt ist durch den Schatten, den die Gebäudemasse auf das Wasser
wirft. Zu semen beiden Seiten wurden zwei getrennte Lichtbahnen von verschiedener
Helligkeit angelegt, welche durch die Bruckenbogen hindurchfliellen und sich hinter
dem Kloster zu veremigen scheinen, wobei der Kurvenschluul stark nach links verscho
ben wirkt. Dieser imaginären Kurve, die offen bleibt gegen den Betrachter, von dem
sie mit langen Asten fortstrebt, entspricht die ibm zugekehrte, kurzastige Kurve der
Mauer, weiche elnen Teil der Gebäude nach vornhin einfallt. Corot hat thr eine Deut
lichkeit und einen Akzent gegeben, welche sie in der Wirklichkeit nicht besessen zu ha-
ben schemen, und er hat sic zugleich als einen ideellen Halbkreis geformt, der, obwohl
asymmetrisch irn Bud gelagert, doch einen Spannungskontrast zur verschobenen ersten
Kurve bildet. Das Motiv der beiden verschiedenen, aber zusammengeschlossenen Kur
yen wird vervollstandigt durch den Kontrast der Geraden und Ebenen des sie durch
scimeidenden Häuserblocks. Aber dieser neue Formkontrast ist insofern abgeschwacht
und vermittelt, als der Doppelbogen der Raumkurven mit ihren Langeverschiedenhei
ten auf der Ebene in den Brucken und ibsen Bogen wiederkehrt und ebenso auf der
rechten Seite der Halbkreis für eine Bogenoffnung.

Nach dieser Analyse können wir jetzt verailgerneinernd defmnieren: Motiv ist em
innerlich zusamrnengehoriger, einheitlicher Formenkomplex, der am konstituierten Ge
staltungsmittel — mit einer Neigung zu geometrischer Figurenbildung — im Raum und
auf der Ebene den Bedeutungsgehalt den Sinnen Mar veranschaulicht und in sich selbst
eine Spannung und Gegensatzlichkeit enthält, aus der heraus das Bildganze entwickelt
wird. Die aligemeinste Grundlage jeder Motivbildung 1st die Aufhebung eines vollkom
men statischen Gleichgewichts durch Verschiebung der Massen, urn zwischen ihnen em
labiles Gleichgewicht herzustellen. Das Motiv ist also kein abstraktes Spiel mit einer
oder rnehreren geometrischen Figuren; sondern es hat eine Grundlage, eine Struktur
und eine Funktion. Die Gxundlage 1st doppelt: aligemein weltanschaulich, was der KUnst
1cr in die Worte Hamlets zusammenfassen kann: “Die Welt ist aus den Fugen. Scbmach
und Gram, dali ich zur Welt, sie einzurichten karn!” Und ferner spezifisch: der Gehalt
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des jeweiligen Werkes. Die Struktur des Motivs ist Gegensatzlichkeit und es erscheint
zweifach: auf der Ebene und im Raum. Seine Funktion besteht einerseits in der Zusam
menfassung der Einzelformen, andererseits darin, da1 es Ausgangspunkt für die Kompo
sition bildet.

Wenn wir nun noch. einmal das Bud Corots betrachten, werden wit erneut feststellen,
da1 das Motiv der sich teilweise sch1ieenden Doppeikurve und die Art ihrer Durchkreu
zung durch eine dinglich erfuillte senkrecht-waagerechte Ebene dem Bedeutungsgehalt
entspricht: der zerbrochenen Einsamkeit des isolierten Dinges und der gesuchten Vet
bindung mit dem kosmischen All. Die Methode, welche zu diesem Ziel gefuhrt hat, wer
den wir dahin präzisieren können: die Verschiebung der Massen aus dem starren in em
labiles Gleichgewicht ist im Motiv konkret geworden, was em Zusammenfallen des All
gemeinen und des Besonderen bedeutet, bei dem das Besondere starker wirkt als das
Ailgememne, ohne daLi dutch dieses t)bergewicht ihr harmonisches Zusammenklingen
gestort wird. Das Eigentumliche dieses Falles werden wit am besten dutch einen starken
Kontrast veranschaulichen. In Lionardos “Anna Selbdritt” findet die Gleichgewichts
rechnung auf den sich kreuzenden Diagonalen statt, von denen die eine (von links un
ten nach rechts) endlich, die andere unendlich groil ist; Liber ihren Schnittpunkt hat der
Kiinstler an den Körpern seiner Personen das System von Pyramiden aufgebaut, welches
die ungleichen Diagonalen im Gleichgewicht halt. Aber die Figuren nehrnen nur einen
kleinen Teil des Raumes em, und das Fehien des Mittelgrundes veranschaulicht den
Dualismus zwischen dem ailgemeinen und dem besonderen Motiv. Gegenuber einem sol
chen Dualismus (in der gesuchten Einheit von Transzendentalem und Sensualistischem)
ist Corot durchaus monistisch. Diesem Monismus entsprechend ist die innere Gegen
sätzlichkeit des Motivs gedampft; sic ist nicht mehr als eine Spannung, die der Kunstler
durch das Ganze der Komposition aufhebt, aber nicht em Widerspruch, der sich selbst
entwickelt und aus eigenen Kriiften über sich hinaus zu einer neuen Einheit fUhrt. Die
verschiedenen Momente der Methode: der Zusammenklang des Ailgemeinen und des
Besonderen unter der Vorherrschaft des Besonderen, der Monismus und die gedampfte
verhaltene Kontrastspannung hangen untereinander (wie mit dem Grad der Raumakti
vierung) aufs engste zusammen.

1st das Motiv der Ausgangspunkt der “Komposition”, so ist die Werkgestalt das Ziel,
dem es zustrebt, und von dem es zugleich mitbedingt ist; daher wollen wir ihren Be
griff, ihre moglichen Erscheinungsweisen und ihre konkrete Form bei Corot klarstellen,
ehe wir von der Beziehung der Formen untereinander sprechen.

Jeder Buck in die Natur kann uns zu Bewu1tsein bringen, daL wir nur einen Aus
schnitt vor uns haben, dessen Umfang wit beliebig verändern konnen, und der selbst
aus objektiven GrUnden (atmosphärische Einflusse usw.) eine andere optische Gestalt
anzunehmen vermag. Im Gegensatz zu diesem Mangel an Eindeutigkeit und Notwendig
keit ist das Kunstwerk em in sich geschlossenes und vollstandiges Gefuge, denn bei der
leisesten Verruckung eines Teiles, bei der geringsten Hinzufugung oder Fortnahme
kommt das Ganze ins Wanken. Und in analoger Weise konnen nicht nur verschiedene
Menschen, sondern em und derselbe Mensch in verschiedenen Altersstufen, Stimmungen
usw. einem beharrenden Naturausschnitt einen anderen seeischen Gehalt zuordnen, wäh
rend der Kunstler — im Gegensatz zu diesem voilkommenen Relativismus eine be
stimmte Bedeutung festhalten und diese angemessen verkorperlichen mu1,. Daraus folgt,

da1 die Realitätsart des Kunstwerks verschieden seth mu1,, sowohi von der des Ktinstlers
und seiner GefUhlswelt wie von der der Au1enwelt mit ihren Gegenstanden und korper
lich-raumlichen Beziehungen. Zur Rechtfertmgung eines Kunstwerkes in seiner Gesamt
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heit oder in semen Details genügt weder eine Berufung auf die natürliche Wirklichkeit
der Dinge noch auf das geistige Erleben des Kunstlers; alles was sich in thm befindet,
muIS semen notwendigen und zureichenden Grund in ihm selbst haben. Dieses Vorhan
densein einer eigdnen kiinstlerischen Realität, die man sehr mWverständlich “Schein”
gcnannt hat, schiieIt nicht aus, dat viele Werke, sei es der objektiven, sei es der subjek
tiven QuelIc verhaftet bleiben, denn die künstlerische Realitätsart ist ja nicht a priori
autonom, sondern sic erreicht ihre eigene Selbstandigkeit erst auf Grund des gesamten
Gestaitungsprozesses und insbesondere des konstituierenden Sehens. Die Begriffe idea
lismus und Realismus mit allen Differenzierungen (vom Ideenidealismus eines Plato bis
zum sensualistischen idealismus eines Mach, vom Seins-Realismus eines Parmenides his
zum materialistischen Realismus von Marx) und mit alien moglichen Verbindungen zwi
schen idealismus und Realismus geben uns eine Vorstellung von den mannigfaltigen
Moglichkeiten, in denen die kunstlerische Wirklichkeitsart konkret werden kann.

1st eine zur Autonomie tendierende kunstlerische Realitätsart die ailgemeine Grund
lage der Werkgestalt, so ist die Methode das Verfahren, welche das systematische Ganze
entwickelt. Da wir im Vorhergehenden die Methode Corots an bestimmten Stellen des
Schaffensprozesses aufgewiesen und zu anderen Methoden kontrastiert haben, brauchen
wir hier nicht in abstracto Uber sie zu handein. Den moglichen Verschiedenheiten der
Realitatsart und der Methoden entsprechen soiche des Resultats. Es gibt z.B. schema
tische, konstruktive, dekorative, organische usw. Werkgestalten in den Bildern von Hod
icr, Seurat, Gauguin, Cézanne usw. Die Werkgestalt ist nichts anderes als das zur Totali
tat entfaltete Wesen der Einzelform, ist in dieser angelegt wie sie sie umgekehrt mitbe
stimmt; nur dank dieser Wechselwirkung gewinnen beide konkrete Bestimmtheit, denn
ohne das Element ist das Ganze seinsleer, und ohne das Ganze ist das Element funk
tionsleer.

Auf dem Corotschen Bilde finden wir als Wirklichkeitsart einen ldeal-Realismus, wor
unter wir folgendes verstehen: die idealistische Seite ist weder im Transzendenten ver
ankert wie in der “Belle Verrire” von Chartres, noch im Transzendentalen wie in
Lionardo “Anna Selbdritt”, sondern in der empirischen Seele und ihren konkreten Be
wcgungen des Sich-Anfullens und Entleerens, der Konzentrierung und Entspannung.
Sic grcift von dieser Endlichkeit nach dem Unendlichen aus, das sie im irdischen sucht,
aber nicht fmnden kann. Es ist der im XIX. Jahrhundert sich wiederholt findende Fall
des von cincr Sehnsucht beschwerten innerseelischen lndiffcrenzpunktes, welcher sich
in dem Ma{e verflUchtigt, in dem die Sehnsucht sich zu erfüllen strebt. Das Unendliche
ist in cinem bestimmt gearteten Endlichen und auf,erhalb seiner als Ideal, derart, daf
es an die empirische Ebene gefesselt bleibt und diese nur transzendieren kann, indem
sic sic allmählich zerrcibt und auflost. Diese Kontrastspannung bewaltigt Corot weder
auf eine rein emotionale Weise (wie Delacroix) noch auf eine rein rationale Weise (wie
lngres), sondern indem er das vorherrschende GefUhl mit dem es kontrollierenden und
zugeinden Verstand in em freies Gleichgewicht setzt, so da1 keine der Seelenfahigkei
ten von der anderen unterworfen wird. Dank dieses harmonischen Zusammenklingens
der entgegengesetzten Seelcnanlagen wird dann die Spannung zwischen dem Endlichen
und Unendlichen so gelost, daf das Ideelle, indem es sich entäuiert, scm Unendliches
ins Endliche hinausträgt, daI, aber die Atemweite des Innern soweit hinter der Ausdeh
nung der Auisenwelt zurückbleibt und ihrer Wesenheit so entgegengesetzt ist, da1 sch1ief-
lich dieses Bemuhen, das Endliche unendlich zu machen, sich in sich selbst erschopft.
Das Ideelle und das Reale klingen so in verschiedenen Durchdringungs- und Dichtig
keitsgraden zusammen, ohne daLi ihre prmnzipielle Unangemessenheit je aufgehoben wird,
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aber auch ohne da1 Corot je in eines der beiden Extreme fallt. Es ist offenbar, daf zwi
schen dem früher analysierten Bedcutungsgehalt des Melancholischen und dieser ideal
realistischen Wirklichkeitsart der engste Zusammenhang besteht.

thre Autonomie ist nicht absolut (wie etwa in der “Belle Verrire” oder auf Poussins
“Apollon et Daphne”). Das Gefilhl bleibt an einen bestimrnten Menschen gebunden wie
die Gegenstände an einen bestimmten Ort; aber der Grad der subjektiven und der objek
tiven Abhangigkeit ist der gleiche; und da Seelisches und Dingliches sich durchdringen,
so entsteht gleichsarn eine sekundire Autonomie: die beiden Abhangigkeitcn relativieren
sich gegenseitig, well sic keine Extreme sind (wie z.B. bci van Gogh die subjektive), und
weil sich die Abstlinde von den beiden Quellen das Gleichgewicht halten.

Es bleibt als letzter Punkt die Struktur dci Werkgestalt des Corotschen Bildes zu erör
tern, die mit der organischen eng verwandt 1st. Wir meinen damit, da1 jede vorangehende
Einzelform die nachfolgende bedingt, da1 die Einzelformen untereinander im Verhültnis
von Ursache und Wirkung (Kausalität) stehen; daf ferner jede Einzelform em notwendi
ges Mittel 1st, urn zum Ganzen zu kommen, wie das Ganze die Gestalt dci Einzelform
bestimrnt (Finalität), und daLi schlieIlich Kausalitat und Finalität mindestens zur Dek
kung tendieren, wenn nicht em und dieselbe Reihe werden. In der “Römischcn Land
schaft” Corots laft sich dci Kausalzusammenhang bis in die kleinsten Details verfolgen:
die Veranderung dci Form des Bruckenbogens und das Herausheben von Hausern mit
schragen Diichern Uber die rechte BrUcke lassen sich als Wirkungen aller vorangehenden
Ursachen erklären. Aber dci Finaizusammenhang entfaltet nicht eine gleich starke Wirk
samkeit. Dies kommt daher, da1 das Corotsche Bild nicht em System 1st, sondern — ob
wohl in sich ruhend — eine Art selbstgenugsamen Ausschnittes; es entsprich dies dci
“sekundären Autonomie” dci Wirklichkeitsart und macht aus der organischen eine quasi
organische Werkgestalt. Dci Unterschied wird etwa durch den Vergleich mit Watteaus
“Embarquement” oder mit Poussins “Apollon et Daphne” klar, wo dci Bedeutungsge
halt dci Konzeption aufgehort hat, em fragmentarisches Lebensgefühl zu scm und eine
individuelle ldee, eine konkrete Totalitat geworden ist.

Nachdem wir so die Konstituierung der Einzelform, des Gesamtbildes und des beide
verbindenden zentralen Motivs betrachtet haben, können wir nun zu dem letzten Punkt
des konstituierten Bildes übergehen: der Beziehung dci Formen untereinander und zum
Ganzen, was man unzulanglich mit dem Wort “Komposition” bezeichnet hat. Wir unter
scheiden drei Etappen der “Komposition”: die innere Entfaltung (welche das genauc
Gegenteil einer Zusammensetzung ist), die äu1ere Entwicklung und die regulative An
ordnung, auf welche allein man das Wort Komposition anwenden könnte, wenn sic nicht
von den vorangehenden Momenten abhangig ware.

Die inncre Entfaltung hmingt für die bildende Kunst mit den drei Dimensionen des Rau
mes und ihren Richtungen zusammen (und diese wieder mit dem Bau des menschlichen
Körpers und seinem Verhaltnis zur Welt). Die moglichen historischen und individuellen
Variationen vorbehalten, kann man als Ausgangsregel annehmen, daL die Breite das Ge
genstandliche betont mit seiner Gegensatzlichkeit von beharrendem Dasein und Gesche
hen, die Höhe die Bewuftseinsseite in ihrer Spannweite von Schwere (Gebundenheit,
UnterbewuItem) Uber den Kampf (der sich im Gestus darstellt) zum Bewuften und
schlieflich die Tiefe die Entwicklung vom Körperhaften ins Immaterielle. lnnerhalb je
der dieser drei Bahnen gibt es verschiedene Maglichkeiten: In der Breite kann man mit
dem Auge flie1end, weich oder anschwellend von links nach rechts sehen, oder von
rechts nach links gegen das Auge stofend, spannend, widerstehend; von beiden Seiten
zugleich auf die Mitte zu (die niedriger, höher oder gleich hoch liegen kann wie die
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Seiten, betont oder unbetont sein kann), oder von der Mitte nach beiden Seiten ausein
ander (zentrifugal statt zentripetal); in alien diesen Fallen kann sukzessives und simulta
nes Sehen auf verschiedene Weise kombiniert werden. In der Hohenrichtung bedeutet
die Umkehrung zwischen der ersten und letzten Etappe (Gebundenheit-Bewuftsein) die
Aufhebung des Gesetzes der Schwere und dient daher der Versinnlichung des Wunders
(z.B. auf Rembrandts Zeichnung: Joseph deutet die Träume Pharaos); der in der Mitte
liegende Gestus tragt das Innere nach auLen und bringt es einem anderen entgegen, —

was em Kampf ist, der verschiedene Grade der lntensität annehmen kann; es gibt auch
verschiedene Arten von BewuL,tsein, z.B. das BewuItsein als Wissen des Aktes oder des
Daseins in sich selbst, oder das zuschauende Bewu1,tsein, wo das ich von seinem Mich
durch eine Kiuft getrennt ist. Auch die Entmateriaiisierungsreihe kann in eine Konkreti
sierungsreihe umgekehrt werden, so da1 das Immaterielle vorn und das Konkrete hinten
liegt em widernatürliches Verfahren, das die seibstleuchtende Kraft eines Gottes ver
anschaulichen hilft (z.B. in gewissen indischen Piastiken). Am reinsten treten uns diese
Unterschiede ais Querschnitt, Langs-(Hohen-)schnitt und Grundri1 (Tiefenschnitt) in der
Architektur entgegen, wo sie aber kaum je auf ihren geistigen Ausdruckswert interpre
tiert worden sind. Hier wie überall sonst kann man die drei Schnitte nicht willkürlich
gestalten, sondern diese müssen Variationen Uber em Thema sein und nach einer und
derselben Methode zusammenhängen. in dieser Hinsicht haben die bildenden Kunste
(und besonders die Maierei) wohi einen höheren Freiheitsgrad als die Architektur, in
sofern sie noch deutlicher etwa die Breite der Höhe unterwerfen oder fast ganz zu de
ren Gunsten vernichten (z.B. oft bei Greco) oder die Tiefenfunktion auf die Höhe uber
tragen können (z.B. bei Grunewaid). Aber in der Auswahl der Dimensionen wie in der
Zuordnung geistiger Ausdruckswerte zu ihnen steckt immer eine die Vielheit zur Em
heit verbindende Methode.

Veranschaulichen wir uns diese abstrakten Darstellungen am Bilde Corots, so kOnnen
wir foigende Eigentumlichkeiten feststellen: eine innere Komposition ist vorhanden und
die drei Dimensionen sind kiar gegeneinander abgehoben. Es ist die Waagerechte, die am
stärksten die Aufmerksamkeit auf sich zieht. Das Auge sieht von links nach rechts in ei
nem Bewegungszug Gegenstande: eine Brücke, einen Häuserblock, eme zweite Brucke,
die bei geringerer Erstreckung das Tempo des Ablaufs verstarkt. Gieichzeitig aber sam-
melt sich der Buck zu einem simuitanen Sehen in dem (aus der Achse nach rechts ver
schobenen) Mittelstück. So wird beharrendes Dasein und Geschehen in Beziehung, in
Gegensatz und doch in harrnonisches Gleichgewicht gesetzt. In der Hohenrichtung gibt
die passive Spiegelung des Wassers etwas Dumpfes und Erleidendes als seelische Ent
sprechung; es folgt im Hauserblock der Gegensatz grellen Lichtes und versinkender Schat
ten, von Senkrechten und Waagerechten — em Ringen von Gegensatzen, die im unteren
Teil noch still und unentbunden nebenemnanderlagen; im Himmei hat schliefMich dieser
Kampf seine Losung gefunden durch einen hoheren BewuLtseinsgrad, der gleichsam wie
die Erkenntnis seiner Ursachen wirkt. Wir haben so eine kontinuierliche Rethe vom Un
bewuiten (Schweren) zum Bewuf.tsein (Leichten) der Dinge selbst uber em an einer
widerstrebenden Materie stattfindendes Ringen (in dem nach unten verschobenen Häu
serbiock), auf dem der Akzent dieser dreigliederigen Differenzierung liegt. Verschmol
zensein von Dinglichkeit und Bewu1theit trotz des Kampfes, in dem sich diese an jener
entwickelt, Kontinuität des Ablaufes trotz der Akzentuierung des Ringens (zwischen
karperlich-endlichem und atmospharisch-kosmischem Sein) sind die wesentlichen Merk
male Von vorn in die Tiefe gesehen nimmt die Materialitat vom Wasser zu den Hau
sern an Dichtigkeit und Widerstandskraft urn em Betrachtliches aber Nachfuhlbares und
Nachmefbares zu, während sic dann plotzlich auf em Minimum sinkt, indem der Hinter
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grund nur imaginar und zu ahnen 1st, aber mit ether unbestimmten, unendlichen, wenn
auch geschlossenen Weite. Das Eigentumliche 1st, dais der im Mitteigrund stehende Häu
serbiock die Scheidewand wird zwischen ether endlichen Zunahme und einer unendli
chen Abnahme der Materialität, und daQ, er diese Kontrastfunktion mit dem notwendi
gen Widerstand erfijilt, obwohi er an sich wenig tief erscheint. So enthäit jede Dimen
sion die Harmonie eines (unterstrichenen) Kontrastes, und die drei Dimensionen verbin
den sich, indern das dinglich identische MittelstUck einer jeden (der Hauserblock) zu ih
rem Schnittpunkt gemacht wird, von dem aus die (jedesmal einreihig gesehenen) Ordi
naten verschiedene Langen haben, die sich gegeneinander balancieren, indem hier in ei
ner neuen Erscheinungsform der goldene Schnitt wieder wirksam wird.

In dern Naturvorbild findet sich natUrlich nichts von alledem: weder die Differenzie
rung des Bedeutungsbildes in Daseins-, Bewuitseins- und Materialisationswirkung in Zu
sammenhang mit den drei Dimensionen des Raurnes, noch die Differenzierung jeder em
zelnen Reihe von der Exposition zur Losung in Zusammenhang mit den Richtungen der
jeweiligen Dimension, noch die Zusammenfssung dieser Mannigfaltigkeiten in eine neue
Eiitheft. Und selbst wenn wir in die “Natur” das seelisch-geistige Leben des Menschen
mit alien semen gesarntgeschichtiichen Bedingtheiten miteinbeziehen, finden wir die be
sprochene Differenzierung und Integrierung nur als Anlage und Moglichkeit. Erst im
Karnpf des Geistes mit dem Sujet und dern Werkstoff einerseits und den ailgerneinen
Forderungen der künstlerischen Gestaltung andererseits verwirklicht sich die Methode
des Schaffens zu den erörterten Mornenten der inneren Entfaitung.

Von dieser abhängig sind die beiden anderen Etappen der “Komposition”, die au1ere
Entwicklung durch Variation (nach L.age, Grö,e, Form usw.) und Kombination, Kon
trastierung, Verschmelzung und Umkehrung des Motivs; und die regulative Anordnung
durch Zentrierung oder Reihenbildung, Symmetrie oder Asymmetric, Parallelismus, Zu
sammenfassung in geornetrische Figuren oder metrisch-rhythmische Verhältnisse. Es
wUrde uns zu weit führen, woilten wir jeden einzelnen dieser Faktoren in seiner prinzi
pielien Bedeutung erörtern und seiner Verwendung bis in alle Einzelheiten des Bildes
nachgehen. Wir brauchen uns nur an das zu erinnern, was über das Motiv gesagt worden
war, urn festzustellen, daI das Bild u.a. eine Variation, Kombination und Umkehrung
eines Grundelementes: der offenen Kurve 1st; uber Reihung und Zentrierung hatten wir
beim Breitenablauf gesprochen, uber Kontinuität bei der HOhenentwickiung, Uber Kon
trastierung bei der Tiefenentwickiung. Die Dächer der Häuser links sind offensichtlich
Richtungsvariationen der Schrage, die sich im Dache des Haupthauses fmdet. Die BrUk
ken sind Forrnvariationen, ebenso die Teile der Mauer, welche den Häuserblock vorn
zusarnrnenfat. Von dern verschiedenen Tempo der Bewegung der Brucken haben wir ge
sprochen, und die Dunketheiten der Fenster sind fühlbar nach einern Rhythmus verteilt.
Greifen wir allein diesen rnetrisch-rhythmischen Faktor heraus, urn zu zeigen, bis in wel
che Details das Bud “durchdacht”, d.h. sinnlich-logisch geordnet ist. In der Breite gibt
Corot den drei Teilen annähernd das Verhaltnis 4 : 5 1/2 : 2 1/2, d.h. es findet zunächst
em Anwachsen urn eine, dann eine Abnahme urn zwei Einheiten statt. Diese Einheit
ist nicht willkUrlich gewahlt, sondern sie betragt die Hälfte des Abstandes zwischen den
zwei Goldenen Schnittlinien der Waagerechten: dern ausgezeichneten geometrischen
Struktursystem entnomrnen, kehrt sic selbst (oder der dritte Teil, von ihr) an verschie
denen entscheidenden Teilen des Bildes wieder. Für die Hahe erhaiten wir mehrere Pro
portionen, je nachdern wir auf dern linken, mittleren oder rechten Teil der Waagerech
ten rnessen: 2: 1: 4, 1: 1: 1, und für den rechten Teil emne leichte Variation des linken,
die sich aber durch em Zusamrnennehmen von Wasser und Brucke und Häuser gegen den
Himmel als 1: 1 interpretiert.



72 Monographie eines Bildes: C’orot ROmische Landschaft

Es 1st offenbar, da1 nicht nur dieses Netzwerk der rnetrisch-rhythmischen Gliederung,
sondern alle übrigen Faktoren der ãuferen Entwicklung und der regulativen Anordnung
der “Komposition” der Unterscheidung des konstituierten Bildes vorn Wahrnehmungs
bud dienen. Wenn wir in der Wahrnehmung der Natur alle einzelnen Dinge fortdenken,
so bleiben die Erdoberflache, der Himmel und ihre Begegnung am 1-lorizont als Raumge
rust ubrig. Bauen wir in diesem (leeren) Raum Dinge auf, so müssen sic eine gewisse
Breite am Boden einnehmen, in einer bestimmten Hohe sich gegen den Horizont erhe
ben und in einer gewissen Tiefe sich gegen ihn erstrecken. Für den Ort der Aufstellung,
die Mafe der Abgrenzung nach den drei Dimensionen, die Gestalt der Dinge und für ihre
Anzahl gibt der Raum selbst keine Anhaltspunkte — ganz abgesehen von der Beschaffen
heit der Dinge. Und ebensowenig wie der Raurn die Dinge, bestimmen die Dinge den
Raum. Sic geben ihm an der Stelle, an der sic stehen, einen bestimmten Charakter, aber
dieser andert sich vollstandig, wenn infolge anderer Momente z.B. atrnospharischer Er
scheinungen (wie Regen oder Gewitter) die Gröfenverhältnisse von Vorder-, Mittel- und
Hintergrund anders erscheinen. Urn diese WillkUr des Zusammenhanges zwischen Ding
und Raum ebenso wie die beziehungslose Gestaltmannigfaltigkeit der Dinge zu vermei
den, verwendet der Kunstler die aufgezahlten Mittel der äuferen Entwicklung und der
regulativen Anordnung.

Corot verwandte eine formale Einheit (Beziehung von Kurve und Gerade) wie em
strenges geometrisch.arithmetrisches Netzwerk, urn bis in die kleinsten Details die Grö
Le, die Gestalt, den Ort und die Beziehung der Dinge zueinander zu bestimmen; zugleich
aber bewahrte er den Gegenstanden ihre sachliche Eigenart bis in die geringsten Einzel
heiten (man beachte z.B. den Stoffcharakter des Daches des Mittelgebaudes), und liel,
sic his zur Zufalligkeit locker zusammenzuhangen scheinen. So einheitlich und festgefUgt
das formale Gerust ist (das konstituierte Bud), so mannigfaltig und unbestimmt schwe
bend die Erscheinung (das Realisationsbild). Die Gegensatze haben einen gleichwertigen
Akzent, und sic bewahren thn, indem sic frei zusammenldingen und elne harrnonische
Einheit bilden, in der man jeden der beiden Faktoren unterscheiden und diese doch
nicht als nur zufallig aneinandergefugt wieder auseinandernehnien kann. Im engsten Zu
sammenhang mit dieser freien Harmonic der Gegensatze steht eine andere: die zwischen
den drei Etappen der Komposition. Je nachdem der Betrachter seine Aufrnerksamkeit
einstellt, glaubt er em t)bergewicht der einen über die andere Etappe wahrzunehmen; in
Wirklichkeit lä1t sich eine über die freie Zusammenordnung hinausgehende methodische
Abhangigkeit nicht feststellen — vielleicht dais die Akzente zugunsten der inneren Ent
faltung und zugunsten der blof regulativen Anordnung urn die Mitte der äuferen Ent
wicklung verteilt sind. Der Künstler schafft sich auf diese Weise eine Einheit der Gestal
ten der verschiedenen Gegenstande (ohne deren Verschiedenheit deswegen zu unterdrük
ken), und er bestimmt ihre Gröie und Lage irn Raum als notwendig (ohne deswegen
in eine geometrische oder metrische Starrheit verfallen zu rnussen).

Es ist leicht zu zeigen, da dieser Methode dcr “Komposition” viele andere gegenuber
stehen. Das Wesen jeder formalistischen Kunst ist das Uberwiegen geometrisch-arithmetri
scher Elernente, weiches so weit gehen kann, daB es die Gestalt der Dinge ohne jede
Rücksicht auf ihre natürliche Erscheinung bestimmt (zB. Seurats “Chahut”). Oder die
äu1ere Komposition kann die innere stark zurUckdrangen, wozu alle einseitig rationali
stischen Kiinstler neigen, indem sic die Differenzierung der BewuBtseinsstufen mOglichst
klein wählen, urn sowohi das UnbewuBte wie den Kampf zugunsten des (zuschauenden)
BewuBtseins zu unterdrucken. Gerüst und Inhalt können willkürlich zusamrnenhangen wie
em Schema und sein lithalt (z.B. oft bei Delacroix). Die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen
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kann aus der Einheit der Idee und der inneren Komposition deduziert sein oder urngekehrt.
Als das Gemeinsame fur eine soiche Vielheit könnte man ansehen, da1 jede Methode von
euler ungeschiedenen Einheit ausgeht, urn diese zunächst auseinander zu legen (zu analy
sieren), und dann (die Elemente) wieder zusammenzufassen (zu integrieren). Abet wie
auch immer dieser Prozei sich konkretisieren mag, die Methode dient offen oder vet
steckt der Unterscheidung des konstituierten Bildes vom Wahrnehmungsbild.

Wit haben unsere Analyse des konstituierten Bildes nicht zu Ende fuhren können, ohne
auf das Realisationsbild vorzugreifen. Dieses scheint sich im höchsten Ma1e dem Wahr
nehmungsbild wieder anzunähern, indem es die wesentlichsten seiner Elemente: Stofflich
keit, Körper, Raum, aufnimrnt, urn die Gesetze des Werdens in em Dasein und Sosein zu
konkretisieren. Obwohl Art und Grad der Annaherung der kUnstlerisch-geschaffenen an
die naturlich-gegebene Wirklichkeit sehr verschieden sein konnen, haben wit in der Ana
logie gewif eine der entscheidenden tlrsachen für die Theorie, Kunst sei Nachahmung
der Natur. Tatsachiich abet sind die Unterschiede auferordentlich gro1? und wesentlich;
denn Ding und Bedeutung (Au&res und Inneres) sind in einen notwendigen Zusamrnen
hang gebracht, und der fertige Reiz (oder die Vision) ist in einen Konstituierungsprozef
verwandelt worden, der sich in einem neuen Werkstoff vom Element Uber die Beziehung
zur Totaljtät entwickelt. Im Realisationsbild wird das Kunstwerk zwar zu einem Wahr
nehmungsbild, abet es ist dies em Wahrnehmungsbild auf einer höheren Stufe, weiche
sich von der niederen psychologischen dutch die im Schaffensakt angewandte Methode
und datum qualitativ unterscheidet.

Diese Verschiedenheit zeigt sich sogar in den Faktoren, in denen das künstlerische
Realisationsbild dem natUrlichen Wahrnehmungsbild nachzustreben, es erreichen zu wol
len scheint. Wenn die Farbmaterie (oder der Marmot) einen bestimmten Stoffcharakter
“nachahmt”, so enthält diese “Nachahmung” wie wit früher gezeigt haben dtei ganz
verschiedene Faktoren: die Stofflichkeit des dargesteilten Gegenstandes, die der Bedeu
tung und die des Rohstoffes. Aus dieser Spannung von Gegensatzen erwächst em Spiel
zwischen Materialität und lmmaterialität, zwischen Konkretheit und Abstraktheit, das
jede Imitation urn der Imitation willen aussch1ief,t, da soziologische, religiose usw. Mo
mente mitbestimmend wirken. Wir bewundern die Seide Watteaus und das handgewo
bene Linnen Le Nains nicht nur, well sie unset Tastgefuhl herausfordern und unseren
Sehreiz anregen, sondern well “Nachahrnung” dieser Stoffe der vollkommene Ausdruck
für eine bestimmte Gesellschaftsklasse in einer bestimmten Geschichtsepoche ist; wit be
wundern die Farbe Czannes nicht nut wegen ihrer Reinheit und Differenziertheit, we
gen ihres Vermogens, in der Atmosphare zu schwingen, sondern well sie der volikom
mene Ausdruck für das abstrakte Verhältnis ether bestimrnten Schicht der burgerlichen
Gesellschaft des XIX. Jahrhunderts zurn L.eben 1st; wir bewundern einen gotischen Stein
nicht nut deswegen, well seine Schwere, seine Widerstandskraft, alle seine natllrlichen
Materialeigenschaften zugunsten des Ausdrucks einer transzendenten Religion, einer
geistigen Stofflichkeit aufgehoben sind, sondern auch deswegen, well er uns trotz dieser
Immaterialisierung einen konkreten und bestimrnten Menschen, die spezifische Art sei
nes Korpers und seiner Verbindung mit der Luft und der Urngebung darstelit. Dank
dieser Spannung zwischen den drei gegensatzlichen Stoffqualitaten, die dem naturlichen
Wahmehmungsbild fehit, wird jede einzelne von ihnen nicht geschwacht, sondern erhöht.
Der Granit ether agyptischen Statue scheint hatter als jeder natUrliche Granit, die Frau
enhaut einer griechischen Statue warmer und schmelzender als jede natürliche Haut ei
net Frau und die Glaubigkeit eines entrnaterialisierten rnittelalterlichen Stems frornrner
und helliger als die eines Mönches oder eines Martyrers. Auch irn Corotschen Gemälde
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wirken Elemente Wasser, Himmel, Erde starker als im Wahrnehmungsbild, wiewohi oder
gerade well er die Verschiedenheit threr Stoffcharaktere einem harmonischen Zusammen
kiang angenahert hat.

Gehen wir von der Materie zum Korper llber, so zeigt sich etwas Analoges: die Bedeu
tung, die der KUnstier mit der Wahrnehmung verbindet, schafft eine Spannung zwischen
dem Körper und seiner Seele oder zwischen dem Einzelkorper und der Aliseele. Zwischen
Anthropomorphismus und Pantheismus liegen die verschiedensten Arten, einen Körper
von auLen oder von innen zu beseelen, aber solange die Spannung zum Seelischen uber
haupt beibehalten wird, wird die Korperhaftigkeit des Karpers uber die des Wahineh
mungsbildes hinaus erhöht. In Rembrandts Zeichnung: “Joseph deutet die Traume Pha
raos” (Budapest) scheint die Seele den Körper Josephs zu formen, der keine andere
Funktion hat als das unendlich bestimmte L.eben der Seele zusammenzuhalten, eine
bruchige Grenze Ilk eine grenzenlose lntensität. Und doch beobachtet man in diesem
selben Joseph em Tasten der Hände in die Luft hinein, eine Differenzierung in der Art
wie die Fufe den Boden berühren, die keine sinnliche Wahrnehmung ether naturlichen
Gegebenheit uns liefern würde. Und gleichzeitig zeigt uns dieselbe Zeichnung die Urn
kehrung: den Menschen, dessen seelisches L.eben so ganz Korper geworden ist, da1 er
wie eine Säule dasteht, wie eine zu vollster Plastik gewordene stereometrische Figur, die
trotzdem Mensch und Seele ist. Die Kontraste steigem 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 1äft. Dem Corotschen Bild
gegenuber kann man kaurn einen Zweifel haben, daf., das Seelische aus einem Habitus
des Kunstlers herkornmt; aber dieses personlich Seelische ist hier zu einem sachlich See
lischen geworden, insofern es aufgegangen ist in das kosmische Leben von Wasser und
Hirnn-iel und in das geschichtliche Leben von BrUcken und Häusern, wobei sich Welt
seele und Geschichtsseele, Pantheismus und Historismus zu einer innigen Einheit ver
schmolzen haben wie zwei Seiten em und derselben GefUhlsfahigkeit. Daher konnten
wir von der Psychologie dieser Landschaft sprechen, da sie, ohne einen Menschen dar
zustellen, em dinglich gewordener ‘tat d’me eines bestimmten Menschen ist. Mit ihrem
zugleich gesuchten wie erfUilten Gleichgewicht zwischen den sinnlichen, emotionalen
und intellektuellen Fähigkeiten der merischlichen Seele ist dieser römische Ausschnitt
der Weitseele das Bud eines schwermUtigen und doch harmonischen menschlichen Ant
Iitzes.

Der Raum als konkrete Realisation der Modellierung kann in seiner kunstlerischen
Darsteliung die verschiedensten Verbindungen zeigen zwischen Einheit und Mannigfaltig
keit, zwischen unendlicher Perspektive und Annaherung an die Ebene, zwischen Konti
nuität und Diskontinuitat der Plane, zwischen Naturhaftem und Gesellschaftlichem,
zwischen Feld-Kontinuum und Karperhaftigkeit, zwischen dynamischer Bewegtheit und
statischer Starrheit, zwischen Nahraum und Fernraum usw. In der naturlichen Wahineh
mung ist er eine von Korpern unterbrochene Ausdehnung. Auf dern Bilde Corots hat
diese Beziehung zwischen Korper und Ausdehnung bestimmte methodische Ordnung
angenommen. Ich habe wiederholt darauf hinweisen mUssen, daf un Wahrnehmungsbild
Ding und Raum in einem zufalligen Zusammenhang stehen. Der KUnstler kann diesen
durch einen komplizierten ProzeQ zu einern notwendigen machen, indem er entweder
von den Korpern zum Raum (Raffael) oder vom Raum zu den Korpern (Rembrandt)
Ubergeht, oder — von beiden zugleich ausgehend — sie elnem Gleichgewicht nähert

. (
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(Giorgione); aufler diesen Formen eines Bezuges zwischen (relativ) autonomen Gliedern
existiert das Verschmolzensein beider zu ether sie umfassenden Einheit (van Goyen, Tur
ner usw.), die wir das raum-dingliche Feld nennen, in weichem das Ding die verschieden
sten Grade von Eigenart behalten kann (z.B. einen ganz geringen bei Monet). Das Corot
sche Realisationsbild zeigt uns nun em atmospharisches Licht-Schattenfeld, in dem aber
die Dinge einen verhaltnisrnalMg hohen Eigenwert behalten haben. Sie sind nicht zu blo
en Exponenten von Lichtschwmgungen, nicht zu Tragern von Licht- und Schattenkon
trasten degradiert; aber urngekehrt sind sie nicht Gegenstande im vollen Sinne des Ding
begriffes, sondern auth ebenso sehr Manifestationen und Differenzierungen einer (nicht
stereometrischen) korperhaft-stofflichen Atmosphare. Das Feld ist an sich der General
nenner der verschiedenen Grade von Materialität und Räumlichkeit, und bei Corot hat
es den spezifischen Charakter, daI, urn eine Mitteistufe dieser Licht-Ding-Skala die rela
tiven Extreme harmonisch zusammenklingen.

In der natUrlichen Wahrnehmung kann man die ungeschiedenen Dimensionen des Rau
mes simultan oder sukzessiv sehen, wobei das Nacheinander der Zeit nur im Sehakt selhst
zur Geltung kommt. Das Kunstwerk zeigt — abgesehen von alien anderen schon erwähn
ten Momenten — einen prinzipiellen Unterschied: die zeitliche Abfolge hört auf, blof
subjektiv zu sein, sie laQt zugleich die Objekte des Bildes, ja das Bildganze selbst, entste
hen: die Zeit konstituiert den Raum und integriert sich ihm. Zwischen den beiden Po
len, in denen entweder die Zeit den Raum zurUckdrangt (gelegentlich bei Delacroix, Ru
hens usw.) oder der Raum die Zeit (bei Dürer, Ingres usw.), gibt es die verschiedensten
Arten der Gegenuberstellung, Verbindung und Durchdringung. In Corots “Rämischer
bindschaft” scheint der Raum mit der Zeit zu entstehen, aber so, daf beide sich em
voilkommenes Gleichgewicht halten, und das simultane wie das sukzessive Sehen der Er
fassung des Bildes gleich gut zu genügen scheinen.

Durch diese irn Kunstwerk vorhandene Beziehung zwischen Raum und Zeit wird der
Akt des Wahrnehmens selbst zu einem anderen. Im konstituierten Bild kann er sich z.B.
aus sich selbst erneuern (Watteaus “Embarquement”, Poussins “Apollon et Daphne”.
Jakob Ruysdaels “Coup de sold” usw.), so dai er zu einem unendlichen Proze1 an ei
nem endlichen Komplex von Dingen wird. Oder er kann von einem endlichen Ausgangs
punkt aus unendlich weit strahien, ohne daL diese Weite ihren Zusammenhang und ihre
Begrenztheit verliert (z.B. auf den Bildern van Goyens, Claude Lorrairis, Monets). Das
ergibt dann die typischen Unterschiede eines architektonischen, eines lyrischen usw. Re
alisationsbildes. Das natUrliche Wahrnehmungssehen dagegen ist em endlicher und emma
liger Akt, den man hOchstens auf Grund eines ãuferen oder inneren Anstoes erweitern
oder wiederholen kann. Bei Corot sichert die Gleichwertigkeit des simultanen und suk
zessiven Sehens die standige Erneuerung des Wahrnehmungsakts durch einen unmerkli
chen t)bergang von der einen zur anderen Sehweise.

Die verschiedenartige Wahrnehmung von Natur und Kunst bezeugt, da1 beide unmit
telbar nichts gemeinsam haben; es bleibt die .Frage offen, ob sich die künstlerische Ge
staltung nicht trotzdem analog dem Schaffen der Natur selbst vollzieht. Wir begnugen
uns diesern umfassenden philosophischen Problem gegenuber hier damit, die am natUr
lichen Wahrnehmungsbild rnethodisch vollzogenen Veranderungen aufzuzahlen. Es wird
zunächst zu einem Vorstellungsbild gemacht. Das gewohniiche Sehen, clas zur prakti
schen Orientierung erfolgt, ist durch diesen Zweck bedingt, begrenzt und verschwom
men. Der KUnstler aber schafft em rein und wesenhaft Gesehenes, indem er auf eine
Erkenntnis des Optischen in seinem Eigenwert, auf die lJnterscheidung des Zufuilligen
vom Notwendigen, auf Abstrahieren und Kondensieren, auf Analysieren und Synthe
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tisieren des Sichtbaren ausgeht. Dabei kann er bald das Einmalige, Momentane, Indivi
duelle betonen (Monet und die impressionisten), bald das Beharrende und Generelic
(die Kiassizisten), oder er kann zwischen diesen beiden Extremen eine Beziehung, Ver
bindung, Durchdringung, Einheit suchen (Cézanne). Bei Corot zeigt uns jeder beliebige
Gegenstand (z.B. Haus oder Brucke), da1 er dessen Wesensbestandteile gesucht hat, (z.B.
den Gegensatz von aufwachsender Mauer und liegendem Dach, von geschlossener Wand
und Fensterloch), aber er schafft niemals den abstraicten Begriff eines Hauses (oder eincr
Brucke), die geometrische Veranschaulichung eines Dinges. Die Gegenstande behalten
trotz ihres wesenhaften Charakters em bestimmtes, individuelles Gesicht, das iiur einmal
so da ist und nicht wiederholt werden kann; aber these lndividaralitat halt sich innerhaib
des allgemeinen, 1st in dieses eingewachsen, wie umgekehrt das Aligemeine stets das All
gemeine dieser Individualitat 1st. Es handelt sich urn das harmonische Koinzidieren von
Wesenheit und Konkretheit von Begriff und Einmaligkeit, wobei die Gegensatzglieder
gleichwertige Aiczente haben und keines das andere vergewaltigt oder auch nur beein
trächtigt.

Betrifft dieser erste Untcrschied zwischen Wahmehmungs- und Realisationsbild den
einzelnen Gegenstand, so em zweiter den Zusammenhang zwischen mehreren Dingen
oder den Gliedern em und desselben Korpers. Im natUrlichen Wahrnehmungsbild haben
die verschiedenen Objekte selten jenen Verwandtschaftsgrad, den wir als Wesens- oder
Typusgleichheit bezeichnen, im kunstlerischen Realisationsbild dagegen müssen sic diese
Gleichartigkeit besitzcn, mogen sic denselben oder unterschiedenen Gegenstandsgebieten
angehoren. Diese Einheitlichkeit steilt sich z.T. dutch den gleichen Ausdruck in demsel
ben Werkstoff her, z.T. durch das gemeinsame Flindurchgehen und Verwandeitwerden
durch dasselbe Bcdeutungsbild; aber sic erfordert darüber hinaus eine rein korperliche
(oder seelische) Verwandtschaft der Dinge selbst, die Angemessenheit ihres Wesens fur
einander. Das schlieLt eine relative Andersartigkeit und selbst Gegensatzlichkeit nicht
aus, wenn das Wesen des Bedeutungsbildes selbst in cinem Dualismus liegt, und wenn
es gelingt, die Heterogenität der entsprechenden plastischen Form in den Grenzen des
anschaulich Moglichen und Glaubhaften zu erhalten (wie in der Maria Aegyptica, einer
schwiibischen Skuiptur vom Anfang des XVI. Jahrhunderts, die sich im Iouvre befindet).
Bei Corot ist diese Gleichartigkeit, diese “Familienähnlichkeit” der verschiedenen Gegen
stände vollkommen erreicht, ohne da1 ihr jeweils spezifischer Charakter vermindert
wird.

Em dritter Unterschied betrifft den Zusammenhang von Emzelheit und Aliheit. Das
natürliche Wahi-nehmen des Menschen sieht zunachst eine Summe von distinkten Einzel
heiten, oder eine verworrene Ungeschiedenheit von Mannigfaltigkeiten. Die Reproduktion
der Naturvorlage zeigt in unserem Falle eine GleichmälMgkeit des Lichtes gegenuber sei
ncr starken Differenziertheit auf dem I3ilde. Betrachten wir einen Gegenstand im Raum,
so sehen wir das Licht der Stelle, an dci er steht. Drehen wir den Kopf von Ost nach
West oder von Nord nach Slid, so stellen wir fest, dal an den entgegengesetzten Polen
dci Himmelsrichtungen em ganz verschiedenes Licht herrscht. Die Extreme und die
Hauptetappen dieses Verlaufes mit wenigen Gegenstanden zu verbinden, die ganze Skala
an cinigen Objekten sichtbar werden zu lassen, ist eine Art und Weise, Einzetheit und
Aliheit zugleich zu geben. Bei der Obersetzung des Wahrnehmungsbildes in em Realisa
tionsbjld kann der KUnstler bald das Einzelne in einem unbestimmten All konkretisieren
(Impressionismus), bald das All an einer Vollstandigkeit von einzelnen Dingen entwik
kein, bald iwischen den Extremen einen Ubergang, eine Durchkreuzung, eine Einheit
schaffen. In jedem Fall liegt dci künstlerischen Optik eine Spannung zwischen den beiden
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Faktoren zugrunde. Das Eigentumliche ihrer bei Corot vorhandenen Beziehung charak
terisiert sich dahin, daf?, das All sich auf das einzelne zusammenzieht und dieses sich ins
All erweitert. Da dieser Prozet ohne Hemmung vor sich geht, bleibt jeder Einzelheit, ja
jedem Teil einer Einzelheit das ganze All zugeordnet, wahrend umgekehrt das All trotz
seiner Zustandlichkeit em Bewegungsablauf zwischen Einzelheiten ist. In diesor spezifi
schen Harmonie verliert selbst das geringste Detail, wie z.B. em Fenster, nicht die Eigen
art, die ibm als einzelnem Ding zukommt, und das All wahrt selhst in seiner Zuordnung
zu diesem Detail die Weite der Unendlichkeit, die es im Bildganzen (trotz dessen Ge
schiossenheit) hat.

Nachdem unsere Charakterisierung des Realisationsbildes von den rein sinnlichen Fak
toren (Materie, Korper, Raum, Zeit), zu den unmateriellen gefuhrt hat, haben wir in die
ser Richtung noch einen letzten Schritt zu tun, wenn wir dern geschichtlich vorliegenden
Bestand an Denkmälern gerecht werden wollen: es handelt sich urn die eng zusammen
hangenden Fragen von Freiheit, Unsterblichkeit und Gott. lch denke dabei nicht an die
jenigen Bildwerke, die mit Hilfe mythologischer Sujets oder auf eine allegorische Weise
direkt diese metaphysischen Grundfragen behandein, sondern vor allem an diejenigen,
die an einem beliebigen Sujet auf indirekte Weise positive oder negative Aussagen uber
sie machen — machen müssen, well jeder Realisierungsprozef. eine Stellungnahme zu ih
nen ebenso mit einschlielM, wie er Materie, Korper, Raum und Zeit enthalt.

Freiheit und Unfreiheit bilden bei Corot einen auf derselben empirischen Ebene lie
genden Gegensatz, der sich auflost, indem die Bedingtheit langsam und mubsam in die
Freiheit hinuberschwingt, wobei der Kontrastakzent zunächst verstärkt wurde. Die Mitte
ist nicht der Kampf zwischen den Polen, sondern die Schwere ihres Nebeneinander,
nicht der Nullpunkt zwischen zwei gleichen Waagschalen, sondern das Schwergewicht
eines an seinem Tiefpunkt angekommenen Pendels. Die schlieilich erreichte Freiheit ist
ebenso wenig bedingungslos und absolut wie die ursprungliche Unfreiheit em Fluch von
Ewigkeit her zu Ewigkeit hin (als emnmalige und endgultige Gnadenwahl oder als Erb
sllnde). Man schreitet von der einen in die andere, wobei die innere Bindung aneinander
nie aufhört, und die auQ,erlich erreichten Distanzen zwischen den Polen durch die Heftig
keit ihrer Begegnung in der verschobcnen Mitte zusammengehalten werden, was die Hin
und Herbewegung zwischen den Gegensatzen zu ibrem Nebeneinandersein ins Gleichge
wicht stelit. Es 1st dies eine labile Harmonic von Freiheit und Unfreiheit, weiche dem
Beschauer erlaubt, die Akzente zwischen den Kontrasten auszuwechseln, und so bald
das eine, bald das andere Glied starker zu empfinden, während er unmerklich gezwun
gen wird, von dem einen zum anderen Uberzugehcn.

Etwas Analoges gilt für die Unsterblichkeit, welche ja nur die vom Zwang des Han
deins entbundene Freiheit und das Göttliche als innerster Kern des Menschen ist. Corot
kennt em Unsterbliches, aber es ist für ihn weder die L.eben spendende Urkraft noch der
reine, von allen Inhalten freie mystische Funke; es 1st die von Lasten llberbürdete, Uber
mauerte, zugeschUttete Leere, die über dem Spalt des Abgrundes verdichtete Materie.
Oder vom einzelnen aufs Ganze Ubertragen: das Gerinnen und Versteinern eines Indivi
duums in einem schwebenden, schwingenden, vergottlichten All. Corot ist religios, aber
seine Frommigkeit ist pantheistischer Art, cine Naturheiigkeit, in deren Zentrum die
Axistrengung eines einzelnen steht, der in einem Kosmos von einzelnen semen personhi
chen Wert behaupten will. Für Corot sind Geist und Materie, Allgottlichkeit und Indivi
duation nicht in einem titanischen Kampf, sic sind nicht durch einen Emanationsakt
verbunden, nicht in einer Abstraktion aufgehoben; sic stehen gegenemnander und überla
gem sich, ohne etwas von ihrem konkreten Eigengewicht zu verlieren, und doch gegen



78 Monographie eines Bildes: Corot ))ROmiSChe Landschaft<

einander ausgewogen wie die Schwingungen eines Pendels, das seine Höhe und seine Tie
fe hat, wie das Unzulangliche im Ideal, das sich nur verkbrperlicht, verendlicht, individua
lisiert, urn sich desto reiner und immaterieller in den gottlichen Kosmos schwingen zu
konnen, ohne deswegen der RUckkehr ins einzelne und Sterbliche enthoben zu sein —

eine prastabilierte Harmonie ohne Optimismus, eine ewige Wiederkehr des Gleichen ohne
Pessimismus eine metaphysische Melancholic, cm schwebcndes, schwindendes und auf
tauchendes Gleichgewicht zwischen der empirischen Seele und ihrem Glauben an ihren
gottlichen Ursprung in der Weitseele.

Damit wollen wir unsere Analyse des Unterschiedes von Natur und Kunstwerk, von
durchschnittlich psychophysischem Wahrnehinen und kunstlerischem Gestalten abbre.
chen. Wir haben am Ende noch auf das Verhaltnis hinzuweisen, in dem bei Corot das
Bedeutungsbild zum konstituierten Bud steht und diese beiden zum Realisationsbild. Es
ist offensichtlich, dafi die sinnlich-geistige Bedeutung den gleichen Wirkungsakzent hat
wie der formale Aufbau — von der Benutzung der ausgezeichneten Linien des Bildfeldes
bis zu den Gliedern der mneren Entfaltung der Komposition; und dafi dieses äuflere
Gleichgewicht sich mit ciner inneren Obereinstimmung verbindet: der Gehalt hat scm
Bildgerust gefunden, und das Bildgerust druckt den Gehalt eindeutig und symbolisch aus.
Dasselbe gilt für die Beziehung zwischen dem formal konstituierten Bedeutungsbild und
dem Realisationsbild. Die konkretisierenden Gegenstande sind ebensowenig Naturnach
ahmung wie die Bildkonstruktion em formaler Schematismus ist. Das Ailgemeine des
GerUsts und das Besondere der Erscheinung klingen frei miteinander zusammen, obwohl
sic sich bis zu einem gewissen Grade deutlich gegeneinander abheben. Auch hier haben
wir eine Harmonic relativ selbstandiger Momente, wofür der Goldene Schnitt der mathe
matische Ausdruck war.

Es springt bei dieser kurzen Zusammenfassung die grolle und entscheidende Rolle der
Methode noch einmal in die Augen. Es bezeichnet dies in dci Tat den wesentlichen Un
terschied zur bisherigen (burgerlichen) Kunstwissenschaft: diese war Inhalts- oder Form
ästhetik, hier dagegen wird eine Methodenästhetik behauptet. In der Geistesgeschichte
des XIX. Jahrhunderts hat die Methode sehr oft einem Messer geglichen, das urn so
mehr gewetzt wurde, je weniger man zu schneiden hatte. Diesem Ubel kann nur dadurch
abgeholfen werden, dali man der Methode der kunstlerischen Gestaltung, die von einem
Individuum vollzogen wird, die Methode (oder Methoden) der Geschichtsgestaltung ge
genüberstellt, die von der ganzen Gesellschaft (als em Begriff gegensatzlicher Kiassen)
volizogen wird, und indem man den partiellen Zusammenhang zwischen beiden in Form
und Inhalt des Kunstwerkes nachweist. Bevor wir aber in einem zweiten Vortrag an die
se Aufgabe herantreten, wollen wir in groflen Zügen die Kunsttheorie zusammenfassen,
die der vorangegangenen Analyse zugrunde liegt.

Es war davon ausgegangen worden, dali die Kunst das Feste, Verdinglichte der Natur,
der Geschichte und des Bewufitseins in em Werden auflöst, urn diesem Prozefi bleibende
Gestalt zu geben, indem sic seine Gegensatze zu einer neuen Einheit zusammenfalit. Sic
ist in dem Mafle ihrer gestaltenden Erkenntnis eine der am höchsten entwickelten Er
schcinungsformen der Natur, Gesellschaft und Geist beherrschenden, schopferischen
Kräfte des Menschen, und jedes Kuñstwerk ist em Behisiter geistiger Energien, deren
Erschlieflung unsere eugene produktive Kraft steigert. Und nur dann können wir an dem
teilnehmen, was Wurde und Wesen des Menschen ausmacht, wenn wir die durch schop
ferische Kunstbetrachtung freigelegten Energien zur Kultivierung der Natur benutzen,
zur Ausbildung unserer Persönlicftkeit und zur Gestaltung des menschlichen Gemein
schaftslebcns im Sinne einer vollen Gerechtigkeit.

L L
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Ihr afle kennt die Aussage der marxistischen Theorie, nach weicher der Uberbau vorn
Unterbau abhangig ist. So selbstverständlich sie uns scheint, so schwierig wird die kon
krete Beweisfuhrung, wenn wir wirklich das Wesentliche und Individuelle einer bestimm
ten Ideologie und speziell der Kunst marxistisch erklaren wollen und nicht blof etwas
Zufalliges oder Nebensächliches. Die Inhalte eines Kunstwerkes lassen sich aus jeder bür
gerlichen Milieutheorie oder “synthetischen Geschichtswissenschaft” wenn auch unvoll
standig ableiten. Wit könnten die Entwicklungsetappen eines Stiles (z.B. des bUrgerlichen
Naturalismus) oder eines Künstlers mit Hilfe einer rein immanenten Stilgeschichte, wenn
auch ungenugend analysieren. Aber sobald wir das Kunstlerische an einem ganz bestimm
ten Kunstwerk erklaren wollen, die Methode, weiche aus elnem Sujet einen Gehalt, aus
dem Gehalt eine Form, aus der Form eine sinnliche Anschauung gemacht hat und nur
diesen Gehalt, Form, Anschauung hat machen können, gerade sie hat machen mUssen,
laft uns die gesamte burgerliche Wissenschaft im Stich. Die Unwesenhaftigkeit und Ge
ringfIigigkeit aller “kunsthistorischen” Au1erungen ist nicht nur durch das Fehien einer
Kunstheorie begrundet, die konkret genug ist, urn em bestimmtes einzelnes Werk aus
seiner Sprache der anschaulichen Formen in die wissenschaftliche Sprache abstrakter
Begriffe (und wenn moglich mathematischer Formeln) zu ubersetzen, und zugleich weit
und allgemein genug, urn diesen Proze für alle verschiedenartigen Kunstwerke einer
Epoche und selbst aller Zeiten und aller Volker durchzuführen. Die Mangelhaftigkeit
zeigt sich auch in dem Fehlen einer Geschichtstheorie, die imstande ware, die verschie
denen Gebiete gleichzeitigen Geschehens (Wirtschaft, Gesellschaft, Politik, Religion usw.)
eindeutig und notwendig miteinander zu verbinden, so daf sich die im Langsschnitt fort
schreitende Bewegung hinreichend erklärt, d.h. derart daf man nicht notig hat, zu der
falschen Analogie mit der “Kunst” der Kinder und der der “Primitiven” seine Zuflucht
zu nehmen, wenn man die Meisterwerke des Paläolithikums historisch verstehen will.
Die burgerliche Geschichtswissenschaft, die so stolz darauf ist, die Einseitigkeit der p0.

litischen Historiographie Uberwunden zu haben, gibt doch nichts anderes als das blolle
Nebeneinander der verschiedenen Gebiete und Ubersieht, dais der Name Synthese erst
durch die notwendige kausale Verknupfung gerechtfertigt wird.

Freilich auch der Marxisrnus steht vor Schwierigkeiten, deren t)berwindung noch man
che Anstrengung kosten wird. Es gibt hierfür eine ganze Reihe von Ursachen. Die eine
besteht darin, daf eine geistige Produktion eben eine geistige ist und hleibt und sich dar
urn aus thren materiellen Wurzeln niemals zureichend erklären la1t. Wer den Marxismus
auf eine Ableitung des t)berbaus aus dem Unterbau, auf eine Spiegelung des Unterbaus
im t)berbau beschranken will, wird notwendig das entscheidende Problem übersehen:
dan, nicht nur die Inhalte abgeleitet werden mUssen, sondern auch die Formen und die
Methoden, und daIs dieses geistige Schaffen Mar abgegrenzt werden mu1 gegen das ge
schichtliche Schaffen der Gesellschaft mit semen vielfaltigeren Methoden und umfang
reicheren Inhalten wie Ordnungsformen. Ohne eine marxistische Theorie des geistigen
Schaffens, die den materialistisch-dialektischen Proze1 für das bestimmte Gebiet zu
konkretisieren weif., muI auch die Antwort auf die Frage nach dem Verhältnis zwi
schen Unter. und Uberbau vollig im Vagen bleiben. Es kommt hinzu, daf. in der bishe.
rigen Geschichte jedes geistige Gebiet (z.B. die Kunst) eine Ideologie gewesen, d.h. vorn
KUnstier mit einem falschen und eingebildeten Bewu1tsein von den wirklichen Grund
lagen seiner Arbeit und seines Daseins volizogen worden ist, so daf, das Kunstwerk gar
nicht die Wirklichkeit, sondern eine einseitige Stellungnahme zu ihr und gegen sie spiegelt.
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Je geringer aber der Zwang des Wirklichen, urn so grofer die WillkUr des Künstlers oder
die Vielfaltigkeit der Zuordnungen von materieller und geistiger Wirklichkeit. Neben dem
Parallelismus tritt die Diskrepanz, und diese vermag für das Geistige ebenso die Form des
Nachhinkens wie des Vorwegnehmens anzunehmen.

Ehe wir in der abstrakten Betrachtung der Schwierigkeiten fortfahren, will ich einige
offensichtliche Beispiele aufzahlen. Watteau wurde 1684 geboren, er lebte von semen 37
Jahren 31 unter der Herrschaft Ludwig XIV. und der devoten Madame Maintenon. Sein
‘or dem Tode dieser beiden entstandenes “Embarquement pour Cythère” gilt als her
vorragendster Ausdruck der Sitten der Rgence, von der er nur wenig gesehen hat. Char.
din wurde 1699 geboren, verlebte seine Jugend unter Ludwig XIV., war am Ende der
Rgence 24 Jahre alt; seine Bilder werden als Ausdruck des seit 1750 erstarkenden Bür
gertums angesehen. Corot ist 1796 geboren, seine Jugend fällt also in die Zeit Napoleon
1. und der Restauration, bei deren Sturz er 34 Jahre alt war; seine Bilder gelten dem
BUrgerkonigtum Philippes zugehorig, Diese wenigen Beispiele stellen uns bereits eine
wichtige Frage: Welche gesellschaftlichen und politischen Eriebnisse bestimmen den
Künstler und seine Kunst? Die moderne Psychologie behauptet die entscheidende Be
deutung der Jugend, alle unsere kunstgeschichtiichen Beispiele zeigen, daf die Jugend
eine stile (oder offene) Opposition war und da1 das Werk der Ausdruck der Epoche ist,
weiche mit den reifen Mannesjahren zusammenfällt. Der gro1e Künstler scheint sich ge
gen seine Zeit zu formen; seine aligemeinen Bildungselemente werden dem Historiker
erst sichtbar, wenn sic eine gesamthistorische Wirksamkeit gewonnen, d.h. für den Künst
icr selbst ihre Bedeutung verloren haben.

Aber dies ist die kleinste von den Schwierigkeiten, die uns begegnen. Wir hatten das
Kunstwerk als Ergebnis eines schopferischen Prozesses aufgefaIt und in ibm Inhalt,
Form und Methode unterschieden, obwohl sic eine Einheit bilden. Wollen wir Gleiches
mit Gleichem vergleichen, so müssen wir auch die Geschichte als schopferischen Proze
auffassen, in jedern einzelnen Gebiet, das uns als vermitteindes Zwischenglied gilt
(Wirtschaft, Gesellschaft, Staat, Religion usw.), Inhalt, Form und Methode trennen und
den Nachdruck auf die richtig verstandene Methode legen. Da nun aber die Geschichte
von verschiedenen Klassen gleichzeitig gemacht wird, von denen jede ibren eigenen In-
halt, Form und Methode hat, so mu sic als deren Gegeneinander- und Zusammenspiel
aufgefa1t werden. Diesem fast unUbersehbaren Komplex von Ursachen und Triebkräf
ten steht dann eine bunte Mannigfaltigkeit von Ergebnissen gegenüber, fir die man ohne
Vergewaltigung kaum einen Generainenner linden kann. Dieselben gesarntgeschichtlichen
Bedingungen gelten für die verschiedenartigsten Individuen und Kunstrichtungen. Wir
sehen im Xix. Jahrhundert Kiassizismus, Rornantilc, Naturalismus nebeneinander. Em
fluchtiger Buck auf die Kunst- und Literaturgeschichte zeigt uns eine fundamentale Tat
sache, an deren Vernachlassigung jede marxistische Kunsttheorie scheitern wUrde:
Ingres (geb. 1780),Gricault (1791), Delacroix (1789), Daumier (1808), Rousseau
(1812) oder Stendhal (1783), Lamartine (1790), Balzac (1799), Victor Hugo (1802)
waren Zeitgenossen Corots (geb. 1796). Soviel Persönlichkeiten, soviel Reaktionsweisen
auf die gesamthistorischen Bedingungen, und in jeder einzelnen bald Trennung, bald Mi
schung der heterogenen Stile. Der Zusammenbang ist weder einfach noch eindeutig, in
keinem Fall mechanisch. Die Personlichkeit 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 (z.B. 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
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der künstlerischen Erscheinungen eine wissenschaftlich eindeutige Abhangigkeit und Be
ziehung herstellen können? Wir haben dazu folgende Mittel:
I. die konstitutiv-methodische Auffassung eines jeden Gebietes (statt der b1oen Angabe
ihres materiellen Inhaltes und ihres Wechsels) und die konkrete Analyse cler Wechselwir
kung aller Gebiete (statt ihres blo1en Nebeneinanders);
2. die Zuordnung eines Künstlers (oder Kunstwerks, Entwicklungsetappe) zu verschiede
nen Klassen oder zu rück- bzw. fortschrittlichen Tendenzen innerhaib dieser Klasse;
3. die elgene und spezifische Geschichte jedes einzelnen, aber ganz besonders des letzt
lich zu erklarenden Gebietes;
4. das lndividuum, soweit es sich nicht gesellschaftlich erklären läit (und einen Einfluf.
auf die Auswahl der historischen Erlebnisse ausübt), und der Grad der Begabung des
KUnstiers, die soziologische Funktion der Originalitat.

Das Kunstwerk, das wir im letzten Vortrag in seiner Isolierung aufgefait haben als
den schopferischen Akt eines einzelnen Menschen, steht in einem geschichtlichen Zusam
menhang, und zwar erstens in einem geschichtlichen Langsschnitt sowohl seinem Ge
samthabitus 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
(akademischen) Kunst. Es stellt sich uns das Problem, ob durch diese Beziehung des
einzelnen Kunstwerkes auf die gesamthistorischen Bedingungen sich nur die Frage be
antworten laft, warum diese zweite Etappe der realistischen Kunst in Frankreich (zwi
schen Kiassizismus und Romantik) so aussieht, wie sie bei Corot aussieht, oder ob sich
durch das Zurückgreifen auf den Unterbau auch das spezifisch Künstlerische des einzel
nen Werkes naher erklären 1äit? Es ist natUrlich die Ietzte Aufgabe, auf die es ankommt,
und die die entscheidende ist. Denn an ihrer LOsung wird sich zeigen, wieweit das Kunst
werk in den Bereich der Geschichte und wieweit es in den der Werte gehort, und wie
diese beiden untereinander zusammenhangen.

Stellen wir uns der Ubersicht halber aus dem Vorangehenden zusammen, was am Bil
de Corots aus der Gesamtgeschichte zu erklären bleibt:
1. das Sujet: die Auffassung eines Stadtbildes als landschaftlich-atmospharisch;
2. das ästhetische Gefuhl: als idyllisch-kontemplative Melancholie;
3. die Einheit des Gestaltungsmittels unter der einseitigen Vorherrschaft der Licht-Schat
ten-Tonskala, die als diffuses Licht verwendet wird;
4. die quasi-organische und sekundar autonome Werkgestalt;
5. der Feldcharakter der Raum.Dingbeziehung,
6. die Methode, weiche die Harmonie der Gegensatze in einer labilen Einheit und Zu
ordnung nach dem Prmzip des Goldenen Schnittes ist. Soiche zur Harmonie zusammen
klingenden Gegensatze hatten wir u.a. gefunden:
a) in der Konstituierung des Bildfeldes;
b) im Verhältnis von Nah- und Fernbild;
c) in der Beziehung des Seelischen zum Gegenstandlichen, des lchzentrums zur Weltseele
und zwischen den verschiedenen Anlagen des lch;
d) im Verhältnis der differenzierten Dimensionen zur Einheit des Raumes, der Raum
aktivierung zur Raumzustandlichkeit, des Raumes zur Zeit;
e) in dem Zusammenklang des Ailgemeinen und Besonderen im Motiv und in den Ge
genständen, im Angleichen und Differenzieren der verschiedenen Gegenstande;
fl in der Zuordnung von Geschehnis-, Bewu1tseins- und Entmaterialisierungsreihe der
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inneren Komposition; in dem Gleichgewicht zwischen Bedeutungsbild, konstitutivem
Bild und Realisationsbild;
g) in dem Verhältnis der Faktoren der Komposition (innere Entfaltung, äul?,ere Entwick
lung und regulative Anordnung);
h) in dem Idealrealismus der Daseinsart des Kunstwerkes;
i) in dem Zusammenhang von Einzelheit und Aliheit, Freiheit und Unfreiheit, Empiri
schem und Metaphysischem.

Wir werden auf diese Mornente zurückkommen, wenn wir die Tendenzen der gesarnt
historischen Situation skizziert haben werden. Diese beginnen sich — etwa ab 1750 —

im ancien rëgirne zu entfalten und gewinnen ihre volikommenste Erscheinung im Burger
konigtum (1830.1848); wir werden daher den Nachdruck auf die Zeit Louis-Philippes
legen und dagegen auf das, was für Corot noch kein Eigenleben besaI (Ancien Regime
und Revolution) oder was er “vergessen” hatte (Konsulat, Empire und Restauration)
nur soweit hinweisen, wie es die aligemeine Entwicklung beleuchtet oder eine Spur im
lndividuum — diesern vielleicht unbewu1t — hinterlassen hat. Wir beginnen mit der Wirt
schaft, lassen dann Gesellschaft und Politik folgen, urn mit den Ideologien zu enden.
Für alle statistischen Angaben, die wir verschiedenen Autoren entlehnen, wählen wir als
extreme Daten 1789 und 1889, die ungefahr mit der Lebensdauer Corots zusammen
fallen.

1. Auf emem fast gleichbleibenden Territorium (wenn man von den Kolonien absieht)
und bei einem Bevollcerungszuwachs von 33 1/3 Prozent hat Frankreich in dem bezeich
neten Jahrhundert eine sehr starke Erweiterung seiner Wirtschaft erlebt. Es wurden zwölf
Millionen ha Land neu in Betrieb genommen (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 Gesamtreichtum (nach einer anderen Weise be.
rechnet) urn das Sechsfache. Es wird behauptet, dat?, die Gesamtproduktion sich zwi
schen 1827 und 1 843 verdreifacht, die Anzahl der Pferdekräfte versechsfacht, die Em
fuhr sich durchschnittlich zwischen 1820 und 1836 vervierfacht hat. Die Wirtschaft war
also wesentlich beträchtlicher als die Bevolkerung fortgeschritten (wenn auch nicht in
der groftmoglichen Weise, da sich der Weithandel zwischen 1800 und 1890 verdrei1ig-
facht hatte); sie war durch ihre Erweiterung zum Schicksal des Landes geworden. Das
bedeutete eine starke Steigerung der materiellen Arbeit, eine Ablenkung von der rein
geistigen Produktion zugunsten der angewandten und nützlichen, eine Herabminderung
der Kontemplations. wie der Genut?fahigkeit, die zu jeder geistigen Au1erung und Re
zeption gehoren, eine vollige Verschiebung des aufnehmenden Publikurns von der mann-
lichen auf die weibliche, von der reifen auf die jugendliche Seite. Die geistige Arbeit
selbst wird (wohi zum ersten Male in der Geschichte) systematisch bewirtschaftet. Die
wissenschaftlichen Entdeckungen, insbe sondere die chernischen (Theard, Gay-Lussac,
Chevreul, Dumas), finden in der Landwirtschaft und Industrie eine ebenso schnelle An.
wendung wie die technischen Erfindungen (Jacquard, Philippe de Gerard, Leblanc,
Achard, — urn von den viel zahireicheren und bedeutsameren englischen ganz zu schwei.
gen). Man errnutigt die Jugend, indem man das “Conservatoire des Arts et metiers”
umgestaltet (1819) und die “Ecole des Arts et Manufactures” grundet (1825), während
man umgekehrt für den Arbeiter den Lehrzwang abschafft und dadurch die Zahi der
qualifizierten Arbeiter herabsetzt. Unter der Julimonarchie macht die Handelsreklame
grot?e Fortschritte, und auf den Profit der Annoncen spekulierend, schafft Emile de
Girardin die bihige Zeitung -— la “Presse”, die als Aktiengesellschaft 1836 gegrundet,
zusammen mit anderen ähnlichen Blättern (1600 zwischen 1836 und 1845) nicht nur
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das Zeitungswesen industrialisierte, sondern die Feuilletonromane mit Fortsetzungen,
die politischen Zeichner usw. schuf, d.h. die geistige Produktion zur taglichen Handels
ware machte.

Der Industriekapitalismus war ‘eine Folge des Handels- und Spekulations-Kapitalismus
und zog seinerseits eine Erweiterung des Marktes mit alien semen Konsequenzen nach
sich. Ais die aliiierten Besatzungstruppen abgezogen waren (1817), entwickelte sich der
Innenhandel Franicreichs beträchtlich: die Zahl der der Gewerbesteuer Unterworfenen
erhöhte sich von 1820 bis 1847 urn 50 Prozent (von 1 auf 1 1/2 Millionen), die Dis
kontierungen der Banque de France vervierfachten sich zwischen 1816 und 1847 (von
449 auf 1800 Millionen), das Verkehrsnetz wurde vergro1ert. Abgesehen vom Eisen
bahnbau, der unter Louis Philippe begonnen wurde, wurden von 1814 bis 1848 in
Verkehr gegeben 7000 km routes nationales, 22000 km routes dpartementa1es, 45000
km chemins vicinaux, 2 900 km Kanaie; die FluBiäufe wurden reguliert und etwa 500
Brucken neu konstruiert oder ausgebessert. Der während der napoleonischen Kriege vol
lig zusammengebrochene Aufenhande1 wird verhaltnismalMg schnell wiederhergestelit:
man schätzt 1825 den Import auf 400, den Export auf 544 Millionen, 1847 dagegen
auf 956 bzw. 720 Millionen, was eine Zunahme von 140 bzw. 33% bedeutet. 70% des
Handeis ist t)berseehandel; 1840 nehmen Dampfschiffe die regelmalMge Verbindung mit
Nord- und Südamerika auf, nachdem schon 1830 diejenige zwischen Marseille und der
L.evante vorangegangen war. Diese sich beschieunigende Ausdehnung der Wirtschaft hatte
ihre Kehrseite: die Krisen; soiche fanden 1826, 1830, 1837/39, 1847/48 statt. Mogen
sie nun aus Goidknappheit, aus schlechten Ernten oder regelrechter Uberproduktion,
bzw. Absatzhemmungen zu erklären seth, sie zeigen die prinzipieile Unangenessenheit
zwischen dem unendlich offenen Weltmarkt als einem schlechthin irrationalen Faktor
und dem rationaien menschlichen Vermogen. Selbst die uberzeugtesten Liberaien, die
den freien Markt ais den unentbehriichen und unurnschrankten Regulator der Waren
wirtschaft ansehen, die seine Fahigkeit ruhmen, die Autarkie des Individuums, der
Landschaften und seibst der Nationen zu brechen, urn eine wechselseitige Verbunden
heit aiier mit alien herzusteilen, selbst sie können nicht ieugnen, da diese Regeiung von
Angebot und Nachfrage sich unter den groiten Ungleichheiten an Informationen, an
Fahigkeiten und an Kräften volizieht, dais nur gelegentlich der auf ihnen erzieite Preis
das wirkiiche Verhältnis von Angebot und Nachfrage ausdruckt und haufig nur das, was
“Unwissenheit und Ohnmacht der einen der besser unterrichteten Geschicklichkeit der
andern entrei&n kann” — wobei die Ungieichheit zu Lasten der Bauern, der ungeiern
ten Arbeiter, der Einkaufe der Unbemittelten und der kleinen Sparer sich auswirkt. Der
Markt ist eine unuberbrUckbare Kluft zwischen der Fiktion, dal? der eine Partner die
Qualität der Ware beurteilen, die Lage des Marktes kennen, die Marktchance abwarten
kann, und der Wirklichkeit, die den anderen Partner in die Versuchung fuhrt, aile Arten
der Gaunerei zu entfaiten

Diese Ausdehnung der materieiien wie der scheingeistigen Produktion war nur mog
lich auf Grund der Entwickiung der Maschine die eine weitgehende Spezialisierung des
Arbeitsvorganges eriaubte und so den Charakter und die Rolle der Arbeit im menschli- :
chen Leben vollig veränderte. Die von einem einzeinen ganz und yoU erfullte Arbeit war
auch im Mitteialter eine Ausnahme, wo die Produktionsteiiung nach Berufen weitgehend
durchgefuihrt war, wie em Blick in die 1264 verfaften “Livres des métiers” von Etienne
Boiieau beweist; aber jeder Handwerker vollendete die in semen Beruf fallende Arbeit
ganz. Erst die Maschine ermoglichte jene Arbeitszerlegung, die den Produktionsvorgang
in eine Kette unselbständiger Arbeitsverrichtungen aufteilt, von denen jede einzelne immer

4J I
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von dem gleichen Arbeiter gemacht wird. Bekannt 1st das von Adam Smith gegebene
Beispiel der Stecknadelfabrikation: Werner Sombart zählte in einer modemen Schuh
fabrik 19 verschiedene Arten von Maschinen. Diese Zerstuckelung in elementare, mit au
tomatischer Pràzision wiederholte Einzelvorgange zieht eine Konzentrierung von ver
schiedenartigen Spezialisten in demselben Betrieb nach sich, weil die Verrichtung des
einen von der des anderen aufs engste abhängig wird, was sch1ieflich zur Organisation
des Gesamtprozesses am laufenden Band geftthrt hat. Dieses aufgezwungene Aufeinan
derangewiesensein erfolgt durch em alien unbekannt bleibendes Ziel, das Produkt, das
ilber der zerlegten Arbeit wie em Schicksal steht, gegen das man sich nicht auflehnen,
dem man sich nur unterwerfen kann. Em soiches Werken entzieht sich nun jeder
menschlichen Anteilnahme, die es nur hemmen wurde; es opfert die geistigen Fahigkei
ten, die korperliche Gesundheit, die Arbeits- und damit Lebensfreude der qualitativ
sich dauernd verschlechternden Massenfabrikation durch ungelernte, also billigere Ar
beitskrafte. Während man so die Arbeit praktisch entmenschlicht, erhöht sie der kapi
talistische Liberalismus theoretisch, indem er seine naturrechtliche Auffassung vom Pri
vateigentum auf sic grundete. “Die personiiche Freiheit; die Freiheit der Arbeit; die Frei
heit des Eigenturns sind in Wirklichkeit nur drei verschiedene Formen eines einzigen
Rechts”, schrieb Jules Simon 1859 (“La Liberté”). In Wirklichkeit waren die überalterten
rechtlichen und sozialen Schranken, von denen die Revolution die Menschen befreit hatte,
nur durch neue, härtere, technische Zwange ersetzt, die der Arbeiter unter der Fiktion
eines “freien” Kontraktes annehmen muB, denen aber auch cler “freie” Unternehmer,
für den die liberale Theorie von ihrem Beginn an allein Geitung hatte, allmahlich unter
liegt. Denn wenn sich in ihm zunächst auch die gesamte geistige Leitung der Produktion
ebenso wie die Verbindung zu den Arbeitern und Konsumenten konzentriert, wenn die
Grofe seiner Risiken, seiner Gewinn- und Verlustchancen thm anfänglich em Hochge
fiihl seiner Persönlichiceit gegeben haben mag, so lebt er doch fragmentarisch und in
human, weil er von der praktischen Ausfiihrung getrennt und gezwungen 1st, die Men
schen wie Sachen und die Maschinen wie Personen zu behandein. Seine Tatigkeit lost
sich von seinem zu klein gewordenen Privatbesitz, spezialisiert sich und wird unkon
kreter. Was zuerst personliches Erwerbsstreben und Machttrieb war, wurde kapitalisti
sches Pflichtgeflihl, das wie em btirgerlicher Autor sagt — mit seiner einseitigen Beto
nung der Leistungswerte und Uberschatzung der Arbeit “auf einer aus Parvenu-Ressen
timent und Gewissensbeschwichtigungsstreben gebildeten Grundlage” ruht und schlieL
lich zur “Liebe zum Geschäft” führt, eine Pervertierung, die wir uns psychologisch “da
mit erklären müssen, daIs in dci Seele des Unternehmers infolge eines Ubermaes von
Arbeit und insonderheit von Beschiiftigung mit geschaftlichen Dingen, die ihm für
nichts anderes Zeit läf.t, alle ubrigen Seiten verkummern, daf Natur, Kunst, Literatur,
Staat, Freunde, Familie keine Reize mehr auszuuben vermOgen, daf er infolgedessen
von einem unertraglichen Gefdhl der Leere und Ode ergriffen wird, sobald er aus der
schützenden, wärmenden, belebenderi Welt der Zahien heraustritt ...“ Von verschiede
nen Seiten her wird der Arbeiter dem versachlichten ArbeitsprozeQ, der Unternehmer
dem versachlichten Wirtschaftsorganismus unterworfen und Uber 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 genOgend Wider-
stand zu leisten noch sich anzupassen vermag.

lnfolge dci neuen Kraftmaschinentechnik ändert sich nicht nur der Arbeitsproze1
und seine Bedeutung für das menschliche Leben, sondern auch der Charakter des Ar
beitsproduktes, scm Inhalt und seine Funktion: Aus der Gebrauchsguterwirtschaft wird
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eine Warenwirtschaft. Im ersten Fall produziert man zur Befriedigung n Bedürfnissen,
indem man Dinge der Natur in nUtzliche Gegenstande verwandelt; es war dabei sehr oft
der Gesichtspunkt langster [laitbarkeit und hUchster Qualität mafgebend, da der Abneh
merkreis 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 konnen;
b) die Verschlechterung der Qualitat des Produktes, tells absichtlich zugunsten des schnel
len VerschleWes, teils zwangslaufIg, well die maschinelle Herstellung die nut handwerklich
mogliche t)bertragung geistiger Eigenschaften auf den Werkstoff aussch1ie1t;
c) die Ersetzung der verlorenen Stoff- und Dingqualitaten dutch Austauschwerte, d.h.
abzusetzende und bezahibare Preissymbole, die als Angebote auf eine Nachfrage bel Kauf
und Verkauf gelten, als Beziehungsglieder auf einem Markte, der offen und unbekannt
war sowohl in Rücksicht auf das, was verlangt, wie in Rucksicht auf das, was ihrn zuge
fllhrt wird. Die Güter stellen zur Verzehrung erwirtschaftete Substanzen dat, die Waren
dagegen Tauschhandelsrelationen. In thnen 1st also die Abhangigkeit von der Natur wie
vom Menschen aufgegeben zugunsten eines “freien” Wirtschaftsnetzes, in dern alle ökono
mischen Werte auf unbegrenzt mannigfaltige und datum nicht erkannte Weise aneinander
gebunden sind. Zu diesen okonomischen Marktwerten gehort nun abet die produzieren
de Arbeitskraft selbst, die männliche und — wegen der niedrigen Lohne erst recht die
der Frauen und Kinder vom 4. und 5. Lebensjahr ab. Der Mensch wird also zur Ware
gemacht, hidem sein Wert nach dem MaI von Arbeitskraft eingeschatzt wird, das er
zu verkaufen hat. Das Bedllrfnis nach dieser eigenartigsten aller Waren steigt in dem
MaLe, in dem sich die Wirtschaft erweitert, so da1 trotz der Bevolkerungszunahme von
neun Millionen (1789 bis 1889) die Zahi der Bauern urn etwa zwei Millionen abnimmt,
wahrend Städte wie Lyon und LiHe von 1800 bis 1900 ihre Einwohnerzahl vervierfa
chen, Roubaix sogar verfllnfzehnfacht.

Erweiterung und Veranderung der Wirtschaft haben sehr weitgehende Folgen und
sehr manriigfaltige Erscheinungsweisen. Ihr Inhalt verwandelt sich insofern, als die Kon
sum- zu einer Produktionsmittelwirtschaft wird. Man entnirnmt der Erde andere Sach
kapitalien (besonders Erze und Brennstoffe) und verarbeitet sic anders. Steht am An-
fang der Industrie die Textilfabrikation im Vordergrund, so gewinnen allmählich Chemie,
Metallurgic, Kohien- und Petroleumforderung stark an Bedeutung. Im Laufe des XIX.
Jahrhunderts befreit sich der Mensch von den Schranken der organischen Stoffe und
Krafte, das Wirtschaften verliert den MaQ,stab des Menschen, die Produkte seiner Arbeit
sind Kinder der Masciune, noch ehe sic ihn selbst unter ihre Herrschaft gebracht haben.
Ferner entrücken dem arbeitenden Menschen Gebrauch und Genuf der von ihm herge
steliten Gegenstände; die Produktion gewinnt an Zwischenstufen, wird kunstlicher und
verwickelter, sie lebt aus sich selbst und für sich als “1’conomie pour 1’&onomie”, ent
sprechend Proudhons “justice pour justice” oder Flauberts “l’art pour l’art”. Urn die
Gröfe dieser Umstellung zu veranschaulichen, kann man die Erhohung der Nachfrage
nach Konsumtionsmitteln auf Grund des Reallohnes abschätzen, der, in Indexziffern
ausgedruckt, 1820 53 betrug, 1830 54, 1850 59,5, sich also nut unwesentlich ver
mehrt hat, und damit die Produktionsmittelseite vergleichen. Während in der Restaura
tion die Benutzung der Maschine noch in den Anfãngen steckte, hat sich ihre Anzahl
von 1 830 bis 1848 verachtfacht, die der Pferdekräfte versechsfacht. Dies verzweieinhalb
facht den Ertrag der Metallindustrie (von 1828 bis 1847), verdoppelt die Eisengewin
nung (von 1833 bis 1847) und versiebeneinhalbfacht den Kohlenverbrauch (von 1810
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bis 1847), während die chemische Industrie von funf Millionen auf das Elffache anwächst
(von 1812 his 1847). In demselben Ma1e also, in dem die Produktion die organischen
und menschlichen Schranken uberschreitet, schaltet sie em relativ autonomes Zwischen
stadium durch die Herstellung der Produktionsmittel und die Beschaffung der fur sic no
tigen Sachkapitalien em. Es ist dies urn so bemerkenswerter, als Triebkraft und Ziel die
ser neuen Wirtschaft nicht in ihr selbst liegen, in der Befriedigung menschlicher BedUrf
nisse, sondern in einern unbegrenzten Gewinnstreben, das sich freilich am schnellsten
durch Extraprofite zu befriedigen vermag, welche aus technischen Fortschiitten der Pro
duktionsmittelindustrie gezogen werden kOnnen.

Eine dauernde Grundlage fand das unbegrenzte Gewinnstreben des modernen Kapita
lismus in der Verwandlung der GUter- in eine Kapital- und Kreditwirtschaft. War die Gu
terwirtschaft an Dinge, Substanzen, Gebrauchsgegenstande gebunden, so ist Kapital em
reiner Funktionsbegriff, d.h. er bezeichnet nicht mehi SachgUter, sondern nur “die Be
ziehung einer Tauschwertsumme in einem bestimmten Zweckzusammenhang”. Aber
Kapitalwirtschaft war noch an Geld oder Vermogen gebunden, zuerst an eigenes, dann
an fremdes in dem Ma1e, in dern sich die Aktiengesellschaft herausbildete, weiche die
Heremnziehung der kleinen VermOgen in die GrolMndustrie bezweckt (unter Entrechtung
der Aktionäre in bezug auf die Verwaltung). Kredit dagegen ist “Kaufkraft ohne Geld
besitz”, Entgegennahme einer Leistung (Kaufkraft) gegen das Versprechen einer zukunf
tigen Gegenleistung im Vertrauen auf die “WUrdigkeit” und Sicherheit des Unterneh
mens oder des Unternehn-iers. Man stött hier auf eine neue Eigenschaft der kapitalisti
schen Wirtschaft: daIs sic sich ihres ökonomischen Inhaltes entleert, urn zu psychologi
schen Faktoren Zuflucht zu nehmen, die sic selbst am kraftigsten entweder zerstört
oder entpersOnlicht hat. Wie dem. Sachgut der Kredit, so tritt der Person das Unterneh
men gegenuber: die Moral wird eine Geschäftsmoral. Die Okonomie befreit sich von
ihren kOrperlichen Grenzen, urn sich an juristische Verpflichtungen zu binden, an eine
genaue Festlegung der Rechte und Pflichten, die zur Sitte und zur Sittlichkeit erhoben
werden.

Den Prozef, durch den sich die zuerst urn ihre Autonomie ringende und dann wieder
heteronomisierende Wirtschaft zu einem immer abstrakter werdenden Gebilde umformt,
kann man anschaulich machen tells durch die Geschichte der Aktiengesellschaften, teils
durch die der Banken. Die Aktiengesellschaft, die ja bereits eine kollektive Tendenz
innerhaib der liberalen Wirtschaft bedeutet und unter Begunstigung durch Staat und
Recht sehr antiliberale Formen anzunehmen vermochte, taucht unter Louis Philippe
wohi in Verbindung mit dem Eisenbahnbau zum ersten Male auf. Obwohl ihre GrUn
dung rechtlich erschwert wird, entstehen von 1840 bis 1848 177 Aktiengesellschaften,
gegenuber 1400 Kommanditgesellschaften, von denen em beträchtlicher Tell Aktien
Kommanditgesellschaften sind, eine Mischform, mit weicher man die Schwierigkeiten
des Gesetzes umgeht. Die Bankgrundungen sind zahireich: 1817/18 werden drei Emmis
sionsbanken in Rouen, Nantes und Bordeaux gegrundet, aber ihre Noten gelten nur am
Sitz der Banken, so daI, 1835 sechs weitere gleicher Art entstehen. 1837 schuf Pierre
Laffite mit einem Kapital von 15 Millionen eine “Caisse gne’rale du commerce et de
l’industrie”, die diskontierte, gegen Garantien Geld auslieh, den Kaufleuten und Indu
striellen laufende Rechnungen eroffnete; 1843 grundete 1-lypolyte Ganneron die “Caisse
centrale du commerce et des chemins de fer”. Aber der Hohepunkt wurde erst 1852
erreicht, als der “Credit foncier” und der “Credit mobilier” entstanden. Produktions
kreditbanken, die Frankreich em t)bergewicht auf dem Gebiete der Bankorganisation
verschaffen. Der “Crdit foncier” nutzte die im Pfandbrief liegenden Entwicklungsmog
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lichkeiten aus durch Verbindung mit dem Aktienprinzip; er war die erste Hypotheken
aktienbank und diente dem stadtischen Baugewerbe. Der “Crdit mobilier” machte aus
der Erzeugung von Effekten eine gewinnbringende Beschaftigung und fUhrte mittels
Grundung von Aktiengesellschaften und Emmission von Aktien und Obligationen der
Industrie Kapitalien zu. Alles dieses bedeutet eine intensive Ausdehnung des Kapitals.
Der Notenumlauf, der in Frankreich das Kreditgebaren ziemlich deutlich widerspiegelt,
betrug 1800 23 Mihionen, 1830 239 Millionen, 1850 504 Millionen (1890 3052
Millionen). Die erst 1818 gegrUndeten Sparkassen schuldeten 1845 annähemd 700 000
Einlegern 393 Mihlionen. Diese Entwicklung wirkt sich an der Börse aus, wo die Anzahl
der notierten Werte bestandig wächst: von 7 im Jahre 1816 (davon 3 mit festem Ertrag)
auf 46 im Jahre 1826 und auf 258 im Jahre 1841 (davon 54 mit festem Ertrag). Neben
den in- urid ausländischen Staatspapieren findet man unter den Wertpapieren mit variab
lem Ertrag die der Kanal- und Eisenbahngesellschaften, die von 19 Versicherungsgesell
schaften, 19 Banken, 26 Kohlengesellschaften und einer grofen Anzahl von Industrie
gesellschaften. Kein Wunder, wean sich die Spekulation an der Börse entwickelt und
die französische Gesellschaft in em SpekulationsfIeber gerat.

Dieser irn Spekulationsfieber sich ausdruckende Triumph des Konkurrenzkapitalismus
hat sich in Frankreich weder so schnell noch so emseitig im Sinne des Liberahismus ent
wickelt wie in England und Amerika. Nachdem die grofe Revolution die alten, die Wirt
schaft hemmenden Rechts- und Sozialformen abgeschafft hatte, haben die napoleoni
schen Kriege die kapitalistisohe Entwicklung teils beschleunigt (Vermogensbildung durch
Kriegshieferungen und -gewinne), teils verlangsamt (durch die Lahmung des See- und Ko
lonialhandels, durch die Verarmung der Städte usw). Der Ubergang von der alten zur
neuen Okonomie vollzieht sich erst in der Epoche von 1815 bis 1848, und zwar zu
nächst zogernd unter Restauration, wo die industrielle Organisation noch dieselben Ten
denzen zeigt wie unter dem ersten Kaiserreich (starke Schutzzölle, die Einfuhiverboten
gleichkommen), dann aber wesentlich schneller unter dem BurgerkUnigtum, wo sich der
Industriekapitalismus mit der Einfiihrung von Maschinen, Konzentration der Kapitalien,
Steigerung der Produktion, Speziahisierung der Arbeit, Grundung von Aktiengesehlschaf
ten, Verbesserung der Transportmittel usw. vollends durchsetzt. Trotz dieser entschlos
senen Einstellung auf die Zukunft bleibt Frankreich bis 1850 und darUber hinaus em
Land von Bauem und Handwerkern, in dem die kleinen und kleinsten Eigenwirtschaf
ten bei weitem nicht so stark zerschlagen werden wie in anderen Staaten.

Der Gesamtwert der agrarischen Produkte betragt 1812 drei Mihliarden, 1850 deren
funf; die entsprechenden Ziffern in der Industrie sind zwei und vier Milliarden, so daf
ihre absoluten Betrage noch geringer sind, während der Grad thres Anstieges wesentlich
schneller ist (100% statt 60%). Ebenso ist die Grö1e des Grundbesitzes dem bewegli
chen Reichtum Uberlegen, ja der Gro1besitz spielt trotz oder gerade wegen des Verkau
fes der Nationalguter eine sehr bedeutende Rolle; er betragt noch 1884 die Hälfte des
Landes, während vier Funftel der Bauern nur em FUnfteh desselben besitzen. Viele von
ihnen haben — wie unter dem Ancien Regime — nicht genug Boden, urn davon zu he-
ben; aber noch betragt die ländhiche Bevolkerung 75 Prozent, obwohl die Zahi der
Tagelohner stark abgenomrnen hat.

Auch die handwerkliche Kleinindustrie behauptet sich nicht nur, die Zahi der Arbei
ter, die Höhe des Lohnes wachsen, der Wert der Produkte steigt von 1789 bis 1889 urn
das Sechsfache (in der gro1en Industrie urn das Sechzehnfache, bzw. Neunfache seit 1815).
1851 beschaftigen die 124000 Unternehmer der Groflindustrie 1 306000 Arbeiter und
Arbeiterinnen (etwa 10 Arbeitskräfte im Durchschnitt), die 1 548000 Kleinmeister aber
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1 434000 Arbeiter und 1 370000 Arbeiterinnen; die Zahi der Kleinmeister 1st zwolfein
baibmal so grof wie die der Unternehmer, und sie beschaftigen doppelt soviel Arbeiter.
Der franzosische Handwerker hat also der Verwandlung der Bedarfs- in Warenproduk
tion und darnit der Anpassung an den Kapitalismus einen ahnlichen Widerstand entgegen
gesetzt wie der franzosische Bauer der Verschiebung von der Landwirtschaft zur Indu
strie.

Diese beiden die einseitige industrialisierung hemmenden Schichten haben eine starke
Ruckwirkung auf die Werkgesinnung des Industrieproletariats und durch dieses auf den
franzosischen Industriekapitalisten. In keinem anderen Land mit entsprechend groQer
machtpolitischer Bedeutung ist der Arbeiter so weit von der Tatigkeit am laufenden
Band entfernt und der Unternehmer von der Sucht der Konzentrierung, Modernisierung
und Rationalisierung des Betriebes. Wie zuerst die dezentralisierte Hauswirtschaft des
verarmten Bauern, so wurde später die des verelendeten Handwerks einern industriellen
Verlagssystem unterworfen. Der Begriff des Arbeiters umfaft bis weit uber 1 848 hinaus
sowohi den in semen eigenen Räumen und mit semen eigenen Maschinen tatigen Hand
werker wie den nur vom Verkauf seiner Arbeitskraft lebenden Proletarier. Die beiden
geschichtlich so verschiedenen Schichten verschrnelzen in fast alien politischen Aktionen,
die dadutch einen zwischen Aufruhr und Revolution unbestimrnt schwebenden Charak
ter bekommen.

Beträchtlich schneller steigert sich der Gegensatz zwischen Stadt und Land. Die Indu
strie konzentriert sich auf einzelne Départements, besonders im Nordosten, wahrend sie
andere im SUdosten ganz unberuhrt 1aft, so daf Frankreich in zwei Berufsgruppen zu
zerfailen droht. Tiefer greift, dal?, die Fortschritte in der Landwirtschaft nur langsam vor
sich gehen; sie betreffen hauptsachlich die industriellen Kulturen (Raps und RunkeirUbe),
den Kartoffeibau und die Umstellung von Roggen auf Weizen; erst nach 1840 vermeh
ren sich die städtischen Bedurfnisse nach Lebensmitteln so schnell, daB die Brache ver
schwindet, der Boden urbar gemacht oder verbessert, das StraBennetz ausgebaut, die
Aufzucht der Tiere vermehrt, der Gernusebau ausgedehnt wird. Aber unter der Restau
ration verliert die landliche Bevalkerung elnen groflen Teil ihrer industriellen Nebenein
nahmen, weil die Industrie die Hauswirtschaft zerschlagt, und unter dem BUrgerkonig
turn fehit es ihr an Kapitalien, urn die zur Befriedigung der Nachfrage notwendigen
Verbesserungen schneli und wirksam genug vornehmen zu können. Die Spannung und
der Widerspruch zwischen Stadt und Land wird unvermeidlich, denn die okonomische
Revolution besteht gerade darin, die sich selbst genugenden Lokalwirtschaften in eine
Weltwirtschaft UberzufUhren, wo jeder von jedem abhangig ist. Da die neue Wirtschafts
weise sich rentabler erweist, zieht sie die Kapitalien an sich, so daB der landwirtschaft
liche Betrieb lange Zeit ruckstandig bleibt, wahrend sich die städtische Industrie immer
schneller maschinisiert; die wissenschaftlich-technischen Erfindungen, die so verschwen
derisch für die Entwicklung der Industrie arbeiten, kommen langsamer und spater zur
Landwirtschaft. Diese blieb daher ungenUgend, und die Furcht vor Lebensrnittelmangel
und Teuerungen (1839, 1847) verschwindet erst in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts
(ab 1 860). Stadt und Land leben unter zwei verschiedenen Devisen: die Losung der
Stadt heiflt “Macht euch reich!”, die des Landes: “Mehr Arbeit!” (Starkere Urbarma
chung mit weniger Arbeitskräften).

Nimrnt der irn XVIII. Jahrhundert begonnene Wirtschaftsumschwung im XIX. Jahr
hundert semen gesteigerten und erweiterten Fortgang, so komrnt das Eigentumliche
der franzosischen Entwicklung darin zum Ausdruck, daB trotz aller grundlegenden Dif
ferenzierung, Aus- und Gegeneinandertretens der Kiassen und Berufe das Nationalver
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mogen auf breiterer Basis verteilt bleibt als in anderen Landern. Es ist noch für 1902 be

rechnet worden, da von 100000 Namensaktien der gro&n franzäsischen Eisenbahnge

sellschaften 71,5% auf Besitzer von 1 bis 10 Aktien entfielen, 12% auf Besitzer von

500 und mehr Aktien, und von 520 000 auf Namen lautenden Obligationen derselben

Gesellschaften zwei Drittel auf Besitzer von 1 bis 4 Obligationen, em Fünftel auf Be

sitzer von 25 bis 100 Stuck. Das Niveau der materiellen Lage 1st zwischen den Revolu

tionen von 1789 und 1848 entschieden gestiegen, aber es birgt starke Extreme in sich.

Bei einem Jahiesertrag von 27 bis 28 Milliarden betragt der durchschnittliche Anteil des

einzelnen 750 Francs (der am Gesamtreichtum 6500 frs.). Für den Lohn des Arbeiters je

doch sind nut 475 Francs pro Kopf und Jahr berechnet worden, etwa 35 Prozent unter

dem Durchsclmitt. Die Abwanderung vom L.ande beweist, daf die Lage der Bauern noch

schlechter gewesen sein mug, obwohl sich die Lohne für eine Tagelohnerfamilie zwi

schen 1815 und 1850 von 440 auf 550 Francs gesteigert und von 1789 bis 1889 ver

dreifacht haben sollen (während der Wed des Landbesitzes, der landwirtschaftiiche

Bruttoertrag und die Grundrente sich vervierfachen).
Trotz des Elends diesseits und des Reichtums jenseits der breiten, im Nationaivermö

gen teilhabenden Mittelschicht gibt die in den eben erwähnten Ziffem zum Ausdruck

kommende Rentnertendenz der Geschichte des französischen Kapitalismus em besonde

res, der Tradition entsprechendes Gesicht — natürlich innerhaib der aligemeinen Gesetze,

die für die kapitaiistische Wirtschaft gultig sind. Von Anfang an auf Freiheit gerichtet:

Freiheit von alien beengenden Privilegien des Adels und der Korporationen, Freiheit vor

allem im Verkehr mit dem Proletarier beim Ankauf der Arbeitskraft (besonders der Frauen

und Kinderarbeit), Freiheit in der Konkurrenz zwischen Unternehmern der gleichen Na

tionalität und später (in der kurzen Episode des Freihandeis) mit denen anderer Natio

nen, hat dieser “Liberalismus des Weltmarktes” nie gezogei-t, die Hilfe des Staates für

sich zu beanspruchen und den Umfang derselben jeweils nach semen Profiten u bestim

men. Die neue Wirtschaft unterwirft sich dem Staat, urn irn Schutze seiner Macht Ge

schäfte und scMielich Monopoigeschafte zu machen. Die Protektion, die er durch die

Schutzzoiie ausübt, wird erst 1860 aufgehoben; aber lange vorher hat der Staat ais Auf

traggeber eingegriffen. Die von thm bein Ausbau des Verkehrsnetzes verausgabte Summe

wird auf 1 1/4 Milliarden veranschlagt; beim Eisenbahnbau tritt der Staat sehr stark und

z.T. ais Garant auf. Ferner vergrofern sich seine Ausgaben für das Militär, und auQerdem

kommen die Anleihen hinzu: zuerst die aufergewohn1ichen zur Abtragung der in den

napoieonischen Kriegen entstandenen Schulden, dann die zur Deckung des Budgets, was

einen immer groieren Zinsendienst zu Lasten der Steuerzahier, eine immer gröLere Ab

hangigkeit des Staates von den Banken (insbesondere von der privaten Banque de France)

schafft, obwohl sich der Staatskredit gehoben und der Zinssatz gesenkt hat. Unter der

Restauration (1816/28) betragen die jahrlichen Ausgaben der offentlichen Korper 960

Millionen Francs bei 30 Millionen Einwohnern, unter dem Juilkonigtum 1432 Millionen

Francs bei 33,4 Millionen Einwohnern und 1862 1970 Millionen bei 35 Millionen Em

wohnern, d.h. die Ausgaben haben sich mehr als verdoppelt, wahrend die Einwohnerzahl

nur urn em Sechstel gestiegen war. Ahnlich wie em Tell der Banken und der Industrie

in gesicherter Monopoisteiiung und ohne Risiko lebt, so em nicht unbetrachtlicher Teil

der Bevoikerung als Funktionäre von den Steuern des andern. Wohi in keinem 1.ande

reicht der “kollektive” Kapitalismus so tief in den “liberalen” hinein wie in Frankreich,

was em ruinöses Gleichgewicht der Auswüchse schuf.
So gro1l die Unterschiede zwischen merkantiler Manufaktur- und kapitalistischer In

dustriewirtschaft sein mogen, sie haben das Gemeinsame, auf Privateigenturn und Ausbeu
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tung zu beruhen. Nach liberalter Auffassung war das feudale und absolutistische Eigen.
turn eine nur geschichtliche Erscheinungsform; eine aus Eroberung, Zwang und Unter
drückung sich ergebende Mischung von Souveranitäts- und Besitzrechts-Privilegien, wel
che dem Handel, dem Kredit und der Arbeit schaden, also zerstört werden muf. Das
von ibm selbst geschaffene Eigentum dagegen halt der Burger für dessen reine Wesen
heit und erklärt es für em auf Arbeit gegrundetes ewiges, unveränderliches Naturrecht,
dem gegenUber alle Regelungen nach geschriebenen Gesetzen nur von sekundarer Bedeu
tung seien. In Wirklichkeit hat das Privateigenturn des Mittelalters und des Absolutis
mus den Vorzug, nit der privaten Produktionsweise übereinzustimmen und dem Hand.
werker seine Produktionsmittel zu belassen, während seine neue, kapitalistische Er
scheinungsweise der konzentrierten und kollektiven Produktionsweise widerspricht. Da
es dem Arbeiter nichts als seine Arbeitskraft gelassen hat, kann es nie em Instrument
der Freiheit werden, well die modernen Arbeitsmittel viel zu kompliziert und zu teuer
sind, als da1 sie jemals aus Lohnersparnissen erworben werden konnten. Von der gro
Len Illusion uber das kapitalistische Eigentum bleibt nur der Widerspruch zwischen Aus
beutern und Ausgebeuteten.

In vorkapitalistischer Zeit war die Ausbeutung durch die Fiktion gesichert, dai der
Mensch zur Scholle des Besitzenden gehort, aber da der Horige fur den Herrn em kost
bares Arbeitsmittel war, waren die “patriarchalischen” Verhältnisse auf der Grundlage
des Menschseins aufgebaut. Dagegen erzwingt der Kapitalismus, dank der Beschlagnah
me des Eigentums durch die Groburger, da1 sich der Arbeiter aus Selbsterhaltungstrieb
und unter Verzicht auf alles Menschentum “freiwihig” in Knechtschaft begibt. Von al
ien Privilegien, weiche die gro1e Revolution zerstört hat, waren die der Korporationen
die ersten; die “Freiheit”, sem Ausgebeutetwerden selbsttatig rechtsgultig zu machen,
war diejenige, die den Proletarier am frühesten gewährt wurde.

Zu der verschlirften Ausbeutung des Menschen durch den Menschen kommt die ge
steigerte Ausraubung der Natur. Der Seigneur hatte ihr nur soviel entnornmen, als er
selbst ausgeben konnte — und diese Fahigkeit war beschrankt; der mit einer neuen
Technik auf der Jagd nach zu akkumulierendem Mehrwert befindliche Kapitalist dage
gen entnimmt der Erde das Maximum dessen, was Menschen und Maschinen verarbei
ten können, oder was die Gesamtheit der Menschen tauschen, konsumieren oder ver
nichten kann. Darum legt die Kapitalistenklasse — offenbar auf Grund der Freiheit des
Eigentums! — die Hand auf alle unter einem Haus befindlichen Bodenschatze, was z.B.
zur Folge hatte, daL von 736 Minen, die auf Grund eines Staatsgesetzes in Konzession
gegeben waren, nur 449 abgegraben wurden. Der Kapitalismus lebt weder von seiner
Arbeit noch von semen Einkünften, sondern von semen Eigentumsrechten Uber Men
schen und Dinge, und d.h. von der seelischen und materiellen Leere, die er hinter sich
1at.

Die Erweiterungen und Veränderungen der Wirtschaft schaffen em neues Gebilde,
das em eiitheitliches Ganzes ist, da es in allen entscheidenden Faktoren (Technik, Markt,
Krise, Kapital, Kredit, Tauschwert, Ware, Proletarier, Untemehmer usw.) dieselben
Merkmale und Folgen hat: die Sphare des Materiellen wird an Bedürfnissen wie Pro
dukten auf Kosten des Geistigen differenziert. Diese Massenhaftigkeit auf Kosten der
Qualitat und der Genuulfahigkeit macht die ungeordnete und häliche materielle Kultur
zu einem sinnlosen Selbstzweck. Wllhrend das Lebensniveau sich erhöht und die Le
bensdauer sich steigert, wächst die Unsicherheit des im Wechsel von Krisen und Kon
junkturen dynamisierten Daseins, das, einem unendlich schnellen Tempo zustrebend, die
Form der Rotation mit der ewigen Wiederkehr des Gleichen annimmt. Die Beherrschung

,
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der natürlichen Welt, des Raumes und der Zeit, vollendet sich immer mehr, aber der sie
beherrschende Mensch wird immer starker zum Knecht der von ihm geschaffenen Pro
dukte und der sozialen Beziehungen, die sich Uber semen Kopf weg verdinglichen. Das
Persönliche versachlicht und das Versachlichte verabsolutiert sich, well der eben von den
alten metaphysischen Schranken und Illusionen befreite Mensch sich im lrdischen neue
Grenzen schafft: die eines Präzisionsautomaten. Die Arbeit, die ihm die Welt erobert,
spezialisiert ihn, entleert ihn von jeder Substanz, entwertet ihn als Menschen, druckt
ihn zum Tauschwert und zur Ware herab, und gleichzeitig uberschätzt er die Arbeit und
glaubt aufgrund ihrer an den Fortschritt. Der aufgespaltene Teilmensch, der sich in dem
aussichtslosen Wettlauf nach dem eigenen Ich mit allen nur erdenklichen Giften und
Zerstreuungen betäubt, ist an ähnlich fragmentarische Wesen gebunden — nicht durch
seine Menschlichkeit, sondern als Sachteilchen, als Rädchen einer Maschine, als Energie
ladung im unbeherrschten Wirtschaftsfeld; gleichzeitig findet er sich erhOht zum Beurtei
ler dessen, was er nicht versteht, zur Verantwortung für das, was sich seiner Erkenntnis
entzieht. Diese gegenseitige Verflechtung geht in ihrer Weite und ihrer Abstraktheit Uber
jede menschliche Fähigkeit, Uber jede Analogie zur organischen Natur hinaus — eine Mi
schung von Rationalem und Irrationalem, em Kampf aller gegen alle, eine Masse, in der
das Individuum und seine Ganzheitsarbeit keinen Nährboden mehr findet. Diese kapita
listische Wirtschaft beherrscht Gesellschaft, Staat und geistiges Leben, wahrend sie sich
selbst dank ihrer inneren WidersprUche zu zerstören gezwungen ist.

2. Da es der Mensch ist, der wirtschaftet, mUssen die eben aufgezeigten Zwiespaltig
keiten auf ihn übergreifen — auf ihn als einzelnes Wesen, auf seine Beziehungen zum an
deren und insbesondere auf diejenigen Verhaltnisse, die im Arbeitsprozef selbst wurzeln.
In dem Ma1e, in dem die alte dutch eine neue materielle Produktionsweise ersetzt wird,
lehrt die Praxis selbst, da1 die soziale Organisation der ersten staatlich geschUtzt war,
während die zweite ihre Form erst suchen muL. Diesem Bemühen steht die gesamte
träge Erbmasse so sehr entgegen, daf, selbst der Wille zu Reformen, der von den Geld
bedürfnissen der absolutistischen Staatsverwaltung erzwungen wird, sich als ohnmachtig
erweist. In seinem Kampf mit dem Ancien Regime kam dem BUrgertum der tiefe Gegen.
satz zwischen Gesellschaft und Staat zu BewuQ,tsein. Definiert man jene als die Sphäre
der materiellen Interessen aller einzelnen, den Staat als die moralische Einheit und Per
sönlichkeit einer national begrenzten Menschengruppe, so offenbart sich — ganz ailge
mein 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 unterscheiden sich dadurch, da1 in der alten Sozialord
nung alles Einzelne von auQen begrenzt war, seinem inneren Wesen nach auf einer be
stimmten Kenntnis und Beherrschung der Dinge dutch den Menschen beruhte, während
die Beziehungen der einzelnen untereinander “standisch”, d.h. stehend, dauemd diesel-
ben waren. Mochten sich die drei Stande weitgehendst differenziert und jeder Stand in
sich selbst und gegen den anderen die schlagendsten WidersprUche entwickelt haben,
die Daseins- und Wirkensgrundlage blieb dieselbe: das Ding — selbst wenn es sich zum
Kosmos erweitert oder durch seine einwohnenden Krafte aufgelost hatte. Der neue In
halt dagegen 1st prmnzipiell anders geartet und geordnet; das Einzelne ist em Bestand
tell eines diffus sich verbreitenden, unbegrenzten Feldes, in dem nichts stehen und be
stehen bleibt, sondern alles fortwährend verwandelt und verschoben wird durch Ener
gien, für welche die menschliche Muskelkraft ebensowenig em angemessener MaLstab ist
wie der Lebensrhythmus mit seinem Wechsel von Wachen und Schiafen, von Einatmen
und Ausatmen, von Aktion und Kontemplation.
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Die Gesellschaft des Ancien Régime zeigte, eben weil sie eine alte war, mit scharf
gliedernden Abhebungen das rechtliche GerUst ihres Daseins — trotz der komplexen
Struktur jedes einzelnen Standes und der vielfachen t)bergange vom niederen zum höhe
ren und umgekehrt — und an ihrer Spitze die Elite des Hofes, möchte diese auch noch
so korrumpiert sein. Als Grundlage der neuen Gesellschaft erscheint, eben well sic jung
ist, die Wirtschaft. Da diese eine starke Dynamik besitzt, wird die Gesellschaft zu einer
formiosen Fluktuation von Schichten, die unter dem Druck von Geld und Wissen stei
gen, bei deren Verlust fallen. Em ununterbrochener Prozel von Differenzierungen und
Integrierungen beginnt, dessen Element das sich immer mehr aufspaltende lndividuum
ist, dessen Totalität die wegen ihrer Abstraktheit unfaBbare Menschheit oder die wegen
ihrer Tragheit unformliche Masse und dessen Existenzweise der Kampf aller gegen alle.
Innerhaib der alten Gesellschaft war die Form vorgegeben für em Bewuftsein, das vor
und über der Materie da war und sich spielend betatigte; die burgerliche Gesellschaft da
gegen sucht aus der dumpfen Materie ihrer werdenden Existenz eine Form zu entwik
kein und zum BewuLtsein ihrer Selbst zu kommen. Dabei verfällt man immer wieder in
die Spekulation und zwingt der Gesellschaft stoffremde Strukturen auf, bald von wirt
schaftlichen Notwendigkeiten, bald von geistigen BedUrfnissen gedrangt. Man gibt sich
dabei nicht Rechenschaft darüber, daf. die Formlosigkeit oder die Unförmlichkeit cm
wesenhafter Bestandteil der neuen Gesellschaft ist, da1 Ich und Gesellschaft zwangs
laufig auseinanderbrechen mUssen, weil die Differenzierungen auf die Parzellierung selbst
noch des Individuums hindrangen, die Integrierungen dagegen auf unlebendige Vermas
sungen. Man diskutiert, ob die Gesellschaft aus dem Kontrakt von Individuen hervor
gegangen sei, oder ob das Individuum das Ergebnis des sozialen Milieus sei, ohne an die
ser Problemstellung zu erkennen, da1 die wechselseitige organische Beziehung zwischen
dem Einzelnen und dem Ganzen bereits verlorengegangen ist. Die liberalen Doktrinäre
feiern die Emanzipation des Burgers vom Absolutismus als eine Emanzipation des Men
schen schlechthin, als “l’avenement de l’hornme sur Ia sc’ene du monde”; aber die kon
krete geschichtliche Wirklichkeit entwickelt die Entwertung des Menschlichen im Men
schen, die Auflosung seiner Substanz in eine Beziehungsabhangigkeit: die Selbstentfrem
dung des Menschen. Und vom Ganzen der Gesellschaft her gesehen bedeutete diese “Dc
mokratie der Beziehungen” einen fundamentalen Widerstand gegen alle einzelnen Form
kräfte (wie wir später zeigen werden, wenn wir von Staat und Politik sprechen). An
fanglich wird diese Unformbarkeit durch die Schlagkraft gegen die adlige, geistige und
zunftige Privilegienwirtschaft verdeckt, und in der Epoche dieses Kampfes war es sogar
eine dem Fortschritt dienende Illusion, die gesellschaftliche (und staatliche) Ordnung
könne restlos den Forderungen der neuen kapitalistischen Wirtschaftsweise angepait
werden. Je schneller diese dank ihrer Dynamik die ihr innewohnenden Widerspruche
entwickelte, urn so deutlicher zeigt sich der ungesellige, anarchische Grund der dieser
Wirtschaft entsprechenden Gesellschaft: man konzentriert Arbeitskräfte, man organisiert
ihren Verbrauch, aber man verhindert die Organisation ihrer Interessen, obwohl sich aus
diesen allein eine Tendenz zur Bildung von Gesellschaftsgruppen entwickelt (Gewerk
schaften, Konsumvereine usw.); man konzentriert Kapital, man organisiert den rechtlichen
Anteil des Geidgebers, aber man verhindert eine gleichmafMge Verteilung der Arbeits- und
Kapitalertragnisse und zwingt so der demokratischen Basis eine ihr entgegengesetzte mo
nopolistische Tendenz auf. Die diffusen und die zusammenballenden Kräfte der Verge
sellschaftung werden einander feindlich. So schafft man die soziale Frage und den Ge
gensatz zwischen Eigentumsverhaltnissen und Produktionsweise, weiche die kapitalisti
sche Wirtschaft und Gesellschaft von auien und von innen zersetzen.
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Die Krafteverhältnisse der franzosischen Gesellschaft gehen aus unseren frUheren An
gaben hervor. Kleinbauern und Handwerker bilden em starkes Kleinbürgertum, dessen
Unzufriedenheit in dem Ma1,e wächst, wie der Industriekapitalismus sich entwickelt. So
verschieden thre Interessen sind, sie bilden einen Block, der oft genug in die direkte Aus
einandersetzung zwischen Kapitalisten und Proletariern fordernd oder hemmend einge
griffen hat, wie es die Wahi Napoleons Ill. beweist. Ich hatte schon hervorgehoben, dai3
die Entwicklung der Grotindustrie die der Kleinindustrie nicht gehemmt hat, und diese
Tatsache ist für das Verständnis der sozialen Verhältnisse in Frankreich von grundlegen
der Bedeutung. Man schätzt in der Kleinindustrie 1850 3 800 000 Arbeiter mit 900
Millionen Lohn, 1881 6 Millionen Arbeiter mit 3 Milliarden Lohn, wobei im Durch
schnitt auf einen Meister zwei Arbeiter entfallen; nach 1873 war der Wert der Produk
te der Klein- und der GrolMndustrie annähernd gleich (6 1/2 Milliarden). Paris, das im
XIX. Jahrhundert die gro1te Anzahl der Aufstände gesehen hat, war hauptsachlich Sitz
der Kleinindustrie mit 64816 Etablissements im Jahre 1847 und wesentlich mehr als
dem doppelten im Jahie 1872. Aber selbst für eine ausgesprochene lndustriestadt wie
Lyon zeigt eine eingehende Untersuchung der Statistiken, da1 der Aufstand von 1831
nicht durch Proletarier gemacht wurde, wenn wir darunter Arbeiter verstehen, die keine
Arbeitsinstrumente besitzen, sondern von Kleinmeistern, von der,en die Armeren em
bis twei Webestuhie gehabt haben durften Uber die Zahi der Reichen liefert uns der
Wahl’zensus die nötigen Angaben: 1816 waren 90 000, nach 1830 300 000 Personen
wahlberechtigt; aber es 1st zu bedenken, dat sich hier der Grund besitzende Adel und
das Kapital besitzende Burgertum zusammenfinden (und ihr unmittelbarer Anhang im
gehobensten Teil der Mittelschichten). Unter der Restauration, wo diese beiden Schich
ten noch mit zwei entgegengesetzten Devisen (Noblesse oblige! und Chacun pour soi!)
vollig getrennt und feindlich nebeneinander leben, ist doch das t)bergewicht und die
Konzentration des Kapitals (nicht zuletzt wegen der Korruption des Adels) so spurbar,
da La Rochefoucauld an Karl X. schreiben konnte “Vier Bankiers konnten heute den
Krieg entscheiden, wenn es ihnen Vergnugen machen wurde.” Diesen “vier Bankiers”,
dem Urbild der spateren “200 Familien”, steht eine ebenfalls neue Klasse, das Proleta
riat, gegenUber als Beweis dafür, daLi die Emanzipation der burgerlichen Gesellschaft die
Versklavung des Menschen unter das Kapital war. Die gesellschaftliche Funktion des
vierten Standes erschöpfte sich anfanglich darin, auf eine Nachfrage des Kapitals nach
Arbeitskräften mit einem Angebot zu antworten; die unorganisierte Bettelei des Ancien
Regime war auf dem Umweg uber die Philanthropen in eine kasernierte und einträgli
che Ausbeutung verwandelt worden, ohne daL deswegen der Pauperismus em Ende ge
funden hatte. Denn die Folgen der dauernden Verschiebungen von Angebot und Nach
frage hat das Proletariat als Misere und Arbeitslosigkeit zu tragen. Nach einer offiziel
len Statistik gab es 1833 1120961 offiziell Unterstutzungsberechtigte, also je einen
auf 29000 Einwohner — eine Zahl, die Pierre Leroux als wesentlich zu niedrig schatzt;
er spricht von acht Mihionen Bettlern auf dem Lande und in den Städten (em Viertel
der Bevolkerung Frankreichs). Statistiker haben berechnet, da1 eine aus drei arbeits
fahigen Mitgliedern bestehende Arbeiterfamilie 915 Francs Lohn empfing, wobei 798
Francs als notwendige Ausgaben für Wohnung und Ernahrung dienen, 117 Francs für
Kleidung, Heizung, Licht, Wasche; da1 eine Arbeiterfamiie mit 750 Francs in Bedrang
nis lebte, aber viele Arbeiter weniger erhielten, so daI bei Krankheit oder Arbeitsiosig
keit das Elend vollstandig war. Die E-Ialfte der Kinder stirbt unter zwei Jahren, und un
ter den t)berlebenden wUtet bei 13 bis l6stundiger Arbeitszeit die Tuberkulose und an
dere Epidemien. Villerm, der im Auftrage der “Acadmie des Sciences Morales et
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Politiques” eine Rundfrage über die Lage der Arbeitersehaft gemacht hat, gibt uns fol
gende Beschreibung der Arbeiterwohnungen von Lile: “Die Armsten hausen in Kellern
und Dachstocken. Diese Keller haben keine Verbindung zum Innern der Gebäude: sie
gehen auf die Straie oder einen Hof hmaus; man steigt zu ihnen über eine Treppe hin
unter, die sehr oft Tür und einziges Fenster gleichzeitig ist. Sie haben em Stein- oder
Ziegelgewolbe, sind gepflastert oder mit Fliesen versehen und alle mit einem Kamin aus
gestattet, was beweist, da1 sie von vornherein als Behausungen vorgesehen waren. hre
Höhe am Scheitelpunkt des Gewolbes betragt gemeinhin 6,5 Fui, ihre seitliche Lange
10 auf 14 his 15 Fuf. In diesen finstern und traurigen HOhien essen, schiafen und ar
beiten sogar eine groLe Zahl Arbeiter. Die Sonne geht für sie eine Stunde später auf als
für die andern, und die Nacht beginnt eine Stunde früher. .“ Und nach der Beschrei
bung der armseligen Möbel fährt er fort: “Ich möchte dieser Aufzahlung abscheulicher
Einzelheiten, die das groIe Elend der ungluckseligen Bewohner auf den erten Blick er
kennen lassen, nichts hinzufUgen; ich will nur sagen, dais ich in vielen jener Betten, von
denen ich sprach, Individuen beider Geschlechter und jeden Alters: Vater, Mutter, Alte,
Kinder meist ohne Hemd und starrend vor Schmutz eng zusammengepfercht liegen sah.
Ich halte em ... der Leser wird selbst das Bud vervollstandigen, ich sage nur soviel, dal?5
seine Phantasie für eine getreuliche Wiedergabe vor keinem der ekelerregenden Schau
spiele zurUckschrecken darf, die sich, umhüllt von Finsternis und Trunkenheit, auf die-
sen schmutzigen Iaken abspielen.”

Villerm wagte nach soichen Beobachtungen em Gesetz zur Regelung der Kinderar
beit zu fordern. Der Berichterstatter der Kammer erklarte mit einem wirklich liberalen
Zynismus, dalI die Lage der Arbeiter nicht so schlimm sei, wie man es nach den jahre
langen Kiagen sich hätte vorstellen können. Das Gesetz wird 1841 gegen die Stimmen
u.a. von Victor Cousin und Gay-Lussac angenommen, aber da es keine besoldeten In
spektoren vorsieht, wird es wenig angewandt. Man glaubt weiter, dalI es nur eine Losung
für die Arbeiterfrage gabe: das freie Spiel von Angebot und Nachfrage, das dieses Elend
herbeigefilhrt hatte.

Zwischen den Extremen der “vier Bankiers” und dem Paupensmus eines Viertels der
Bevolkerung spielen die Zwischenldassen mit ihren mannigfaltigen Schichten eine bedeu
tende Rolle im Leben des französischen Burgertums. Aber sie konnen nicht verhindern,
dalI auch ihre Existenzweise Kampf, Wandlung und Zwiespalt war, und zwar in dem
dreifachen Sinne als Angreifer gegen das Ancien Regime, als Selbstzerfleischung der bUr
gerlichen Schichten untereinander und als angegriffen durch das Proletariat. Das eigene
Lebensprinzip, die Konkurrenz, zerreillt die Bourgeoisie immer von neuem in einen kon
servativen und in einen evolutionären Flugel, während von aullen die Revolution, die sie
zum Zwecke ihrer Emanzipation durchkämpft, das Proletariat heraufgefuhrt hat, weiches
sofort durch eine Kette von Taten offenbar macht, dalI die sogenannten Menschenrechte
nur Rechte der Burger auf Ausbeutung des rechtlich von den Feudallasten befreiten Vol
kes sind, nur die vom Burgertum vorgeschriebenen Regeln des Kampfes aller gegen alle.
Eine neue Kiasse, die Berufsschichten des Groflhandels und der GrofMndustrie, ist zur
konsequenten Verfolgung direr materiellen Interessen zur Herrschaft gekommen und
mull von allem Anfang an gegen zwei verschiedene Fronten kampfen: heute mit dem
Volk gegen die beiden ersten Stande, deren Privilegien dire eigene Entwicklung hemmen,
und morgen mit diesen Stützen von Thron und Altar gegen das Volk, weiches die recht
liche Scheinfreiheit durch die wirkliche soziale Freiheit, die burgerliche Gesellschaft
durch die klassenlose ersetzen will. Zu diesen aulleren Kampfen kommen die inneren
zwischen Finanz- und Industriekapitalismus, zwischen Rohstoff und verarbeitender
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industrie, zwischen Exportanspruchen und Bedürfnissen des inneren Marktes, die sich in
der gesellschaftlichen und politischen Struktur des BUrgertums widerspiegelten. Immer
von zwei entgegengesetzten Seiten in seiner Existenz bedroht und — nicht nur während
der Revolution — seine eigenen Kinder verschlingend oder von ihnen erwurgt, vollzieht
sich meine Heraufkunft in einer Reihe von Geburtswehen, in deren Verlauf man nie
wei1, ob es schon lebt oder bereits tot ist; aber gerade diese Art der Entstehung mag
ibm eine (oft unterschätzte) Lebenszahigkeit verliehen haben.

So ist die burgerliche Gesellschaft wahrend der ersten 60 Jahre ihres Daseins stets in
einer Bewegung zwischen Extrernen begriffen, in der man nach Lorenz von Stein, der
sie beinahe als ihr Zeitgenosse eingehend beschrieben hat, drei Etappen unterscheiden
kann: die volkswirtschaftliche, die staatsburgerliche und die industrielle. Das Ancien
Regime hatte die Privilegien der herrschenden Stande auf kiar ausgesprochene und zu
gestandene Rechtsunterschiede “aufgebaut”; das Burgertum rnui?te darurn in seiner Re
volution die Rechtsgleichheit zurn Kampfprinzip machen, das mit der geltenden Wirk
lichkeit der Vermogensunterschiede im Widerspruch steht. Die soziale Bewegung der un
teren Volksscbichten während der Schreckensherrschaft, die diesen Gegensatz sofort, vor
aller Entwicklung der Groibourgeoisie, ersticken will, wird ihrerseits durch den Terror
des Direktoriums und durch Bonaparte niedergehalten, dem sich die GroIbourgeoisie als
ihrem ersten Retter entgegengeworfen hat. Der Wirtschaft ist damit als Fundament der
Gesellschaft erhalten, das ihrer Entwicklung entsprechende Recht zur Maske degradiert:
an die Stelle der alten Abhangigkeit von den bevorrechteten Ständen ist die neue von
der kapitalistischen Masse getreten, an die Stelle des Agrarfeudalismus der Kapitalfeuda
lismus. Die napoleonischen Kriege halten den entstandenen Gegensatz in der Schwebe,
inden-i sie dank threr wirtschaftlichen Forderungen den t)bergang 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 muI
sich die neue Gesellschaft in Staatsverwaltung und Verfassung auswirken, urn sich selbst
zu sichern. Aber die neue Aristokratie des Geldes, die sich seit der Revolution und dem
Direktoriurn durch Spekulationen gebildet hat und sich unter der Restauration dank
einer ihr gunstigen Finanzgesetzgebung kraftig entwickelt, findet neben sich die Elite
des Adels, der sich von ihr mit beleidigendem Hochmut gesellschaftlich zurUckzieht und
gleichzeitig durch die für die Emigranten bestimmte Milliarde über den Staatsschatz ver
fugt, über den die hohe Finanzbourgeoisie alleiniges Verfugungsrecht zu haben glaubt.
Die Geburtsaristokratie des Ancien Re’gime findet ihrerseits neben sich die Erobereraristo
kratie des Empire, und die Ritter der Ehrènlegion von Napoleons Gnaden harmonieren
mit den Chevaliers de Saint Louis ebensowenig wie diese mit der Finanzaristokratie;
mogen durch Heirat, Adelsverlethung usw. noch so viele Uberscbneidungen der drei Eli-
ten stattfmden, der Traum einer “trinite nobilitaire” zerstiebt vor der materiellen Wirk
lichkeit. Die Ungleichheit des Besitzes mui zum politischen Prinzip erhoben werden,
was den vorläufigen (und später endgultigen) Sieg des Kapital- uber den Agrarfeudalis
mus bedeutet. Aber als die auf dem Wahizensus beruhende konstitutionelle Monarchie
dieses Prinzip verwirklichen will, entfaltet sie alle seine Widerspruche Louis Philippe,
der von den Bankiers inthronisierte Wächter der Charte strebt nach dem vollen Konig
turn olme Abhangigkeit vom Parlament; das Finanzkapital entwickelt die Industrie, deren
grol?,kapitalistischer Betrieb das Proletariat erzeugt, das nicht gewillt ist, die absolutisti
sche Unfretheit gegen die kapitalistische einzutauschen. Das Volk, dessen Bestrebungen
durch die utopischen Sozialisten eine ideologische Basis erhalten hatte, begegnet sich mit
den demokratischen Tendenzen des Bürgertums. “Diese Bedeutung und dieses Bündnis
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gehorten zu den einschneidendsten Ereignissen des Jahrhunderts. Von einander getrennt
waren die Schulen der sozialen Revolution und die Schule der politischen Revolution für
die Partisanen eines geordneten Liberalismus nur eine geringe Gefahr. Wenn sie aber ihre
Leidenschaften und ihre Hoffnungen verbanden, konnten sie alles umstürzen.” (Paul Janet).
lhrer Revolution macht die Groibourgeoisie durch eine Serie von Rettern em Ende, derem
letzten sie von neuem ihre politische Verfugungsgewalt abtritt, urn ihre wirtschaftliche Ent
wicklung beschleunigen zu konnen. Das Kaiserreich Napoleons Ill. sieht die offene Entfal
tung der industriellen Gesellschaft und verdeckt die Vorbereitung des Klassenkampfes zwi
schen ihr und dem Proletariat. Aber das Bewul?,tsein dieser Kiassenfeindsehaft kann die
Bourgeoisie nicht hindern, ihre politische Macht zurUckzufordern, als die okonomische
stark genug geworden ist, und damit wiederum fordert sie die revolutionären Tendenzen des
Proletariats gegen sich heraus. So entwickelt sich das franzosische Burgertum zwischen der
Furcht vor dem “roten Gespenst” und der Flucht zum “Retter der Ordnung”, von der Angst
vor dem Absolutismus des Diktators zu dem panischen Schrecken vor der “Revolte des
Pöbels”. Die Wiederholung dieses Pendels stellt sich ideologisch als ewige Wiederkehr
des Gleichen dar, urn so mehr als diese Form der Bewegung durch den Zyklus der Kri
sen in der Wiitschaft unterstrichen wird (während man sie in der Technik durch die je
den Leerlauf ausschaltende Rotationsbewegung zu vermeiden sucht).

1st die Wirtschaft die bedingende Grundlage der entstehenden bürgerlichen Gesell
schaft, so strömen thr aus anderen Quellen konkrete Inhalte von relativer Eigenbedeu
tung zu, welche ihr Wesen, ihre Struktur und ihren Wandel deutlicher machen. Nachdem
die Revolution am Ende des XVIII. Jahrhunderts den koniglichen Hof abgeschafft hatte,
mu1 das XIX. ihn wegen der tiefen wirtschaftlichen und politischen Spannungen und
Gegensatze wieder einflthren, wiewohl diese die Bestandigkeit, die zum Wesen der Monar
chie gehort, unmoglich machen. So haben wir die Höfe Bonaparte-Napoleons mit ihren
Offizieren und Frauen, die eben durch Mut und Gluck aus einem Dunkel aufgestiegen
sind, das man durch glanzende Uniformen und klihnen Luxus in den Toiletten zu ver
decken sucht; und diesem neuen kaisertichen Militäradel gegenüber dem alten geschicht
lichen Adel, der wieder herbeistromt, sobald es zu antichambrieren und urn Pensionen
zu intrigieren gilt — beide zu einem Aggregat zusamrnengepreit durch Etikette, die den
alten nachgeahmt sind, und durch die eisig schweigsame Persönlichkeit des Herrschers,
der an seinern Modellhof weder Gunstlinge noch Mätressen oder Beichtväter duldet und
bei Zeremonien und Vergnugungen “inarnusable” bleibt. Diesem theatralisch grol?artigen
Gebilde eines Eroberers und Parvenus, der anders als aBe anderen sein will und zugleich
durch Anleihen bei der Vergangenheit seine eigenen schopferischen Taten verdunkelt,
folgt die kiinstliche, ruhrn- und glanzlose Wiedererweckung des Hofes der Emigranten
des Ancien Regime inmitten einer neuen burgerlichen Welt, der Hof der Restauration.
Mogen seine Konige die Gebräuche alter Zeiten zur Schau stellen, indem Charles X.
dreizehn armen Kindern als Reprasentanten der Apostel die Fü1e wäscht oder einrnal
im Jahr jedermann dem Diner der koniglichen Famiie zuschauen läIt, mögen die in
thren Vorurteilen erstarrten Hoflinge sich mit kindischer t)berempfindlichkeit urn Fra
gen des Vorranges streiten oder urn em Angesprochenwerden durch den Konig als urn
die höchste Gunst buhlen; moge endlich die Geistlichkeit ihre Zeremonien noch so Offent
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lich, ihren Einf1uf, noch so geheim zur Geltung bringen, selbst diese lächerlichen Gespen
ster konnen sich dem Licht des kommenden Tages nicht entziehen. Lamartine hatte von
Ludwig dem XVIII. gesagt: “Er war em Konig der Vergangenheit, aber em Mensch die
ses Jahrhunderts” und bis in die militärische Kleidung dieses gichtkranken Uberbleibsels
des XVIII. Jahrhunderts mischte sich em ziviles Element. Aber erst in den Nebenhofen,
die sich urn den zentralen bildeten, zeigt das Konigtum der Restauration, dali es em bi
zarres Amalgam aus Vergangenheit und Gegenwart ist. Der Comte d’Artois, das Idol aller
absoluten Royalisten, hat seine geheirne Polizei und treibt seine geheime Politik im Sinne
der reaktionarsten Emigranten, während seine Söhne liberaleren Anschauungen zugäng
lich werden; die Conds zeigen das voile Ressentiment der Emigranten, während der
Herzog von Orlans im Palais Royal Finanz, Armee und liberale Doktrinäre sich verbrü
dern lallt — sein politischer Hof war “etwas wie der Protestantismus wie für die Monar
chie das gottiiche Recht” (John Grand-Carteret, XIX. siècle); der junge Due 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 byzantinische
Strenge der Etikette und die Berufung auf die Tradition verbergen nur mühsam, dali die
miitärische Ordnung, die am Hofe Napoleons geherrscht hat, durch Unordnung und Un
terwurfigkeit ersetzt sind. Diesem abgeschlossenen Hof der Privilegierten folgt der etiket
ten- und zeremonienlose, alien offene des BUrgerkonigtums, des Konigs der Burger: der
Finanz, des Neuadels und der Nationalgardisten, die er an den Hofbäilen empfängt und
mit denen er, nach dem Wort Ary Scheffers, Geschichte macht; der Konig als Funktio
när, der trotz Volksinthronisierung statt der Weihe in Reims, trotz Regenschirmes und
HändedrUcke die Sehnsucht nach personlicher und unumschrankter MachtausUbung nicht
verliert; der Konig der Famiie in dem Augenblick, als sich die Famffie zersetzt, mit ei
ner Familienpolitik im Augenbiick, wo “Frankreich sich in eine Art Kommanditgesell
schaft verwandelte”, der Konig, dem Tradition und Vergangenheit nichts bedeuten, und
der das Museum von Versailles plant und durchführen lälit, em “echtes zu nationalen
Ehren erhobenes Heiigtum”; der Konig ohne kunstierischen Geschmack im Zeitalter der
Delacroix, Ingres, Corot, der Lamartine, Baizac, Victor Hugo — kurz im Zeitalter der
Romantik, em Hof ohne Ideal, der “einem burgerlichen Gemälde aus der Niederlandi
schen Schule” gleicht (John Grand-Carteret I.e.). Dem Interregnum der provisorischen
Regierung der zweiten Republik folgt em anders gestalteter Hof, you von Gegensatzen,
die durch das vorherrschende weibliche Element: die Kaiserin und die Prinzessin Mathil
de “versöhnt” wurden. Napoleon, der Kleine, laflt das Zeremoniell des groflen Napoleon
wiedererstehen, urn der Verburgerlichung des Hofes Einhalt zu tun, die Aristokratie an
seine Macht zu fessein, die bisher getrennten Welten der aiten und der neuen herrschen
den Kiasse zu versohnen und seiner autoritären Usurpation den Glanz eines Mäzenaten
turns zu geben gegen die Invektiven, die ihm Victor Hugo aus der Verbannung entgegen
schleuderte. Monarchie und Demokratie reichen sich die Hand, als er mit konigiichem
Pomp seine Liebesheirat mit der spanischen Komtesse de Tba in Notre Dame feiert
— em Ereignis, für das er die charakteristische Begrundung gibt: “Wenn man angesichts
des alten Europas durch die Macht eines neuen Prinzips zu den Hohen der aiten Dyna
stien emporgehoben wird, so verschafft man sich Anerkennung nicht durch em Alter-
machen seines Famiienwappens oder durch den Versuch, sich mit alien Mittein bei der
koniglichen Familie einführen zu iassen, sondern vieimehr dadurch, dali man sich standig
seiner Herkunft erinnert, seinern eignen Charakter treu bleibt und angesichts Europas of
fen die Haltung eines Ernporkommlings annimmt: em ruhmreicher Titel, wenn man die-
sen durch die Abstimmung eines grollen Voikes erhaiten hat.” Dieser Parvenu-Hof hat
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in jeder Hinsicht zwei Gesichter: der Kaiser schielt auf Napoleon I., die Kaiserin auf
Marie-Antoinette; bei den grollen Zeremonien herrscht die strengste Etikette, im engeren
Kieise em ungeniertes, unhothches Sichgehenlassen; man sucht die poetischen Erinnerun
gen aus der Zeit der Valois und horcht auf das Gerede der Gegenwart; man bildet einen
nationalen Hof, indem man die ererbten wie die eroberten Anrechte empfangt. Die Kiar
heit des Doppeiantlitzes verschwimmt in der Fulle und dem Glanz der Feste, EmpIãnge,
Jagden und Theaterspielereien, im Rausch der Schonheit der Frauen, die in Politik,
Rechtsprechung, Verwaltung und Kunst eingreifen, in einem genieLerischen und zwei
deutigen Epikuraertum, bis der Hof von Frankreich durch die Preullen und die Kommu
ne für immer zum Verschwinden gebracht wird. Die eigentlichen Ursachen hierfür aber
liegen tiefer: der Hof ist noch eine soziale Entität und darum in wesenhaftem Wider
spruch zum bewegten Feld funktionaier Abhangigkeiten der Wirtschaft — em Wider
spruch, den jede seiner Gestaitungen in sich selbst als Zwiespalt von Vergangenem und
Modernem spiegeit und der semen scimellen Gestaitwandel und schlielMich semen Unter
gang bedingt.

Viele Historiker haben behauptet, dais der Hof des Ancien Regime auf der Familie
beruhte, die Spitze einer patriarchalischen Hierarchie war und selbst nach dem Prinzip
der Famiie handelte. (Vgl. Funck-Brentano: L’Ancien Regime) Unabhangig von der
Richtigkeit oder Unrichtigkeit dieser Theorie kann man feststellen, daf die Familie wie
der Hof von der neuen materiellen Produktionsweise abhangig wird, sich gegen diese nur
mit gegenwartsfeindiichen Atavismen behaupten kann und von ihrer Dynamik dauernd
verwandeit und schiiefMich aufgerieben wird. Auf die Korruption der Familie, die im
XVIII Jahrhundert soweit fortgeschritten war, da1 im Umkreis der Hoflinge Liebe in
der Ehe als iächeriich gait, hat der Burger mit dem Begriff der Tugend geantwortet. Urn
so bedeutsamer ist die Feststellung, dali dieser moralische Wert sehr schneli zerfalit.
Auf dem Linde zertrijmmert der “die Demokratie auf Kosten der Freiheit” schUtzende
Paragraph 745 mit seinem Verbote des Majorats nicht nur den Grundbesitz, sondern
auch die Famiiie. In der städtischen Arbeiterschaft mull (nach Auflosung der Hausge
meinschaften mit ihrer gewerblichen Eigenproduktion) die Frau ihre Arbeitskraft und
die ihrer Kinder zu Markte tragen. Die Arbeiterin stirbt vor Hunger, denn ihr Lohn
war niedriger ais der des Mannes, die Bäuerin vor Arbeit, denn während sich der Bauer
emanzipiert hat, ist sie “n&gresse blanche” geblieben (Michelet). Das Wohnungseiend
tut den Rest, um die Madchen als Dirnen auf das Strallenpflaster zu werfen, wo sie seit
dem Burgerkonigtum in beträchtiichem Umfang ihre Karriere vom Elend zum Glanz
und vom Glanz zum Elend fUhren. In wohihabenden Kreisen schwankt man zwischen
Konventionsehe und Prostitution auf der einen, idealer Liebe und Ehebruch auf der
anderen Seite — beide begünstigt durch die Langeweile der Frau und beim Mann durch
die zum Genull unfähig machende Jagd nach Geld. Der Instinkt für das andere Ge
schlecht pervertiert und verliert sich, wie es Mrimëe in “La double méprise” geschil
dert hat. Nichts falit uns heute an den so zahlreichen und vielfachen Liebesgeschichten
der Romane des XIX. Jahrhunderts so nachdrUcklich auf wie der vöffige Mangel an je
dem echten platonischen Eros. Wie die Gesellschaft im ganzen, so zerlegt sich die Fami
lie in ihre Parzellen: die Einzelmenschen, weiche sich in sich selbst aufspalten, um in
ihrer Einsamkeit eine Geseliigkeit zu finden.

Die Etappen dieser Entwicklung konnen wir konkreter veranschaulichen durch den
Typus von Frau, den jede einzeine Epoche in den Vordergrund der Geschichte schiebt,
welcher freiich von den Durchschnittstendenzen, welche die Masse und den Hintergrund
bildeten, oft sehr verschieden ist. Das revoiutionäre Erbe einer femininen und heidni
schen Gesellschaft, die zuerst von Macht getraumt und sich dann in Vergnugungen ge
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worfen hat, wird von Napoleon liquidiert, weicher der Frau jeden Einflu1 auf Politik
und Verwaltung nimmt und sie ins Haus und während der Kriege in die Angst urn das
Leben der Ihren und in das einsame Leben mit sich selbst verweist. Die Restauration
gibt ihnen den tätigen Einfluf ailf die offentlichen Angelegenheiten zurUck, den sie im
XVIII. Jahrhundert besessen hatten und den sie, intrigierend und frOmmelnd, mit weni
ger Frivolität und mehr byronscher Melancholie als ihre Ahninnen auszuüben verstehen.
Der weiblichen Jugend der Julimonarchie war die Verknupfung von Boudoir und Staats
verwaltung em zu enges Feld der Betatigung, sie stürzte sich in die Presse, auf die Tn
büne, in die Literatur, in die sozialen Theorien der Saint-Simonisten und Founieristen
mit dem Schrei nach Emanzipation, mit dem When, die Souveränität der Manner durch
die der Frauen zu ersetzen, Kunst, Prostitution und Glauben an die Demokratie mitein
ander vermischend. Im zweiten Kaiserreich ist diese Revolte der Leidenschaften gezahmt
und raffiniert. Irdischer Luxus, Träumereien nach dem Unendlich-Unbekannten und
sportliche Clbungen aller Art verschmelzen zur “femme charmeresse”, die den Mann
nach ihrem Bilde zu formen und die Gesellschaftsschichten in einem weiblichen Ideal
zu verbinden sucht. Die dritte Republik brachte dann allmählich die soziale Emanzipa
tion der Frau, die sich selbst das ganze XIX. Jahrhundert hindurch von den alten Reli
gion nicht wesentlich hat befreien können. So verschiedenartig der vorherrschende
Frauentypus und das Verhältnis zwischen den beiden Geschlechtern in den sich folgen
den Entwicklungsetappen des XIX. Jahrhunderts gewesen sein mogen, so hat im ganzen
die Frau (auflerhaib der männlichen Erobererschicht, die sich unter dem Zwang der Ar
beit immer mehr von ihr zuruckzog), auf die Jugend und auf die Kunst einen starken
Einflu1 ausgeUbt; denn sie ist die hauptsächlichste Leserin der Romane und Besucherin
der Ausstellungen, die HUterin aller derjenigen Gefühlswerte, weiche die kapitalistisehe
Wirtschaft zu vernichten im Begriffe ist, und nicht zuletzt das fast einzige Wesen, wel
ches den eigentlich kapitalistischen Wert, das Geld, zwecklos zu vergeuden versteht —

was die wirtschaftliche und soziale Geltung des Mannes erhoht, der es zu liefern wells.
Unserer These von der zunehmenden Zersetzung der Familie scheint das in hundert

Variationen abgewandelte Schlagwort vom “Jahrhundert des Kindes” zu widersprechen.
Em XVIII. Jahrhundert war das Kind em unvollständiges Wesen, das von den Mutter em
maE in der Woche zum Handkuf empfangen wurde, im )UX. Jahrhundert ist es das em-
zig privilegierte Wesen, dem sich die Geftihle der Eltern zuwenden, und das Mutter, Va
ter und das ganze Haus beherrscht. Liest man die vier Prinzipien, die nach Legouve die
Familie des XIX. Jahrhunderts geleitet haben sollen: “die vorherrschende und uberlegene
Stellung des Prinzips der Zartlichlceit; die Verbreitung der Lehje von der Individualität;
die doppelte Erziehung des Kindes durch den Vater und des Vaters durch das Kind: die
Entwicklung des genleinsamen Lebens von Eltern und Kind;” oder eine Statistik, nach
den im Laufe von sechzig Jahren mehr als 100 000 Bilder gemalt worden sind, die die
intensive Beschäftigung den Mutter mit ihren Kindern bezeugten; oder findet man bei
den Memorialisten der Zeit die neuen Sitten, da1 Mutter bei den Verteilung von Schul
preisen an ihre Kinder in Tränen zerfliefen, da1 Eltern urn ihre Kinder Trauer tragen,
so möchte man glauben, da1 diese emanzipierten Kinder, die sich ihrer Individualität be
wu1t sind, diese “enfants terribles” des klassisch burgerlichen Milieus mit ihrer Freiheit,
diese “enfants maltres”, die ihre Eltern zu ihren Sklaven machen, ein idyllisches, ja em
harmonisches Familienleben bezeugen. Der Eindruck wird em anderer, sobald man nach
den Ursachen fragt, weiche Rousseaus Theonien zur alltaglichen Wirklichkeit gemacht
batten, und nach den Resultaten dieser intimen Gefuhisgebundenheit der Eltern an die
Kinder. Das GefUhi der mutterlichen Zärtlichkeit ist eine Folge der napoleonischen Kriege,
als die Frauen ihre Kinder zwischen zwei Schlachten empfangen und sic während der
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Abwesenheit ihrer Manner gro1ziehen in der Furcht, sie in einem Feldzug zu verliere;
wenn unter dem Burgerkonigtum die Mutter die fUrsorgenden Schutzgeister ihrer Kinder
werden, so wohi nicht zuletzt darum, weil sie, durch die Ehe mit allzu beschaftigten
und untreuen Männern in ihren Liebeserwartungen enttäuscht, nur dieses eine Gefii1 ha-
ben, in das sie ihr durch weltfremde Klostererziehung und romantische Lektüre ge
schwelltes Herz ausgie1en können. Daraus erklärt sich, da das Ergebnis dieser familiar
femininen zusammen mit der nachfolgenden Schulerziehung, die frukzeitig eine äufere
Wissensfulle und em dernokratisches Wetteifern bezweckte, der Entwicklung der produk
tiven Kräfte nicht eben gunstig war. Die durch das “juste milieu” nivellierte Bourgeoisie
hat wenig bedeutende Manner hervorgebracht; diese entstammen dem Adel oder dem
KleinbUrgertum. Die Jugend selbst hat aus diesem Jahrhundert keinen groien Nutzen
gezogen; mit Recht sagt John Grand-Carteret: “In Wirklichkeit hat dieses Jahrhundert
die Jugend geschaffen und benutzt: urn 1800 sind die Eroberer der Welt junge Leute
voll Glauben und Feuer; 1890 sind die blasierten Alten zwanzigjahrige junge Manner.”

Fassen wir nach dieser fragmentarischen Schilderung der burgerlichen Gesellschaft,
die sich zwischen der alten Aristokratie und dem neuen Proletariat allmählich zu einer
Demokratie entwickelt, in elnige Begriffe zusammen. Da ist zuerst der dauernde Urn
trieb zwischen Revolutionen und Gegenrevolutionen, deren Grundlage, der Konkurrenz
und Klassenkampf, sich als bewuIte Leidenschaft zur Veranderung und zum Fortschritt
wilrde interpretieren lassen, wenn die Menschen nicht so oft vor ihm in entlegene Zei
ten und Räume geflohen wären, der aber trotzdem dank Wissenschaft und Technik zur
Eroberung und immer groIleren Beherrschung der Welt gefIihrt hat. Da ist die Freiheit,
die nach dem Burger den Juden, den Neger, die Frau und das Kind emanzipiert hat,
die, auf der Allmacht des Geldes basiert, jedem die Fata Morgana vorspiegelt, er kOnne,
wenn nicht durch Arbeit, so durch Spekulation oder Zufall in die neue Aristokratie der
Finanz oder der Industrie eintreten, die Tocquevile “eine der hartesten, die es jemals
auf der Erde gab” genannt hat — jene Freiheit, die immer weitere Gebiete (Kolonien)
und Kiassen (Proletarier) unterjocht hat, aber schlie1lich auch in diesen den Willen zur
Selbstbefreiung aufsteigen lieL. Da ist die Aufgeschlossenheit und die Gier nach Frem
dem und Exotischem: englischen Moden, deutschen und polnischen Tänzen, orientali
schen Möbeln usw. Der Internationalismus, bald bespottelt, bald mit Enthusiasmus auf
genommen, halt semen Einzug in die franzosische Gesellschaft in dem Augenblick, wo
diese sich immer starker als Nationalstaat formiert; er wirkt in ihr als em Moment der
Angleichung und Nivellierung, weiche das Jahrhundert ebenso charakterisieren wie die
sich erganzenden Manien, immer mehr zu arbeiten und durch irnmer Oberflächlicheres
und Bedeutungsloseres sich zu zerstreuen. Da 1st das standig wechselnde Zusammenspie
len von Differenzierung durch den Kampf aller gegen alle und Integrierung dank dem
gegenseitigen Angewiesensein aller auf alle. Die erste zerrei1t die Staaten in sich selbst,
die Kiassen, die Individuen; sie steilt dem Ziviisten den Militär, dem Armen den Rei
chen, der Frau den Mann, dem Sohne den Vater, dem Ich seine vielfaltigen Erschei
nungsformen gegenuber. Sie macht die äu1eren geseilschaftlichen Unterschiede zu inne
ren Distanzierungen und führt in die leerste Einsamkeit. Die zweite dagegen verschmilzt
staatliche Kleingebilde zu nationalen Gro1staaten, einzein angestelite Arbeiter zu kon
zentrierten Massen im Arbeitsbetrieb; sie gibt alien denselben Schein und dieselbe Uni
form, dieseiben Rechte und Fahrzeuge, dieselben Gedanken und Gefuhie, sie macht
alles zahlbar und umfangreich, aber unpersonlich; sie verschmiizt Monarchie und Demo
kratie, Anarchie und Ordnung, Selbstbewu1tsein und Ressentiment. So bildet sich em
Meer von Atomen ohne Struktur, ohne Architektur, em Prozeul der Vergeselischaftung
ohne Gestaithaftigkeit, em soziales Feld, das nur von der Kraft des Ehrgeizes und des
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Gewinnstrebens bewegt ist, eine Gesellschaft, die für ihren Lebenskampf irnmer zahlrei
chere Mordwaffen erfindet, urn sich immer von neuern aus alien Krisen und Kriegen
wieder aufbauen zu können, und die bei dieser Sisyphusarbeit ihre Krafte dahinschwin
den sieht. Formlosigkeit und sich beschieunigendes Tempo der Bewegung haben die
Charakterlosigkeit und. den Materialismus dieser burgerlichen Gesellschaft zur Foige.
Die Menschen werden gezwungen, entweder das Schwergewicht der Gesinnungen fallen
zu lassen oder von den Ereignissen in die Einflu- und Erwerbslosigkeit gedrUckt zu wer
den. So hat em Teil des alten Adels neben den hohen Bearnten und Generälen des Kai
serreiches den Hof gebildet; der in der Restauration wieder an die Oberflãche geschwemm
te Emigrationsadel hat an Geidgier die profitlUsternsten Burger uberboten; und unter
Louis Philippe kam der neue napoleonische Adel mit dem Geldadel zur tonangebenden
Macht. Flaubert hat in der “Education sentimentale” am Grabe des Herrn Dambreuse
das Fazit aus dem Dasein dieser Menschen gezogen, die mindestens vier Regierungen ge.
dient flatten:

“Wie oft war er nicht in die Kontors gerannt, hatte die Buchhaltung arrangiert, spe
kuliert, den Zutrager gespielt! Wieviel Prahlereien, Lächeln, Katzbuckeln! Denn er hatte
Napoleon, die Kosaken, Ludwig XVIII., 1830, die Arbeiter, alle Regimes beklatscht und
die Macht mit einer soichen Hingebung umgurrt, daf? er noch draufgezahlt hätte, nur
urn sich verkaufen zu kônnen.
Aber er hinterlie1 das Besitztum de Ia Forteile, drei Manufakturen in der Picardie, den
Wald von Cranc6 in Yonne, einen Hof bei Orlans, beträchtliche bewegliche Güter.”

Auch für den mit der Herrschaft des Kapitais verknUpften Materialismus will ich ei
nen rein bUrgerlichen Autor zitieren: “Da die Verwaltung des gewonnenen apitals sel
ten höhere und edlere Krafte im Menschen anregt, so werden die reineren geistigeren
BedUrfnisse des Menschen in ihm nicht geweckt. Das Einkommen aus dem Kapital
wird daher — da es doch seiner Natur nach Genu1 bringen soil, zu einem den niederen
Bedürfnissen entsprechenden Genu1 verwandt. Diese GenUsse werden alsdann hochge
schätzt wie das, was sie ailein befriedigt, das Kapital; in ihnen beginnt die Geseilschaft
den Gipfei rnenschlicher Voilendung zu suchen ... Die plumpe Pracht, die NUtzlichkeit,
die Abwesenheit ailer Poesie beginnt heimisch zu werden; der Genuf wird nach seinem
Preise, die Kunst nach ihrem Einkomrnen berechnet; die Fahigkeiten werden nach dem
MaIe geschatzt, in weiches sie dem Kapital dienen, die Lebensaufgaben, und ob sie nach
den hochsten Gütern der Menschen ringen, nach dern Mal?,e gewUrdigt, in weichem sie
das Interesse des Kapitais fördern ...; weil das arbeitslose Geldeinkornrnen das Ziel des
Lebens ist, fangen alle anderen Forderungen an den Menschen an, dieser nachzustehen.
Wer es nicht hat, ftihit sich isoliert, abhangig, machtlos, ungeachtet, ohne Schutz; wer
es hat, mul?, das Hochste erreicht glauben, weil es die Voraussetzung des Höchsten ist,
was der Mensch vorn materiellen Leben erreichen kann. Darurn wird dann jede Anstren
gung allmählich käuflich, und damit der Mensch selbst am Ende verkäuflich und an wen?
An diejenigen, weiche nur das kennen und schätzen, was das Geschäftsleben sie kennen
und schätzen gelehrt hat; an diejenige, welche von dem Interesse lebend, alles auf das
Interesse beziehen. Und nicht dabei allein bleibt jene alies absorbierende Gewalt des
Kapitals stehen. Sie drangt sie zurück in die engsten Kreise der Familie; sie gebietet der
Zuneigung, der Liebe, der Geselligkeit; sie knUpft die Ehen der Jungen, und lost die
Freundschaft der Alten; sie wird das ailergerneinste Lebenselernent aller geistigen wie
ailer materiellen Bewegung ... *

* Lorenz von Stein, Geschichte der sozialen Bewegung in Frankreich von 1789 bis auf unsere Tage.
In drei Bänden, MUnchen 1921 (Reprint Darmstadt 1959).
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3. Nachdem wir die gesellschaftsbildende Kraft des Bürgertums skizziert haben, bleibt
uns die Aufgabe, die staatsbildende zu betrachten. Frankreich ist hierfür insofern kein
ganz zureichendes Beispiel, als ihm eine Verfassung, die sogenannte Charte, 1815 von
den Besiegern Napoleons aufgezwungen wird. In ihr kommen bereits die zwei verschie
denen Tendenzen der Siegermachte zum Ausdruck: die absolutistisch-legitimistische von
Rutland, Osterreich und Preul?,en und die kapitalistisch-burgerliche Englands, das Frank-
reich als Konkurrenten aus der modern-industriellen Wirtschaft soweit wie moglich aus
schalten will. Aber auch in anderen Ländern hat die staatsbildende Fahigkeit des Burger-
turns ihie Grenze. Von der englischen Verfassung hat man mit Recht gesagt, sie verdanke
ihr glUckliches Gleichgewicht dern Umstande, daLi den Leitern der Regierung bestimtnt
umrissene Befugnisse ubertragen werden, und daLi die Feudalpflichten des Seigneurs ge
genuber semen Vasallen in gesetzliche Pflichten des Konigs gegen seine Untertanen ver
wandelt waren. Nur die amerikanischen Gesetzgeber standen vor der Aufgabe, das Volk,
weiches die tatsächliche Macht in Händen hatte, durch geschickte Beschrankungen in
die Illusion zu wiegen, da1 es herrsche, während es von der besitzenden Klasse beherrscht
wurde. Aber gerade die fanatischsten Liberalen müssen zugeben, daI, auch diese Verfas
sung das entscheidende Problem der Beziehung des Staates zu den auf Interessen aufge
bauten “naturlichen” Gesellschaften nicht gelost habe — wegen des prinzipiellen Dualis
mus 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 1872 vom Augenblickserfolg von elf
Revolutionen und sechzehn geschriebenen Verfassungen. Corot hat als kleines Kind das
Direktorium erlebt (1795 bis 1799), dann das Konsulat (1799 bis 1804), das Kaiserreich
(1804 bis 1815), die Restauration (1815 bis 1830), das Burgerkomgtum (1830 bis 1848),
die zweite Republik (1848 bis 1851), das zweite Kaiserreich (1852 bis 1870) und sch1ie1-
lich noch die dritte Republik, — acht Regierungsformen in achtzig Jahren: Oligarchien,
autoritäre und konstitutionelle Monarchien und Republiken, getrennt durch zwei Staats
streiche und drei Revolutionen. Aber nehmen wir nur die engere Zeit der Restauration
und des Burgerkonigtums, die man als Zensusmonarchie zusammengefaIt hat, so zeigt
die erste sieben Ministerwechsel und fünf Kammerauflosungen, die zweite elf bzw. vier,
nicht zu sprechen von den verschiedenen lokalen Aufständen, Wahireformen und Presse
gesetzen. Hinter dieser Unbestandigkeit verbirgt sich em Verwaltungssystem, das, unter
Napoleon I. geschaffen, alle Veranderungen der politischen Staatsformen überdauert und
die Beharrung der kapitalistischen Interessen bezeugt. Die Tatsache des Wechsels wie die
lndifferenz gegen ihn haben ihren Grund nicht nur in dem fremdartigen und zwiespalti
gen Charakter der aufgezwungenen Charte, sondern im Wesen der burgerlichen Wirtschaft
und Gesellschaft und ihrem Verhältnis zum Staat. Seine Form war durch sie zwar not
wendig, aber nicht hinreichend bedingt, und dieser Spielraum für die Relativitat war so
groll, da1 der Staat trotz aller Versuche, urn zum höchsten moralischen Wesen zu apo
theotisieren, semen Wert als Ideal verliert. Er wird zur Magd der wirtschaftlichen inter
essen, von denen er abhangt und denen er dient, indem er sie verbirgt. Seine Aufgabe
ist, der Masse der Burger em Minimum an wirklicher Macht einzuräumen und ihr zu
gleich ein Maximum an Illusion bezuglich ihrer Anteilnahme am Staat vorzutäuschen.
Dies leistet am besten die scheinbare Demokratie des geschlossenen Nationalstaates, die
eine Oligarchic von Kapitalisten tarnt, mag sie als Monarchie oder Republik auftreten.

Zu dieser Zwieschlachtigkeit, die sich auch in dem Nebeneinander von politischer
Olrnmacht und milftãrischer Macht des States zeigt, kommt als weiterer Moment, dalI
das StaatsbUrgertum in dem Augenblick, wo jedem einzelnen Bewohner des Territonums
durch das aligemeine Wahlrecht dieselben — scheinbar souveränen — Rechte zugefallen



IV. Die gesamtgesellschaftlichen Bedingungen 103

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 Parla
ment, an die Ministerien und an die immer gro1er werdende Anzahl von Funktionären
abgetreten, einer Berufsschicht von pseudointellektuellen Politikern ausgeliefert. Der bür
gerliche Staat mu1te eine soiche abstrakte Erscheinungsweise annehrnen, weil die Un
formbarkeit der burgerlichen Gesellschaft eine andere nicht zulie1.

Em soiches unkonkretes zu schopfermscher Betatigung kemnen Anlal?, mehr bietendes 4
Staatsburgertum hätte der intellektuellen Jugend selbst dann kaum em Interesse abgerun
gen, wenn der bUrgerliche Staat nicht von Anfang an alles getan hätte, urn Macht und
Geist, ebenso wie Alter und Jugend vonemander zu trennen und diesen Prozef auf im
mer breiterer Basis zu wiederholen Der starke Umschwung, der dem Sturze Napoleons
folgt, wirft die von den Kriegshelden gezeugte Generation der JUnglinge vom Krieg in
den Frieden, von dem expansiven Streben in die Ruhe und Leere und damit in eine oft
krampf- und krankhafte Introvertierung. Die plotzlich gehemmte Energie staut sich und
sucht — seelisch und gesellschaftlich — einen Ausweg nach innen, da der nach au1en ver
sperrt ist. Hatten die Väter mit ihren Korpern Europa durcheilt, erobert und befreit, so
ist die junge Generation von der heiligen Allianz “en tant que socite mutuelle contre
la Revolution” in einen KafIg gesperrt, in dem sie ihre eigene Regierung aus Furcht, aus
Legitimitatssucht, aus Bedürfnis nach dem die wirtschaftliche Entfaltung befOrdernden
Frieden gefangen halt; sie kann nur durch die Demonstration phantastischer Phrasen
die unterdrückten Völker befreien.

Die Entwicklung des Staates zur Maske für Wirtschaftsinteressen volizog sich mit
zwangsläufiger Notwendigkeit auf Grund der Widersprüche, die in der burgerlichen Ge
sellschaft selbst liegen, wie man am deutlichsten durch eine nahere Analyse der Restau
ration und des BUrgerkonigtums erkennt, die ja auch die Stellungnahme Corots am stark
sten bedingt haben dUrfte. Die Frankreich aufgezwungene Charte soilte dieses rebelli
sche Land in t)bereinstimmung mit dem übrigen Europa bringen. Aber da dieses selbst
aus merkantilistisch-absolutistischen und volkswirtschaftlich-liberalen Ländern besteht,
werden zwei wesentlich verschiedene Systeme in derselben Verfassung vereinigt, von de
nen das feudale in dem nachrevolutionãren Frankreich keine naturliche Basis mehr hat,
sondern nur aus einer von rnalMosem Ressentiment erfüllten und durch die Emigration
entwurzelten Schicht besteht. Hat also schon das Nebeneinander von erblicher und ge
wählter 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 Maf?e, in dem er von der Arbeit zum Kapital aufsteigt, auch von dem
klugsten Konig und der gescheitesten Verfassung nicht zu versohnen. Diese zeigt die
konzentrierteste Form ihrer WidersprUche in ihrem Paragraph 14, welcher die absolute
Gegensatzlichlceit zwischen der Unverletzlichkeit der Krone und der der Verfassung
dadurch lost, da die sonst unentschiedene Grenze zwischen den beiden Elementen
zugunsten des KOnigs aufgehoben wird. Der erste einschneidende Gebrauch jedoch, den
Karl X. davon machen woilte, zwingt die legale burgerliche Opposition zum Eingriff;
da diese aber das Konigtum beherrschen will, ohne es zu vernichten, so wird ilir das
Gesetz des Handelns von der auf?erlegalen Opposition aufgezwungen, und sie hat es die
ser nur dadurch entwinden kUnnen, daf sie in Louis Philippe eine Mischung von fort
schrittlicher Monarchie und konservativer Republik, em Königtum von Burgers Gnaden
erfand.

Diese Erfindung war von der ersten bis zur letzten Minute ihrer Existenz eine Kari
katur; nur das Lachen verbindet die Gegensätze zwischen der Regierung, die im Inter
esse der Entwicklung der Wirtschaft den Frieden urn jeden Preis aufrechterhält, mit den
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patriotisch Ubernationalen Befreiungskriegs-Phantasien der radikalen Bevolkerung, die ihre
leeren und schwulstigen Worte mit ebenso heldenhaften wie nutzlosen Emeuten und
Barrikadenkampfen bezahit. Als die Bourgeoisie ihren unter der Maske der rechtlichen
Gleichheit verborgenen Besitz weder gegen die anderen Schichten des Burgertums noch
gegen das Proletariat zu verteidigen vermag und sich aus Louis Philippe einen Schild ih
rer Ordnung macht, untersteilt sie, daf die Bezahiung in Geld Konige in die Welt set-
zen kann. Diese Fiktion lault der “Roi de la bourse” nur solange gelten, bis er bewiesen
zu haben glaubt, daf er die materiellen Interessen der Bourgeoisie nur wahrnehmen kann,
wenn sie ihre politischen aufgegeben hat. Er beweist es drastisch durch die blutige Unter
drückung der zum Teil von seiner Polizei provozierten Aufstände, erfolgreicher noch
durch em System unbiutiger Bestechungen, mit dem er die besitzende Kiasse durch ihre
eigenen Mittel korrumpiert und in der Kamrnermajoritat den Widerspruch zwischen ihren
Einzelinteressen und ihren ailgemeinen Interessen hervorruft, indem er die Minister von
sich abhangig macht, da die Bourgeoisie die ministerielle Verantwortung als Ausdruck
ibrer Macht uber den gesamten Staats- und Verwaltungsapparat juristisch zu formulieren
nicht verstanden und rnachtpolitisch aufrechtzuerhalten nicht vermocht hat. Aber umge
kehrt hat Louis Philippes Friedenspolitik die Klassen, deren politische Macht er brechen
will, wirtschaftlich so gehoben, dall Thiers ihm das berUhmte: “Le Roi rgne, mais il ne
gouverne pas” entgegenwerfen konnte, und da1 der in den Augen seiner reaktionaren
Kollegen endlich legitimierte Konig den Thron kampflos aufgibt. Es ist dies nur em klei
ner Ausschnitt aus den Widerspruchen ether Epoche, die nur darum “juste milieu” zu
heiien scheint, weil die sie beherrschenden Gegensätze so grof geworden sind, daf man
ihre Synthese nicht rnehr zu finden vermag und sich deshalb urn ihre Abschleifung, Ni
vellierung und Versohnung bemühte. Wie konnte es anders sein in einer Bourgeoisie, die
alle materielle Macht in ihien Händen halt, ohne eine staatliche aus thr formen zu kön
nen, in einer Gesellschaft, die sich selbst in dem Satz darsteilt: “Die Fretheit halt bei
mir in dem Ma1e Einzug, in dem sich der Staat zuriickzieht. Wenn ich nicht durch Ei
gentum die Möglichkeit zum Widerstand, zurn Handein und wenn notig zur Isolation
habe, so habe ich uberhaupt keine Freiheit; das ganze Geheimnis der Freiheit liegt darin.”
(J. Simon)

Die staatlich-schopferische Kraft des Burgertums lag nicht im Politischen, sondern im
Rechtlichen. Nachdem das absolutistisch-feudale System der Privilegien gestUrzt war, galt
es, die wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und politischen Beziehungen auf ether ganz
neuen Basis: der der Rechtsgleichheit aller Einzelnen zu formen. Wie irn Wirtschaftli
chen der einzelne, aus alien Verbindungen und Korporationen herausgeloste Mensch die
Freiheit der Arbeit haben solite, in Wirklichkeit aber dem Zwangsgesetz des Arbeitspro
zesses und dem Gewinnstreben des Unternehmers unterworfen wird, so war es rechtli
ches Ideal, da1, nachdern die Wirtschaft dem offentlichen Recht entzogen und dem Pri
vatrecht Uberantwortet ist, die Beziehungen, Rechte und Pflichten der einzelnen gegen
über alien anderen einzelnen, in eine genau bestimmte Abhangigkeit gebracht werden
sojiten. Dem Wirtschafts”Kosmos” aus einzelwirtschaftlichen tritt der Rechts”Kosrnos”
gleicher Individuen zur Seite — mit derselben unaufgelosten und unauflösbaren Spannung
zwischen dern Einzelnen und dem Ganzen. Die zur herrschenden Klasse gewordenen
Handler und Fabrikanten mUssen die Sicherung ihrer Beziehungen und die Einhaltung
ihrer Verträge gegen jedermann, vom Herrscher uber das Parlainent bis zum Staate for
dern, urn so mehr ais ihre Wirtschaft eine Kreditwirtschaft ist und die Kontrahenten
sich meistens nicht kennen. Aber die Begrundung durch em ewiges und unverrückbares
Naturrecht ist der rnetaphysische Ausdruck für eth Klassenrecht, das zuerst die Arbeiter



I V. Die gesamtgesellschaftlichen Bedingungen 105

schaft, dann das Burgertum selbst zu spuren bekommt, als Aktien- und Monopolgesell
schaften gegen den eigentlichen Liberalismus der freien Konkurrenz geschUtzt werden
wollen. Es handelt sich urn em System von subjektiven Rechten, in weichem dem Star
keren alles erlaubt ist, was nicht ausdrucklich verboten war oder umgangen werden
konnte, das auf die kapitalistischen Interessen die weitgehendste RUcksicht nimmt und
ihnen dient. Das Recht wird von neuem eine GUltigkeitserklarung von Privilegien; aber
das Burgertum hat fUr sich selbst emen Schutzwall von Rechtsparagraphen geschaffen,
basiert auf der Illusion der Rechtsgleichheit, die das Gewissen beruhigt, soweit die Em
bringlichkeit der Geschäfte es nicht tut.

4. Die eigentlich ideologischen Grundlagen der bildenden Kunst schrumpfen im Lau
fe des XIX. Jahrhunderts immer mehr zusammen, weil diese sich — clem spezifizieren
den anatomisierenden Zug der kapitalistischen Wirtschaft entsprechend — aus dem Ge.
samtzusammenhang des Geistigen isoliert und autonom gesetzt hat. Au1erer und innerer
Sinn, Sinnlichkeit und abstrakte Anschauung, emanzipieren sich weitgehend voneinan
der, stellen sich selbstandig nebeneinander, wechseln einander ab. Das geistige Niveau
ist selten in der Geschichte der Kunst tiefer gewesen, und dort, wo man em solches er
strebt, zerbricht die Kraft der bildnerischen Gestaltung. Wie die einzelnen menschlichen
Fahigkeiten, so haben sich die verschiedenen Ideologien voneinander entfernt und ge
trennt. Die Religion wird von der metaphysischen Spekulation abgeschwächt oder aus
geschlossen, wie diese selbst — nach der Aufklärung des XVIII. Jahrhunderts als eine
relative Reaktionserschemnung sich ausbreitend — in Konflikt mit der Wissenschaft gerät
und von dieser aufgelost wird; auf der Seite des praktischen Willens sehen wir einen
analogen Entwicklungszug vom liberalen Doktrinarismus und sozialistischen Utopismus
zum relativistischen Empirismus und Positivismus. Einen fruchtbaren EinfIu1. auf die
Kunst Ubt nur die Wissenschaft aus.

Was das Christentum betrifft, so hat dieses nicht nur seit der Reformation seine
Katholizität eingebuLt, urn zu einer Ressentirnentsbewegung zu werden, die sich an die
jeweils herrschende Macht kiammert, sondern es hat seit den bUrgerlichen Emanzipa
tionsbestrebungen und unter den Schlägen der Aufldarung jede kulturschopferische
Fruchtbarkeit verloren; es hat seit 1750 aufgehort, em notwendiges Vermittlungsglied
zwischen Unter- und Uberbau zu sein. Es gibt keine originelle religiose Malerei, Skuip.
tur oder Architektur mehr; selbst groe KUnstler milssen die ihnen eigentUmlichen
Werte opfern, sobald sie sich religiosen Sujets zuwenden, und heute ist die “Kunst von
Saint Sulpice” gleichbedeutend mit dern groBten Kitsch. Als Chateaubriand das “Genie
des Christentums” zu verteidigen unternimmt, kann er wohi zeigen, da1 die im burger-
lichen Befreiungskampf formulierten Argumente für das Mittelalter falsch sind, aber er
kann nicht ihre Unrichtigkeit für die Zeit, in der sie erhoben werden, beweisen. Am we
nigsten vermochte er dem Katholizismus eine neue geschichtliche Erschemnungsform zu
geben. Nichts von dem, was er für die Kunst vom Christentum erwartet und erhofft
hatte, 1st eingetroffen, weil das Christentum gar nicht mehr als Religion, sondern als
Institution “wiedergeboren” wurde, d.h. als StUtze des Thrones und als Mittel der Aus
beutung in der Hand der herrschenden Kiasse. Urn die “Verheerungen” der Aufidarung
wieder gutzurnachen, gibt die Restauration der Geistlichkeit das Erziehungsmonopol,
gestattet die “Kongregation” zur Verteidigung des Glaubens, die Mission de France und
die Mission de la Foi, weiche das Land mit Predigern überschwemmen, den Kaufern von
Nationalgutern die Absolution verweigem, erlä1t Schutzgesetze für Kult, Kirchen und
Priester (die beruchtigte “loi du sacrilege”, verhängt Zeitungsverbote und Ubersieht die
illegale Rückkehr der Jesuiten. Aber dies alles gibt dem “lebenden Leichnam” des



106 Monographie eines Bildes: Corot ))Römische Landschaft<

Christentums keine schopferische Kraft, sondern verwickelt nur 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 der Gleichheit mit der traditionellen Offenbarungsreligion zu
verbinden sucht, verfangt er sich in die Widerspruche, die zwischen der modernen Ge
sellschaft und dem katholischen Gottesbewul?,tsein bestehen und die in seiner Devise
“Dieu et Libert” ihren kurzesten Ausdruck finden. Während die Kirche seine “christ
liche Demokratie” verwerfen mui, well sie einer so weitgehenden Erneuerung nicht mehr
fahig ist, entwickelt er sich zu einem christlichen Sozialismus, der von der neuen Skla
verei der 1.ohnarbeiter, von den unmenschlichen Berechnungen der Industriellen, von
dem Mi1brauch der Religion als Machtmittel zur Knechtung des Volkes, von der herr
schenden “Cite de Satan” zu sprechen wagt — die rote Freiheitsmütze auf dem Kreuz
aufpflanzend, wie seine Feinde behaupten.

Der in die Gegenwart hineinragenden christlichen Mythologie, die immer noch mach
tig auf die wirtschaftlich rllckstandigen Kiassen wirkt, stelit sich — neben der konstruk
tiv-idealistischenMetaphysik — der Liberalismus als die Philosophie der wirtschaftlichen
Revolution entgegen. In seiner philosophischen wie rein ökonomischen Form kann man
folgende Grundprinzipien erkennen: die Autonomie des Menschen, seine persönliche mo
ralische Freiheit, die, wenn uberhaupt, so nur von seinem Korper und seinem Milieu be
schränkt wird; ferner die Uberzeugung von dem unbegrenzbaren Anwachsen der mate
riellen und geistigen Produktion, von dem sich steigernden Fortschritt in der Beherr
schung zuerst der Natur, dann der Gesellschaft durch den menschlichen Verstand und
die wissenschaftlichen Gesetze, und damit die t)berzeugung von der bestandigen Hebung
des Volkswohlstandes; und schlielMich die Harmonie aller naturlichen Einzelinteressen auf
Grund der freien Konkurrenz und der Nichteinmischung des Staates. Diese “Axiome”
bilden in ihrer geschichtlichen Bedingtheit em widerspruchvolles Ganzes. I.eibniz, der
als erster die Lehre von der prastabiierten Harmonie erdacht hat, war auch der Erfin
der der Monaden, jener individuellen Entitäten ohne innere Beziehung zueinander. Die
Verabsolutierung dieser Individuation hatte ihn zur Hypothese einer metaphysischen
Kraft geftthrt, welche Beziehungslosigkeit und Disharmonie nicht nur ausschlo1, sondern
die vollkommenste aller Welten zu begrunden imstande war. Adam Smith hat diese un
ter dem Merkantilkapitalismus entstandene Harmonie der Individuen vom Metaphysi
schen ins lrdische, ins Okonomische und Soziale ubertragen. Die Kluft zwischen den
Einzelinteressen und dem Ailgemeininteresse ist damit nicht aufgehoben, sondern nur
unter einer dogmatischen Behauptung verborgen. Denn die freie Konkurrenz entfaltet
ihre segensreichen Wirkungen nicht als unmittelbare Folge der unzählbaren Einzelinter
essen, sondern dank dem Gesetz der zwischen ihnen moglichen Variationen, Kombina
tionen usw. das als em abstraktes Beziehungsnetz, als “unsichtbare Hand” den egoisti
schen homo oeconomicus uberragt und an die Stelle der staatlichen Ma1nahmen getre
ten ist, die der Merkantilismus gekannt und gerechtfertigt hatte. Allerdings wul?te Adam
Smith, daIs in der heraufkommenden liberalkapitalistischen Wirtschaft vieles nicht in
Ordnung war; er hat die von der freien Konkurrenz entwickelten sozialen Widerspruche
gesehen und in ihnen die Ursache erkannt, die jede Durchfuhrung einer auf den Wert
der Arbeitskraft aufgebauten Gerechtigkeit unmoglich macht; er hat die Kapitalisten
sogar für eine dem Gemeinwohl schlldliche Kiasse gehalten. Aber erst seine Nachfolger
und Kritiker des Harmonieaxioms unterstrichen dann schärfer, daf sich das Gleichge
wicht schlief,lich im Leiden und im Ruin herstelle und daI die Fretheit nur für die
Stärksten und Reichsten vorhanden sei. Das Entscheidende ist, da1 sich das ursprung
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lich metaphysische Harmonieprinzip in der geschichtlichen Wirklichkeit allmalilich ent
puppt als “mechanistisches Wechselspiel der Interessen von Individuen”, da1 das Korre
lat der individuellen Freiheit der Mechanismus der Krafte 1st, in weichem der Mensch,
der die Verfiigungsgewalt uber “Nützlichkeiten” gewinnt, auch zum Beherrscher der Ar
beit aller anderen wird, die ihm gegenuber nicht freie Menschen, sondern eine unfreie
Masse darstellen.

Aus dieser Tatsache des sozialen Antagonismus wuchsen die sozialistischen Utopien
hervor, die für Frankreich ebenso charakteristisch sind wie für das ruckstandigere
Deutschland die idealistischen Philosophiesysteme und für das fortgeschrittene England
die bkonomischen Theorien. Die Utopisten greifen den Liberalismus im wesentlichen
von links her an wie der Katholizismus von rechts, wobei sich die Kritiken der beiden
Oppositionen in mehr als einem Punkt beeinflussen, so daP, auf dem Hohepunkt der
Konfusion die Priester die Freiheitsbäume der Februarrevolution einsegnen konnen.
Nach den letzten Mitteln, mit deren Hilfe aus der Utopie die Wirklichkeit der “associa
tion universelle” gemacht werden solite, können wir unterscheiden diejenigen, die sich
auf die Einsicht des kapitalistischen Unternehmers und eine neue Religiositat stützen
(Saint Simon), diejenigen, welche die Harmonie durch die Vernunft allein in einer land
wirtschaftlichen Gesellschaft glauben aufbauen zu können (Fourier), diejenigen, die an
den Staat zur Garantie des Rechts auf Arbeit appellieren (Louis Blanc), diejenigen, we!
che die Gemeinsamkeit der Güter, der Arbeit und der Erziehung, also die Aufhebung
des personlichen Eigentums fordern (Cabet), diejenigen, die wirtschaftliche Hilfsinsti
tutionen konstruieren wie Kreditbanken, Konsumgenossenschafte n (Proudhon) oder
endlich diejenigen, die Einzelmensch und Menschheit, welche der Kapitalismus so weit
auseinandergerissen hat, zusammenfallen lassen und auf Grund dieser in der hOchsten
ldentität (Gott) wurzelnden Einheit die Unpersonlichkeit aller gesellschaftlichen Insti
tutionen (Staat, Familie, Eigentum) fordern (Pierre Leroux). Allen gemeinsam 1st die
Tendenz, die Widerspruche der kapitalistischen Gesellschaft nicht von innen und unten
her zu überwinden in einem langen, geschichtlichen Proze,, sondern von au&n und
oben her durch eine spekulierende Vernunft oder einen imaginären guten Willen. Die
geschichtliche Bedeutung dieser phantastischen Theorien liegt neben ihrer oft mehr
scharfen Kritik am industriellen Kapitalismus vor allem in der Tatsache, daIs sie die
Gesellschaft von den unterdruckten Klassen her zu sehen und diesen eine Ideologie zu
schaffen unternehmen. Mischen sich Wirklichkeit und Wunschträurne dank der unent
wickelten Situation der Arbeiterschaft auch noch bunt durcheinander, so bringen ihr
diese Utopien ibre eigentUmliche gesellschaftliche Stellung zu Bewu1tsein und stellen ihr
eine Aufgabe für die Zukunft. Dadurch wird die intellektuelle Jugend zur Arbeiterschaft
gezogen, als die liberale Bourgeoisie sich 1834 von der Bewegung der Massen getrennt
hat. Es ist die Zeit, wo nicht nur burgerliche Autoren soziale Romane schreiben, son
dern in der auch die erste Arbeiterdichtung entsteht. Dieser Kontakt findet seine inne
ren Grenzen an der reigiosen und egalitaren Haltung vieler Reformatoren, die dem fort
schrittlichen Burger grundsatzlich widerstrebt und seine äuieren an der Reaktion von
1848 oder genauer am Staatsstreich Louis Bonapartes, als die Arbeiter sich nicht zum
dritten Male für die Mittelklassen und Doktrinäre des Burgertums schlagen wollen, urn
sie von einem “Retter” zu befreien, den sie sich selbst groligezogen haben. Marx, der
damals als Verteidiger der Arbeiter gegen die von ihnen enttäuschten Burger auftritt
und schon vorher durch das “Kommunistische Manifest” die Arbeiterbewegung von uto
pischen Ideen zu befreien versucht hat, hat noch in den sechziger Jahren keinen spurba
ren Einulul?, auf die burgerlichen Kiassen Frankreichs; er war selbst Flaubert unbekannt
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geblieben, als dieser sich zur Dokurnentierung seiner “Education sentimentale” durch
eine Bibliothek von sozialistischen Werken hindurchias.

In dem Kampf dieser drei Ideologien gegeneinander handelt es sich datum, die reli
gios-metaphysische Einheit des Christentums etappenweise durch eine vernUnftig-gerechte
irdische Ordnung der gesarnten Gesellschaft zu ersetzen. Der Liberalismus, der die dop
pelte und entgegengesetzte Funktion der Auflosung des Ausgangspunktes und der Vor
bereitung des Zieles hat, schafft eine weitgehende Parzellierung des Geistigen und failt
so notwendig in zunehmendem Ma& der Zersetzung anheim. Auf der einen Seite zwin
gen llm seine Interessen, die stoize Kampffahne seiner Jugend: “Ecrasez l’Infme” em
zuziehen und urn des Volkes willen die Kirche zu tolerieren und zu fördern. Auf der
anderen Seite entwickelt er “kollektivistische” Tendenzen in dern Mafe, als die Kon
zentration des Kapitals zunimmt und der Nationalisrnus sich militarisiert. Es entstand
so em weiter Spielraum für “Versohnungen”. Der geistige Ausdruck des franzosischen
Liberalismus auf seinem Hohepunkte sind Bastiats “Volkswirtschaftliche Harmonien”,
nach denen die Preise irn Laufe der Entwicklung fallen, die Löhne steigen soilten, und
Victor Cousins Phiosophie des Eklektizisrnus, weicher eine Reihe zusammengelesener
erster Setzungen in einem unkontrollierbaren “sens commun” verbindet, urn die Philo
sophie der Aufldarung mit einem seines Ubernaturlichen Chara1ters beraubten Christen-
turn zu verschmelzen (Faguet). Was dann folgt, war em sensualistischer Relativisrnus,
der weder zweifeln noch glauben kann, der seine Inhaltsleere in den Zeiten der Gefahr
mit dem “Idealisrnus” des Todes furs Vaterland auffUllt, eine anarchische Prinzipienlosig
keit, die sich Toleranz nennt, und für die es unanständig ist, sich mit Ideen abzugeben,
die sich verwirklichen lassen — kurz em konfuser Irrationalismus, der das Gegenteil je
ner burgerliche Vernunft des XVIII. Jahrhunderts darsteilt, welche es tollkUhn unter
nommen hatte, aus sich selbst heraus die Welt zu ordnen und welcher Robespierre ei
nen Kult geweiht hatte. Selbst der Katzenjammer uber diesen Zusammenbruch ist nichts
als em auswegloses Gestammel, das semen reaktionären Hahepunkt — trotz Neuthomis
mus — natOrlich in Deutschland erreicht: “Deshalb ... kannen wir auch nicht mehr an
die schopferische Kraft des Kapitalismus glauben ... Wir wissen, da bei dem ganzen,
lauten Gebaren nichts von irgendwelchern Kulturbelange herausgekommen ist, und da1
auch in aller Zukunft nichts dabei herauskommen wird... Wir können nicht rnehr in
derselben Richtung weiterblicken, in der sich die Weltgeschichte bewegt, nicht mehr an
das glauben, was sich zwangslaufig aus dern Kapitalisrnus ergibt; wir können das Heil
nur in einer Umkehr und Abkehr von thm erblicken. .

.“ *

Dieser Pessimismus eines burgerlichen Gelehrten kann uns nicht hindern anzuerken
nen, daf die Entwicklung der Wissenschaften eine echte und grote Kulturtat der burger-
lichen Gesellschaft war und daIs sie in dreifacher Hinsicht auf die Kunst einwirkten:
dutch ihre Inhalte, durch ihre Methode und durch ihre Anwendung in der Technik.
Was die Ithalte betrifft, so waren es neben denen der Mathernatik und Chemie vor al
lern die der Geschichte und Geographie, die sich machtig ausgedehnt hatten, den Men
schen ferne Zeiten und Landschaften näherrUckten und so sein Einfuhlungsverrnogen
schärften und weiteten, seiner neuen Sensibilität neue Inhalte von auCen lieferten, wäh
rend er sich andere durch Analyse seines eigenen Ich und seiner Beziehung zu anderen
Menschen eroberte. Denn die Kunst ging in seelischen und gesellschaftlichen Erkennt

* Werner Sombart, Der moderne Kapitalismus. Historisch-systematische Darstellung des gesamten
europäischen Wirtschaftslebens on semen Anfangen bis zur Gegenwart. 3 Bände. Leipzig 1902
bzw. Munchen/Leipzig 1916-27, Bd. 3, 1, S. 21.
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nissen der Wissenschaft voran, weiche freiich spater durch ihre kiaren Formulierungen
die Sujets erweitern half. Tiefer scheint uns die Methode der exakten Wissenschaften ge
wirkt zu haben. Ihr Wesen bestand darin, die Dinge in ibrer Konkretheit gleichsam von
unten her zu betrachten, von innen her zu analysieren, von Ding zu Ding durch Induk
tion fortzuschreiten, Fremdes sondernd, Verwandtes verbindend, urn dann die einzelnen
Gruppen durch (zunächst hypothetische) Theorien zu erklären, aus diesen Zusammen
hãnge zu deduzieren und so allmählich vorn Einzelnen zurn Ganzen, von der Erscheinung
zum Wesen fortzuschreiten.* Es war die Wirklichkeitsnahe, die Kontinuitat der metho
dischen Scbritte, die Präzision des Resultates, welche den KUnstier verführten und weiche
er in der Genauigkeit, Unpersönhichkeit und Notwendigkeit seines Stiles erreichen woilte.
Die realistische Kunst erhob sich durch das wissenschaftliche Vorbild zum “l’art pour
l’art”-Pnnzip. Die dritte Seite, die angewandte Wissenschaft, die Technik schuf nicht nur
in den Fabriken, sondern auf den Strafen und in den Wohnungen selbst em neues Milieu
mit neuen Verkehrsweisen, das auch dort, wo es sich nicht als Maschinenromantik oder
Flucht vor der Maschine ausgewirkt, die Lebenshaltung der Gesellschaft und des Künst
lers weitgehend verandert, beschleunigt und niveiliert hat.

Wir können hier nicht die Entwicklungsgeschichte der Inhalte, Methode und Anwen
dungen der Wissenschaft von 1800 bis 1870 darsteilen; wir begnugen uns, ihre Bedeutung
an einigen Belspielen zu ilustrieren. Da ist unter den Anwendungen zuerst die schneilere
und billigere Uberwindung des Raurnes durch die Dampfmaschine, die zugleich eine
schnellere Verbreitung der Waren und Ideen erlaubt und den Menschen selbst zu einem
immerfort bewegten, unruhigen Wesen macht. Die Eisenbahn scheint zwei Zeitalter zu
trennen. Hatte Thiers behauptet, sie könne me etwas anderes als em Spielzeug für die
Pariser sein, und lief?, man sie von der Geistlichkeit einweihen, als müsse man vor dem
Gebrauch ihren bosen Geist austreiben, so schrieb der weltoffene Ernile de Girardin 1850:
“Die Erde dreht sich in unaufhörliche Bewegung, die Maschinen drehen sich, der Mensch
muI sich drehen, das ist das Gesetz des Fortschritts.” Und Victor Hugo beschreibt den
asthetischen Eindruck seiner ersten Eisenbahnfahrt begeistert: “Dies 1st eine herrliche
Bewegung, die man gespürt haben mul?,, urn sie sich vorstellen zu können. Die Geschwin
digkeit 1st unerhort. Die Blumen am Wegrand sind nicht mehr Blumen, es sind rote oder
weile Flecken oder vielmehr Streifen; es gibt keine Punkte mehr, alles wird Streifen; die
Kornfelder sind gro1e gelbe Haarschopfe, die Luzernen lange grime Zopfe; die Städte,
die KirchtUrme und die Baume tanzen wie wild durcheinander und verschwimmen am
Horizont; von Zeit zu Zeit taucht em senkrechter Schatten, eine Form, em Gespenst
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 Minu
ten sind wir dort!’” Man sieht hier förrnlich den impressionistischen Stil entstehen.

Durch die angewandte Wissenschaft wird — neben der Beschleunigung der Bewegung
des gesellschaftlichen Lebens — vor allem die Verfiachung des Geistes gefordert. Es ist
die Presse, weiche Literatur, Kunst, Wissenschaft verbreitet, verdünnt und verfhlscht,
emotionelle Erregungen im Interesse unsichtbar bleibender Mächte schafft, sie den Mas
sen als deren eigene “offentliche Meinung” darbietet und wie ansteckende Krankheiten
durch den ganzen sozialen Korper verbreitet. Wohi in keinem Jahrhundert ist das Fach
wissen so differenziert, so mannigfaltig und so entwickelt gewesen, die universelle Bil
dung des einzelnen so fragrnentarisch, oberflächlich und zusammenhanglos wie in dem,

* Vgl. die ausfUhrlichere Darlegung in Max Raphael: Theorie des geistigen Schaffens auf marxisti
scher Grundlage, a.a.O., S. 68-99.
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wo die billige Presse die hauptsachlichste Queue der Ailgemeinbildung ist. Und in keinem
Jahrhundert ist soviel für die korperliche und gegen die geistig-moralische Hygiene getan
worden; der seelische Veitstanz hat aufgehort, Angelegenheit isolierter Sekten zu sein,
ganze Gesellschaftsklassen und Nationen fallen ohne Widerstandskraft von einer weltan
schaulichen Epidemie in die andere. Während die alte Presse — ohne Annoncen und Fi
nanzberichte threm beschränkten Leserkreis gegenuber (20000 Abonnenten sind eine
Ausnahme) Prinzipien verteidigt hatte, wird die neue Zeitung (ab 1 836) em Geschäft mit
Annoncen, Finanz- und Marktberichten, politischen und anderen Nachnchten aus der
ganzen Welt und vor allern mit einem Romanfeuilleton in Fortsetzung; em Geschäft, das
aufgebaut ist auf den zwei Voraussetzungen: “Eine ziemlich vage Politik verfolgen, urn
niemanden abzuschiecken und das literarische Feuilleton moglichst attraktiv gestalten,
urn alle anzuziehen” *; em Geschaft, in dem die Unternehmer und die Konsumenten
käuflich sind — jeder durch den anderen und beide zugleich durch die verborgen bleiben
den “vier Bankiers”.

Die Anwendung der Wissenschaften gipfelt theoretisch in der Mathematik. Hatten fru
here Epochen sich begnugen müssen, die Astronomie und Mechanik mathematisch zu er
fassen, so findet das XJX. Jahrhundert die Prinzipien ihrer Anwendung auf die Physik.
Aber die Verwirklichung des Kantschen Satzes: “Soviel Mathematik, soviel Wissenschaft”
ist nur moglich, weil die Mathematik selbst sich erweitert und eine neue Erscheinungs
form angenommen hat. Hierher gehoren u.a. die Entdeckungen der nichteuklidischen
Geometrien (die dem Parallelenaxiom den Charakter eines Axioms a priori nahmen)
und der elliptischen Funktionen; die Schaffung der Grundlagen der synthetischen und
die Ausdehnung der analytischen Geometric auf Kurven hOheren Grades; in der Algebra
die Ausdehnungslehre von Grassmann und die Quaternionentheorie von Hamilton, ba
siert auf einer Vertiefung der imaginären Zahlen, und die Theorie der Gruppensubstitu
tionen von Evariste Galois. Die Anwendung 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 Fresnel
schen Theorie der Optik, die das Licht durch Wellen erklärt, weiche sich in einem elasti
schen Milieu bewegen, was zum Aufbau einer Theorie der Elastizität fiihrt: später ent
deckt Ampere die Gesetze des Elektromagnetismus, Faraday den lnduktionsstrom und
die elektrische Feldtheorie. Mechanische Arbeit und elektrische Energie werden inein
ander iberfuhrbar, die Wirkungen der Wärme auf mechanische Arbeit zuruckgefuhrt
(Carnot, Mayer, Joule), wobei die alte Substanztheorie der Wärme durch eine Moleku
lartheorie ersetzt wird, die Zusammenhange zwischen Elektrizitdt und Licht geahnt,
die Erscheinungen der Warmeelektrizitat auf Gesetze gebracht werden (Becquerel), so
da1 in der ersten Hälfte des XIX. Jahrhunderts die Arbeit der theoretischen Synthese
mit der der experimentalen Analyse gleichen Schritt halt und auf die Idee einer Einheit
aller natürlichen Kräfte hindrangt, die in Helmholtz’ Gesetz von der Erhaltung der
Kraft (1847) formuliert wird. Während die Physik sich so von Grund auf erneuert,
wird die Forschung in der Chemie auf der Basis der Errungenschaften des XVIII. Jahr
hunderts fortgesetzt. Urn so dringlicher macht sich ds BedOrfnis nach einer Synthese
aller Einzelerkenntnisse bemerkbar. Auch auf diesem Gebiet von der Idee der Einheit
der Materie getrieben, glauben die Gelehrten die verschiedenen Qualitaten der chemi
schen Stoffe durch die verschiedene Anordnung der Atome emes einzigen Grundstoffes

* Alfred Nettement, Etude critique sur le roman-feuilleton, in: Histoire de Ia litterature française
sous le gouvernement de Juillet (1830-1848), Paris 1876.
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erklaren zu konnen, eine Hypothese, die durch die zum erstenmal erkannten Atomge
wichte der unzerlegbaren Stoffe nahegelegt wird, da diese jedesmal em ganzes Vielfa
ches desjenigen des Wasserstoffes zu sein scheinen. Diese mit allen Uberlieferten Gedan
kengangen brechende Vermutung wird im Verlauf der ersten Hälfte des XIX. Jahrhun
derts mehrere Male beiseitegeschoben und wiederaufgenommen. In der Biologie gelingt
es besonders der deutschen Forschung, die Zelle als Urform des Lebens aufzuzeigen und
aus ihr, die aus mehreren Bestandteilen sich zusammensetzt, das komplexe Gewebe des
pflanzlichen und tierischen Korpers aufzubauen; man erkennt die Zeliteilung und die
wechselnde Zeugung und kommt so (1851), unter Korrektur der alten Auffassung vom
lndividuum “nach der Vorstellung eines Polymorphismus von Individuen, die sich unter
einander die Lebensfunktionen aufteilen und sowohi einzeln existieren als sich auch zu
Kolonien zusammenschlie1en und eine komplexere Individualität bilden können” . Wenig
später hebt Darwin den Grundsatz Cuviers von der Bestandigkeit der Arten auf, nach
dem schon vorher Geoffroy St. Hilaire die Anatomie auf die Embryologie zu grunden,
also den Bewegungs. und Entwicklungsgedanken in die Zoologie einzuftthren versucht
hat. Die Tatsache der Osmose bindet die Pflanzen, die Theorie der natUrlichen Zucht
wahi die Tiere an ihre Umgebung, schafft eine Wechselwirkung zwischen den verschie
denen Faktoren der Wirklichlceit, schaltet die metaphysische Hypothese einer Lebens
kraft ebenso aus wie die Zeilteilung die Praformation zugunsten der Epigenesis. Das
Axiom der Kontinuität, die sich bald auf die Beziehungen des gleichzeitig nebeneinan
der Bestehenden, bald auf die Folge des nacheinander Auftretenden bezieht, wird
durch Charles Lyell gegen die Eruptionstheorie Cuviers in die Geologic eingefuhrt, wo
raus der Entwicklungszusammenhang der aufeinanderfolgenden Fauna- und Floraschich
ten sich ergibt, em Gedanke, der erst durch die Evolutionstheorie Darwins als bewiesen
angesehen wird. In der Physiobgie 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 mö
gen, die Resultate scheinen von denselben allgemeinen Tendenzen beherrscht. In inhalt
licher Hinsicht: Einheitlichkeit der Materie, Einheit ihrer Grundform, Spezifizierung der
Funktionen, kontinuierliche Verbindung im Raum und in der Zeit (Feldtheorie); in
methodischer Hinsicht: Betrachtung der Dinge gema ihrer inneren Konstitution und
nach ihrer inneren Verwandtschaft untereinander, Quantifizierung (Mathematisierung)
ihrer Darstellung, Auffinden von Gesetzen, scharfere Analyse, stärkere Zusammenfas
sung von Wissenschaftsgebieten. Die Naturauffassung wird wesentlich komplexer trotz
wachsender materieller und formaler Einheit, und sic wird mit Hilfe der neuen Mathe
matik präziser dargestellt. Impirische Beobachtung, theoretische Erklarung und mathe
matische Darstellung wachsen in gleicher Weise und in gleichem Malle — eine gluckliche
t)bereinstimmung, die die burgerliche Gesellschaft dieser Epoche auf kaum einem ande
ren Gebiete und in diesem Umfang erreicht.

Die Ursache liegt in der Sicherheit, mit der die wissenschaftliche Methode unbeirrbar
durch die Spekulationen der Natur- oder Gesellschaftsphilosophie angewandt wird. Mag
das Experiment, durch das die exakte Wissenschaft den Gegenstand der Natur rekon
struiert und durch das sie den eigentlichen Beweis für die Richtigkeit threr Theorien
gibt, in der Kunst auch noch so unanwendbar scm — Zola war gewill einem falschen
Analogieverfahren zum Opfer gefallen —, so ist es doch die sachgerechte und methodi
sche Beobachtung der äufleren und inneren Welt, welcher auch die Literatur des XIX.

* Ernest Lavisse, Histofre gine’rale du lye siècle a nos jours. 12 Bindc, Bd. 10, 1893 bzw. 1920-23.
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Jahrhunderts ihre gröften Triumphe zu verdanken hat, wenn es ihr gelingt, in gleichem
Mae sprachschopferisch zu scm. Analoges gilt in bezug auf die bildende Kunst. Es ist
daher für uns von gro1er Bedeutung, zu sehen, wie em Wissenschaftler gegen Ende der
von uns betrachteten Epoche Uber den Geltungswert seiner Methode gedacht hat. Wir
wähien Claude Bernard, den Verfasser der “Introduction ‘a l’tude de Ia Mdecine expri
mentale” und zitieren nach seinem 1864 entstandenen, aus dem Nach1a1 veroffentlich
ten Werk: “Philosophic”.

Der Platz der wissenschaftlichen Methode wird fixiert durch des Gelehrten Stellung
nalune einerseits gegen Kant, andererseits gegen Comte. Zu Kants Hypothese, da1 es
synthetische Erkenntnisse a priori gibt, die nicht aus dem Erfahrungswissen stammen
können, weil dieses nur zur Wahischeinlichkeit aber nicht zur Wahrheit zu fiihren ver
mag, bemerkt Claude Bernard: “Es gibt keine rationalen oder apriorischen Erkenntnisse.
Zu Erkenntnissen gelangt man stets a posteriori. Aber gibt es notwendige Erkenntnisse?
Ebenfalls nicht. Man nennt notwendige Erkenntnis jene, die unser Verstand nicht anders
erfassen kann (Axiom), und empirische Erkenntnis jene, der der Charakter der Notwen
digkeit und Universalität fehlt. Und dieser ist meiner Meinung nach ungewi1 und sogar
nichtig. .

Seine Ablehnung der idealistischen Philosophie als Grundlage der Wissenschaft ist voll
kommen. “Die Vernunft oder die Vernunftschlüsse allein sind die Quelle aller unserer
lrrtUmer.” Die Philosophen als Menschen, “die aus den Allgemeinheiten thre Besonder.
heit machen, sind die schädlichsten Wesen für alle wahren Wissenschaften... Es sind dies
Menschen, die kein anderes Ziel verfolgen, als Uber alles im aligemeinen zu räsonnieren
und uber nichts im einzelnen, weil sie nichts Spezielles wissen... Die Philosophie als be.
sonderen Zweig der Wissenschaft gibt es nicht. Die Philosophic ist in allem enthalten...
Einzig die Praktiker sind wirklich Philosophen. Em Mensch, der die einfachste Tatsache
herausfindet, tut mehr für die Erforschung der Wahrheit als der grofte Philosoph der
Welt... Die Philosophie lernt nichts und kann nichts neues lernen, weil sie nicht experi
mentiert und beobachtet. Die Philosophen haben nie irgend etwas gelernt, sic haben nur
uber das räsonniert, was die andern gemacht haben . .

Aus dieser Sterilität der Philosophie, die keinen wissenschaftlichen Charakter hat,
zieht Claude Bernard den Sch1u1,: “Der Mensch hat alles, was er weif, gelernt. Er hat
keinerlei angeborene Erkenntnis, er hat nur die Fahigkeit zu erkennen mitbekommen”,
oder ausführlicher: “. . . ich denke folgendes:
a) Die einzige QueUe unserer Erkenntnis ist die Erfahrung. In der Mathematik ist die
Demonstration, der Beweis, stets auf eine Erfahrung rückfiihrbar.
b) Jede objektive Erkenntnis ist unbewu1t und infolgedessen empirisch. Die Erkenntnis
der Beziehung ist bewuft und damit die einzige rationale und absolute. Die Mathemati
ker liefern uns ausschlie1lich Erkenntnisse des Beziehungsverhaltnisses, und hierin sind
sic rational. Auf dieselbe Weise sind die Mechanik und die Physik rational.”

Die experimentelle Erkenntnis ist empirisch, weil sic sich mit der Materie beschaftigt,
und da die Materie uns unbekannt ist, können wir sic niemals als absolut einfach voraus
setzen. Wenn wir aber nun von dieser Voraussetzung ausgehen, wird die Erkenntnis sofort
rational und notwendig; oder nehmen wir einmal an, dat sich die Bedingungen nicht ver
ändern: damit wird die Erkenntnis rational und notwendig, nachdem sic vorher ohne
eine absolute Basis empirisch war.

Alle unsere Vorstellungen kommen uns von äuferen Objekten. Es gibt keine angebore
nen Vorstellungen. Unsere Gehirnreize werden durch die Sinne ausgelost. Unsere Gehirn
organe haben nicht die Fahigkeit, sich selbst in Aktivität zu versetzen, so wenig wie alle
andern Organe.”
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So wird als Ausgangspunkt für die Wissenschaft die unabhangig von uns existierende
objektive Wirklichkeit erklart und die Erfabrung, die uns aus ihr durch die Sinne zu
kommt. Urn dieser Mannigfaltigkeit des materiell Daseienden gewachsen zu sein, ist un
ser Denken gezwungen, es zu vereinfachen und auf Beziehungen zuruckzufuhren. Aber
wenn dieses Denken bald zurn Dualismus, bald zum Monisrnus neigt, so smd beide
gleich falsch. “Das einzige, was existiert, ist die Beziehung, die die beiden Termini ver
bindet. Die Materie existiert nicht, die Kraft existiert nicht. Einzig die Beziehung der
Materie zurn Phdnomen existiert in dem Sinne, daf sie auf eine absolute Weise determi
n.iert ist. Die Wissenschaft ist nichts anderes als der Deterrninisrnus der Beziehung der
Materie zum Phanornen, d.h. die Existenzbedingung des Phdnomens.” Diese Beziehung
als Ausgangspunkt der Wissenschaft “kann sich in der Zahi ausdrücken, und die GewiL
heit wird definitiv. Das Absolute dieser Beziehung wird em Axiom, d.h. em Eindruck
von Evidenz, auf den man stets ailes zuruckfllhren mu1”. Es wird also notwendiger
weise em theoretisches Moment in die Beobachtung und Beschreibung eingefuhrt, das
über diese hinausgeht, aber unentbehrlich ist. Das wahrgenomrnene Objekt erweckt in
uns eine Idee, die nicht im Gegenstand ist, aber ohne diese konnte sie trotzdem nicht
in unserern Denken entstehen, woraus folgt: “Unser Gehirn tragt also alle Fahigkeiten
in sich, die durch äufere oder besondere innere Reize geweckt werden”, so dais die
wahre Philosophie “nichts anderes ist als Physiologie, weil die Funktionen unseres KOr
pers und unserer Organe eingesetzt werden”. Urn die richtige Idee zu fmnden, rnüssen
wir uns vielfach beschränken. Zunächst in bezug auf den Gegenstand der keine “Ailge
meinheit”, sondern eine “Besonderheit” sein muf: “Man rnu1 unbedingt auf die Einzel
heiten eingehen”, ohne da1 deswegen der Wissenschaftler die Ubersicht uber das Ganze
verlieren darf. Ferner hat er sich zu beschränken in bezug auf die zu erklärenden Ursa
chen; denn obwohl alles einen Anfang und em Ende hat, können wir wissenschaftlich
“weder den Anfang noch das Ende” begreifen. “Wir können nur die Mitte der Dinge
erfassen, dies ist das wissenschaftliche Gebiet... Indern man einen Punkt immer einge
hender untersucht, nähert man sich dern Wesen dieses Phänomens immer rnehr an, und
wenn das Wesen eines noch so kleinen Phänornens erkannt ist, so ist auch das Wesen
des Ganzen sofort bekannt. So ist allein die wohlverstandene Spezialisierung fãhig, zur
Ailgememnheit zu fUhren.” Urn diese richtige Mittlerroile zwischen der “Besonderheit”
des Objektes und der Ailgernemnheit des Resultates zu erftillen, darf die Theorie selbst
nicht speziell sein (“die Spezialisierung darf nicht im Kopf sein”), und es genugt nicht,
sie auszusprechen, “man mui beweisen, experimenteil nachweisen”, was eine grofme
Schwierigkeit ist, well alle Theorien rnetaphysische Abstraktionen sind; diese Schwie
rigkeit wird nur dadurch gernildert, da1 “die Tatsachen selbst nur Abstraktionen
sind”..., was wohl hei1en soil, dat?, die Isolierung der Tatsachen voneinander, zu der
unser Denken gezwungen ist, ihnen einen abstrakten Charakter verleiht.

Man geht also von der Wirklichkeit aus, vermittelt diese durch die Sinne dem Den
ken als etwas Spezielles und als Beziehung, während umgekehrt unser durch diesen
Reiz betroffenes Denken eine (ailgemeine) Theorie findet, die nicht “die ersten Ursa
chen und letzten Zwecke, sondern nur die Unendlichiceit der ersten Ursachen”, diese
aber in ihrer Determiniertheit anzugeben und die Beziehung zahlenmafMg auszudrucken
erlaubt. Dadurch errnoglicht man eine weitgehende Koninzidenz zwischen Theorie und
Wirklichkeit, darnit den experirnentalen Beweis der Theorie selbst und “es gibt nur die
experimentelle Wissenschaft, und au&rhalb der Wissenschaft weit man nichts”. Alles
Philosophieren a priori wird auf Theorien a posteriori zuruckgefUhrt. Das hindert nun
freilich Claude Bernard nicht, neben der exakten Wissenschaft andere geistige Haltun
gen anzunehinen: den auf dern Gefllhl basierten Glauben und die philosophische Ver



114 Monographie eines Bildes: Corot ))Römische Landschaft

nunft. “Nicht der Kopf, sondern das Herz, d.h. das Vage bestirnrnt die Richtung der
Welt.” Durch thre Ausschaltung, wie sie der Positivismus Corntes volizogen hat, wUrde
man die Menschen “zu moralischen Monstren” machen; “ich meine, da1 Auguste Comte
recht hat, wenn es urn reine Wissenschaft geht. Aber mein gro1er Einwand gegen ihn ist,
daI er glaubt, die rnoralische und sentimentale Seite des Menschen unterdrücken zu kön
nen. Das mtillte so scm, weil die Wissenschaft das Gefuhi und die menschliche Freiheit
ausschlieft, aber in der Praxis wird so etwas nie geschehen. Dies ist genau so, wie wenn
Chemiker eine Blume oder em Tier durch Synthese herstellen wollen. .

Die aus dem Erkennen verjagte Metaphysilc etabliert sich ais Metaphysik des GefUhls.
Die drei Geisteshaltungen folgen nicht nur — der Zeit nach sich ablösend — aufeinander,
sondern sie finden sich gleichzeitig “in alien menschlichen Erkenntnissen und in allen
Zeiten”. Weit davon entfernt sich zu zerstören, “verfeinert und vervollstandigt eine die
andere” in der Mensci-theit wie in jedem einzelnen Menschen. Freiich darf man sie nicht
durcheinandermengen wie etwa in der philosophischen Diskussion der Offenbarung, denn
dann töten sie sich. Aber da sie als verschiedene Funktion verschiedene Gegenstande ha-
ben, so können sie, ja müssen sie nebeneinander bestehen, wenn man sie säuberiich aus
einanderhalt. “Der Mensch ... mu immer an etwas t)bernaturiiches glauben. Man
braucht das Wort Gott nur durch das Wort Menschheit zu ersetzen, und es bleibt die
selbe Sache... Glauben, nachdenken, experimentieren (hinabsteigen und wieder aufstei
gen). Religion, Philosophie, Wissenschaft. Diese drei Dinge entwickeln sich, ersetzen sich
aber nicht gegenseitig.” So wird die Unsterblichkeit der Seele, Gott, Willensfretheit und
selbst das Christentum mit Gnade und “Barmherzigkeit” eingefuhrt, urn den Regierungen
das Regieren zu ermoglichen (“Sie erlegen einen Glauben auf, der als Aktionsmittei
dient”), urn die Menschen einander ertraglich zu machen, urn die Individualität zu ver
nichten “die die absolute Erfuilung des Gesetzes verhindert, welches seinerseits die In
dividuaiitat unterdruckt” oder weil sich wohi der Gelehrte, aber nicht die Masse des Glau
bens entiedigen kann; “ailes, was man tun kann, ist, sie in den Zustand der Gieichgtiltig
keit, den die Geiehrten haben, gemischt mit der Hoffnung auf Erkenntnis zu versetzen”.

Wir werden bier weder auf das Irnaginäre dieser Hypothese des harmonischen Zusam
menspiels der drei Erkenntnisse eingehen, noch auf ihre soziologische Grundlage. Sie war
bei Claude Bernard seibst das Ergebnis einer Entwicklung, da das Alter nicht ertragen
konnte, was der Jungling kraftvoll und stolz glaubte auf sich nehmen zu können: “Ich
ertrage das Unwissen: das ist meine Philosophie. Ich habe die Ruhe des Unwissens und
den Glauben an die Wjssenschaft. Die andern können ohne Glauben, obne Bekenntnis,
olme Theorie nicht leben. Ich kann darauf verzichten. Ich schlafe auf dem Ruhekissen
des Unwissens. Ich well?, nicht, und ich werde nie wissen, ich akzeptiere das, ohne mich
deshalb zu qualen, ich warte ab. Ich verfalle deswegen nicht in Nihilismus, ich versuche,
die Beziehungen zu erkennen.” Wenn der 5Ojahrige dagegen behauptete: “Wir brauchen
den Glauben so dringend wie das Essen” und diesen Glauben von der unumganglichen
und beweisbaren Hypothese des Wissenschaftlers auf alle unbewiesenen und unbeweis
baren Theorerne der Metaphysik und Religion ausdehnte und sie sogar als “ide experi
mentale” ausgab, so handelte es sich freilich nicht urn einen ethzelnen und personlichen
Fall, sondern urn die typische Entwicklung ether Generation, ja urn die des Burgertums
uberhaupt.

Von allen ideologien, die auf den Künstler einwirken und scm Werk bedingen, unter
liegt dieser am stärksten derjenigcn, die ihm als Geschichte seines emgenen Gebietes ent
gegentritt; indem er sich mit einern Teil derseiben auseinandersetzt, mufi er sich auf ci
nen Teil stützen. So Ubernimrnt Corot das Staffeleibild, das in den Anfangen des Kapita
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lismus (XV. Jahrhundert) mit Hilfe der Olmalerei und der Perspektive entstanden war.
Er ubernimmt auch das Sujet der Landschaft, das sich am stärksten in der holländischen
und franzosischen Kunst des XVII. und in der venetianischen des XVIII. Jahrhunderts
ausgebildet hatte. In der ersten Epoche des modemen Kapitalismus, die von 1750 bis
zur gro1en Revolution .reicht, hatte nicht die Landschaft, sondern das Stilleben eine dem
bUrgerlichen Geist entsprechende Ausbildung erfahren, und zwar bis zu einem solchen
Grade, da1, sowohl die realistisch-naturalistische wie die abstrakte Richtung der burger-
lichen Kunst in Chardin ihren Ahnherrn haben. Die Landschaftsmalerei, die Corot als
Traditionsgut Uberliefert wurde, zeigte — einzelne oder zusammen — folgende drei Eigen
tumlichkeiten: sic war auf konstruktive Prinzipien a priori aufgebaut (Poussin, Ruysdael):

sie differenzierte den Grundton einer imaginären lyrischen Beleuchtung (Claude Lor
rain, van Goyen);

sie zeigte eine gesellige, von Menschen gebildete, bevolkerte und für ihn daseiende Na
tur. Diesen drei Faktoren der menschlichen Vemunft, der menschiichen Emotion und
der menschlichen Gesellschaft ordneten sich die Beobachtungen der Wirklichkeit zu.

Im ersten Drittel des XIX. Jahrhunderts wird dieses Verhaltnis von Geist und Natur
umgekehrt und die modern-bLirgerliche Landschaftsmalerei geschaffen. Der junge Corot
ist einer der ersten, der die (seelisch-bedingte) Beleuchtung durch das natUrliche, diffuse
Licht ersetzt, die apriorische Konstruktion auf das aus dem personlichen Naturerlebnis
stammende Motiv reduziert und die Landschaft einsam und ungesellig macht. Das empi
rische Moment des Objektes wird vorangesteilt, das geistige Moment des Menschen an ibm
und in ihm entwickelt — und zwar nicht als allgemein-gesellschaftliches, aligemeinver
nunftiges oder ailgemein-beseeltes, sondern als individuell-empfindendes, als Teil ei
nem Teil sich unterwerfendes, als einzelseelischer Ablauf im einzefraumlichen Dasein
aufgehendes. Die Landschaft ist nicht mel-ir das Weltgebaude oder die Lichtbahn des
Universums, sondern em beliebiger charakterloser Winkel, in dem sich die Elemente des
Ganzen zusammendrangen. Mogen die grofen Landschafter des XIX. Jahrhunderts die
ses Detail noch so verschieden interpretieren, die Grundlage bleibt dieselbe: Courbets
“Welle” unterscheidet sich von Ruysdaels “Marine” in prinzipiell gleicher Weise wie
Czannes “Estaques” von Ruysdaels “Haarlem” oder Monets “Kathedralen” von van
Goyens “Seestücken” usw.

5. Diese neue Basis der Landschaftsmalerei wird keine Kunstgeschichte auf rein imma
nente Weise erldären können, so zahireich die Fäden sein mögen, welche die fruhere und
die spätere Etappe burgerlicher Landschaftsmalerei miteinander verbinden, die Ursachen
der Entwicklung liegen im gesamtgeschichtlichen Feld und semen durch die Veranderung
der Produktionsweise bedingten Verschiebungen sowie in dem Wandel aller Zwischenglie
der, die den Unterbati mit dem t)berbau der Kunst verbinden. Ich werde auf diese nach
rückwärts weisende Seite des rein geschichtlichen Problems ebenso wenig eingehen wie
auf die nach vorwärts weisende, sondern allein auf das Problem, ob Uberhaupt und wie
weit eine einmal gegebene gesamtgeschichtliche Situation em einzelnes Kunstwerk: sei
nenlnhalt, seine Methode und seine Form zu erklaren vermag. Damit kommen wir zu
der Frage, wie Corot auf die von mu skizzierten historischen Grundlagen seines kunstle
rischen Schaffens reagiert hat? Denn die Abhangigkeit des einzelnen vom gesamtge
schichtlichen Feld ist keine mechanische, die Persönlichkeit des Ktinstlers (und daniit
des Werkes) ist durch dasselbe zwar notwendig aber nicht hinreichend bedingt; das
Wechelverhältnis ist eth dialektisches, und es bleibt — wie ich bereits am Anfang dieses
Vortrages hervorgehoben habe — em Freiheitsgrad, in den sich andere Faktoren einfU
gen, eben weil das Kunstwerk nicht nur eth gesellschaftlich-geschichtlicher, sondem auch
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em individuell geistiger Schaffensakt ist und darum aus dem Gebiet der Geschichte in
das der Werte hineinwächst. Weiches ist der Zusammenhang zwischen den Resultaten
unserer Analyse des Corotschen Bildes und der der gesamtgeschichtlichen Bedingungen?
Und weiches ist der soziale Standort, der gerade diesen Zusammenhang zur Folge hat?

Wir greifen auf die am Anfang dieses Vortrages zusammengesteilten sechs Haupteigen
schaften des Corotschen Bildes zurück und versuchen, eine jede von thnen mit den sie
erklärenden des historischen Feldes in Beziehung zu setzen.

Das Sujet ist dadurch charakterisiert, da2 em Stadtbild als landschaftlich-atmosphä
risch aufgefa1t wird, d.h. in einer Begegnung von Stadt und bind, deren geschichtlich
gegebener Zwiespalt durch das Fehien der Menschen und jeglichen Lebens auf dem
Flusse zugunsten des Landes aufgelost ist. Damit ist das stãdtische Sujet als reine Land
schaft aufgefal?,t, diese aber durch ihren Frieden und ihre Einsamkeit als em Mittel zur
Befriedigung des menschiichen Bedürfnisses nach Aufgehen in em Ganzes. Das erste
Moment ist u.a. bedingt durch die Zuwanderung von Landbewohnern, die in der Stadt
zu Facharbeitern spezialisiert oder zu ungelernten Arbeitern entmenscht werden, durch
die zunehn-iende wissenschaftliche Beherrschung der naturlichen Welt im Gegensatz zurn
immer stärkeren Beherrschtwerden des Menschen durch die von ihm selbst geschaffenen
Produkte und Institutionen; das pantheistische Moment dagegen ist bedingt u.a. von der
ailgemeinen Unsicherheit eines durch wirtschaftliche und politische Krisen regeImaIig
in kurzen Abstanden erschutterten Daseins, das in dem “Frieden der Natur” einen Aus
gleich sah, ferner von der Ungleichheit des Besitzes als politischem Prinzip, weiches das
Verlangen nach einem Objekt wachruft, vor dem alle Menschen gleich sind und schlieV,
lich von der Ausschaltung der christlichen Transzendenz und dem Verfall der Metaphysik
mit thren Antworten auf die Fragen nach Herkunft und Ziel des Menschen. Diese enge
Verschmelzung von Vereinzelung und Aliheit, von Spezialisierung und Pantheismus mani
festierte sich als sonntagliche Flucht des Städters aufs Land. Corots in Paris lebende El-
tern besafen em Landhaus in Ville d’Avray, und zeitgenossische Memorialisten bench-
ten häufig und ausfiihrlich von den massenhaften sonntaglichen Spaziergängen und Aus
flugen in die damals noch grune Bãnlieue, als Kontrast zu den Sitten des Ancien Regime:
“Es gibt nichts Kurioseres, als während der schonen Jahreszeit auferhalb der sUdlichen
Stadtgrenze spazierenzugehen... Hunderttausend Manner, Frauen und Kinder, alle ziem
lich gut gekleidet, schmucken Tausende von Tischen, Dorfbällen. Dasselbe Schauspiel
aui?,erhalb den nordlichen Stadtgrenze... Die Handwerksmeister gehen in die Pre’s Saint
Gervais, in die Wälder von Romainville, nach Sceaux, nach Vincennes... Der Gro1händ-
ler, der Bankier, der Richter, der Rechtsanwalt fahren am Sarnstagabend aufs bind und
kehren am Montag zur Palast- oder Borsenstunde zuruck. Die Kaufmannsklasse macht
gro& Toilette, urn in die Tuilerien, in den Luxembourg, auf die Champs-Elysêes, in den
Jardin-au-Roi zu gehen... Viele Kramer fahren auch zu threm Landhaus. .

.“ * In der Land
schaft glaubte sich der Mensch als Mensch wiederzufinden, weil — abgesehen von einzel
nen Gegenden, auf die der Raubbau konzentriert war — seine Interessen nicht mit ihr
verknupft waren, weil die bindwirtschaft der industriellen Entwicklung Widerstand lei
stete. Der sonntaglichen Stadtflucht entsprach eine Landeroberung durch den Kunstier.
Da sich die städtische Wirtschaft von den organischen Objekten der Natur entfernte,
konnten diese gerade wegen ihier Befreiung von mateniellen Bindungen Gegenstand der
asthetischen Betrachtung und kunstlenischen Gestaltung werden. Der Weg der Ideologen
von der Religion und Metaphysik zur irdischen Vernunftordnung, die empirische Methode

* Pienre-Paul Ptudhon: Miroir de l’ancien et du nouveau Paris. 1814
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der Wissenschaften mit der Bedeutung, die man der konkreten Beobachtung der Details
zusebrieb, die Erweiterung der Inhalte der Naturwissenschaften drangte die Künstler
ebenfalls dahin, die massenhafte Landflucht der Gesellschaft zu einem allein zuruckge
legten Weg in die Einsamkeit zu teigern und die Auseinandersetzung mit dieser land
schaftlichen Einsamkeit zu einer Eroberung der Natur zu erweitern, bei der bald die
Willkür der Ichseite (Theodore Rousseau und die Schule von Fontainebleau), bald die
Notwendigkeit der Sachseite betont wurde. in diesem letzten Fall war das Fluchtmo
ment volikommen ins Positive gewandt; aber die Verwirklichung dieser Einordnung war
nur dadurch moglich, daI eine Basis gefunden wurde, auf der sich das spezialisierte Sujet
mit dem universellen Naturgefuhi vereinigen konnte. Wir stoLen hier zum erstenmal auf
den Zwang zur Harmonisierung der Gegensatze, weil das erste zu uberbestimmt, das
zweite zu unbestimmt war.

Ocr Kunstler wählt einen Vorwurf der Aufenwelt aufgrund eines GefUhls, das er z.T.
in sich tragt — scheinbar als Wesen seiner Persönlichkeit —, das zum anderen Tell durch
einen Komplex von Gegenstanden, Ereignissen usw. in ibm ausgelost wird, und das er
zu einem ästhetischen Geflihi entwickelt. Wir hatten dieses auf dem Bilde Corots als
idyllisch kontemplative Melancholie und damit als Einheit des Gegensatzes zwischen Spe
zifischem und Ungeschiedenem, zwischen konkret Bestimmtem und universell Unbe
stimmtem, zwischen Individuellem und aligemein Menschlichem bezeichnet; wir haben
daher die Tendenzen zu den Polen wie die inhaitliche Beschaffenheit ihrer Einheit zu
erklären. Wir bemerken vorweg, dais die Erweiterung der Rolle der Wirtschaft im Dasein
der Gesellschaft mit ihren Folgen wie Entmenschlichung und Versach1ichun der Arbeit,
Degradierung des Menschen zur Tauschhandelsrelation als Reaktionserscheinung den
Drang nach Selbstbehauptung des Geistigen gegenUber dem Materiellen nach sich zog,
und dies unter verschiedenen Formen, z.B. als expansive Uberkompensation des Ich zu
einer allumfassenden Einfuhlung in Geschichte und Seele, als Introvertierung (Ruckzug
aus dem Wirklichen), als RUckzug aus dem Ich (objektive lnpersonalität) oder als Ver
bindung von lnnen• und AuIenwelt in den versciledenen Erscheinungsweisen der Vet
schmelzung, Versohnung, Synthese usw. Bei Corot finden wir eine Art dieser Verbindung.
lhre spezielle Seite ist bedingt in gleichlaufendem Sinne durch die Spezialisierung der
Arbeit, durch das private Elgentum, durch die freie Konkurrenz als Spiel von Einzelan
geboten und Nachfragen, durch die Atomisierung der Familie (Emanzipationen) und der
Gesellschaft (neue Differenzierungen auf Grund des Geldes), die zur Vereinsamung des
einzelnen fUhrten, durch die Vereinzelung, in der das lndividuum in der Wirtschaft und
vor allem im Rechts”kosmos” steht, durch die Trennung der menschlichen Fahigkeiten
voneinander und deren Spezifizierung innerhaib ihrer Autonomie, durch die allgemeine
Parzellierung des Geistigen durch den Liberalismus (und durch das für Frankreich beson
ders typische Parzellenbauerntum) und nicht zuletzt durch die analysierende Methode
der Wissenschaften, die dutch immer starkere Differenzierungen nicht nur zu neuen Ent
deckungen kamen, sondern — und das erscheint paradox, weil em Umschlagen ins Gegen
tell stattfindet — zu neuen Einheiten für ganze Wissenschaftsgebiete, wie die Theorien
der spezifischen Sinnesenergien, die Zelle als Urform des Lebens usw. Neben den gleich
gerichteten finden sich Kontrastursachen: der offene Weltmarkt, dessen zunebmende
Weite die Zusammenziehung nach innen immer enger und spezieller, individueller machte,
das beschleunigte Lebenstempo der bUrgerlichen Gesellschaft, dessen auffalligstes Symbol
die Beschleunigung der Verkehrsmittel war usw. Em Tell der aufgezählten Ursachen wirkt
nicht nur auf die spezielle, sondern gleichzeitig auf die ailgemeine Seite des Gefuhls. Fll
gen wit zur Erklarung dieser letzten hinzu das Abhandenkommen des menschlichen Mae
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stabs irn Wirtschaftsproze1, und dessen Komplizierung durch Zwischenstufen, wodurch
der autonome Mensch seine Herrschaft über ilin verlor und in eine seelische wie materi
elle Leere verfiel, der das Vage und Uferlose angemessen war, und die geschichtliche
Wandlung durch den Sturz Napoleons, die bei einem Teil der radikalen Jugend zum
Wortpathos und zu Emeuten fiihrte, bei dem anderen zum Sichverlieren in die Stille des
inneren Sinnes. Nehmen wir schlielMich das ästhetische Geilihi Corots in seiner konkre
ten Gestalt: die Melancholie als Einheit des spezifisch ldyllischen und des ailgemeinen
Kontemplativen, so konnen wir sie in gleichlaufendem Sinne für bedingt halten durch
die breite Rolle der Mittelschichten, die aus dem produktiven Teil der Wirtschaft ausge
schaltet sind, durch die vielen Formen des vorherrschenden Feminismus, wie er sich in
dem stark affektiven Verhaltnis zum Kind besonders deutlich manifestiert und dann
vorwiegend im Kontrastsinne durch die Ausbeutung des Menschen durch den Menschen,
durch die sich abwechselnden Krisen und Konjunkturen, weiche das gesellschaftliche
Leben dynamisieren, durch das Beherrschtsein des Menschen von der von ibm geschaffe
nen Welt, durch die aufpeitschenden sozialen und politischen Widerspruche innerhaib
der konstitutionellen Zensusmonarchie (Restauration und Burgerkonigtum), durch den
Ausfall der seelisch-moralischen Stutzen, weiche Religion und Kirche geliefert hatten,
und durch die Vorherrschaft der Technik, die den autonom gewordenen Menschen
selbst in seinem Denken, Reden und Handein der Maschine anzunähern suchte. In der
idyllisch-kontemplativen Melancholic steckt em vielfach bedingter Ruckzug vor dem Le
ben, aber auch dessen Bejahung, weil das spezielle Moment auf einer die seelische Wirk
liclikeit erfassenden Methode beruhte, mochte der Inhalt selbst neutral oder gar nega
tiv gerichtet sein. Ferner darf man nicht Ubersehen, daf dieses Geftthl mit einer die ob
jektive AuLenwelt asthetisch-kunstlerisch erobernden Haltung verbunden war, was da
durch ermaglicht wurde, daf nicht das einzelne Ding, sondern der Kosmos von Licht
und Atmosphare zum Gegenstand der positiven Einstellung gemacht wurde. Auch hier
riickt das Problem, wie der Zusammenhang der Gegensatze zu erklären ist, in den Vor
dergrund.

Ms wir in unserern dritten Vortrag das Darstellungsmittel Corots analysierten, mu1-
ten wir feststellen, dal?, die Bevorzugung der Tonskala von Licht und Schatten gegenUber
der Linie und vor allem der Lokalfarben eine Einseitigkeit ist, die zu semen sonstigen
BemUhungen, eine Harmonic zwischen den Gegensatzen zu schaffen, in Widerspruch
steht. Jetzt sehen wir deutlicher, da1 bereits im ãsthetischen Geflihi und selbst im Sujet
em spezielles Moment enthalten ist, und dal?, andererseits durch die diffuse Verteilung
des Lichtes eine bestimmte Art von Aligemeinheit in die Vereinzelung hineingetragen
wird. Der Gegensatz ist also nur relativ, aber es ist bezeichnend, daI er gerade an die
ser Stelle zum Ausdruck kam. Denn wenn diejenigen recht haben, weiche 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 Erschei
nung. Und die Tendenz zur Einseitigkeit innerhaib dieses praktischen Faktors ri.ihrt da
her, dat?, — wie wir spater sehen werden — in der harmonisierenden Methode em illuso
risches Moment steckt. So erklärt sich, dal?, gerade irn Darstellungsmittel die spezifizie
rende Seite auf die Spitze getrieben wurde. Für das Vorhandensein der Spezialisierung
wären alle Ursachen zu wiederholen, die wir bereits für das spezifische Moment im Ge
flihi angefuhrt haben; fUgen wir noch hinzu: die von der kapitalistischen Wirtschaft ge.
schaffene Differenzierung der BedUrfnisse und Produkte, den aus ihr hervorgehenden
aufgespaltenen Teilmenschen, die Differenzierung des Fachwesens — kurz: den Libera
lismus als Rechtfertigung der Einzelinteressen.Was wir jetzt noch aus den gesamthistori
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schen Bedingungen zu erklären haben, ist der Umstand, da1 diese einseitig bevorzugte
Tonskala als diffuses Licht auftritt, d.h. als em relativ unkorperliches Kontinuum, inner
halb dessen jede Stelle annahemd den gleichen Wert und den gleichen Akzent hat wie
die andere. Wjr finden dieselbe Tendenz besonders in den exakten Wissenschaften: 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 Korper aus Zellen aufzubauen und die Materie aus verschieden
gelagerten und verknupften Atomen eines Grundstoffes, dessen Atomgewicht mit dem
aller anderen unreduzierbaren Stoffe durch eine einfache Relation (ganze Vielfalt) zusam
menhangt. Em so breites Sichdurchsetzen des Prinzips der Kontinuität und der Einheit
gegenuber dem der Diskontinuität und des Dualismus mu unter die Ideologien herunter
reichende, ailgemeine Ursachen haben. Wir nennen hier nur den alle einzelnen umfassen
den WirtschaftsprozeI, den für die freie Konkurrenz (der einzelnen) offenen Weltmarkt,
die in der Theorie prinzipielle Gleichheit (der einzelnen) vor dem Rechts”kosmos”, die
formiose Fluktuation zwischen den gesellschaftlichen Schichten — kurz die Ersetzung
der substantiellen Entitäten durch eine “Demokratie von Relationen”, weiche den Form
kräften einen Widerstand entgegensetzen.

Das diffuse Licht ist nur eine Seite dessen, was wir den Feldcharakter der Raum
Ding-Beziehung genannt haben und was — unter Abhangigkeit der Dinge vom Raum —

die Harmonisierung ihres Verhältnisses erlaubt. Wir haben also für die Existenz eines sol
chen Raum-Ding-Feldes in dem Bilde Corots dieselben Gründe anzuführen: die Ersetzung
der geschlossenen Lokalwirtschaften, die eine Formeinheit sind, durch die offene Welt
wirtschaft, in der jeder von jedem abhangig ist; die Konzentration von Spezialisten in
der Fabrik, wo Teilmenschen im Arbeitsprozef in Beziehung zueinander stehen; das
Wirtschaftsnetz aus Tauschhandelsbeziehungen, in denen das Geld seines materiellen und
personlichen Charakters entkleidet ist zugunsten des Funktionscharakters des Kapitals
und des dem unpersonhichen Unternehmen zuflief?,enden Kredits; die breite Rolle der
Zwischenklassen, weiche zeitweise den Klassenkampf mildern und die Gesellschaft zu ei
nem Feld machen wie die Einbeziehung des Kindes die Familie, das Verhaltnis von Na
tionalismus und Internationalismus, wo sich jede Nation äuferlich immer mehr zu ver
steifen scheint, walirend sie innerlich durch eine Fulle fremder EinflUsse aufgelost wird,
die begierig aufgenominen wurden; die Angleichung in der Nivellierung, die u.a. von der
Presse besorgt wurde, die aus der Vertretung verschiedener Prinzipien zur “öffentlichen
Meinung” herabsank, die von unsichtbar bleibenden Geschäften gelenkt wurde; die sich
uber alle Dinge gleichmallig erstreckende Beherrschung der Natur durch Gesetze, deren
theoretische Grundlagen immer mehr verschiedene Wissensgebiete dank der Verwendung
einer und derselben Methode zu einer Einheit zusammenzogen; die Aufhebung der Be
standigkeit der Arten und die Osmose, durch welche alle Lebewesen untereinander und
mit ihrer Umgebung zu einem biologischen Feld verbunden wurden. So sehen wir auf
allen Gebieten die Ersetzung substantieller Entitäten durch ein Feld funktioneller Abhän
gigkeiten. Wie diese Umwandlung schon im XVIII. Jahrhundert mit der Entfaltung des
bUrgerlichen Kapitalismus vorbereitet war, so bleiben umgekehrt im XIX. Jahrhundert
noch t)berreste der alten Auffassung, basiert nicht zuletzt auf die romantischen Speku
lationen der Wirtschaft und des Geistes in Epochen, wo man sich nicht abwartend be
scheiden und der langsamen, aber allein fruchtbaren theoretischen und praktischen Er
oberung der Natur nach deren eigenen Gesetzen unterwerfen kann.

Hatte die Existenz des Feldes zur Voraussetzung, dais das Ding als substantielle Enti
tat aufgelost war, so konnte ein Kunstwerk, welches das Feld zum Inhalt hatte, nicht
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eine Werkform mit volikommenem Dingcharakter werden. Das Eigentumliche Corots bei
der Gestaltung der Werkform liegt darin, da1 er sich nicht mit ether apriorischen Kon
struktion, mit einem ornamentalen oder dekorativen Gebilde begnUgt, oder nach Analo
gie zur Mechanik mit der Kausalreihe bzw. mit der funktionalen Abhangigkeit einer
Stelle von der anderen, sondern dat er eine jede sowohi von allen vorangehenden wie
vom Ganzen abhangig rnacht und so das Kunstwerk durch die BerUcksichtigung und
das Zusammenfallenlassen der Kausal- und der Finalrethe der Struktur den Lebewesen
analog werden 1a1t. Aber er reibt sich dabei an Gegensatzen, weiche die volle Autono
mie der kunstlerischen Werkgestalt verhindern. Er spiegelt damit aus dern Bereich der
gesamtgeschichtlichen Bedingungen etwa die folgenden Antinomien: zwischen rechtli
cher Freiheit und wirtschaftlicher Abhangigkeit im Ausbeutungsproze1, den em Privat
eigentum volizog, das dem soziallconzentrierten ArbeitsprozeI nicht entsprach; zwischen
der unendlich groien Weite des offenen Weltmarktes und der unendlich kleinen Speziali.
sierung auf Grund einer Arbeitstellung, die von den Maschinen erzwungen wurde; zwi
schen der Gesellschaft, die ihre eigenen Forrnkräfte durch thre fundamentale Formlosig
keit erstickte, und dem Staat, weicher hinter einem vermeintlichen Charakter einer mo
ralischen Person em abstraktes Verhaltnis, das Staatsburgertum, und eine romantische
Ideologie, den Nationalismus, rnif,brauchte, urn die egoistischen Interessen der “Elite”
der herrschenden Klasse durchzusetzen; zwischen dem Feld funktionaler Abhangigkei
ten, das die kapitalistische Wirtschaft ist, und dem Hof, der alle Gegensatze versöhnen
soilte (vor allem die zwischen ausbeutender und ausgebeuteter Kiasse) und einen neuen
politischen Gegensatz hinzufugte, well er nicht aufhören konnte, eine Entität zu sein
— was man konstitutionelle Zensus-Monarchie nannte —; zwischen differenziertem Spe
zialwissen und oberflächlichem Universaiwissen, zwischen empirischer Wissenschaft und
apriorischer Philosophie, von denen die erste nie zu einem Gesamtblld kommen konn
te, ohne in falsche Analogieverfahren zu verfallen, die letzte nie zu einem neuen und
haitbaren Einzelwissen; zwischen der Materialisierung des Gefuhls, die in den sich von
einander tremienden und isolierenden Fahigkeiten ihren Ursprung hatte, und dem Be.
durfnis auf irrationalem, ernotionalem Wege das vorwegzunehmen, was rational noch
nicht zu gestalten war. Die Grenzen der staatsbildenden Kraft der burgerlichen Gesell
schaft, die Grenzen der wissenschaftlichen Methode gegenuber den geisteswissenschaft
lichen Problemen haben dieselben gesamtgeschichtlichen Ursachen wie der Mange! an
voller Autonomie der Werkform des Corotschen Bildes.

Auch dieser letzte — wie vorher die Einseitigkeit des Darstellungsmittels — weist uns
darauf hin, dais die Harmonie der Corotschen Gestaltungsrnethode von besonderer Art
ist — keine eigentliche Synthese der Gegensatze, sondern deren Angleichung, Versöh
nung auf Grund besonderer gesamtgeschichtlicher Bedingungen, die die weitwirkende
Illusion ermoglichen, als gabe es eine andere Art der Aufhebung der Widerspruche als
die Synthese. Wir werden von der chronologischen Tatsache auszugehen haben, daf
Corot — 1796 geboren — unter Napoleon I. aufgewachsen ist, dessen Herrschaft die Ge
gensatze, weiche in der burgerlich-kapitalistischen Gesellschaft lagen, auf Grund von er
foigreichen Ablenkungen nach auilen (Eroberungskriegen) in der Schwebe halten konn
te. Auf em BewuQtsein, das in diesern Zustand zu sich selbst gekommen war, wirkten
unwilikUrlich auch spater, als die ursprungliche gesellschaftliche Lebensbasis schon lange
zerstört war, noch alle diejenigen Faktoren in besonderem Mai,e, weiche den Glauben
an ihre mogliche Ruckkehr nährten: die verhaltnismälMg breite Verteilung des National
vermogens, die Rentnertendenz und die Monopolparasiten, das Gleichgewicht der Aus
wuchse, der Fortschrittsglaube, an einen Idealzustand, der die Entwicklungsgesetze der
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historischen Wirklichkeit verdeckte, der Ausgleich der Entmenschlichung, die der Ar
beitsproze1 herbeifuhrte durch die Erhohung des selbstentfremdeten Mensehen zum Be
urteiler dessen, was er berufsmalMg nicht verstand, die Grundlage des methodischen Be
muhens selbst, die Form aus dem Inhalt zu entwickeln, was den Glauben an eine you

kommene Objektivierung des Subjektiven wachhielt; die wiederholten Versuche, alle ge
sellschaftlichen Gegensatze durch eine Monarchie zu versöhnen, die sich in immer zuneh
mendem Mai?e auf Napoleon I. berief (ZuruckfUhrung seiner Asche aus St. Helena), die
wachsende Toleranz in der auf eine Vernunftehe basierten Familie, welche freiich das
Gegenstuck zu der zunehmenden Auflockerung und Emanzipation der einzelnen Familien
glieder war, die Konstanz der Verwaltung bei Unbestandigkeit der Staatsformen, die Mas

kenrolle des Staates mit seiner Tendenz, die wirkliche Oligarchie einiger Kapitalisten
durch eine scheinbare Demokratie zu verdecken, der Traum der “trinit nobilitaire”,
fri welcher Geburtsadel des Ancien Ré’gime, Militäradel Napoleons und Finanzaristokra
tie versöhnt sëjn soliten; die Harmonie der Einzelrechte im Naturrecht und — nach dem
Ausfall der transzendenten Religion — die Aufgabe des Menschen, die geschichtliche
Wirklichiceit durch eine Vernunft zu ordnen, die sich an diesem Naturrecht inspirierte,

die Harmonie der in freier Konkurrenz sich entwickelnden Einzelinteressen in den Wirt
schaftstheorien von Smith und von Bastiat, wo sie den Wert des kosmologischen Bewei
ses für die Existenz Gottes annehmen, die Versohnung der Gegensatze in den sozialisti
schen Utopien wie in der eklektischen Phiosophie (Cousin), wo Wissenschft, Glaube
und Spekulation zusammenflossen wie Kritik und Aufbau, der noch unbestimmte Spiel
raum zwischen anatomisierenden und kollektivistischen, differenzierenden und integrie

renden Tendenzen in Wirtschaft, Gesellschaft, Wissenschaft, welche letztere besonders

durch die Anwendung der Mathematik auf die Wirklichkeit den Glauben wachliielt, da1
Subjekt und Objekt sich einander bis zur Deckung annähern könnten, zumal empirische

Beobachtung, theoretische Erklarung und mathematische Darstellung in gleichem Ma1e

wuchsen und einander forderten. Dies alles hielt die anfängliche, der Jugend der burger-
lichen Geseilsehaft entstammende Illusion wach, die gesellschaftlichen und politischen

Formkräfte konnten die wirtschaftlichen Widerspruche angleichen, und das BUrgertum
war geradezu gezwungen, 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 Fall seine materielle und geistige Macht an die Kirche und die

ganze ständische Gesellschaft, im zweiten Fall an das Proletariat hätte abtreten mUssen.

Dies zu erzwingen war die erste nicht melir und das zweite noch nicht stark genug, und

so mufte die Bourgeoisie aus thren WidersprUchen selbst den Glauben an thre VersOhn
barkeit ziehen. Und las war geradezu die spezifische Leistung des Liberalismus (und
des ihm in dieser Hinsicht so nah verwandten Sozialismus). Auf diesem Fundament
konnte dann der Glaube erwachsen, der alles das als nur vorubergehend, als Kinder
krankheit, als sekundäre Begleiterscheinungen erklärte, was dieser Harmonisierung wider

sprach: die Unsicherheit der dynamisierten Wirtschaft mit ihren Krisen und dem Elend

des Proletariats, den Konkurrenzkampf aller gegen alle, die Rotation mit der ewigen
Wiederkehr der gleichen WidersprUche und ErschUtterungen, der Zwiespalt zwischen In
dividuum und Gesellschaft, Gesellschaft und Staat, die Existenzweise des Burgertums

als Kampf gegen zwei Fronten und als Selbstzerfleischung, die Spannung zwischen theo
retischer Rechtsgleichheit und praktischer Wirtschaftsungleichheit und den mit ibm zu
sammenhangenden Gegensatz der Kiassen von Ausbeutern und Ausgebeuteten, den Wi

derspruch zwischen der angeblichen Autonomie und Fretheit des Individuums und der

wirklichen Selbstentfremdung des Menschen und seiner Unterwerfung unter die Produkte
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seiner eigenen Arbeit, die zahireichen Gegensätze innerhaib der Charte, welche die Grund
lage der Restauration und des Burgerkonigtums war und den Antagonismus zwischen Un
verietzlichkeit des Konigs und Unverletziichkeit der Verfassung (Kammer) in fast alien
Punkten unentschieden lie1 usw. Aber je wirksamer diese vielfachen WidersprUche wur
den, urn so mehr verstärkte sich auch der Anreiz, sie fUr harrnonisierbar zu erkiären, und
dieser Gegensatz zwischen einem auseinanderkiaffenden Dasein und ether ailes versohnen
den Vernunft fand semen ironischen wie apotheotisierenden Ausdruck in dem Wort
juste-rnilieu, das ebensoviel Sehnsucht wie Wirkiichkeit enthielt, die erste auf einem er
habenen Ideal, die zweite auf einer konkreten Nivellierung beruhend.

Corots Kunst war bedingt durch aile diejenigen Tendenzen, weiche dieses juste-miieu
vorbereiteten und aufrechterhielten. Er nahm sie an, ohne gegen sie durch romantische
Spekulationen, phantastische Utopien oder meuternde Aktionen zu revoltieren, ohne sie
durch Karikierung iächerlich zu machen; er bejahte sie ohne Emphase und ohne Abscheu,
da sie für il-rn den sozialen Naturzustand der modemen burgerlichen Gesellschaft repräsen
tierten, weil seth eigener Charakter mit ihren Hoffnungen in Ubereinstimmung war, wie
sehi iho il-ire Tatsächljch]ceiten betrüben mochten. Er konnte sich vor ihnen ohne Ressen
timent in eine kontemplative Anschauung zuruckziehen, in der Inneres und Auferes Uber
eine tiefe Melancholie hinweg das Gleichgewicht suchten — im Unterschied zu einer
Extravertierung des Innern, die so weit ging, daQ sie nur noch aus der Au1enweit stam
mende Gefiihlsaquivalente oder Begriffe gelten lief?,, und irn Gegensatz zu ether Introver
tierung, die sich soweit auf das eigene ich zuruckzog, daf sie nur noch die Leere des
Ichs, den “ennui” vorfand. Wohi wegen dieser prinzipielien Konkordanz zwischen Person
und Gesellschaft war seine Haltung die einzig natUrlich humane in der Malerei des XIX.
Jahrhunderts und erweckt bei einer oberflachlichen Betrachtung den Eindruck, als ob
die gesamtgeschichtliche Situation nicht die ether in sich widerspruchsvoilen Kiassenge.
sellschaft gewesen ware — hierin seinem Ahnherrn Giorgione gleichend und sich scharf
unterscheidend von dem krampfhaft gewoilten Humanismus seiner Zeit. Die eindring
lichere Analyse läl?,t dagegen erkennen, dais diese von jedern positiv wie negativ gerich
teten Ressentiment freie Haltung nicht darauf beruhte, daf?, der KUnstler den unmensch
lichen Triebkrãften des Kapitalismus eine gleich gro& menschliche Kraft entgegenzustel
len vermochte, sondern darauf, daL er die voile geschichtliche Wirklichkeit auf das Ma1
seines eigenen Schaffensvermbgens zu reduzieren wuBte. So sagte er, indem er sich mit
Delacroix verglich: “Er ist em Adler, ich bin nur eine Lerche; ich stoe,e meine kleinen
Lieder in meine grauen Wolken.” Der idyilisch-melancholische Gefiihlston, der sich mit
seiner intensiven Naturbeobachtung verband, beweist uns, da1 er den Druck in die
Selbstentfremdung gespUrt und erlebt hat, und daf er thm nur in Abstand zur Lebens
flille, nach einern Verzicht denjenigen Widerstand bieten konnte, der ihm sein inneres
Gleichgewicht sicherte. Dieses wurde dadurch bestärkt, da1 er — als Pariser — voil des
Charmes der lie de France war, jener douce France, die heftige Gegensatze nicht aus
schliel?,t, voll einer milden Güte, die alles mitfuhlte, ohne je die Distanz zu verlieren,
weshalb eine ganze Nation ihn, den Junggesellen, père Corot nennt, und er selbst von
seinem Schaffen sagen konnte: “Ich verstehe nicht, warum man sich unendliche Mühen
auferlegen soll. Man soil, wie die Meister, nur das machen, was man gut kann, die un
abdingliche Arbeit leisten, sein Objekt grundlich untersuchen, aber immer auch seines
Weges gehen und sich dem stellen, was kommt.”

Es ware falsch, woilte man den teilweisen Ruckzug Corots vor dem anschweilenden
Leviathan der kapitalistischen Gesellschaft als reaktionäre Weltflucht interpretieren.
Denn nur auf Grund dieser Begrenzung war die kunstlerische Eroberung elnes neuen
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Naturgefilhls moglich, und diese volizog sich durchaus parallel zu dem in Wirtschaft, Ge
sellschaft und Wissenschaft heraufkommenden Panfunktionalismus, der die Substanz
durch den “rapport” ersetzte: Corot fafte ihn ais naturalistischen Pantheismus, als Ideal
realismus ganz ähnlich wie der Experimentaiphysiologe Claude Bernard (oder der liberale
Interessen-Doktrinär). Daf der Akt der Eroberung im eroberten Gegenstand die Erschei
nungsweise der Ruhe annahm, zeigt nur, wie eng Corot 50 Jahre nach Adam Smith’
“Untersuchung uber Natur und Ursache des Volkswohlstandes” und 24 Jahre vor den
“Harmonies économiques” Bastiats mit der Illusion der natUrlichen Harmonie der Ge
gensätze verbunden war. Aber diese Illusion selbst hatte nur Zeit, ais das Bild entstand
(1826) in Frankreich eine den Fortschritt fördernde Kraft. Als sie diese Funktion ver
br, schwand auch bei Corot das Gleichgewicht zwischen Innen- und AuIenwelt, von Be
sonderem und Aligememem usw.; gerade die vom gro1en Publikum bevorzugten Dunst
und Nymphenbilder beweisen, dat3 er dem gesellschaftlichen Bedurfnis nach Vertuschung
der Wahrheit eine Zeitlang zum Opfer gefalien war. Aber in alien künstlerisch entschei
denden Werken ist er der Verdinglichung wie der Spiritualisierung seiner Humanität und
damit der Entdinglichung wie der Mechanisierung der für die Darsteliung notwendigen
Gegenstandswelt in gleicher Weise entgangen. Seine Stellung im EntwickLungsprozef des
Burgertums war also im ganzen genommen eine fortschrittliche; er gehörte jenem Teil
der Mitteikiasse zu, deren Sympathien und Antipathien nicht dem spekulierenden Fi
nanz-, sondern dem konkret beherrschen wollenden Industriekapitalismus zuneigte, der
damals die Zukunft verkorperte. Entsprechend hat auch in der Geschichte der burger.
lichen Kunst des XIX. Jahrhunderts seine gerauschlos vollzogene Evolution grö1ere und
weitere Folgen abs der Lärm der Titanen, die sich als Revolutionäre gebardeten.

An diesem Punkte mundet unsere Erklarung des einzelnen Kunstwerkes durch die
gesamthistorische Situation in die Theorie (und Geschichte) der burgerlichen Kunst, auf
die wir in unserem nachsten Vortrag eingehen werden.

V. Versuch einer Theorie der Kunst des liberalen Konkurrenzkapitalismus

Es ist eine auffallende Tatsache, da1, im Laufe des XIX. Jahrhunderts das Burgertum
seine groIen Künstler ursprungbich nicht hat anerkennen, sich nicht in ihren Werken hat
wiedererkennen wollen, wahrend umgekehrt die burgerlichen Kunstler mit einem soichen
Grauen an irgendeine Gemeinsamkeit mit ihrer Kiasse dachten, daQ sie das Wort
“bourgeoisie” ais Schimpfwort empfanden. Dieser Ha1 bei alier Gebundenheit aneinan
der hatte sich gebildet, während die burgerliche Geseilschaft ökonomisch und politisch
im Aufstieg begriffen und uberragende KUnstlerpersonlichkeiten zahireich vorhanden
waren. Aber der Burger konnte nicht sehen, mit weichen menschlichen Worten er die
Eroberung seiner Macht bezahite, und der KUnstier fixierte um so einseitiger nur diese
negative Seite, je mehr die Neuartigkeit und der schnelle Wechsel der sozialen Erschei
nungen und die Schwierigkeiten seiner eigenen Arbeit thn zu soziologischen Untersuchun
gen drängten. Als Kind seiner Zeit forderte Stendhal (“Racine und Shakespeare”) eine
Tragodie, weiche der jährlichen Rente der Jugend von 1823 entsprache, aber wenig spa
ter schrieb er im Vorwort zu “Armance”: “Bedenket, daI? der Autor verzweifebt ware,
wenn ich ihn als einen Bourgeois betrachtete.” Der Zwiespalt war voiistandig.
“Im goidnen Jahrhundert arm geboren, Aristokrat im Zeitalter des Zusammen

SI
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bruchs der Aristokratien, Dichter in einer positiven und industriellen Gesellschaft,
kampfte dieser mutige ‘Bucharbeiter’ gegen seine Qualen.”*

— Diese von Jean Girand über
Alfred de Vigny geschriebenen Worte könnte man auf das Verhältnis aller groien Schrift
steller, Dichter, Maler, Bildhauer und Musiker zu diesem “siècle antipoétique” (Mistral)
anwenden. Und es war nur natürlich, daB die KUnstler die Ursache im Wesen ihrer Urn
gebung gesucht haben, wie etwa Flaubert, der in semen Briefen immer wieder unter
streicht, daB man mit den Gegebenheiten der burgerlichen Gesellschaft Kunst nicht
schaffen könne. Eine Theorie der burgerlichen Kunst zur Zeit des Konkurrenzkapitalis
mus kann sich natürlich nicht auf soiche oft durch Ressentiment bedingten Aussagen
der KUnstier stützen, sondern hat von einer wissenschaftlichen Analyse des Kapitalismus
ausaugehen, etwa von den (allerdings unvollstandigen und unvollkommenen) Merkmalen,
die Werner Sombart in seiner Geschichte des modernen Kapitalismus gegeben hat:
I. Faustisches Unendlichlceitsstreben zu einem abstrakten Materialismus
11. Irrationaler Machttrieb, gepaart mit burgerlichern Rationalismus
III. Die Versachlichung der personlichen Beziehungen, die Verdinglichung sozialer Zu

sammenhange
IV. Ausloschung der Qualitat zugunsten der Quantität
V. Trennung von Produktionsmitteln und Arbeitskraft und deren Verbundenheit auf

dem Markte
VI. Auseinandertreten von Bedarfsdeckung und Erwerbszweck.
VII. Geld und Vertrag vermitteln zwischen den Gegensatzen des Unternehmers und des

Arbeiters, der Produzenten und der Handler usw.

ad 1. Obersetzen wir uns die absurd und mysteriOs klingenden Worte der ersten Eigen
schaft in die nUchterne Sprache der Okonomie, so besagen sie zunächst, daB die kapita
listische Wirtschaft im Gegensatz zur “ständischen” — eine dynamische ist, well sie, an
statt sich auf Bedarfsdeckung zu beschränken, dauernd Mehrwert akkumulieren muB,
um bestehen zu können. Sombarts Bemuhen, diese bloBe Volumensteigerung des Kapi
tals mit dem unendlichen Streben des Menschen nach seiner höchsten Voilkommenheit
zu verkoppein, zeigt nicht nur die kapitalistisch-burgerliche Wurzel des Faustsymbols
(wie es im XIX. Jahrhundert aufgefaBt wurde), sondern auch eine gewisse Diskrepanz
zwischen der unendlichen Form und dem materiellen Inhalt der Bewegung, zwischen
ihrem Aict und ihrem Ziel, zwischen ihrem praktischen Tun und ihren theoretischen
(ideologischen) WUnsohen, so daB beide sich leicht voneinander ablOsen lassen. Die reine
Dynamik des Prozesses der kapitalistischen Wirtschaft gewinnt zwar eine Analogie zu
der reinen Bewegtheit des Geistes und der Seele, aber gleichzeitig verliert sie sich we
gen thres Mangels an notwendigen Inhalten in Spekulationen, die ihrerseits die Speku.
lationen der “reinen” Vernunft, des absoluten Ich oder des Weltiogos stützen und for.
dern. Diese isolierte, dern Geiste analoge, durch Spekulationen erhOhte Dynamik 1st die
Romantik.

Der zweite Teil der Sombartschen Phrase behauptet etwas Doppeltes: das faustische
Unendlichkeitsstreben beziehe sich zwar auf etwas Materielles, aber es konne den Stoff
nicht als soichen festhalten, sondern nur in seiner abstrakten Form. Das Materielle ist
der konkrete, Bedurfnisse befriedigende Gebrauchsgegenstand, das Abstrakte ist der all
gerneine Tauschwert der Ware, das Materielle ist das Geld als Metall, das Abstrakte ist
das Geld als allgemeines Zirkulationsmittel; das Materielle ist die nützliche Arbeit, das
Abstrakte ist die durchschnittliche, gesellschaftlich notwendige Arbeitskiaft. Es 1st der

* Jean Girand, L’école romantique française. Les doctrines et les hommes. Paris 1947.
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Fetischcharakter der Ware, der sich hinter diesem Unterschied verbirgt. In übertragener
Bedeutung ist das Materielle das Spezifische, Einmalige in seiner ganzen korperlich-sinn
lichen Konkretheit, das Abstrakte die universelle, aber leere Kategorie, und der Abstand
zwischen diesen Begriffen verdeckt die Einbruchsstelle der Metaphysik in die burgerli
chen Erkenntnistheorien. Sombart verschweigt uns, weiche bestimmte Methode diese
Gegensatze zusammenfa1,t, diese Widerspruche “aufhebt”, denn das “faustische Unend
lichkeitsstreben” ist selbst in methodischer Hinsicht inhaitlos; es bemachtigt sich der
Gegensatze, vereinigt sie aber nicht. So haben die beiden Merkmale des Materiellen und
Abstrakten die Neigung auseinanderzufallen und in direr Getrenntheit begrUnden sic
zwei weitere Kunststile des XIX. Jahrhunderts: den Naturalismus und den Klassizismus.

Das “faustische Unendlichkeitsstreben zu einern abstrakten Materialismus” ist die
Form, unter der das christliche Unendlichkeitsstreben mit der kapitalistischen Wirtschaft
vertraglich, bzw. unvertraglich war. In diesem Sinne ist bezeichnend, wie in Goethes
Faust die Geldfalschung und der Weg zu den Muttern verbunden und Voltaires 4

Cultivons notre Jardin nicht nur m den ausbeuterischen Unternehmersatz umgewan
delt wurde da em Geist fur 1000 Hande genuge sondern da1 ibm eine Scene im
Himmel” folgt; ferner daIs Chateaubriand das Christentum nicht erneuern, sondern nur
als “kunstfabig” verteidigen konnte, während Lamennais, der das Christentum der mo
dernen Gesellschaft gemaf entwickeln woilte, exkommuniziert wurde.

1. Aber wir haben es hier nicht mit der religiosen, sondern mit der kunstlerischen
Ideologie zu tun, und in dieser Hinsicht zeigt uns die erste Eigenschaft des Kapitalismus
die okonomische Grundlage dafür, da1 drei Hauptstile in der Kunst des XIX. Jahrhun
derts auftreten, sich in dii nicht nut in imrner neuen Variationen folgen, sondern gleich
zeitig nebeneinander bestehen und sich miteinander auf die rnannigfaitigste Weise vermi
schen, aber nur selten zu einer wirklichen Synthese gelangen. Von Gericault und Dela
croix bis zu den Surrealisten, von David Uber Ingres, Manet, Picasso bis zur abstrakten
Kunst, vom jungen Corot Uber Courbet bis zu den Impressionisten haben wit jeweils
dieselbe dynamische oder abstrakte oder materielle Grundtendenz; abet wie im Anfang
des XIX. Jabrhunderts Delacroix, Ingres und Corot Zeitgenossen waren, so heute die
Abstrakten und die Surrealisten. Die vielfaltigen Bestrebungen stellen drei Seiten eines
und desselben Phanomens dat, und eben darum gibt es einen naturalistischen David
nach dem klassizistischen, einen romantischen und selbst klassizistischen Courbet neben
dem naturalistisch-materialistischen; und klassizistische Romantiker sind in der Malerei
nicht seltener als in der Literatur. Die kapitalistische Kunst hat also ihrem Wesen nach
viele und janusartig zusammengebundene Gesichter, weil das Auseinanderstreben der
Elemente, die ihre Wirtschaft charakterisieren, das Band bedrohen, das sic zusammen
halt.

Es kommt hinzu, da1, die verschiedenen Stile verschiedene Kiassen vertreten oder ver
schiedene Stufen der Entwicklung em- und derselben Kiasse. Das Burgertum mufte seit
dem Beginn seiner politischen Herrschaft gegen zwei Fronten kampfen: gegen den alten
feudalen Absolutismus, urn die eigene Freiheit zu wahren, und gegen die neue Arbeiter
kiasse, die es als Objekt der Ausbeutung erhalten muIte. Abet der erste Kampf konnte
nicht ohne Hilfe der Arbeiter, der zweite nicht ohne die der Feudatherren gefuhrt wet
den. Daher die periodischen Schwankungen der burgerlichen Geschichte zwischen revo
lutionaren und reaktionaren Tendenzen, die schliei,lich zu einer Herrschaft uber die alte
und zu einer Schwächung gegenuber der neuen Klasse fUhrten. Diese sozial-politischen
Schwankungen des Burgertums zwischen zwei Polen erklären uns die Mannigfaltigkeit
der Stile, ihr zeitliches Neben- und Nacheinander in verschiedenen, aber auch in densel
ben Künstlern, dire eklektische Versohnung, dire verschiedenartige Entwicklung. Sic
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erklären uns, warum derselbe Stil, je nach seiner Entwicklungsstufe, eine andere soziale
Funktion erfüllt. Denn die Rornantik z.B. 1st in threr ersten Etappe (Chateaubriand)
royalistisch; wird in ihrer zweiten (Victor Hugo) em Abbild der Entwicklung des BUrger-
turns, die vorn Royalismus Uber Liberalismus zur Demokratie fuhrt; steilt sich in ihrer
dritten (Baudelaire) bewufit aullerhaib der Gesellschaft; und glaubt in threr vierten
(Surrealismus) der proletarischen Revolution 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 undialektisch blieb, wahrend sich
der Idealismus aus einem apriorischen Transzendentalismus zu einem Sensualismus ent
wickelte, — kurz das Gesamtresultat, daL die Synthese von Materialismus und Dialektik,
die der Marxismus in der Theorie geldst hatte, innerhalb der Kunst als ungelostes Pro
blem dem XX. Jahrhundert Ubergeben wurde.

Die starke Dynamik des Kapitalismus schafft also fortwahrend Veranderungen tech
nischer, sozialer, politischer, seelischer und kultureller Art; sic macht das XIX. Jahrhun
dert zu einem Zeitalter dauernder Urn- und Neubildungen — Wachsturnskrisen der herr
schenden Klasse in einem rhythrnischen Wechsel von Konvulsionen, Ekstasen, Depressio
nen und kurzen Zustanden ruhigen Genusses. Gewill hat Sombart den Fehler begangen,
“die” Wesensmerkmale “des” Geistes “des” Kapitalismus anzugeben, ohne die Geschich
te genugend zu berUcksichtigen, in welcher sic sich entfalten, präzisieren, konkretisieren;
und ebenso sicher lassen sich die Erscheinungen der Kunst ohne die exakte Analyse die
ser Beziehung von Scm und Werden nicht erklären. Aber wenn wir den burgerlichen Ka
pitalismus (und seine Kunst) in seine Hauptetappen gliedern: die heroische (1750 bis
1810), die spekulative (1810 bis 1840), die sacherobernde (1840 bis 1890), die imperia
listische und selbstzersetzende (1890 ff), so laufen wir Gefahr, die “ewige Wiederkehr
des Gleichen” auf jeder dieser Entwicklungsstufen zu verdecken. Und auf diese Behar
rung des Wechsels komrnt es uns hier an, well solche kritischen Epochen Kunst und
Künstler in emer ganz anderen Weise beeinflussen als gIeichmalig beharrende, indem
sic die Vitalität sprungweise erhohen und erschopfen, die Gegensdtze polar auseinander
treten lassen und em BedUrfnis 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 einrei
hige Fortbewegung interpretiert, von der rein hypothetischen Voraussetzung ausgehend,
dali es für eine bestimmte Epoche nur einen bestirnrnten Stil, eine bestimrnte Stilfolge
gabe? Es bedeutet dies nicht nur eine Falschung der rein kUnstlerischen Tatbestände,
sondern auch einen Verzicht threr Zuordnung zu ihi-en sozialen und ökonomischen Be
dingungen, kurz den Verzicht sowohl auf die Moglichkeit einer Geschichte als Gesamt
wissenschaft wie den auf eine Kunstgeschichte des XIX. Jahrhunderts und aller ande
ren Epochen, in denen heterogene Wirtschaftskräfte und -gesinnungen urn die Vorherr
schaft ringen (XII., XV. Jahrhundert) im Gegensatz zu den stabilen, in denen eine em
zige Wirtschaftsgesinnung uberwiegt (XIII. und XVII. Jahrhundert) — dies alles zugunsten
von Begriffen, die so vage und allgemein werden mUssen, daf sic weder Uber die Kunst
noch Uber die Geschichte etwas Wesentliches auszusagen vermögen. Dern XIX. Jahrhun
dert semen Mangel an Einheit vorwerfen, bedeutet nichts anderes, als dal das Verfah
ren, welches von der FUlle der Kunsterscheinungen auf Stilfolgen, auf einen sdkulären
Stilgeneralnenner schlieth, scheitert an der Tatsache der unstabilen, durch Vitalität,
Dualität und Widerspruch gekennzeichneten Jahi-hunderte.

Es ware vollkommen falsch, wollte man diese unstabilen Zeitalter in Bausch und Bogen
als der Kunst ungUnstig verwerfen. Sic zeigen im Gegenteil alle eine Ftille verschieden
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artigster Talente und Ausdrucksformen, weil unter dem Druck der heterogenen Bedin
gungen und Einflüsse die geistigen Fahigkeiten des Menschen (Sinne, Verstand, GefUhl,
Wile usw.) auseinandertreten, vereinzelt eine Verwirklichung suchen, so da1 schon em
und derselbe Mensch verschiedene und entgegengesetzte Stilmoglichkeiten entwickeln
kann. Dagegen scheinen der kunstlerischen Vollendung gewisse Grenzen gezogen: die
Zwiespaltigkeit der materiellen und politischen Basis behindert jene Konzentrierung der
geistigen Fahigkeiten zu einer Einheit deren Totalitat die Voraussetzung fur die Ailge
meingultigkeit des Kunstwerkes ist Das Individuum bei dem schwankenden Charakter
des gesellschaftlichen Fundamentes stark auf sich selbst zuruckgewiesen halt entweder
den einmal gefundenen Stil fur alle Inhalte fest und verzichtet auf diejenigen Inhalte
die sich dem personlichen Stil nicht anpassen lassen; oder aber er folgt den geschicht
lichen Schwankungen der Gesellschaft und sucht für jede Nuance der Jagd zwischen
Dynamik und Stabilität, Krisis und Prosperitat bzw. deren seelischen Folgen neue Stil
formen, em Arsenal der Weltkunstgeschichte experimentierend. Die Entwicklung Picas-
sos ist hierfür das letzte monumentaiste BeispieL*

2. Wir haben bisher gezeigt, wie die drei Begriffe, durch die Sombart die erste Eigen
schaft des Kapitalismus charakterisiert, ökonomischen Tatbestllnden entsprechen, die
sich in einer Mannigfaltigkeit nebeneinander bestehender und entwickelnder Stile wider
spiegein. Und gerade dieses Auseinandertreten bezeugt seinerseits, da1 jeder Stil in sich
selbst einseitig ist auf Grund des nicht aufgehobenen Widerspruchs des Unendlichkeits
und des Endlichkeitsmomentes (welch letzteres im “abstrakten Materialismus” der Som
bartschen Definition zum Ausdruck gebracht ist).

Im Klassizismus kam dieser Zwiespalt zuerst an den Gegenstanden (Kleidung, Korper,
Raum, Bewegung) zur Diskussion, indem der Raum auf eine Reliefbuhne reduziert
wurde, vor deren flachigem Grund die Körper standen oder agierten; Manet hat spllter
dieses Prinzip auf die kurzeste Formel gebracht, indem er forderte, dan, Bilder Spielkar
ten scm soilten. Das Entscheidende liegt abet nicht in der Reduzierung der perspektivi
schen Raumtiefe oder des stereometrischen Korpers auf die zwei Dimensionen der
Ebene, denn dutch die orientalischen Teppiche wie die mittelalterlichen Glasgemlllde
ist bewiesen, daB die dritte Dimension unendlich klein werden kann, ohne daB deswe
gen Tiefengestaltung und Einheit der Modellierung zwischen Korper und Raum aufzu
hören braucht. Aber eben diese brechen — ganz im Gegensatz zum griechischen Relief —

im Kiassizismus des XIX. Jahrhunderts auseinander. David hat dies auf semen frühen
Bildern dutch em Heildunkel zu verdecken gesucht, das seiner Zeichnung schadet, wäh
rend Ingres den Raum in den Körper hineingezogen hat, indem er jeden Tell des letzte
ren örtlich so voilkommen fixierte, daB Raumbewegung unmoglich, die Tiefe selbst
auf em statisch ruhendes Dasein reduziert wurde. So triumphierte das Endliche in sei
ner abstrakten Form uber das Unendliche, zugleich abet geriet dieses Abstrakte in Wider
spruch mit dem Materiellen, die Linie mit der Farbe. Jedes dieser beiden Darstellungs
elemente hat em anderes Wesen und eine andere Aufgabe. Ingres hat nicht die Einheit
ihrer Verschiedenheiten gefunden, sondern sie gewaltsam einander adaquat gemacht, in
dem er die stahiartige Scharfe und den Glanz der Linie zum Prinzip seiner Palette er
hob, was Buntheit statt Farbigkeit ergab. Etwas Ahnliches gilt für die Werkgestalt des
Bildes, die jede Analogie zum organischen ProzeB, zur wachsenden und sich erneuernden
Lebenskraft ausschaltet zugunsten eines kristallartigen Aggregates, eines Objektes, das
gerade dank seiner Leblosigkeit da ist, dank der gesteigerten Eigenschaften seiner End
lichkeit, die sich in ether monumentalen Einheit entwickelt. Das diesem Gestaltungs
prozeB zugrunde liegende Intellektual- und Korpergefihl kann sich weder verbreitern

* vgl. Max Raphael, Proudhon - Marx - Picasso. Paris 1933, S. 187 ff.
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noch vertiefen, weder die Unendlichkeit der Füiie noch die des unbewu1ten Urgrundes
gewinnen, es kann nur den Grad der Körperiichkeit und Bewu1theit schärfen. Seth Un
endliches 1st die volikommene, sich seibst durchscheinend gewordene Kiarheit des End
lichen, dessen Verwirklichung in eine statische Korperlichkeit und zugleich dessen Selbst
kontrastierung gegen eine universelle Leere. Em soiches Intellektuaigefuhi war zwar die
Widerspiegelung der Entwicklung des Kapitalismus zu seiner eigenen Bewuftheit, aber
dieser Proze1 entleert von alien semen Inhalten, die “hinter dem Rücken der Beteiigten”
entstanden waren. So trennte sich der materielle Inhalt vom iogischen Akt, der die Art
der geschichtlich gegenwärtigen Gegebenheiten für die qualende Unendlichkeit des Be
wuftseinsprozesses verantwortiich machte; damit mu1te das Sujet in ether anderen Zeit
gesucht und so aufgefaft werden, da1 der Akt in Dasein verwandelt wurde, well nur
dieses durch seine Endlichkeit die Ausschaitung der Widerspruche und diese als Inhait
und Gehait sicherte. Daf? diese Stoffwelt die Antike war, macht den Kiassizismus nicht
zu einer Renaissance der Renaissance, sondern diese doppelte VerdUnnung und Inteilek
tualisierung der Antike ist ihierseits nur die Folge der Entwicldung des Kapitalismus
selbst, und die Antike nur eine Maske für einen durchaus modernen Zustand der burger-
lichen Psyche, in der Bewuf,tes und Unbewu1,tes, Akt und Materie, Form und Inhalt ih
ren Zusammenhang aufheben und statt der seelischen Totalität einem Fragment die Weite
zeitloser Dauer geben.

Für die Romantik kann man eine analoge Einseitigkeit, einen analogen Mangel an
Gleichgewichtigkeit, an Durchdringung und Einheit der Gegensatze feststellen. Indem
man von der emotionalen Seite der Seele ausgeht und diese — urn die mangeinde Tota
lität zu kompensieren — auf den hochsten Grad und in die groite Expansion treibt,
endet diese Jagd nach gesteigerter Sensibiiität und neuen Gefuhlen in die Zuständlich
keit der Melancholie, der Verzweiflung, der Wollust,des Rausches, des “ennui”. Die Ge
fuhlserregtheit ist ebenso ausschnellend und ausschweifend heftig wie das Tempo der
Geflihisiithalte em langsames Drehen in demselben engen Kreise der Wiederkehr des Glei
chen. Zwei Arten seeiischer Bewegtheit stehen in Konkurrenz und in Widerspruch mit
einander: die Unendlichkeit des Wollens und die Unendlichkeit des Mussens und heben
sich gegenseitig in die Endiichkeit auf; offene Linie und geschiossener Kreis berUhren
sich in einem einzigen Punkte. Dieser seelische Zustand erscheint mir als das Spiegelbild
der Dynamik ether Wirtschaft, die zwar dauernd Kapital akkumulieren muf, die aber
nur in dem sich wiederhoienden Rhythmus von Krisen und Aufschwungen, von Hausse
und Baisse sich verwirklichen kann. Da jedoch dieser Ursprung dern Künstler entweder
unbewul?t bleibt oder von thm nur unzureichend erkannt wird, so sucht er ihn in sich
selbst, analysiert sich selbst, macht sich selbst zum Ursprung und spielt mit semen Ge
flihien ais dessen Erscheinungsformen. Aber in dem Ma1e, in dern er sich selbst ent
deckt und erhoht, isoliert er sich zum Individuum, zu einer von der burgeriichen Ge
sellschaft abgetrennten Einzelheit, die in jener kein adaquates Element der Enttauschung
und Mitteilung findet. So wendet er sich bald an die Randgestalten dieser Gesellschaft
— Dirnen und Verbrecher sind nie so verherrlicht worden! — bald an ferne und fremde
Gesellschaftsformen — Orient oder Mittelalter! — die er nach den Bedurfnissen seines
Geflihis umwandeln kann. Historische, exotische und kriminelle Gestalten — sie alle ver
lieren ihr begrenztes Gesicht, ihre soziaigeschichtiiche Wirklichkeit und werden zu Sym
bolen des Unendlichen, aber zu schlechten Symbolen, die sofort ins Endliche umschia
gen, well das Sujet nicht vom Unendlichen durchdrungen, sondern in es aufgelost oder
durch es vergewaltigt ist. Deshaib ist zwischen dem durch das unendliche GefUhi gewahl
ten Sujet und den es darstellenden Gegenstandselementen eine Kluft aufgerissen, die
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Verwirklichung geht niemals adaquat in die Materie auf und bleibt daher illusionär, ima
gmat und utopiseh. Dieser Zwiespalt pflanzt sich dann im Innern der Gegenstandsele
mente fort. Die heftige Bewegung, weicher die einzelnen Korper oder Korpergruppen un
terworfen sind, findet thre Grenze nicht aus sich selbst, sondern von aufen her an der
natUrlichen Gestalt oder an geometrischen Schemata, die durch kompositorischen Willen
aufgezwungen werden. 1st die Kontrapunktik reich und unendlich im Farbigen, so bleibt
sic ablesbar endlich im Linearen, und dieser Widerspruch gibt der äuLeren Komposition,
der Anordnung em Ubergewicht tibet die innere Komposition, d.h. uber die Entwicklung
in die Dimensionen des BewuiMseins, der lmmaterialitat und der Daseinsbreite; die Kom
position verendlicht das Geftihl, dessen Unendlichkeit in einen abstrakten Rationalismus
umschlagt, der an dem Gegenstandselement, an den Korpern und ihrer Oberfiache keine
Grundlage findet, so daIs die Fragmente der rationalen Komposition im Leeren scliwc

ben. Dieser Zwiespalt erkiärt sich aus der ungentigenden Bestimmtheit des Unendlichkeits
strebens, welche die WillkUr desto starker zur Erscheinung bringt, je mehr der KUnstier
die scheinbare Freiheit seines Temperamentes in die Notwendigkeit der Bildgcstaltung
aufgehen lassen will.

Der Kiassizismus hat moderne Intellektual- und Korpergeftihle, die Romantik moderne
Sinnlichkeit und Emotion unter einer Maske erobern mtissen, weil der Kapitalismus dank
des Zwiespaltes zwischen “faustischem Unendlichkeitsstreben” und “abstraktem Materia
lismus” die verschiedenen Gebiete des seelischen Lebens voneinander getrennt und die
Aicte des seelischen Erlebens so unbestimmt gelassen hat, da1 eine Koinzidenz zwischen
ihnen und dem Dasein des Btirgertums nicht moglich erschien. Die Ktinstler konnten sicli
mit diesem Zwiespalt ebenso wenig zufrieden geben, wie die Soziologen mit dem ent
sprechenden von Staat und Gesellschaft. Es war die Aufgabe des Realismus (Naturalis
mus), die Bestimmungen sowohi fur das Gefuhl des Kunstiers wie fur die Bildelemente
in den alltaglichen Gegebenheiten der burgerlichen Gesellschaft selbst zu suchen, der Fin
zelfall dci Vorgeschichte der “Madame Bovary” hat eine typische entwicklungsgeschicht
liche Bedeutung. Aber wir stofen hier auf eine Reihe bemerkenswerter Erscheinungen.
Welches auch immer die Sujets scm mögen: Landschaft, Portrat, Szenen aus dem gesell
schaftlichen Leben — sic alle sind als Stilleben behandelt, d.h. in einer Koordination ru
hender Elemente, in einer statischen Weise, die nur die Vibration der Atmosphare auf
der Stelle, die Schwingungsbewegtheit des Licht-Raumes mit der farbigen Oberfiache der
Gegenstande zulä1t; wird eine Durchbrechung dieser “nature morte” erstrcbt, wie z.B.
in Courbets Meerbildern, so nimmt die Bewegung eine mechanische Form an, welche
die Einheit von einrethiger Stot,kraft undkreisfUrmigem RUcklauf zu scm scheint und
die Welt 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 Abstrak
tion und Materialismus; aber gerade dieses Thema ist der voilkommene Gegensatz zum
“faustischen Unendlichkeitsstreben” der kapitalistischen Wirtschaft, der Ruhepunkt, den
der Kunstler als Gegengewicht gegen sic schafft. Ferner: es uberwiegen namentlich in
der bildenden Kunst — die landschaftlichen über die gesellschaftlichen Sujets — und
dies aus vielen Grunden. Einmal begann man erst nach 1750 mit den Versuchen, die
neue Wirtschaft und Gesellschaft zu erforschen, so daf die sic beherrschenden Gesetze
dci Masse der Burger so unbekannt waren, daf selbst thre intellektuellen Vertreter noch
dann in die Lltopie fliehen muiten, wenn sic die Problematik bereits erfaIt hatten. Urn
gekehrt waren em Teil der Naturgesetze seit dem XVII. Jahrhundert formuliert, die Na
turkiäfte weitgehend auf eine Einheit zuruckgefithrt, so daLi thre wirkliche Beherrschung
dem Burger eine Vertrautheit mit der Landschaft in dem Zustande erlaubte, den er
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unmittelbar als Ergebnis jahrhunderteianger Arbeit vorfand, und den er wegen dieser
Angemessenheit urn so selbstverständlicher für die ursprUngliche Natur nahm, als er, der
Städter, jede Arbeitsbeziehung zur Erde verloren hatte. Femer waren mit dem Ancien
Régime die Formen der Hofadelsgesellschaft zusammengebrochen, und das Bürgertum
bildete keine anderen aus als die der RUcksichten, die durch seine Interessen bedingt Wa
reri; und diese letzteren hatten ihren vollen Widerspruch zu der durch Ackerbau, Vieh
zucht und Waldbewirtschaftung, d.h. durch die jahrhundertelange Arbeit der anderen
entstandenen Kultur noch nicht you entfaltet. Dann hatte dci Burger das Bedürfnis, aus
dern okonomischen Kampf aller gegen alle zu fliehen in irgendeinen Frieden, und was
konnte friedlicher scm als die Landschaft, an der seine Kapitalien noch nicht beteiligt,
deren Bearbeiter noch nicht seine L.ohnskiaven waren, oder die sich uberhaupt jeder Be
arbeitung entzog (Meer, Hochgebirge, Himmel, Luft). Dies gab der L.andschaft den Wert
eines metaphysisch-religiosen Ersatzes, den der KUnstler urn so williger respektierte, als
das naturliche Wachsturn eine gewisse Analogie zu dem Rhythmus und dem Wesen sei
ner eigenen Arbeitsweise zeigte, weiche durch die vom Kapitalismus eingefuhrte Kraft
maschinenarbeit in steigendem Maie verneint wurde. Dies sind die bkonomischen und
sozialen Grundlagen der groflartigen Landschaftsmalerei des XIX. Jahrhunderts, abgese
hen davon, dafi dieses Sujet anderen Eigenschaften des Kapitalismus entgegenkam. Be
handelte man dagegen soziale Sujets, so wurden sic entweder in denjenigen Gesellschafts
schichten gewahlt, die auflerhaib des modemen 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 kiassenbewufite Proletarier im
Zusammenhang mit ihrem Arbeitsakt und ihrer sozialen Steliung aufgefa1t (soweit
dieses Sujet uberhaupt kunstlerisch bewaitigt werden konnte). Der Naturalismus skan
dalisierte anfänglich als revolutionar, well er das natürliche Dasein gegen die Illusionen
des gesellschaftlichen Bewufitseins ausspielte; aber dies gait nur aus dci Perspektive
des reagierenden Bürgertums, dessen sinnliches Bewufitsein die Künstler klärten. Wie
viel Abwendung von der dem Maschinen- und Warencharakter dci Wirtschaft immer
rnehr unterliegenden Gesellschaft in thm steckte, zeigen die Grenzen seiner Gesamtent
wicklung wie die der einzeinen Kunstler, z.B. die Nymphenbilder Corots, dci sensua
Iistische Idealismus, den der Impressionismus in em Stoffgebiet einfUhrte, das vorher
wesentlich korper- und stoffhafter, materialistischer behandelt worden war und end
lich das Aufhoren jeder Fortbildung dci Landschaftsmalerei. Das naturalistische Stille
ben — im weitesten Sinne des Wortes -- war eine Flucht des Burgertums in die Natur,
was die Eroberung dci Eigenwerte dieser Natur und ihre kunstlerische Gestaltung nicht
ausschlieflt; aber das eigentliche Leben des Burgertums blieb ungestaltet zurück, und so
vertiefte gerade dci Naturaiismus wegen seiner Wirklichkeitsnähe die Kluft zwischen
Kunst und Leben, der Kapitalismus behinderte auch bier die kunstlerische Gestaltung
in ihrer Totalität.

ad ii. Das zweite Merkrnal Sornbarts unterscheidet sich zunächst nicht prinzipiell
von dem ersten: denn es ist nur eine Variierung der Worte, im besten Falle eine Expli
zierung, wenn ci “irrationalen Machttrieb” an die Stelle von “faustischem Unendlich
keitsstreben” und “bUrgerlichen Rationalismus” an die des “abstrakten Materialismus”
setzt. Neu dagegen ist die Behauptung, dali die beiden Begriffsgruppen sich “paaren”
soilen — em Ausdruck, dci wohi ha Physiologischen und Bioiogischen, nicht aber im
Okonomischen und Geistigen einen konkreten Sinn hat und im Wesentlichen den bisher
analysierten Erscheinungen des Kunstgebietes widerspricht. Versuchen wir in diese tie
fer emnzudringen, urn die wahre Funktion dieser Metapher zu erkennen.
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1. Goethe hat auf die Frage, was den KUnstler ausmache, im “Werther” die Antwort
gegeben: Em von einer Empfindung ganz volles Herz. Diese Empfindung kann einfach
oder vielfältig sein, aber wenn sie ästhetisch sein will, mul? sie eine Einheit des Endli
chen und des Unendlichen, des F’ragmentarischen und der Totalität gefunden haben
(auf der Entwicklungsstufe dci jeweils historisch gegebenen Ideologie). Als die Gefuhls
einheit, unter dci em Kunstier die ibm jeweils zugängliche Welt erlebt, sind die ästheti
schen “Kategorien” die ailgemeinste subjektive Grundlage des ktinstlerischen Gestaltungs
prozesses. Jede Epoche besitzt abgesehen von dem, was sie aus frUheren mitschleppt --

ihr eigentümliche Gefühle, weiche aus der seelischen Reaktion der Gesellschaftsklassen
und Individuen auf das ökonomische, soziale und politische Leben entstehen. Soflen
diese geschichtlich entstandenen sozial- und individualpsychischen Inhalte asthetisch
werden, so mussen sic einerseits im Gefuihl des Kunstlers bewuIt werden, andererseits
sich in der Hauptideologie verankern, die jeweils den unbeherrschten Sektor der Welt
repräsentiert; sic müssen auf em rationales und em irrationales Moment bezogen und
zur Durchdringung gebracht werden. Denn dci Rationalismus allein raubt dem Gefühl
die Schwingweite, indem er es gewaltsam ins Bewuftsein hebt und so die Tiefen des
Unbewuf?ten eliminiert; der lrrationalismus allein lastet auf dem Kunstler, nimmt seineni
GefUhl die Kraft zum Aufschwung ins Bewuf.tsein und verhindert so, daf das Geftihl
asthetisch werden kann.

Der Kapitalismus hat nun, selbst nach dem ebergang von der Manufaktur zur Kraft
maschinenindustrie, dem Kunstler einen Stoff für ästhetische Geflihie dargeboten. Aber
der zu totalen und ailgemeingUltigen, d.h. zu asthetischen Gefühlen führende Kreislauf,
der im UnterbewuItsein beginnt, dann ins Bewu1tsein langsam hineinwächst und schIie1-
lich auf einer höheren Stufe wieder unbewu1t wird, wurde in einen rationalen und in
einen irrationalen Faktor aufgespalten. Diese Tendenz zum Auseinanderfallen bestimmt
Artung und Grenze der neuen ästhetischen Gefuihle.

Den drei Stilen entsprechend haben wir zunächst die extremen Fäfle reiner Intellek
tual-, emotionaler lch- und Seinsgefuhle.Die lntellektual- oder BewuI,tseinsgefiihle zielen
auf die Kiarheit des Ailgemeinen, die Fülle des Abstrakten, die Leere 1es stereometri
schen Volumens oder des planimetrischen Gerustes; sie komrnen schlie1lich dahin, sich
am Proze1 dci künstlerischen Gestaltung selbst zu entzUnden, Teile desselben zum Inhalt
des Kunstwerkes zu machen, wie analog Erkenntnistheorie und Methodenlehre mit dem
Ganzen dci Philosophic identifiziert wurden. Diese theoretischen Gefühle sind das All
gemeine des Spezialistentums, in das die Kunst entsprechend dci Gesamttendenz der ka
pitalistischen Wirtschaft zur Arbeitsteilung getrieben wurde. Die emotionalen Ichgefuhle
(dci Lyrismus) verweisen den Kunstler in die fast unaufhellbaren Schatten dci krankhaf
ten Unruhe, dci morbiden Wunsche, des Spleens, der Verzweiflung und des Todes. Die
gro1e Anzahl der Verfalls- und Untergangsdarstellungen in der Epoche des Aufstiegs ci-
ncr Klasse 1st auffallend. Sic haben wahrscheinlich mehrere entgegengesetzte und sich
uberschneidende Quellen: den Untergang des Adds und dci ganzen vorkapitalistischen
Gesellschaftsformen des Ancien Regime; die gewaltsame, hinter threm Rückcn sich voll
ziehende Trennung der KUnstler von der Gesellschaft, die den Verlust dci gesellschaftli
chen Funktion dci Kunst und dci gesellschaftlichen Sicherheit des Künstlers bedeutete
und jede (3berkompensierung der sozialen Minderwertigkeitskomplexe durch das Reden
über die Wallungen und Depressionen, über das Wollen und Nichtkännen, über die Aus
schweifungen und Betäubungen des eigenen Genies fuhrte, bis schlieiMich vom Surrealis
mus die automatischen Betatigungen des Unbewu1ten zum eigentlichen und “revolutio
nären” Gegenstand dci Kunst erklärt wurden. — Die Seinsgefdhle beruhen auf dem
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Sichverlieren des Ich in eine objektive Realität, mögen diese die platonischen oder gott
lichen Ideen, das durch Konzentration entstehende Ailgemeine oder das Eigendasein be
stimmter und konkreter Einzeldinge sein; entscheidend ist, da1 sich Geistig.Seelisches
direkt korperlich im Volumen schlechthin, in der Wesenheit der menschlichen Gestalt
oder in der Dinghaftigkeit der mannigfaltigen Gegenstande ausdruckt. Für die kapitali
stische Epoche konimen nur individuelle Daseinsgeftihle in Betracht, weiche aber durch
die zunehniende Verdinglichung des Ich, durch die wachsende Anzahl von maschinell
hergesteilten Gegenstanden und durch die Mechanisierung der Beziehungen zwischen Sub
jekt und Objekt schnell ihres qualitativen Gehaltes entleert und auf GroLen- und Aus
tauschbeziehungen reduziert wurden, so da1 sch1ieflich nur das Wirkungsfahige als das
Wirkliche empfunden wurde,

Da das Wesen des Künstlers auf Totalität beruht, konnte er sich nicht mit diesen ex
tremen Geflthlen begnugen, zu denen ibn die verschiedenen Seiten des Kapitalismus hin
drängten. Die Streitfrage der Schulen war, ob die Totalität durch Vermischung, Kontra
stierung und Trennung oder durch die Auffindung eines neutralen, aber zusammenfas
send beherrschenden Punktes zu erreichen sei. Unter den Mischgef(ihlen werden wir zu
nächst die Sozialkritik nennen, die den Tatbestand, da1 der Mensch und die menschli
chen Verhältnisse eine Ware geworden sind, in voller Offenheit annahni, und mit Zynis
mus (Manet) oder Verachtung und Has, (Degas) begleitete. Aber da beide sich zu den
verdinglichten Verhaltnissen als Künstler steilten, so entfalten sic einen farbigen Sensua
lismus von ungeahnter Einheit, einen Rausch von Sinnlichkeit Uber den sozialkritisch
verworfenen Gegenstand: Reichtum, Präzision, Neuartigkeit, Paradoxie der virtuos ange
wandten Mittel kontrastierten nicht nur zur Sozialkritik, sondern verdeckten sie gerade
zu.

Diesen Zwiespalt uberwand die Karikatur, welche die Verdinglichung des Menschen
gegen seine Menschlichkeit kontrastiert, urn die Zersetzung alles dessen an der Selbstent
fremdung aufzuzeigen, was im Mensch noch als Geschöpf Gottes oder Gewächs der Na
tur angesehen werden könnte. Mit einer Mischung aus Hohn und Mitleid, aus Verach.
tung und Erbarmen, aus lachendem Spott und Weinen gekrankter und beleidigter
Menschlichkeit 1ät dieses ästhetische Geftihi das versachlichte Gesellschaftswesen in
Teile auseinanderfallen, deformiert, ubersteigert oder verkleinert einen jeden von ihnen
in einer anderen Weise. Indem es jede Moglichkeit eines in sich homogenen und harrno
nischen Ganzen sachlicher Art leugnet, konzentriert es die positiven und negativen
Outrierungen urn eine sozial-burgerliche Idee, weiche sie alle durchdringt und so die
Grundlage für die formale Zusammenstirnrnung der Teile zu einem Ganzen schafft. Die
ser Kontrast zwischen inhaltlicher Dekornposition und Deformierung und formaler Kom
position und Einheit macht die Karikatur zu einem Grenzfall der Kunst; aber in den
Händen einer so tiefen und unerschöpflichen Persönlichkeit wie Daumier wurde sic der
Weg zu einer atavisrnenfreien sozialen Darstellung des Burgers und bereitete die Mittel
für die Gestaltung des sich selbst entfrerndeten Menschen in der “hohen” Kunst vor.

Em der Karikatur entgegengesetztes Mischgefuhl: die sentimentale Idylle — ist das
lyrisch Uberspitzte Gefühl eines engen, ruhigen und introvertierten Daseins. Diese asthe
tische “Kategorie” beherrscht das Werk Corots (Mörikes) und repräsentiert deutlich den
RUckzug des Burgers aus der sozialen in die naturliche Welt, aus dem okonomisch-poli
tischen Leben in die Landschaft. Die tiefe Melancholic Corots zeigt, da1 er sich des
Opfers der Menschen — zugunsten der BUrgerrechte und der darnit verbundenen Reduk
tion der Totalität der Menschlichkeit auf eine enge GefUhlssphare durchaus bewulit
war.
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Die KontrastgefUhle lassen sich von den Mischgefuhlen nicht immer kiar trennen. Die
(romantische) Ironie unterstreicht die unverbindbar gewordenen Widerspruche der Ge
fühle, weiche die Gegensatze der ökonomischen Basis spiegein, und steht selbst der Sen
timentalitat gegenuber, weiche diese Zwiespaltigkeit in die Leere des reinen Gefuh!s em
schmilzt. Die Ironie ist. eine Flucht aus der Sentimentalitat (Heine) und die Sentimenta

lität die sich in Erschopfung aufhebende Ironie. Beide asthetischen Kategorien sprengen
die Einheit der Mannigfaltigkeit in der kUnstlerischen Gestaltung einmal zugunsten einer

Zerrissenheit als Form der Formlosigkeit, das andere Ma! zugunsten einer gegensatzlosen
Monotonie.

Em bewutes Kontrastgeflihl (das aber in sich selbst keinen Widerspruch zu enthalten
braucht) ist die Ste!Iungnahme für das Negative, Satanische, HäQ,liche — das fast aus

schlieLllche Thema der “Fleurs du Ma!”, wo es im Zusammenhang mit einem fanatischen

Schöitheitssinn innerhaib der Kunst selbst steht. Abet aus dem Negativen des Gehalts em
Positives der reinen Form zu schaffen, konnte wiederum nur em Grenzfa!! der Kunst

sein, der al!ein durch das Genie Baudelaires zu verwirklichen war.
Em anderes Kontrastgefith! ist der Chic. Er entwickelt sich aus zwei ganz verschiede

nen Que!len: entweder aus der Maske der äuLeren E!eganz, unter der das lndividuum

semen Kampf gegen die Gesellschaft auszutragen vorgibt, oder aus einer abstrakt ver

schonernden !dealisierung, die sich genau in demselben MaLse entwickelt, in dem der wirk

liche Mensch zur Karikatur wird. Im ersten Fall ist das Dandytum eine bewuIite Ironie

auf Grund der tragikomischen Abspaltung des einzelnen aus der Gesel!schaft und des

tiberlegenheitsgefuh!s des paradoxen Einzigen Uber den bon sens des Phi!isters, im zwei

ten die “Verschonerung” die Sehnsucht des Disproportionierten, Entmenschten zum
Schein, zur erlegenen Harmonie und vorgetauschten Proportion, zur Fata morgana a!ler

ge!osten Widerspruche. In beiden Fallen ist der Chic integrierender Bestandteil der gro
ien Kunst geworden (Manet und Puvis de Chavannes).

Da die echte Synthese der Extreme nicht zu schaffen war, glaubte man in dem neu

tralen Punkt zwischen ihnen das höchste ästhetische Gefuhl, das zusammenfassendste

Symbol flit die bürgerliche Gesellschaft zu besitzen. Flaubert nannte es die Dummheit,
Gogol “die toten Seelen”, Baudelaire “La froide majest de la femme stIrile”. Die Un

fruchtbarkeit als Gefuh!sthema der sehopferischen Kraft, die zugleich über die Form!o

sigkeit des Romans in die Form des Epos hineinwachsen woilte nichts beleuchtet

drastischer die Grenzsituation und die Herkuleskraft des burger!ichen Kunst!ers zugleich.

Der emotionale Ausdruck für dieses skeptische ZwischengefUhl zwischen Illusion und

Desillusionierungen, zwischen utopischen Traumen und see!en!oser Wiiklichkeit ist der

“ennui de vivre”, Bis auf Voltaire zuruckgehend, wurde er nach den ErschUtterungen der

Revolution und den Feldzugen Napoleons, als die physisch-ideologischen Expansionen
sich in blob theoretisch-künstlerische verwande!ten und diese in Introvertierungen zum

“ma! du siecle”, d.h. zur Krankheit ciner Generation, die nach den heroischen Kampfen

der Eltern dem unheroischen Wortschwall einer konstitutionel!en Monarchie und dem

unruhmlichen Konkurrenzkampf einer spekulativen Wirtschaft sich einfbgen solite und

ihren Wi!len abzutöten und umzubiegen hatte in eine zur Selbstbespiege!ung sich erhe

bende Sinnlichkeit und in die Selbstbewultheit des inneren Sinnes. Die Kunst!er haben

angenommen, daL dieses Zwischengefuhl eine unbUrgerliche Uberparteiliche Gerechtig

keit sichere, dais es sich einer mystischen Skepsis annähere (ähnlich dem Nirwana des

Buddhismus oder der sich selbst aufhebenden Urteilsenthaltung der antiken Skepsis).

Wieviel Selbsttauschung in dieser Wertung lag, das Gefuhl se!bst gestattete doch em Ober

blicken und Zusatnmenfassen der Gegensatze, die sich auf diese Weise relativierten und
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entmaterialisierten und den Stoff in eine autonome, d.h. nut noch den Forderungen und
Enteressen der kUnstlerischen Gestaltung unterworfene Sphäre emporhoben. Die burger
liche Kunst hat dieses Niveau sehr bald zugunsten einer verabsolutierten Stofflichkeit
oder eines reinen Formalismus aufgeben mussen.

Wenn wir uns nicht an die Theorie der Asthetik halten, die vom Tragischen, Komi
schen und Schönen spricht zu einer Zeit als diese asthetischen Geftihie keine Kunst
schopfung mehr zu bedingen vermochten, sondern an die empirisch vorliegenden Kunst
werke, so zeigen diese, dali der Erlebnisstoff, den der Kapitalismus als Wirtschafts- und
Gesellschaftsform dem KUnstier darbot, diesen in Gefühle drangte, die wegen ihrer extre
men Einseitigkeit, ihres fragmentarischen Charakters, ihrer unversöhnlichen Kontraste,
ihres standpunktlosen Standpunktes dem Wesen der schopferischen Gestaltung nicht ent
gegenkamen, sondern sie behinderten. Der Künstler wurde dadurch bald in äuflere Er
satz- und Hilfsmittel abgedrangt (Mythologien von den Griechen bis zu den Schwarzen),
bald in Randgebiete der Kunst, bald in em Virtuosentum, dessen Leichtigkeit die Schwere
des Gehalts verschieierte. Wo die Geschichte ahnliche Diskrepanzen zeigt, hatten sie auf
Grund bestimmter Religionen und Mythologien GemeinschaftsgefUhle schaffen konnen;
die sogenannte Paarung des Kapitalismus abet lieli nur neue und interessante Einzelge
fühle zu, weil die Spannung zwischen der Rechenhaftigkeit des Rationalismus und der
Triebhaftigkeit des lrrationalismus zu groli geworden war, die materiellen Gegensatze
zwischen den Klassen und innerhaib der herrschenden Kiasse groller als die ideologische
Einheit der Gesellschaft. Der Künstler konnte diesen hinter seinem RUcken sich in der
Wirklichkeit vollziehenden Tatbestand der Isolierung und Aufspaltung des lndividuums,
der Entsubstanzierung und Zersplitterung der Gesellschaft, der seiner Kunst so ungünstig
war, selbst in einer seiltänzerischen Träumerei nicht ganz aus der Welt schaffen: “Man
beklagt sich manchmal tibet die Schriftsteller, die tiber sich schreiben. Sagt uns etwas
uber uns, tuft man ilmen entgegen: Wie, fuhlt ihr es nicht? Em Unsinniger, der glaubt,
dali ich nicht du bin!*

2. Dem anfanglichen asthetischen Geftihl steht schlielilich das gestaltete Kunstwerk
gegenuber. Man kann die kunstlerische Form definieren als die bewulite Versinnlichung
eines aus dem Unbewuliten heraufgehobenen Geistigen in einem bestimmten Material,
als das Hineinwachsen eines irrationalen Werdens in em rationales Sein, als die Durch
dringung des Endlichen und des Unendlichen zu einer Einheit. Ware die ktinstlerische
Form nur endlich oder rational, hatte sie uns nut das zu sagen, was sich an ihr sehen
und erklären lalit, so ware sie em für das Bewufitsein erschopfbares Einzelnes, em Mo
ment innerhaib der Gebrauchssphare ether Epoche oder eines Volkes, abet sie entbehrte
jeder Symbolkraft, d.h. der Flihigkeit, unsere Seele intensiv zu erschUttern, sic in eine
Schwingung zu versetzen, die nach allen Dimensionen hm den Anlali der Erschutterung
uberdauert; und sie entbehrte des Zusammenhanges mit der Totalität der objektiven
Welt, welche die Krafte auch der gröllten Nation, die Emsicht auch der hochsten Be
wuLltheit uberschreitet. Ware umgekehrt die künstlerische Form nut unendlich und irra
tional, so wurde sic sich als eine bloll gemeinte Identität mit einem reinen Absoluten
der Mittelbarkeit entziehen; denn selbst solange dieses Absolute historisch notwendig
war, konnte es dem Menschen in der Kunst nut indirekt zuganglich scm, weil Kunst
sonst mit der mystischen Ekstase zusammenfallen mülite. Ware die ktinstlerische Form
nur (irrationale) Bewegung (des Unbewullten), so mti1te sic sich standig selbst trans
zendieren, sich dauernd selbst auflosen; ihr Sinn lage in dieser Funktion, Glied einer

* Victor Hugo, Vorwort zu den contemplations.
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unendlichen Kette zu sein, und die Selbstgenugsamkeit des in sich geschlossenen Kunst
werkes, ware em leerer Schein. Ware sie umgekehrt nur (rationales, bewuftes) Dasein,
so wurde sie sich nicht in und aus sich selbst erneuern, ihre Existenz bliebe von dern
mit ihr verknupften, sie verkorperlichenden Gegenstand abhangig oder von dem Willen
des Künstlers und Beschauers, sie ware etwas Nachgeahmtes oder Gemachtes, nicht
etwas Gewordenes und darum mimer nur etwas Willkurliches und Relatives, was den
geschichtlichen Tatsachen widerspricht. Urn dieser Alternative zu entgehen, genugt es
aber nicht, die beiden Gegenslltze äuferlich zu vereinen, sie müssen sich innerlich durch
dringen. lm Kunstwerk drückt sich das so aus, da1, das (innere und llu1ere) Begrenztsein
von der Gesamtgestalt auf den einzelnen Teil ubergegangen ist und diesen zu einern in
sich selbst seienden Ganzen gemacht hat, während gleichzeitig eine methodische Bewe
gung vorn einzelnen zurn ganzen läuft und zu ihrern Ausgangspunkt zurückkehrt, urn
ohne jedes äu1ere Zutun von neuem anzuheben; und darin, daf die Materie nicht nur
em Mittel und Zeichen für eine nachträgliche Veranschaulichung vorgegebener geistiger
Gehalte ist, nicht nur em notwendiges Obel, urn dern sinnlichen Menschen Geistiges zu
offenbaren: sondern die äuferste Oberfläche der Materie ist Geist geworden, seine letzte
Tiefe hat sich ganz rnaterialisiert, daf jede Trennung von Geist und Materie unmoglich
geworden ist, und die Vernichtung des einen die Vernichtung der anderen bedeutet, die
Erhaltung des kieinsten Teiles der Materie die Erhaltung des Ganzen des Geistes.

Im Gegensatz zu diesern Wesen der Form, die WidersprUche in eine höhere, stoffliche
und anschauliche Einheit aufzuheben, ist das “faustische Unendlichkeitsstreben” (als
ideologisches Aquivalent der Kapitalaccumulation) nur eine reine Dynarnik, die eine
schlechte Unendlichkeit schafft, d.h. eine solche, die sich von Endlichern zu Endlichern
ohne Aufliören fortbewegt, iliren Gegensatz nicht in sich, sondern auller sich hat und
darum sich nicht innerhalb eines jeden Endlichen vollzieht. Andererseits schafft der “ab
strakte Materialismus” eine Folge endlicher Resultate, von denen jedes nur eine schlechte
Endlichkeit besitzt, d.h. eine soiche, die über sich hinausreicht, well der materielle Inhalt
sich selbst aufhebt, insofern das Kapital nicht den greifbaren Gebrauchsgegenstand des
Edelmetalls, sondern den b1o1en Tauschwert für einen beliebigen Tauschprozef meint.
Die beiden Gegensatze erganzen sich also zwar von auen, aber sie hangen nicht innerlich
notwendig zusarnrnen, sie durchdringen sich nicht; darurn schlagen sic dauernd als offene
und geschlossene, als bewegte und fixierte Forrn ineinander urn (wie Romantik und Kias
sizisrnus), ohne sich in eine höhere Einheit aufzuheben.

Nicht das Unendlichkeitsstreben an sich, sondern dieses gleichzeitige Nebeneinander
von schlechter Unendlichkeit und schlechter Endlichkeit ist es, was in der Epoche des
Kapitalismus die kunstlerische Forrnbildung behindert. Denn auch die christliche Religion
war em Unendlichkeitsstreben, und zwar in dern doppelten Sinne, da1 sie em Streben
nach dem Unendlichen und em in sich unendliches Streben war, da Gott und Mensch
trotz der Gnade nie em und dasselbe werden konnten. Aber dieses christliche Unendlich
keitsstreben hatte einen Inhalt an dem Personalcharakter Gottes und seiner Beziehung
zur Endlichkeit des einzelnen Menschen. Darurn hat der christliche KUnstler sogar in der
gotischen Kathedrale Mittel gefunden, urn Endliches und Unendliches zu vereinen. Oder
urn den Gegensatz an einem konkreten Beispiel zu zeigen: Selten war em KUnstler vorn
Unendlichen mehr besessen als Rembrandt im XVII. und van Gogh im XIX. Jahrhundert,
aber gerade weil beide Protestanten und Hollander waren, ist der Gegensatz urn so be
zeichnender. Für Rembrandt gab es zunAchst kein abstraktes, sondern em konkret be
stirnmtes Unendliches: die unendlich kleine Differenz von Ton zu Ton, das Infinitesirnal
Unendliche, wie wir es in der thin zeitgenossischen Mathernatik und Physik antreffen,
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rcligios-mystisch interpretiert. Dieser Differenzierung des Lichtes in unendlich kleine
Sc[iwingungsabstände stelit nun Rembrandt em zweites und entgegengesetztes Prinzip
gegenUber: die feste Struktur der Bildebene, die Gliederung des Raurnes in planparal
dc Ebenen

- em statisches Element, das er mit BewuI3tsein gesucht hat, wie seine
Nachzeichnungen nach Lionardo, Michelangelo, Raffael und unbedeutenderen KUnstlern
der italienischen Renaissance beweisen. Tndem er es seiner Dynamik assirniliert, findet
er eine Methode, das Endliche und Unendliche gegenseitig zu durchdringen, urn eine
kUnstlerische Form zu erhalten. Bei van Gogh dagegen ist das Unendliche die flammende
Dynamik des Lebens, die an den endlichen Grenzen thres jeweiligen Gegenstandes auf
hört, weil sie einen sich übersteigernden Willensakt, einen Ausbruch höchster Individual
anstrengung zur Queue hat und nicht einen standiger Erneuerung fähigen, unpersonlichen
Prozet.. Das Streben ins Unendliche ist kein unendliches Streben und fällt daher in die
Endlichkeit zurlick, die es nur deformiert, aber nicht transformiert hat. Daher ist auch
das Bildganze nur eine von der Entlehnung aus dem Wilen des Schopfers lebende Zu
sammenschweilung vitalisierter Gegenstande, nicht em in sich und aus sich selbst leben
der selbstgenugsamer Quasi-Organismus. Mit Recht hat man van Gogh als den typischen
Ausdruck des “faustischen Unendlichkeitsstrebens” angesehen, wie es im Kapitalismus
des XIX. Jahrhunderts zum Ausdruck kommt; van Gogh ist aber niemals zu einer wahr
haft künstlerischen Form gelangt, er ist immer der protestantische Prediger geblieben,
der bald das Materiellste als rein geistige Kraft, bald das Spirituellste unmittelbar als Ma
terie gegeben hat.

ad Ill. Aus den Höhen metaphysisch-philosophischer Begriffe (Unendlichkeit, Irratio
nalismus, Abstraktion, Materialismus, Rationalismus usw.) steigt Sombart in das schon
crdnãhere Gebiet der Sozialpsychologie herab, wenn er die “Versachlichung der person-
lichen Beziehungen” als Merkmal des “Geistes des Kapitalismus” hervorhebt, was wohi
nur eine Urnschreibung des alten Begriffes der Selbstentfremdung des Menschen ist, wo
mit gemeint war, daL alles Seelische Warencharakter annimmt. Kapitalist und Proletarier
begegnen sich nicht als Menschen, sondern als Faktoren eines Tauschaktes. An die Stelle
cines lebendigen Korpers, der empfindet, denkt, will, ist eine Sache getreten, deren Wert
in ihrer Austauschbarkeit besteht; an die Stelle des Geistes, der sich Götter, Kunstwerke,
Sittengesetze, Wissenschaften erfand, urn Erde und Himmel zu beherrschen, em Ding un
ter Dingen, em “Stein unter Steinen”, den man auf das Maximum seiner NUtzlichkeit be
ansprucht und wegwirft, wenn er dank dieser Uberlastung unbrauchbar geworden ist.
Die wirkiiche soziale Geltung des Menschen, sein Wert oder Preis auf dem Markte, wird
damit vollstandig losgetrennt von seinem Wesen und seiner Würde als Mensch, weiche
seine Privatangelegenheiten ohne jede offentliche Bedeutung geworden sind. Dank dieser
Aufspaltung verliert der Mensch seine Einheit, entfremdet er sich seinern eigenen Selbst,
und sein Leben wird zu einer doppelten Buchfuhrung, deren beide Konten: das theore
tische und das praktische absolut heterogen sind, aber nicht heterogen erscheinen sollen,
was die Heuchelei zu einem wesentlichen Bestandteil des Burgers macht. Alle alten For-
men menschlicher Beziehungen (Ehe. Liebe, Freundschaft usw.) werden durch die ge
sellschaftliche Umbildung des einzelnen zur Ware so zersetzt und zerfressen, daf selbst
bUrgerliche Reaktionäre von “Menschendammerung” und vom “letzten Menschen” ge
sprochen haben. Nicht die Selbstbestirnmung, mit der sich der Mensch aus der Sphare
der Bedingtheit in die der Freiheit hineinzuheben beginnt, sondern die Interessen werden
zu seiner leitenden und bestimmenden Kraft. Da diese dank der Dynamik des Kapitalis
mus daucrnd schwanken und die politischen Institutionen oft verãndern, ja von einem
Extrem ins andere urnschlagen lassen, so entsteht jener Opportunisrnus, dern kein Gesin
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nungswechsei ehilos, kein gebrochener Eid unerlaubt und der KompromiL der Gipfel
der Weisheit 1st. Flaubert hat ihn in der “Education sentimentale” gegeielt, und Mme
de Boigne dutch den Euphemismus umschrieben: “Dieser M. Pasquier (Präsident der
Pairskammer unter Louis Philippe) hat sich wieder emma! aus voliem Herzen der neuen
Sozialordnung verschrieben, die fur das Wohi des Vaterlandes.vonnoten 1st.” Die religiose
und schicksathafte Auffassung vom Menschen ist durch eine Interessen- und Warenanthro
pologie ersetzt. So sehr sie nicht nut Wirtschaft und Technik, sondern den Techniker
selbst fUrderte (Erfinder als Beruf!), den KUnstler bedrohte sie .standig mit einer Berau
bung seiner menschlichen Kräfte und zwang ihn, in einer Welt zu arbeiten, die fortlau
fend an menschlicher Substanz verlor: das ist die ailgemeine Atmosphare, das dauernde
Klima.

1. Der Verfali des Menschen kommt besonders stark in der Geschichte des Porträts
zum Ausdruck, das dank dem kapitalistischen individualismus zu einem der I-Iauptsujets
der burgerlichen Kunst wurde. Ich spreche nicht vom Gesellschaftsportrat, in dem der
Künstler von vornherein mit dem Auftrag den Wunsch annahm, unabhangig von jeder
konbeten Einzelwirklichkeit der zu portratierenden Dame das Ideal der herrschenden
Kiasse dutch jene “Verschonerung” zu erreichen, die das Gegenteil des Schonen ist, und
auf die das Wort vom “abstrakten Materialismus” voilkommen pait; ich halte mich aus
schlief.lich an die gro1e und echte Kunst, indem ich Houdon und Rodin vergleiche. in
semen Portratkopfen gibt uns der erste das Wesen des ganzen Menschen, das Typische
seiner Persönljchkeit und das individuelle seines Aussehens und seines Charakters. Mira
beau ist nicht nut Volksredner, Diderot Philosoph, Gluck Musiker usw., sie sind vor a!
iem Mensehen und bestimmte Menschen. Diese Bestimmtheit wieder entbehrt der for
meihaften Zuspitzung: sie hat eine Breite, die bei Voltaire vom verhaltenen Weinen bis
zum zynischen Lächeln reicht, bei Gluck von der Düsterheit der Unterwelt bis zur Flei
terkeit des Elysiums, bei Diderot von der Sensibilität his zur Abstraktion. Sie sind kör
perliche, sinnliche, denkende, geistige Wesen, sie wollen, flihien, handeln, kontemplieren,
genieLen. Keine menschliche Fahigkeit ist unterdruckt, alle spielen zusammen, und ihr
Verhältnis untereinander bestimmt den Menschen als Philosophen, den Philosophen als
Diderot und umgekehrt Gluck als Musiker und den Musiker als Menschen. Dementspre
chend 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 filhlt alle Tie
fen und Oberf!ächen, alle Depressionen und Entzuckungen, alle Moglichkeiten dieses
Menschen. Er erstaunt uber die Urteilskraft Houdons, er erschrickt vor dem Gedanken,
sich von ihrn porträtiert zu sehen und doóh: Er will von ihm erkannt sein, da dieser
Kunstler urn besser erkeirnen wurde, als er sich selbst zu erkennen vermag. Und gleich
zeitig fragt er sich, wie em Mensch mit soichem Scharfblick das Leben ertragen konnte
und fuhit sich erleichtert, wenn er Madame Houdon sieht, hire faunisch lachende Sinn
lichkeit, die dem Seher das Leben ertraglich und harmonisch gemacht hat. Eine Welt
baut sich urn den Kopf, wie sie sich in ihm manifestiert hat; Umwe!t und Charakter wer
den ebenso eines wie Charakter und korper!iche Konstitution. Gegenuber dieser vielfa
chen Vol!standigkeit bleibt auf selbstverständliche Weise die Distanz gewahrt, weiche
sich aus der Hierarchie der schopferischen Werte zwischen dern Schaffenden, dem Ge
schöpf und dem Betrachter ergibt.

im Gegensatz hierzu gibt uns em Porträt von Rodin em Fragment statt einer Totali
tat, eine zerrissene Vielfalt statt einer in sich mannigfa!tigen Einheit. Die natUr!ichen
Zuge des Porträtierten reichen nicht mehr Uber seine Individuation hinaus, es gibt aus
dem Einzelnen keine methodische Verbmndung ins Ailgemeine und Ganze. Das Gesicht
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ist eine Unterlage für das Spiel von Licht und Schatten, das über das Individuelle hin
streicht, aufleuchtet oder herabfãllt; diese Ubereinanderlagerung der Gegensatze natura
listischer Gestalt und naturalistischen Lichtspiels formt sich nicht zu einer Einheit. Die
Einzelheiten fassen sich nicht in em geschlossenes Bild zusammen und die Mannigfaltig
keit der offenen Formen bildet keine plastische Gesarntform. Dementsprechend bleibt
der Beschauer bei dern optischen Reiz stehen, der die fremde lndividualität Uberschleiert
und entrUckt. Das Wesen dieser Person bleibt ihm unzuganglich, weil sie keine Wesenheit
hat, d.h. in keiner ailgerneinen Menschlichkeit rnehr verwurzelt ist. Die Betrachtung
ästhetisiert, da nicht die Lebensgeschichte, Vergangenheit und Zukunft in den gegenwãr
tigen Moment eingefangen ist, die Gegenwart nicht entwickelt, sondern als Augenblick
fixiert wird. Und doch: welch em Seher war Rodin! Aber er fand an den Menschen
seiner Zeit und ihrer herrschenden Kiasse nichts anderes zu sehen, als die asoziale mdi
vidualität, als den nicht mehr in der humanitas stehenden Menschen, als die im kosmi
schen Licht-Schatten-Spiel sich verschleiernde Selbstentfremdung.

Aber die Entwicklung hört bei Rodin nicht auf: das Porträt als bildnerische Gestal
tung eines individuellen Menschen verschwindet (ahnlich wie die Landschaft und der
ganze Naturalismus) aus der schopferischen Kunst. Matisse, der die grö1ten Anstrengun
gen gemacht hat, dieses Sujet fortzufUhren, empfindet die Leere der Menschlichkeit
starker als die personlichen Eigenschaften des einzelnen, und indern er diese nachzeich
net, verabsolutiert er jene durch eine Steigerung der Farben, deren schrille Akzente in
einern schmerzlichen Schrei diskordieren. Das lndividuum ist nur noch em Vorwand
fur die Kiage urn die Verdinglichung, das Portrat nur noch eine dekorative Ordnung des
Ausdrucks dafur, da1 der Grundwert Mensch der kapitalistischen Gesellschaft abhanden
gekommen ist. Und dem Kubismus entzieht sich das Porträt prinzipiell, wie die Versuche
Picassos beweisen.

Die Selbstentfrerndung ergreift naturlich auch die Ubngen Menschendarstellungen. Ma-
nets “Olympia” liegt auf ihrem Bett wie em Kuchen aufeiner Papierrusche im Schaufenster
des Konditors, und nur die grofe Kunst des Malers macht das Spruchband mit der Auf
schrift: Lch koste ... überflUssig, während ihr Vorbild, die nackte Maja Goyas, alle
rnenschiich-teuflischen Eigenschaften der Bestie Weib zeigt. Manets “Balcon” la1t uber
den Kreditwert der Frau für das Geschaft des Mannes, Uber die Beziehungslosigkeit von
Eltern und Kind, uber den Warencharakter der burgerlichen Ehe nichts ungesagt. Degas’
Balleteusen werden nicht von einer Freude am Tanz, sondern von der Gravitationskraft
der gesellschaftlichen Uberarbeitung und Zerstreuung in Rotation versetzt und noch in
ihrer Erschopfung speien sie das Gift der Vergnugungen aus, für die sie bezahit werden.
Der im Herzen reaktionäre Gauguin glaubt vor dieser Vergeldlichung aller menschlichen
Verhältnisse nach Tahiti entuliehen zu können, aber er vermag dort unter einer braunen
Haut nur die geschmacklerische Leere zu finden, die er eben in Paris verlassen hatte. Was
sich vor dieser Verdinglichung gerettet hat, lebt in einer dichten und unentrinnbaren
Melancholie wie Corots Mädchen und Frauen und die Junglinge der Matiss’schen “Musik”,
die einem jener Morgen gleichen, deren frische Frühe sich mit dem ersten Licht in be
deckten Himmel und Regen verwandelt.

Ganz ailgemein können wir die Selbstentfremdung als eine der Ursachen für die Bevor
zugung des Stillebens ansehen — als Sujet und als Methode, wovon wir bereits gespro
chen haben; als Ursache für die ZuhiWenahme historischer oder anthropologischer Kennt
nisse von der Antike bis zu den Negemn.

2. Es ist nur natUrlich, daf die Selbstentfremdung und Verdinglichung sich besonders
stark im KUnstler selbst als dem empfindlichsten GeschOpf seiner Zeit durchsetzte, zu
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ma! ihre technisch-okonomische Lebensbedingungen seiner Arbeitsweise entgegengesetzt
waren. Je weniger er bis zur Erkenntnis dieser Ursachen vordrmgen konnte — für die
Grenzen eines soichen Versuchs sind Mussets Konfessionen (Kap. 2) em unschatzbares
Beispiel —, urn so lebhafter und gereizter reagierte er auf die Vernichtung der Fulle und
Totalitat seiner Menschlichkeit, welche er (wie Schiller) gegen die aufsteigende Wirklich
keit als Voraussetzung des künstlerischen Schaffens forderte — eine jener von Ibsen ver
spotteten “idealen Forderungen”, die das BUrgertum seinem Wesen nach nicht erftillen
konnte. Darum erscheint der einseitige und gespaltene Typus irn Vordergrund, ja fast als
Alleinherrscher, wahrend der totale Typ, falls er noch auftritt, zum tragikomischen Em
siedler wird. Chateaubriand beschreibt seine Zwiespaltigkeit (in den “Mmoires d’outre
tombe”): “Ich kann mein Herz nicht aufschlie1en, meine Seele will sich ständig ver
schlieflen... Abenteuerlich und ordnungsliebend, leidenschaftlich und rnethodisch, gab
es niemals em schillernderes und niemals em positiveres Wesen als mich, niemals em glu
henderes und niemals em so eiskaltes.” Uber Heinrich Heine sagte Thophile Gautier:
“Gleichzeitig froh und traurig, skeptisch und glaubig, zärtlich und grausam, sentimental
und spöttisch, klassisch und romantisch, deutsch und franzosisch, feinfühlend und zy
nisch, begeisterungsfahig und kaltschnauzig, alles au1er langweilig. Er war wahrhaftig
Euphorion, Kind des Faust und der Schonen Helena.” Und Verlaine konnte man nicht
ohne Recht charakterisieren: “... Bald mystisch, bald zynisch; ebenso aufrichtig im Be
kenntnis seiner Gewissensqualen und in seiner religiosen Verzuckung wie unbewutt und
heidnisch in semen Elegien profaner Liebe.” Es soil hier nicht nur das Wort Goethes:
“Zwei Seelen wohnen ach, in meiner Brust!” als kapitalistischen Ursprungs denunziert,
sondern klargesteilt werden, daf der Kapitalismus die Aufhebung der Gegensätze in eine
höhere Einheit wegen seiner eigenen dualistischen Grundnatur unmoglich macht. Die
Menschheit — sagt Alfred de Vigny — versteht den nicht, der doch flu 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 einem kalten ewigen Schweigen der Gottheit ant
worten”. Es bleiben nur der stoische Verzicht, die Arbeit ohne gegenwärtigen Widerhall,
der Rflckzug in den Etfenbeinturm. Andere haben eine einseitige Losung in der Steige
rung (van Gogh) oder Verwandiungsfähigkeit (Picasso) flues Wesens gefunden, wobei
doch der äul?ere Umfang nur scheinbar die innere Intensität ersetzt; andere in der Sen
timentalität, Brutalitat, Ironie usw.

Diese Reduktion der Persönlichkeit ist mit einer räumlichen und zeitlichen Entwurze
lung verbunden. Unter räumlicher Entwurzelung verstehe ich die nationale sowohl wie
die gesellschaftliche. Der Kunstler verlä1,t sein Land, die L.andschaft, in der er aufge
wachsen ist, und die ilm mitgeformt hat. Der Kampf des Bauem im Kflnstler gegen das
ibm aufgezwungene städtische Wesen beginnt und erklärt vieles in seinem Leben und in
semen Theorien (z.B. bei Courbet). Er fl.ihrt oft eine Nomadenexistenz in exotischen
Landschaften oder internationalen Grofi- und Badestädten. Seine Gesellschaft bilden fast
ausschliefllich andere ähnlich entwurzelte Menschen. Es handelt sich hier nicht urn das
Hineinwachsen des Nationalen ins t)bernationale, wobei alle menschlich wertvollen Ei
genschaften der nationalen lndividualität ins allgemein Menschliche erhoben und darum
von allen Völkern und zu allen Zeiten verstanden werden, sondern urn jenen Internatio
nalismus, der das genaue Gegenstflck zur Heimatkunst ist, d.h. zu jener Beschränktheit,
die sich ganz und gar in “Blut und Boden” verwurzelt glaubt unci in Wirklichkeit nur
eine atavistische Widerspiegelung eines schon verjahrten Partikularnationalismus ist.

Dazu kommt die zeitliche Entwurzelung.Man hat vielleicht nie so viel von Modernität
gesprochen wie im XIX. Jahrhundert. Aber diese Zeitgemäflhemt war meistens nur eine
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Mode von beschränkter Geltung und oft entstanden durch Anleihen bei fernen Jahrhun
derten und artfremden Völkern. Auch die Tradition horte auf, em Gut zu sein und
wurde eine Ware (die mchts kostete). Sie verlor ihre bindende Schwerkraft und ihren
Repräsentationswert als Totalität aller nur abstrakt zu formulierenden GesetzmaLigkei
ten. Und so ist allmählich die Wiederholung der Etappen der eigenen Geschichte zu ei
net Assimilations- und Diebstahisreise dutch die Weltgeschichte geworden, weiche dutch
die Akademisierung der Mode selbst ergänzt wird. Dieser letzte Proze1 vollzog sich mit
soicher Schnelligkeit, daL die Kubisten beinahe vor Picasso da waren und die Nachah
met von Matisse beinahe vor Matisse. Denn Picasso oder Matisse brauchten noch Zeit,
urn zu sich selbst zu kommen, thre Nachahmer aber waren nicht mehr an natürliche
Entwicklungsgesetze gebundene Menschen, sondem mechanische Nachaffer. Die soge
nannte Modernität war der Stil einer Zeit, die weder Kraft noch MuLe hatte, in ihre
eigene Reife hineinzuwachsen.

Für alle diese Reduktionen im Menschlichen muten sich die Künstler Kompensatio
nen schaffen: das Genie, die Verabsolutierung des Individuums zum gro1en, auerge
wOhnlichen, ja aufernatUrlichen Mensehen, zum historisch und rnetaphysisch gerecht
fertigten Amoralisten und Zerstorer aller geltenden Werte. Das Individuelle wurde Uber
jede soziale Kategorie hinausgehoben in den Schnittpunkt von Naturlichkeit und t)ber
natürlichkeit; es wurde fingiert, da diese neue Göttlichkeit sich asozial verwirklichen
kOnne, da ja die soziale Sphare bereits der Versachlichung verfallen war. Viele KUnstler
zogen ihre wesentliche Lebenskraft aus einem ebenso persönlichen wie utopischen Stolz,
der oft an Hocluriut und Grofenwahiisinn grenzte. Es handelt sich hier nicht darum,
den Seltenheitswert ungewohnlicher Begabung zu leugnen, der ja auch dem mittelalterli
chen Menschen trotz der die Regel bildenden handwerklichen Anonyrnität bewuQt war,
sondern datum das illusionäre Moment im modernen Geniebegriff zu erklären. Der
Künstler konnte sich em dircktes Produkt des Uberirdischen, in direkter Verbmndung
mit dern Unendlichen, er konnte sich Genie dUnken, well der gemeinsame soziale MaLi
stab und Generalnenner fortgefallen war, seitdem die Gesellschaft maschinell, der KUnst
let handwerkend produzierte. Der Künstler mute seine Isolierung aus dem gesellschaft
lichen Produktionsprozef und seine Zuruckgebliebenheit hinter ihm urn so starker Uber
kompensieren, je weniger dieser reine Vorstellungsakt, dessen Wert dutch seine gesell
schaftliche Anerkennung vernichtet wurde, ihn davor bewahrte, seinem Wesen nicht ent
sprechende Waren produzieren zu mUssen. Denn die künstlerische Produktion, obwohl
handwerklich, d.h. nach dem Rhythmus natürlichen Wachstums geistiger Erzeugnisse
hervorgebracht, lebt innerhaib der kapitalistischen Gesellschaft nach dern Gesetz von
Angebot und Nachfrage, im Tempo moglichst haufiger Kapitalumsetzung — em Zwie
spalt, welcher den dem Publikum genehmen Teil der KUnstler unter Treibhausatmo
sphare setzte, den anderen, groferen vom Absatzmarkt entfernte und den Rest der Be
dUrfnisse dutch Falschungen, Lancierungen und Spekulationen des Kunsthandela deckte,
im Ganzen abet den Reifungsproze1 des Schaffens zeritörte. Die Stoizesten und Scham
vollsten suchten vergeblich sich der Peitsche des Auftraggebers oder dem Geschmack
des Kundschaftskreises zu entziehen, wenn sie nicht eine ererbte Rente oder em Hunger-
talent besaf,en, das ihrer Produktionskraft ebenburtig war; die ubrigen sagten mehr oder
weniger offen mit Horace Vemet: “lch habe weder eme Vorstellung noch em System
ich passe mich den Ereignissen an; damit habe ich Millionen gewonnen und gut gelebt.”
Denn in der kapitalistischen Gesellschaft gilt die Persönlichkeit nut in dem Ma1e, in den,
sie von der blo&n Arbeit zum Besitz, Reichtum, Kapital aufsteigt, und dies ist für den
Künstler um so schwieriger, als es em literarisches Eigentumsrecht trotz der Gesetze der
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Convention, Napoleons L. und Louis Bonapartes nicht gab in einer Gesellschaft, die
nichts so hoch schätzte wie das private Eigentum. Jules Simon, der darin die Grenzen
des Liberalismus erkannte, schreibt dazu: “Das literarische Eigentum ist das einzige,
dessen Erlöschen vom Gesetz ohne Schadensersatz nach einem bestimmten Zeitraum
vorgeschrieben wird. Dieses Beispiel ist gefahrlich, damit wird dem Kommunismus eine
Brucke geschlagen.. Das Genie wird auf eine soiche Weise miihandelt, das Genie wird
enterbt. Man verleiht mit diesen funfzig, mit diesen dreiig Jahren der MittelinaLigkeit
eine Prämie. .

.“ *

ad IV. 1. Das 4. Merkmal Sombarts ist eine Umschreibung und Erganzung des drit
ten. Denn in dem MaLe in dem die Selbstentfremdung des Menschen und die Verding
lichung seiner Beziehungen Wirklichkeit wird, verlieren das gesellschaftliche und das per.
sonliche Leben ihre Substanz, und die Qualitat wird ersetzt durch die Quantitat, d.h.
durch Beziehung und funktionale Abhängigkeit der GröLen voneinander. Dieser Prozef.
ist von der burgerlichen Asthetik sëlbst begriffen worden, bald als eine LoslUsung der
Kunst aus der Magdstellung zur Religion und Metaphysik, bald als ihre Verbindung mit
Wissenschaft und Gesellschaft, wobei tatsächliche Feststellung und ideale Forderung
sich mischten. Im ersten Falle sprach man von Autonomie der Kunst, von l’art pour
l’art und daruber hinaus von der Kunst als Versöhnerin der Gegensatze, die zwischen
theoretischer und praktischer Vernunft aufgerissen waren (Kant), ja selbst von der Kunst
als der (metaphysischen) Grundsubstanz der Welt (Schiegel und andere deutsche Roman
tiker); im zweiten Falle dagegen betonte man die Abhangigkeit der Kunst von Gerech
tigkeit und Wissenschaft (Proudhon), ihre empirisch-experimentalen Grundlagen (Zola),
thre soziale Funktion tin Leben der Nationen und Kiassen, ihre revolutionar-befreiende
oder ilire verbindend-ausgleichende Wirkung. In der Theorie schien sich die Bedeutung
der Kunst geradezu ins Unendliche zu erhohen, wahrend die Praxis der wirklichen ge
schichtlichen Entwicklung uns zeigt, da1 die Opfer em Atavismus geworden und das
Theater vom Kino au1er Spiel gesetzt war, daf, die Skulptur nirgends mehr einen orga
nischen Platz hatte und das Bild zum störenden Zimmerschmuck herabgesunken war,
dais Romane nur noch von Lebenshungrigen und Lebensenttäuschten, Dramen und Ge
dichte von niemandem mehr gelesen wurden, daI unsere Häuser unbewohnbar, unsere
Straten charakterlos hälich, unsere Städte Fallen der Krankheit und des Todes sind.

Diese typisch burgerliche Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis erklärt sich daraus,
daf die Kunst unter der Herrschaft des Kapitalismus ihre soziale Funktion gewechselt hat.
War sie einmal als Machtausdruck der herrschenden Klasse Tell ether das ganze Leben um
fassenden gesellschaftlichen Gesamtideologie, so wurde sie jetzt, sei es als Privatangelegen
heit 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 liatte. Wie jede Fluchtideologie erhielt
nun auch die Kunst ihre esoterische Auffassung durch die Militanten und ihre esoterische
Auffassung durch die Laien, und zwischen beiden standen als Funktionäre die “Kritiker”,
welche die eine nicht verstanden und die andere nicht zugeben wollten, so daiS sic die
Kunst für em undurchdringliches und unerklarliches Mysterium erklärten, womit sie ihrer
neuen sozialen Funktion auf die einfachste Weise gerecht wurden.

Wahrend die reinen KUnstler von der Substanz der Kunst retteten, was sic den zermal
menden Kinnbacken des Kapitalismus entreiiSen konnten (wir werden später von den
okonomischen Grundlagen des l’art pour l’art-Prinzips sprechen), schuf das Bedürfnis

* Jules Simon, La Liberte Bd. 1, S. 483/489.
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nach Zerstreuung von dci Uberarbeitung, nach Ausfullung der dutch die Selbstentfrem
dung entstandenen Leere, nach Betaubung der echten menschlichen Forderungen eine
Reihe neuer Genres: Melodrama, Revue, Operette, Feuilletonroman in Fortsetzungen,
illustrierte Zeitschriften, Plakate, Photographie, Kino, die alle anfanglich thre Mittel den
verschjedenen KUnsten entlehnten und diese untereinander kombinierten, urn kunstähn
liche Wirkungen zu erzielen. In Wirklichkeit hatten sic alle nicht das Geringste mit der
Kunst zu tun, da diese die schopferische Transformierung der materiellen Inhalte des Le
hens in eine gesetzlich geordnete notwendige, geistig-korperliche Gestalt und vermitteist
dieser eine Befreiung und Betatigung der schôpferischen Kràfte im unproduktiven Laien
zum Zweck hat, während die neuen Genres durch eine Kombination von Effekten die
Sensationslust kitzeln und das Vergessen befördern woilten, wodurch sic nicht eine
Katharsis schufen, sondern Verdrängungen begUnstigte. Trot7dem wirkten sic auf die
Kunst zuruck: das Melodrama auf das romantische Drama, das Kino auf die “futuristi
sche” Malerei usw. und halfen zuerst zur Erneuerung, dann zur Zersetzung der alten
Kategorien, von denen heute keine einzige lebendig ist, wiewohl die meisten rnechanisch
und olme Nachdenicen verwandt werden. Ganz besonders verhangnisvoll hat sich die Be
ziehung zwischen Kunst und Photographic erwiesen. Die “Kunst” der Photographic
brachte das Photographieren urn seine eigenen Werte, während umgekehrt nicht etwa
die Photographic die Kunst von dci Natur”nachahmung” befreit hat — die Ursachen
hierfur liegen an einem ganz anderen Ort und wesentlich tiefer —, sondern die Künstler
auf die photographische Reproduzierbarkeit ihrer Werke einstellte, da diese Art dci Ver
vielfältigung im Zeitalter des Kunst-Privatbesitzes die einzige Form der groLen Verbrei
tung von Kunstwerken 1st. Die gro1e Masse des Publikums (einsch1ie1lich Kunsthistoriker
und -kritiker) urteilt heute nach Photographien. Nun ist es eine Tatsache, da1, em Bild,
cine Skuiptur, em Gebäude urn so weniger auf der Photographic hergibt, je mehr spezi
fisch malerische, plastische, räumlich architektonische Werte es enthält. Datum heiit
“photognique” scm wollen, die Kunst ruinieren, und nicht “photogeique” scm, ruiniert
den Kunstler in den Augen des Publikums.

Da alle diese Genres es weder mit der Spannung zwischen Stoff und Geist noch mit
den Widerstanden dci gewohnlichen Ausdrucksmittel (Sprache, Farbe usw.) gegen ihre
künstlensche Verwendung zu tun hatten, so beschleunigte sich diese Kunstersatzproduk
tion in demselben MaLe, wie sich das echte Kunstschaffen verlangsamte; während Flau
bert fUnf bis sechs Jahre an einem Roman zu arbeiten pflegte, lieferte Guilbert de
Pixércourt durchschnittlich drei Melodrarnen in jedem Jahr und dies 36 Jahre lang.
Dieser Quantitatsrausch, dci sich von der Wirtschaft her Uber alle geistigen Gebiete aus
breitete, verschonte auch die Kunst nicht, weder den äu&ren Umfang der Werke, noch
ihre Anzahl, noch die Anzahl dci Kunstler, so daB es vielleicht niemals in der Geschich
te so viele Kunstwerke gegeben hat wie heute, wo sic jede Beziehung zurn wirklichen
Leben verloren haben, und nie so viele Kunstier, obwohl diese beinahe ausschlielMich
nut von ihrer eigenen Einbildung und dem lange gegenstandslos gewordenen Aberglauben
der anderen an die Rolle und Bedeutung des Kunstlers innerhaib der Geisteswelt ihr
imaginäres Atelier- und Cafehausleben fristen.

Diese Entsubstanziierung der Kunst wird nun dutch ihre Quantifizierung irn Sinne dci
Verwissenschaftlichung erganzt. Mit der geometrischen Bewaltigung des Raumes dutch
die Perspektive und dci arithmetischen Bewältigung dci Schanheit durch einen Propor
tionskanon zog in dci Renaissance das Bürgertum in die Kunst em. Die Reduzierung des
Raumes auf das Relief bei David, die Fixierung dci Form bei ingres, die MeBbarkeit
und figurale Umzirkung der Modellierung bei Picasso und Bracque bezeichnen die Ten-
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denzen zur Verwissenschaftlichung der bildenden Kunst des XIX. Jahrhunderts, wie
die geschichtliche soziologische und psychologische Wahrheit die der Literatur.

Daf. es eine Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft gibt, ist ebenso unbestreit

bar wie die Tatsache, daf die Wissenschaft die Kunst nicht ersetzen, die dieser eigentum

lichen Aufgaben nicht lösen kann. Es 1st mit Recht darauf hingewiesen worden, dat das
Wort Experiment semen ganzen wissenschaftlichen Inhalt verliert, wenn man es auf den
Roman anwendet. In demselben 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, wahrend die Perspektive jene durch

bricht, urn diese vorzutäuschen. Ahnlich sind alle Versuche, die kUnstlerische Schönheit

durch einen Proportionskanon em für alle Male zu fixieren, gescheitert, da das Wesen
des letzteren in seiner Ailgemeinheit, das der ersten in der Ubereinstimmung der an
schaulichen Mafverhältnisse mit dem jeweils auszudrUckenden, also variablen Inhalt be

steht. Indem Picasso die Modellierung rnef.bar machte, schuf er zugleich die Durchdrin

gung von Korper und Raum, die, wesentlich mystischen Ursprunges, alle Gegenständ

lichkeit, Körperlichkeit und Materialität so sehr vernichtet, da1 Picasso selbst sich ge

zwungen fühlte, diese so unmittelbar und handgreiflich wie moglich in semen Kiebebil

dern wieder einzufUhren, wodurch sich der abstrakteste Idealismus und der buchstãb

lichste Materialismus in einer geistreich-paradoxalen Weise begegneten, die nicht eine

Losung des Problems, sondern die Darstellung der Ohnmacht zur Losung bedeutete. Die

“abstrakte Kunst” wurde sich nicht einmal mehr bewulM, daL sic mit der Materialität

und dci Raumfunktion der Farbe die irrationalen Elemente wieder einfiihrte, die sic

durch die absolute Geometrisierung dci Form hatte ausschalten wollen. Nur weil der

Kapitalismus den sehr komplexen und reichen Nährboden der Kunst von vornherein

ausgeleert und ausgemergelt hatte, konnte die berechtigte Hilfsstellung der Wissenschaft

Ubertrieben und diese schiielich dort, wo sic das Irrationale zu ihrem Gegenstand hatte,

zur Quelle und dort, wo sic das Rationale zum Gegenstand hatte, zum Ziel dci Kunst

gemacht werden; dabei verga1 dci Surrealismus, da1 die Psychoanalyse als Wissenschaft

vom Irrationalen iliier Form nach rational 1st, und die abstrakte Kunst, da die Mathe

matik als Wissenschaft vom Bewul?t-Rationalen threm ursprunglichen Gegenstand nach

irrational war. So unterlag die Kunst der Wissenschaft, weiche ihr anfanglich zur Erobe

rung dci Wirklichkeit gedient hatte, well der KUnstler auch die Wissenschaft nur teil

weise verstehen und darum mi1verstehen muLte, nachdem er seine eigene Aufgabe

nicht mehr in ihrer Eigenheit und Totalität zu erfassen imstande war. Die Pseudo-Ver

wissenschaftlichung dci Kunst wurde der Ausdruck der Hilflosigkeit und der Erschop

fung der Phantasie des Künstlers, so daf man schlieQlich von einer industriellen Herstel

lung des Kunstwerkes sprach, was nur beweist, da1 die bürgerliche Gesellschaft auch im

Gebiet der Ideologien ungelernte Arbeiter hervorgebracht hatte, die nichts verstehen

und alles tun konnten.
2. Die Quantifizierung greift sehr tief in den Prozef der kiinstlerischen Gestaltung

ci weil ihr der menschliche (oder von organischcn Dingen herkommende) MaLstab

verloren gegangen 1st zugunsten eines durch die Maschine hergesteliten unmenschlichen.

Indem sich die wirtschaftliche Produktion im I.aufe des XIX. Jahrhunderts immer mehr

von den Grenzcn dci organischen Naturstoffe oder dci altgebräuchlichen Naturkrafte

(Wasser, Wind) befreite, wurde nicht nur dci alte griechische Grundsatz aufgegeben, daf

der Mensch das Mai’ aller Dinge sd, sondern auch die mittelaltcrliche Beziehung des

Menschen zu Gott und die im XVII. Jahrhundcrt übliche zum Kosmos. Sic alle wurden

ersctzt durch die Leistungsfahigkeit dci Maschine. Durch sic wird das Wesen des Men-
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schen ausgesehaltet und sein Dasein und Werken metThar als Bruchteil einer Gröf3,e, die
prinzipiell ohne Abhängigkeit oder auch nur Relation zu ihm ist. Er verliert seine Einzig
artigkeit, obwohl sich als Reaktionserscheinung — die Individuation zum Absoluten
aufbläht. Das durchschnittliche Maf?,, das am Menschen orientierte Normale verliert sei
nen Wert, das Anormale wird in alien Gebieten (z.B. der Psychologie) zum Mafstab für
die Norm, und dies insofern mit Recht, als die urn thre qualitative Grundlage gebrachte
Norm ganz von selbst anormal werden muL. Das Anormale wird legitimiert als Quelle,
Aufschlut’,, Zugang zur unzuganglich und leer gewordenen Norm.

Die Beispiele wären leicht unendlich zu häufen. Die hochste gotische Kathedrale
(Beauvais) hat noch einen menschlichen Maf?,stab, obgleich sie nicht für em menschliches
Auge gebaut ist, eine wesentlich niedrigere Fabrik von Perret dagegen nicht, obwohl er
ihn dauernd angibt, well 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 assimiieren kann, oder politisch gesprochen: die
Ansammiung grofer Kolonialreiche urn em kleines Mutterreich. Die zur Gewohnheit
werdenden überseeischen Beziehungen dehnten die Seelen der Europaer wie Gummipup
pen, die zerreil?,en. Rein äul?,erlich gesehen, erkennt man diese sinnlose Aufblahung des
Ich im XIX. Jahrhundert an der wachsenden Gröfle der “Ausstellungsschinken”, eine
Bildkategorie, die vorher kaum existiert hat. Und umgekehrt, rein seeisch betrachtet,
ist die Folge der Mai?,stablosigkeit der Ennui und Todessuchtigkeit, zwei eng zusammen
hangende GefUhie, die im XIX. Jahrhundert trotz des Aufbliihens der bUrgerlichen Kiasse
eine so groLe Rolle spielen.

Die mit dem Verlust des menschlichen MaQ,stabes sich entwickelnde Mel?,barkeit
drangt das kUnstlerische Schaffen auf den kurzesten und direktesten Weg, wahrend es
seinem Wesen nach indirekt ist und an Wert geradezu durch seine Umwege gewinnt. Dar
urn sahen sich viele bedeutende Kunstler gezwungen, Zwischenglieder zu erfinden, die
entweder inhaltlicher Natur waren und als Privatmythologie und -kosmologie (z.B. bei
Blake) dem Kunstwerk mehr schadeten als nützten, oder formale Elemente des schopfe
rischen Prozesses selbst betrafen, wie z.B. die bildlichen AusdrUcke bei Mallarm, die
wegen ihrer Absichtlichkeit “le plus draisonnabIe des jeux” werden (Valry). Ich zitiere
Emile Henriot (Le Temps, 19. Juli 1938): “Der Symbolismus ... verwendet einander
entsprechende Begriffe, wobei er, urn das Spiel subtiler zu gestalten, von zwei Termini
stets nur einen einsetzt und diesen mit der Bedeutung des anderen belegt. Er vergleicht
nicht mehr, er fügt an und überlä?,t dem Geist des Lesers die schwierige Arbeit, das aus
gelassene Detail herauszufinden, selbst das Bud, den Gedanken, das GefühI, die mit der
kurzen Anspielung gemeint sind, hervorzurufen und zu vervolistandigen. Dieses Prinzip
hat Mallarrn mit dem abgekarteten Willen, die Zwischentrager auszuschalten, bis zum
äuf?,ersten vorangetrieben. Er hat es zurn System ausarten lassen, so da1 er es, nachdem
er die Menge, die nur das Einfache versteht, ausgeschlossen hat, bei den Lesern seiner
Texte nur noch mit einer kleinen Zahi seltener Geistesgro1en zu tun hat, die fahig sind,
sich auf sein Spiel einzulassen und daran urn so groferes Vergnugen fInden, je mehr sic
sich personlich anstrengen rnüssen, urn Zugang zu semen Gedanken zu finden, ja sie,
wenn notig, durch ciii àhnliches Vorgehen wie er neu zu erfinden.

Es handelt sich im eigentlichen Sinne urn em Spiel: der Einsatz ist, es zu verstehen; der
Gewinn em Bud. Aber ich meine, dais dies em enttauschendes Spiel ist, denn jedesmal
wenn der Mal1armsche Vers durch jene unaussprechliche Musik, deren Geheimnis er
haufig besitzt, die geheimnisvollen Resonanzböden des Geistes nicht zum Schwingen
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bringt, entdeckt man, daf er in semen Arkana nur sehr wenig versteckt hat und daIs die
aufgeschlUsselte Metapher nur em seichtes Geheimnis barg.
Ich glaube sogar, daf man die Schwierigkeit Mallarmés sehr ubersteigert, wenn man in
semen Aussagen einen tiefen Sinn sucht. Er umhüllt nur Bilder, kaum Gedanken und
erst recht nicht soiche wesentlichen Erkenntnisse, die de Vigny, Baudelaire z.I1. zu sehr gro
1en humanen Dichtern machen. Angesichts des seiner HüIle beraubten MaI1arrn und
seines winzigen Kerns, frage ich mich mit Bedauern (denn ich liebe den Helden, der er
war): rnuL, man sich so viel Muhe urn eine substantiell so schwache Eroberung machen?
Und ware letztlich nicht mehr dabei herausgekommen, wenn er sich mit dem Schillern
seiner Silben und deren einziger Harmonie begnUgt hätte’? Hat Mallarmé nicht selbst
durch seine unendlichen Umwege seine poetische Ader in trügerische Abwege gelockt?

Tatsache ist, da man ihn, den reinen Geistesarbeiter, nachdem einmal scm System
aufgestellt ist, verbissen untertauchen (vgl. die vier Fassungen des “Sonneur”, die ahsichts
voll immer obskurer, aber keinesfalls besser werden) und im hermetischen Dunkel enden
sieht, ohne da1, dabei sein Vers in formaler Schonheit gewinnt: seine schonsten Verse
sind die ersten, von Gott inspirierten. Später macht er sich zum Aichimisten, und seine
ganze schopferische Asbeit reduziert sich auf die ungeheuerlichste und gewif? eitelste in
tellektuelle Operation, die darin besteht, Gedanken, die in Klarschrift weder durch ihre
Neuheit noch durch ihie Stärke beeindruckt hätten, in Chiffren umzusetzen. Und darin
Iiegt gewiL das Drama dieses Dichters, Künstlers, Musikers und hochintelligenten Man
nes, der von einer Steriität der Phantasie und des Denkens angefochten wird, dessen
Ruhm er in dem noch am leichtesten fal?,baren Ted seines Werkes nie aufgehort hat, zu
singen. Seine vortreffliche Seele war zu schamvoll, sich auszudrucken: dies erkliirt seine
Vorliebe für die verschlUsselte, geheimnisvolle Ausdrucksweise, durch die er das verab
scheute 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 Kunst
effekt zu erreichen und durch eine ausgefallene Ausdrucksform Wirkung zu erzielen.
All dies fühite nur zu einer wunderbaren literarischen Ubung, die durch scm intellekt
betontes, sehi vornehmes und seibstioses 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 L.esers gewif von glUcklichem Einf1uL ist. Aber es
bleibt eine Kabinettübung, die nicht nachahmbar und durch thren Ausnahmecharakter
unrettbar zum MiIerfolg verurteilt ist.”

3. In keiner anderen Kunst kommt die Entsubstanziierung und Quantifizierung so
stark zur Erscheinung wie in der Architektur und in den Architekturtheorien, weiche
die wirklichen Kunstbauten fast ersetzen, so sehr war der burgerliche Kapitalismus ge
rade dieser umfassendsten und fundamentaisten aller KUnste ungünstig; denn im Gegen
satz zu ihrem When nach Dauer und Ewigkeit war er eine krisenhaft-anarchische, unge
ordnete oder nur kunstlich geordnete Wirtschaftsform, so daB Kapitalismus und Archi
tektur sich ihrem Wesen nach widersprachen. Schon für den Fruhkapitalismus stelite
Jacob Burckhardt, der begeisterte Verehrer der Renaissance, fest, daB sie neben der
dorischen und gotischen Baukunst em unsauberes Misch- und Zwittergebilde sei. Im
reifenden Kapitalismus des XIX. Jahrhunderts hat man die Architektur entweder auf
die Konstruktion (Viollet le Duc) oder auf schmuckende Gewerke und Gewebe (Sem
per) reduziert. Gibt der Konstruktivismus wenigstens denjenigen Faktor an, durch den
sich die Architektur von den anderen RaumkUnsten unterscheidet, und der ihr darum
konstitutive zugehort, so erhebt die Bekleidungstheorie em sekundares Moment zu ei
nem absoluten, sagt also darum hberhaupt nichts Wesentliches über die Baukunst aus.
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Beide Lehren fanden ihie Synthese nicht etwa in ciner vollstandigen Architekturtheorie
(die es bis heute nicht gibt), sondern in dem Glauben des Jugendstils, man könne die
Baukunst von der material-gerecht aufgefaIten Einzelform her, d.h. letzten Endes durch
eine Ornarnentenlehre wiedergewinnen, wobei dieser die Aufgabe zufiel, em aus der mo
dernen Technik hervorgegangenes Baumaterial (Eisen) mit einer aus der Natur stilisier
ten ScIinuckform zu vereinen — was em unauflösbarer Widerspruch war.

Indessen steliten alle diese Versuche bereits die Emeuten des fortgeschrittensten Tei
les der Künstler gegen die Stil- oder Kasernenbauten dar, die sich wie Reichtum und Ar
mut, wie Reprasentationswille und Gestaltungsunfahigkeit erganzten, gleiclierweise urn
wittert von der Feindschaft der Kiassen, die alle threm menschlichen Selbst entfremdet
sind. Während in den anderen Künsten die Modernen sch1iei,Iich die Eklektiker und
Akademiker verdrangen konnten, haben diese in der Architektur das Stadt- und Straen
bud geformt teils mit Hilfe der Regierungen und Behörden, teils dank der musischen
Uninteressiertheit und Verstandnislosigkeit der privaten Bodenbesitzer oder Bauunterneh
mer. Wohi keine andere Wirtschafts- und Gesellschaftsform hat eine ähnlich lange und
Iangweilige Maskerade aus dem Grabe gezerrter Vergangenheiten gekannt, kein anderes
Jahrhundert diese totgeborenen Stilwiederholungen und -kombinationen, wo die kUnst
lerische Phantasie in der Herstellung eines Optimums an Unstimmigkeiten zwischen
Grundrii und Aufri1, eines Maximum an Sinnlosigkeiten in der Dekoration, eines Höchst
males an WidersprUchen zwischen den wirklichen Bedurfnissen und der für notig erachte
ten Aufmachung bestand. Verlogenheit und Ohnmacht kreuzen sich in einer kaum aus
einanderzuhaltenden Weise, wie em Gang durch die “Cit universitaire” beweist, wo dem
bürgerlich-demokratischen Geist des Völlcerbundes eine einzigartige Chance gegeben war,
die über die kühnsten Erwartungen hinaus verloren worden ist. Der Reigen der Nationen
wird durch die Holländer eroffnet, die eine mehr dem Reichtum als der Grö1e ihres Lan-
des entsprechende burgerlich-moderne Akademie ersteilt haben; es folgt das kirchenartige
Haus der Armenier mit einer sinniosen Nachahmung des XII. im XX. Jahrhundert, und
die Kaserne der “Provinces de France”, deren Physiognomielosigkeit auf der Straien
seite den romantischen Saulengang zwischen den Flugeln und dem Eingang mit Säulen
und Pilastern aus Ziegeln mit Steinbekronung der RUckseite bedauern 1aft; dann der
griechische Tempel, der auf symmetrischem Treppenpodest durch eine Fassade mit vier
ionischen Säulen, Gebälk, Giebel, Akroterien, Mäandern und Akanthusblättern em mas
sives Steingebaude von vier Etagen verschleiert. Man muQ in dieser Geschmackshölle his
ans Ende gehen, urn das Haus der Schweizer, das Haus Le Corbusiers zu finden, das als
einziges unsere Zeit und ihre herrschende Kiasse ausdrückt auf eine reichlich unarchi
tektonische Weise. Dieses kummerliche Ergebnis erklart sich nicht durch den Mangel an
besseren Architekten, die in allen Ländern vorhanden sind, sondern durch die Tatsache,
da1 die Gesellschaft ihie Studenten, d.h. ihre künftigen Beamten, Richter, geistigen Füh
rer vom Volk trennt und thnen Lebensformen vorspiegelt, die niemand aufrecht erhalten
kann — em Zeichen für die vielen anderen sozialen Aufspaltungen, welche die Struktur
des Kapitalismus ausmachen (Stadt und Land, Hand- und Kopfarbeiter usw.) und für
das abstrakte Verhältnis der Berufe zueinander und des Burgers zum Staat. Auf dieser
ailgemeinen Basis kann es zwischen Kunst und Gesellschaft kein anderes Verhältnis ge
ben als den Zufall, der das Volkerbundpalais, den politischen Repräsentationsbau des
Bürgertums, vordeutenderweise zu einem “mausolée rpresentatif” gemacht hat. Unter
diesen Umständen bezahit der burgerliche Kunstler die Höhe seines künstlerischen Niveaus
mit der Ausschaltung aus dem wirklichen Kunstbetrieb, mag er darüber resignieren wie
Valery oder nach einer (falschen) Revolution rufen wie Le Corbusier.
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Dieser ist der unerrnudliche Trommier der letzten internationalen Bewegung, weiche
das Bauen aus dem Tiefstand herausheben wolite, in weichen es von neuem em Burger-
turn zuruckgeworfen hatte, das seine geistig-schOpferische Unsicherheit und Unfähigkeit
mit seinem materiellen Glanz verdeckt wissen woilte, und sei es nur durch die geschmack
lose Haufung von Kulissen aus heterogensten Stilnachahmungen oder kostbaren Verklei
dungsmaterialien. An der “funktionalen Architektur” ist nun aber alles so zwiespaltig wie
der Name selbst. Denn Funktion bedeutet entweder das Erfüllen einer konkreten Aufgabe
durch eine bestimrnte Form, die sich an und mit dieser Aufgabe gebildet hat, oder aber
die Abhängigkeit zweier GräV,en von einander derart, dat?,, wenn sich die eine, die unab
hängige Variable, willkürlich verändert, sich die andere, die abhängige Variable, notwen
dig mitverandert. Es ergibt also eine physiologische und eine mathematische, eine mate
rielle und eine formale Grundbedeutung des Wortes. Für die ideologische Interpretation
der funictionalen Architektur ist die “freie” Wahl dieses (doppeldeutigen) Begriffes nicht
ohne Bedeutung; denn auch der Begriff “Kapital ist kein Ding” — sondern em Funktions
begriff, “die Beziehung einer Tauschwertsurnrne in einem bestimmten Zweckzusamrnen
hang” ausdrllckend. (Sombart III, 129).

Die beiden Bedeutungen würden sich einander nähern, wenn die unabhangige Variable
einen ganz bestirnmten, konkreten, materiellen Inhalt hätte, und wenn die abhangige
Variable eine diesem Inhalt genau entsprechende Form ware. Wenn diese Einheit den
modernen Architekten als Ideal vorgeschwebt hat, haben sie es nicht zu realisieren ver
mocht — vielfach gerade, well sie sich auf Grund mllverstandener Wissenschaften an
Formeln gebunden batten, die zu einer Erstarrung fiihren muIten. Aber die tiefere im
manente Ursache liegt im Material des Eisenbeton selbst. Denn er erlaubt und erzwingt,
das Spiel der an der Konstruktion beteiligten Kräfte in dem sie enthaltenden Gerüst
unsichtbar zu machen. Dieses konnte in den meisten Fallen auf em geradliniges, recht
winkliges, dreidimensionales Koordinatensystern reduziert werden, während in diesem
einfachen System em sehr kompliziertes Spiel von Druck- und Zugkraften vor sich geht.
Schein und Sein der Konstruktion fallen vollstandig auseinander. Ebenso sehr Gerüst
und Raumgestaltung, da man die Zwischenwände an jede Stelle setzen und ihnen alle
moglichen Formen geben kann: es entstanden geschwungene lnnenräume zwischen ge
radlinig-rechtwinkligen Au&nwanden, so daf, Innen- und Au{enbau über ihre berechtig
te Eigenbedeutung hinaus die Notwendigkeit des Zusammenhangs verloren. Das Gleiche
gilt vom Baukorper und dem Gerust, denn die Spannweite der Betontrager ist so grof
und die Gerüstbalken im Verhältnis zu ihr so schmal, daf groie Offnungen entstehen,
die zum Schutz gegen Kälte, Wind usw. beliebig ausgefUllt werden konnen: beliebig in
der Form, beliebig im Werkstoff. Materiel! konnte man zwar das Betongerüst mit Beton
schlieLen, aber aus vielen GrUnden wählte man meistens Ziegel und bedeckte GerUst und
Füllung mit einem Belag, der die Zwieschlachtigkeit des Baukorpers verdeckte. Formal
bot die neue Hauswand — namentlich wenn man sie als porte a faux behandelte — fast
die Moglichkeiten elnes leeren Papierblattes: Man konnte alle zeichnerischen Mittel vet
wenden, urn einen bestimmten Rhythmus, bestirnmte figurale Kornpositionen zu erhal
ten, kurz alle Gralenbeziehungen, abet man konnte nicht eigentlich modellieren, son
dern nur schlie1en oder aufrei1en. Man unterlag dem abstrakten Formalismus, der un
zertrennlich zum Kapitalismus gehort; er war hier urn so gefahilicher, als die perspekti
vistische Verkurzung in der Breite und Höhe Verzerrungen der Papierproportionen er
gab, die man nicht korrigieren konnte. Und nicht selten wurde dern beabsichtigten For
malausdruck des “Aufriireglers”, der ohnedies eine rein geschmacklerische, aufgeklebte
Zutat war, durch andere Kompositionsformen bis zur Ausschaltung seiner Wirkung
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Konkurrenz gemacht. Stolz sprach man von den Fretheiten, die das neue Material liefer
te, aber man sah nicht, daf es ebenso viele Anarchien waren, und zwar nicht “kultur
bolschewistische”, wie die bedrohte Stein- und Ziegelindustrie in die Welt posaunte, son
dern echt kapitalistische. Das in kapitalistischer Produktionsweise hergestelite Material
hatte alle tieferen Eigentumlichlceiten des kapitalistischen Geistes dem KUnstler aufge
zwungen: den Dualismus, die Abstraktion, den Formalismus usw. Man hatte alle deko
rativen Einzelformen über Bord geworfen, aber das Ganze war statt einer Architektur
cine Dekoration geworden. Der kapitalistische Geist hatte sich kiarer, einfacher, nuchter
ner, aber deswegen nicht architekturgerechter ausgedruckt als in der Stilarchitektur.

Es kamen dann die gesellschaftlichen Umstände hinzu, urn die materiale Auffassung
der Funktion zugunsten der formalen zu unterdrucken. Die einzig realisierbaren Werke
waren entweder reine Nutzbauten, in denen der Ingenieur Uber den Architekten trium
phierte (Fabriken und militarische Anlagen) oder Luxusgebilde, Villen für einzelne
Reiche. Fast alle anderen Programme des Städtebaus und des Existenzminimums blei
ben Projekte, weil sie an den Bodenpreisen, an den Eigenturnsverhaltnissen, an den nie
drigen Lohnsätzen scheiterten. Und so begann man von “Wolmnmaschinen” zu träurnen,
weiche die “jois de vivre” schaffen sollten, von dem “Mut zur Utopie”, von der Frei
heit, Projekte mit dem Bleistift auf dem Papier zu realisieren — durchsichtige Verdek
kungen des Widerspruchs von Wollen und Konnen. Die kapitalistische Entwicklung stell
te die gröLten und grolartigsten Probleme; der kapitalistische Zwiespalt zwischen maschi
neller, d.h. sozialer Produktionsweise und Privatbesitz verhinderte ihre Losung, während
der Gesamt”geist” des Kapitalismus die architektonische Realisierung verunmoglichte
und von der Kunst nur Bruchstücke ubrig lieB.

ad V. Seiner Grundeinstellung folgend, “wonach es der Geist ist, der der Zeit, auch
der Wirtschaftsperiode, dir Geprage gibt”, kam Sombart nach den metaphysischen und
psychologischen Merkmalen schlieiMich zu den okonomischen. Indem er von den Produk
tionsmitteln und der Arbeitskraft spricht, mu1 er unter dem Zwang der Tatsachen zum
ersten Mal das Wort Trennung einführen, freilich nicht ohne dieser sofort die “Verbun
denheit auf dem Markte” hinzuzufugen. Wir werden später auf das Wesen dieser “Ver
bundenheit”, auf die Art der “Trennung” und auf ihr Verhältnis zueinander zurückkom
men. Hier beschränken wir die Interpretation der charakterisierenden Formel auf die
Heraushebung zweier Tatbestände:

Dal?, die Arbeitskjaft den Produktionsmitteln nur auf dern Markte begegnet, besagt,
dal? ihr Trager, der Proletarier, eine Ware geworden ist. Die menschliche wie jede andere
Ware hat die doppelte Eigenschaft: Gebrauchsgegenstand und Tauschwert zu sein, und
zwar ist sie unter normalen Verhältnissen die einzige, deren Tauschwert niedriger ist als
dir Gebrauchswert, und deren Verbrauchtwerden nicht nur andere Gebrauchsgegenstande,
sondern auch neue Werte schafft. Diese kostbaren Arbeitskräfte woilen und müssen ar
beiten, besitzen aber weder Arbeitsmaterialien noch Arbeitsmittel, so dais sie auch die
sozialen Zusarnmenhange des Arbeitsprozesses nicht unter sich herstellen können. Sie
sind demnach in dreifacher Hinsicht auf den Besitzer der Produktionsmittel angewiesen,
welcher im kapitalistischen System em Privatbesitzer (oder eine Gruppe von soichen)
ist, der nicht selbst an ihnen arbeiten, sondern mit threr Hilfe fremde Arbeitskräfte sei
nem Willen unterwerfen soil. Es standen sich also ursprUnglich auf dem Markte, als Käu
fer und Verkäufer, einander gegenuber der Besitzer eines hinreichenden Privatkapitals
und eine Partikel der sozialen Arbeitskraft. Em individualistisches Moment ist damit
die Grundlage der kapitalistischen Wirtschaft, und zwar ist es mit der materiellen Macht
nicht nur verknupft, sondern von ihr abhängig; es übt so eine beherrschende Kraft aus.
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Der Kapitalist kauft jede Arbeitskraft isoliert, aber er rnuf sic, urn sie nutzbar zu
machen, mit einer anderen in Verbindung setzen und ihre Gesamtheit durch den Arbeits
vorgang organisieren. Diese den Arbeitern aufgezwungene technisch-ökonornische Bezie
hung schuf die Voraussetzung für thren freiwilligen sozialen Zusammenschlu1, das Aus
gebeutetwerden im kollektiven Arbeitsprozef erzwang die Vereinigung der Proletarier
zu einern lnteressenkollektiv (Gewerkschaft). Die Kapitalisten verbanden sich ihrerseits
zur Wahrung thier Interessen gegenuber den Arbeitern. Darüber hinaus aber erhöhte die
rationale Organisation des Arbeitsprozesses Mehrwert, Konkurrenzfahigkeit, Akkumula
tion des Kapitals, Ausdehnung des Marktes und der Produktion, Konzentration immer
groferer Kapitalien in derselben Hand, bis schlief?,lich die Sieger in diesem Kampf aller
gegen alle, Kapitalien, Produktion und Absatzmärkte monopolisieren mul?,ten. So gewann
auf beiden Seiten, der proletarischen wie der kapitalistischen, em Kollektivismus die
Vorhand, aber immer auf der individuellen Grundlage des Privateigentums an den Pro
duktionsmitteln und des Kaufes wie der Entlohnung der einzelnen Arbeitskraft, wodurch
sich dieser kapitalistische Koilektivismus — und ware er Staatskapitalisrnus — vom Kom
munismus prinzipiell unterscheidet, was verworrene Künstler- und interessierte Journali
stengehirne immer wieder übersehen. Während ihrer ganzen Entwicklung ist die kapita
Iistische Wirtschaftsweise von dem Widerspruch zwischen den zusammengehorigen und
einander erganzenden individuellen und kollektiven Tendenzen durchzogen — mag an
fánglich mehr die erste, später mehr die zweite im Vordergrund stehen.

Der andere für unsere Zwecke wichtige Tatbestand, der sich in diesem fünften Merk
rnal Sombarts befindet, ist die Art der Produktionsmittel und ihr Einflu auf die Arbei
terschaft. Die Eigenart der kapitalistischen Wirtschaft im XIX. Jahrhundert leruhte dar
auf, daL die Handarbeit, das Arbeiten mit einem von der Hand gefithrten Instrument
oder an einer vom menschlichen Korper bewegten Maschine, vollständig in den Hinter
grund gedrangt wurde durch die Kraftmaschine, d.h. durch einen Mechanismus, der
durch andere als rnenschliche Kräfte betrieben wurde. Das a.nderte den Inhalt und das
Tempo des Arbeitsprozesses, den Umfang der Arbeitszeit, die Arbeitsintensität. Hatte
bisher die menschliche Kraft die Maschine beherrscht, so beherrscht jetzt die Maschine
(und die durch sie moglich gewordene Geschwindigkeit des Kapitalumsatzes) den Men
schen, und zwar zunachst und vor allem durch die ZUchtung der für den Arbeitsvorgang
notigen, durch die UnterdrUckung der für thn unnötigen und darum thn hemmenden
Fähigkeiten. Da der menschliche Intellekt bei der Ersinnung der Maschine darauf ab
zielt, diese so zu spezialisieren, daB sie (auf dem begrenzten Gebiet) das Maximum an
Arbeitsvorgängen leisten kann, so wurde im konkreten ArbeitsprozeB lntelligenz, Refle
xion, Gefühi, spontaner Wille so weit wie moglich ausgeschaltet, die menschliche Fähig
keit auf em Minimum korperlicher und leicht zu mechanisierender Handgriffe beschränkt.
In entsprechender Weise wurde die Leistung des Kapitalisten (oder Betriebsleiters) bald
auf nUchtern kalkulierende, bald auf kuhn spekulierende Arbeit seines lntellekts begrenzt,
wobei sich wegen der Offenheit, Unsicherheit und Anarchic des Weltmarktes Erfahrung
und Witterung mit einer wissenschaftlichen Betriebskunde willkürlich verbinden. Diese
Trennung von korperlicher und intellektueller Arbeit potenzierte auf beiden Seiten Ent
menschlichung und Selbstentfremdung, das Tempo der Verwandlung des Menschen in
eine Ware, die andere Waren produziert und absetzt.

I. Die Neuheit der wirtschaftlichen Produktionsmittel, die maschinell hergesteliten
Erzeugnisse und die von ihnen bedingte Entsubstanziierung des Menschen stellten den
KUnstler immer von neuem vor die Frage des Materials und der Technik — am stärksten
in der Architektur, wo das Eisen die Reduktion des Architekten auf den Ingenieur und
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das Eisenbeton den Zwiespalt zu den Prinzipien kunstlerischer Gestaltung erzwang. Denn
im Nutzbau, wo dieser Baustoff zeitgemale Ausdrucksformen von hochster Wirkung er
moglicht, läIlt die Bestimmtheit des Zweckes der Kunst nicht geniigend Spielraurn; dort
aber, wo ktinstlerische Gestaltung gefordert wird, wird sie durch das Wesen des Materials
beschränkt und behindert. In der dringendsten Aufgabe der Gegenwart, dem Woh.nbau,
bietet Eisenbeton so viele Inkonvenienzen (Schall- und Warmeleitung), dai er entweder
unbewohnbare Häuser ergibt oder durch die notwendigen Abdichtungen nur bei über
durchschnittlichen Mieten rentabel wird. Die Besitzer soich hoher Einkommen haben
dann Reprasentationsbedurfnisse, die kostbare oder kostbar aussehende Bekleidungsma
terialien verlangen, was die kUnstlerische Verwendung des Betongerustes ausschlieflt
(falls sie überhaupt moglich ist). Aber auch in den anderen Künsten finden wir die Em
fiihrung eines neuen wie das Versagen des traditionellen Materials. Die chemisch herge
stelite Farbe hat den äuj,eren Produktionsprozef beschleunigt, eben dadurch aber den
inneren Reifungsprozei der Konzeption in verhangnisvoller Weise verkurzt. Von Dela
croix bis zu den Neoirnpressionisten haben Grundierung und Farbenauftrag dauernd ge
wechselt, und neuerdings hat man die Leinwand zugunsten der (Sperr-)Holzplatte aufge
geben. Degas mufte die Olmalerei gegen das Pastelle auswechseln, urn semen neuen In
halten die adaquate sinnliche Erscheinung zu geben, Rouault den Versuch wagen, die
Bleikonturen der mittelalterlichen Glasmalerei auf das Staffeleibild zu ubertragen, urn
die traditionellen katholischen Gehalte aus der Erstarrung zu befreien, in weiche sie im
XIX. Jahrhundert gefallen waren. Die wichtigste Tatsache aber war die Erfindung der
Lithographie, denn Daurnier hat sic als die einzige der Karikatur gernäule Technik erwie
sen und diese als die einzige khnstlerische Darstellungsform des sozialen Lebens; alle ge
sellschaftskritischen Bemiihungen Courbets wurden an seiner Unterwerfung unter die
Olmalerei zuschanden. Die Literatur hat von Victor Hugo bis auf unsere Tage eine Er
weiterung des Wortschatzes der Sprache und des Argots vorgenomrnen, die kaum em
anderes Jahrhundert gekannt haben durfte. Aber trotz alledem ist nicht nur die Sicher
heit des handwerklichen Könnens geschwunden — das Nachdunkeln und Reiulen der Bil
der, die Vorwürfe, die jede Generation gegen die frühere wegen ilirer maltechnischen
Fehier erhoben hat, zeugen davon —, sondern die Fiille der Mittel ist allmählich in em
urngekehrtes Verhältnis zur Bedeutung des Gehalts geraten, und ihre Inflation hat zu ci
nem mehi oder weniger regellosen kunstgewerblichen Spiel mit thnen, ja zu ihrem
Selbstzweck gefiihrt. Gegenuber dem (naturlich absichtlich) beschrankten Wortschatz
Racines oder der kleinen Palette Poussins oder der Glasmaler von Chartres hat die ka
pitalistische Moderne an Ausdrucksmitteln ebensoviel gewonnen, wie sic an Kunst ver
Joren hat.

Aber dies ist nur die äuulere Seite des Einflusses des materiellen auf den geistig-kiinst
lerischen Produktionsprozeul. Im Kapitalismus dient die Arbeit nicht mehr dem Leben,
sondern das Leben der Arbeit, der Wirtschaftsprozeul nicht mehr der Befriedigung der
menschlichen Bedlirfnisse, sondern nur dern Erfolg, dem Gewinntrieb, weicher nicht
einmal em konstitutives Merkmal des Wirtschaftens selbst ist. Die materielle Arbeit die
ser Epoche findet daher weder korperlich noch geistig ihren Sinn in sich selbst, wäh
rend in der künstlerischen Wesen und Ziel sich decken, insofern der Akt seine eigene
Vervollkommnung (und mittelbar die seines Vollziehers) erstrebt und dann als Ergebnis
diese im einzelnen wie in der Gesellschaft freizulegen beabsichtigt. Dieses Auseinander
klaffen ist bedingt durch die konkrete Tatsache, daul das künstlerische Schaffen Hand
arbeit geblieben ist und notwendig bleiben muul, da sich der Geist vollstandig und sub
stantiell nur durch die Hand oder durch em von der Hand beherrschtes Instrument dern
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Stoff einverleiben latt, während die gesellschaftlich vorherrschende Arbeit Maschinenar
beit ist, deren Erfoig nur gesichert werden kann durch einen vorher ungeahnten Grad
von Spezialisierung und Rationalisierung, so daf nicht nur der Arbeitstag in seiner Ge
sarntheit, sondern jede Arbeitsleistung in ihm mefbar gemacht werden mute, damit
die vielen Teile ohne Zeitverlust, d.h. ohne Verminderung des Mehrwertes, ineinander
greifen können. Diese neue Arbeitshaltung schuf eine neue gesellschaftliche Lebenshal
tung, weiche ihrerseits bestimmte Kulturwerte in den Hintergrund drangte, andere in
den Vordergrund zog und wieder andere ganzlich umwandelte. Wer wie der Künstler
zwangslaufig an der modernen Arbeitsweise nicht teilnehmen kann, dem sind auch die
Wertungen ihrer Lebenshaltung verschlossen. In dieser vollstandigen Isolierung aus alien
gesellschaftiich-geistigen Zusarnmenhangen blieb dem Kunstler nur em Halt: seine Ar
beit, und darum konnte er sich nur aus ihr eine eigene Lebenshaltung schaffen, indem
er ibre Bewuftheit, WUrde und Notwendigkeit ins Absolute erhöhte. Aber damit war
sein Leben em Mittel geworden, urn seine Arbeit zu formen und die vom Kapitalismus
geforderte Priorität der Spezialarbeit vor dem Leben anerkannt — freilich nicht urn des
zu erreichenden Erfolges, sondern urn ihrer selbst willen, wornit das ursprunglich öko
nomische Prinzip ins Geistige sublimiert war.

Wenn wir in dern Zwiespalt zwischen zweckbestimmter Maschinenarbeit in der Wirt
schaft und geistig geleiteter Handarbeit in der Kunst die ökonomische Basis der “l’art
pour l’art”-Theorie sehen, so leugnen wir damit nicht aile weiteren Bedingungen, wie
z.B. ihren historischen Ort in dem Obergang von elner biirgerlichen Wirtschaftsetappe
in eine andere: vom spekulativen Geld- zurn industriellen Konkurrenzkapitalismus (Bau
delaire, Flaubert) oder von diesem zurn Monopoikapitalismus (Ce’zanne); ferner den
Gegensatz der Befriedung und Einschlumrnerung der Politik zur Dynamisierung der
Wirtschft unter Louis Philippe, die Kantische Autonomerkiarung der Urteilskraft und
damit der Kunst gegenuber Metaphysik, Religion, Wissenschaft und Moral (die Victor
Cousin übernommen hatte), den iiteraturhistorischen Ort zwischen zwei Stilen, von
denen der eine zu erstarren beginnt, während der andere noch nicht zurn Dogma ge
worden 1st, den Einf1u1 der Tradition usw. Sie alle zusammen zwangen die geistige
Elite rnchierer Generationen dazu, entweder eine L.ebenshaitung aus ihrer kUnstlerischen
Arbeit zu gewinnen (de Vigny, Nerval, Flaubert, Baudelaire, Gautier, Cezanne, Mailar
m usw.), oder die Lebens- von der Arbeitshaltung abzulösen, das Leben zu bohèmisie
ren, so da1 ihm gegenUber die Arbeit etwas Zufalliges bekarn, etwas von einer perio
disch auftretenden Krankheit oder Besinnung. Die beiden so verschiedenen Arbeits
und Lebensweisen kreuzten sich wie vieie andere Gegensatze der kapitaiistischen Geseil
schaft in Baudelaire, der sie in seinem Leben und in seiner Kunst austrug, indem er das
Negative, das Negiertwerden durch die geselischaftlichen Werte zum eigentiichen Gegen
stand seiner Kunst machte und diesen Grenzstoff zu einer Volikommenheit formte, die
eine schiechthin einmalige Losung der Aufgabe ist.

Es 1st heute verhaltnisrnatMg leicht zu zeigen, an weiche Erfahrungen ihrer Arbeit die
Künstler anknupften, urn auf die absolute Unabhangigkeit, Selbstgenugsamkeit und Rein
heit der Kunst zu schlie&n, und worm sie sich dabei geirrt haben (vgi. Proudhon-Marx
Picasso S. 204/05). Aber man darf nicht vergessen, daI, sich unter den “reinen Künstlern”
die einzigen finden, weiche die ihnen vom Kapitalismus aufgezwungenen Einseitigkeiten
nicht auf die Spitze getrieben, mit den Gegensätzen der Wirtschafts- und Geselischafts
form nicht gespieit, sondern ehrlich eine Synthese gesucht haben, die sie über die Form
iosigkeit und Zufäiiigkeit hinausheben soilte in die Notwendigkeit des Epos, des Bildes
und Gedichtes. Diese Synthese wolite Wesen und Totalität der Kunst aus den ihr ungUn
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stigen Umständen in eine bessere Zukunft hinUberretten, indem sie die Moderne von der
Tradition aus zu verstehen und zu vertiefen und die Tradition an der Moderne neu zu
erschaffen suchte. Da1 die substantielle Aushohlung der Gesellschaft durch das sich im
rner mehr beschleunigende Tempo der wirtschaftlichen Dynamik auch den Flaubert,
Baudelaire und Cezanne eine Grenze Log, ist ihnen selbst aufs schmerzlichste bewuft
gcworden. Wie selten ist es selbst Czanne gegluckt, sein von innerer Erregung flammen
des und berstendes, im Grunde romantisches Gefühl mit Dingen zu vereinen, die in dem
Ma1e ihrer Realisierung vom Zufauigen ihrer Erscheinung auf flu Wesen konzentriert
sind — nach ldassjscher Weise. Wie oft blieb das bildbeherrschende Motiv em formales
Gerust, das dutch die kompositorische Entwicklung der Einzelformen und Gegenstande
nicht aufgesogen und verdeckt wurde, sondern sic durchbrach und einen (gewaitsamen)
Willen zur Konstituierung des Bildes an der nackten Konstruktion eines Schemas schei
tern lief. Und schiiefMich: mochte er die Lokalfarben sich noch so sehr durchdringen,
noch so sehr von Luft umhullen lassen, mochten sic unter der Modellierung in feinste
Differcnzierungen noch so schwebend und geistig werden, er kam Uber die Grenze der
Farbe selten hinaus zur Materie als Einheit von geschichtlich bedingtem Weltgefuihl und
Eigenstofflichkeit des Gegenstandes. Er, der ciii volikommener Realisierer scm wolite,
blieb em i’art pour l’art-Kunstler und scm Ziel (“refaire Poussin après Ia nature”) em
gro1artiges Fragment.

2. Sobald wir die wenigen Gipfel dieser Uber einem Abgrund aufgeturmten burgerli
chen Kunst verlassen, wird der Zwiespalt zwischen der individuellen und kollektiven
Seite des Kapitalismus viel deutlicher spurbar.

Der im Privateigentum verankerte, in Spekulation und Konkurrenz sich verwirklichen
de Indjviduaiismus hat auf die Kunst nicht nut negativ gewirkt. Je starker der okonomi
sche Proze1 den Menschen zur Ware herabdrickte, desto energischer haben die KUnstler
(und Philosophen) ihre Individuation betont, erweitert, verabsolutiert oder bewuft aus
geschaltet und verdammt. Stendhals Egotismus, Baizacs Napoleonismus (“Ce qu’il n’a Pu
achever par l’epe, je l’accomplirai par Ia plume”), Hugos pantheistische Verschwiste
rung mit alien Stimmen der Natur und des Jahrhunderts, ähniich wie Alfred de Vignys
“impassibilite” und Flauberts “impersonallit” oder die Wendung so vieler KUnstler
zur Politik und zum sozialen Humanitarismus (Lamartine, George Sand, Lamennais und
seibst Dumas), sind verschiedenartige Reaktionen auf diesen Individualismus, weiche
Stoffe und Form der Werke bedingt haben. Da und soweit jedoch der kapitalistische In
dividualismus von der Fiucht des Menschen vor seiner Verwandlung in Ware abhlingt, ent
halt er eine zentrifugale Tendenz auch gegenuber der Einheit des eigenen Ich. Diese Auf
splitterung in die Vielheit von Aniagen und Fahigkeiten, die Individuation innerhaib des
Individuums vervielfaltigt zwar die Sicherungen des Menschen gegen seine eigene Ver
dinglichung, aber zugleich mit der Einheit der Person im Sinne des Zusammenspielens
der mannigfaitigen Fahigkeiten unter einer Selbstbestimmung verschwinden auch Em
heit und l3edeutung der Dinge, so daf das Kunstschaffen dieser potenzierten Jndividua
tion, dieses parcellierten lndividuums die blo1e Form der Existenz oder das Nichts an
Inhalt (indet.

Zunachst bringt der Kapitalismus die Auflosung des Einheitskunstwerkes, das unter
dem Feudalismus in der romantischen und gotischen Kirche, unter dem Despotismus in
der des Barock und Rokoko bestanden hat. GestUtzt auf eine sozial-gemeinsame Weltan
schauung, im Besitz vielfacher Methoden, die einen inneren Zusammenhang, eine t)ber
leitung von der Architektur zur Skuiptur und zur Malerei erlaubten, konnten diese Stile
jeder einzelnen Kunst ihre Eigenbedeutung lassen und doch ihre verschiedenen Funk
tionen unter der Herrschaft der Architektur zu emer Einheit zusammenfassen, die dann
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auch alien rnusikalischen Kunsten Raum bot. Da der Kapitalismus der Architektur nicht
nur die bestimmende Rolle Uber die anderen Kunste entzog, sondern überhaupt jede
Architektur unmoglich machte, weil er wohi individuelle und spekulative Philosophien,
aber weder eine gemeinschaftliche Gesinnung noch eine ailgemeine Bauaufgabe entwik
kein konnte, so verselbstandigten sich die einzelnen Künste; nach dem Verfall der Sub
stanz und der Methode, die ihren Zusammenhang bedingt hatten, werden Einzelplastik
und Staffeleibild vorherrschend und bilden ihre eigene Asthetik aus. in Unkenntnis die
ser tieferen Grundlagen und der Grenzen ihrer zeitgenossischen Gesellschaftsstruktur
sprachen die Romantiker von der Verbruderung der KUnste und meinten damit den un
gehemmten Ubergang vom Tragischen zum Kornischen, vom Dramatischen zum Lyri
schen oder gar nur diern Verschmelzung der Techniken, bis Wagner elne aus dern germa
nischen Altertum erborgte und umgebogene, historisierende Privatmythologie zum Fun
dament eines Musikdramas machte, welche das Melodrama der Pariser Boulevards fur
den geistigen Mitteistand nach teutscher Art idealisierte.

Unter der Autonomie der einzelnen KUnste hat am meisten die Skulptur gelitten, ob
wohi doch der angeblich autonorne Mensch ihre Entwicklung hätte fordern soilen. Aber
die moderne Technik hat den KOrper als Erkenntnisvermogen, ais schopferisches Ver
mittlungsorgan zwischen dem Ich und seiner natUrlichen und sozialen Umwelt immer
mehr ausgeschaltet und durch Dinge oder mechanische Beziehungen ersetzt. Der Sport,
der eine Abwehraktion des Korpers gegen die kapitalistische Form seiner Abtotung war,
mutte die isoiierung des Korpers von alien anderen Karpern und von alien Erkenntnis
vermägen als seine Voraussetzung annehmen, was thn notwendig in die abstrakte Sphare
der Korperbewegung urn der Korperbewegung willen drangte, in das körperiiche Spezia
listentum und Rekordwesen, die eine Grundiage für die Kunst ebensowenig sein kbnnen
wie “erfuhlte” Privat- oder verpflanzte Sozialmythologien.

In der Malerei hat diese Unabhangigkeit von der Architektur das Tafelbild geschaf
fen, das eine Einheit von Ort, Zeit und Handiung (die weder in der Giasmalerei noch im
Fiugelaitar vorhanden waren) mit einer äuf.er1ich isolierten und innerlich immer fragmen
tarischer werdenden Werkgestalt vereinigte und den ilusionaren Raum (mit Hilfe von
Linear- oder Luftperspektive) zum eigentlichen Gegenstand hat. Die Gröfe des Bildes
schwankte zwischen dern “Ausstellungsschinken”, der keinen anderen Daseinsgrund hatte
als die öffentiichen Veranstaltungen der Akademie und keinen anderen Platz ais die
Museen, und dem burgerlichen Staffeleibild, das man — als Privatbesitz — bei jedern Urn
zug unter den Arm nehmen und in jedem Mietszimmer aufhangen konnte, wenn es die
Tapete erlaubte. Die KrOnung dieser Entwicklung zum sozialen Nonsens der Kunst 1st
der private Museumssaal in der Villa kunsthandelnder Sammier.

Der kapitalistische Individualismus äu&rt sich ferner in der Bevorzugung derjenigen
Kunstgattungen, die entweder in sich selbst gesetzlos waren oder sich gesetzlos machen
IieL,en. So erklärt sich die Vorherrschaft des in sich formiosen Romans, der jede Ab
schweifung und Einschiebung soziologischer oder phiosophischer Art erlaubte und sich
jedem Inhalt fUgte; so der Kampf der Romantiker gegen die drei Linheiten des klassi
schen Dramas unter dem Banner eines äuferiich verstandenen Shakespeare, der doch
nur darum den Ort beliebig wechseln, die Szenen häufen, die Zeit dehnen, Handlungs
gruppen varueren konnte, well eine andere, stärkere und hohere Form von Einheit vor
handen war, weiche dem romantischen Drama fehit, das mit Mannigfaltigkeit und Auf
losung spielt; so die Bevorzugung des freien Verses und der direkten Sprachbezeich
nungen; so schlieflich die Beseitigung des architektonischen Aufbaues aus dem Staffelei
bud und seine Ersetzung durch die lyrisch-freie Assoziation, Kontinuität oder Kontraste
der Tone und Farben und ihre Durchdringung zu einer einheitiichen Atmosphare.
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Die Individualisierung des Inhalts zeigt sich in der Bevorzugung des einzelnen und ge
steigerten Ausnahrnefalles vor dem ailgemeinen und oft bedeutungsleeren Fall (Goethes
Kritik an Kleist!), was die Gazette des Tribunaux, “Ic livre d’or de l’energie francaise au
siecle”, flir die Künstler zur Fundgrube von Sujets machte. Sie findet ihien l-löhepunkt
unter dem Konkurrenzkapitalismus in dem impressionistischen Stil, der bei semen Licht
und Bewegungsanalysen alles auf das Momentane, Einmalige, Vorubergehende zuspitzt,
freiich urn es meistens in einem vagen und aligemeinen Lyrismus verschwimmen zu las
sen. Der Expressionismus hat diese monadische Auffassung der Welt auf das Seelische
ausgedehnt, und Picasso hat sie durch seine neue Modellierungsweise organisiert — ent
sprechend den organisatorischen Tendenzen des Monopolkapitalismus. Aber wie diese
beiden Etappen der burgerlichen Wirtschaft das Privateigentum als Produktionsbasis auf
recht erhalten, so die KUnstier den Individualismus als Basis ihres künstlerischen Schaf
fens, mogen sich die Darstellungsmittel vom Impressionismus zum Expressionismus und
von diesem zum Kubismus noch so sehr geändert haben. Und ebenso wie im Monopol
kapitalismus der Zwiespalt zwischen Privateigentum und geplanter Leitung wchst und
die Okonomischen und sozialen Krisen verscharft, so beschleunigt bei Picasso der Dualis
mus zwischen semen individuellen Inhalten und mathematisch-allgemeinen Ausdrucks
mittein seine seelischen Krisen und die Veranderung seiner Stile.

Der Einflufl des Individualismus auf die Form beginnt mit dci Bevorzugung derjenigen
Techniken, die eine Raffinierung und Detaillierung erlauben, die Parzellierung in Elernen
te, welche Partikel eines Grölleren sind, ohne Zellen des Ganzen zu sein, d.h. ohne die
Totalität in sich zu enthalten. Der Städter lernte schnell und immer mehr zu differenzie
ren und differenzierte Inhalte zu bevorzugen, während seine Integrierungsfähigkeiten sich
immer mehr schwächten und verloren. Es hat sich gezeigt, da1 die Olmalerei und die
Tonerde, strukturlose Materialien, technisch diejenige Dehnbarkeit besitzen, die zur Be
friedigung des Differenzierungsbedurfnisses notig war, während alle Versuche, die ilbrigen
Techniken wieder zu beleben (Glasmalerei, Mosaik, Holzschnitzerei usw.), gescheitert
sind. Die technischen Erfindungen haben die objektiven Verhältnisse schneller umgebil
det als die Künstler ihre Techniken, Werkformen usw., und sie leiden daher, ähnlich wie
der Kapitalismus im ailgemeinen, unter dem nicht uberbrUckten Zwiespalt von individuel
len und sozialen Tendenzen.

Zerlegen wir uns das gesamte Formgebiet der Ubersicht halber in die Erstellung der Em
zelform, ihre methodische Beziehung (Komposition) und in die Werkgestalt, so besteht
die Einzelform wesenhaft aus zwei Faktoren. Der Maler hat zunachst aus semen verschie
denen Mittein (Linie, Farbe, Licht) eine Einheit zu bilden, die sich an einem zugleich
konkretbestimmten und in unendliche Bedeutungen weiterschwingenden seelisch-geisti
gen Gehalt und an einem begrenzten Korper, semen Oberflächen und Strukturcharak
teren, zu verwirklichen hat; ferner aus der Modellierung, weiche die Einzelform mit dem
Raum verbindet, indem sic diesen in planparallele Ebenen zerlegt, die urn ihre Tiefen
achse zentriert werden und durch die Modulationen der Einzelform und durch em das
Werkganze beherrschende Motiv, d.h. dasjenige Formenensemble, das die Grundkonzep
tion anschaulich ausdrückt. Die Individualisierung wirkt sich bei diesem Formbildungs
prozefi dahin aus, daf die Mittel entweder auf die Linie beschränkt werden, der chic
korrespondierende Farbe nur neben- und zugeordnet ist (Ingres), oder daf die Farbe em
t)bergewicht bekommt, wodurch die Plastizität auf die Umrisse des Farbfleckes reduziert
wird, oder dafi eine sich differenzierende Lichttonalität auf eigentliche Farbigkeit verzich
tet. Van Gogh kam sogar auf den Einfall, dafi der eine Kiinstler die Zeichnung, der an
dere die Farbe usw. ausführen soilte — eine Uberspezialisierung, die er Gerneinschaftsarbeit
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nannte. Die Mittel werden aber nicht nur voneinander getrennt, sondern auch gegenein

ander aus- und durchgespielt, was solange statthaft ist, als dieses Verfahren nicht in eine

bloIe Uberlagerung der zwei heterogenen Stimmen, also in einen Dualismus ausartet,

der allerdings die mechanisch notwendige Folge und Ergänzung des Individualismus ist.
Die Modellierung als Synthese der Auseinandersetzung der zwei Flächendimensionen mit
der Raumtiefe wird bald durch die naturalistische Perspektive ohne Spannung zur Bud

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 Extre

me (Gauguin, Mares). Die Entformung des Bildelementes geht bis zum strukturlosen

Punkt des Neoimpressionismus und zu den Ersatzbildungen durch Stilisierung und Vita

lisierung der Gegenstande (Hodler, van Gogh).
Die Beziehung dieser Formen, die man mit einem sehr unzureichenden, ja falschen

Ausdruck Komposition nennt, ist die Entwicklung und Ausweitung jener Methode, wel

che die Einheit des Darstellungsmittels gebildet und seine Integrierung in den Raum

durchgefuhrt hat; sie vollzieht sich in Abhangigkeit von Motiv und Werkform und you
endet sich darin, da1 das kausale Bedingtsein der Einzelformen durcheinander mit der

finalen Bestimmung der Teile durch das Ganze zusammenfällt, der methodische Weg

des einzelnen zum Ganzen mit der Auseinanderlegung des Ganzen in seine Glieder, was
nur moglich ist, wenn jedes einzelne Glied sich zu einer zugleich wirksamen und ge
schiossenen Ganzheit vollendet hat. Es gibt eine äu&re und eine innere Komposition.

Die erstere besteht aus Symmetrie und Asymmetrie, Achsenkonzentrierung und Reihen

bildung, Statik und Dynamik, Variationen und Kombinationen, geometrischen Figuren

und metrisch-rhythmischen Verhältnissen usw. Die innere Komposition hat drei mit un

serer psycho-physischen Konstitution zusammenhangende Dimensionen: den Weg vom

Unbewu1ten ins BewuI,te, vom Konkreten ins Immaterielle, vom Dasein zum Handeln.
Treten wir mit diesen ailgemeinen Bestimmungen vor die Kunst der kapitalistischen
Epoche, so sehen wir, da1 die innere Komposition nicht selten ganz fortgefallen ist
(Ingres, Manet), oder da1 ihre einzelnen Elemente in Widerspruch zueinander gesetzt
sind; daf das Ubergewicht der äu1eren Komposition diese zu einem Formalismus hin

drangt, der, nicht mehr aus dem spezifischen Inhalt erwachsen, eine abstrakte, auf jeden

beliebigen Inhalt anwendbare Ordnungsform ist. Im impressionismus reduziert sich die
Komposition oft auf den interessanten Bildausschnitt, im Expressionismus nicht selten

auf em dekoratives Arrangement. Trotzdem ware es falsch, den kompositionellen Fak

tor in der Kunst des XIX. Jahrhunderts ganz zu leugnen; er ist oft da am stärksten,
wo er am meisten verborgen ist, urn den Eindruck der naturlichen Zufálligkeit, des un

mittelbaren Lebens zu erwecken (Courbet, Flaubert). Einzelne KUnstier haben trotz der

zersetzenden Gesamttendenz des kapitalistischen Individualismus aus den Gegebenheiten
dieser Wirtschaftsweise Beziehungsformen gefunden, die ihr Weltgefuhl adaquat ausdrük
ken, so z.B. Degas aus dem sich wiederholenden Wechsel von Krise und Prosperitat die

Rotationsbewegung, welche die Röcke auch seiner ruhenden Tänzerinnen und daruber

hinaus Bilder mit anderen Sujets (z.B. die Absinthtrinker) beherrscht, und die Flaubert
in den “Education sentimentale” bereits angewandt hatte. Baizac hat wie em Stratege
komponiert, was sich aus dem vom Hochkapitalismus geschaffenen Militarismus erklärt.
Urn den Tatsachen gerecht zu werden, darf man nicht vergessen, daf die alten Kompo
sitionsweisen und Methoden (Addition von Einheiten, Konkretisierung eines Allgemei

nen usw.) unanwendbar geworden waren, seitdern sich Iie Gegenstandsauffassung voll

standig gewandelt hatte (vom Ding zurn Feld), wovon noch zu sprechen sein wird. An der
Werkgestalt wirkt sich der Endividualismus in der immer zunehmenden Zersetzung ihres
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Charakters als Quasi-Organismus aus, in der Vernichtung ihrer architektonischen Struktur.
Wenn ihre Volikommenheit in einem vorkapitalistischen Kunstwerk darin bestand, daf
in dem einzelnen Erzeugnis alle verschiedenen Kunstgattungen ihre Eigenarten nach den
Erfordernissen der jeweils bestimmenden (Zeichnung, Skuiptur, Bud usw.) umgeschniol
ten, aber unter dessen Fuhrung erhalten haben, so drängte die kapitalistische Kunst zu
ihrer aller Auflosung in einen Lyrismus. Dieser vernichtet sch1ieilich die Eigenbedeutung
der Werkgestalt durch die Trennung von Daseins- und Wirkungsform derart, daf diese nur
mit Hilfe des Betrachters und im Auge des Betrachters eine Existenz hat, nachdem die
wirkliche Daseinsform auf em in der Nähe scheinbar chaotisches Gemenge von Pinseistri
chen und Spachtelauftragungen reduziert ist. Form ist nicht mehr Eigensein, sondern Er
gebnis einer Beziehung (wie die Welt auch in den vorherrschenden Naturwissenschaften
zu einem Beziehungsgeflige geworden ist, das erst durch die Technik wieder Dingwirk
Iichkeit wird).

Der Individualismus relativiert also alle Elemente der kiinstlerischen Gestaltung, urn
sie in einer Stimmung zusarnmenzufassen, die, so sehr sie etwas Objektives zu analysie
ren scheint, nichts AllgemeingUltiges mehr enthalt; je mehr Einheit und Ganzheit des Bil
des, die festgefugten Rhythrnen der Aufteilung, die Körperlichkeit und Substantialität
der Gegenstande von dem alles Uberschwemmenden subjektiven Gefithi fortgespult wur
den, desto banaler, mittelmaLiger, flacher, unbestimmter und verbiassender wurde dieser
Lyrismus selbst. Das Temperament, das die Natur zur Kunat umformen soilte, hatte sich
solange individualisiert, bis es das Gegenteil des über alie Einzelnen hinausragenden All
gemeingultigen gefunden hatte: das alle Einzclnen verbindende Gleichgultige.

Wenn wir nun zu den kollektivisierenden Tendenzen Ubergehen, mUssen wir die
proletarischen von den kapitalistischen trennen, da beide in sehr verschiedener Weise auf
die Kunst eingewirkt haben.

Die aus der Arbeiterschaft herkommenden gaben zunächst den bilrgerlichen KUnstlern
neue Inhalte in dem Augenblick, wo sich ihr Individualismus totgelaufen hatte und sie
daher im Sozialen und Politischen em neues Betatigungsfeld suchten. Diese bankrotten
Apologeten des Individualismus konnten natUrlich weder die Proletarier noch die Kapi
talisten von deren eigenem Standpunkt aus sehen, und die soziale Literatur und Kunst
des XIX. Jahrhunderts beruht daher auf einem humanitären oder quasi-wissenschaftli
chen Illusionismus. Eine andere Auffassung war jedoch nicht möglich, solange die Arbei
terschaft noch nicht zur bewu&en und selbsthandelnden Klasse geworden war; und
ebensowenig eine andere künstlerische Gestaltung dieses Stoffes, solange die Arbeiter
schaft noch keine Diktatur des Proletariats gebildet hatte. t)ber das Stoffliche hinaus
trugen die sozialen Forderungen dazu bei, die Künstler in einen neuen Stil zu drangen.
Der Naturalismus in der Gestalt, die thin Courbet oder Zola gegeben haben, ware ohne
sie ebenso undenkbar wie die Soziologie eines Proudhon. Auch die Karikatur als unmit
telbare Darstellung des seiner Menschlichkeit entfremdeten Burgers dürfte damit zusam
menhangen, daLi der Kunstler eine Kiasse in den Vordergrund treten sah, die unter ih
rer Verdinglichung starker Iitt und darum sich starker zu wehren gewilit war als der
Burger; jedenfalls hat Daumier nie den “Mann in der Bluse” karikiert, und der Tote in
der berilhmten Zeichnung “Rue Transnonain”, diesem Denkmal für einen Aufstand ge
gen die herrschende Klasse des justemilieus, ist offenbar em Arbeiter.

Die Wirkung der vom Kapitalismus selbst getragenen Kollektiv-Tendenzen geht tiefer —,

er bedingt nicht nur neue Inhalte, sondern eine neue Auffassungsweise aller Inhalte Uber
haupt. Die Einzelperson (in ihrer — oft nur angedeuteten — Umgebung) wird ersetzt
durch em Feld von seelischen (und geschichtlichen) Spannungen, in dem sich Einzel



V. Versuch einer Theorie der Kunst des liberalen Konkurrenzkapitalismus 157

kräfte auswirken. Vom Beginn des XIX. Jahrhunderts an läuft neben der Tendenz zur
psychologischen Vertiefung die der soziologischen Analyse either. Balzac beanspruchte
den Titel eines “docteur des sciences sociales”, der Egotist Stendhal entwickelte in sei
nen Schriften uber Kunst eine Milieu-Theorie. In derselben Zeit, in der eine sehr viele
Resultate der Psychoanalyse vorwegnehmende Psychologie in den Rornanen die Uber
spitzung des lndividuums als auf einem schwachen, gehemrnten oder gebrochenen Wil
len beruhend aufzeigt, macht die Soziologie das Gewebe von Interessen und Beziehun
gen zwischen den Menschen zurn eigentlichen “Helden” des Rornans (oder die Verbin
dungen und Durchdringungen derGegenstande und Stoffe zu dem des Staffeleibildes).
Es bildet sich nicht nur der Charakter einer Gesellschaft oder Kiasse, sondern eine ge
sellschaftliche Stimmung und Atrnosphare, und aus dieser heraus konkretisiert sich das
Handeln und Dulden eines Individuums, gleichsam urn ihre Lebendigkeit zu veranschau
lichen. In der Wissenschaft hat sich eine ähnliche Wandlung von der Ding- zur Feldphy
sik volizogen. Die Aufgabe, in diesem Feld die soziale und die psychologische Seite ins
Gleichgewicht zu bringen, hat Flaubert in der “Education sentimentale”, Courbet im
Porträt von Max Buchon voilkommen gelost. Dann tritt eine Disproportion em, beruhend
auf der Relativierung beider Prinzipien.

Diese “Feld”auffassung der Sujets gewann Einfluf auf die Bildgestalt in dem Mae, in
dem sich die kapitalistisch-kollektiven Tendenzen im Monopolkapitalismus organisierten.
Der Konkurrenzkapitalismus mit seiner freien Warenzirkulation auf einem offenen Welt
rnarkte, mit seinem Bestreben, neue BedUrfnisse auf den alten Markten zu schaffen, war
ebenso materiell wie anarchisch orientiert; aber je gröfer die materielle Produktion wur
de, urn so unubersichtlicher wurde jede Kontrolle über Angebot und Nachfrage, und an
diesem inneren Widerspruch zwischen t)berflut an Waren und Mangel an Organisation
löste sich der Konkurrenzkapitalismus von selbst auf und ging in den Monopolkapitalis
mus über. In diesem Uberwogen “normative Ideen”, das “Prmnzip der Verstandigung”,
die “konstitutionelle Verfassung der Betriebe”, d.h. em Wille zur formalen Organisation
auf dem Arbeits-, Geld- und Warenrnarkt, wie sie in kollektiven Arbeitsvertragen, Mono
polen, Trusts und Kartellen zum Ausdruck kommen. Eine Verwaltungsburokratie über
nahm an Stelle des eroberungssuchtigen Unternehmers die Ieitung der Betriebe, deren
Verwaltungsrate sich in den wirtschaftlich ruckstandigen oder in ihrer Entwicklung ge
hemmten Ländern eine staatliche Diktatur erkauften, deren “Hierarchie” ihr nationales
Monopol nach innen sichern, nach aufen erweitern solite. Dieser vielfache und kunst
liche Wirtschaftsformalismus spiegelte sich nun in verschiedener Weise in der Kunst wi
der. Wir können hierher zahlen den ornarnentalen Konstruktivismus in Seurats “Chahut”,
wo das Angebot ether Menschenware auf die Nachfrage einer korrupten Wollust organi
siert ist zu einer Gruppe sich gIeichma1ig bewegender Mannequins. Das formale Mittel
ist em sturnpfer Winkel, dessen Schenkel durch eine Kurve verbunden sind; und dieser
Formenkombination sind nicht nur alle Korpergestalten und -bewegungen bis in die
Haartracht und die Schuhschnalle, sondern das Bildganze unterworfen. Die Technik
selbst, die aus Punkten von Komplernentarfarben besteht, ist rationalisiert. Eine andere
Art linden wir bei Matisse, der den impressionistischen Sensualismus durch eine Meta
physik des inneren Sinnes ersetzt und diese direkt durch emne Ordnung der zu Symbol
werten gesteigerten Farben und Linien ausdruckt, derart dal die Form der menschlichen
und dinglichen Gestalten zunächst nicht von ihrem objektiven Dasein, sondern von den
subjektiven Ausdrucksbedurfnissen des KUnstlers und den Forderungen des Bildganzen
abhangen. Wir kOnnen hierher den Parallelschematismus Hodlers, den geometrischen
Formalismus und Konstruktivjsmus stellen, der aus einem rnifverstandenen Cezanne
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abgeleitet ist, aber auch die statische Gleichgewichtsrechnung, mit der Picasso die neben
einander stehenden Gegensatze seiner Bilder irn Anfang der zwanziger Jahre dieses Jahr
hunderts zu einer Harmonie ordnet. In alien diesen Fallen haben wir es nicht mit einer
quasi-organischen Werkgestalt zu tun, sondern mit der Priorität elner Pseudo-Bildstruktur
und eines Pseudo-Bildmotivs, mit einer Konstruktion anstatt mit einer Gestalt. Sie ftihrte
zu monumentalen Tendenzen, welche die besondere Asthetik des Staffeleibildes zwar
auflosen halfen, selbst aber keine Stutze weder in der modernen Architektur, noch in
der veralteten Religion finden. Auf ihre schmale Basis im Okonomischen angewiesen,
brechen sie zusammen, sobald die Wirtschaftsorganisation selbst sich zu einem unfrucht
baren Mechanismus versteifte. So erklärt sich die heutige Ohnmacht einer Generation,
deren Bewegung mit soviel Elan begonnen hatte, der Wertabfall und -verfall der meisten
KUnstier, die urn 1910 die Avantgarde der neuen Malerei darsteliten und darüber hinaus
die verzweifelt trostlose Leere, weiche das Schaffen der jüngeren Generation kennzeich
net.

ad VI. Indem Sombart vom Arbeitsmarkt zum Warenmarkt ubergeht, sieht er sich
gezwungen, das “Auseinandertreten” des eigentlichen Zweckes der Wirtschaft, der in
der Bedarfsdeckung besteht, und des Zieles der kapitalistischen Wirtschaft, die der Ge
winn und nur der Gewinn ist, zu uñterstreichen. Den Zwiespalt, den er dort, wo es sich
urn Kapitalisten und Proletarier handelt, verschleiern woilte, obwohl der Klassenkampf
offen zutage liegt, mufte er hier als einen Dualismus zwischen Produzenten und Konsu
menten zugeben. Es ist dabei zu beachten, dat? die ganze verarbeitende Industrie bereits
em Konsurnent der Urindustrien ist, wodurch neben den Kampf zwischen den Klassen
der Interessenwiderstreit innerhalb der burgerlichen Klasse tritt. Es lief?,en sich hierauf
allein alle Diskrepanzen und alles Auseinandertreten grunden, die wir im Menschen wie
in der Kunst aufgezeigt haben. Es ist ganz aligemein zu sagen, daf es wohi nur eine em
zige 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, dat?,
sogar der Zwiespalt von Theorie und Praxis uberwunden wird. Uberall sonst aber kiafft
er in einem Ausma1?, das wir durch die Charakteristik veranschaulichen woilen, die uns
Valois von Sorel gibt: “ ... dies ist em Mann, den StraI?,enlarm . .. Politik und selbst
jede personliche Handlung mit Abscheu erflillen. Der Theoretiker der Gewalt ist der
ruhigste Burger.” Wir könnten leicht die prinzipielle Bedeutung des Dualismus (dessen
notwendigen Zusammenhang mit dem Individualismus wir bereits hervorgehoben haben)
noch vertiefen, indem wir zeigen, wie er die Basis jedes einzelnen Bildes ist, mögen die
Gegensätze des Allgemeinen und Spezielien, der Bewegung und der Statik, des Geistes
und der Materie aut?,erlich nebeneinander gesteilt, der eine zugunsten des andern ausge
schaltet, beide vermengt und versöhnt sein; man denke etwa an die Skulpturen von De
gas, die so sicher, so spannungsvoll in ihrer plastisch-raumlichen Konstruktion sind, und
so unlebendig in ihrer Oberflache, dat?, der KUnstler, dieses Mangels sich bewul?,t, uber
die Skizze hinaus von Fassung zu Fassung em stärkeres, blutvolleres Atmen der Haut ge
sucht — aber nur die Annäherung an die Akademie gefunden hat. Wir könnten auf die
Häufigkeit des Zwiespaltes zwischen den Geflihlen eires Künstlers und den sie darstel
lenden Gegenstanden hinweisen oder auf das Auseinandertreten von Willensfreiheit und
Determiniertheit, von WillkUr und Vergewaltigung. Nach allem Vorangehenden erubrigt
es sich aber wohi, diesen wichtigen Punkt weiter zu führen. Uns interessiert jetzt die
Frage, welche Wirkung auf das klinstlerische Schaffen eine Wirtschaftsweise hat, von der
gilt: “Es ist nur em analytischer Satz, wenn wir sagen, das einzige Ziel der kapitalisti
schen Unternehmung ist der Gewinn?”
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Wenn die Fulle des wirklichen Lebens sich auf eine einzige, aber unendlich zu stei
gernde Zielsetzung reduziert, so wird die Wertschatzung der einzelnen geistigen Gebiete
von dem unmittelbaren oder mittelbaren Beitrag abhangen, den sie der herrschenden
Kiasse zur Erreichung dieses Zieles leisten. Unmittelbar dienen ihr die Technik und die
Wissenschaften, auf denen sie sich aufbaut, oder die dem Schutze des Staates (Kriegswe
sen) nützlich sind: Mathematik, Physik, Chemie, Biologie. Da sie die am besten bezahi
ten sind, ziehen sie den gro1ten Tell der begabten Jugend an und richten deren Tneb
kräfte und Fahigkeiten zu ihren Gunsten aus, während nur diejenigen, die allein au{er
haib der gesellschaftlichen Anforderungen und Zwange lebensfahig sind, sich der Kunst
zuwenden. So wird diese immer mehr zu einem Ersatz für das soziale Leben, zu einem
Sammelbecken fur religiose Veranlagungen, die in den zusammenbrechenden Konfessio
nen nicht mehr ihre Befriedigung finden, und schlie1,1ich zu einem Tummelplatz für
Psychoneurotiker und Spekulanten auf die Psychopathen der Gesellschaft. Mittelbar
dient dem kapitalistischen Ziel alles, was die bestehenden Machtverhältnisse rechtferti
gen und erhalten hilft: die ökonomischen, soziologischen und politischen Theorien, die
Geisteswissenschaften und die Religion. Sie haben zu verhindern, dali der Machtmachiavel
lismus der herrschenden Klasse in die Kreise der beherrschten Klasse getragen wird. Eine
dritte Kategorie von wesentlich geringerer Wichtigkeit bilden dann diejenigen Gebiete,
die em mehr oder weniger betäubendes Opium für die Helfer des Kapitalismus, für
die teilweisen Nutznielier des Mehrwertes enthalten. Diese Funktion der Kunst erklärt
dann auch z.T. das Streben der Kunstler, sie zu verwissenschaftlichen, als ob man
ihr damit eine höhere Wertschatzung ergattern könnte. DaLI die Kunst nicht ganz zum
Aschenbrodel wurde, beruhte auf dem lnteresse des Staates, semen Klassencharakter
hinter seinem Kulturcharakter zu verbergen; so kam es zu einer offlziellen Forderung
der Kunst innerhalb der Grenzen, weiche durch die Steuerhinterziehung der Besitzen
den und die Höhe des Militarbudgets bestimmt werden. Im Ganzen war der Kapitalis
mus der Kunst ebenso ungUnstig wie er der Technik gUnstig ist, mochte man die wirk
liche Einschatzung noch so sehr hinter einer vorgeblichen verstecken, durch die der
Burger sich mit dem Mäzenatentum der von ihm besiegten Despoten gleichschalten
wollte. Das XIX. Jahrhundert ist der Kampf des Künstlers gegen die Technik, der als
Kampf des Architekten gegen den Ingenieur am sinnfalligsten geworden ist und mit der
Niederlage des Architekten geendet hat.

lnnerhalb der kapitalistischen Werthierarchie der Kulturgllter findet sich eine andere
für die Kunste allein, die sich tells aus dem Wesen des Kapitalismus, teils aus seiner Ziel
setzung erklärt. Von den bildenden KUnsten steht auf der untersten Stufe die Architek
tur, die im Mittelalter den hochsten Rang inne hatte; nähme man diese Schatzung heute
auf, so würden dank dem Druck der Arbeiterbewegung die Wohnungsfrage und der
Städtebau aus der theoretischen Erorterung in den Vordergrund der praktischen Politik
rücken, so dali in der entgegengesetzten Wirklichkeit die Interessen des Burgertums und
die wesethafte Ohnmacht des Kapitalismus zur Baukunst zu einer glucklichen “Paarung”
kommen. Es folgt die Skuiptur, die den Denkmalern der “grollen Manner”, der politi
schen Helden und der kulturellen Genies gewidmet ist; aber in dem Mafle, in dem sie
sich monumentalisiert, entfemt sic sich von der Kunst. Die Geschichte von Rodins Ba!
zacstatue beleuchtet an einem Einzelbeispiel die Gesamtsituation, die durch fast alle of
fentlichen Denkmäler bezeugt wird: dali die kapitalistische Gesellschaft nur den Kitsch
gebrauchen kann. Auf der höchsten Stufe steht die Malerei, weil sie sich mit dem Pri
vatbesitz am besten vertragt, den repräsentativen Themen einer (republikanischen) De
mokratie am ehesten genugt und dem t)bergang von der Körper- zur Feldauffassung der
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Welt am innigsten sich anpassen konnte. Dagegen hat das “Kunstgewerbe” (vom Möbel
bis zum E1?gerat mit der einzigen Ausnahme der Frauenkleidung) einen vollständigen
Zusammenbruch erlitten, teils wegen dci Verlogenheit der burgerlichen Repräsentation,
teils wegen der Konkurrenz der Maschinenarbeit und dci Notwendigkeit dci Massenpro
duktion. Unter den tönenden Künsten genieQen die Musik und der Roman die höchste
Wertschatzung, die erste wegen ihrer Vieldeutigkeit, weiche die Entspannung vom Ratio
nalismus und vom Materialismus des Alitags erleichtert, der zweite, weil er den hand
greiflichsten Ersatz für das dem “Ruhe und Ordnung” liebenden Burger von Staat und
Gesellschaft vorenthaltene Leben bietet und auf Grund einer resignierenden Philosophie
die Deutung dessen, was man, d.h. die verheiratete Frau und dci Jungling, zu leben ge
zwungen ist. Die germgere Schutzung des Dramas hangt nicht zuletzt davon ab, daL das
alltagliche Leben dci Manner in Wirtschaft und Politik selbst so dramatisch geworden
ist, dal man vielmehr eine Losung als eine Steigerung dieser Spannungen durch die
Kunst notig hat, wahrend die ehemals inUfMgen Kreisc dci burgerlichen Gesellschaft,
Frauen und Mädchen, aus Gründen der Zucht und Sitte nur in traditionsgeheiligten For-
men von Liebe und anderen Gefiihlen reden horen durften. Seit dem Elan dci “Jeune
France” in dci Schlacht urn den “Hernani” glichen Drama und Theater einem periodisch
erwachenden Scheintoten, dessen endgultiger Tod durch die Emanzipation dci Frauen
und dutch das Kino herbeigefuhrt wurde. Das lyrische Gedicht ist an dci Inflation des
Lyrismus zugrunde gegangen; derjenige, dci aus diesem Morast herausgefuhrt und die
höchste Vollendung dci Dichtung im XIX. Jahrhundert erreicht hat, Baudelaire, wird
von dci burgerlichen Masse als Pornograph gelesen — was den “Fleurs du Ma!”, die ur
sprUnglich keinen Verleger finden konnten, die groite Anzahl dieser Kulturhändler vet
schafft hat.

Die Einschatzung des Kunstwerkes hing davon ab, daf. das Publikum das, was ihm ge
fällt, es bestatigt, erhoht und einlullt, vollstandig gctrennt hat von dem, was ihm cinen
Spiegel vorhält, es zur Einsicht zwingt, oder cinen Bewu1tseinszustand darstellt, der ihm
noch Neuland und Zukunft ist, obwohl ci nur gegenwartiges Dasein spiegelt, — kuiz da
von, da1 Opiumwert und Erkenntniswert auseinandergefallen sind. Dci erste wurde von
den traditionell-akademischen Kunstlern befriedigt, die geistig und moralisch den status
quo aufrecht crhielten, dci zweite von den modernen, die so gegen ihren Willen, unter
dem Zwang dci Umstände zu Revolutionaren wurden, obwohl sic nut Vertreter dci bur
gerlichen Kiasse waren, und nicht deren Seth, sondern nur threm Bewu1tsein vorauseil
ten. WohI kaum eine andere Wirtschafts- und Gesellschaftsform hat dieses Nebcneinander
gekannt, daf die äuLere oder die Machtgeschichte dci burgcilichen Kunst ausmacht, an
gefangen bei Napoleon I., dci die Kunstler aus GrUnden dci Staatsraison entweder ver
bannt oder durch seine Aufgabestellungen geistig degradiert hat (David), weiter ubei
Louis Philippe, dci kunstblind war, übei den Stockschlag Napoleons III. gegen em Bud
von Courbet bis zu Hitler als Kunstrichtcr im Dcutschen Reich — urn nut cinige symbo
lische Etappen in dem Kampf zwischen Modcrnc und Akademie zu nennen, dci beson
ders von Courbet, Manet und den Impressionisten ausgetragen wurde.

Solange gekämpft wurde, hatte dci Kunstlcr (wenn auch nicht das einzelne Kunst
weik) noch eine eigene soziale Funktion. Diese zeigtc sich, als mit dem Ende des Welt
krieges geistige und materielle Werte zugleich zusammenbrachen. Damals bcganncn Bur
ger aufrichtig zu glauben, die als “revolutionär” verschieenen Kunstlcr könnten vielleicht
die Ursachen des Zusammenbruchcs erklären und den beständigen Kultuiwert reprasen
tieren. Aber als das Publikum ilinen mit soichem Anliegen entgegenkam, wuften die
KUnstier keine Antwort — naturgemä1, da sic threr Zeit wedei je vorausgegangen noch
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sie in ihrer Totalität gestaltet hatten. t)berdies batten sie aufgehort, “Revolutionäre” zu
sein seit dern Augenblick, wo nicht nur die träge Masse der Tradition, sondern die “mo
dernen” Werte des burgerlichen Geistes ins Wanken gekommen waren, und die Künstler
selbst sich aus diesem Zusammenbruch in die Reaktionen der Kirche oder der “Renais
sancen” zu retten versuchten. Das historische Bewuftsein hatte sich Uber alle burgerli
chen Moglichkeiten hinausgehoben, wahrend die kUnstlerische Produktion hinter ihnen
zurückgeblieben war. So verfehiten sich KUnstler und Publikum noch emma!, und es
bildete sich die Ruhe der Gleichgultigkeit, weicher die UnterdrUckung folgte.

Der Kunstler war damit zum b1o{en Verkäufer ether Ware herabgesunken, die dem
Marktzwang von Angebot und Nachfrage unterlag, thre eigenen Zwischenhändler, Propa
gandisten, Spekulationsgesetze, ihre eigene Konkurrenz hatte, weiche durch die Akademi
sierung der Moderne und durch massenhafte Falschungen ihien Hohepunkt erreichte,
und sogar ihre eigene ökonomische Theorie: das Kunstwerk als “wertbestandige Ware”,
was die letzte Illusion der Warengesellschaft gegenuber der Kunst war. Diese Luxusware
unterschied sich von den ubrigen Waren allein dadurch, dafi sic nicht nur den Käufer,
sondern auch den Produzenten allrnählich entnervt und ihn für jeden Arbeitsauftrag un
fahig gemacht hat, so dafi er den Anforderungen ether neuen Gesellschaft disziplin- und
hilfios gegenubersteht, während er die alte verachtet. Die Kunst und der Künstler wur
den auf em Maximum an Unsicherheit, auf em Minimum an Wirkungsrnôglichkeit ge
bracht — zugunsten einer Horde von Mitlaufern und Nachtretern, die, well sic keinerlei
eigene Substanz besitzen, jede Konjunktur ausnutzen können, und zugunsten des Kunst
handels, der mit den niedrigsten Instinkten des Publikums zu spekulieren versteht.

Urn diese Tatsachen und ibren Wandel ganz zu verstehen, müssen wir uns den Abneh
mer genauer ansehen, der den WesenszUgen des Hochkapitalisrnus nicht weniger unter
legen ist als der Künstler. Der Empfanger ist weder der glaubige Mensch des Mittelalters,
dem alles auf den religiosen Gehalt ankam, weicher ihm durch die Kunst sichtbar ge
macht wurde; noch die geistige Eliteschicht, der Bildungsadel der Renaissance, der sich
fast ausschlielMich für die formale Darstellung interessierte und den Gegenstand als einen
zusätzlichen Bildungskitzel mitgehen liefi, sondern die Masse der offentlichen Meinung,
wie sie sich seit der Mitte des XVIII. Jahrhunderts zu bilden begonnen hatte. Die burger
liche Literaturwissenschaft hat diese Tatsache seit langem festgestellt. So schrieb Emil
Faguet: “Vor 1789 wandte sich der Autor an em sehr kleines und ihm selbst gut be
kanntes Publikum, denn dieses wurde von funf 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 groflen und ganzen eine Gesellschaftsliteratur. Seit 1815
ist das Publikum eine ganze Nation, die naturlich etwas weniger grofi ist, als die franzö
sische Nation selbst, aber es ist em ganz beträchtliches, weitverbreitetes, grofles und vor
allem nicht hierarchisch gegliedertes, nicht diszipliniertes Volk, das nicht mehr bereit ist,
von irgendwelchen Pariser Literaturkomitees Befehle entgegenzunehmen.” Charles M. des
Granges fügt hinzu: “Daraus folgt die stufenweise Veranderung und das allmähliche Ver
schwinden dessen, was die vorausgegangenen Jahrhunderte Geschmack genannt hatten,
und was stets beim Publikum die Suche und den Wunsch nach ether determinierten Be
friedigung durch Prinzipien und Erziehung und bei den Autoren die Notwendigkeit, eine
rnmttelmaflige Asthetilc zu erreichen, aber niemals Uber diese hinauszugehen, voraussetzt.
Nachdem das Publikum nun bereit ist, alles zu akzeptieren und aus ether unsti!lbaren
Neugier heraus unaufhörlich nach neuen Sensationen verlangt, befreien sich die Schrift
steller von jedem Vorurteil.”
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Wir wollen hinzufugen: Diese Vermassung des Publikums bedeutet zugleich Ausschei
den oder Ausgeschiedenwerden der beiden im Wirtschaftsprozef am stärksten aktiven
Kiassen, von deren Kampf die materiellen und sozialen Grundlagen der kunftigen Kultur,
ja diese selbst abhangen: der eigentlichen Kapitalisten und der wirklich produzierenden
Arbeiter. Der Kapitalist wird als Mensch durch semen “faustischen” Erwerbsdrang auf
gefresscn, ohne den sein Untemebmen zusammenbricht, und der Arbeiter durch den
Kapitalisten. Die Kunst, die em produktiver Akt ist und eine produktive Funktion aus
losen will, muf sich also in der kapitalistischen Gesellschaft an die unproduktive Mittel
kiasse wenden. Dieser Widerspruch zwischen dem Wesen und dem Empfanger der Kunst
wird nun dadurch verstärkt, da1, diese Mittelklasse aus zwei heterogenen Schichten be
steht, die ganz verschiedene geistige BedUrfnisse haben. Die elne Schicht stammt aus
Handwerkern, Kleinhändlern und Rentiers mit seibsterarbeiteten Vermogen und ist tra
ditionsgebunden. Die andere Schicht setzt sich zusammen aus den Abenteurern des Ka
pitalismus, den nouveaux riches, den Nutznie1,ern der Knsen, den Rentiers aus unver
dienten Vermogen, die neuerungssuchtig sind und international. So erklärt sich das frü
her unbekannte Zusammenbestehen von ether grofen Masse rein traditionsgebundenen,
akademischen Kitsches mit dem schnellsten Tempo im Richtungswechsel der Mode und
die Feindseligkeit, gegen die sich die modernen Klinstler durchzusetzen hatten, da der
traditionsgebundene Teil der Mittelkiasse naturgema1 grofer war als der traditionslose.

Em so zusammengesetztes Publikum hat die ibm entsprechenden Vermittler zwischen
sich und der Kunst: die Museumsdirektoren, d.h. Funktionäre, die nicht funktionieren,
nicht den Mut zum Ankauf moderner Kunst hatten (z.B. der Louvre im XIX. Jahrhun
dert). So muIte die Kunst zwangslaufig ihxe eigentliche soziale Wirkung, weiche in der
Freilegung der schopferischen Kräfte im Einzelmenschen und in der menschlichen Ge
sellschaft besteht. an Ersatzfunktionen verlieren, zumal sic als Luxusware nur von dem
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 dem haufig das Publikum den KUnstier
in den Abgrund der Banalität riQ,, und selten der Künstler das Publikum in die luftdUn
nen Schichten einer sublimierten ästhetischen Existenz hob.

Das Gesamtergebnis 1st so offensichtlich, daQ, es selbst in Schullehibüchern den Gym
nasiasten nicht mehir verheimlicht wird. So heift es bei des Granges: “Wahrend der
Schriftsteller in der ersten Hdlfte des Jahrhunderts eifersUchtig auf seine Person bedacht
war und sich seinem Publikum stolz auferlegte, hat er vor allem in der zweiten Hälfte des
Jahrhunderts oft das hervorgebracht, was Sainte-Beuve zutreffend industrielle Literatur
genannt bat. In frUheren Zeiten ernährten TheaterstUcke oder BUcher ihren Autor nicht.
Voltaire 1st nicht durch seine Werke reich geworden, sondern durch Geldgeschiifte. Man
hat wohi daran getan, Gesetze zu schaffen, die das literarische Eigentum schutzen und
dem Autor ebenso wie Schauspielern und Buchhãndlern Gewinn zugestehen. Jedoch wur
de von dem Tage an Schreiben mehr denn je em Handwerk. Kann man denn sagen, dal?
es ehrenwerter sei, vom Verkehr seiner Werke als von ether offiziellen Pension zu leben,
die einem jede Freiheit nimmt? Gewi1. Aber auch das Publikum 1st eth Tyrann, das
euer Buch nur kauft, wenn es ihm gefallt; und da es selten vorkommt, daQ der Mehrheit
gefällt, was schön, selbstlos und moralisch ist, wird der Schiiftsteller Skiave des frivol
sten und niedrigsten Geschmackes sein. Man mu1 gestehen, da1 es im XIX. Jahrhundert
nur wenige grole Schriftsteller gab, die den Mut besaien, sich nicht diesem tausendkOp
figen Idol, dem neuen Publikum, zu opfern und der Versuchung zu widerstehen, reich
zu werden. Es ist schon so weit gekommen, da1 man die Schriftsteller nach ihrem Em-
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komrnen beurteilt. Und wieviele haben auf ihre Originalitat verzichtet, die sich erst drei
uilg Jahre später durchgesetzt hätte, urn im modischen Genre zu arbeiten und Geld zu
verdienen?

Es bleibt nur die Frage nach dem finanziellen Resultat dieses “Auseinandertretens
von Bedarfsdeckung und Erwerbszweck”. Die Liste der hungernden, verzweifelnden,
Selbstmord begehenden oder in Wahnsinn verfallenden KUnstler ist zu oft aufgestellt
worden, als da1 ich sie wiederholen möchte. Aber Tatsachen wie die, daf, man den alten
Daumier, diesen unerrnüdlichten und einfallreichsten Arbeiter, auf die Stra& setzen
wolite, weil er seine Miete nicht bezahlen konnte, oder daf die Bilder des kinderreichen
Pissaro nach seinem Tode zum hundertfachen Preis dessen, den man ihm gezahit hatte,
durch den Kunsthandel gingen — sie empören immer von neuem durch ihren Widersinn.
Alfred de Vigny gab als Thema seines “Chatterton” an: “Ich woilte den von einer ma
terialistischen Gesellschaft erdrUckten geistvollen Menschen darstellen, dessen Intelligenz
und Arbeit von den geizigen Rechnern ausgebeutet wird.” Und fast hundert Jahre spater
konnte man die nachfolgende Illustration in den “Nouvelles littraires” lesen: “Zur Un
terstutzung der Kunstler hat der Stadtrat einen Kredit von 40 Mihionen bewihhigt, den
der Staatsrat auf 10 gekUrzt hat. Von diesen 10 Milhionen wird nur em Viertel den
Künstlern und Handwerkem zugute kommen. Die wahren Profiteure werden die Indu
striellen sein, die als erste sich urn Auftrage der Stadt Paris bemuht haben, indem sie
dabei vorgaben, ihren Lolmarbeitern eine berufliche Sicherheit bieten zu müssen.”
Unter diesen Umständen ist es natürlich, da1 — abgesehen von einigen Vermogen, die
aus der Zeit der letzten Hausse stammen — eine groe Anzahl Künstler von der Arbeit
liebender Frauen, von privaten Mäzenen und Offentlicher Armenunterstützung lebt.
Alle Mittel der Selbsthilfe (Bilder zu einem niedrigen prix-fixe zu verkaufen, gegen Ge
brauchsgegenstande einzutauschen usw.) haben nur einen sehr bescheidenen Erfolg ge
habt. Der KUnstler ist zum “paria intelligent” einer Gesellschaft geworden, die dem
Kunsthändler das Recht gibt, die in seiner Hand befIndlichen Kunstwerke dem Publi
kurn vorzuenthalten, bis der gunstigste Moment für die Spekulation gekommen ist. Das
Kunstwerk ist Gegenstand eines unbestimmten Terminhandels zu Nutzen des Kunst
handlers und zum materiehlen und ideellen Schaden des Künstlers geworden, und daran
kann nichts Entscheidendes durch eine bessere Erziehung des Pubhikums oder groiere
Charakterfestigkeit der Kunstler geandert werden, solange die kapitalistische Wirtschafts
form bestehen bleibt.

ad WI. Entsprechend seiner Tendenz, die fundamentale Zwiespaltigkeit des Kapita
lismus unter versohnenden Ausdrucken (Paarung, Verbundenheit auf dem Markte) zu
verbergen und alle ihre Kennzeichen (Krisen, Klassenkampfe, Kriege und Burgerkriege)
als nur akzidentiell zu erklären, gibt uns Sombart in seinem letzten Merkmal diejenigen
beiden Tatsachen, weiche nach seiner Meinung die Gegensatze dauemd vermittein: den
Vertrag und das Geld. Nachdem wir die Auswirkung der wirklichen Widerspruche des
Kapitahismus in der Kunst hinreichend dargestelit haben, bleibt uns die Aufgabe, die
Widerspiegelung der Vermittlungsillusion zu charakterisieren.

1. Ich hatte bereits auf das asthetische Gefühl des Chics, auf zhie Rolle der Akademie
als Schiedsnchterin Uber die Moderne und als Lieferantin von Kunstopiaten, auf die Mo
dernisierung der Akademie durch die Assimilierung der ursprUnglich bekampften “revo
lutionaren” Kunst durch die folgende Generation der Akademiker, auf die sich standig
beschleunigende Verakademisierung der ahlerneuesten Richtungen hingewiesen; eine
Kunstgeschichte des Kapitahismus ware ohne Entwicklungsgeschichte der Akademie und
ihies Verhältnisses zur zeitgenossischen Kunst unvollstandig. Aber die eigenthiche Ver
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mittlung wurde nicht von dieser offIziellen oder inoffiziellen Akademie besorgt, sondern

war die eigentumliche Funktion derer, die die verschiedenen und gleiclizeitigen Tenden

zen der burgerlichen Kunst, von denen wir anfanglich gesprochen haben, mit Hilfe histo

rischer Reminiszenzen oder elner Privatmythologie zu verschmelzen wuiMen. Puvis de

Chavannes loste diese Aufgabe nicht ohne Grö1e, und es ist bezeichnend, daf er lange

Zeit von der Akademie mit scheelen Augen angesehen wurde — mit gutem Recht, denn

er war mehr als die moderne Kunst ihr eigentlicher Konkurrent, well diese scheinmo

derne und scheintraditionelle Eklektik den zwieschlachtigen Charakter der Staatsformen

am besten verbarg und darum repräsentierte, durch die der Kapitalismus seine Interessen

gegenUber der Nation wahrnehmen liei3. Besonders seitdem die konstitutionelle Monar

chie durch die demokratische Republik ersetzt war, waren soiche Eklektiker am ehesten

irnstande, das abstrakte Verhältnis des Burgers zum kapitalistischen Staat in abstrakten

Symbolen darzustellen: die Tugenden, den Handel, die Fretheit, die Wohitaten der Re

publik usw., oder das Palais de Justice, die Chambre de Commerce, die Maine usw. zu

schaffen. Diese Architektur und thr Schmuck sind die deutlichsten und zahlreichsten

Beweise für die Behauptung, da1 der Kapitalismus der Kunst nicht gUnstig 1st; an ihnen

begreift man das Wort Clemenceaus, daf Czanne — die voilkommenste Synthese der

Tradition seines Landes mit der Wirklichkeit seiner Klasse — nicht die dritte Republik

reprasentiere!
Diese “Versöhnlerei” in der Kunst hangt aufs engste zusammen mit der juristischen

latsache des Vertrages, dessen entscheidender Wert in dem psychischen Phänomen der

Vertragstreue Iiegt. Denn mUI.te der Kapftalist bei jeder seiner Wirtschaftshandlungen

befurchten, er könne den Vertrag nur mit Staatshilfe, d.h. durch Kiage oder Krieg zur

Erfullung bringen, so konnte die kapitalistische Wirtschaft nicht mehr funktionieren.

Wir stehen hier vor dem bemerkenswerten Widerspruch, daQ diejenige Wirtschaftsweise,

weiche den Menschen unausweichlich zur Ware degradiert, sich an den verbleibenden

Rest menschlichen Gewissens kiammern mu1, urn existieren zu konnen. Die letzten

Jahre haben dieses Phanomen bis zu der Behauptung bUrgerlicher Okonomen gesteigert,

die Wirtschaftskrise sei eine Vertrauenskrise und daher nur durch wiederkeh.rendes Ver

trauen zu beseitigen. Aber da der moderne burgerlich-kapitalistische.Pflichtbegriff “auf

einer aus Parvenu-Ressentiment und Gewissensbeschwichtigungsbestreben gebildeteti

Grundlage” beruht, die “in einer Betonung der Leistungswerte, einer t)berschatzung der

Arbeit als soicher und direr Anerkennung als einziger QueUe irdlschen Wohiergehens”

besteht (Sombart), so 1st der Appell nur moglich, wenn die letzten Trümmer der Seele

und des Geistes, wälirend sie durch den Kapitalismus unterminiert werden, durch die

Religion oder irgendwelche direr Ersatzformen (Mystik, Mythologie, idealistische Philo

sophie, Astrologie usw.) gleichsam von oben her wunderbar wieder aufgerichtet werden.

Daher erklärt sich die angebliche Unabhangigkeit der Geisteswissenschaften von der Wirt

schaft, dire schnelle Verwandlung aus dem Exakten ins Idealistisch-Pfãffische (z.B. die

Psychoanalyse durch Jung) und die Rolle der eklektischen Kunst.

Aber gerade gegen ihre “Vertrags”haftigkeit waren alle fi-uchtbaren Bewegungen der

Kunst des XIX. Jahrhunderts gerichtet: von der Romantik und dem Realismus bis zur

abstrakten Kunst und deni Surrealismus. Freilich jede dieser Rebellionen unterlag — we

gen direr Fragmenthaftigkeit und wegen direr unuberbrückten Widerspruche — entweder

der Versohnung mit dem Kiassizismus oder direr eigenen Akademisierung: Es war viel

leicht die Furcht vor dem negativen Effekt dieses Vertrags-Eklektizismus, weiche die

Künstler zum Ausbrechen aus direr Kunstgattung veranlaite in die Literatur, ins Dada

oder anderswohin. Sie opferten sich damit selbst, noch ehe die Gesellschaft sie geopfert

hatte.
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2. Was die zweite “Vermittlung”, das Geld, betrifft, so erinnern wir an den von Sim

mel beschriebenen Prozef?, seiner Entrnaterialisierung: zunächst em Gegenstand, eine Sub

stanz, wie jedes andere Ding, dann eine Ware, wie jede andere Ware, dann das ailgememe

Tauschmittel für alle Waren, obwohl selbst nur eine spezielle Ware, dann eine durch Gold

gedeckte Anweisung auf Geld (em Papierzeichen, das sich von der Gold- und Geidware

distanziert hatte, urn den Tausch zu erleichtern) und schlief?,lich das ungedeckte Wertzei

chen mit dem Zwiespalt zwischen seiner nationalen Funktion und seiner internationalen

Wertlosigkeit. Das Geld hat diesen Prozef ins Abstrakte in derselben Zeit durchlaufen,

in der der Mensch und die menschlichen Beziehungen den Weg zur Verdinglichung und

Versachlichung gegangen sind. Da nun das Geld in seiner Form als Kapital das bestim

mende Moment der kapitalistischen Wirtschaft ist, so war die an ihm zur Auswirkung

kommende Spannung zwischen Materialität und Abstraktion von dern grof?ten Einflull

auf die Kunst. Im fruhen Kiassizismus, als das Abstrakte dem Materialismus noch nicht

als etwas Selbstandiges gegenubergetreten war, konnte diese Spannung sich wegen spezi

fischer politischer und gesellschaftlicher Bedingungen in der fremden und erborgten Ge

stalt römischer Antike darstellen. In der letzten Phase des Kiassizismus, die sich als ab

strakte Kunst darstelit, ist dagegen alle materielle Wirklichkeit der Dinge durch die ab

strakte Realitat der geometrischen Figuren aufgezehrt. Aber auch dieser hochste Grad

der Abstraktion kann sich nicht entäufern, ohne daf?, thn die Stofflichkeit der kunstleri

schen Darstellungsmittel stufenweise in einen iinmer gra1eren Materialismus hinabreiLt

(die Farbe rnehi als das Licht und die Linie, die Stereometrie des Korpers mehr als die

Ebene, und der Raum rnehr als der Korper), so daLi die Abstraktion in Widerspruch mit

sich selbst gerat, sich selbst aufhebt an den Materialien, auf weiche die Kunt nicht ver

zichten kann. Die abstrakte Kunst ist also mit dern Gelde und wie dieses mit allen Wider

sprüchen des Kapitalismus aufs engste verbunden, dessen “Geist” sie durch die Flucht in

mathematisch-pseudowissenschaftliche Vereinseitigung auf ebenso reine wie fragmenta

rische Weise ausdrUckt. Nachdem durch den produktiven Elan Picassos die Malerei der

Erkenntnistheorie nahegerückt worden war, haben die abstrakten Maler die sterilen Theo

rien der Erkenntnistheorotiker auf threm eigenen Gebiete wiederholt, haben die Messer

gewetzt, ohne etwas Wirkliches damit zu schneiden. Wenn sie glauben, mit dieser Labora

toriumsarbeit der Zukunft nUtzlich sein zu kOnnen, so vergessen sic, daB es Formen und

Methoden und selbit Techniken a priori nicht gibt, sondern dais Form und Inhalt mit

einander entstehen mussen, und die Methoden und Techniken sich aus den materiellen

und sozialen Produktionsweisen entwickeln. Alle diese Experirnente erschopfen ihie Be

deutung in sich selbst und verfallen mit der Kleinburgerschicht, die sic hervorgebracht

hat, dem alten Eisen.
Man könnte nun meinen, daB der Rationalismus der kapitalistischen Epoche, wenn

nicht den ästhetischen Gefühlen und der kUnstlerischen Gestaltung, so doch wenigstens

der theoretischen Kunstbetrachtung gUnstig war. In der Tat, niemals hat es eine so urn

fangreiche Kunstschriftstellerei gegeben wie seit der Mitte des XVIII. Jahrhunderts, d.h.

seit dem Beginn des Hochkapitalismus. Eine nahere PrUfung l.Bt erkennen, daB man das

eigentliche Objekt fast ausnahmslos verfeMt, es nur selten an der Oberfläche gestreift hat.

Anstatt eine ernpirische Kunsttheorie zu entwickeln, hat man die Aufgabe bald mit meta

physischen Spekulationen verknUpft, bald in die Psychologie des Genusses oder der Be

gleitempfindungen des Schaffenden umgebogen, bald in Stilgeschichte travestiert. Man

spricht bald von einer Inhalts-, bald von einer Formästhetik, bald von der Ikonographie,

bald von der Technik, aber nie von dem Entscheidenden: der Art, wie der Inhalt als

Gehalt seine Form und die Form als Anschauung thre Realisierung findet. Diese jeweils
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besondere Methode des kUnstlerischen Schaffens ist gar nicht in das Blickfeld der Pro
blemstellung der Kunsttheoretiker gefallen. Denn mit der ailgemeinen Behauptung, daI
Inhalt und Form eines sein mUssen, ist nichts geholfen, weil ohne die konkreteste Prãzi
sierung, wie jedes Mal diese Einheit zustande gekommen ist, em Spielraum für die Mei
nung Proudhons bleibt, daI zwar der Inhalt rationell und ether philosophischen Kritik
unterworfen sei, die Darstellung dagegen nut von dem Geschmack und den Fahigkeiten
des Kunstlers abhänge, also nicht mit derselben Sicherheit behandelt werden konne,
denn de gustibus et coloribus non est disputandum. Nach etwa 200 Jahren Arbeit gibt
es keine Kunstwissenschaft, weiljede wirkliche Aufklarung des schopferischen Prozesses
der herrschenden Kiasse em Opium rauben wurde, sie ihn daher für irrational erklären
mu1.

Vom Kiassizismus zur abstrakten Kunst, von der Romantik zum Surrealismus, von
der Entstehung des Realismus bis zu seinem Verschwinden hat eine Entwicklung inner
haib der burgerlichen Kunst stattgefunden, die durch die Fülle der Erscheinungen, dutch
die Gro1e der ktmstlerischen Kräfte und die Vollendung einzelner Werke aufs höchste
imponiert, die aber durch die bürgerliche Wirtschafts- und Gesellschaftsform nicht ge
fördert worden ist. Die Kunst wird in sich selbst urn so geringfugiger, je tether sie den
Geist des Burgertums verkorpert, was die Ungunst des Kapitalismus für das künstlerische
Schaffen bestatigt. Wir haben dies allein dutch die Analyse der Abhangigkeit der Kunst
von der Wirtschaft bewiesen ohne damit die Vermittlungsglieder für nicht vorhanden oder
für unwesentlich zu halten oder em automatisches Funktionieren der Beziehung behaup
ten zu wollen. Ich habe mich mit der Ukonomischen Begrundung begnugt, well die but
gerlichen Soziologen sie nicht geben, und weil nur em wissenschaftlicher Dilettant hof
fen kann, bei dem heutigen Stand der Forschung das Problem in seiner Totalität allein
zu lösen. Die Einschaltung aller vermitteinden Glieder, die uns unerlailich scheint, wür
de abet auch nach Sombartscher Auffassung in unserem Resultat nichts ändern. “Der
Kapitalismus”, sagt er (I, 836) “ist das Werk einzelner hervorragender Manner ... Unter
nebmernaturen sind Menschen mit einer ausgesprochen intellektuell-voluntaristischen Be
gabung, die, wenn sie als Begrunder der kapitalistischen Wirtschaft auftreten, einen star-
ken Sinn für die materiellen Werte, für die Bewahrung des Menschen in irdischen Werken
besitzen und ‘praktisch-tatkraftig’ sind, wie wit ganz landlaufig sagen konnen, allem
beschaulichen Wesen sowohi des homo religiosus wie des KUnstlers ebenso abhold wie
aller handwerklichen Selbstgenugsamkeit und geniellerischen Bequemlichkeit.” An einer
spateren Stelle heift es kategorischer: “Deshaib abet, weil wir so viel mehr wissen als
die FrUheren, können wir auch nicht an die schopferische Kraft des Kapitalismus glau
ben, wie es Marx konnte, der am Anfang des Weges stand. Wit wissen, da bei dem gan
zen, lauten Gebaren nichts von irgendwelchem Kulturbelange herausgekommen ist und
daf, auch in aller Zukunft nichts dabei herauskommen wird.” Wit haben eine andere und
hohere Meinung von der Leistung der burgerlichen Kunstler. Wit bewundern nicht nut
den hohen Freiheitsgrad, den diese sich errungen haben, urn in so vielfacher Weise auf
die ihnen ungUnstige ökonomische und gesellschaftliche Basis schopferisch zu reagieren,
sondem wit sehen auch die nUtzlichen Ansätze, die sie für die Zukunft entwickelt haben:
den noch dogmatischen Materialismus Courbets und die noch idealistische Dialektik
Cezannes. Da1 diese beiden Ansätze ihre Synthese in der burgerlichen Kunst nicht ge
funden haben, ist z.T. im individualistischen, dualistischen, abstrakten Wesen des Kapi
talismus begrundet, teils im Wesen der Kunst, die nicht wie die Theorie aus der Kritik
schopferisch werden kann, sondern nut aus ilern sozialen Dasein heraus. Wenn die Be
wegung des klassenbewuL,ten Proletariats bereits eine soiche Wirkung hat, da1 sie die
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jungste Produktion der burgerlichen Kunst bei ihrer Entstehung bereits veraltet erschei
nen läIt, weil sich die fruchtbare Kraft der Geschichte schon auf der anderen Seite der
Barrikade befindet, so ist sie noch nicht soziale Substanz und Gestalt geworden und
konnte daher bis jetzt keine eigene, auf der Synthese von Materialismus und Dialektik
beruhende Kunst schaffen.

Aher man wUrde in eine ausweglose Sackgasse geraten, woilte man die Wiedergeburt
der Kunst auf einem anderen Wege suchen als auf dern, der zur Aufhebung der Selbst
entfremdung und zu einer neuen Totalität des Menschlichen im Menschen und in der
Gesellschaft fIihrt. Wenn das BUrgertum umgekehrt den Willen zu einer Totalität für die
Krisis der Kunst verantwortlich macht, so spottet es seiner eigenen Geschichte, wie z.B.
M. Benda (in den Nouveiles littraires): “Ich gestehe: ich glaube nicht an den Menschen,
der sich aus Pflichtgefuhl oder aus Resignation you der Politik verschreibt, während sein
verborgenstes Inneres Leidenschaft für Geistesdinge bergen soil; ich glaube nicht an je
nen, der dreilhig Jahre lang jeden Morgen eine Streitschrift gegen den Minister des Tages
schreibt, während er, ware er seinem Herzen gefolgt, sein Leben in einer Mansarde ver
bracht hAtte, um an semen Sonnetten zu feilen oder Platon zu lesen. Die Leidenschaft
für Geistesdinge ist alles beherrschend. Wer davon zu schmecken bekommen hat, wird
vielleicht einen Augenblick seines Lebens der Politik widmen, aber er wird sich ihr nie
ganz verschreiben. Da halt man mir entgegen, daf sich die groten Inteilektuellen, em
Aristoteles, em Spinoza, em Kant ganz vordringlich mit Politik auseinandrgesetzt ha
ben. Aber dies ist nur Wortklauberei. Welch em Zusammenhang besteht denn zwischen
einem Leben innerhalb des politischen Kampfes, zwischen dem Einsatz des ganzen We
sens und aller Mittel, urn diesen Minister zu stUrzen und jenem zurn Aufstieg zu verhel
fen und dem Bestreben, die politische Materie auf rein spekulativer Ebene und ohne da
mit em unmittelbares Ziel zu verfolgen, als geistige Nahrung einzusetzen? “ Diese Argu
mentation ist ebenso typisch wie kindisch. Dean selbstverständlich: Wenn man zuerst
das ganze politische Leben auf den Sturz von Ministerien, dh. auf Kammerintrigen ehr
geiziger Abgeordneter einer demokratischen Republik reduziert, die politische Praxis von
der politischen Theorie trennt, dann ist es leicht, den Gegensatz von Macht und Geist
zu verabsolutieren, wahrend rnan doch nur die Ausschaltung des Geistes aus der burger-
lichen Politik beweist. Aber wir wissen, dais Plato zweimal nach Siziien gereist ist, um
politische Theorie und Praxis in Einklang zu bringen, und da1, er, belehrt durch seine
Erfahrungen, nach der Utopie des “Staates” die wirklichkeitsnäheren “Gesetze” ge
schrieben hat. Und wir wissen, dalh die geistige Potenz der burgerlichen Klasse nie groller

H war denn zur Zeit, als ihre geistigen Heroen: Voltaire, Rousseau, Beaumarchais, die En
zyklopadisten usw. sich mit Politik beschaftigt haben, weil sie durch die BerUhrung mit
der politischen Wirklichkeit den Geist nicht nur nicht in Gefahr gebracht, sondern ihm
neue Kräfte zugefuhrt haben. Nicht “der” Geist 1st in Gefahr, sondern der Geist der
burgerlichen Gesellschaftsklasse; die Kunst geht nicht zugrunde, weil die Beschaftigung
mit Politik den Geist ruiniert, sondern weil sich der Geist mit der Politik ether anderen
Geseilschaftsklasse beschaftigen rnu1te, zu deren Kampf urn voile geschichtliche Wirk
lichkeit kein Fenster sich öffnet aus ether Mansarde, in welcher “der” Geist “Sonnette
feilt”. Indem “der” Geist die dialektische Einheit von Kunst und Politik für em “blof?,es
Spiel mit Worten” erklärt, verhindert er das Erwachsen des konkreten, d.h. des proleta
rischen Geistes; die vernunftige Gestaltung des sozialen und politischen Lebens, die Be
freiung der Menschen von der Knechtschaft durch seine eigenen zur Ware gewordenen
Produkte, die Aufhebung der Selbstentfrerndung. “Erst wenn der wirkliche individuelle
Mensch den abstrakten StaatsbUrger in sich zurücknimmt und als individueller Mensch
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in seinem empirischen Ieben, in seiner individuellen Arbeit, in semen individuellen Ver
hältnissen Gattungswesen geworden ist, erst wenn der Mensch seine )forces propres als
gesellschaftliche Krafte erkannt und organisiert hat und daher die gesellschaftliche Kraft
nicht mehr in der Gestalt der politischen Kraft von sich trennt, erst dann 1st die mensch
liche Emanzipation vollbracht.” *

* Zur Juden)rage, MEW, Bd. 1, S. 370.
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Prolegomena zu einer marxistischen Kunsttheorie

VI. Die aligemeinen Grundlagen

Nachdem wir uns in (len ersten funf Vortragen mit konkreten Kunststromungen oder
Kunstwerken auseinanderzusetzen versucht haben, immer unter der Voraussetzung, da1
der Proletarier einen eigenen Zugang zu den Problemen der Kunst hat auf Grund der
materialistisehen Dialektik, mUssen wir nun in den letzten Vortragen die allgemeine
Frage behandein: Gibt es Uberhaupt eine marxistisehe Kunsttheorie? Und wenn es sie
noch nicht gibt, kann sie auf Grund des historischen Materialismus entwickelt werden?
Es ist selbstverständlich, dais burgerliche und erst recht vorburgerliche Kunsttheoretiker
beide Fragenverneinen und nicht ohne einen Schein von Recht. Denn in den 100 Jah.
ren seiner Existeaz hat der Marxismus wenig zur Entwicklung ether Wissenschaft von
der Kunst geleistet. Marx und Engels wie spater Lenin haben zur Sprache der Formen
keine ursprungliche Einstellung gehabt, und keine aktuelle Situation hat sie gezwungen,
sich auf dieses von der materiellen Basis wohi am weitesten entfernte Geistesgebiet tie
fer einzulassen, als sich unmittelbar aus der Theorie des historischen Materialismus er
gab: die ailgemeine Behauptung der Abhangigkeit der Kunst von den gesamtgeschichtli
chen Bedingungen. Hatten sie darUber hinaus gehen wollen, so würden sie sich vor der
neuen Schwierigkeit befunden haben, dais es nicht — wie in der Okonomie eine bür
gerliche Wissenschaft gab, die sie hätten kritisieren und entwickeln können. Denn die
Asthetik war em unbrauchbares Gemisch aus metaphysischen Ableitungen und erfah
rungsma1igen Feststellungen, das nicht durch Sachzusammenhange, sondern durch die
jeweiigen SystembedUrfnisse bedingt war; die Kunst- und Stilgeschichten dagegen sind
noch heute entweder empirische Feststellungen ohne theoretische Basis oder wilkurliche
Theorien, die das historisch vorliegende Material vergewaltigen. Das eigentlich zu behan
deinde Phänomen, die Kunst selbst, war nicht einmal ins Blickfeld der Problemstellung
geruckt. Unter diesen Umstanden waren sich die Begrunder des Marxismus des fragmen
tarischen Charakters threr Aussagen bewuLt geblieben, wie aus einem Brief von Engels
an Mehring deutlich hervorgeht: “Wir haben zunächst das Hauptgewicht auf die Ablei
tung der politischen, rechtlichen und sonstigen ideologischen Vorstellungen und durch
diese Vorstellungen vermittelter Handlungen aus den ökonomischen Grundtatsachen ge
legt und legen mUssen. Dabei haben wir dann die formelle Seite Uber den in.haltlichen
vernachlassigt: die Art und Weise, wie diese Vorstellungen zustande kommen.” *

Die Marxepigonen haben diese Ubergangssituation verewigt, indem sic sich entweder
nur Aufgaben steilten, die in diesem Rahmen zu erfullen waren (wie Mehring mit seiner
“Lessing.Legende”), oder indem sie sich der Fiktion hingaben, die “Ableitung aus den
okonomischen Grundtatsachen” (die uberdies meistens sehi dUrftig und unzulanglich
war) lOse das ganze Problem. Diese Reduzierung der marxistischen Theorie ist deswegen
besonders bedauerlich, well die Kunst sich seit dem Verfall der Religion und der Zunah
me der Naturbeherrschung um so eindeutiger zum Fluchtgebiet burgerlicher Ideologie

* Brief vom 14. Juli 1893, MEW, Bd. 39, S. 96.
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entwickelt hat, je groler die Diskrepanz zwischen der gesellschaftlichen Maschinenpro
duktion der materiellen GUter und der handwerklichen Einzelproduktion der Kunstwerke
wurde. Die bUrgerliche Kunsttheorie hat diese Entwicklung bestatigt und beschleunigt,
indem sie ihre Beziehung zu den ubrigen Geistesgebieten beschränkte und sich auf eine
“immanente Kunstgeschichte” zurUckzog, innerhaib deren nicht einmal die Scheidung
von subjektiv.sinnlichem Erlebnis und objektiv-wissenschaftlicher Behandlung, von Be
schreibung und Wertung des Gegenstandes eingehalten wurde. Man erklärte die Kunst
— in Widerspruch zu einer Fülle bekannter Tatsachen und Aussagen von Kunstlern — als
Folge ether irrationalen Inspiration und tabuierte so die Erkenntnis sowohi der materiel-
len Grundlagen wie der geistigen Methoden des kunstlerischen Schaffens; bestärkt wurde
dieses Kiasseninteresse zur Verschleierung des kUnstlerischen Produktionsprozesses durch
die Anhaufung von Kunstwerken aus alien Gegenden der Welt und aus allen Epochen
der Geschichte, deren Einheit man in ihrer mythischen Bedingtheit glaubte erfassen zu
können. Unter diesen Umständen hätte eine rationale Kunsttheorie eine Waffe im poli
tischen Kampf gegen das Burgertum sein konnen; statt dessen entwickelte sich die Kunst
zur Angstneurose elnes unsicher und darum dogmatisch gewordenen Marxismus.

Es ist eine unleugbare und sehr erregende Tatsache, da1 der Marxismus — seit der
[eistung von Marx selbst — auf der ganzen theoretischen Front keinerlei wesentliche
Fortschritte gemacht hat, daQ er — als ware er eine burgerliche Ideologie und nicht eine
in der konicreten Geschichte wurzelnde, mit ihr sich umwälzende Theorie — zu einer
Wiederkauerangelegenheit geworden ist und schlielMich (trotz des von Lenin gebotenen
Einhaltes) unter jedes noch bezeichenbare Niveau gesunken ist. Die Ursachen liegen eben
sosehr in dem Umstande, da1 em erheblicher Tell der west- und zentraleuropaischen
Arbeiterschaft sich zum Reformismus, zum Arzt des Kapitalismus, zur Teilnahme an
der burgerlichen Kultur entwickelt hat, wie in der anderen, dal?, die erste proletarische
Revolution in einem Lande stattgefunden hat, in dem das Analphabetentum ungewohn
lich ausgedehnt, die kunstlerische Kultur dagegen auf einen sehr engen Kreis beschränkt
und olme tief wurzelnde Tradition war. Dies hat im Verlaufe der proletarischen Revolu
tion einen Zwiespalt zwischen dern Tempo der ökonomischen, sozialen und politischen
Entwicklung einerseits und dem der geistigen und kulturellen andererseits zur Folge ge
habt; er ist in dem Projekt des Sowjetpalais zur ailgemeinen Anschauung gebracht wor
den. Darüber hinaus hat man sich sehr wenig urn die Warnung Lenins gekUmmert: “Wean
jedoch jemand die Fragen des höheren Wissens durch den Hinweis auf das Abc abtun
woilte, wenn jemand anfangen woilte, die unsicheren, zweifelhaften, ‘engen’ Resultate
dieses hoheren Wissens (das einem sehr viel kleineren Personenkreis zuganglich ist, vergli
chen mit dem Kreis, der das Abc durchmacht) den dauerhaften, tiefen, breiten und soli
den Resultaten der Elementarschule entgegenzustellen, so wUrde er eine unglaubliche
Kurzsichtigkeit an den Tag legen. Er wUrde sogar dazu beitragen, den ganzen Sinn die
ser grofen Schule vollig zu entstellen, dean das Ignorieren der Fragen des hoheren Wis
sens würde es nur den Scharlatanen, Demagogen und Reaktionären erleichtern, diejeni
gen zu verwirren, die lediglich das Abc erlernt haben.” * So stehen wir vor der Aufgabe,
dem Marxismus neben seiner Funktion, Abc-Schützen zu schulen, die der Bewaltigung
des “höheren Wissens” zu sichern, und wir können dazu kaum etwas Besseres tun, als
uns den Quellen selbst, den Tatsachen und Marx, zuzuwenden.

* Lenin, Uber die Verwechslung von Politik und Padagogik, 1905. Werke Bd. 8, Berlin 1958,
S. 453.
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Die prinzipiellsten und am tiefsten greifenden Au1erungen von Marx Uber Kunst ste.
hen auf den letzten Seiten der Einleitung “Zur Kritik der politischen Okonomie” 1857 “,

wo seine ungewohnliche Fahigkeit, historische und theoretische Problerne gleichzeitig und
im Zusammenhang zu sehen, so kiar zum Ausdruck kommt. Er spricht dort von der Mitt
lerrolle des Mythos beim t)bergang vom wirtschaftlichen Unterbau zur Kunst, von der
Disproportion zwischen wirtschaftlicher und geistiger Entwicklung und schlieIMich von
der Frage, warum die griechische Kunst einen “ewigen Reiz” und einen normativen Cha
rakter besitze, obwohl ihre wirtschaftlichen Grundlagen langst uberwunden sind. Ware der
Marxismus das, wofür jim seine Gegner so oft ausgeben (und seine Anhanger so oft be
handein): mechanischer Materialismus, so mUIte er behaupten, daI3 die Kunst unmittel
bar aus den okonomischen Produktionsverhältnissen hervorgehe, da1 die Entwicklungs
epochen der materiellen und der geistigen Produktion parallel laufen und dieselbe Stufen
hohe zeigen, und daL die Ideologien mit ihren wirtschaftlichen Bedingungen nicht nur
entstehen, sondern auch untergehen. Alle diese Aussagen aber wurden den Tatsachen
widersprechen. (Jnd Marx war gewilit, sich den Tatsachen und ihrer Analyse aufs pein
lichste unterzuordnen in der volikommenen Gewiheit, daL, er sich in der materialisti
schen Dialektik eine Methode geschaffen hatte, die, mit der Wirklichkeit in Ubereinstim
mung, deren Wesen ganz zu enthullen erlaubt.

t)ber die Erorterung dieser Marxstelle hinaus werden wir zu zeigen versuchen, daIs die
rnaterialistische Dialektik, obgleich sie nur am Stoffgebiet der Geschichte und besonders
der Wirtschaftsgeschichte entwickelt wurde und ihre Anwendung auf die Naturwissen
schaften ungenugend geblieben ist, doch alle Mittel zum Aufbau einer marxistischen
Kunsttheorie darbietet, vorausgesetzt, dali man sie richtig handhabt und nicht dadurch
in ihr Gegenteil umschlagen lä1t, da1 sie “nicht als Leitfaden beim historischen Studium
behandelt wird, sondem als fertige Schablone, wonach man sich die historischen Tatsa
chen zurechtschneidet . .

.“ **

I. Der Analyse der einzelnen Probleme wollen wir einige Bemerkungen über die Methode
einer marxistischen Kunstwissenschaft vorausschicken. Beginnen wir mit dern, worm man
fälschlicherweise den ganzen Beitrag von Marx zur Losung geistesgeschichtlicher Probleme
sieht: mit dem Verhaltnis von Unter- und t3berbau. Es sind dann die folgenden drei Pro
bleme zu erOrtern die ökonomischen Verhältnisse sind das letzte, aber nicht das einzige
Fundarnent für alle Ideologien; der okonomische Unterbau ist mit der Kunst durch eine
Rethe von Zwischengliedern vermittelt; und alle diese Glieder stehen in Wechselbeziehung
“auf Grund der in letzter Instanz stets sich durchsetzenden okonomischen Notwendig
keit” (Engels).

A) Die Fruchtbarkeit der ersten Behauptung liegt nicht in ihrer Ailgemeinheit, sondern
ersch1ieLt sich erst durch spezifizierende Analyse. “Urn den Zusammenhang zwischen der
geistigen Produktion und der materiellen zu betrachten, ist vor allern notig, die letztere
selbst nicht als ailgerneine Kategorie, sondern in bestimmter historischer Form zu fassen.
Also z.B. der kapitalistischen Produktionsweise entspricht eine andere Art der geistigen
Produktion als der mittelalterlichen Produktion. Wird die materielle Produktion selbst

* MEW, Bd. 13, S. 640ff.
** Engels, Brief an Paul Ernst, 5. Juli 1890, MEW, Bd. 37, S. 411.
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nicht in ihrer spezifischen hlstorischen Form gefa1t, so ist es unmaglich, das Bestimmte

an der ihr entsprechenden geistigen Produktion und die Wechselwkkung beider aufzu

fassen. Es bleibt sonst bei Fadaisen. .“ * Was Marx bier in bezug auf die Wirtschaft for

dert, gilt nun aber in gleichem MaLi von der Kunst; auch diese muf, falls man zu einer

wissenschaftlich eindeutigen Zuordnung von Unter- und Oberbau gelangen will, nach ih

ret “spezifischen historischen Form” gefaft werden. Es folgt dies schon aus einer der er

sten Grundregein aller wissenschaftlichen Arbeit, da2 man nur von der Wirkung auf die

Ursache sch1iefen kann, wozu aber jene erst einmal bekannt und analysiert sein mull.

Es ergibt sich hieraus zweierlei: jede geschichtliche Epoche hat ihre eigene Kunsttheo

ne (wobei es zunächst offen bleibt, ob es ailgemeine, rein deskriptive Begriffe gibt, die

für das Kunstwerk schlechthin gelten), und das sich begegnende geschichtliche und theo

retische Problem müssen im engsten Zusammenhang miteinander gelost werden. Ferner:

jede Analyse hat von zwei entgegengesetzten Punkten her zu beginnen: von dem des fer

tigen Kunstwerkes (und dem aller typisch verschiedenen Kunstwerke) und dem der ge

samthistorischen Bedingungen. M.a.W. der Kunstwissenschaftler hat einerseits die sich

volLziehenden Veränderungen aus der Gesamtheit der in Wechselwirkung stehenden Be

dingungen (aus dem “historischen Feld”) abzuleiten, andererseits den Prozell zu analysie

ten, der aus den zeitliehen Bedingungen in die Uberzeitliche Geltung hineinfUhrt (von der

Marx selbst spricht). Dies enthält konkreter die folgenden Momente: a) Feststellung des

geschichtlichen Tatbestandes nach dem Umfang der jeweils ins Blickfeld der menschiichen

Verrnogen fallenden Tatsachen; bier wirkt sich vorwiegend die konkrete Geschichtssitua

tion aus, das Verhältnis zwischen lebendigen, geschichtsbildenden und tragenden, die Ent

wieldung hemmenden Kräften, das Mussen einer bestimmten Epoche, dem selbst die je

weils herrschende Kiasse und deren Interessen unterworfen bleiben. b) Auflasung des

Daseins, der Gegebenheit dieser Tatsachen in den Prozell ihrer Verarbeitung durch das

menschliche Bewufltsein. In diesem Entmaterialisierungsvorgang kreuzen sich Kiassen

standpunkt und individuelle Begabung, und es ergibt sich das Wollen einer Epoche, die

die Spiegelung der Tatsachen in einem von Interessen geleiteten und ihre formale Dat

stellung dirigierenden Bewufitsein. c) Neugestaltung der so von ibrer Verdinglichung be

freiten und durch den geistigen Erkenntnisprozefl ins Fliellen gebrachten Welt durch die

spezifischen Mittel eines Bewulltseinsgebietes, die sich in dem Malle mitumgestalten, in

dem a) und b) neuc Inhalte geliefert haben. Dieser Vorgang kann mehr oder weniger

volikommen sein; in ibm gewinnt die individuelle Begabung, das Kannen des einzelnen,

eine gewisse Uberlegenheit uber die geschichtlichen Bedingungen und den Kiassenstand

punkt, ohne diese ganz zu uberwinden. Vom MUssen tiber das Wollen zum Können erhOht

sich der Freiheitsgrad der Gesellschaft zunehmend, abet es ist letzten Endes die Struktur

des Mussens, weiche die Grenzen des Könnens und damit der Freiheit mitbestimmt.

Diese drei Faktoren der gesamtgeschichtlichen Bedingungen, des vorherrschenden und

zielsetzenden Kiassenbewufitseins, und des individuellen Talentes, des Müssens, Woilens

und Konnens sind unlösbar miteinander verwoben. Abet aus methodologischen Grunden

mull thre 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: ist zuerst das Kunstwerk zu analysieren

und dann mit der gesamthistorischen Situation in Verbindung zu setzen? Man könnte

zugunsten der letzten Moglichkeit argumentieren, dall das Kunstwerk dem Betrachter die

unmittelbarste und für die prähistorischen Zeitalter die fast einzige, hauptsachlichste

* Maix, Theorien über den Mehrwert, MEW, Bd. 26.1, S. 256 f.
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dokumentarische Gegebenheit ist; da man aus den gesamthistorischen Bedingungen
nicht die Eigenart der Kunst gegenUber allen anderen Schaffensgebieten des Menschen
ableiten kann; und schlieilich daf die einzelne Zuordnung von Kunstwerk und histori
scher Situation immer vage und unbewiesen bleiben muQ, solange man nicht das kUnst

lerische Gebilde in seiner ganzen Konkretheit erfaft hat. Umgekehrt freilich läLt sich
argumentieren, da ohne Kenntnis und Berucksichtigung der gesamthistorischen Bedin

gungen und der in ihnen wirksamen schopferischen Methoden die Analyse des Kunst
werkes zu einem Formalismus wird, der seinerseits die Verbindung mit der Geistes- oder
gar Gesellschafts- und Wirtschaftsgeschichte unmoglich macht. In der Tat ist die Alterna
tive falsch und steilt sich nur für den dogmatisch degenerierten, nicht für den ursprungli

chen, materialistisch-dialektischen Marxismus. Die Behauptung Mehrings: “Wenn man die

Literaturgeschichte eines Zeitalters erzahlen will, ohne die okonomische und politische

Geschichte des Zeitalters zu kennen, so verfailt man gUnstigen Falles in eine ästhetisch
philosophische Kannegieerei” *1st voilkommen richtig auch in ihrer Umkehrung: Wenn
man die Literaturgeschichte eines Zeitalters erzahlen will, ohne die Literatur desselben
Zeitalters, die ihr spezifischen kunstlerischen Schaffensmethoden zu empfInden und zu
verstehen, so verfällt man gunstigenfalls in elne Okonornisch-politische KannegieIerei.

Freilich beginnt man mit dem Kunstwerk - wozu man wegen des volligen Fehiens einer
Kunstwissenschaft gezwungen ist —, dann darf man nicht aufer acht lassen, daLi sich in
der Kunst selbst schon, da sie bisher immer eine Ideologie war, die Regeln der “Apriori
sierung der spezifischen Grundlagen” und der “sozialpsychologischen Selbsttauschung”
durchgesetzt haben.

Unter der ersten dieser Regein ist folgendes zu verstehen: die okonomische Situation

mit der geschichtlich jeweils konkreten materiellen Produktion und Reproduktion des
L.ebens wirkt notwendig, aber nicht autornatisch auf das geistige Schaffen. Es gibt in
diesem Abhangigkeitsverhältnis keinen voilkommenen Determinismus, well die Menschen,
wenn auch “in einem gegebenen, sie bedingenden Milieu, auf Grundlage vorgefundener,

tatsächlicher Verhältnisse” (Engels) ihre Geschichte selbst machen. In diesem Wechsel

spiel von Gebundenheit und Spontanität, in dieser Entwicklung von der Unfreiheit zur
Freiheit hin “brechen sich die bedingenden (Okonomischen) und die bedingten (sozialen,
religiosen, kunstlerischen) Tatsachen ahnlich wie die Strahien im menschlichen Auge; sie
gehen durch eine Sammellinse und stellen sich daher verkehrt auf dem Kopfe dar. Nur
da1 der Nervenapparat fehit, der sie für die Vorstellung wieder auf die Füie steilt””.

“So steilt sich im politischen Leben die Okonomische Bewegung nicht als Klassenkampf

dar, sondern als Kampf urn politische Prinzipien; und der Jurist bildet sich em, mit aprio

rischen Rechtsätzen zu operieren, obwohl sie doch Reflektierungen der ökonornischen
Machtverhältnisse sind. Die Ideologie 1st em ProzeI, der zwar mit BewuItsein vom soge

nannten Denker volizogen wird, aber mit einem falschen Bewuftsein. Die eigentlichen

Triebkräfte, die ihn bewegen, bleiben ihm unbekannt, sonst ware es eben kein ideologi

scher Prozef,. Er imaginiert sich also falsche oder scheinbare Triebkräfte. Well es em
Denkproze1 1st, leitet er semen Inhalt wie seine Form aus dem reinen Denken ab, ent
weder seinem eigenen oder dem seiner Vorgänger. Er arbeitet mit blofem Gedanken
material, das er unbesehen als durch Denken erzeugt hinninimt und sonst nicht weiter

auf einen entfernteren, vom Denken unabhangigen Proze1 untersucht, und zwar ist ihxn
dies selbstverständlich, da ihm alles Handeln, weil durchs Denken vermittelt, auch in

* Franz Mehring, Die Lessing-Legende. Stuttgart 1920, S. 200.
** Engels, Brief an Conrad SchmIdt, 27. Oktober 1890, MEW, Bd. 37, S. 488.
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letzter lnstanz irn Denken begründet erscheint.” * Seitdern und solange das Bewutsein
Ideologien produziert, verwandelt es die Einwirkungen der ökonomischen Produktions
und sozialen Eigentumsverhaltnisse in em Apriori spezifischer Gebiete geistigen Schaf
fens (z.B. der Kunst), und je alter die Geschichte des Gebietes, urn so gro1er der Abstand
zwischen ihm und den rnateriellen Bedingungen, urn so vollstandiger und zwingender aber
auth das System der Apriorisierungen. So erklart sich nicht nur die Regel “der relativen
Eigengesetzlichkeit” der Bewuftseinsgebiete (von der sofort zu sprechen sein wird), son
dern vor allem die Tatsache, da1 dieses System der Apriorisierungen selbst eine doppelte
Wirkung herausfordert: eine rein irnitatorische, indem es Nachahrnungen erheischt, und
eine rein funktionale als Inbegriff aller GesetzmälMgkeiten und damit aller Voilkommen
heiten, die auf diesem Gebiete durch produktive Akte erreichbar sind. Im letzten Falle
erzwingt es weniger als Summe der Traditionsguter denn als Inkamation des Höchstma

an schopferischer Kraft eine immer grol?5ere Entdinglichung und Totalisierung, Ver
tiefung und Erweiterung der okonomisch-sozialen Grundlagen der Geschichte, ihre im
mer stärkere Unterwerfung unter die Gesetzmafigkeiten des Sondergebietes, bis die völ
lig ausgehohlten und leeren Kategorien zu den sich wandeinden geschichtlichen Bedingun
gen nicht rnehr in Beziehung gesetzt werden können.

Die Umwandlung der ökonomischen Bedingungen in apriorische Grundlagen des Be
wuI3tseinsgebietes fördert nun die “sozialpsychologische Tauschung”, daQ es nur eine
Ideologie gabe, und dais diese ewig gultig sei. Dies zeigt sich ganz besonders stark in Epo
chen, in denen eine Wirtschafts- und Gesellschaftsform in eine andere ubergeht. “... Mit
der Veranderung der okonomischen Grundlage wälzt sich der ganze ungeheure Uberbau
Iangsamer oder raseher urn. In der Betrachtung soicher Umwalzungen mu1 man stets Un
terscheiden zwischen der materiellen, naturwissenschaftlich treu zu konstatierenden Urn
walzung in den ökonornischen Produktionsbedingungen und den juristischen, politischen,
religiosen, kUnstlerischen oder philosophischen, kurz ideologischen Formen, worm sich
die Menschen dieses Konflikts bewullt werden. So wenig man das, was em Individuum
ist, nach dem beurteilt, was es sich selbst dunkt, ebensowenig kann man eine soiche Urn
walzungsepoche aus threm Bewuftsein beurteilen, sondern mui, vielrnehr dieses Bewul?,t
sein aus den Widersprüchen des materiellen Lebens, aus dem vorhandenen Konflikt zwi
schen gesellschaftlichen Produktivkräften und Produktionsverhaltnissen erklären” “.

Es ist also eine erstaunliche Naivität, wenn em “Marxist”, urn das Entstehen des Burger-
turns aus dem Absolutismus zu erklären, diesen mit dem bürgerlichen MaIstab wertet,
wäbrend er den Burger sieht, wie dieser sich wahrend seines Befreiungskampfes gesehen
hat, d.h. mit der Selbstgefälligkeit eines durch seine Interessen getauschten Bewuftseins;
man kommt so dazu, den Absolutismus zu unterschätzen, das Burgertum zu uberschatzen
und beide mWzuverstehen. Denn wenn man semen Standpunkt nicht im wirklichen Kias
senkampf wählt, sondern in den Vorstellungen, die sich eine Partei von ibm rnacht, so
zwingen diese dern Forscher nicht nur ihre Anschauungsweise, sondern — was entschei
dender ist — die Methode oder Methodenlosigkeit ihrer eigenen Entstehung auf.

Betrachtet man diese beiden Regeln der “Apriorisierung der spezifischen Grundlagen”
und der “sozialpsychologischen Selbsttauschung”, so zeigt sich, dais der angeblich dem
Marxismus inhärente und unlUsbare Widerspruch nur eine — allerdings entscheidende —

Schwierigkeit seiner “Anwendung” ist. Denn geht man einseitig von der ökonornischen
Basis aus, so wird die Zuordnung des t)berbaues leicht mechanistisch und willkürlich,

* Engels, Brief an Mehring 14. Juli 1893, MEW, Bd. 39, S. 97.
** Marx, Zur Kritik der politischen Okonomie, Vorwort, MEW, Bd. 13, S. 9.
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weil man meistens nur die Tatsachen, aber nicht die (aus ilinen zu entwickelnde marxisti
sche, d.h. auf dem Klassenlcampf aufgebaute) Theorie besitzt, weil die vielen Vermitt
lungsglieder nicht nur parallel laufen, sondern auch diskrepant sein können, weil der
komplexe Charakter jedes Vermittlungsgliedes eine verschiedene Zuordnung für die ver
schiedenen Faktoren (Form, Inhalt, Methode) moglich maclit, und schlieflich weil man
eine marxistische Theorie des Endgliedes (z.B. der Kunst einer bestimmten Epoche) nicht
vorfindet. Geht man dagegen umgekehrt von dem geistigen Schaffensgebiet und semen
Inhalten aus, so läuft man immer Gefahr, den blof ideologischen von dem wirklichen
Anteil falsch zu unterscheiden, d.h. die Tatsachen und Gesetze des beherrschten Sektors
von den Spekulationen über den unbeherrschten, und so in eine Illusion zu verfallen.
Diese Schwierigkeit 1ft sich aber prinzipiell überwinden, wenn man auf Grund empiri
scher Analysen besitzt: a) neben der Geschichte der in Frage stehenden Wirtschaftsepoche
ihre Theorie, wie ja auch Marx im “Kapital” beide Seiten im engsten Zusammenhang mit
einander entwickelt hat; b) neben der Geschichte die Theorie des zu erklärenden Geistes
gebiets in der bestimmten Epoche; c) Geschichte und Theorie aller ubrigen vermitteinden
Gebiete sowie die Art und Weise und die Ordnung, in der die Vermittlung in jeder be
stimmten Periode vor sich geht.

Der marxistische Kunsttheoretiker gebraucht also nicht nur eine Geschichte, sondern
zugleich eine (natUrlich marxistische) Theorie sowohi des Unterbaues wie aller vermittein
den Gebiete. Und je weiter er vom Inhalt des Kunstwerkes zu dessen Formensprache oder
gar Methode fortgeht, desto weniger wird er ohne die Theorie auskommen.

Es ist das Dogma einer Art von Vulgarmarxismus, da1 jede direkte Ableitung eines
Geistesgebietes (Kunst) aus der Wirtschaft Mechanismus sei, da1 dagegen jede Einfuihrung
von vermitteinden Zwischengliedern die Dialektik sichere. Dais das erste nicht die Mei
nung 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 könnte sich durch die Em
schiebung eines Vermittlungsgliedes erklären oder beseitigen lassen. Im “Kapital” III, 2,
findet sich die direkte VerknUpfung von Wirtschaft und Religion. Bei dem vollkommenen
Mangel an zulanglichen Vorarbeiten wird es sogar unvermeidlich sein, bei dieser methodo
logisch notwendigen Isolierung vorUbergehend stehen zu bleiben; denn nur so kann man
sich daruber Rechenschaft geben, ob und wie sich das unabhangige Glied des historischen
“Feldes” in der Ideologie direkt durchsetzt. Der Mechanismus beginnt eben nicht erst mit
diesem direkten Inbeziehungsetzen von Unter- und Uberbau; er liegt schon in der sachlich
ungenügenden und methodisch unzureichenden Analyse, sei es der Wirtschaft, sei es der
Kunst allein; und wir weichen ihm nicht durch die Zahl der Zwischenglieder aus, sondern
nur durch die Art, wie wir diese in sich selbst und ihre Beziehung zueinander auffassen.
Die bloie Quantitat, ja selbst Vollzah]igkeit der vermitteinden Gebiete kann immer noch
zu einer b1of?en Anhaufung, zu einem Agglomerat fUhren. Den Mechanismus vermeidet
man nur, wenn man ihn an der Wurzel ausschaltet, d.h. wenn man jedes einzelne Gebiet,
und besonders das jeweilige Anfangs- und Endglied, materialistisch-dialektisch analysiert,
wenn man sie in der Selbstbewegung ihres spezifischen Prozesses zeigt, wenn man sic
konstitutiert, d.h. von ihrem Wesenselement zu ihrer Totalität begrifflich lUckenlos auf
baut (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 erklären, so wird man sofort begreifen, weichen Unterschied für die Erkenntnis der Ab
hangigkeit es ausmacht, ob man eine blo1 von au1en her zerlegende oder eine den Pro-
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zeQ, in seiner Gesamtheit rekonstituierende Wissensthaft zum Ausgangspunkt nimmt. Die
erstere droht immer, uns die mechanisehe Auffassung der Beziehung zwischen Wirtschaft
und Kunst aufzuzwingen.

B) Damit soil die Bedeutung der Zwischengiieder, die den äkonomischen Unterbau
mit der Kunst vermittein, keineswegs geschwacht oder gar geleugnet werden. Eine mar
xistische Erkenntnis- und Kuiturtheorie hat das System dieser Vermittlung in idealer
Voilkommenheit aufzustellen als Grundlage für die jeweils unter konkreten historischen
Bedingungen sich realisierende Vermittlungsfunktion. Geht man von den Produktivkräf
ten der Wirtschaft aus, so foigt aus ihrem Niveau unmittelbar em bestimmter Grad der
Beherrschung der Natur und damit die eine Seite des Naturgefuhis; die andere hangt mit
dem unbeherrschten Sektor zusarnmen, weichen die Phantasie in der Religion forrnt,
woraus deren grundiegende Bedeutung für die Erklärung jeder Ideologie sich ergibt. Wäh
rend die historisch erreichte Stufe der Produktivkräfte sich in bestimmten Produktions
und Eigentumsverhaltnissen d.h. in Klassenkampfen ausdruckt, die sich zur sozialen Glie
derung der Geselisehaft, zum Staatswesen, zu Rechtsformen, zur Politik und den politi
schen Erscheinungsformen des Kiassenkampfes entwickeln, spezifiziert sich das Naturge
fühl zum Sexualgefühl einerseits, zum Ichgefuihl und Persönlichkeitsbewuftsein anderer
seits und fuhrt von hier zur Familie und alien intimen Sozialbeziehungen. Die Glieder
beider Reihen — einzeln oder vereinigt finden dann ihre Gestaitung in den verschie
denen Bewu1tseinsgebieten (Moral, Kunst, Philosophie usw.), und diese wiederum spie
gem sich in den reinen Theorien, die man sich als (ideologische) Begrundungen von th
nen formt. In diesem komplizierten Gewebe steht jedes Glied mit jedem anderen der
art in Beziehung, da1 die Veranderung an einer Stelle Veranderungen an anderen Stelien
zur Folge hat auf kontinuierlichem oder diskontinuierlichem Wege, in proportionaler
oder disproportionaler Weise.

Eine blo1e Aneinanderreihung seibst aller Gebiete, ihre Beschreibung und die Beweis
ftihrung für ihr Einwirken auf die Kunst — alles dieses wUrde nut eme “synthetische”
burgerliche Geschichtswissenschaft ergeben, d.h. emen Synkretismus, der sich mit der
Zusammenstellung von Resultaten begnugt, die aus andem als marxistischen Methoden
gewonnen sind. Der Marxismus dagegen muf auf die geschichtiich konkrete und datum
variable Methode hindrangen, unter der sich diese Vermittlung jeweils vollzieht, urn sich
den Kiasseninterpretationen der festgestellten Tatsachen zu entziehen, und urn uber das
mechanische Spiel mit Einflüssen hinaus zu der lebendigen Wirkiichkeit der Beziehungen
zwischen den Elementen der einzelnen Gebiete vorzudringen. Es kann keines der wesent
lichen Verrnittiungsglieder fortgelassen werden, weil dies die Kontinuität des dialektischen
Zusammenspielens der Vermittlungen unterbrechen, dadurch die Erklarung fragmenta
risch machen und die Entscheidung darUber verunmoglichen könnte, ob em Parallelis
mus oder eine Diskrepanz in der Beziehung zwischen Unter- und Oberbau voriiegt. An
dererseits aber darf man nicht die blof äu1ere quantitative (Anzahl der Gebiete) mit der
inneren und qualitativen Vollstandigkeit gleichsetzen oder diesen Gegensatz auf den von
Einzelwissenschaft und “synthetischer” Wissenschaft reduzieren. Denn namentlich so-
lange diese ietzte nur em Agglornerat von Gebieten ist, hangt alles davon ab, ob in der
Einzelwissenschaft selbst die empirischen Tatbestände erschopfend oder fragmentarisch
analysiert, nut nach äulleren Merkmalen beschrieben oder nach den konstituierenden
Wesenselementen aufgebaut sind. Der dialektische Charakter und der wissenschaftliche
Wert der vermitteinden Funktion hangt zuerst und vor allem davon ab, ob die einzelnen
Tatsachen jedes vermittelnden Gebietes als Giieder emer (unter geschichtlichen Bedingun
gen) konstituierten Wissenschaft betrachtet worden sind, und diese auf ihren konkreten
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historischen Unterbau zuruckgefiihrt ist, der seinerseits nicht nur als eine Masse von Fak
ten, sondern als eine einheitliche, methodisch konstituierte Theorie verstanden sein muL.

Zu diesen Vermittlungsgliedern gehort nun die Geschichte des zu erklärenden Geistes
gebietes, in unserem Falle der Kunst selbst. In diesem Faktor kommt em Teil jenes
“Idealismus” zum Ausdruck, der — nach Lenins Worten — etwas Berechtigtes in sich
enthält. Engels hat diese relative Eigengesetzlichkeit der ideologischen Gebiete und be
sonders der “hoher in der Luft schwebenden” (Religion, Philosophie) durch die Berner
kung gesichert, daI die Okonomie sie nicht direkt von sich aus schaffe, sondern nur die
Art der Abanderung und Fortbildung des vorgefundenen Gedankenstoffes “innerhaib der
durch das einzelne Gebiet vorgeschriebenen Bedingungen”, und auch dies nur indirekt,
“indem es die politischen, juristischen und moralischen Reflexe sind, die die grofte Wir
kung auf die Philosophic ausuben”, und ferner durch semen Hinweis auf den Hang zur
Systematisierung und zur Dogmatisierung des einzelnen Stoffgebietes: “Sowie die neue
Arbeitsteilung nOtig wird, die Berufsjuristen schafft, ist wieder em neues selbstandiges
Gebiet eröffnet, was bei aller seiner aligemeinen Abhangigkeit von der Produktion und
dem Handel doch auch eine besondere Reaktionsfáhigkeit gegen diese Gebiete besitzt.
Im modernen Staat muL das Recht nicht nur der aligemeinen ökonomischen Lage ent
sprechen, sondern auch em in sich zusammenhängender Ausdruck sein, der sich nicht
durch innere Widerspruche selbst ins Gesicht schlagt. Und urn das fertigzubringen, geht
die Treue der Abspiegelung der ökonornischen Verhältnisse mehr und mehr in die BrUche.
Und dies urn so mehr, je seltener es vorkomrnt, dal? em Gesetzbuch der schroffe, unge
milderte, unverfãlschte Ausdruck der Herrschaft einer Kiasse ist: Das ware ja selbst schon
gegen den Rechtsbegrtff’ So besteht der Gang der Rechtsentwicklung groItentei1s
nur darin da1 erst die aus unmittelbarer Ubersetzung okonornischer Verhaitnisse in ju

V ristische Grundsatze sich ergebenden WidersprUche zu beseitigen und em harmonischesr Rechtssystem herzustellen gesucht wird, und dann der Einflull und der Zwang der
nomischen Weiterentwicklung dies System immer wieder durchbricht und in neue Wider
spruche verwickelt*. Daraus folgt dann, da1, man nicht “ohne Pedanterie” und “ohne
sich lächerlich zu machen” (Engels) jede ideologische Tatsache okonomisch erklären
kann, und da neue Bewegungsphasen der Entwicklung entstehen, weiche erlauben,
“daf ökonomisch zuruckgebliebene Under in der Philosophic doch die erste Rolle spie
len konnen” (Engels), woran wir uns bei dem “Disproportionsproblern” zu erinnern ha-
ben werden. Aber diese Abweichung hat ihre Grenzen: “Je weiter das Gebiet, das wir
gerade untersuchen, sich vom Okonomischen entfernt und sich dem reinen abstrakt Ideo
logischen nähert, desto mehr werden wir fInden, daLi es in seiner Entwicklung Zufallig
keiten aufweist, desto mehr im Zickzack verläuft seine Kurve. Zeichnen Sic aber die
Durchschnittsachse der Kurve, so werden Sie finden, dali, je langer die betrachtete Perio
de und je grolier das behandelte Gebiet ist, dali diese Achse der Achse der okonomischen
Entwicklung urn so rnehr annähernd parallel lauft”**.

C) Nachdem wir vom Unterbau und den Verrnittlungsgliedern gesprochen haben, korn
men wir zum dritten Hauptthema der materialistisch-dialektischen Geschichts- und Ku)
turtheorie: zur Wechselwirkung der einzelnen Bewulltseinsgebiete untereinander und zur
Ruckwirkung jedes einzelnen oder ihrer Gesamtheit auf die ökonomische Basis. “Es ist
Wechselwirkung zweier ungleicher Kräfte, der ökonomischen Bewegung auf der einen,

* Engets, Brief an Conrad Schmidt, 27. Oktober 1890, a.a.O., S. 491.
** Engels, Brief an Heinz Starkenburg, 25, Januar 1894; Marx-Engels-Studienausgabe Bd. 1, hrsg. v.

J. Tetscher, Frankfurt 1966, S. 238
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der nach moglichster Selbstandigkeit strebenden und well einmal eingesetzten, auch mit
ether Eigenbewegung begabten politischen Macht” * auf der anderen Seite. “Die politi
sche, rechtliche, religiose, literarische, kUnstlerische usw. Entwicklung beruht auf der
okonomischen. Aber sie alle reagieren auch aufeinander und auf die okonomische Basis.
Es ist nicht, daJ die okonomische Lage Ursache, allein aktiv ist und aBcs andere nur pas
sive Wirkung. Sondern es ist die Wechselwirkung auf Grundlage der in letzter Instanz
stets sich durchsetzenden ökonomischen Notwendigkeit” Die Ideologien haben zwar
keine selbstandige geschichtliche Entwicklung, aber sehr wohi eine historische Wirksam
keit, und diese kann dreierlei Art sein: “sie kann in derselben Richtung vorgehen (wie
die okonomische Entwicklung) ... sic kann dagegen angehen, dann geht sic heutzutagc
auf die Dauer in jedem gro1en Volk kaputt oder sic kann dcr okonomischen Entwick
lung bestimmte Richtungen abschneiden und andere vorschreiben” “. Erst diese Wech
sd- und Ruckwirkung beseitigt vollends “die ordinäre Vorstellung von Ursache und Wir
kung als starr einander entgegengesetzter Polc”****.

Diese Engelssche Interpretation könnte zur Versuchung fIihren, die Wechselwirkung
als eine naturwissenschaftlich-mathematischc Funktionsbcziehung aufzufassen und von
cincm historischen Feld in demselben Sinne zu sprechen wie von eincm Gravitations
oder Wärmefeld. Dies ware em Irrtum, weicher der Vernichtung der materialistischen
Dialektik gleichkame. Denn wenn Engels die “ordinäre” Auffassung der Kausalität aus
schaltet — teils wegen ihres metaphysischen Ursprungs in der antiken Philosophic, tells
wegen ihrer rein deterministischen Verwendung in der Naturwissensohaft des XIX. Jahr
hunderts —, so ist er doch so weit wie moglich davon entfernt, in der Wirtschaft nur em
Gebiet zu sehen, das keine andcren Funktionen hat als alle Ubrigen. Sic bleibt vielmehr
die Grundlagc für alle Wechsclwirkungcn, d.h. sic ist mimer eine, und zwar die erste Be
dingung eincs jcden in die Wechselwirkung eintretenden Gebietes und setzt sich zugleich
in deren Gesamtheit in letzter Instanz durch. Die wirtschaftliche Produktion sichert als
die Grundbedingung zugleich die Notwendigkeit; die vermittelnden Gebicte schaffen da
durch, daI, sic sich mit il-irer Wechsel- und Ruckwirkung in den Proze1 zwischen Ursache
und Wirkung einschieben, dine relative Unabhangigkeit der letzteren von der ersteren, ei
nen gewissen Freiheitsgrad. Ursache und Wechselwfrkung sch1ie1en sich im historischen
Matcrialismus ebensowenig aus wie Notwcndigkeit und Freiheit, welchc letztere ja nach
Engels die Emnsicht in die Notwendigkeit ist und die Fahigkeit, entsprechend dieser Em
sicht zu handeln. Während die physikalische Feldtheorie darauf beruht, daQ man die
wirkcnde Ursache nicht an sich, nach ihrer Eigenqualitat kennt, sondern nur aus den
Beziehungen, die sie schafft — das ist der erkenntnistheoretische Sinn des Newtonschen
“Hypotheses non fingo” —, geht umgekehrt der Marxismus gerade davon aus, daLi die
Grundbedingung am unmittelbarsten analysierbar ist (in der Wirtschaft). Die Beziehung
zwischen der naturwissenschaftlichen Feld- und der marxistischen Geschichtstheorie be
steht im wescntlichen in dcm Bem(ihcn, die Totalität der wirksamen Kräfte, die Aliseitig
keit ihrer Beziehungen und Abhängigkeiten und die Kontinuität der Abläufe zu beobach
ten. Dabei ist der diskontinuierliche Faktor der Revolution em inhärenter Bestandteil der
materialistischen Geschichtsauffassung, während die moderne Naturwissenschaft noch
nicht vermocht hat, ihre Kontinuitäts- und Diskontinuitätstheorien notwendig miteinan

* Engels, Brief an Conrad Schmidt, 27. Oktober 1890, a.a.O., S. 490.
** Engels, Brief an Heinz Starkenburg, 25. Januar 1894, a.a.O., S. 236.

Engels, Brief an Conrad Schmidt, 22. Oktober 1890, a.a.O., S. 491.
Engels, Brief an Mehring, a.a.O., S. 98.
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der zu verbinden. Man kann also nur unter sehr grofen und entscheidenden Vorbehal
ten den Marxismus eme “historische Feldtheorie” nennen, weil er eine Theorie der ge
samthistorischen Bedingungen für Ideologien ist.

Halten wir fest, daf sich unter den gesamthistorischen Bedingungen die Wirtschaft
(und die aus ihren Eigentumsverhaltnissen folgenden Klassenkampfe) immer als die erste
durchsetzen mu1, und dais — nach Marx — keine einzige Kunst bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts ohne Vermittlung ether Mythologie geschaffen wurde — niag diese Magie,
Totenkult, Gotterglaube, Polytheismus, Monotheismus, Pantheismus oder sonst irgend
eine Form spelculativer Metaphysik gewesen sein, dann kommen wir zu einer Bestim
mung der Funktion der Kunst im ganzen der Kulturgebiete. Die Wirtschaft und die aus
ihr erwachsenden Ordnungen gesellschaftlicher und politischer Art geben uns den beherrsch
ten Sektor der Welt, die religiosen und philosophischen Spekulationen sichern den un
beherrschten in der Vorstellung, so daL er viel von semen Schrecken verliert. Die
Kunst sucht nun die Synthese des wirklich beherrschten mit dem nur rnetaphysisch ge
sicherten Sektor, sie schafft das sinnliche Abbild der Einheit beider. Dies ist für das Be
stehen einer Kultur urn so wichtiger, als der beherrschte Sektor sich auf Grund der tag
lichen, massenhaften Reproduktionen dauernd verandert, der unbeherrschte in demsel
ben Maie sich durch die Gewohnheit abnutzt, d.h. als die beiden gegensatzlichen Teile
die wachsende Tendenz haben, auseinanderzuklaffen, je mehr in dern einen die lebendi
gen, in dem anderen die Tragheitskrafte sich steigern. Die Kunst als em schopferischer
Akt sucht diese Tendenz dadurch auszugleichen, dai. sie beide Seiten mimer von neuern
auf dasselbe Niveau hebt, und zwar weniger dadurch, daIs sie den alten Mythen immer
neue Erscheinungsforrnen gibt, als dadurch, daL sie die sichernden Spekulationen den
unteren, bildungslosen Schichten der Gesellschaft sichtbar und zuganglich macht, diese
dadurch an dem geistigen Leben der höheren d.h. herrschenden oder von der Herrschaft
profItierenden Schichten teilnehnien läf?t und soniit Kultur und Traditionsbildung for
dert. Wir haben bereits im er8ten Vortrag darauf hingewiesen, da1 das Verhältnis des be
herrschten zurn unbeherrschten Sektor sich so urnkehren kann, da1 Kunst uberhaupt un
moglich wird. In geringerem Ausma ist die Moglichkeit der Kunst in Frage gesteilt je
desm’al, wenn die Ordnungen des beherrschten Sektors zerbrechen und die Sicherungen
des unbeherrschten Sektors ihre gesellschaftliche Wirksamkeit verlieren; dann sinkt das
Niveau des künstlerischen Schaffens, wie es z.B. im XIV. Jahrhundert der Fall war, als
die feudale Gesellschaft sich zersetzte und die fruhkapitalistisch-burgerliche sich zu bil
den begann.

Brechen wir bier die Analyse von Unter- und Oberbau ab, deren wechselnder Zusam
menhang wenn nicht durch die Kunst geschaffen, so in dieser klar zur Erscheinung
kommt, und blicken wir zuruck. Es zeigt sich dann, da1 dieser Teil des historischen Ma
terialismus nicht — wie idealistische Theoretiker behaupten — die Erklarung der Kunst
unmOglich macht, sondern eine Reihe von Problemen steilt, deren LOsung eine empiri
sche Kunstwissenschaft uberhaupt erst ermOglichen. So ist die Ursache der Unfruchtbar
keit sowohi der immanenten Kunstgeschichte wie der allgemeinn ästhetischen Spekula
tionen erkannt worden: Keine Ideologie kann eine eigene, autonome Geschichte haben,
und jede Geschichtsepoche hat — wie ihre eigene Kunst — auch ihre eigene Kunsttheorie.
Femer ist der Unterschied zwischen der sog. “synthetischen” und der materialistisch-dia
lektischen Geschichtsauffassung aufgezeigt und jene als em blo1es Agglomerat von Ergeb
nissen verschiedener Wissenschaften erkannt worden, wahrend eine einheitliche Wissen
schaft der Geschichte nur mOglich ist auf Grund durch Begriffe konstitutierter Wissen
schaften aller einzelnen Gebiete, weil nur so eth wechselseitiges Zusammenspiel aller und
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damit der wirkliche Zusammenhang von Unter- und Oberbau bzw. eine wirkliche Erklä
rung der Kunst einer Epoche geschaffen werden kann. Kunstwissenschaft ist also nur
moglich in der Weise, dais man zeigt, wie sich die gesamtgeschichtlichen Bedingungen
einer bestimmten Epoche speziell die wirtschaftlichen oder präziser: das Verhaltnis der
wirtschaftlichen zu den mythologischen sich in Kunst umsetzt.

Dies aber meint nicht: wie wiederholt oder spiegelt der KUnstier mechanisch die In
halte und Interessen der herrschenden Weltanschauung oder der realen Klassenkampfe,
sondern wie ubersetzt er sie aus ihrer eigenen Sprache des Geldes, der Begriffe usw. in
die anschaulich-kunstlerischer Formen? Und daruber hinaus: weiche aligemeine Geltung
haben die Umsetzungen bestimmter Epochen? ailgemein zunächst in dem Sinne, dais
die verschiedenen Kiassen dieser Epoche sie für sich verbindlich finden, dann in dem ho
heren Sinne, da1 sie für andere Epochen Geltung behalten. Marx hat in der Einleitung
“Zur Kritik der politischen Okonomie”, die Berechtigung dieses Problems nicht nur an
erkannt, sondern in ibm das zentrale Problem gesehen: .. “die Schwierigkeit liegt nicht
darin, dai griechische Kunst und Epos an gewisse gesellschaftliche Entwicklungsformen
geknupft sind. Die Schwierigkeit ist, da1 sie uns noch KunstgenuQ gewabren und in ge
wisser Beziehung als Norm und unerreichbare Muster gelten”*, d.h. da sie trotz der ge
schichtlichen und materiellen Bedingungen, aus denen sie hervorgegangen und die langst
verschwunden sind, einen diese zeitlichen Grenzen uberwindenden Wert errungen haben
und einen “ewigen Reiz” ausüben. Damit ist jede mechanisehe Auffassung des Zusammen
hanges von Unterbau und t)berbau prinzipiell verunmOglicht und die Frage ist nicht mehr,
ob em soicher Zusammenhang vorhanden, sondern wie er tatsächlich hergesteilt wird, und
zwar so, dal?3 die zeitlichen Bedingungen uberzeitliche Geltung erhalten. Die Antwort liegt
nicht in der dogmatischen Wiederholung, daIs das Abhangigkeitsverhaltnis besteht, son
dern in der Aufzeigung des methodischen Weges, auf dem es sich realisiert und in der
Verwirklichung selbst uberwindet. Enthielte der historische Materialismus nichts als die
Behauptung, der ideologische Oberbau habe em materielles Fundament, dann mullte man
darauf verzichten, die von Marx selbst gesehene “Schwierigkeit” zu losen, wie er sie un
gelost liegen lies. Aber der Marxismus enthält etwas anderes; die Methode der materia
listischen Dialektik, und es fragt sich, ob diese zur Begrundung einer Kunstwissenschaft
genugt?

Die idealistisch vorgehende Spekulation hat eine Fulle von MOglichkeiten zur Erfin
dung von Methoden, da sie ihr Augenmerk bald auf die Inhalte, bald auf die Formen
richten kann; und selbst wenn sie nach der Methode sucht, die Inhalt und Form eint,
lät sie beide nur aus Empfmdungen oder aus Kategorien a priori der rationalen Ver
nunft entstehen. Eine historisch-materialistisch vorgehende Kunstwissenschaft unterliegt
aber drei strengen Sachforderungen, die jede Mannigfaltigkeit von Theorien ausschliel?t:
es gibt nur eine oder keine. Es genugt also nicht, darauf hinzuweisen, da1 sich unter den
Merkmalen, die Marx, Engels und Lenin für die materialistische Dialektik aufgestellt
haben,** soiche befinden, die die subjektive und formale Seite zu ihrem Recht kommen
lassen. Das Entscheidende ist vielmehr, daI diese subjektive Seite nur eine andere Er
scheinungsform der objektiven sein darf, da1 beide — trotz ibrer groen und unverwisch
baren Verschiedenheit als Methode des Daseins und Methode des Bewuitseins doch prin
zipiell einander adaquat sein müssen. Die Methode einer marxistischen Kunstwissenschaft
hat also drei Tatsachen zu genügen:

* MEW, Bd. 13, S. 641
* * Theorie des geistigen Schaffens auf ,narxistischer Grundlage. 1974, S. 17 ff.
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I. da1 die geschichtsbildenden Akte der Geseilsehaft und der einzelne Akt des mensch
lich-geistigen Schaffens — dieser nicht in seiner psychologischen Zufalligkeit, sondern in
seiner (logischen) Wesensstruktur genommen — trotz aller Unterschiede homolog sind;

II. da1 die Bewu1tseinsgebiete trotz ihrer Verschiedenheit (als Kunst, Wissenschaft
usw.) in der materialisischen Dialektik em und dieselbe Methode besitzen, so daf wit
unsere empirischen Analysen zur Feststellung der spezifischen Gebietsrnerkmale hinrei
chend an einer ailgemeinen Schaffenstheorie orientieren können, urn uns nicht in eine
“Induktionseselei” zu verlieren;

III. daf. unter der Leitung ether solchen rnaterialistisch-dialektischen Schaffenstheorie
eine konkrete Analyse der Gesamtheit der vorliegenden Probleme durchfhhrbar ist.

ad I. Erforderte für Marx — wie die Analyse der Methode des “Kapitals” erweist —

jede geistige Forrnung der Tatbestande eine sehr enge Wechselwirkung zwischen geschicht
lich bedingter Erkenntnistheorie und erkenntnistheoretisch bedingter Geschichtswissen
schaft, so ist damit schon gesagt, da1 die Geschichte als schopferischer Prozef aufgefait
werden rnu1,, der einzelne Schaffensakt aber als nur scheinbar individuell, in Wirklichkeit
als gesellschaftlich bedingt. Historisch gesehen bestand die Aufgabe von Marx darin, das
Hegelsche Verhältnis von Logik und Geschichte für den dialektischen Materialismus neu
zu gestalten. Hegel hatte in der Ein.leitung zu semen “Vorlesungen zur Geschichte der
Philosophie” gesagt, dai? “die Aufeinanderfolge der Systeme der Philosophie in der Ge
schichte dieselbe ist, als die Aufeinanderfolge der logischen Ableitung der Begriffsbestim
mungen der Idee. Ich behaupte, daIs wenn man die Grundbegriffe der in der Geschichte
der Philosophie erschienenen Systeme rein dessen entkleidet, was ihre äuierliche Gestal
tung, ihre Anwendung auf das Besondere und dergleichen betrifft: so erhält man die
verschiedenen Stufen der Bestimmung der Idee selbst in ihiem logischen Begriffe...
Umgekehrt den logischen Fortgang für sich genommen, so hat man darin nach semen
Hauptmomenten den Fortgang der geschichtlichen Erscheinungen, — aber man mull frei
lich diese reinen Begriffe in dem zu erkennen wissen, was die geschichtliche Gestalt ent
halt.”

Dem Marxismus fehlen volikommen die (ihrerseits geschichtlich bedingten) Vorausset
zungen für eine soiche Identifizierung der Logik und der Geschichte: die Entwicklung
des absoluten Logos in Begriffe (Kategorien), die in der Geschichte eine auflere, abzieh
bare Gestalt annehmen. Für ihn gibt es nur die geschichtliche Entwicklung, in der die
Kategorien, als sich entwickelnde, thr einziges und ganzes Leben haben. Die Hegelsche
Identifizierung zieht den Logos in die Geschichte und beendet dadurch die Dialektik
nicht nut für das Verhältnis von Logik und Geschichte, sondern auch für das Verhaltnis
von Denken und Scm; es ist also durchaus konsequent, dalI das System des sich zur
Freiheit entwickelnden Logos die Reaktion seiner Zeit legitimiert. Marx dagegen halt
die dialektische Verbindung zwischen logischem und geschichtlichem Akt aufrecht und
vermeidet dadurch sowohi den einseitigen Dogmatismus wie den einseitigen Relativismus.
Hegel machte die Geschichte logisch und vemichtete dabei thre Eigenart; Marx machte
die Logik geschichtlich und bewahrte trotzdem die Geschichte vor dem Historismus und
die Logik vor dem Psychologismus. Er hat beide in einer geeinten Gestalt ether neuen
Gesellschaftsklasse ubergeben, während die alte zwischen dem Relativismus, der ihrer
Erkenntnis der Welt, und dem Dogmatisrnus, der ihrer Flucht aus der Welt in mimer scha
lere Metaphysiken entspricht, hoffnungslos hin- und herpendelt. Durch dieses enge Wech
selverhaltnis von Geschichte und Erkenntnistheorie sicherte sich Marx die prinzipielle
Einheit von gesellschaftlicher Produktion des geschichtlichen Lebens und individuelier
Produktion der Kunst: beide erreichen Ergebnisse, die zugleich relativ und absolut sind.
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ad II. Die ailgemeine Schaffenstheorie habe ich in meiner “Theorie des geistigen
Schaffens auf marxistischer Grundlage” zu entwickeln versucht; da ohne sie das von
Marx aufgeworfene Problem nicht lösbar ist, warum die griechische Kunst elnen “ewi
gen Reiz”, elnen normativen Charakter besitzt — em Problem, das seinerseits nur eine
spezielle Fassung des wesentlichen und zentralen Problems der Kunstwissenschaft ist,
warum geschichtlich bedingte Erscheinungen des Oberbaues der Kunst eine überge
schichtliche Geltung gewinnen können —, sind ihre Grundzuge bier anzugeben. Es wird
ausgegangen von der Selbstbewegung und Totalität des Erkennens (-Schaffens). Die
Selbstbewegung beruht auf dem Machtigkeitsunterschied zwischen Sein und Denken,
der unaufhebbar ist (also einen unendlichen Prozei zur Folge hat), weil das Denken
nur eine begrenzte Erscheinung innerhaib des Daseins ist, well das menschlich-geistlge
Schaffen-konnen von seinem Geschaffen.sein, dem schopferischen Tun der Natur (und
Geschichte) abhangig bleibt. Die Totalität beruht auf der Vielheit der menschlichen
Erkenntnisvermogen: korperliches Tun, sinnliches Erleben, Beziehungsdenken des Ver
standes, Vernunftsspekulation, von denen jedes eine andere Seite und emen anderen
Umfang der Sachwelt betrachtet. Die ersten drei sind konkrete Erkenntnisvermogen;
jedes einzelne von ihnen durchläuft in sich selbst einen dialektischen Prozei,, und zu
gleich stehen alle untereinander in einem dialektischen Verhaltnis, in dem der Verstand
die Synthese von korperlichern Tun und sinnlichem Erleben ist. Zusammen stehen die
drei konkreten Erkenntnisvermogen der spekulativen Vernunft gegenüber derart, daf
irn IAufe der Geschichte elne immer grä1ere Integrierung zwischen thnen stattgefunden
hat. Die Wahrheit (oder ailgemein: Voilkommenheit des schiipferischen Aktes) ergibt
sich aus dem Ganzen dieses Prozesses, welches dadurch zustande kommt, da1 sich die
Wahrheit jedes einzelnen Vermogens an der des anderen relativiert, und der Ablauf des
omen in den des anderen Ubergeht, weil jeder durch sich selbst und durch den thin fol
genden aufgelost wird, also von innen durch seine immanenten Grenzen und von auf.en
durch die von ibm selbst herausgeforderte Erganzung. Je nach dern Grad der Annähe
rung an die objektive und subjektive Totalitat, d.h. der Vollstandigkeit der Beziehung
zwischen dem menschlichen Geist und der Welt lassen sich Stufen der Wahrheit unter
scheiden, die dann in ihrer geschichtlichen Abfolge eine fortschreitende Entwicklung
bilden, so daf man jeweils aus zwei Gründen von “ether zugleich absoluten und rela
tiven Wahrheit” sprechen kann.

Gehen wir nun ins einzelne, so ist das körperliche Tun als Erkenntnis- und Schaffens
vorgang die Auseinandersetzung zweier daseiender Korper in ihrer Machtigkeit gegenein
ander, so daf aus dem Akt des Aufeinander-Wirkens (Arbeitsvorgang, Geschlechtsver
kehr, Kampfhandlung), in welchem Dasein und Machtigkeit ihre Einheit finden, als Re
sultat die Wahrheit, oder das Geschopf entspringt. In dieser Dialektik des Gebens und
Nehmens, des Angriffs, der Verteidigung und des Verzehrens (Vereinigung), die den
Einzelakt beherrscht, lä1,t sich eine geschichtliche Entwicklung von den Trieben (Re
flexen und Instinkten) zu den Instrumenten und Maschinen verfolgen und eine andere
vom Vernichten zum Aufbewahren und zum Tausch(handel). Die materiell-physischen
BedUrfnisse des Menschen, weiche das korperliche Tun ausgelost hatten, werden durch
dieses zwar befriedigt, aber zugleich auf einer erweiterten Stufe erneuert: dies schafft
und vergro1ert das Bewuftsein von der Unendlichkeit der Bedilrfnisse, wodurch die End
lichkeit des dem Korper verhafteten Erkennens durchschaut und das korperliche Tun
aufgelost wird.

Das sinnliche Erleben knupft an die durch das körperliche Tun gesicherte Dingwelt
an, urn sie aus der Distanz der Betrachtung als bildhaft zu fixieren. Die Teilakte des
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Aufnelmiens (Feststellung), der Verarbeitung (Auseinandersetzung) und der Entauemng
(Bildung und Projizierung einer Einheit), die sich nicht mehr zwischen dem Korper des
Menschen und den Korpern seiner Umwelt vollziehen, treten jetzt auseinander, und jeder
zeigt semen eigenen und aufzuhebenden Gegensatz in sich selbst: das Aufnehmen zwi
schen raum-korperhafter Au1enwelt und spezifischen Sinnesqualitaten, die sich unter
dem wechselseitigen Druck zwischen der Mannigfaltigkeit der Dinge und der menschli
chen Bedürfnisse geschichtlich allmahlich aus dem ursprunglich einen Sinn heraus diffe
renziert haben. Das Verarbeiten zeigt die doppelte Richtung von aulen nach innen
(Empfindungsweg) und von innen nach aufen (Visionsweg) und den Gegensatz zwischen
Sinnes- und Gestaltqualitaten, die sich im Akt der Auseinandersetzung einander anna-
hem und durchdringen. Die Entäuierung geht in den Ausdrucksbewegungen der Mimik,
Sprache und Schrift vor sich. DarUber hinaus bilden die drei Etappen zusammen einen
dialektischen Prozef, und zwar einerseits formal, well im Entäuflern alle vorangehenden
Wideispruche ihre vorlaufige Einheit und relative Selbstandigkeit finden, und anderer
seits inhaitlich, well die Gegensatze der ungeschiedenen Einheit und des individuell Be
stimmten, des Vagen und des Einmaligen in em Hier-, Jetzt- und Sosein der sinnlichen
Empfindung zusammengefaLt sind. Alle diese Gegensatze nähern sich im Akt des Erie
bens einander an und durchdringen sich in einem verschieden starken Mate, je nachdem
der Gesamtzustand des Subjekts (als Ergebnis aller vorangehenden Erlebnisse) und die
jeweils sich darbietende Objektwelt aufeinander abgestimmt sind oder nicht; es besteht
jedoch immer die Tendenz, im voilkommenen Erlebnis die Einheit der Gegensatze zu
finden. Der Weg dahin ist unendlich, well der objektive Gegensatz zwischen dem Urn-
fang des Lebensprozesses der ganzen Natur und der Erlebnisfahigkeit des einzelnen Men
schen jede einmal erreichte Synthese wieder auflost und entweder auf eine hohere Stufe
der Voilkommeitheit oder auf em anderes Erlebnisfeld drängt, das sich uber gelegent
liche Verengungen hinweg im Laufe des menschlichen Lebens erweitert. Auf zwei Wegen
also: dem biologischen und dem schopferischen vermag sich das Erleben seiner Volikom
menheft in unterschiedlichen Graden anzunähern.

Das verstandesmaJ3ige Denken hat wiederum eine neue Aufgabe: die Beziehungen zwi
schen den Dingen und in den Vorgangen der Aullen- und Innenwelt nach ihrer alle mdi
viduellen Fälle beherrschenden quantitativen Gesetzma1igkeit zu erkennen und sie durch
besondere, vom Menschen auf Grund dieser Erkenntnis konstruierte Korper (Instrumen
te, Maschinen usw.) zu beherrschen. Die Analyse der formalen (und dialektischen) Seite
seines Prozesses: Aufnehmen, Verarbeiten, Entäu1ern, la1t mit besonderer Deutlichkeit
die Bewegung innerhalb der ersten dieser drei Etappen erkennen; sic führt von der Zer
setzung des seiner Selbstauflosung verfallenden, sinnlichen Erlebnisses zur Rekursion auf
die au1enweltliche Wirklichkeit, die dann durch die spezifischen Kategorien des Denkens
(Quantitat Relation — Ailgememnheit in beziehungsvollem Gegensatz zur Einheit —

Einzetheit — Qualität des sinnlichen Erlebens) als em neuer Gegenstand aufgebaut wird.
Die Dialektik dieses Aufbaus zeigt sich im Akt des Verarbeitens in doppeiter Weise:
erstens in der Gesamtheit seines Verlaufes, der von der Abgrenzung der Gegenstandsge
biete gegeneinander zur (wiederum historisch bedingten) Integrierung der Theorien und
Gebiete ftihrt. Zwischen diesen beiden Etappen liegt die Ausbildung der Methode, nach
der sich jewels in den einzelnen Gebieten Seth und Denken durchdringen, wobei es sich
um die Differenzierung einer ursprungiich einheitlichen Methode in Anpassung an die
besondere Gegenstandswelt handelt. Innerhalb dieser mittleren Etappe zeigt sich die dia
lektische Selbstbewegung darin, daf, zunachst die Induktion die wesentlichen Komponen
ten eines Objektes und ibre quantitativen Beziehungen feststellt, den Idealgegenstand
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konstituiert und das thn beherrschende Gesetz findet; dann wird diese Erfahrung auf
eine Theorie abgebildet und schlielMich aus dieser Theorie die Wirklichkeit deduziert.
Es ist offenbar, daf, die Induktion em rein theoretisches, die Deduktion ciii rein empi
risches Moment enthalt, d.h. da1 die Entwicldung ins Gegenteil dialektisch ist und ihre
Synthese in der Entau1erung findet. Diese enthãlt 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.) unnerhaib der psycho-physischen Auien
welt.

Es folgt aus dieser zusammengedrangten Analyse, dais das verstandesmaIige Denken
nicht irnmer dieselbe Volikommenheit zu erreichen braucht; der jeweiige Volikommen
heitsgrad (Wert, Wahrheit usw.) hangt von mindestens vier Faktoren ab: von dem Um
fang und der Wesenstiefe, mit denen die Auienwe1t in die Denkakte eingegangen ist;
von dem Grad der Durchdringung von Au1enwelt und Verstand bzw. der Notwendigkeit
ihier Einheit in der Theorie; von der Widerspruchslosigkeit und der Vollstandigkeit der
das Werkresultat beherrschenden Logik, d.h. dem Grad seiner vom Denken wie vom
Scm unabhangig gewordenen, selbstgenUgsamen Funktionsfthigkeit; und schilieLlich von
der Erstmaligkeit und uhrem (äu1eren und inneren) Umfang, was man auch als histori
sche Originalitat in dem Doppelsinne des Hinausgehens uber die schon vorhandenen und
des Vorbereitens neuer Gedanken bezeichnen kann.

Diese drei Vermogen des korperlichen Tuns, des sinnlichen Erlebens und des verstan
desmäf.igen Denkens haben in thren drei Teilansichten der Welt zusammen nut einen
l3ruchteil von ihr erkennen und beherrschen können. Der anfanglich sehr viel umfang
reichere und qualendere Sektor des Unerkannten und Unbeherrschten erforderte daher
em anderes Vermagen, das sich den drei ubrigen in ihrer Gesamtheit mit einem neuen
Anspruch entgegenstellte: die gesichteten der ungelOsten Probleme auf rein imaginarem
Wege zu losen. Es ist dies die spekulative Vernunft. Ihre Aufgabe ist: aus einem Ansatz
nach einer Methode em System zu finden, das alle Welträtsel eindeutig “erklärt”. Die
sem Anspruch auf absolute Geltung steht nun die geschichtliche Tatsache gegenuber, dali
die Vernunft zu verschiedenartigen und einander widersprechenden Realisationen gefUhrt
hat und notwendig fUhien mu&e, weil ihre Probleme und Methoden sich aus der Abhän
gigkeit von den sich entwickelnden empirischen Verrnogen und ihren Resultaten ergeben.
In dem Ma1e, in dem diese aus gesamtgeschichtlichen, insbesondere wirtschaftlichen und
gesellschaftlichen GrUnden immer weitere Gebiete erobern, verringert sich der unbe
herrschte Sektor, und damit wiederum ändern sich Form und Inhalt der spekulativen
Vernunft: zuerst Religion, dann Metaphysik und schiie,lich autonome, sich selbst be
grundende Philosophic; sic nähert sich immer mehr den Wissenschaften an, d.h. sic be-
halt keinen anderen Inhalt als deren aligemeine Methode: sic wird Erkenntnistheorie.
Wie die Geschichte der spekulativen Vernunft eine durch den sich stets erneuernden
Widerspruch zwischen beherrschtem und unbeherrschtem Sektor bedingte Selbstbewe
gung ist, die zunächst jede einzelne irnaginare Losung, dann ihren spekulativen Charak
ter selbst aufhebt, so auch der einzelne Gesta1tungsproze der Vernunft selbst. Seine
Verarbeitung ist laut Definition der Vernunft in jedem originalen System verschieden;
es besteht also em offenes System von Logiken, von denen wir heute nur eunen kleinen
Teil erkannt und formuliert haben.* Es lätt sich abet bereits erkennen, dais die Mannig

* Theorie des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlage, Frankfurt 1974, S. 28-30, S. 120 ff.
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faltigkeit von Logiken drei Gruppen bildet (Seins-, Beziehungs- und Werdenslogiken), de
ten umfassendste Form die dialektische Logik 1st; und ferner, dat, sich jede Logik auf
drei Axiome reduzieren lä1t, deren erstes jedesmal em Zuordnungssatz, das zweite em
Bestimmungssatz, das dritte em Begrenzungssatz ist, die also einen Prozei zunehmender
Konkretisierung bilden, der in sich selbst wieder dialektisch 1st, indem er nicht nur vom
Unbestimmten zum Bestunmten, sondern zugleich vom Emnfach-Allgemeinen zum Un
endlichen in der Begrenzung geht. Und schlieLlich ist jede Logik bereits die Synthese
der vier (verschiedenen und gegensatzlichen) Koordinaten unseres bewegten Denkraumes:
Ech-Nichtich, Unbewul?,tes-Bewu?tes, Inhalt-Form, Absolutes-Bedingtes (Eines-Vieles).
Aus dieser Analyse der spekulativen Vernunft ergibt sich aber nicht nut der dialektische
Grundcharakter ihres Einzelaktes und ihrer Geschichte, sondern auch der Umstand, dan,
die einzelnen Systeme eine verschiedene Volikommenheit aufweisen können, ja müssen.

ad III. Benutzen wir die Grundzuge ether materialistisch-dialektischen Erkenntnis- bzw.
Schaffenstheorie als “Leitfaden” für die empirische Untersuchung der Kunst, so ergeben
sich drei Gruppen von Problemen; das des Kunstwerkes seiner Struktur und seinem We-
sen nach, das der Kritik oder des Wertes des Kunstwerkes und das der Kunstgeschichte.
Diese drei Momente: Struktur, Wert, Geschichte (Beschaffenheit, Gestaltungsgrad, Bedin
gungen) gehoren aufs engste zusammen, stehen in standiger Wechselwirkung, und nur
Grilnde der Forschungs- und Darstellungsmethode zwingen uns zu emer Trennung. Es
bleibt in Geltung, da1 kein kunstgeschichtliches Problem ohne die Theorie der Kunst
dieser Epoche zu lösen 1st und umgekehrt kein kunsttheoretisches Problem ohne die
vollstandige Kenntnis der kunst- und gesamtgeschichtlichen Tatsachen.

1. Liefert der Marxismus einen Gesichtspunkt, der von den Grenzen der verschiede
nen Disziplinen der burgerlichen Kunsterkenntnis befreit 1st? Diese ist — soweit sic sich
überhaupt gegen subjektives Erleben Mar abgrenzt — aus Kiasseninteresse gezwungen,
den Proze1 der geistigen Produktion zu mystifizieren und die Kunst entweder auf eine
Funktion in einem metaphysisehen System zu reduzieren oder auf die äuflerlichsten Er
scheinungen, die dann unter dem Begriff des Stiles verailgemeinert werden; sie erklärt
— paradoxer Weise —, daIs die Kunst als Produkt des menschlichen Bewu1tseins konkre
ter, als Produkt des schopferischen Logos krationaler, als Produkt des einzelnen kompli
zierter sein soil ais die Gegenstande der Natur und entzieht damit das ganze Gebiet der
konstitutiven Methode und der aus dieser erwachsenden mathematischen Formulierung.
Der neue Gesichtspunkt des Marxismus kann nut der aus der Einheit aller Wissenschaf
ten sich ergebende seth: die irn Objekt selbst liegende (dialektische) Selbstbewegung, wel
che die exakten Wissenschaften von dem äu1eren Vergleich der Erscheinungen befreit
und sic zum Aufbau ihies Gegenstandes aus sethen begrifflich formulierten Wesensbe
standteilen gefuhrt hat, auch auf die Kunst anzuwenden. Dies meint: von dem Dasein
des Kunstwerkes zuruckzugehen auf den Prozei seiner Entstehung — nicht auf die psy
chischen Begleiterscheinungen oder physischen Manipulationen des Künstlers, sondern
auf die logischen Grundfaktoren —, diese in Begriffe zu Ubersetzen und dann den gan
zen Proze1 aus soichen Begriffen zu rekonstruieren. Die Kunstwissenschaft wilrde so
die Selbstbewegung thres Objektes in Begriffen widerspiegein in vOlliger Analogie zu den
exaktesten Naturwissensehaften.

Diese Behauptung, daiS eth und dieselbe Methode die Objekte der Kunst in die der
Natur wissenschaftlich erkennbar macht, scheint unserer früheren Behauptung zu wider
sprechen, dal?, jede Epoche ihre eigene Kunsttheorie hat; m.a.W. der Gegenstand der Na
tur kann schlechthin verailgemeinert werden, der der Kunst dagegen scheinbar nut in
geschichtlichen Grenzen. Dieser Widerspruch 1st nicht real aus folgenden Gründen:
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da die Ideologien keine eigene Geschichte haben, ist die Tatsache, daf jede geschicht
liche Epoche nicht nur ihre eigene Kunst, sondern auch ihre eigene Kunsttheorie hat,
nicht aus dem Wesen der Kunst, sondern aus dem Wesen der Geschichte bedingt. Je
mehr wir uns dem Unterbau annähern, desto enger ist die Verknupfung von Wesenheit
und Geschichte, desto weniger kann man die verschiedenen geschichtlichen Erscheinungs
formen eines Gebietes unter einen Oberbegriff zusammenfassen, ohne da 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 mannigfaltiger und grbfer, d.h. freier
wird. Ferner: die Nachzeichnung der Selbstbewegung des Objektes Kunstwerk ist nicht
identisch mit einer statischen Definition der Wesenheit Kunst, sondern sch1ieft diese
geradezu aus, sobald es gelingt, dialektische Begriffe zu finden, d.h. soiche, die in sich
komposit sind und die Variabilitat threr Elemente erlauben, die dann realisiert wird
durch die jeweiligen historischen Gesamtbedingungen (zu denen auch das Individuum
gehort). Was hier zu geben versucht wird, ist nicht eine ailgemeine Kunsttheorie, son
dern die ailgemeinste Form der konstitutiven Beschreibung, d.h. die Induktions- nicht
die Deduktionsseite der Kunstwissenschaft. Die Geschichte erklart nicht das Wesen der
Kunst, sondern nur ihre konkreten Erscheinungsformen; wir setzen bier nicht voraus,
daf es eine von diesen konkreten Erscheinungsformen unabhangige Wesenheit der Kunst
gibt, sondern umgekehrt, daB alien konkreten Erscheinungsformen gewisse — sehr ailge
meine — Eigentumlichkeften gemeinsam sind, die so formuliert werden konnen, daB
diese abstrakten Konstanten sich in den historischen Varianten erst zu vollem Leben kon
kretisieren.

Gegenstand der empirischen Kunstwissenschaft ist dann die Weltkunst, dh. die Werke
aller Zeiten und aller Völker. Indem der Kunstwissenschaftler durch deren Vergleichung
das sucht, was ihnen alien in bezug auf den ProzeB ihrer Konstituierung gemeinsam ist,
bildet er die Vorstellung des Idealgegenstandes “Kunstwerk”. Entsprechend den in jeder
Wissenschaft sich durchsetzenden Kategorien des Elementes, der Beziehung, der Totalität
und der EntauBerung (Konkretisierung) findet er die kUnstlerische Einzelform, den Zu
sammenhang dieser Formen untereinander (Komposition), die Werkgestalt und die Reali
sierung dieser drei Faktoren in alien raumzeitlichen Elementen (Kleidung, Korperbau,
Psychologie, Raum, Bewegung usw.). In dem Idealgegenstand “Kunstwerk” steckt also
die Idealmethode “kUnstlerisches Schaffen” und beide werden gleichzeitig miteinander
entwickelt. Die nachfolgenden ailgemeinen Bemerkungen werden durch den ersten Vor
trag über Corot anschaulicher gemacht.

Jede kUnstlerische Einzelform wird material- und ausdehnungsmaBig (korperlich-raum
lich und raumzeitlich) konstituiert. Die materielle Konstituierung meint, daL jedes kunst
lerische Schaffen zunächst irgendeinen materialen oder formalen Gehalt (Weltanschauung)
in bestimmte Darstellungsstoffe (HoFz, Stein, Eisen, Bronze, Glas, Mosaik usw.) Ubertragt.
Diese wecbieln aus verschiedenen GrUnden, die z.T. von der materiellen Produktion, z.T.
von dem “Zeitgeist”, den Ideen der herrschenden Kiasse einer Epoche abhangen. Es zeigt
sich, daB man einerseits mit einem bestimmten Material nicht jeden beliebigen Gehalt
rein und kiar ausdrUcken kann, wed es als Material oder Technik an eine bestimmte Stu
fe der materiellen und geistigen Produktivkräfte gebunden ist, und daB andererseits kein
Material die Formensprache eindeutig bestimmt. Das Material IäBt also dem Geist einen
gewissen Spielraum, das natUrliche mehr als das kUnstliche, während umgekehrt der Geist
sucht, sich emdeutig im Material und an seiner Oberflache auszudrUcken. Er mull aber
durch eine Methode, die nicht nur Technik ist, die Materialitätsart bestimmen, in der die
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Eigenstofflichkeit z.B. des Steines mit der bestimmten geistigen Artung (der dorischen
oder der gotischen), d.h. die materielle mit der geistigen Stofflichkeit zur Koinzidenz
kornmen. Die Notwendigkeit einer Methode wird urn so klarer, je kornplexer wir das
Problem fassen, z.B. wenn wir die gleichzeitige Mannigfaltigkeit von Rohstoffen beruck
sichtigen (Glas und Stein) oder die Eigenstofflichkeit des darstellenden Gegenstandes
(wie in der Skuiptur die des menschlichen Korpers oder in der Malerei die einer Frucht).

Diese Mannigfaltigkeit von Stoffcharakteren kann vom KUnstler rnethodisch geeint
werden, u.a. weil er sie in Zusammenhang mit den Darstellungsmitteln betrachtet, die
für ihn eine gewisse Priorität besitzen. Es sind dies für die bildende Kunst: Farbe, Licht
und Grenze (Linie). Aufgabe ist, für ihre ganz verschiedenen Charaktere und Funktio
nen eine Einheit zu finden, mag unter Einheit verstanden werden ihre Durchdringung
zu einer Synthese, ihre Kontrastierung zu einem Dualismus, Einfachheit im Sinne der
Unterdruckung, oder Unterordnung zweier von ihnen zugunsten der vorherrschenden
dritten usw. In allen Fallen muf der Kunstler eine bestimmte Methode besitzen, weiche
Einheit und Mahnigfaltigkeit der Darstellungsmittel untereinander verbindet und in em
bzw. in mehrere Materialien inkorporiert. Die methodische Verbindung von Darstel
lungsrnaterial (mit den drei verschiedenen Stoffcharaktern) und Darstellungsmitteln er
gibt dann den eigentlichen Werkstoff, aus dem die Einzelform wie das ganze Kunstwerk
gebildet wird.

Der die Einzelform erstellende Prozef hat aber nun noch eine zweite Seite: die Mo
dellierung, durch welche jene erst ihre plastische Gestalt erhalt. Wir verstehen unter Mo
dellierung die geordnete Verbindung des (zur Einheit geschaffenen) Werkstoffes mit den
Grundfaktoren der raurnzeitlichen Ausdehnung: deren innerer Struktur aus Dirnensionen
und Richtungen einerseits, deren äu1erer Grenze andererseits. Es gibt sehr verschiedene
Arten der Modellierung. So ist z.B. die eine ausschlieiMicher an die Verschiedenheit der
raumfunktionalen Werte der einzelnen Farben, der einzelnen Tone der Hell-Dunkel oder
der Warm-Kalt-Skala gebunden, die andere an die Erstellung planparalleler Ebenen, die
sich diskontinuierlich in die Tiefenrichtung folgen und durch schraggestellte (geneigte
oder gedrehte) Ebenen und durch Zentrierung auf eine Achsenebene verbunden werden.
Es gibt Modellierung innerhalb eines räumlichen Perspektivsystems (Linien- und Luft
perspektive) und Modellierung ohne em soiches oder mit gegenperspektivischen Mitteln
verbunden. Prinzipiell kann die Plantiefe grof, oder klein sein, die Planabstände weit oder
eng, ebenso die Einzelform scharf umrissen (Glasfenster) oder ganz offen, und zwischen
diesen Extremen gibt es unzahlige t)bergange und Zwischenstufen. Die einzelnen Gattun
gen der bildenden KUnste gehen von verschiedenen räumlichen Gebilden aus, z.B. die
Malerei von der Ebene, die Skulptur vom stereometrischen Korper, aber in allen Fallen
handelt es sich urn die Aktivierung der Dimensionen und Richtungen, urn die Auseinan
dersetzung der Tiefe mit der Ebene, urn die Schaffung von Grenzen und die Beziehung
von Randform und Binnenform. Von den vielen moglichen Arten der Modellierung kann
der Kunstler in jedem Werk nur eine realisieren, und er hat durch sie sowohl das Ganze
wie jeden Fall nach seinem Stellenwert im Ganzen zu bestimmen, d.h. die Modellierung
zu modulieren, was wiederurn ganz verschiedene Erscheinungsweisen annehmen kann; die
Differenzierungen kOimen alle in derselben Fläche oder selbst Ebene liegen, also rein in
tensiver Natur sein, oder sie können Gegensatze von Vorsprungen und HOhiungen, von
konkaven und konvexen Flächen usw. aufrei1en; sie konnen offen im Ganzen schwingen
oder jede Stelle des Ganzen an einen Ort fixieren. Immer ist die Modellierung eine Me
thode, weiche die entgegengesetzten Momente des Raumganzen und der Einzelform, der
Offnung und Begrenzung, des Eigenseins und des Funktionsseins miteinander verbindet.
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Der Proze1 der Formbildung ist nicht abstrakter Natur; er ist gebunden und abhän
gig einerseits von den Darstellungsstoffen und Darstellungsmitteln bzw. von der Methode
ihrer Vereinigung zum (kunstlerischen) Werkstoff, andererseits von dem gesamten see
lisch-weltanschaulichen Gehalt, der sich (mit oder ohne Bewu1tsein des Künstlers) be
reits in der Einzelform ausdruckt, die in jedem Ted das Ganze enthält, weshaib jedes
beliebige kleine Fragment uns über Epoche und KUnstler unterrichtet. Dieser Gehalt nun
kann sich nur an einem bestimmten Sujet und Gegenstand darstellen, die so gewahlt sein
mussen, da1 sie ihn adäquat ausdrticken; umgekehit ist der zeitbedingte Inhalt dahin zu
erweitern, daf er gewisse zeitlose, “ewige” Gehalte durchscheinen laIt, was wir seine
symbolische Bedeutung nennen. In der Gestaltung des Inhaltes (welche dann in die der
Form aufgeht) haben wir also eine Folge von Stufen zu unterscheiden, weiche vom kon
kreten Gegenstand über das (soziologisch bedingte) Thema zum überzeitlichen Gehalt
reichen. Dieser Gehalt nun ist solange rein literarisch und daher bildkUnstlerisch nicht
geformt, als er nicht in em Motiv eingeht, d.h. in em das Ganze beherrschendes Formen
ensemble, das die Grundkonzeption ansehaulich ausdrückt (und sehr oft, aber nicht im
mer und nicht ausschuie1lich geometrischer Natur ist). Form und Inhalt erscheinen dem
KUnstler nicht als Begriff, sondem als Gefithi und die konkrete Gestalt dieser GefUhie,
thr Inhalt, ihie Bewu1tseinshöhe oder -tiefe sind bestimmt einmal durch die gesamthisto
rischen Bedingungen und dann durch die Fahigkeit des KUnstlers, sie in das Ganze der
menschlichen Fahigkeiten zu integrieren. Künstlerisches Geftihi ist also immer die Span
nung zwischen Gehalt und Motiv, gleichsam das Umschlagsgebiet des einen in das andere
und darum niemals nur em passiver Zustand, sondern eine aktive und methodische Be
wegung. Denn sowohj 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 offen
bar, daQ jeweils die Methode der Inhaltsgestaltung dieselbe seth muL wie die der Form
gestaltung, wenn Form und Inhalt zur Konmzidenz kommen sollen; selbst wo die Ab
sicht des KUnstlers auf eine Kontrastierung beider gerichtet ist, mu1 noch eine gewisse
Beziehung in ihrer Verschiedenheit erhalten bleiben, sollen die äuLeren Erscheinungs
weisen der kUnstlerischen Mittel nicht zu vollig aulerkUnstlerischen Zwecken religioser
oder politischer Propaganda gebraucht werden.

Dieser ganze methodische Prozef der Inhalt- und Formgestaltung enthält also em end
liches und em unendliches, em materielles und em geistiges Moment, die sich auf ver
schiedenartige Weise und in verschiedenen Graden verbinden, vereinigen, durchdringen
können. Eben das macht die konkrete Bestimmung der Methode aus. Ihr Ziel ist eine
Distanzierung sowohi vom Subjekt des Kunstlers, der als individueller Trager den Uber
die Grenzen seiner Person hinausragenden Akt vollzieht, wie von den Gegenstanden und
Sujets (Natur und Geschichte), an denen er volizogen wird: eine Verselbstandigung der
kiinstlerischen Seinsart gegenuber der aui,enweltlichen und innenweltlichen, als deren
Synthese sie thie relative Autonomie gewinnt. Wenn man vom “Schein” gesprochen hat,
so bedeutet dieses Wort einmal cine Verminderung der konkreten Korperlichkeit der
Dingwelt, em anderes Mal Erhohung und Verwesentlichung der bewu1tseinshaften See
lenwelt und drückt nicht hinreichend deren Einheit in ihrem Eigensein aus. Der kilnstle
rische “Schein” ist em Sein sui generis als Synthese von gegensatzlichen Seinsarten.

Wir haben uns bei der Analyse der Einzelform darum solange aufgehalten, wed ihre
Auffassung als em sich entwickelnder Konstituierungsprozei, der zu einem bestimmten
Dasein fuihrt, uns erkennen lä1t, daI die Problemstellung: Form oder Inhalt prmnzipiell
unzulanglich ist, während bei der Problemstellung: Form und Inhalt alles auf die kon
krete Bestimmung der Methode ankommt (und weiterhin auf em mOglichst volistandiges
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System aller bisher aufgetretenen Grundmethoden und ihrer Variationen). Die marxisti
sche Kunstwissenschaft 1st also weder eine Form- noch eine Inhalts- sondern eine Metho
den-”ästhetik”, und die Funktion der Methode beschränkt sich nicht darauf, zu einem
Inhalt die adaquate Form oder zu einer abstrakt vorgesteliten Formenwelt die adaqua
ten Inhalte, Gegenstande und Materie zu finden, sondern sie umfaft die Auseinanderset
zung des Bewul?,tseins mit dem Sein, des Denkens (im weitesten Sinne) mit der Wirklich
keit. Dabei ist zu beachten, da1 zwar die “ideale” Methode des kunstlerischen Schaffens
die materialistische Dialektik ist, daI diese sich abet in der historischen Wirklichkeit nut
fragmentarisch (als undialektischer Materialismus oder als idealistische Dialektik) dutch
gesetzt hat. Die eigentliche Aufgabe der marxistischen Kunstwissenschaft besteht also
drin, die in jeder Wirtschaftsepoche tatsächlich auftretenden Methoden in ihrer inhalt
lichen und formalen Erfüllung festzustellen und mit Hilfe des historischen Materialismus
zu erklären.

Wit hatten gesagt, daf wir innerhaib des Formbegriffes Einzelform, Gesamtform und
Beziehung der Einzelformen zueinander unterscheiden mUssen. Diese letzte 1st abhangig
einmal von der Methode, weiche die Einzelform gestaltet hat, und ferner von der beson
deren Art der Werkgestalt, die dutch sie aufgebaut wird, die abet vor der Verwirklichung
der Beziehungen als Moglichkeit und Anlage vorhanden und wirksam ist. Die (mit einem
sehrunzureichenden Wort so genannte) “Komposition” vermittelt also zwischen der
Einzel- und Gesamtform, indem sie einerseits von einer Einzelform zur anderen eine not
wendige Verbindung und Entwicklung schafft, em Kausalverhaltnis hersteilt, und indem
sie andererseits jede Einzelform nach threm Wirkungs- und Stellenwert irn Ganzen, also
als Mittel zum Zweck bestimmt. Wie die beiden Ordnungsbeziehungen zueinander stehen,
ob sie neben- oder untergeordnet sind, ob sie gegeneinander kontrastieren oder sich zu
einer Einheit durchdringen — dies ist das Ergebnis einer Methode, welche die Erweite
rung und Entwicklung derjenigen sein mu1, die bei der Gestaltung der Einzelform ange
wandt worden ist, soil das Kunstwerk nicht em Agglomerat heterogener Prinzipien
werden.

Das Wort “Komposition” 1st datum so falsch, well es einen inneren und äueren
Aufbau der Einzelformen gibt, und well der erstere vielmehr elne Auseinanderlegung
unseres vierdimensionalen Denkraumes 1st als eine Zusammensteilung von Einzelheiten.
In der inneren Komposition werden die verschiedenen Dimensionen des geistigen Rau
mes den einzelnen Dimensionen und Richtungen des Bildraumes (bzw. ibrer Kreuzung
im Bildraum) zugeordnet, und zwar wechselt diese Zuordnung aus gesamtgeschichtlichen
GrUnden, so da1 eine konstante Regel für sie nicht angegeben werden kann. tlberwie
gend besteht die Neigung, das Geschehen bzw. die Spannung zwischen ruhendem Da
sein und Geschehen sich auf der Waagerechten entwickeln zu lassen, weil wit Dinge und
Geschehnisse auf der Waagerechten dank der Lage unserer Augen wahrnehnien; aber eine
betont antihumanistische Kunst kann dies Verhältnis ändern. Für den Griechen lag auf
der Senkrechten das Verhältnis von Schwere (Erde) und Bewu1tsein (Denken), für den
mittelalterlichen Christen das von Streben und Gnade. Seit der Frührenaissance sind wir
gewohnt das Verhältnis des Materiellen zum Immateriellen sich auf der Tiefenachse ent
wickeln zu sehen, und zwar von vorn nach hinten; in manchen buddhistischen Skuip
turen entwickelt es sich von hinten nach vorn und in gewissen Barockbildern auf der
Senkrechten, wobei dann die Umkehrung: Schwere uber Leichtem zur Darstellung des
Wunders dient. Die KUnstler können die geistigen Dimensionen in Ubereinstimmung mit
oder im Gegensatz zum Bau des menschlichen Körpers entwickeln — je nach der Welt
anschauung ihrer Zeit und ihrer Kiasse; aber sie mllssen in jedem Fall die mannigfaltigen
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Momente der inneren Komposition durch eine konkrete Methode bestimmen, die zwar
von dern Proze1 der Bildung der Einzelform mitbedingt ist, abet ihn auch von sich aus
bedingt. Wie es Einzelformen gibt, die auf die Ausschliefung der inneren Komposition
hindrangen, so gewinnt umgekehrt erst dutch die vollstandige Ausbildung der inneren
Komposition die Einzelform die voile Wirksamkeit bei geschlossener Ganzheit in sich
selbst.

Die Elemente der auferen Komposition sind sehr zahireich: Statilc und Dynamik, geo
metrische Figuren und metrisch-rhythmische Verhältnisse, Symmetrie und Asymmetrie,
Achsenkonzentrierung und Reihenbildung, Variationen und Kombinationen, Transponie
rungen in eine andere Dimension, Umkehrung usw. Jeder Faktor hat scm GegenstUck,
und dieser anfanglich nur äuiere Widerspruch drängt auf em Inbeziehungsetzen, dessen
Verbindungsgrade vom b1oen Nebeneinander bis zur inneren Durchdringung sehr viel
fkltig sein können. Femer enthält jeder einzelne Faktor in sich selbst eine Mannigfaltig
keit und oft Gegensatzliches; so kann z.B. die Statik urn em senkrecht auf der Ebene
stehendes odor urn eine diagonal im Raum gesenktes Achsensystem stattfinden; oder
die geometrische Komposition kann bald aus gleichen, aber verschieden gerichteten Fi
guren bestehen, bald aus verschiedenartigen, die sich wiederum b1oI Ubereinanderlagern
oder durchdringen können. Au1erdem kann zwischen den einzelnen Faktoren elne ganz
verschiedenartige Verbindung hergesteilt werden, z.B. kann die geometrische Komposi
tion von einer statischen abhangig gernacht werden, die tibet einem System verschieden
langer Diagonalen (einer endlichen und einer unendlichen) em System von Dreiecken
und Kegeln aufbaut (Lionardos Anna Selbdritt): oder es konnen figural zusammenge
faIte Farb- und Gegenstandsgruppen nachtraglich in Beziehung gesetzt werden. In allen
Fallen ist die Mannigfaltigkeit und Gegensätzlichkeit so groQ, daI man den Begriff der
Komposition, selbst der äuferen alloin, zu einem vollstandigen Unsinn herabsetzt, wenn
man em einzelnes Moment isoliert (Hodlers Parallelismus) und ibm schlechthin kunst
bildende Wirkung zuschreibt, z.B. dern goldenen Schnitt oder der Symmetrie. In Wirk
lichkeit htingt Auswahl und Art der Verbindung z.T. vom darzustellenden Inhalt, z.T.
von der angewandten Methode, z.T. von der konkreten Form der Werkgestalt ab; und
nur Wahi und Verbindung mehrerer und entgegengesetzter Faktoren sichert vor jenem
Formalismus, dot nut eine Abart des grobsten Naturalismus 1st. M.a.W. die äutlere Kom
position ist mcht em apriori fertiges (mehr oder weniger vollstandiges) Gefä1, in das
man jeden beliebigen Inhalt hineintun kann, oder em formaler Schernatismus, dem man
jeden beliebigen Inhalt aufzupfropfen und dadurch in Kunst zu verwandein vermag; es
ist vielmehr die Beziehungsgestalt, zu der sich einerseits em Inhalt allmãhlich entwik
kelt, und in die andererseits die Einzelform thre immanenten Moglichkeiten entfaltet
(oder die Gesamtform auseinanderlegt) — kurz das Ergebnis einer konkreten Methode.

Unnotig zu sagen, da innere und äuiere Komposition auf die verschiedenste Weise
zusammenhangen können: die eine kann die andere bis zur Ausschaltung unterdrUcken,
sie kOnnen gegeneinander kontrastieren, sie können sich in vielen Formen verbinden
und bis zur volligen Einheit zusammenwachsen. her wie überall haben die verschiede
nen Methoden verschiedene soziologische Quellen (in, Sinne des historischen Materialis
mus) und sind daher für eine geschichtliche Betrachtung zunächst alle gleichwertig, also
objektiv festzustellen. Dagegen kommt ihnen für eine kunstkritische Betrachtung ein
verschiedener Wert zu: er wachst mit dem Grad der Durchdringung der Gegensatze zur
Einheit; er ist am hbchsten, wenn das Maximum an Mannigfaltigkeit sich mit dem
Optimum an Einheit verbindet — die jeweils verdinglichte Welt in ihrem grötiten Urn-
fang bzw. Tiefe erfaf,t und in ihrer grolken Fretheit gestaltet 1st.
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Nachdem so deutlich geworden scm durfte, wie das sog. Formproblem für eine mar
xistische Kunsttheorie zu einem Inhalt und Form umfassenden und zusammenfassenden
Methodenproblem wird, können wir uns in bezug auf das Werkgebilde damit begnugen,
zu sagen, da1? — wie bei der Einzelform — eine innere und äuf,ere Gestalt zu unterschei
den ist. Die innere ist das Ergebnis der Methode als Quasi-Organismus (Poussin, Lionardo,
Houdon usw.), Schematismus (Seurats spätere Werke, Hodler usw.), dekorative Ordnung
usw. Die äufere Gestalt ist entweder eine Folge der inneren bzw. ihres Fehiens, ihrer
Verkummerung, oder aber der Ausdruck einer besonderen religiosen Haltung wie des
mittelalterlichen und barocken Christentums, wo nacheinander in den Glasfenstern des
)UII., den Flugelaltaren des XV. und in den Deckengemalden des XVII. und XVIII.
Jahrhunderts der von der inneren Struktur des Bildes relativ unabhangige Rahmen geo
metrisch-ornamentaler Natur den christlichen Transzendenzgedanken, präziser das Spiel
und die Kiuft zwischen Immanenz und Transzendenz, ausdruckt.

Gegen den vulgärmarxistischen Einwurf, die Nennung der Realisation an letzter Stelle
sei purer Idealismus, mächte ich bemerken, daLi ich hier nicht von der Einwirkung der
Welt auf den Menschen, sondem von der Ruckwirkung des Menschen, und zwar des pla
stisch-schopferischen auf die Welt rede. Die Darstellung der ersten gehort in denjenigen
Teil der Kunstgeschichte, der von den objektiven gesamthistorischen Bedingungen des
kUnstlerischen Schaffens in einer bestimmten Epoche handelt; hier in der Kunsttheorie
ist diesen Bedingungen Rechnung getragen, indem die Gestaltung des Inhaltes einerseits
und des Materials andererseits nicht von der der Form abgetrennt, sondem zu ihrer
Grundlage gemacht wurde. In der Kunst selbst erscheint die wirkliche Welt immer erst,
nachdem sie durch die drei Formfaktoren (Einzelform, Gesamtform, Beziehungsform)
hindurchgegangen ist; dabei sind sowohi die konkrete Gestalt dieses Formgewebes selbst
wie die Methode, unter der das reale Dasein dasselbe passiert, durch die gesamtgeschicht
lichen Bedingungen durch die Klassenzugehorigkeit des KUnstlers, durch die Rolle dieser
Klasse in der geschichtlichen Entwicklung bedingt. Die im Kunstwerk erscheinende “Na
tur” ist nicht das Ergebnis einer Nachahmung — weder einer konkreten, vom Gegen
stand bedingten noch einer abstrakten, vom Ideal (Wesenheit des Objektes) bedingten —,

sondern eine Konstituierung auf Grund eines historisch bedingten Komplexes von Form
vorstellungen und das Eigentumliche dieser neu konstituierten Natur ist, daf sie eine
methodisch gewonnene Linheit auien- und innerweltlicher, physischer und psychischer
Faktoren ist, derart dat gegenstandsioser Spiritualismus und Rationalismus wie geistlo
ser Empirismus und Naturalismus keine genugende Realisation darstellen. Es wird d.a
durch allerdings noch einmal dargetan, wie wenig em Marxismus zur Losung des Pro
blems der Kunstwissenschaft getan hat, der sich damit begnugt, die Inhalte zu begrUn
den, was auch die Tainesche Milieu-Theorie unvollstandig vermocht und vollbracht hat.
Der echte, d.h. materialistisch-dialektische Marxismus hat zu zeigen, wie sich aus der
Kiasseneinstellung des KUnstlers zu diesem Schaffensproze1, den wir Geschichte nennen,
die Methode ergibt, nach der der Vorstellungskomplex von Formen und Inhalten sich
bildet, und wie ihre Wechselwirkung untereinander sch1ieMich zu der Konstituierung der
Gegenstande und GefUhle führt, die die Realisierung vollziehen. Die Realisation ist be
dingt einerseits durch das gesamthistorische Feld, in dem die wirtschaftliche Produktion
kausale Kraft behält, andererseits durch den Freiheitsgrad, den sich der KUnstler durch
Einsicht in diese Notwendigkeit hat erringen können, und welcher in der Form und In-
halt umfassenden und zusammenfassenden Methode zum Ausdruck kommt — zwei Rei
hen, deren Schnittpunkt die Klarheit des Kunstlers uber semen Klassenstandpunkt ist.
Damit ist die Art und Weise und zugleich der Grad der Realisation bestimmt. Dieser
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wird zu emem Wertmal?stab, wenn man ihn mit dem dutch den Formungsproze er
reichten Grad von Immaterialisation zusammenhalt. Je immaterieller und konkreter zu
gleich, desto wertvoller.

Gehen wit nun auf die einzelnen Faktoren der Realisation em, so zeigt sich wieder
eine Mannigfaltigkeit, eine äu1ere und innere Gegensatzlichkeit. Wir haben zunächst die
verschiedenen Dinge (Wasser, Wolke, Bäume, Berge, Fruchte, Tiere, Menschen usw.)
verschieden als Produkte der Natur und der Gesellschaft; verschieden nach ilirem Bau,
ihrer Oberfläche und der Beziehung zwischen beiden: verschieden in ihrer naturlichen
Nacktheit und ihrer (modischen) Bekleidung und dem Verhaltnis beider. Wir haben bei
einigen von diesen Korpern eine seelische Seite, mit der Verschiedenheit der Tempera
mente, der Veranlagung in emotionaler, sensualistischer, intellektueller Richtung usw.
Wir haben die Fulle von Moglichkeiten, Körper und Seele in Beziehung zu setzen; zwi
schen der einen Auffassung Rembrandts, nach weicher der Korper nur em hauchdünner
Schleier für die Seele ist, und derjenigen Courbets, nach welcher die Seele nur in der
plastischen Kraft des Korpervolumens zum Ausdruck kommt, liegen unabzählbar viele
Stufen und t)bergange (selbst bei em und demselben KUnstier). Wir haben Menschen
verschiedener Gesellschaftsschichten und Kiassen gesehen, wie sie sind, oder wie sie em
ander erscheinen. Wir haben Gruppen von Menschen, von zweien und mebreren, das
Verhältnis des Individuums zur Gruppe, der Gruppe zur Masse, das alle Beziehungsfor
men umfassen kann, weiche die formale Soziologie herausgearbeitet hat. Wir haben den
Raum vom Relief bis zur unendlichen Weite, den einfachen Raum oder die sich Uber
sclineidende Vielheit von Raumteilen, die Harmonie oder die Diskrepanz zwischen den
Dimensionen, die Kontinuität oder Diskontinuität in den Plänen, das kastenartig fixierte
Gehause oder den sich durch Aktivierung seiner Dimensionen und Richtungen selbst
konstituierenden Raum usw. Wir haben die Beziehungen zwischen Karper und Raum,
die zwischen den Extremen eines Aufbaues des Raumes durch den Korper (Raffael)
und einer Deduktion der Korper aus dem Raum (Rembrandt) eine nie kiassifizierte
Mannigfaltigkeit zeigt, wie u.a. das Durchscheinen des Raumes durch den Körper
(Picasso), die Identität von Körper und Raum nach dem Mafstab des Korpers (Gior
gione), oder nach dem Ma1stab des Kosmos (Poussin) usw. Wir haben die Schwere des
Raumes und der Korper oder ihre Leichtigkeit (Flugkraft) und deren Entwicklung, Uber
lagerung, Durchkreuzung, Kontrastierung; das Rechnen mit einem oder mit mehreren
Schwerpunkten (Skulpturen des XIV. Jahrhunderts in Gegensatz zu antiken) und die
Umkehrung dutch Verlagerung des Schwerpunktes nach oben, der Leichtigkeit nach
unten, wenn das Sujet (z.B. eine Wunderdarstellung) es erfordert. Wir haben die Bewe
gung als Gestus eines Korpers, als Ortsbewegung dutch einen ruhenden Raum, als Ro..
tieren des Raumganzen (Tintoretto). Wit haben die Isolierung von Raum und Bewegung
und zwischen diesen Extremen einer rein statischen und einer rein dynamischen Auffas
sung der Wirklichkeit aBe Formen ihier Beziehung und Durchdringung.

Ich habe diese fragmentarische Aufzahlung gemacht, urn zu zeigen, vor welehem
Chaos an Moglichkeiten em KUnstier stunde, der einen voilkommen freien Willen hätte,
und wie unrnöglich es ist, die Kunst als einen mechanischen Abklatsch einer naturlich
historischen Wirklichkeit aufzufassen. Dies wird besonders deutlich und für uns speziell
wichtig an den Beziehungen zwischen den Formen, die einer reinen Formsoziologie ent
sprechen, und die allem durch die Methode, weiche das Zentrum der rnarxistischen
Kunsttheorie ist, zu ihren ökonomischen, sozialen und politischen Grundlagen in das
richtige Verhältnis und dadurch zur richtigen Ausdeutung gebracht werden können.
Trennt man entweder das Sujet von den Formbeziehungen oder diese vom Sujet, d.h.
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läLt man darnit die Methode fallen, so kommt man z.B. dahin, Rembrandt einen prole
tarischen Maler zu nennen, weil er Bettler dargestelit hat, als ob es zwischen Lumpen
proletariat und Proletariat keinen Unterschied gabe, und als ob wir nicht mystische Dar
stellungen der Arbeit, heroisierende Darstellung des Proletariers (Meunier) erleht haben,
die nichts von proletarischer Gesinnung atmen; und umgekehrt dahin, diese Gesinnung
zu leugnen, wenn sie am greifbarsten ist, z.B. im letzten Bild von Louis le Nain, weil
die Bauern nicht bei der Arbeit, nicht in einern Gestus des Protestes und der Revolte
gegen die Feudalherren dargesteilt sind, sondern ruhig in threm Zimmer beirn Essen, wäh
rend doch die Farbe ihrer Kleider die Erde und damit indirekt die Arbeit ausdrücken,
wie die [laltung und Anordnung ihre Armut und ihre Kraft zugleich usw. Der revolutio
näre oder reaktionäre Charakter einer Kiasse drUckt sich auch und sogar vor allem in ih
ren Formen aus, nicht nur in ihren Inhalten — gerade weil er hauptsachlich in ihrer Mc
thode zur Erscheinung komrnt (wie der Universalienstreit des XII. Jahrhunderts deutlich
beweist).

2. Einer marxistisch orientierten, wissenschaftlichen Kunstkritik scheinen zwci schr
verschiedenartige Aufgaben gestelit zu seth. Die erste betrifft die Wertsetzungen, die je
weils Epochen der Kunstgeschichte an dem gesamten Material der Vergangenheit vorneh
men, urn diesem Tell einen normativen Charakter zu geben, well man sich von seiner
Rezeption und Reproduktion beim eigenen Schaffen leiten lassen muI. Die Ursachen
soicher “Renaissancen” liegen naturlich in den betreffenden Epochen selbst und könncn
bald mehr spezieller, bald mehi genereller Art sein, z.B. die geschichtlich bedingte Un
erfahrenheit aus Mangel an lebendiger Kunsttradition, die Grenzen, die eine bestimmte
Religion, wie das Christentum, der Kunst setzt, die Ungunst einer Wirtschaftsform für
das kunstlerische Schaffen, das Bedurfnis einer zur Herrschaft strebenden Klasse, ihre be
schrankten Enteressen als die ailgemeinen auszugeben usw. Wichtiger als die Feststellung,
daf., eine “Renaissance” vorliegt, ist natürlich die Erklarung, warum man jeweils gerade
die Antike, das Mittelalter, den Barock einzeln oder alle zusammen wiedererstehen 1ie1,
wie man sic umbildet, urn sic mit dem Traditionsgut zu vereinen und vor allern; weiche
neuen Inhalte unter der Maske ether Renaissance entstehen. Es liegt auf der Hand, dat’,
es sich urn Bewuftseinstauschungen der Epoche uber sich selbst handelt, wenn sic die
von ihr benotigten Krucken als Norm ansieht.

Das eigentliche Problem einer marxistischen Kunstkritik aber besteht in dem Nach
weis, da1 die Anschauung von der zugleich absoluten und relativen Wahrheit auch in der
Kunst gilt, d.h. da1 man objektiv-wissenschaftlich beweisen und begrunden kann, daQ die
Kunstbeurteilung nicht die Sache des Geschmackes und der subjektiven Willkur ist, son
dern daL in jedem Kunstwerk neben dem relativen, geschichtlichen, verganglichen Fak
tor em absoluter, objektiver steht, der von der Entwicklung nicht vernichtet, sondern
“aufgehoben” wird, und da1 man das Anteilverhältnis zwischen absolutem und relati
vem Moment wiederum auf Grund ether wissenschaftlichen Argumentation festlegen
kann. Die hier wie in jeder anderen Wissenschaft moglichen Irrtumer werden umso grot’er
scm, je mehr man aus Klasseninstinkten oder Klasseninteressen urteilt. Es Uberschneiden
sich hier mindestens zwei verschiedene Urteilsmotive, die man nur bis zu einem gewissen
Grad voneinander trennen und gegeneinander verseibstandigen kann. Mit anderen Worten:
das im Kunstwerk selbst in der Sprache der Formen ausgesagte Urteil ist wie eine wissen
schaftliche Aussage zugleich absolut und relativ; im Akt der Beurteilung des Wertes des
Kunstwerkes kann der Beurteilende — wie jeder Wissenschaftler — sich irren. Aber KUnst
1cr wie Kritiker haben dank ihrcr Freiheit die Möglichkeit, den absoluten Anteil zu he-
ben und den relativen zu verringern.
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Bleibt man auf der Ebene der mehr oder weniger bewu1ten Kiasseninteressen, so be
urteilt man die soziale Wirkung der Kunst, diejenige, die sie wirklich hat oder diejenige,
die sie haben soil; man politisiert oder moralisiert aus An1a1 der Kunst. Diese Art der
Stellungnahme wird vorwiegend dann auftreten, wenn bereits zwei Klassen in annähernd
gleicher Starke neben- und gegeneinander leben, und die aufsteigende Kiasse bereits fire
Kulturtendenzen durchzusetzen beginnt, wahrend die noch herrschende Kiasse schon so
morsch ist, daf sie sich bei ailer Brutaiität ihrer Selbstbehauptung den Ideen der sie stür
zenden Kiasse nicht mclii zu entziehen vermag. Aber auch wenn die herrschenden Ideen
ausschlieLfich die Ideen dci herrschenden Kiasse sind, stellen sich aus der Beziehung zwi
schen Kunst und Gesellschaft Fragen der Kritik: Auf weicher NiveauhOhe befriedigt die
herrschende Kiasse fire ideologischen Interessen? Wie groL ist die Masse dci Scheinkunst,
die man als echte Kunst ausgibt, urn die Unzufriedenheit der beherrschten Schichten von
sozial-politischen Zielen durch Vergiftung und Mystifizierung ihres Bewuftseins abzuien
ken? Mit weicher Schärfe oder Verschwommenheit werden (theoretisch und praktisch)
die Grenzen zwischen Dilettantismus, Kitsch, Schuiwiederholung usw. einerseits und ech
ter Kunstproduktion andererseits gezogen? Diese und ähnliche Probleme werden ihre be
friedigende Losung erst dann erhalten konnen, wenn eine Wissenschaft der Kunstkritik
die ihr allein eigentumliche und historisch-soziologisch nicht mehr restlos auflösbare Fra
ge beantwortet hat: weiches sind die Kriterien der Wertunterscheidung zwischen den ech
ten Kunstwerken, zwischen echten und scheinbaren Kunstwerken? Wie gro auch im
mer der Anteil der gesamthistorischen und besonders der ökonomisch-sozialen Bedingun
gen an dci Beschaffenheit wie an dem Gestaltungsgrad eines Kunstwerks sein mag — und
beides ist ja nicht zu trennen, da es em und dieselbe Methode ist, die sowohi die Quail-
tat wie die Intensität des schöpferischen Aktes bestimmt —, so mussen wir uns aus me
thodologischen Grilnden eine reine Wissenschaft der Kritik konstituieren, weiche die oh
jektiven Werturteile über em Kunstwerk zu ihrem idealen Gegenstand macht.

Die Mehrzahl der Grundlagen wie der Losungen habe ich im Vorangehenden angege

hen, teils dort, wo ich von einer materialistisch-dialektischen Schaffenstheorie, teils dort,
wo ich von einer marxistisch orientierten empirischen Kunstwissenschaft sprach. Im er
sten Fall habe ich gezeigt, wie jedes menschiiche Verrnogen verschiedene Stufen der Ge
staltung, verschiedene Grade der Volikommenheit erreichen kann. Es bleibt nur hinzuzu
filgen, daL3 ihre Verbindung einen hOheren Wert ergibt, als das einzelne Vermagen. Dieser
Satz gilt nicht bedingungsios (wie der anaioge mathematische: da1 das Ganze gröfer ist
als die Teile), sondern nur dann, wenn die Verbindung hinreichend eng geworden, d.h.
eine dialektische Durchdringung ist. Dais eine soiche stattfinden kann, habe ich in der
“Theorie des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlage” nachgewiesen: ich habe
dort auch gezeigt, da1 sie den einzigen Beweis für die Existenz der Welt unabhangig von
unserem Bewu1tsein liefert. Denn da jede geistige Fahigkeit des Menschen eine andere
Teilansicht gibt, konnen wir den subjektiven Faktor vom objektiven nicht hinreichend
trennen, solange wir die Vorherrschaft oder Alleinguitigkeit emer ein2elnen von ihnen
behaupten, woraus die Verabsolutierung des subjektiven Elementes folgt. Steilen wir
diesem idealistischen Verfahren das materiaiistisch-dialektische gegenuber, so zeigt sich,
daQ, die verschiedenen Aussagen dci emzelnen Vermagcn sich nur darum aufeinander be
ziehen kännen, weil ihnen allen em und dasselbe Objekt zugrundeliegt, wcil ihre Be
grenztheit und Beschranktheit diesem gegenUbcr und umgekehrt die Totalität der Ob
jekte, ihre groQere Machtigkeit den Vermogen gegenuber diese zwingt, sich gegenseitig
zu erganzen, auf dialektischc Art ineinander uberzugchcn. So relativieren sich die ver
schiedenen Perspektiven, weiche durch die einzelnen Vermogen geiefert werden, anein
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ander und nähern 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 daf auf
jeder Stufe Wirklichkeitsgrad und Wahiheitsgrad einander entsprechen.

Die Kunsttheorie hatte aufgezeigt, daf? auf jeder Etappe des kunstlerischen Schaffens
(Einzelform, Komposition, Werkgebilde, Realisation) eine Reihe von Elementen sich vor
finden, die auf sehr verschiedenartige Weisen (aber innerhaib eines und desselben Kunst
werkes alle nur durch dieselbe Methode) zu verbinden sind, und daB diese Methoden
gleichzeitig die Beschaffenheit wie den Grad (die Enge, wie lntensitat) der Verbindung
ausdrucken — kurz daB die Methoden sowohi em System von Qualitaten wie eine Wert
hierarchie bilden. Die Kriterien für die Werte und damit die objektiven Prinzipien der
Wertbeurteilung sind dieselben, ob wir sie aus der (historisch-konkreten) Kunst- oder aus
der aligerneinen Schaffenstheorie entnehmen, z.B. die Einheit in der Mannigfaltigkeit und
Gegensatzlichkeit, die Gestalthaftigkeit des Geistigen, die Iogik des Aufbaues, die Tota
lität der Vermogen und der Welt usw. Sic bilden weder em apriorisches noch em axio
matisches System, sondern sic besagen nur, daB das Verhältnis des absoluten und des re
lativen Momentes, die in jedem geistigen Schaffensakt vorhanden sind, von I.eistung zur
I_eistung variiert, daB diese Variationen elne empirisch feststellbare Stufenfolge bilden,
die sich nach Art einer Hierarchic ordnen lassen, well jede Epoche auf Grund der Be
grenztheit ihrer materiellen Produktion auch Schranken in ihrer geistigen Produktion
hat, und well es das Wesen der Kunst (wie jedes schöpferischen Prozesses) ist, Subjekt
und Objekt, Inhalt und Form, Absolutes und Relatives zur groBten Annaherung zu brin
gd, d.h. einer hochsten Voilkommenheit zuzustreben.

Die gesamtgeschichtlichen Bedingungen setzen sich also auch im Gestaltungsgrad durch,
aber immer nut im Zusammenhang mit dem Faktor der Fretheit cines Individuums und
seiner Klasse. Die natlirliche und gesellschaftliche Welt tritt dem Kunstler als etwas Festes,
Geronnenes, Verdinglichtes entgegen, er hat sic wieder aufzulösen, flieBend und bewegt
zu machen, urn ihr dann eine neue, materiell begrenztere, inhaltlich urnfassendere for
mal notwendigere Gestalt zu geben. Der erste Teil dieses Umschmelzungsprozesses voll
zieht sich sowohl dutch das ZurUckgehen von der Wirkung auf die Ursachen (historischer
ProzeB), als auch durch das Zurückgehen vorn Dasein auf seine Elemente und ihren Kon
stitutionsprozeB. Wie die gegebene Welt selbst die Folge des gesamten gesellschaftlichen
Geschichtsprozesses ist, so auch diese Entmaterialisierung. Abet die Bedingungen wirken
nicht auf jede Klasse und auf jedes Individuurn gleich zwingend; die herrschende Klasse
ist herrschend, well sic sich von diesen Bedingungen auf Grund gewisser materieller und
geistiger Momente in stärkerem Ma1e hat befreien können als die beherrschte Kiasse.
Das Vorhandensein eines soichen relativen Freiheitsniveaus erlaubt dann wieder dern
lndividuum die Entfaltung seiner Kräfte zu elnem höheren Fretheitsgrad innerhaib die
ses Freiheitsniveaus durch und in dem Akt des Gestaltens, welcher jenen Klassenkampf
auf einem geistigen Gebiet (auch gegen die herrschende Klasse) neu formt. In welchem
Augenblick der Entwicklung ihrer sic bewegenden Klassenkampfe die bestimrnte Epoche
ihren jeweils voilkommensten kilnstlerischen Ausdruck findet, ist eines der geschichtli
chen Probleme der Kunstkritik.

3. Was nun schlieBlich die marxistisch orientierte Kunstgeschichte betrifft, so hatten
wit bereits an zwei Stellen erOrtert, daB die Aufgabe lösbar 1st, sobald wir eine marxi
stische Kunsttheorie besitzen. Die Vortelle ether rnarxistischen vor einer bürgerlichen
Kunstgeschichte sehe ich darin, daB sic den historischen Querschnitt gegenuber dem
Llingsschnitt stärkere Eigengeltung verschafft; daB sic deswegen das “Feld” und die
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“Entwicklung” notwendiger zu verknUpfen vermag; dai sie erlaubt, den Langsschnitt auf
seine wesentlichen Elemente zu reduzieren und uns so von der erdrUckenden Fülle des
Materials und von der “lnduktionseselei” befreit; und schlieLlich daL sie durch die enge
Verbindung des geschichtlichen und des theoretischen Mornentes uberhaupt erst eine Ent
scheidung uber die Frage erlaubt, ob und in weichern Sinne es eine Geschichte der Kunst
gibt. Zu jedem dieser vier Mornente einige Bemerkungen:

4. Das Querschnittsproblem ist nfthts anderes als die Abhängigkeit des Oberbaues vom
Unterbau auf Grund der Vermittlungen in einem gegebenen geschichtlichen Augenblick.
Nach der friiheren Erorterung der Prinzipien beschränken wir uns hier auf einige Details.

Sind die materiellen Produktionskräfte das erste Glied der Reihe, so ist neben der all
gemeinen Beschaffenheit der Wirtschaftsweise (Feudalismus, Kapitalismus) und ihrer Ent
wicklungsstufe (FrUhkapitalismus, Imperialismus) die Struktur der konkreten Etappe von
Bedeutung: ob sic cine statische, kritische, dynamische ist, je nachdern das Verhältnis
der Kiassen, ihr Karnpf latent oder aktuell ist. In kritischen Epochen wird z.13. das Ver
hältnis 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
also hier urn Unterscheidungen, die in allen Arten von materidllen Produktionsabläufen
auftauchen können und durch vergleichende Analysen gewonnen werden.

Aus dern jeweiligen Produktionsniveau ergeben sich gewisse Stoffe. Diese sind bestirnm
ten, schon bestehenden Kunstgattungen gunstig oder ungunstig, vernichten alte, fordern
neue; sie geben der Forrnbildung eine gewisse Richtung, begrenzen oder verhindern sie.
Ferner enthalten die Produktionsverhältnisse gewisse formale Ordnungen, z.B. eine be
stimmte Beziehung zwischen materiellem Eroberungs- und formalem Organisat ionsdrang,
und diese spiegein sich in der Kunst als Stofferoberung und Forrngewinnung, sic fordern
gewisse Ordnungsverhaltnisse der Künste, z.B. ihre Vereinigung zu einern Einheitskunst
werk oder ihre konkrete Beziehungslosigkeit resp. ihre blob abstrakte Verbindung in ci
net Kunsttheorie. — Den aligemeinen materiellen Produktions- und Konsumtionsverhält
nissen sind solche der KunstgUter zugeordnet: dern Feudahsmus entspricht die Bauhutte
und die ailgerneine Zuganglichkeit des Kunstwerkes, dem Kapitalismus die individuelle
Atelierarbeit, die sich auf dem von Spekulationsinteressen und Sensationslust erfüllten
offenen Markt verkaufen kann, der Kunsthandel, der Privatbesitz, das Museumswesen, d.h.
die krasse Scheidung von privaten und öffentlichen Kunstleichenhallen und die unklare,
verwaschene Verbindung von Idealismus und Geschäft.

Das nächste Glied sind die gesellschaftlichen Verhältnisse. Die Kunst kann sic zunachst
in ihrer stofflichen Tatsächlichkeit abbilden: die einzelnen Stände, ihre Arbeit, ihre Kamp
fe untereinander. Eine Soziologie der Kunst wird statistisch festzustellen haben, weiche
Stãnde und weiche Beziehung dot Stãnde zueinander sich einen bildlichen Ausdruck ver
schaffen konnten; wie die Kunstler sie gesehen haben und wie sic wirklich warcn. Aber
daruber hinaus stehen die Kiassen und Berufe, weiche das Ganze der gesellschaftlichen
Verhältnisse ausmachen, in einer gewissen Ordnung von bestimmter Artung und von be
stimmten Graden zueinander, und diese können sich als formale Verhältnisse im Kunst
werk spiegein: im Verhältnis von Einzelform zu Einzelform oder von Einzelforrn zurn
Ganzen der Werkgestalt und damit in der Struktur der Werkgestalt selbst. Diese dem
Kunstwerk immanente Soziologie kann weniger und meEt als die soziale Wirklichkeit
enthalten, indem sie vergangene oder phantastisch erdichtetc Vergesellschaftungen von
Menschen inhaitlich oder formal darstellt. Der Vergleich beider Reihen gibt uns eincn
MaIstab für das Verhältnis von Weltwirklichkeit und Weltflucht, sozialer Vernunft und
sozialer Utopie in einer Epoche.
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Von entscheidender Wichtigkeit als Vermittlungsglied ist das Naturgefithi, wie es sich
in der bildenden Kunat an der Landschaft, an Genremotiven des taglichen Lebens, am
nackten menschlichen Korper darsteilt. Dies letzte Thema besonders in der Zusammen
stellung eines mannlichen und eines weiblichen Korpers, ist aufsch1utreich, weil es als
einfachste Gruppe das Gesellschaftsempfinden erkennen laIt; well es ferner das Natur
gefühl uber das Korpergefllhl zum Sexualempfinden spezifiziert und durch diese Ausein
andersetzung der Korper an die Quelle der Auseinandersetzung von Sein und Bewul3t-
scm fuhrt; diese wiederum Iäft Grad und Art der Naturbeherrschung erkennen, die durch
den Mythos als phantastischen Ausdruck für den unbeherrschten Sektor erganzt wird.
Man vergleiche z.B, die Entwicklung des Geschlechterpaares in der Malerei des 1 5. und
16. Jahrhunderts und man wird als Etappen der frUhkapitalistischen Gesellschaft durch
laufen: ihren erobernden Naturalismus und dessen Verfall in die Konvention, ihre Norm
setzungen für die Wirklichkeit und deren Auflosung; oder man betrachte speziell die per
sönliche Entwicklung Hans Baldung Griens, des Künstlers, der Luther mit dem Heiligen
schein in Holz geschnitten hat, und dessen Adam- und Eva-Darstellungen, die vom ersten
revolutionären Auftreten Luthers bis zu seiner Stellungnahme gegen Thomas MUnzer und
der Einsetzung der protestantischen Landeskirchen reichen, und man wird erstaunt sein,
wie eng hier nicht nur Sexualempfinden und Stil zusammenhangen, - denn es 1aLt sich
eine sehr spezifische Sexualkomponente bei der Entstehung des Manierismus blofMegen —,

sondern auch Sexualempfinden und Mythologie.
Wir sind damit bereits zu der Stufe der Wechselwirkung der Ideologien gekommen.

Will man hier nicht in cinem wissenschaftlichen höchst fragwUrdigen Analogisieren stek
ken bleiben (z.B. Rembrandt = Spinoza, Poussin = Descartes usw.), so wird man zwei
ganz verschiedene Verfahren gleichzeitig anwenden mUssen. Das eine besteht darin, kom
plexe Erscheinungen wie der Stil eines KUnstlers in seine Elemente aufzulösen und die
Kombinationsmoglichkeiten dieser zu zeigen; in Flauberts “Education sentimentale” tref
fen wir die Rotationskomposition von Degas, die Modellierung (Plandifferenzierung und
-kontinuität) von Cezanne, den Wirklichkeitsilusionismus von Courbet und gewisse ro
mantische Momente in introvertierter Form. Es wird immer em seltener Fall bleiben,
da sich verschiedene Individuen auf verschiedenen Kunst- oder Geistesgebieten ganz
entsprechen. Das zweite Verfahren 1st das der Typenbildung; die Herausarbeitung gewis
ser Grundcharaktere oder vielmehi Hauptmethoden, z.B. Unterscheidung von skeptischen,
mystischen, dogmatischen, expressiven, normativen Typen usw. Es ist offenbar, da1 z.B.
em expressiver Maler, anders und durch anderes bedingt wird als em normativer und wie
der anders und auf anderes zuruckwirkt; insbesondere dais relativ einfache Typen sich
bei dieser Wechselwirkung anders verhalten als komplexe. Daraus ergibt sich dann die
ailgemeine, nur durch vergleichende Geschichtswissenschaft zu lösende Frage, ob em be
stimmter individualtypus immer dieselbe gesellschaftliche Funktion ausübt (relativ unab
hangig von der Gesellschaftsformation), well er nur an einer ganz bestimmten Stufe ih
rer Entwicklung auftritt oder wirksam wird, ob er mmer dieselbe Kiasse oder denselben
Fortschrittsgrad innerhalb ether Kiasse vertritt, oder wie sich diese Charaktertypen je
wells mit den sozialen Kiassen und Schichten uberschneiden, und welche Folgerungen
sich daraus ergeben.* Neben dieser soziologischen Bedeutung hat die Typenbildung elne

* Wenn man teststellt, dali die protestantischen Landest’Ursten Deutschiands und der Protestantis
mus als herrschende Ideologie KUnstler bevorzugt haben, deren einseitige Expression in Manieris
mus endete (während der komplexe und normative DUrer nur gelegentlich herangezogen wurde);
daV dagegen schon vorher italienisehe Stadtftirsten sich an einen Lionardo hielten — ist damit
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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soiche für die Klärung der IZangsschnittgesetze. Denn da Inhalte, Formen und Methoden
der kUnstlerischen Gestaltung neben den geschichtlichen Bedingungen em individuelles
Freiheitsmoment mitenthalten, so kommt man notgedrungen zu Einseitigkeiten und Irr
tümern, wenn man einen Typus X als reprasentativ für 1500 mit emem Typus Y als re
prasentativ für 1600 vergleicht; man gibt dann als stilgeschichtliche Verschiedenheit aus,
was in Wirklichkeit nur em individueller Unterschied ist (eine der vielen methodischen
Unzulanglichkeiten der Wölfflinschen Theorie).

Unter den in Wechselwirkung tretenden und die Vermittlung herstellenden Gliedern
befindet sich die Kunst selbst in alien ihren vorangegangenen Erscheinungen des eigenen
oder fremder Völker. Es gehoren also hierher das Problem der “Renaissancen” und das
Problem der “EinflUsse” (auf das die burgerliche Kunstgeschichte sich weitgehendst re
duziert hat). Aber auch aile diejenigen Probleme, die sich aus der relativen Selbstandig.
keit des Kunstgebietes ergeben, z.B. die Geseilschaft der Schopferischen, die unter ver
schiedenen Formen (“Republik des Geistes”) und in verschiedenen Epochen aufgetaucht
ist; die soziale Steilung und Funktion des Klinstlers, je nach der WerthOhe seines Ge
samtoeuvres, d.h. der Genies, der Talente, der Schüler, der unpersonlichen Gefolgschaft
usw. Aber solche Probieme dürfen niemais isoliert behandelt werden, sondern nur in eng
stem Zusammenhang mit der historischen Entwicklung des KUnstlers selbst und mit den
objektiven Gesellschaftsverhäitnissen seiner Epoche.

Betrachten wir noch zum Schiul?, die Ruckwirkung der Kunst auf ihre eigenen Bedin.
gungen, so betrifft diese u.a. das Naturempfinden, die geseilschaftlichen Verhäitnisse und
die ökonomische Basis. Was wir den Geschmack in der Hersteilung oder Gruppierung von
Gegenstanden, Waren, Maschinen usw. nennen, ist ebensosehr von der künstlerischen Pro
duktion mitbedingt wie die Feinheit und Differenziertheit der Sitten und Gebräuche, der
privaten Sozialbeziehungen usw. Nicht seiten ist die Ruckwirkung so weit gegangen, dali
man heute als Kunstwerk nimmt, was ais Geschaftspropaganda gemeint war (z.B. einen
gro1en Teil der griechischen Vasen) oder ais Ware zur Befriedigung reiigioser BedUrfnisse
(z.B. einen grofen Tell der Bilder des XIV. und XV. Jahrhunderts). Em für den Marxis
mus besonders interessantes Problem bildet das Kunstgewerbe, d.h. die Gestaitung derje
nigen Gegenstande, die uns bei der Befriedigung unserer primären Bedurfnisse: Essen,
Trinken, Kieiden, Wohnen dienen. Setzt das Gestaltungsvermogen bei ihnen an, d.h. bei
dem Notwendigsten des materiellen Lebens, oder ist ihre Gestaltung erst eine RUckwir.
kung von der Kunst her? 1st das Kunstgewerbe die erste oder die letzte Stufe oder wech.
selt die Ordnung, und was bedeutet das eme wie das andere für das Verhältnis von Wirt
schaftsordnung und Kunst? Das Problem 1st wesentlich ailgemeiner als es scheinen mag.
Bemachtigte sich der kUnstlerische Gestaltungstrieb zuerst des Wohnhauses, aligemein des
Gegenstandes der materielien Bedurfnisbefriedigung oder des Gotteshauses bzw. des Ge.
meinschaftshauses? Die Geschichte scheint eine ziemiich eindeutige Antwort zu geben:
dais das, was wir heute Kunstgewerbe nennen, eine sehr spate Differenzierung ist, und

(Fortsetzung von Seite 197)
nicht der sporadische Charakter protestantischer und norddeutsch-landesfurstlicher Kunstverbun
denheit gleich am Anfang vollstandig blollgelegt? Und wenn man feststellt, da11 das Papsttum
eben diesen skeptisch-mystischen, normativen komplexen Lionardo verschmähte, sich dagegen
an den monomanen Michelangelo hielt, der von der Sache und der Norm zur Expression sich ent
wickelte, oder an den geschmacklerisch-schUnen Raffael — ist damit nicht schon der Schein in
der liberalen und weltfreudigen Geste des Mcdiclers enthüllt, das wahre Kräftcverliältnis zwischen
der Person des Papstes und der Institution der Kirche und die reaktionlre Tendenz des Katholi
zismus?
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daI3, die kunstlerische Gestaltungsfahigkeitsich fruher dessen bemachtigte, was mit der Ge
sellschaft bzw. deren herrschender Kiasse verbunden war und diese repräsentierte, als des
sen, was nur Einzelnen diente, und frUher der ideologischen als der materiellen Bedurf
nisse.

II. Da die bUrgerliche Wissenschaft die Langsschnittanalyse zum dominierenden Pro
blem gemacht und von dem gar nicht oder unvollstandig analysierten Querschnitt ge
trennt hatte, so konnte sie die Veranderungen, die im Ablauf vor sich gingen, nur durch
äu1ere EinflUsse oder immanente Entwicklung “erklären”. Gegen die Verabsolutierung
der EinflUsse zur causa prima et unica und die damit verbundene mechanische Auffas
sung der Geschichte wird neuerdings von der burgerlichen Wissenschaft hinreichend Em
spruch erhoben, allerdings fast ausschlie1lich zugunsten einer rein immanenten Entwick
lungstheorie, deren prinzipielle Schwächen mit dem Wort Idealismus vergeblich zu ver
schleiern gesucht werden: man kann weder die GrUnde noch die Formen der Entwick
lung angeben; man verliert uberhaupt die evolutionäre Kontinuität, indem man an das
Gesetz des Umschlagens ins Gegenteil appelliert, da jede Epoche so kompliziert ist, da1,
sie prinzipiell viele Gegenteilsmoglichkeiten hat und nicht blof eine; man verzichtet auf
jede notwendige Zuordnung der Kunst zu anderen Gebieten der geistigen und materiellen
Produktion; und vor aflem: man spricht uberhaupt nicht von Kunst, sondern von Stil
merkmalen, die für eine ganze Epoche typisch sein sollen. Indem Marx den Querschnitt
der Geschichte aus der VerkUmmerung auf bloie politische Geschichte oder auf Koordi
nation mehrerer Gebiete befreite und ersetzte durch die Wechselwirkung aller Gebiete
mit kausaler Wirkungskraft der Wirtschaft, schuf er einen engen und nicht mechanischen
Zusammenhang zwischen Querschnitt und Längsschnitt der Geschichte. Denn der Inbe
griff aller Veranderungen, die in einem Querschnitt auf Grund von Reproduktionen, Ge
gensatzen usw. vor sich gehen, werden — wenn eine bestimmte Haufungsgrofe erreicht
ist — zur Ursache dafür, da1 die quantitative Veranderung eine Qualitative wird, d.h. der
alte Querschnitt beim t)bergang zu einem neuen eine neue Etappe des Langsschnittes er
öffnet. Daraus aber folgt, da1 man eine echte Kunstgeschichte nur durch RUckgriff auf
die in dauernder Veränderung befindlichen gesamthistorischen Bedingungen schreiben
kann, und daf alle immanente Kunstgeschichte nur die Geschichte der Schulen einiger
grofer Meister ist oder eine blol?,e Aufzahlung der Abfolge von Stilen, die man aus den
Kunstwerken abstrahiert hat nach der Art der Linnschen Botanik, d.h. ohne konstitu
tiven Zusammenhang mit dem Gegenstand. Das Genie aber und mit urn die Kunst als
soiche wird zwangslaufig “methodisch unzulanglich”.

Die enge Verknupfung von Querschnitt und Langsschnitt hat eine noch weiter rei
chende Folge. Die mechanische Interpretation der Natur hatte die Formulierung von
Gesetzen ermoglicht, d.h. die Begrundung einer Wissenschaft, wahrend gegenuber dem
historischen Geschehen das Gegenteil erreicht wurde: alles blieb zufallig, und die Ge
schichte wurde nie elne Wissenschaft, am wenigsten die Kunstgeschichte. Die innere Ver
bmndung vom Querschnitt und Langsschnitt erlaubte zugleich mit der Ausschaltung der
Mechanik die Einfuhrung des Gesetzesbegriffs in die Geschichte. Marx entdeckte das
Ablaufgesetz der kapitalistischen Wirtschaft und gab die allgemeinen Prinzipien an, nach
denen das Gesetz der Wirtschaftsgeschichte die Ideologien mitbedingt. Damit ist klarge
steilt, da1 die Ideologien keine eigene Geschichte, also auch keine eigenen geschichtli
chen Gesetze haben — alle Gesetze sind solche des kUnstlerischen Gestaltungsprozesses
und der VerknUpfung der künstlerischen Schaffensmethoden mit dem Unterbau. Alle
immanenten Gesetze der Kunstgeschichte beruhen auf einer Illusion: wie die Geschichte
der Wirtschaft und Gesellschaft kennt auch die der Kunst evolutionäre, revolutionäre
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und stagnierende Perioden bzw. Kiassen innerhaib jeder Periode; und die Evolution (wie
die Stagnation) erweckt zwar den Schein einer logischen Entwicklung aus einem An-
fang und damit dem Glauben an immanente Gesetze, weil der revolutionäre Sprung fehit
und weil die Entwicklungsrethen der verschiedenen geistigen Gebiete oder zwischen den
geistigen und materiellen Gebieten bald koinzidieren, bald auseinandertreten. Aber wie
wenig dies die Autonomie der geschichtlichen Entwicklungsgesetze der Ideologien be
deutet, zeigt sich deutlich im Augenblick des revolutionären Sprunges, d.h. in den on
ginalen Schopfungen, die darum original sind, weil sie nicht Form aus Form schaffen,
sondern auf die gewandelten gesamthistonischen Bedingungen zuruckgehen und diese neu
gestalten.

Die burgenliche Kunstgeschichte konnte nicht nur nichts erklären, sondern nicht em
mal die Stoffmasse ordnen. Es ist bereits erkannt worden, daf äuiere und innere Chro
nologie nicht zusammenfallen brauchen, d.h. da dem Wesen nach vollig Gleichartiges
urn Jahrhunderte, ja gelegentlich um Jahrtausende zeitlich differieren kann. Die politi
sche Einteilung nach Staaten und Stadten hat mit dem Wesen der zu gliedernden Mate-
ne noch weniger zu tun. Aus der Erkenntnis von Marx, dal die Ideologien keine eigene,
sondern nur eine abgeleitete Geschichte haben, ergibt sich folgendes:

Die Hauptetappen der menschlichen Geschichte sind: Raubbau, Kultivierungswirt
schaft, Handel und Werkzeugwirtschaft. Der Raubbau mit Toten der Tiere und Pfluk
ken der Früchte tritt uns in palaolithischer Zeit zum ersten Mal entgegen, begleitet von
ciner totemistischcn Sozialorganisation und magischer Ideologie. Die Kultivierungswirt
schaft mit Ackerbau und Viehzucht, begleitet von einem Totenglauben, der durch Gotter
glauben ersetzt wurde, als sich das feudalistische Konigtum herausbildete, hat ihre reinste
Form und langste Dauer in Agypten erhalten. Die Handelswirtschaft ist nicht zuerst in
Griechenland und Rom aufgetreten, ist aber hier am besten durch künstlerische Schop
fungen belegt, die eine “Mensch-MaQ”-ldeologie bezeugen, weiche wir ebensosehr Vergott
lichung des Menschen wie Vermenschlichung der Gotten nennen können. Die Werkzeug
wirtschaft entwickelt ihre hochste Form erst seit der industniellen Revolution, d.h. seit
dern den das Werkzeug machende und führende Handwerker ersetzt ist durch Naturkräfte,
die als Triebkräfte von Maschinen zur Arbeitsleistung gebracht werden und dem ent
menschten “freien” Arbeiten den Rhythmus der Arbeit diktieren.

Diese schematische tYbersicht bedarf konkreter Enganzungen, soil sie der wirklichen
Geschichte nahekommen. Wir wissen, daQ bereits zur Zeit des ersten Raubbaues der
Mensch Handwerkzeuge aus Stein und Knochen formte, die nicht nur zum Töten der
Tiere und Menschen, sondenn zur praktischen Verwendung und kunstvollen Umwand
lung von Rohstoffen dienten; ja wir haben vom Ende der aiten Steinzeit erste Zeugen
weit herkommenden Handelsbeziehungen. Umgekehrt zeigen die Statistiken der entwickel
ten lndustniewirtschaft manche Spuren des Raubbaues; sollen doch in dem ftthrenden In
dustriestaat 50-60% des Bodens durch Erosion unfruchtban gemacht und wertvolle Roh
stoffe bis auf kleine Restbestände aufgebraucht sein, während die Arbeitskraft eines Men
schen mit seinem 40. Jahre als erschopft gilt. Das Töten, das Machen, das Pflegen, wie
den Austausch sind Grundhaltungen jeder wirtschaftenden Menschengruppe; aber der In-
halt, den jede einzelne Faliigkeit enthält, wie ihr Verhältnis zu alien ubrigen hangt von
der aligemeinen Entwicklung, d.h. von dem Stand den Produktionsmittel ab. Ob auch
im Ideologischen eine ähnliche Wechselbeziehung von Grundelementen besteht, soil hien
nicht erOrtert wenden.

Jede diesen Gnundepochen der menschlichen Geschichte durch1uft in sich selbst eine
Entwicklung, deren vielfache Stufen eine einheitliche, in sich geschlossene Kultur bilden.
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Diese innere Einheit und äuQere Geschlossenheit 1st seit jeher ihren Tragern als gottli
cher Auftrag, als metaphysische Sendung oder eingeborene Rassenbegabung erschienen,
in Wirklichkeit aber sind sic bedingt durch die auf der jeweiligen Entwicklungsstufe er
findbaren Produktionsrnittel zur Beherrschung der Natur und dutch die ideologischen
Hilfsmittel, weiche die praktischen Grenzen der Beherrschung dadurch hinauszuschieben
trachten, dat, sie den unbeherrschten Sektor dutch phantastische Mittel zuganglich ma
chen und sichern. Die “individuelle Idee” jedes Kuiturkreises formt sich also zunächst
in der Auseinandersetzung des menschlichen Geistes mit der Natur, indem dieser die ihm
zur VerfUgung stehenden Gesellschaftskräfte organisiert, urn die in der Nähe befindli
chen Materien am nützlichsten und grundlichsten umzuwandeln und urn iliren Umfang
standig dutch Erschlieung neuer Räurne zu erweitern. An der Grenze dieser intensiven
und extensiven Tatigkeit wird dann em meistens sehr kurzes Stadium des Gleichgewich
tes zwischen Mittein und Zweck erreicht. Und schlielMich wendet sich der Mensch von
dci Auseinandersetzung mit dci Natur zur Auseinandersetzung mit sich selbst und seiner
Gesellschaft. Jede dieser did Stufen hat einen anderen Charakter, aber sic sind zusam
men die Entwicklungskonstanten aller Epochen. Nichts jedoch berechtigt zu der An
nahme, da1 in jeder einzelnen die Ablaufsform und Ablaufsdauer die gleiche 1st; vielmehr
lassen ihre verschiedenen Grundqualitaten vermuten, daLi em soich abstrakter, sich sche
matisch wiederholender Rhythinus nicht vorhanden scm kann. Es ergibt sich nun aus
dieser Entwicklung jeder einzelnen Kultur von ihren sich selbst suchenden Anfangen zur
Vollkommethcit und Erschopfung dci in ihr liegenden Moglichkeiten, daL das Ende dci
vorangehenden sehr viel komplizierter und raffinierter ist als der Anfang dci folgenden,
obwohl dieses auf einem prinzipiell hoheren Niveau liegt; abet da dieses zunächst noch
nicht realisiert ist, ist der Anfang der hoheren Entwicklungsstufe primitiver in ihren
Werken als das Ende dci niederen Etappe. Wir haben das am Ende dci Antike im Vet
gleich zurn Beginn der chiistlichen Ara Europa im vollen Lichte dci Geschichte gesehen;
es gilt nicht weniger für das Ende der Altsteinzeit mit threr Raubbauwirtschaft und dem
Anfang des Ncolithikums mit ihrer Ackerbauwirtschaft. Die Entwicklung von einer Grund
form der Kultur zu einer anderen wird zunächst unmet mit dem fast volligen Verlust dci
circichten Voilkommenheit bezahlt. Indem man diese Tatsache in eine gradlinig und un
unterbrochcn aufsteigende Entwicklung umdeutet, verfehlt man das Veiständnis der ideo
logischen Schopfungen der Geschichte und verliert den Mut zum Machen der Geschichte
sclbst.

Diese Isolierung dci eimzelnen Kulturepoche un Raum wird erganzt und aufgehoben
dutch den Zusammenhang aller Kulturen in der Zeit. Wie die ersten Feldbebaucr cine
nomadische Jagertradition nicht nur hinter sich haben, sondern mit sich schleppen, so ha-
ben die ersten Handclsvälkcr nach dcm nomadischen Stadium als Jager oder Kriegcr das
dci ansassigen Ackerbauer und Hirten durchgemacht und sind nut im Kampfe gegen die
se allmählich eine vorwiegende Gesellschaft aus Seefahrern und Hlindlern geworden.
Und die in Europa sich ansiedelnden Volkerwanderungsstamme muten in mehr als
1 1/2 Jahrtausenden duich die Entwicklungsstufen der Raubbau-, dci Kultur- und dci
Handelswirtschaft hindurchgehen, ehe sic schlie1lich dicjenigen Erfmndungen machen
konnten, welche die industiielle Revolution ermoglicht haben. Die menschlichen Gesell
schaftsgruppen mussen also zunächst die fruheren Formen menschlichen Gesdllschafts
lebens durchlaufcn, bevor sic ihren neuen, die Geschichte der Menschheit weiter fuhren
den Beitiag zu schaffen verrnögen.

Es ist klai, dais die lctzte europaisch-christliche Form der Ackerbauwlrtschaft vcrschie
den ist von der erstcn der gypter. Denn jene beiuht nicht mehr allein auf der Tradition
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nomadischer Jager und Kiieger, sondern auf der zweier Ackerbau- und einer Handels
wirtschaft mitsamt ihren politisch-rechtlichen Institutionen und ideologischen Besitztü
mern. Etwas Analoges gilt von der Handelswirtschaft der Renaissance gegenuber der der
Griechen und Romer. Es ergeben sich so historische Schichtungen, in denen dieselbe
wirtschaftliche Gundform unter erschwerten Bedingungen und in erweitertem Umfang
entwickelt wird.

Betrachten wir nun eine andere Seite desselben geschichtlichen Prozesses. Die west
europäischen Jllger der Altsteinzeit sind zwar vom vollen Nomadentum zum Halbnoma
dentum ubergegangen, waren aber unter den gegebenen natürlichen Bedingungen nicht
imstande, die Landwirtschaft zu entwickeln. Die Jager Agyptens dagegen konnten es
tun wegen des regelnia1igen Wechsels von DUrre und den t)berschwemmungen des Nils,
welche den t)bergang von Brechen der Frucht zum Säen des Fruchtkerns und Bearbeiten
des Keimes mit der Hacke erzwangen: wohi alle fruhen Landwirtschaften sind in Fluf
tälem mitperiodischen Uberfiutungen entstanden. Die ägyptischen Landwirte ilirerseits
haben Handel versucht: 1.andhandel wie Seehandel, aber sie haben ihn nicht zur vorherr
schenden Lebensform machen können, well die feudalistische Sklavenwirtschaft, in der
sie Ackerbau und Viehucht organisiert hatten, sowohi die BedUrfnisse wie die Austausch
guter zu stark beschrankte. Schlie1lich wurden die Griechen und ROmer bei der Handels
wirtschaft angehalten, well die billigen Sklavenwirtschaft die Erfindung lohnsparender
Maschinen unnotig machte. So liegen in jeder Kultur vorgegebene naturliche und selbst
geschaffene soziale Grenzen, auf Grund deren sie als eine individuell abgeschlossene und
angeblich rassisch-nationale erscheint, und die fur den Beginn der nächsten Epoche eine
Ortsverlegung erzwingen: in cine Landschaft, die der neuen Grundform gunstiger ist, und
zu Menschen, die durch die alten sozialpolitischen Organisationen und Institutionen so
wie durch die zum Hindernis gewordenen ideologischen BesitztUmer noch nicht gebun
den sind. Aber dies besagt keineswegs, da1 die Entwicldung der Menschheit abbricht
und die Vergangenheit ohne jede bildende Kraft für die Zukunft verloren ist.

• Die vier Grundformen der geschichtsbildenden Wirtschaftsproduktion beruhen ihrer
seits auf zwei fundamental verschiedenen Reaktionen gegen die Natur: der Mensch kann
in dieser nomadisch oder ansassig leben. Ob er selbst sich bewegt, indem er im Norden
den ihre Futterplatze wechselnden Herden nachzieht, oder ob seine Warenschiffe die
Meere, seine Geldaustauschscheine den Weltraum durchmessen — immer geschieht die
Haupternahrungsweise losgelost vom Boden, von der Enge der Heimat und unter dem
Zwang, die Sitten fremder Volker gastfreundlich zu respektieren oder wirtschaftlich zu
unterwerfen. Die ansassige Lebensweise war bisher immer nur Landwirtschaft, d.h. Ge
bundenheit an den kosmischen Prozef, der Jahreszeiten, an die vom Horizont umstellte
Raumenge, an die Herrschaft Uber Boden und Menschen, die durch Vererbung gesichert
wurde. Alle Ideologien zeigen einen entsprechenden Unterschied. Der an die Scholle ge
fesselte Horige oder Herrscher lal?t seine Gedanken und Gefuhle alle Grenzen uberschrei
ten und lebt in Furcht und Verehrung der Toten oder in Ehrfurcht und Demut vor Gott,
d.h. in einer Welt, weiche die irdische, von ihm bearbeitete transzendiert in eine jensei
tige und erlöste. Der durch offene und unendliche Räume schweifende Nomade dagegen
bindet seine Innenwelt an bestimmte Ziele und Mittel, mogen diese der Magie oder dem
menschlichen Bewuf.tsein angehoren. Darum geht seine Kunst auf den Gegenstand, d.h.
einen Körper oder eine Zusammenstellung von Korpern: Tier, Mensch oder Raum haben
das Geistige darzustellen, während die Kunst der Ansassigen sich entweder ganz von
Korpern befreit oder auf das geht, was hinter ihnen Iiegt — als Kunst der Zeichen und
der Symbole, mogen dies die prähistorischen Zeichen für Leben und Tod, für Sonne und
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Regen, oder das christliche Kreuz sein. Es ist selbstverstandlich, daIs keiner dieser beiden
extremen Typen in der geschichtlichen Wirklichkeit mit idealer Reinheit auftritt, wie es
z.B. für unsere moderne Industriewirtschaft bezeichnend ist, da1 sie soweit sie produ
ziert, vollig standortsgebunden ist, während thr, soweit sie austauscht, der Erdraum zu
klein geworden ist.

Beziehen wit nun die analysierten Tatsachen aufeinander, so ergibt sich folgendes
Bud:

1. Eine bestimmte menschliche Gesellschaftsgruppe macht ihre Geschichte, indem
sie innerhaib einer konkreten Natur, die dem geschichtlichen Stadium der Produktions
mittel besonders gunstig ist, em komplexes, aber begrenztes System von Reaktionen or
ganisiert zur Befriedigung ihrer BedUrfnisse aus dieser Natur.

2. Diese werden allmahlich den natürlichen Bedingungen adaquat, fixieren sich und
werden schlieiMich in dem stets sich wiederholenden und erweiternden Reproduktions
prozei inadaquat für die BedUrfnisse. Die unuberwindbar werdende Diskrepanz zwischen
Produktionsmitteln und sozialer Organisation verunmoglicht den kontinuierlichen tlber
gang von einer Geschichtsepoche zur nächsten. Darum setzt sich die Entwicklung immer
an anderen Orten mit gunstigeren Naturbedingungen und geschmeidigerer Sozialorgani
sation, d.h. geringeren Schwierigkeiten fort, meistens an mehreren Stellen und in meh
reren Varianten zugleich.

3. Jede folgende Etappe der Entwicklung 1st eine höhere als die vorangehende aus
zwei Gründen: sic befriedigt eine grofere Anzahl von Bedurfnissen für eine gro1ere An
zahi von Menschen mit bisher unbekannten, also neu erfundenen Produktionsmitteln;
und vor allem: sie mute durch eine gro1ere Anzahl vorangegangener Etappen hindurch
gehen und dabei em umfassenderes traditionelles Erbgut assimilieren, ehe sie ihre eigent
lich originale Schopfung vollbringen kann. Auf diese Weise findet eine kontinuierliche
Weiterentwicklung von Kultur zu Kultur trotz des Abbruches jeder einzelnen von ihnen
statt, d.h. es gibt em Gesetz der Erhaltung in der Geschichte, das über jede Erschopfung
der Produktionskräfte einzelner Gesellschaftsgruppen, uber alle Unterbrechungen durch
Katastrophen und über alle Sprünge durch Revolutionen hinaus m Geltung bleibt.

4. Es ergeben sich so für alle weitere Forschung nach den Gesetzen der menschlichen
Geschichte mebrere Arten vergleichender Geschichtswissenschaft. Die erste betrifft die
Varianten derselben Grundform in der gleichen Geschichtsepoche, z.B. der ersten Acker
bauwirtschaft in Agypten und im Euphrat-Tigrisgebiet, oder des modernen Kapitalismus
in England und Deutschland. Die zweite betrifft nicht Gleichzeitiges, sondern Ungleich
zeitiges: man setzt die gleichartigen wirtschaftlichen Grundformen auf verschiedenen
Entwicklungsstufen in Beziehung, z.B. den antiken Handel mit dem modernen seit der
Renaissance die agyptisch dynastische Landwirtschaft mit der fruhgriechischen nach der
dorischen Wanderung und der mittelalterlich europaischen m diesem Falle konnte man
von den primaren sekundaren und tertiaren Erschemungsweisen emer Grundform spre
chen oder aber man vergleicht den Entwicklungsrhythmus der verschieden fundierten
Kulturen in ihrer Gesamtheit Der letzte und abstrakteste Vergleich betrifft die nomadi
schen und die ansassigen Kulturformen und thr Ineinandergreifen.

Aus diesem Inhalt des L.angsschnittes einer marxistisch gesehenen Kunstgeschichte
geht von selbst hervor, daI die geschichtliche Bewegung weder em geradliniger Fort
schritt (oder Rückschritt) ist noch elne streng zu rhythmisierende “ewige Wiederkehr
des Gleichen”. Die erste Auffassung 1st die Theorie elnes seiner eigenen Entwicklungsge
setze sich noch nicht bewuften Burgertums (bzw. dessen pessimistisch protestierender
Gegner), die zweite dagegen 1st nahegelegt dutch den sich wiederholenden Rhythmus
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von Krise und Aufschwung, also die Theorie des spaten, gegen sich selbst skeptisch ge
wordenen Burgertums. Für Marx war eine Veranderung ohne Entwicklung ebenso wenig
zu gebrauchen wie em für alle Produktionsgebiete gleicher Fortschritt ohne inneres Ge
gengewicht und Hemmung. Indem er die geschichtliche Bewegung dialektisch auffaL,te,
sicherte 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 Beharrungszu
stand überzugehen neigt und sich nur durch eine neue Antithesis wieder in lebendige
vorwartstreibende Kraft verwandelt.

Der geschichtliche Schaffensprozel menschlicher Gesellschaften laIM sich weder durch
em biologisches noch durch em mechanisches Bud veranschaulichen. Die Metapher von
Jugend, Reife und Niedergang bzw. Tod einer Kultur besagt nichts tiber ihren Inhalt und
ebenso wenig Uber die Art und Weise ihres Ablaufes, selbst wenn man die “wiederholte
Pubertät” und die “Kette der Generationen” hinzufugt. Die Analogie ist prinzipiell falsch,
weil Wesen und Entwicklung der Gesellschaftsgruppe verschieden ist von denen der bio
Iogisch gesehenen Einzelmenschen und von ihrer Addition oder Folge. Das Bild des Flus
ses, der sich aus vielen Wassern allmählich zusammensetzt, dann kraftvoll dahinflieLt und
schlielMich an der Meeresktiste versandet, ist nich,t viel besser. Die einzig genugende bild
liche Darstellung ist die Graphik einer räumlichen Spirale, die auf der untersten Schicht
mit relativ kleinem Radius eine Kurve zeigt, die, ehe sic sich schlie1en kann, sich auf eine
höhere Ebene verschiebt und hier eine nicht gleiche, sondern anders geformte Kurve be
schreibt. Es ist dies das alte Bud Hegels, dat die Geschichte eine Spirale, also em Kreis
aus Kreisen sei, nur daf wir die Gleichformigkeit der Kurven in den verschiedenen Lagen
der Spirale für eine der Geschichte durch eine Uberholte Form der Mathematik aufge
zwungene Rege1mafigkeit halten.

Damit ist die Bewegung durch den geschichtlichen Langssclmitt nur ganz aligemein de
finiert; wegen des spater zu erörternden Problems der Diskrepanz der verschiedenen ma
teriellen und ideologischen Entwicklungsreihen ist es wichtig, zu wissen, ob es einen kon
kreten qualitativen Unterschied zwischen der Bewegung in Wirtschafts- und der Kunstge
schichte gibt. In der Wirtschaft 1st die geschichtliche Bewegung erstens eine Entwicklung,
wenn sich der Umfang der Produktionsmittel, der Produkte des Marktes usw. erweitert,
wenn sic eine grU1ere Anzahl von Rohstoffen zur Verfugung hat, wenn sie mehi und
schneller produziert, wenn der Umlauf schneller und groer ist, wenn sic mehr Menschen
ernãhrt. Zweitens enthält die Bewegung eine Vervollkommnung, wenn die Wirtschaft ih
rem Zweck der Befriedigung aller BedUrfnisse der in dem Wirtschaftskreis lebenden Men
schen besser genUgt, wenn ihre verschiedenen Momente (Produktion, Handel, Konsumtion
usw.) in em harmonischeres Verhältnis kommen, wenn sich die Erftillung ihrer Einzel
funktion in engstem Zusammerthang mit dem Ganzen des Mensehen vollzieht usw. Gele
gentlich 1st bereits die Entwicklung auch eine Vervollkommnung (wie z.B. der Ubergang
von der Handmaschine zur Kraftmaschine); zuweilen kOnnte sic es sein (wie z.B. der grö
Bere Umfang der Marktbeherrschung); in anderer Hinsicht ist sic thr Gegenteil (z.B. in
der Degradierung des Menschen zur Arbeitskraft Ware). Wenn sich nun auch die beiden
Begriffe teilweise Uberschneiden, so haben sic prinzipiell in der Wirtschaft keinen inneren
und notwendigen Zusammenhang; die Entwicklung der wirtschaftlichen Bewegung ist
zwar oft durch die Forderung nach Vervollkommnung (oder Vollkommenheit) motiviert
worden, sic milt sich aber vorwiegend an der Umfangserweiterung und der Zuwachsgro1e
der produktiven Uber die trägen Kräfte.

Für die Kunst kOnnte man nun eine Entwicklung uberhaupt zu leugnen versuchen.
Denn ihre Aufgabe besteht darin, die jeweils geschichtlich gegebene Welt — in ihrem
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groIlten äu1eren Umfang und in ihren tiefsten Kontrasten erfaf?,t — zum Sinnbild des
konstant menschlichen Wesens und Strebens zu machen und in euler Form darzustellen,
die diesen Gehalt logisch widerspruchslos und sinnlich vollkommen zur Anschauung
bringt, d.h. die Methode zu finden, welche die groten Gegensatze zur groIten Einheit
fiihrt. Damit ist eine in diesem Sinne vollendete Zeichnung der Höhlenbewohner ebenso
volikommen wie die “Belle Verrire” in Chartres als Produkt des Feudalismus des Mit
telalters, das Abendmahl Lionardos als Produkt der fruhkapitalistischen Gesellschaft
oder Poussins “Appollo und Daphne” als Produkt des franzosischen Merkantil-Despotis

des XVII. Jahrhunderts usw. Diese Bewegung zur Volikommenheit schlie1t eine Be
wegung im Sinne der Entwicklung nicht aus; eine soiche tritt uns entgegen im einzelnen
Künstler wie innerhaib elner Geschichtsepoche. Der einzelne Künstler sucht erst seine
Beziehung zur Welt, findet erst seine Mittel für ihren Ausdruck, und er entwickelt sich
bis zu dem Augenblick, wo scm Darstellungsvermogen und seine Darstellungsmittel dem
Stoff kongruent geworden sind; was sich entwickelt, sind seine persönlichen Vermogen,
den historisch gegebenen Stoff in Kunst zu verwandein. Die Entwicklung dient der Ver
vollkommnung, ist aber nicht mit dieser identisch: die Mittel können sich verfeinern
oder erweitem, ohne dali die Volikommenheit wächst. Auch die Kunst einer einzelnen
Wirtschaftsepoche entwickelt nur allmählich alle ihre Moglichkeiten. Vergleicht man em
Stilleben von Chardin mit einem soichen von Courbet und Bracque, so sind in der Mitte
die Mittel dci Naturerkenntnis, am Ende die der raumlich-korperlichen Bildgestaltung er
weitert und verfeinert; aber weder Bracque noch Courbet konnten beanspruchen, die
kunstlerische Leistung, den Vollkommenheitsgrad Chardins übertroffen zu haben. MIt
der Nichtidentität dieser beiden Arten von Bewegung hangt zusammen, dail das geschicht
lich wirksamste Werk (oder Künstler) ether Epoche mit dem kUnstlerisch voilkommensten
nicht zusammenzufallen braucht. So hat z.B. von allen Renaissancekünstlern Michel
angelo den unmittelbar fruchtbarsten Einfluf gehabt, indem er zurn Barock weiterfuihrte,
Raffael den mittelbar umfangreichsten, indem er zum Vater aller Akademien wurde, aber
dci unvergleichlich grolte Künstler war Lionardo, der nur eine sterile und beschrankte
Schule hinterIiel.

Damit kommen wit zu dem Ergebnis, dali es in beiden Gebieten, dem dci Wirtschaft
wic dem der Kunst, zwei verschiedenartige Bewegungen gibt, die zusammenfallen können,
aber nicht müssen. Dabei ist die der Wirtschaft charakterisiert durch das t)berwiegen des
sen, was wir Entwicklung, die der Kunst dagegen durch das, was wir Vollkommenheit
genannt haben. Daraus folgt, dali die Kunstwissenschaft ihre Mallstäbe nicht allein in dci
Wirtschaftsgeschichte finden kann. Dies wird besonders deutlich, wenn man distante
Epochen vergleicht. Es 1st keine Frage, dali sich die Wirtschaft von Homer bis Goethe
und selbst von Shakespeare bis Goethe entwickelt und erweitert hat (wenn es auch dis
kutabel bleibt, ob sic deswegen das Ziel vollkommener erfüllt). In dci Kunst hat sich
Goethe selbst sowohi unter Shakespeare wie unter Homer gesteilt, ja unter diesen noch
tiefer als unter jenen; abet niemand kann leugnen, dali Goethe den zeitlichen wie den
uberzeitlichen Gehalt seiner Epoche volikommener dargesteilt hat als irgendemn anderer
Kilnstler. Er hat also wohl sagen wollen, dali er aus dci Erweiterung und Komplizierung
dci Welt keinen Mafistab für die Grölie seines kUnstlerischen Wertes ableite, sondern a!
1cm aus der verwirklichten Vereinheitlichung der am weitesten gespannten Gegensatze.
Aus diesen Erorterungen ergibt sich nun:

1. In die Wirtschaftsgeschichte geht direkt das em, was den Gegenstand des Wirtschaf
tens ausmacht, in die Kunstgeschichte dagegen nicht das, was ihr Wesen ausmacht: die
lntensität dci schopferischen Gestaltung, sondern nut die Neuformung dci Mittel, mit
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denen diese Gestaltung vollzogen wird. Darin spiegelt sich der Unterschied zwischen Un
terbau und t)berbau, d.h. die Tatsache, dais nur die Wirtschaft ihre eigene und selbstän
dige, jedes BewuItseinsgebiet aber eine abgeleitete und vermittelte Geschichte hat.

2. Die Wirtschaftsgeschichte kann nicht die Kunst erklären, selbst nicht in Zusam
menhang mit der Geschichte der Gesellschaft, der Politik, der Religion usw. Wir gebrau
chen neben der Bewegung und dern Umfang eine Theorie der Wirtschaft, die thr eigentüm
liche Methode des wirtschaftlichen Produzierens und damit die Art und den Grad der
Ordnungsformen, zu denen sie fUhrt.

3. Die Kunstgeschichte kann immer nur em Teil der Kunstwissenschaft sein; wir ge
brauchen eine Kunsttheorie jeder geschichtlichen Epoche, die uns alle in ihr moglichen
Methoden aufzuzeigen erlaubt, und eine Kunstkritik, die ermoglicht, die Voilkommen
heit dieser Methoden aneinander oder an der von anderen Epochen bereits realisierten
Voilkommenheit zu messen.

Wenn der Marxismus darauf verzichten muf, das Wesen der Kunst (und den Gegen
stand der Kunsttheorie) unmittelbar und in seinem ganzen Umfang in die Kunstgeschich
te einzuführen, so bleibt die marxistisch orientierte Kunstgeschichte ibm doch wesentlich
näher als die burgerliche. Denn soweit diese nicht Uberhaupt die Kunst eliminiert und sich
auf eine Schilderung der politisch-gesellschaftlichen Zustände beschränkt (wie Grimm in
seinem Michelangelo), ist sie entweder Geschichte der Ikonographie (als welche sie nur
gewisse literarische Quellen der Kunstwerke aufzeigt) oder Geschichte der Stile. Weiche
Rolle haben Stilbegriff und Stilgeschichte in der marxistischen Kunstwissenschaft bzw.
-geschichte zu spielen?

Noch ehe wit den Stilbegriff selbst analysieren, urn zu zeigen, wie wenig er mit dem
Phänomen der Kunst zu tun hat, müssen wir semen rein sukzessiven Gebrauch in Frage
stellen, als bestunde die Stilgeschichte, z.B. seit der Entstehung des Kapitalismus im 15.
Jahrhundert aus einer Folge heterogener Stile: Renaissance — Barock — Rokoko — Klas
sizismus — Rornantik, Naturalismus — Impressionismus — Expressionismus — Kubismus
— Surrealismus usw. Einmal besteht zwischen Renaissance, Kiassizismus, Kubisrnus, ab
strakter Kunst eine innere Verwandtschaft, und ebenso sind Barock, Roniantik, Expres
sionismus, Surrealismus nur verschiedene Erscheinungsarten desselben Grundstiles; in bei
den Fallen findet die Entwicklung weniger aus immanenten Grunden der Kunst als aus
soichen der diese transzendierenden Wirtschaft und Gesellschaft statt. Zweitens existieren
die heterogenen Stile nicht nur nacheinander, sondern nebeneinander, so die Renaissance
und die sog. Spatgotik (die man mit Recht em Vorbarock genannt hat), Barock und Klas
sizismus, Kiassizismus, Romantik und Naturalismus, Kubismus und Expressionismus, Sur
realismus und abstrakte Kunst. Man kann für die ganze Epoche des Kapitalismus drei
Grund- oder ldealstile annehmen, die man als den dinghaften (Realismus, Naturalismus
usw.), als den rationalistisch-dogmatischen (Renaissance, Kiassizismus, Kubismus) und
als den ernotional-metaphysischen (Barock, Romantik, Surrealismus) bezeichnen könnte.
Diese Grundstile realisieren sich verschieden unter den sich verändernden gesamtge
schichtlichen Bedingungen der kapitalistischen Wirtschaft und Gesellschaft, z.B. sehr ahn
lich am Anfang des XV. Jahrhunderts in Italien und den Niederlanden (Masaccio, van
Eyck), als diese die fortgeschrittensten Lander waren: anders in Italien und Deutschland
am Ende des XV. und Anfang des XVI. Jahrhunderts, als der ruckstandigere Norden in
der Reformation stecken blieb und die progressivere Bewegung der Renaissance nicht
mitmachen konnte; sehr verschieden im XVII. Jahrhundert in den Niederlanden und in Ita
lien, als dieses Land aus dem Weithandel verdrängt wurde usw. Aber die drei Stile beste
hen immer zugleich nebeneinander, wenn auch mit wechselnden Akzenten, und sie

— \
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durchdringen sich auf verschiedene Weise untereinander, so da1 jeder wirkliche Stil eine
bestimmte Mischung der drei Grund- oder Idealstile ist. Dies gilt auch für den einzelnen
Künstler, selbst für einen scheinbar so eindeutigen wie Courbet, der gelegentlich von
romantischen, gelegentlich von klassizistischen Problemen heimgesucht wurde. Man kann
sogar das l’art pour l’art-Prinzip wenigstens teilweise aus dem Bemuhen der Kunstler er
klären, sich durch einen Akt der Synthese jenseits dieser Stilunterschiede zu setzen und
so die Kunst von zeitloser WerthOhe zu erreichen. Nur wenn man statt der einfachen
Sukzession dauernd wechselnder Stile ihre Verwandtschaft in einigen wenigen Grundsti
len anerkennt, ferner ihre Koexistenz zu gleichen Zeiten und schlielMich ihre Mischung
und Durchdringung, wird man em Bild der wirklichen Tatsachen zeichnen konnen.

Es ist nicht rnoglich, diese Gleichzeitigkeit und Vermischung mannigfaltiger Stile auf
die kapitalistische Epoche oder gar auf das XIX. Jahrhundert zu beschränken. Es ist nicht
so, als oh wir allein hier eine anarchische Stilfüile haben im Gegensatz zu der Stileinheit
fruherer Epochen, sondern gerade urngekehrt; der Begriff des Stiles hat künstlich eine
Einheit hergesteilt, die in Wirklichkeit nie bestand — weder für den einzelnen Künstler,
noch für die einzelne Epoche. Selbst schon in der Vorgeschichte können wir Stilmannig
faltigkeiten beobachten, deren teilweise Gleichzeitigkeit zwar nicht zu beweisen, wohi
aber zu vermuten ist. Dies gilt im Palaeolithikum nicht nur für die nordspanische
(Altamira) und ostspanische Kunst, die wohi ganz verschiedenen, aber gleichzeitigen
Kulturkjeisen angehoren, sondern auch innerhaib der franco-kantabrischen Kunst selbst,
z.B. für Altarnira und Limeuil, die beide am Ende des Magdalnien zu gehoren scheinen.
Es gilt ferner irn Neolithikum Agyptens für die “Ornament”stile der Tongefaie innerhaib
der Amratiankultur, wo eine Abfolge zwar nicht ausgeschlossen, eme gewisse Gleichzei
tigkeit zwischen einigen von ihnen aber höchst wahrscheinlich ist. Die Komplexitat der
Struktur der Gesellschaft bedingt die Mannigfaltigkeit gleichzeitiger “Stile” in der Kunst.

Aber in welcher Beziehung steht denn nun der Stilbegriff Uberhaupt zur Kunst? Ur
sprunglich (und in den Au1erungen der Künstler noch sehr lange) war “Stil” em bestimm
ter Tatbestand eines einzelnen Kunstwerks ohne jeden geschichtlichen Nebensinn. Unter
“Stil” verstand man die persOnhiche Anpassung der geschichtlich begrenzten Darstellungs
stoffe und -mittel an die gesellschaftlich vorgegebenen Inhalte und Gegenstande. Em
Werk hatte Stil, wenn es das Bekannte, Durchschnittliche, Banale neuartig, eindeutig und
geordnet plastisch darstelite. Die Kunsthistoriker haben den Stilbegriff aus diesem Seins
umkreis in den ganz andersgeaiteten der Geschichte ubertragen, indern sie unter Stil die
jenigen Merkmale verstanden, die moglichst allen Kunstwerken einer Epoche zukommen
in Gegensatz zur Gesamtheit derer einer anderen Epoche. Dieser neue, geschichtliche Stil
begriff war also entstanden:

I. durch Elirninierung aller äuferen Verschiedenheiten der Kunstwerke einer Periode
(z.B. der Renaissance) und durch Zusammenfassung aller äuf.eren Gemeinsamkeiten in
em typisches Kunstwerk, das sie alle reprasentiert, als ware es ihr Idealgegenstand; .. -

2. aus dern Vergleich zweier soicher Typen für zwei verschiedene Perioden unter
Heraushebung dessen, was sie voneinander unterscheidet und unter Vernachlassigung
dessen, was sie gemeinsarn haben.

In beiden Akten handelt es sich urn Abstraktionen, die alles für die Kunst Wesentliche
beseitigen. Der erste Akt kann nicht den echten Idealgegenstand eines Kunstwerkes erstel
len; denn dann hätte er nicht auf die auierlich übereinstimmenden Merkmale abstrahie
ren dürfen, sondern auf die innerlich den Gegenstand konstituierenden Elemente und
ihre Beziehungen zuruckgehen mUssen. Der Typus ist em Generalnenner des äu1erlich
Wahrnehmbaren, der Idealgegenstand repräsentiert die innere Konstitution des Objektes.
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lndem diese ausgeschaltet wird, verschwindet das Künstlerische zum ersten Male aus dem
Typus der “Kunst einer Epoche”. Der zweite Akt, die Vergleichung zweier Typen, wel
che verschiedene aufeinanderfolgende Epochen repräsentieren, hätte die Chance, dieses
erste Ergebnis wieder aufzuheben, wenn er die beiden Typen auf das ihnen Gemeinsame
hin betrachten wurde: dann nämlich kUnnte er wieder auf die Kunst stoQ,en, nachdem er
das “Stiltypische” gegeneinander relativiert hatte. Aber urn zwei verschiedene Stile und
eine Entwicklung zwischen ihnen zu konstatieren, kann man nur die Unterschiede zwi
schen den zwei Typen gebrauchen, wodurch dann die Ausrnerzung alles dessen, was
Kunst ist, vollstandig wird. Die burgerliche Stilgeschichte verläuft zwar im Sinne einer
Annaherung an das Kunstphanomen, aber dies beruht nur auf einer personlichen Sensi
bilitat, die den Abstand zwischen Stil und Kunst als zu grol? empfindet, und nicht auf
einer prinzipiellen Aufhebung der abstrahierenden Methode; wissenschaftliche und sinn
liche Qualitaten des Gelehrten treten in einen Konflikt, der sich durch die Einfuhrung
irrationaler Momente in die Kunstgeschichte (Nation, Rasse, Zeitgeist usw.) aufzulosen
sucht. Der methodische Wert der heutigen “Kunst”geschichte ist etwa der der Botanik
unter Linn6.

Der Stilbegriff hat noch eine andere, mit der ersten zusammenhangende Grundlage:
er beruht auf der Trennung von Inhalt und Form und auf dem Vergleich von Form mit
Form; dabei kann der Formbegriff sehr verschiedenes meinen: die Gestalt einer Falte
oder eines Raumes, das Element oder die Komposition eines Kunstwerkes. Es ist offen
sichtlich, daL im ersten Fall nur Ergebnisse, im zweiten dagegen Momente des Prozesses
der Gestaltung beschrieben werden. Immer handelt es sich urn willkürlich herausgegriffe
ne Teile des Ganzen, die — sollen sie zum historischen Stilbegriff fiihren — als etwas Fer
tiges, statisch Fixiertes behandelt werden mUssen. Die Stilgeschichte muL so notwendig
zu einem pseudowissenschaftlichen Formalismus fUhren, der, obwohl der Stilbegriff histo
risch gleichzeitige Erscheinungen der Kunst nach ihren Gemeinsamkeiten zusammenfas
sen soilte, den doppelten Fehler hatte, daf er nichts oder sehr wenig mit Kunst und
nicht viel mehi mit Geschichte zu tun hat. Denn er unterdruckt selbst diejenige Mannig
faltigkeit, die in einem geschichtlichen Querschnitt auch dann noch vorhanden ist, wenn
wir von den Individuen absehen: die der Kiassen. Wegen seiner Uniformität erlaubt er
nicht — wie jeder echte Begriff —, einen Zusammenhang zwischen dem Aligemeinen und
dem Besonderen herzustellen, d.h. er verunmoglicht jedes differenziertere Inbeziehung
setzen der kunstgeschichtlichen Tatsachen zu den ökonomisch-sozialen Grundlagen, die
Feststellung der Zugehorigkeit eines KUnstlers zu einer Klasse bzw. ihrer (fortschrittli
chen oder rückschrittlichen) Bewegungstendenz. Was den Langsschnitt betrifft, so schal
tet die Fixiertheit des Stilbegriffs gerade die Erforschung der Entwicklung von einem
Stil zum anderen, die Auflosung des einen und die Entstehung des anderen aus, selbst
dann wenn man zwischen die Idealgebilde der Höchststufe immer neue Zwischenstufen
einschiebt. Der aus dem Stilbegriff ausgeschaltete Inhalt wird also auch durch die Stil
geschichte nicht wieder gewonnen; darum kann diese lie in eine Geistesgeschichte ver
wandelt, sondern nur ganz äu1erlich und willkllrlich mit ihr verbunden oder für eine Ge
samtgeschichte nUtzlich gemacht werden. Die Frage von Richtig und Falsch kann sich
in bezug auf solche Zuordnungen gar nicht stellen, weil ihre Quelle der Zufall ist, der
bald vernUnftige, bald unvernunftige Resultate ergibt.

Lehnt es der Marxismus ab, die konkrete Kunstgeschichte durch eine abstrakte Stil
geschichte zu ersetzen, so gebraucht auch er, da er die Kunst nicht unmittelbar in ihrer
ganzen Fülle und Wesenheit in die Kunstgeschichte einfilhren kann, em Prinzip, das er
laubt, die kunstlerischen Erscheinungen elner Epoche zugleich nach ihrer Gemeinsamkeit
zusammenzufassen wie nach ihrer Verschiedenheit zu gliedern. Aus allem, was wir in den
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Abschnitten über ailgemeine Schaffens- und empirische Kunsttheorie gesagt haben, geht
hervor, dat, wir dieses Prinzip in dreifacher Brechung realisieren müssen: in methodischer,
inhaitlicher und formaler; m.a.W. da1 wir eine Methoden-, eine Problem- und eine Form
geschichte erstreben müssen. Wir werden für jeden dieser drei Gesichtspunkte die in einer
Epoche vorhandenen Verschiedenheiten typologisch zusammenfassen — in Grundtypen
und abgeleitete bzw. kombinierte — und mit Hilfe von statistischen Verfahren deren Häu
figkeit ordnen. Auf diese Weise kommen wir zu einem Typensystem, das einerseits durch
die Anzahl und den lnhaltsreichtum seiner Glieder die soziale Zuordnung in einer Diffe
renziertheit gestattet, weiche den Ergebnissen der Analyse der wirkiichen Wirtschafts- und
Gesellschaftsgeschichte genUgt: das andererseits in sich selbst labil ist und jede Verschie
bung zu neuen Kombinationen jede Herausbildung einer neuen Konstanz genau anzeigt,
wodurch der Vorgang der Entwicklung nach der Art wie der Form seines Ablaufs exakt
bestimrnbar wird.

Die Vergleichbarkeit zwischen verschiedenen Epochen derselbenGrundforrn der Kunst
geschichte oder zwischen verschiedenen Gnindformen ergibt sich aus der Tatsache elner
ailgerneinen Schaffenstheorie bzw. aus der Struktur der Begriffe einer konstituierten
Kunstwissenschaft irn Gegensatz zu denen einer wilkurlich und äu1erlich wählenden und
durch Abstraktion fixierenden Stilgeschichte. Diese letzten gehorchen der Seinslogik; die
von mir vorgeschlagenen Begriffe dagegen bestehen, obwohl jeder in sich selbst eine Em
heit und Ganzheit ist, aus Elernenten, die sich in dieser oder jener Art und rnehr oder
weniger eng verknupfen können, so dais der sie zusammenfassende Begriff eine Fulle von
Bedeutungen — weniger enthdlt, als in sich entstehen sieht. Damit ist die Dialektik in die
Begriffsbildung selbst eingetreten; und da es sich nicht urn eine abstrakte Kombination,
sondern urn koniciet und historisch bestimmte Elemente handelt, die materialistische
Dialektik. Nur mit solchen Begriffen werden wir hoffen dUrfen, eine in sich dialektische
Wirklichkeft getreu und wissenschaftlich abbilden zu können.

Fassen wir nun zusammen, was die hier in ihren Grundzugen angedeutete, allein auf
den Grundlagen der materialistischen Dialektik entwickelte Kunstwissenschaft wesentlich
von der bUrgerlichen unterscheidet:

I. Theorie und Geschichte der Kunst sind untereinander in den engsten Zusammen
hang gebracht und beide wieclerum mit emer ailgemeinen (materialistisch-dialektischen)
Schaffenstheorie wie mit der Gesamtgeschichte.

II. Auf die Individualitat des Kunstwerkes wird nicht verzichtet, sondern sie wird
voll zur Analyse gebracht, und zwar mit einer konstitutiv-beschreibenden Methode (also
unter Ausschaltung der Erlebnissphare des Künstlers wie des Betrachters, d.h. der Psy
chologie).

III. Die Fülle der Individualitäten wird durch typologische und statistische Methoden
zu einem Gesamtbild der Kunst einer Epoche geordnet. Der Wertbegriff verschwindet
aus der Kunstgeschichte und die Epoche werden untereinander gleichwertig.

IV. Jede Epoche wird aus ihren gesamtgescKichtlichen Bedingungen erklart, zu denen
die Geschichte der Kunst selbst auch gehort, was den immanenten Anteil einer reinen
Kunstgeschichte miteinzuschlie1en erlaubt.

V. Es wird eine Ubersichtliche und in sich gegliederte Ordnung des gesamten Langs
schnittes der Kunstgeschichte der Menschheit geschaffen, die von emer bloQ,en Anhäu
fung allein nach Geburtsurkunden geordneter Stoffmassen ebensoweit entfernt ist wie
von wilikUrlichen und vergewaltigenden Theorien.

VI. In das Zentrum der Kunstwissenschaft rückt der Begriff der Methode, weiche er
laubt, die Formensprache in die Sprache von Begriffen zu Ubersetzen und dadurch die Zu
ordnung zu den anderen Gebieten der gesellschaftlichen Produktion eindeutig zu machen.
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VII. Drei von Marx gestelite Probleme

I. Nach dieser Erorterung der Prinzipien wenden wir uns den drei speziellen Problemen
zu, die Marx am Ende des Vorwortes “Zur Kritik der politischen Okonomie’* aufgewor
fen hat.

Zunachst scheinen sie vollig beziehungslos zueinander, denn was könnte die Mittler
rolle der Mythologie mit der Disproportion in der Entwicklung von Kunst und Wirtschaft
zu tun haben, und was diese mit dem “ewigen Reiz” der griechischen Kunst. Nicht der
Inhalt verursacht ihr Zusammenstehen, sondern die Methode bzw. die Funktion der Pro
bleme für das richtige Verstãndnis und den richtigen Gebrauch der materialistischen Dia
lektik. Marx hatte behauptet, daf die Religion em Opium für das Volic sei, und jetzt gibt
er zu, da1 keine bisherige Kunst ohne die Mittlerrolle der Mythologie d.h. Religion mög
lich gewesen ware; Marx hatte behauptet, dais die Ideologien durch die Wirtschaft bedingt
seien, was eine gleichartige und gleichmaiMge Entwicklung einzuschliel3,en scheint, und
jetzt gibt er die Disproportion zwischen den Entwieklungen der Wirtschaft und der Kunst
zu; Marx hatte schlielMich behauptet, dais alle Ideologien als Oberbau ihre hinreichenden
Fundamente im Unterbau finden, und jetzt gibt er zu, da1 sie nicht zugleich mit diesem
Unterbau verschwinden, sondern einen “ewigen Reiz” besitzen, d.h. aus den zeitlichen
Bedingungen der Geschichte in die Uberzeitlichkeit hineinragen. Bedeutet dies, daQ Marx
seine Methode der materialistischen Dialektik vor den Tatsachen zuruckgezogen und einen
Wandel zum Empirismus und Positivismus durchgemacht habe? Sem späteres Schaffen
beweist das Gegenteil. Aber wie ernst der Konflikt war, vor den sich Marx gestelit fand,
geht aus zwei Tatsachen hervor. In allen drei Fallen spricht Marx von Kunst und in allen
drei Fallen nicht von moderner, sondern von griechischer Kunst, Wer die Funktion des
Griechischen als Mythologie und Kunst — für die Verschleierung persönlicher und unge
loster oder unlösbarer Probleme kennt, wird vermuten, da Marx sich hier unter einer
Maske schlagt, well er die Lösung nicht wei& Ferner sind die Probleme so geordnet, da1
die in ihnen liegende Schwierigkeit sich erhoht, für die Mythologie, die Marx hier ganz
aligemein für jede Religion uberhaupt setzt, konnte er auf den prinzipiellen Unterschied
zwischen Vergangenheit und Gegenwart verweisen — begrundet in der modernen Technik
und der Existenz ether Kiasse freier Lohnarbeiter, die beide em absolutes Novum in der
Geschichte darstellen. Zur Erklarung der Disproportion in der Entwicklung von Kunst
und Wirtschaft hätte Marx die Vermittlungsglieder heranziehen kannen; er tut es nicht,
offenbar weil es ihm auf die Unterstreichung der Tatsache der Disproportion ankam. Der
“ewige Reiz” der Kunst, den Marx auf das griechische Epos (Homer) beschränkt, ganz
im Gegensatz zu der Verallgemeinerung der Mythologie, sprengt selbst als einmalige Tat
sache den notwendigen Zusammenhang zwischen Unter- und Oberbau, well er die Ge
schichte selbst als zureichende Ursache in Frage steilt. Wir sehen also, wie Marx das Pro
blem schrittweise vertieft und steigert mit der ihm eigenen Furchtlosigkeit; es ist, als ob
er sagte: lassen wir einen Augenblick die Theorie und gehen wir zurUck zu dem, was Mei
ster auch der Theorien ist, zurück zu den Tatsachen. Und wenn die Tatsachen der Theo
ne widersprechen — urn so schlimmer für die Theorie. Und Marx hat sich jede erdenkliche
Mnhe gegeben zu zeigen, daL, alle drei Tatsachen einer Theorie widersprechen und in zu
nebmendem MaIe widersprechen: der Theorie des mechanischen Materialismus. Hat er
zeigen können, dais die materialistische Dialektik die Tatsachen zu erklaren vermag? Die

* VgI. MEW, Bd. 13, S. 639 ff.
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antike Einkleidung der Probleme, der Wechsel von Veraligerneinerung ins Vage und Zu
spitzung ins Konkrete erwecken einen Verdacht; und dieser soilte uns von vornherein
zwingen, zwischen den Thesen und der Beweisfuhrung zu unterscheiden. Soilten sich die
Argumente von Marx als unzureichend erweisen, so bleibt immer noch die Frage offen:
hat Marx die Tatsachen selbst richtig gesehen, und kann die materialistische Dialektik
— die nicht mechanisiert und nicht dogmatisiert ist — sie mit anderen Argumenten er
klären? Der Kampf von Marx an dieser Stelle seiner Entwicklung ist von der grö1ten
Bedeutung, denn der Fels, an dem er zu scheitern drohte, ist derselbe Fels, an dem der
Pseudo-Marxismus tatsächlich gescheitert ist.

Das erste Problem betrifft die Mittlerrolle des Mythos für die Kunst. “Alle Mytholo
gie uberwindet, beherrscht und gestaltet die Naturkräfte in der Einbildung und durch die
Einbildung, verschwindet also mit der wirklichen Herrschaft über diese. Die griechische
Kunst setzt die griechische Mythologie voraus, d.h. die Natur und die gesellschaftliche
Form, selbst schon in einer unbewu1t kUnstlerischen Weise verarbeitet durch die Voiks
phantasie. Das ist ihr Material. Nicht jede beliebige Mythologie, auch nicht jede beliebige
unbewutt künstlerische Verarbeitung der Natur. Hier ist darunter alles Gegenstandliche,
also (auch) die Gesellschaft, eingeschlossen. Agyptische Mythologie konnte nie der Bo
den oder der Mutterschof griechischer Kunst sein. Aber jedenfalls (rnute es) eine Mytho
logie (sein). Also keinesfalls (konnte) eine Gesellschaftsentwicklung (den Boden der grie
chischen Kunst bilden), die alles mythologische Verhaltnis zur Natur ausschlieIt, alles
mythologisierende Verhältnis zu ihr, also vorn KUnstler eine von Mythologie unabhangi
ge Phantasie verlangt.” (S. 641)

Marx äu1ert hier eine Anschauung, weiche an die Formen der burgerlichen Asthetik
von der Art Wagners, Bäcklins und Gauguins anzuklingen scheint. Aber die Unterschiede
sind beträchtlich und wesentlich:

Für Marx konnte nur eine autochthone Mythologie die Vermittlung zur Kunst bilden,
d.h. eine Mythologie, die demselben Boden, demselben Volke, demselben Kulturkreis,
derselben Wirtschaftsordnung entstammte wie die Kunst selbst, während man im XIX.
(und XX.) Jahrhundert diese Funktion jeder beliebigen, ja gerade der zeitlich fernsten
oder der fremdartigsten Mythologie glaubte zuschreiben zu konnen.

Fur Marx war die Mythologie em Volksprodukt, für die Künstler und Asthetiker des
XIX. Jahrhunderts lag der Reiz gerade in der personlichen Umformung des Inhalts, so
da1 schlielMich der unsinnige Begriff einer privaten Mythologie wahre Triumphe feierte.

Die bürgerlich-reaktionaren Künstler suchten in der Mythologie notwendig — weil sie
den Tatsachen ihrer eigenen Zeit und Welt entflohen — das Idealistisch-Metaphysische,
das Syrnbolische, urn darin ihre eigene Unfähigkeit zur Gestaltung zu verstecken. Marx
dagegen betont, daf der KUnstler den unbewu1ten 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 verabsolu
tieren, als die gesamtgeschichtliche Entwickiung ihn zerrissen hatte. Goethe hat die Ge
fahr der kunstlerischen Restauration gesehen und ausgesprochen (Jubilaumsausgabe
Bd. XXXIV, S. 348), obgleich er selbst sich aller moglichen Mythologien bediente, weil
er wie die anderen — man denke an Schillers Gedicht: “Die Götter Griechenlands” —

der Nichtbeherrschung des gesellschaftlichen L,ebens, dem Fehien einer ailgemein aner
kannten Weltanschauung und der Selbstentfremdung des Menschen entgehen wolite
durch importierte und privatisierte Mythologien! Der Marxist wird die Kunstgeschichte
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seit etwa 1750 in eine mythologisch und eine unmythologisch orientierte einteilen und
in ihrem Verhältnis die Spannweite zwischen der reaktionären Form des Idealismus und
der evolutionären Form des Materialismus beobachten.

An diese historisch bedingte und begrenzte Anerkennung der Mythologie als Mittler
zwischen okonomischer Basis und Kunst läit sich eine Reihe weiterer Probleme knupfen,
die aufzuwerfen oder gar zu lösen für Marx auIerhalb aller Absichten lag, deren Behand
lung aber für einen Ausbau der marxistischen Kunsttheorie wichtig ist. Ich will nur auf
drei naher eingehen:

A) 1st das Verhältnis der Mythologie zur Kunst in verschiedenen Zeiten und bei den
verschiedenen Völkern, d.h. bei den verschiedenen Mythologien dasselbe?

B) Gibt es au1er der Einwirkung der Mythologie auf die Kunst auch eine RUckwirkung
der Kunst auf die Mythologie?

C) Wie wirkt sich der Unterschied von autochthoner und importierter Mythologie auf
die Kunst aus?

Es ist selbstverstandlich, da1, diese Aufgaben nur empirisch und historisch, d.h. mit
Hilfe einer universellen Kunstgeschichte gelOst werden können. Die hier ausgesprochenen
Resultate sind, z.T. nachtraglich, durch rein theoretisierende t)berlegungen plausibel ge
macht.

ad A) Zunächst verändern sich die Mythologien mit der Zeit: sie haben ihren Anfang,
ihr Ende, ihre kritischen Wendepunkte. Damit andert sich aber auch — und das ist für eine
marxistische Kunsttheorie das Wichtigste — die Art der Vermittlung. Die Mittlerrolle kann
nichts Starres sein, auch sie mu1 ihre Geschichte haben. Nehmen wir z.B. das Abendmahl
der christlichen Religion. Die Einsetzung dieses Sakraments ist im Text der Evangelien mit
mannigfachen Inhalten verbunden: der Feier des Passahmahles, der Verratsankundigung
und dem mystischen Verhältnis von Wein und Brot zum Blut und Leib Christi (dem eigent.
lichen Abendmahl). Die verschiedenen Epochen haben die verschiedenen Seiten theses In-
halts herausgehoben oder vernachlassigt (bis zur volligen Urnkehrung des in der Bibel Ge
meinten, indem z.B. Riemenschneider Judas zur Hauptfigur und damit die Verneinung
des Abendmahies zum Inhalt seines Rothenburger Altars machte). Aber sie haben es auch
verschieden dargesteilt, z.B. symbolisch im fruhen Christentum, als ideelle Realität ha fru
hen Mittelalter (Reichenauer Handschrift urn 1000), als abstrakten Idealismus (Lionardo)
und naturalistische Genreszene in der Renaissance (Nurnberg etwa 1500) oder als mysti
schen t)bergang vom Korperlich-Plastischen in em reines Lichtphanomen (Akt der Trans.
substantiation) ha italienischen Barock (Tintoretto). Selbstverständlich hatte die Vermitt
lungsfunktion ha Laufe einer soichen geschichtlichen Entwicklung des Inhaltes und der
Form andere soziologische Voraussetzungen. Eine symbolische Darstellung kann sich nur
an einen verhaltnismafMg kleinen Kreis Eingeweihter wenden, der sich selbst nach auf.en
absch1ie1,t: die Vermittlung ist em Sprung von dem, was man sieht, zu dem, was als Ver
borgenes, als Geheimnis gemeint ist. Der ideelle Realismus des Mittelalters wendet sich an
die ganze christliche Gemeinde, nicht wie sie in ihrer irdischen Wirklichkeit ist, sondern
wie sie als theologische Realität sein soll: er hebt die subjektive Sinnlichkeit des einzel
nen Uber die objektive Wirkiichkeit der Gemeinde in das metaphysische Sein des Mythos,
ohne daIs der einzelne an diesem Akt der Transformation tatig beteiigt ist. Die Renaissance
bringt eine Wendung ins irdisch menschliche und damit eine Spaltung ins Aristokratische
des Genies und ins Plebejische der Masse. Der Mythos wird zur Tragodie des Genies und
zur Komadie des “Volkes”, d.h. die Mittlerrolle ist bald an das abstrakte Bewu1tsein des
einzelnen, bald an die sinnliche Korperlichlceit der untersten Schichten geknupft, ohne
da1 Naturalismus und Idealismus eine Einheit finden. Tintoretto dagegen kann ha Trans
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substantiationsakt den bewu1ten Atem des Weitlogos und die unbewulte Triebkraft des
einzelnen zusammenfallen 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 ether alles umfassenden Gesellschaftsseele geworden ist. Im
XIX. Jahrhundert wie etwa bei Gebhardt hat der Mythos keinen schopferischen Einflu1
mehr auf die Kunst, well die kapitalistische Geseflschaft die himmlische Mythologie durch
eine irdische Ideologie (Menschenrechte) ersetzt hat, deren elgener mythischer Charakter
seinerseits von innen zersetzt und von auen zerstUrt wird dank Technik und Proletariat,
so dth die Mythologie als Mittlerrolle nur t)berbleibsel Uberlebter Gesellschaftsformen
ist und ausschlieIlich reaktionären Bedurfnissen dient.

Ferner zeigt eine geschichtliche Betrachtung, dai, die griechische Kunst von der grie
chischen Mythologie, die ägyptische von der ägyptischen usw. abhangig ist; dais aber z.B.
die Vermittlungsfunktion der griechischen Mythologie der der christlichen nicht gleich
artig ist. Die griechische Mythologie hat u.a. folgende charakteristische Merkmale:

a) Sie ist wie Marx richtig betont — em Produkt der Volksphantasie, oder anders
ausgedrUckt: es gab in Griechenland nicht wie in Agypten eine Priesterkaste, die die
Mythologien machte. Im Christentum streben die beiden Tendenzen: das naturwuchsig
volkstumliche Wachsen und die priesterliche Organisation zusammen.

b) Die mythologische Produktion bleibt in den Grenzen des Menschlichen, der Mensch
ist das Mall aller religiosen Vorstellungen.

Im Gegensatz zum Christentum kennt der Grieche keinen wirklich transzendenten My
thos; GOtterwelt ist erhöhte Menschenwelt. Nur an der äuV,ersten Grenze steht als unan
schauliches Urprinzip die a’ró.yK, weiche die Gotterwelt relativiert, aber gerade da
durch wieder den Menschen näher rUckt. Im Christentum dagegen haben wir einerseits
den Mythos der Trinität, dem alle menschliche Phantasie wesenhaft unangemessen ist, so
dall nur per analogiam von ihm gesprochen werden kann; und andererseits die Fülle von
Heiligen, den Muttergotteskult usw., die einer anderen Seinsart angehoren als das Trim
tatsdogma. Mehr als das durch die Heiigen vermittelte Streben des Menschen macht der
Akt der Gnade von Seiten Gottes das Wesen der Religion aus. Eben dieser fur das Chri
stentum zentrale Begriff der Gnade fehlt dem griechischen Heidentum ganz. Daraus folgt:
die griechische Mythologie ist selbst als Vorstellungswelt eine Vorstellung von Konkretem,
Anschaulichem: ihr Inhalt, so ideell er seth mag, ist sinnenhaft, der kUnstlerischen Phan
tasie adaquat. Die Vermittlung ist also zuerst und zunächst eine unmittelbar fördernde.
Die christliche Mythologie dagegen ist ihrem Wesen nach unsinnlich, unanschaulich, em
Zeichen für etwas, was direkt weder erkannt noch dargestellt werden kann. Darum steilt
sie die Kunst geradezu in Frage, sucht sie in ihrem Eigensten und Wesentlichsten zu zer
brechen, ihre Funktionsrolle ist eine unmittelbar hemmende. Zugespltzt: zwischen grie
chischer Mythologie und Kunst existiert eine naturliche Freundschaft, zwischen christli
cher Mythologie und Kunst eine naturliche Feindschaft. Die griechische Kunst existiert
wegen, die christliche trotz ihrer Mythologie.

Die Darstellung bliebe einseitig, wenn man nicht hervorheben wUrde, inwiefern auch
in der griechischen Mythologie Momente lagen, die den KUnstier hemmten, und umge
kehrt in der christlichen solche, die ihn forderten. Erst dann werden wit uns eine ganze
Reihe sehr verschiedenartiger Tatsachen der Kunst- und der Geistesgeschichte kiarmachen
können.

Ganz ailgemein ist der Mythos eine Erlosung, die sich die Gesellschaft selbst schafft,
indem sie semen Ursprung aus sich heraus verlegt. Die Gesellschaft verlangt vom KUnstler,
dall er den Mythos sinnlich anschaulich macht, die Vorstellung verkorperlicht, unabhangig
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von jedem Einzelwesen vergegenwärtigt, ihm objektive Realität gibt, d.h. die innere Funk
tion des Mythenschaffens (Glaubens) zum Gegenstand eines Götzendienstes macht. Für
den Künstler ist der Mythos zunächst em “bedeutsamer”, ailgemem verstandener Stoff
und als soicher fertig. Aber gerade als fertigen kann ihn der Künstler nicht gebrauchen,
sondern nur in Zusammenhang mit der naturlichen und menschlichen Queue, aus der er
entstanden ist. M.a.W.: der Künstler will gerade die von der Gesellschaft thm abverlangte
Hilfe zurn Götzendienst nicht; er will die objektivierte Selbstentfremdung nicht vergrofern,
sondern aufheben; er will mit seiner Gestaltung und Darstellung den Menschen den Weg
zeigen, der offen bleibt, urn den versachlichten Mythos in eine selbst zu schaffende Erlö
sung umzuwandeln. Je abgeschlossener und plastischer nun die Mythologie ist, je mehr
spezifisch Kunstlerisches bereits in die Formung des Mythos selbst eingegangen ist, urn
so mehr fordert der Mythos nur zur Nachahmung und nicht zur Selbstgestaltung auf.
Diese Abschwachung der Spannung ist nun der griechischen Mythologie eigen; sie hat
verschiedenartige Reaktionen herausgefordert, z.B. die Schaffung einer orphisch-dionysi
schen Mythologie im Gegensatz zur olympisch-apollinischen, oder Platos Anidage gegen
die FUlle der einzelnen Zuge von Ohnmacht, Unsittlichkeit der griechischen Götterwelt,
die der Phiosoph nicht der Volksphantasie, sondern der kunstlerischen Erfindung zu
1.asten schrieb, so dal? er die Kunst nicht nur theoretisch degradierte zur Abbildung ei
nes bloI?en Schemes (eine Kunst, die 2000 Jahre nach Osten und Westen Mn normativ
geblieben ist!), sondern sie auch praktisch aus seinem Staate verbannte rnitsamt Homer,
dem “Erzieher Griechenlands”. Und schlielMich durfte in bewu1ter Opposition zur abge
schiossenen Seinswelt der Mythologie das Hauptthema der groQen griechischen Kunst
werke, der Odyssee und der Orestie (und, falls sie einheitlich ist, selbst der Ilias) entstan
den sein: das Irren und die Lauterung der Menschen in dem Sinne, da1 sie sich ihre Er
losung selbst schaffen, indem sie eine gesellschaftliche Unordnung tilgen, für deren Ent
stehung sie selbst nicht die Verantwortung tragen, und eine gesellschaftliche Gerechtig
keit herstellen, welche die Götter vergeblich zu erreichen versucht haben.

Und umgekehrt lag in der christlichen Mythologie em das künstlerische Schaffen for
derndes Moment. Der KUnstler war durch die prinzipielle Unanschaulichkeit der religio
sen Vorstellungen gezwungen, die Grenzen der kUnstlerischen Gestaltung so weit wie nur
irgend moglich hinauszuschieben, urn auch das Geistige korperhaft und sinnlich wahr
nehmbar machen zu kOnnen. Dies erklärt den grollen Reichtum und die FUlle der künst
lerischen Erscheinungen, das haufige Auftreten schematischer Stilisierungen, die em ganz
individuelles Erleben verdecken (z.B. am Kruzifixus in Braunschweig), eine der griechi
schen Kunst unbekannte Diskrepanz; die haufIgen Renaissancen der Antike (über die spa
ter ausfuhrlich zu reden sein wird) und schlie1lich das Ablaufgesetz der christlichen Kunst,
ihrer Ikonographie wie ihrer Darstellungsmittel (wie ich es oben am Abendmahlbeispiel
angedeutet habe), das darin besteht, da1 man allmählich lernte,das Spirituelle nicht rnehr
als Hinweis auf em Sein in einer (sich immer mehr verkorperlichenden) Materie zu gestal
ten, sondern als sinnlichen Vorgang des immateriellen Lichtes.

1st darnit bewiesen, da1 die Vermittlungsfunktion der Mythologie eine ganz andere für
das heidnische Griechenland war wie für das christliche Europa, so bleibt noch zu unter
suchen, ob die Art der Mythologie bzw. ihrer Vermittlung eine bestimmte Kunstgattung
bevorzugt, so etwa die griechische die Plastik und die christliche die Malerei; ferner wel
che Bedeutung die kultische Seite der Mythologien für die Architektur, d.h. für deren
Grundri1planung, Aufrii- und Querschnittsgestaltung und sch1ie1lich für den Werktypus
des Kunstwerkes hat. Im Wesen der griechischen Mythologie liegt es begrUndet — nicht
nur, da der Innenraum des Tempels eine ganz andere Rolle spielt als in der christlichen
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Kirche, wofUr naturlich viele andere Grunde ma1?gebend waren, sondern daQ der griechi
sche Tempel als ganzer em abgeschlossener Bau war, der nicht erweitert werden konnte,
eine eigene Realität Uber alle religiose Funktion hinaus, so da1 veranderte reigiose Be
durfnisse ihn nicht antasten konnten. Dem Wesen der christlichen Religion dagegen ent
sprach es, dal?, man die christliche Kirche nach alien Seiten hin und in den verschieden
sten Stilen erweitern und verändern konnte; denn sie hatte keine Eigenbedeutung als
ästhetische Realität, sie war nur das Schiff, auf dem die Gemeinde zur Erlosung streben
konnte, em Zeichen für und zu einer Uberirdischen Welt, der gegenuber auch das Kunst
werk nur em Mittel zum Zweck war. Hier zeigt es sich denn, daIs — wie auch irnmer
die Vermittiungsfunktion der Mythologie geartet sein mag — in Kunst und Mythologie
eine gleichartige Phantasie waltet, und da1 auf dieser Gleichartigkeit die Vermittlungs
funktion beruht. Darum kann die Assimilierung emer oder mehrerer nicht aus den glei
chen Voraussetzungen entstandener Mythologien der kUnstlerischen Produktion nicht das
geringste helfen, well em soicher Versuch bereits Zeichen des Verfalls oder der Reaktion
ist, deren Ursachen au1erhalb der Mythologie und Kunst in den ökonomischen und ge
sellschaftlichen Grundlagen gesucht werden müssen.

ad B) Der historische Materialist kann nicht von einer Vermittlungsfunktion der My
thologie zwischen der okonomischen Basis und der Ideologie der Kunst sprechen, ohne
zugleich die Frage nach der Ruckwirkung der Kunst auf die Mythologie zu stellen (wo
mit selbstverständlich diese Wechselwirkung in keiner Weise als etwas von dem materiel-
len Fundament Isoliertes angesehen werden soil).

Es ist von der burgerlichen Wissenschaft oft und wohi mit Recht hervorgehoben wor
den, dal?, erst das homerische Epos aus den vielen Lokalmythen eine für das ganze Grie
chenland verbindliche und einheitliche Mythologie geschaffen hat. Dabei wurden einige
Lokaimythen ausgeschaltet, andere umgestaitet, — kurz es wurde em Auswahl- und Ver
anderungsproze1 vorgenommen, bei dem von konstitutiver Bedeutung nicht mythische,
sondern kUnstierische (und wahrscheinlich politische) BedUrfnisse waren. Die Kunst
druckte der Mythologie ihren Stempei auf, sie verwandelte den ursprunglich sehr erdhaf
ten, sehr angstvollen, sehi qualenden Ernst in einen Befreiungskampf des Menschen, in
heiteres Spiel und selbst in Frivolität. Die christliche (und agyptische) Kunst konnte
eine ähnliche Bedeutung nicht haben. Im Gegenteil. Indem sie den Mythos veranschau
iichte, nahm sie ihm mit der Zeit einen Teil seiner Wirkung, und sie war daher gezwun
gen, ibm immer neue Seiten abzugewinnen, oder weitere Stoffe von der Mythologie
seibst in Empfang zu nehmen. Während also die griechische Kunst auf die griechische
Mythoiogie im Sinne einer stofflichen Vereinfachung und formalen Durchgestaltung zu
rUckwirkte (im Sinne ether Assimllierung der Mythologie an die Kunst), wirkte die christ
liche Kunst im Sinne einer Zerstorung der Form gewordenen Mythologie und im Sthne
mhrer stofflichen Erweiterung, so da jede Epoche z.T. eine eigene Mythologie hatte, z.T.
eine eigene Ikonographie der alten. Die christliche Kunst bestärkte die Geschichtlichkeit
eines Teiles der Mythologie und die Geschichtlichkeit der Auffassung der gesamten My
thologie; die griechische Kunst dagegen hob die Mythologie aus der Geschichtlichkeit
ihrer Entstehung heraus. Es wiederhoite sich also in der christlichen Geistesgeschichte
in ether spirituelleren Form dasselbe, was wir bei den primitiven Völkern erleben. Man
zerschlug zwar nicht das Heiigenbild, dessen magische Krafte erschapft waren, man er
setzte es durch em inhaltlich anderes oder wenigstens clurch eine andere Bilderschrift. In
Ausnahmefällen mag es auch in der christlichen Geistesgeschichte vorgekommen seth,
da die Kunst Vorstellungen entwickeit hat, die erst nachtraglich von der Kirche offi
ziell sanktioniert wurden, wobei dann allerdings die Kunst nicht frei erfunden, sondern
an Volksvorstellungen, z.T. heidnische, angeknupft haben dUrfte.
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Diese ganz verschiedenartige RUckwirkung der Kunst auf die Mythologie war nun mit
bestimmend (nicht als letzte Ursache) für die Dauer dieses Wechselverhaltnisses. Denn die
Assimilierung der Mythologie an die Kunst konnte nur em endlicher Prozef scm. Die
zeitlichen Grenzen waren urn so enger, je starker die Kunst z.B. in Griechenland der My.
thologie gegenuber als Auswahlprinzip aufgetreten war. Je mehi sie sich auf das Apollini
sche dieser Mythologie beschränkt hatte, urn so geringer wurden thre Fahigkeiten, die
orphisch-dionysischen Tendenzen zu gestalten. Umgekehrt forderte die christliche Kunst
zu neuer Mythenbildung oder zur Umbildung der alten geradezu heraus, so daf diese
Prozesse nur an den materiellen Grundlagen der Religion selbst em Ende fanden.

Aber die Geschichte zeigt nun eine sehr merkwUrdige Umkehrung dieses ursprunglichen
Resultates. In demselben MaI?,e, in dern die griechische Kunst dazu beitrug, die Geltungs
dauer der griechischen Mythologie innerhalb des antiken Griechenlands zu verkurzen, in
demselben Mai?e hat sie ihr eine llberzeitliche und übernationale Geltung verschafft. Wir
werden spater die Frage zu erörtern haben, worauf der “ewige Reiz” und die “Norm”
der griechischen Kunst beruht; hier ist zu sagen, daf der “ewige Reiz” der griechischen
Mythologie zum gro1en Tell abhangig ist von der RUckwirkung der Kunst auf sie (natur
lich neben vielen anderen Grllnden); da1 dagegen die christliche Mythologie einen sol
chen Reiz gerade wegen der Eigenart der RUckwirkung der Kunst auf sie nicht haben
wird (ebensowenig wie die agyptische, indische usw.). Dies ist urn so eigenturnlicher, als
die Griechen sich des nationalen Charakters ihrer Mythologie immer bewuf?,t waxen, wäh
rend die Christen nie aufgehort haben, fur die thre eine raum- und zeitlose Geltung in
Anspruch zu nehmen.

Es hangt mit dieser Verschiedenartigkeit der Ruckwirkung der Kunst auf die Mytholo

gie zusamrnen, dai?, die griechische Kunst sich eine frernde Mythologie nicht si•eren
konnte, selbst dann nicht, wenn diese im Volksleben schon eine grolle Rolle spielte. Die
jenigen Tempel, die wohi sicher demetrischen oder dionysischen Kulten gedient haben,
unterscheiden sich nicht wesentlich, sondern nur durch sekundäre, rein akzidentielle Mo
mente von den anderen. Dagegen konnte die christliche Kunst sich eine so vollig fremde
Mythologie wie die griechische aneignen, von einer zur anderen ubergehen, beide neben
einander darstellen. So oft die christliche Mythologie durch Ursachen, die in der mate
riellen Basis lagen, eine Erschutterung erlitt, konnte sich die christliche Kunst der grie
chischen Mythologie zuwenden, urn dann auf diesern Weg zur christlichen Mythologie
zurUckzukehren, die indessen eine theologische Umbildung und Erweiterung durchge
macht hatte. Auf diose Weise wirkte die griechische Mythologie im Augenblick ihrer Re
zeption scheinbar revolutionär, indem sie bestimmte Kräfte flit die Eroberung des Wirk
lichen freimachte, auf die Dauer abet roaktionär, indem sie mdirekt zur Erhaitung der
christlichen Mythologie beitrug. In diesem Sinne lebte die christliche Religion noch bis

in die zweite Hälfte des XVIII. Jahrhunderts von der Hilfe der griechischen Kunst bzw.
von der Tauschung, die man sich über die soziale Tragweite der jeweiligen Renaissance

gernacht hatte.
Sieht man von einem Tell der hollandischen Malerei des XVII. Jahrhunderts ab, so

hat erst das XIX. in breitem Ausma1 eine unmythologische Kunst geschaffen, und zwar
in dem prinzipiellen Sinne, da1 Mythologie und Kunst einander vOllig inadaquat gewor

den waren. An diesem Faktum stiei sich die katholische Kirche, die Trägerin der für
die europaische Kunst fruchtbarsten Mythologie, alle ihre Bemuhungen zu einer gegen
wartsnahen religiosen Architektur zu kommen, muten notwendig scheitern. Allen katho

lischen Kunstschopfungen gemeinsam ist die Tatsache des Einheitskunstwerkes aus einem
— mit dem besonderen Zeitgeist in Emnklang gebrachten — transzendenten Formprinzip,

das die Differenzierung in die drei bildenden KUnste bedingte. Die Architektur, thr
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Material und dire 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 dais ohne das dreieinige Leben dieser KUnste das jeweilige fun

damentale Formprinzip niemals Gestalt, die Gestalt niemals hätte Geist werden können.

Daraus folgt aber ohne weiteres, daQ mit der von bUrgerlich-katholischen Kreisen propa

gierten Ablehnung historischer Stile nur em erster Schritt getan war, die Konsequenz

ware gewesen, auch die alten Materialien und Techniken in Malerei und Piastik zurückzu

weisen. Denn vom katholischen Standpunkt aus sind Malerei und Plastik ja mcht “anhän

gende” KUnste; das wurden sie erst im XIX. und XX. Jahrhundert, als an die Stelle des

konkreten lebendigen Zusammenhanges, der Wechselwirkung der KUnste im Einheits

kunstwerk, der abstrakte Zusammenhang in ästhetischen Theorien getreten war, und

man aus der Zersplitterung, d.h. vom Staffeleibild und der Freiplastik her wieder kUnst

lich und romantisch, ohne Verwurzelung im katholischen Glauben eine blo1 dekorative

Effekteinheit herstellen woilte. Den Historismus der Stilwiederholungen abzulehnen, den

der Materiaiwiederhoiungen und Techniken dagegen beizubehalten, heiit die Losung 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 handwerk

liche Arbeit gebunden war, so besonders die katholische, weil sie nicht Geist schlechthin,

sondern den gottlichen transzendenten Geist im Material wiederaufleben lassen will. Wie

soil eine Maschine diesen Realisierungsprozeul leisten kOnnen? Nun hat sich aber die Ge

genwart zum Ausdruck dies Lebensgefiihles in der Architektur Materialien geschaffen,

die rein maschineil hergesteilt und verwandt werden. Darum machen alle aus den neuen

Baustoffen hergesteilten katholischen Kitchen einen unkatholischen, widerreligiosen,

atheistischen Eindruck. Das wdrde wohi auch dem (künstlerischen) Laien und vor allem

den Priestem offenbar werden, sobald man sich nicht mehr mit Baumeistem zufrieden

geben wUrde, die uberhaupt keinen eigenen Geist haben, weder einen der Gegenwart noch

elnen der Vergangenheit zugehorigen, und die darum ebenso gut, d.h. ebenso schlecht,

scheinmodern wie historisch bauen kännen. Der katholische Versuch ist zwangslaufig in

einen Widerspruch geraten: auf der cinen Seite hat man unkritisch znoderne Baustoffe

übernommen, die diem masehinellen Wesen nach widerkatholisch sind; auf der anderen

Seite hat man ebenso unkritisch traditioneUe Werkstoffe und Techniken wieder angewandt,

die nur künstlich zu modernisieren sind. Aus diesen beiden in sich gegensatzlichen Be

standteilen hat man em KompromiL gemacht, machen mUssen. Denn auf der einen Seite

drangt die Gemeinde, die den aus dem modernen Baustoff hergesteilten Kirchenraum mit

Recht als unchristlich empfindet, instinktiv auf AusschmUckung (wobei aber Ausschinük

kung schon em unkatholischer Betriff ist); auf der anderen Seite lehnt die führende Geist

lichkeit die starksten Kunstlerpersonlichkeiten ab, well sie das Widerkatholische im Zwie

spalt zwischen der geforderten Geistlichkeit und den angewandten Materialien offenbar

machen wurden. Dieses Kompromifi tragt daher den Stempel der Charakterlosigkeit so

wohi vom Standpunkt der Kunst wie vom Standpunkt des Glaubens an sich. Die Unlös

barkeit der Materialfrage im katholischen Sinne zeigt, dais für den modernen Geist die

Hypothese Gottes unfruchtbar geworden ist. Es 1st mcht mehr moglich, die Gegenwart

— die in ihren produktiven Kraften atheistisch 1st — durch die Prinzipien des Katholizis

mus zu formen. Der Weg läuft in genau entgegengesetzter Richtung: zur Revolutionierung

der ietzten 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 Verständnis der ganzen neueren, d.h.

burgerlich-kapitalistischen Kunstgeschichte von gro1ter Bedeutung. Nicht als ob die sog.
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Renaissance die erste Usurpierung emer fremden Mythologie und Forrnensprache zeigt.
Die Römer haben sehr verschiedene asiatische und agyptische Mythologien eingefuhrt,
aber hier handelt es sich urn em Volk im Verfall, das bum je eine eigene Kunst (au&r
dem Porträt) entwickelt hat; die Griechen haben zu verschiedenen Malen in der vor
klassischen Zeit vorderasiatische und agyptische Formensprache und Mythologien im
portiert, aber sie waren am Anfang der Entwicklung und haben sie ganzlich verarbeitet
und überwunden. Im XV. Jahrhundert aber haben wir em Phänomen eigener Art: nach
dem sich aus dem Geiste des neuen Handeiskapitalismus em (realistischer) Gegenstands
stil entwickelt hatte (Masaccio, van Eyck) setzt eine doppelte Gegenbewegung em: eine
irrational-metaphysische, christliche (die man mit gleich gutem Recht spatgotisch oder
vorbarock genannt hat) und eine rational-antikisierende (der Kiassizismus der Renaissance).
Während die eine Stromung die alte christliche Mythologie weiterentwickelt (besonders
mit Hilfe des Jesuitenordens), fiibrt die andere eine fremde Mythologie zugleich mit ei
nem fremden Formideal em. t)ber die geschichtlichen Ursachen dieser Renaissance wird
später gesprochen werden; hier steht nur zur Erorterung die Frage: ob die antike Mytho
logie selbst bei dieser Usurpierung umgebildet wird, und wie die importierte Mythologie
im Gegensatz zur autochthonen die Kunst selbst beeinflult.

Auffallend ist zunächst, daf, die meisten Künstler der Renaissance (Raffael, Tizian)
die christliche wie die griechische Mythologie gleichzeitig nebeneinander verwenden. Dies
läft sich entweder dadurch erklären, da1 tatsächlich zwei Seelen in ihrer Brust gewohnt
haben, und da sie jeder getrennt von der anderen einen Gestaltungsweg schufen; oder
aber dadurch, dafi keine der beiden Mythologien für sie irgend etwas VerpfLichtendes
hatte, well weder sie selbst noch ihre Gesellschaft oder Kiasse an sie glaubten. Die Wirk
lichkeit zeigt, dafi kaum em Kunstler die Trennung durchhalten konnte: Raffael begnug
te sich mit einem Stil für beide Mythologien, Michelangelo kapitulierte vor dem Kreuz
wie vor ibm Botticelli vor Savonarola, Giorgione wurde ganz Heide ur’d Lionardo suchte
eine Synthese, die man als erste Form des l’art pour l’art-Prinzips ansehen kann, wie
Raffaels Stil als die erste Akademie. Es ergibt sich also schon aus der fluchtigsten Uber
sicht, dafi die Importierung der antiken Mythologie und Kunst allem auf italienischern
Boden so verschiedene Auswirkungen hatte, dafi wir eine Kunsgeschichte der Renaissance
vortragen mUfiten, urn die gesteilte Frage zu beantworten — und das ist selbstverstandlich,
da die “Renaissance” nicht auf personlicher Willlcur, sondern auf gesellschafts-geschichtli
cher Notwendigkeit beruhte.

Gibt es trotzdem etwas Gemeinsames, für die heidnische Reaktion Giorgiones wie die
christliche des späten Michelangelo, für die gefuhls-rationalistische Raffaels wie die syn
thetische Lionardos Es 1st dies eine Spannung zwischen Inhalt und Form, die gelegent
lich der Einheit sich annähert (wie bei Giorgione und Lionardo), gelegentlich in einem
volligen Dualismus auseinanderbricht (wie bei Raffael und Michelangelo), und die in die
ser Art in keiner Kunst vorhanden war, die ohne äuflere Hilfe aus ibren eigenen sozial
Ukonomischen Bedingungen entstand. Es besagt dies, dafi die Methode selbst zum Pro
blem wird, und darum die Praxis des Kunstschaffens nach der Theorie tastet, oder
m.a.W. dali das kUnstlerische Schaffen sich selbst problematisch wird, der primäre gei
stige Akt zu einem Bildungsakt, in dem Wissen und Konnen auseinanderklaffen. Alle
frllhere Kunst wirkt im Verhiiltnis zu der der Renaissance instinktiv, selbst dort wo
grofltes Wissen und Ausemandersetzung mit frernden Kulturen zugrunde liegt, well Em
heit von Inhalt und Form prinzipiell gesichert ist durch eine Methode, die in der gan
zen Gesellschaft verwurzelt 1st (bzw. in ether Gesellschaft, deren herrschender und kunst
bedingender Teil die ganze Gesellschaft repräsentiert), so dali zwischen Theorie und
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Praxis der Gesellschaft kein prinzipieller Unterschied besteht. Die Werke der Renaissance
dagegen wirken selbst dort gewolit und berechnet, wo sie auf die methodische Errei
chung der Emheit abzielen, weil sie Bewu1,tseinsakte gesellschaftlich isolierter Menschen
sind, bzw. weil sie sich an eine Schicht wenden, die nicht mehr das Ganze der Gesell
schaft repräsentiert, und die in der Kunst nicht mehr eine Lebens- sondern eine Luxus
funktion sieht. Die Kunst der Renaissance stammt aus einem transzendentalen Bewul?t
sein (statt aus einem transzendenten Sein), und zwar aus einem transzendentalen Be
wuftsein, das sich selbst “kritisiert”, d.h. sich selbst zum Inhalt hat (anstatt — wie in
der klassischen Kunst Griechenlands — Bewuftsein und Sein zur Synthese zu bringen);
und diesen leeren Kategorien gegenuber sind alle Inhalte relativ gleichwertig, sofern sie
der Funktion dienen, nicht Formen zu realisieren, sondern Schemata anzufUllen oder
Ideen auszudrUcken.

Der Fall Michelangelo ist von ihm selbst aufgedeckt durch die Piet Rondanini. Denn
in dieser ganzlich umealisierten Skizze sehen wit deutlich das Geflihi, das thn bewegt
und zum Schaffen getrieben hat; wir sehen abet auch an dem aus einer frUheren Fassung
stehen gebliebenen Fu, was geworden ware, hätte Michelangelo das GefUhl verkörper
licht, die Skizze “vollendet”: das Gefühl ware verschwunden und ersetzt worden durch
eine Gruppe von nackten und bekleideten Korpern, die dieses Geflthl nicht gestaltet,
sondern verdeckt hätten. Michelangelos Motiv war eine bewegte Silhouette, eine Umrif.
zeichnung oft von titanischem Leben; aber die Binnenformen hatte er aus anderen Quel
len zu borgen, die mit der konkreten Konzeption nichts zu tun hatten: aus der Anato
mie und Physiologie des rnenschlichen Korpers, aus fliegenden Haaren und wallenden
Bärten, aus einer bizarren Mischung von Nacktheit und Bekleidung usw. Es lag dies na
turlich an dem literarischen Charakter seiner Phantasie, die Visionen ohne Formen hervor
brachte und darum ohne Vision Formen suchen muf.te. Wo immer später eine Kluft zwi
schen “individueller ldee” und “Motiv”, zwischen Inhalt und Form sich auftat, wurde
Michelangelo das Idol, weil er das ganze Vokabularium von formalen Ausreden enthalt:
Muskelschwellungen, Schattenlöcher, fliegende Gewänder und vor allem wallende Bärte
und Haare (die er selbst nicht erfunden, sondern aus der FrUhrenaissance übernommen
und gesteigert hat — auch ins technisch Absurde). Nut daf die Nachfahren nicht das
Talent des Ahnherrn hatten: diejenige Mythologie zu fInden, die die fragmentarische
Forrnschaffenskraft am stärksten verdeckte.

Der Fall Raffael liegt insofern anders, als er nicht em genialer Erfinder von Ersatz-
form und Ersatzkunst war, sondern em genialer Borger, dessen zahireiche Anleihen ge
deckt waren durch seine gro1e Gabe, jedem Sujet em ästhetisches Geflihi abzugewinnen
und dieses Fiihlen selbst aus der reinen Zuständlichkeit in äuflerliche Gegensatzlichkeit
zu entwickeln; durch diese doppelte Fahigkeit konnte er die Kluft zwischen dem GefUhl
und seiner anschaulichen Verkorperlichung verbergen. Die Ursache für diese prinzipielle
methodische Kluft lag natürlich in dern Wesen der Gefühle selbst. Nehmen wir als Bei
spiel die Bilder der “Stanza della Segnatura”, so haben wit Zustandsgefuhle vor uns, die
weder einen Gegensatz noch eine Entwicklung zeigen, sondern em mildes Erhobensein,
gleichsam die goldene Mitte zwischen Erhabenheit und Banalität, variiert nach den In
halten (dichterisches, philosophisches, religioses Erhobensein) und nach den Kategorien
des Agierens, Kontemplierens und Zuschauens. In all diesen Varianten fUhit der Mensch
sich selbst und tragt sich nach auflen (steilt sich selbst dar), d.h. er ist nicht, sondern
das menschliche Eigensein verschwindet zwischen Selbstfuhien urn Selbstdarbieten — eine
Spaltung, die in zunehmendem Ma& dutch eine Theatralik des Gestus, durch eine im
mer effektvoller werdende Bilhnenregie der Mythologien zu überbrUcken versucht wird.
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Denn die Inhalts- und die Kompositionsgefuhle bleiben weitgehend unabhangig vonein

ander. Die kompositionellen Mittel sind in allen drei Bildern — trotz der grofen Ver

schiedeitheit ibrer Inhalte — dieselben, entsprechend der Tatsache, dais alle Szenen nur

Illustrationen zu Allegorien sind: eine Ortskurve fur die aufzustellenden (oder auftreten

den) Figuren, Achsierung und Symmetrie (mit gewissen Asymmetrien und Kontrapost),

Gruppen- und Etagenbildung. Sie sind freiich niemals als Schablone verwandt, sondern

als em disponierendes Schema, das dem Inhalt soweit angepait wird, dais es diesen ada

quat reguliert, organisiert (ohne deswegen em Motiv oder eine konstituierte Form zu

bilden). MaW., obwohl die Mittel abstrakt und konstant sind, erlauben sie soiche Varia

tionen und Kombinationen, dat sie den Inhalt nicht vergewaltigen oder verfluchtigen,

sondern zur Geltung zu bringen. Aber obwohl sie beanspruchen, die ailgemeinen Kate

gorien der yemen Vorstellung von Korpern in Raum zu sein, sind sie doch nur Mittel

äuLerer Anordnung und Verteilung: geschmackvolles und kiares Arrangieren ersetzt die

Transponierung von Inhalt in Form. So wurde Raffael der Abgott aller derer, die eine

harte Wirlthchkeit in eine geschmackvolle Leere zu verwandeln, idealistische Kunst nann

ten; nur da1 die Nachfahren selten das Talent des Ahnherrn hatten: em GefUhi auch in

groten Szenen festzuhalten und die ganze Skala von Materialgefuhlen über substanzlose

MittelstraQ,en- und GegensatzgefUhie zu abstrakten und idealen Intellektual- und effekt

vollen Emotionalgefuhien zu durchlaufen.
Die zweifache Form der Kiuft zwischen Inhalt und Form — es gab in der Renaissance

Dutzende — war eine schopferische Grenze weniger der Kiinstler als der Zeit, d.h. der

Epoche des Fruhkapitalismus und kommt darum in der Architektur als der offentlich

sten und gesellschaftsnachsten Kunst am reinsten zum Ausdruck. Es ist dies immer ge

sehen worden an der Beziehungslosigkeit von Innenraum und “Fassade”, aber dieser

Dualismus ist nur die äu1erlich auffallendste Erscheinungsform eines Prinzips und ether

Methode, die die Baukunst in ihren Wurzeln treffen. Architektur ist nicht Raumgestal

tung, sondern Umgrenzung ether Leere durch Ebenen, die ihrerseits beseitigt werden

durch geometrische Linien, die em formales Spiel zwischen Rahmen und Achsen herstel

len; wie der Raum seine VoUheit, so verliert die Ebene ihre kontemplative Qualität und

es bleibt nur em anmutiges geschmackvolles Beziehungsspiel, das die abstrakte Leere des

Raumes, die Qualitatslosigkeit seines Innern wie seiner Grenzen nur urn so deutlicher

hervortreten läQ,t. Es ist em Raum ohne Orte und ohne Dimensionen. Diese werden von

einander getrennt, his sie einander nur als Kompositionsstimmen ablosen und die aus

einander gehaltenen Richtungen nur einsinnig durchlaufen ohne Gegenspiel. Es gibt keine

Raumsituation urn den einzelnen KOrper (Säule, Pfeiler), also auch keine innere Bezie

hung zwischen den einzelnen Korpern oder zwischen den Korpern un Innern des Rau

mes und den Raumgrenzen. Das Verhältnis von Korper und Leere ist weder das griechi

sche noch das christliche. Im dorischen Tempel ist die Offnung zwischen zwei Säulen

nie groier als der aufgerollte Umfang einer Säule, was — zusammen mit Modellierungs

Tiefenachse und Dynamik der Kannelierung — die Alternierung von Säule und Zwischen

raum an eine ideelle Mauer bindet und den Gegensatzen eine Einheit schafft; in der

Renaissance dagegen ist die Offnung em Vielfaches des Saulenumfanges, weil die Distanz

zwischen zwei Tragern vergroiert, der Durchmesser der Saule dagegen verkleinert wird,

urn so die Trager von jeder Beziehung zur Wand zu lOsen. Dieses allgemeine Prinzip setzt

sich auch gegen das christliche Joch durch. Seine Aufgabe ist, Voiles und Leeres zu ver

zahnen, dadurch dat jeder Pfeiler zu zwei Leeren und jede Leere zu zwei Pfeilern gehort;

und eine aktive Raumsituation zu schaffen, indem em einheitlicher Korper in eine Mehr

heit von Kräften sich zerlegt, die in verschiedene Räume laufen und diese verbinden,



VII. Drei von Marx gestelite Probleme 221

weil sie sie auf einen Punkt konzentrieren, kristallisieren. Der Pfeiler der Renaissance
dagegen ist eine Aufmauerung, die dutch Pilaster, Omamente, Blidwerke, Rahmungen,
Durchbrechungen verdeckt wird, also eine zu schmUckende Anzahl von Ebenen, die zu
sammen weder Korpervolumen noch Raum ergeben; dabei stehen verdeckte Grundmafe
und verdeckendes Ornament in Widerspruch, insofern dieses — im Gegensatz zur Masse
des Pfeilers — auf sehr kleinteiliges Licht-Schattenspiel gerichtet ist. Abet ob Pfeiler
oder Säule, immer verschwindet der innere Zusammenhang zwischen Korper und Off
nung und ihre äui?ere Me,barkeit aneinander. Die Renaissance gibt — statt der griechi
schen Alternation von Gegensatzen in einer emminenten Einheit und statt des christli
chen Joches als Durchbrechung der Mauer eine Leere zwischen linearen Grenzen, die
gerahmte, aber nicht die gestaltete Leere; diese sich durchsetzende Leere sucht man
dutch Grenzen, Bewegungen und Beziehungen zu fixieren, aber diese Mittel stehen in
keinem ilmeren Zusammenhang. Das Neue 1st also, dais der Raum nicht eine substantiel
le Fulle ist, sondern eine Leere, elne qualitatlose Qualitat, die man dutch Teilung durch
schreiten, aber nicht gestalten kann.

Diese teilenden Glieder haben nun nicht nut thre eigentliche Raumfunktion (als Kri
stalisationskerne einer mehrdimensionalen Raumsituation) verloren, sondern auch ihre
Konstruktionsfunktion, d.h. ihre Funktion irn Spiel der Kräfte. Obwohl sie dem Schein
nach architektonische Formen sind (Säulen, Kapitale, Architrave usw.), sollen sic den
Eindruck erwecken, dali sic die Kräfte — mogen es Normal- oder Schubkräfte scm —

auseinanderhalten Und neutralisieren. Diese paradoxe Entlastung von der Funktion erhöht
weder das selbstandige Dasein noch das Eigenleben der Form, sondern reduziert beide:
zu einem Korper ohne Volumen, d.h. zu einer abstrakten Richtung bzw. zu ether Deko
ration. Das Spiel der Kräfte wird so ersetzt durch em Spiel formaler Inteilektualgefuhle
als Zeichen der Fretheft des Machenden, die dann oft dutch Uberladung die Freiheit
des Gemachten erstickt.

Das Ideal dieser Architektur vollendet sich erst in der Anpassung des Bau-Rohstoffs
an den Raum als Leere und an die Neutralisierung des Kraftespiels in scheinbar architek
tonischen Formen: die Materie wird gewicht- und materielos gemacht, zu einem abstrak
ten Stoff ohne Qualitaten, zu einem Blatt Papier, auf das man geometnsche Figuren oder
Ornamente ohne Sinn zeichnen kann (Kandelaber, Putten, Fruchtgehange usw.). Selbst da
wo man die Mauer am Aullenbau beibehält, kommt es mehr auf den Unterschied von
rauh und glatt, von schwer und gewichtlos an und auf die Entwicklungsbewegung zwi
schen diesen Gegensatzen als auf die Schichtung. Michelozzo im Palazzo Medici gebraucht
mehrere, geschichtlich gegensatzliche Prinzipien: das griechische der Fugenkonkordanz
und das christliche der Verringerung der Steirthähen (wie man die heterogenen Formwel
ten des Bogens und des Architraves daruber gleichzeitig benutzt). Alberti — oder die Aus
führer seiner Plane — machen aus der Mauer eine komplizierte Fugenzeichnung zwischen
Pilasterrahmung, eine unubersichtliche, schlechte Unendlichkeit zwischen endlichen Gren
zen.

Die Renaissance-Architektur ist weder ethe autochthone noch eine in sich einheitliche
Kunst, sondern em Versuch, eine neue Wirtschafts- und Gesellschaftsform mit zwei exter
nen und untereinander heterogenen Kunstsprachen dutch deren Umbildung zu gestalten.
Dabei wird versucht, die substantielle Leere eines analytischen Rationalismus dogmatisch
dutch die aristotelische Schullogik zu fixieren: dali a nut gleich a ist und dali es eine
Vermittlung zwischen Gegensätzen nicht gibt. Es war dies die bisher seichteste Form des
Aristotelismus, well einerseits alles zu einem abstrakten a werden, und weil die verschie
denen Abstrakta koordiniert werden konnten. Da unter solehen Umständen die Materie
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als irrational gilt, wird die Architektur zu einer Zeichnung auf dem Papier reduziert, und
Alberti war nur mit sich se!bst konsequent, wenn er sich weigerte, seine Plane selbst aus
zufiihien.

Die anderen KUnste ändern dieses Bud nicht, sondern vergrO1ern die Kiuft in dec Ge
staltungsmethode dec Renaissance. Einige wenige aphoristische Hinweise mogen genugen,
Der Inhalt wird entwertet oder verdeckt, antinomische Mythologien werden benutzt,
weil aus threr geschichtlichen Realität eine Allegorie geworden ist, die ihrerseits illustriert
werden mu1 durch Vorgange, die nur angelesenes Bildungsgut sind, dem gegenuber man
keine andere Verpflichtung fuhlt als es dem “Gebildeten” erkenntlich zu machen. Man
schwankt so zwischen dem Individuellen, zu dem es kein Ailgemeines gibt (besonders irn
Porträt) und unkonkreter Aligemeinheit, zwischen Einmaligkeit und Keinmaligkeit, zwi
schen dern Einzig-Einzelnen und dem Entmenschlicht-Leeren, dem Monomanen und dem
Abstrakten; oder man mischt Christliches und Griechisches, well keines mehr Bedeutung
und Meinung hat, sondem nur noch Motiv für dekoratives Spiel ist. Entsprechend sind
Haltungen, Gebärden, Stellungen nicht mehr dec Ausdruck einer Weltanschauung (wie
das hockende Sitzen, die Schreitstellung usw.) sondern Vorwände für Faltenbildungen,
die ihrerseits meistens Ersatz für echte Formen sind; so hat das Abspreizen des Unter
schenkels gegen das Standbein nicht das geringste zu tun mit dem griechischen “Stand
und Spielbein”, und Donatello kann die traditionelle Kniefalte sogar uber das senkrecht
stehende Bein legen, well im Prinzip d.h. im Durchschnitt dec Renaissancekunstler,
die nicht die gesamtgeschichtlichen Bedingungen in zeitlose Form und Wert umzubilden
vermögen — em Dualismus von Korper und Gewand besteht (schmaler Korper in wei
tern Gewand, strenger Korperbau in weichem Stoff usw.). Das Kunststück (aus virtuosem
Konnen) tritt an die Stelle dec Kunstform (aus originalem Konnen); die Form ist nicht
mehr das Ganze im einzelnen, noch das aus Einzelnem erwachsende Ganze; sie ist em
Fremdkorper das eine Ma! als Schmuck, Anatomie usw., das andere Ma! als formaler
Kompositionsschematismus, der im Prinzip unabhangig ist nicht nut vom Inhalt, sondern
den Einze!formen nicht mehr als Standorte bietet. Schmuck und Organisation sind sich
komplementierende Surrogate für Form, Aufbau der Körper und Entwicklung der In
halte, Dasein und Zeit fallen auseinander. Ebenso werden Korper und Raum getrennt
entweder durch unendliche Offnung (Perspektive) mit Gegensatz von Vorder- und Hin
tergrund (bei fehiendem Mittelgrund) oder umgekehrt durch Aussch1ief.en des Raumes
mit Hilfe von Vorhangen oder durch Benutzung der Tiefenachse als Silhouettenebene.
So wird bald der Inhalt aufge!ost in die Darstellungsmittel — sei es der Linie, sei es der
Licht-Schattenskala —, bald umgekehrt die Darstellungsmittel herabgedruckt zum blo
1en Werkzeug dec Wiedergabe von Gefühlen, Allegorien usw. Immer bleibt eine Kiuft,
die man zu uberbrucken sucht durch Zurschaustellung; und diese Theatralisierung erreicht
thre höchsten Effekte, wenn es sich urn einen Toten handelt, wo das Motiv des Vorhan
ges eine besondere Bedeutung gewinnt.

Es ist dieser Zwiespalt zwischen dem Inhalt und der Form, zwischen der Einzelform
und dec Gesamtform, weiche die KUnstler zu immer neuen Losungen drangt und der
Renaissance die Fiille der individuellen Erscheinungen gibt (deren Gegenstuck die Mono
tonie dec unzähligen Handwerker ist, die von Nachahmung leben). Abet es handelt sich
nicht nut urn einen Reichtum verschiedener Individuen, sondern urn eine Mannigfaltig
keit in jedem Individuum, das dank dieser Spaltung unmet auf der Suche und selten
em Sein ist, und eben datum an die gesamtgeschichtlichen Bedingungen seiner Zeit ge
fesselt bleibt. Die universalen, die Zeitgrenzen überwindenden Persönlichkeiten sind sel
ten, und datum fehlt der Kunst dec Renaissance — als Epoche genommen — dec norma-
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tive Charakter. Aus ihr allem eine Kunsttheorie ableiten zu wollen, fuhrt notwendig da
zu, den besten Tell der kunstlerischen Uberlieferung zu verurteilen und den anderen, na
mentlich die griechische Kunst miI.zuverstehen. Erst wenn die “Renaissance” in allen
ihren historischen Wurzeln erkannt ist (die seit 1275 in dem weitgehend unbekannten
und ungedeuteten XIV. Jahrhundert liegen), wird man die Tauschungen in den Wertur
teilen erkennen, die heute aligemeines “Bildungs”gut sind.

2. Das zweite von Marx gesteilte Einzelproblem behandelt “das unegale Verhältnis
der Entwicklung der materiellen Produktion . .. zur kunstlerischen”*. Marx steilt fest:

“Bei der Kunst [ist es] bekannt, da bestirnmte Blutezeiten derselben keineswegs im
Verhältnis zur aligemeinen Entwicklung der Gesellschaft, also auch der materiellen Grund
lage, gleichsam des Knochenbaues ihrer Organisation stehen. Zum Beispiel die Griechen
verglichen mit den Modernen oder auch Shakespeare. Von gewissen Formen der Kunst,
z.B. dem Epos, ist es sogar anerkannt, daf sic in iluer Weltepoche machenden klassischen
Gestalt nie produziert werden können, sobald die Kunstproduktion als soiche eintritt,
also, da1 innerhaib des Bereiches dci Kunst selbst gewisse bedeutende Gestaltungen der
selben nur auf ether unentwickelten Stufe dci Kunstentwicklung moglich sind. Wenn
dies im Verhältnis der verschiedenen Kunstarten innerhalb des Bereiches der Kunst selbst
der Fall ist, ist es schon weniger auffallend, daB es im Verhältnis des ganzen Bereiches
der Kunst zur ailgemeinen Entwicklung der Gesellschaft der Fall ist.” **

Gewisse ökonomische Verhältnisse fördern oder hemmen bestimmte geistige Produk
tionszweige. “1st Achilles moglich mit Pulver und Blei? oder Uberhaupt die Iliade mit der
Druckerpresse und der Druckmaschine? Hort das Singen und Sagen und die Muse mit
dem PreBbengel nicht notwendig auf, also verschwinden nicht notwendige Bedingungen
der Poesie? Und ailgemeiner: die kapitalistische Produktion ist der Kunst und Poe.
sic nicht gunstig. “Man kömmt sonst auf die Einbildung dci Franzosen im XVIII. Jahr
hundert, die Lessing so schon persifliert hat. Well wir in der Mechanik usw. weiter sind
als die Alten, warum sollten wir nicht auch em Epos machen kOnnen? Und die Henriade
für die Iliade!” ****

Trermen wir zunächst die Behauptungen von ihren Erklarungen. Marx spricht von drei
verschiedenen Disproportionen der Entwicklung: einer kunstimmanenten und zwei die
Kunst transzendierenden.

A) Die erste besteht darin, da2 die klassische Gestalt gewisser Kunstformen nur mog
lich ist auf ether unentwickelten Stufe dci Kunstentwicklung. Diese Disproportion gilt
Marx zwar nicht als Beweis, sondern nur als Analogie und Bestatigung für die beiden an
deren; sic verdient trotzdem eine aufmerksame Analyse.

Worm besteht der von Marx zugrunde gelegte Unterschied von Kunstentwicklung und
Kunstvollkommenheit? Wenn Marx von “BlUtezeiten” der 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 Kunst
gattungen und, wie wir zeigen werden, für die Kunstwerke voraus. Damit hat das Wort
“Volikommenheit” einen dreifachen Sinn: eine Kunstgattung ist vollkommen, wenn ihre
spezifischen Merkmale am reinsten entwickelt sind, z.B. das Epische im Gegensatz zum
Lyrischen oder Dramatischen. Em Kunstwerk ist vollkommen, wenn die gröBte Spannung

* Einleitung zur Kritik der politischen Okonomie, MEW, Bd. 13, S. 640.
** ebenda, S. 640.
“‘ ebenda, S. 641.

Theorien über den Mehrwert, MEW, Bd. 26.1, S. 257.
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zwischen den Gegensatzen zur höchsten Einheit gebracht 1st. Eine Kunstepoche ist voll
kommen, wenn sie den Geist der herrschenden Kiasse mit den thin adaquaten Mittein
gestaltet, und zwar durch eine maglichst gro1e Anzahl von Künstlem und auf einem mög
lichst hohen künstlerlschen Niveau,

Diese drei Faktoren: der puristische, der intensive und der historische können zusam
menfallen, aber sie mUssen es nicht — weder der Zeit noch dem Orte nach. Die Renais
sance hat ihre historische Vollkommenheit in Florenz und Rom durch Michelangelo
und Raffael erlebt; ihre grö1ten Werke hat Lionardo geschaffen, der in Mailand und
dann in Frankreich lebte, und ihre reinsten Maler sind die Venetianer Giorgione und Ti
zian gewesen. Oder wenn für die imperialistische Epoche des Kapitalismus Picasso der
groite KUnstler ist, so ist er im Sinne der Malerei viel weniger puristisch als Bracque
oder Matisse, und die historische Volikommenheit hat die industriekapitalistische Kunst
nicht in England, Deutschland oder Amerika gefunden, sondem in Frankreich. Die GrUn
de für die Moglichkeit solchen Auseinandergehens sind sehr kompliziert, well sic in dem
Wechselverhältnis der konkreten gesamthistorischen Bedingungen ether Epoche mit dem
Wesen der Kunst liegen, so daL jeder einzelne Fall ether besonderen Erörterung bedarf.
Da z.B. der Kapitalismus der Kunst ungUnstig 1st und darum nicht von der herrschenden
Kiasse, sondern von dem in geschichtliche Passivität gedrangten Mittelstand getragen wur
de, mu1te auch dasjenige Land die Kunst dieser Epoche am stärksten ausbilden, das
selbst nicht voilkommen durchkapitalisiert war, aber die Spannung zwischen kapitalisti
scher und vorkapitalistischer Wirtschaft hinreichend kannte. Und in diesem Lande wurde
der gro1te Künstler em Fremder (denn seibst Cgzanne als SUdfranzose ist em Fremdiing
im französischen Industriegebiet, cm Fremdling für den Demokraten Clémenceau), wäh
rend die puristische Voilkommenheit an die franzosische Tradition geknupft blieb. Von
der Seite der Kunst her gesehen, 1st die historisehe Volikommenheit zeit- und kiassenge
bunden, die intensive Voilkommenheit wird gerade durch den Versuch erreicht, Inhalt
wie Form innerhaib dieser Gebundenheit mit alien konstanten Faktoren des Menschen,
mit der Menschheit im qualitativen Sinne des Wortes zu verbinden; die puristische Voll
koinmenheit ist Uberlieferbar und kann ohne jede kunstlerische Volikommenheit wieder
holt werden, während diese letzte einmalig ist. Trotzdem kann ‘die Vereinigung stattfin
den: im modernen Roman wie in der modernen Lyrik (bei Flaubert und bei Baudelaire)
1st das intensiv volikommenste Werk auch das puristisch und historisch volikommenste.

Mit “unentwickelter Stufe der Kunstentwickiung” im Gegensatz zur Kunstvollkom
menheit meint Marx offenbar eine der “Kunstproduktion” vorausgehende Stufe. Abet
gab es je elne Volkskunst, haben die ursprUnglichen Erzählungen, aus denen die Ilias und
Odyssee zusammengesetzt wurde, einer soichen angehort und war bereits in thnen die
Volikommenheit der Kunstgattung vorhanden oder ist sie erst das Produkt des Zusam
mensetzers, also eines individuellen KUnstlers am Hofe des Peisistratos? Diese Ietzte
Frage ist für uns nicht mehr zu beantworten. Die Frage nach der Existenz oder Nicht
existenz der Volkspoesie ist für eine marxistische Kunsttheorie von allergroIter Wichtig
keit, weil sic die nach dem Ineinandergreifen von gemeinschaftlicher und individueller
geistiger Produktion enthäit, das z.B. auch für die Architektur gewisser Perioden des Mit
telalters von Bedeutung 1st. Hier genugt es zu zeigen, dais die Hypothese der Volkspoesie
innerhaib der burgerlichen Asthetik aus folgenden Voraussetzungen entstand: man hatte
von den ökonomischen und kulturellen Tatsachen der homerischen wie der vorhomeri
schen Zeit keine genUgende Kenntnis, fingierte eine Primitivität und einen Tiefstand, die
bum vorhanden waren, setzte unbewu1,t eine Proportion zwischen materieller und gei
stiger Produktion voraus und sträubte sich, die hohe kunstlerische L.eistung einem em-
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zelnen zuzuschreiben, da man selbst auf den allerhöchsten Spitzen der eigenen geistigen
Produktion sie nicht erreichen konnte (Goethe begnUgte sich damit, em Horneride zu
sein). So blieb entweder die Auflosung in die Leistung vieler einzelner an vorgefundenen
Stoffen, aus denen dann em spaterer Redaktor eine Einheit machte — als ob kunstleri
sche Komposition die Addition von Summanden ware! — oder die Theorie der Voiks
poesie. In ihr wurde die Gesellschaft direkt unter Ausschaltung des Individuurns zum
Träger der geistigen Produktion gemacht, womit die Gelehrten durch ihre Hilflosigkeit
gegenUber dern Phanomen ihre eigene gesellschaftliche Voraussetzung: den Individualis
mus der kapitalistischen Wirtschaft aufzuheben gezwungen wurden. Indessen sind aber
beide Wege auch von den burgerlichen Literaturhistorikern und Philologen als fragwur
dige Hypothesen erkannt worden. In den meisten nachprufbaren Fallen ist Volkspoesie
primitive Kunstpoesie und ohne diese nicht denkbar (wenn dann auch gelegentlich im
Volk kursierende Stoffe oder Stile frUherer Zeiten von Kunstdichtern assimiliert wurden).
In dem besonderen Fall der Ilias handelt es sich urn die Verherrlichung feudalistischer
Kriegshelden, an der das Volk, selbst wenn es gedichtet hätte, kaum em Interesse gehabt
haben durfte; schon der Inhalt also weist auf eine Hof- und Auftragspoesie, d.h. auf
Kunstdichtung. Und was die Gattung betrifft, so konnte die Ilias sie rein darstellen,
ohne als Norm zu gelten; denn die Gattungen entstehen und vergehen mit den Wirt
schaftsforrnen und bleiben uns uberall dort gleichgtiltig, wo sie nicht mindestens mit
der historischen und selbst mit der intensiven Voilkommenheit verbunden sind.

Es ware nun denkbar, dais die von Marx behauptete kunstirnmanente Disproportion
aus ganz anderen Grunden besteht: als eine Diskrepanz zwischen sehr weit entwickelten
Mittein und selir geringer Voilkommenheit des Zieles. Die Mittel der Poesie, z.B. die
Sprache, die Verse usw. können sehr differenziert sein und die Vollkornrnenheit des
mit ihnen geschaffenen Kunstwerkes wesentlich geringer als die emes anderen, das mit
weniger spezifizierten und komplizierten Mittein geschaffen ist. Die Mittel sind das er
starrende Produkt einer historischen Entwicklung (an der auch die Kunst thren Anteil
hat neben der Geseilsehaft), die immer neue Worte erfordert zur Bezeichnung neuge
schaffener Gegenstande, Kräfte usw.; die Kunst dagegen ist das Produkt eines nicht das
Neue, sondern das Volikommene, nicht Bedürfnisse befriedigenden, sondern Werte su
chenden Schaffens. Aber wenn die Kunst — und Literaturgeschichte beweisen, da1 oft
mit unentwickelten Mittein grofe Kunstwerke geschaffen werden, so beweisen sie nicht,
da1 immer dort, wo uns die Mittel unentwickelt scheinen, sie es tatsächlich waren. Die
These, da Homer das Meer purpurfarben nennt, well die Griechen seiner Zeit kein
Wort fI.ir die blaue Farbe hatten oder gar diese nicht von anderen Farben hinreichend
unterscheiden konnten, ist als schlechter Scherz von Stubengelehrten, die von der Fort
schrittstheorie besessen waren, lange aufgegeben. Die Reduzierung der Mittel kann ab
sichtlich sein, und zwar nicht — wie man heute vermuten möchte — zum Zwecke einer
kUnstlichen Primitivität, sondern gerade umgekehrt, aus der Einsicht, daIs die höchsten
Wirkungen mit den wenigsten Mitteln zu erreichen sind. Die Palette des alten Poussin
ist sehr begrenzt, und der von Racine gebrauchte Wortschatz geringer als der eines halb
wegs begabten Gymnasiasten. Die Ursache in diesem besonderen Falle ist leicht zu er
kennen: die Musik der Verse wird nicht mit Worten, sondern mit Vokalen und Konso
nanten gemacht, und deren Anzahlbleibt die gleiche, ob das Vokabularium aus 500
oder 5000 Worten besteht; die Mannigfaltigkeit der Worte lenkt nur von der reinen Mu
sikalität ab zu den Gedanken.

Es ergibt sich, da1 die Disproportion zwischen der “Stufe der Kunstentwicklung” und
der “klassischen Gestalt gewisser Formen” nicht nur eine historische, sondern auch eine
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kunstschopferische Ursache hat, so dais wir zwar bei unentwickelten Mittein volikom
mene und bei entwickelten Mittein unvoilkommene Werke haben konnen, aber nicht
müssen; auch das umgekehite kann der Fall sein. Ferner kommt es bei dem historischen
Faktor nicht darauf an, ob die Mittel unentwickelt sind im Verhältnis zu den unseren,
sondern relativ zu den Erlebnis- und Ausdrucksbedurfnissen ihrer eigenen Zeit, denn
sonst verfehien wir aus Fortschrittswahn jede geschichtliche Beurteilungsrnoglichkeit über
haupt. Da sich nun die Ausdrucksrnittel unter den ihr eigenen Produktionsverhältnissen
und ihren seelischen Folgen entwickeln, so kann es unentwickelte Mittel nur für eine ent
stehende Kultur geben; die Ilias aber zeigt uns eine seit langem bestehende, sehr reife
Feudalwirtschaft und -Herrschaft. Die griechische Kunst und Gesellschaft hatte also aus
reichend Zeit gehabt, ihre Ausdrucksmittel so weit zu entwickeln, daI sie dem Dichter
eher zu kompliziert als zu einfach schienen, urn diejenige Voilkommenheit zu erreichen,
die ihm vorschwebte.

B) Gehen wir nun von der kunstimmanenten Disproportion zu den zwei Formen der
das Verhaltnis von Kunst und Wirtschaft betreffenden über, so können wir die eine als
einfache, die andere als komplexe bezeichnen.

a) Der erste Fall spricht von einer bestimmten Epoche und steilt innerhaib threr das
jeweilige Verhãltnis von Wirtschaft und Kunst als Disproportion fest. Für diese einfache
Disproportion lassen sich zwei Falle unterscheiden:

) die Wirtschaft (W) ist unentwickelt, die Kunst(-gattung) (K) ist voilkommen;
(W < K);

(3) die Wirtschaft ist entwickelt, die Kunst(-gattung) ist unvoilkommen. (W> K).
b. Irn zweiten Fall handelt es sich urn zwei verschiedene Wirtschaftsformationen. In

der einen besteht die Disproportion
c) (W1 < K1), in der anderen die umgekehrte von
L3) (W2 > K2). Marx folgert nun daraus, da1 W1 :W2 und K1 :K2 nicht im direkten,

sondern im umgekehrten Verhältnis zueinander proportional sind (WK2).
W2 K1

Urn den konkreten Sinn der einfachen Disproportion festzustellen, haben wir vorerst
den Inhalt der Begriffe “unentwickelt” und “entwickelt” in bezug auf die Wirtschaft zu
analysieren und dann mit den Begriffen “entwickelt” und “vollkomrnen” für die Kunst
zu vergleichen. Eine Wirtschaft ist in sich selbst entwickelt, d.h. nicht im Vergleich zu
einer späteren oder friiheren, wenn sie die in ihr liegenden Moglichkeiten zur maximalen
Geltung gebracht, den gröf?ten Umfang in allen thren Elementen oder in den für sie ent
scheidenden erreicht hat. In diesem Sinne können wir selbst die Wirtschaftsweise des
palaolithischen Raubbaus entwickelt nennen, obwohl sie den Handel uberhaupt nicht
kannte, lire Produktionsrnittel auf die Bearbeitung einer einzigen Steinart beschränken
muIte und das Tier (neben dem Fruchtsarnrneln) das einzige Objekt der Bewirtschaftung
war; denn die Methoden der Jagd und die der Bearbeitung des Felles, der Knochen usw.
waren so ausgebildet, da1, die Bedurfnisse der Gesellschaft befriedigt werden konnten. Wir
müssen also neben die rein quantitative Auffassung des Entwickeltseins (Zahi der Produk
tionsmittel und der bewirtschafteten Objekte, Urnfang der Handelsbeziehungen usw.) eine
andere stellen, nach der die Wirtschaft entwickelt ist, wenn thre einzelnen Faktoren in
das gro1te ihnen mogliche Gleichgewicht gebracht sind. Es handelt sich hierbei nicht nur
darum, da1 jedes einzelne Gebiet (Rohstoffbeschaffung, Bearbeitung zur Herstellung von
Gebrauchsgütern oder Waren, Distribution usw.) organisiert ist, sondern daf ihr Verhält
nis zueinander so geordnet ist, da1 Hemmungen weitgehend fortfallen und Anarchie un
moglich ist. Dies ist gleichsam die forrnale Seite des wirtschaftlichen Schaffens irn Gegen
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satz zur materiellen. Diese beiden Faktoren der maximalen teistung im Materiellen undder optimalen Ordnung im Formellen kännen zusammen- oder auseinanderfallen: die iii-rem Leistungsumfang nach entwickeltere Wirtschaft kann eine geringere Ordnungsleistungzeigen als eine weniger entwickeite Wirtschaft; ja, für bestimmte Wirtschaftsformen scheintdie Disproportion zwischen diesen beiden Reihen eine in ihrem Wesen liegende, oder wenigstens eine bestimmten Etappen threr Entwicklung notwendig zugehorige Eigenschaftzu sein. Wenn wir den Grad der Ordnungsleistung die Volikommenheit einer Wirtschaftnennen im Gegensatz zur Quantitat des Leistungsumfanges, der ihre Entwicklungsstufeangibt, dann haben wir zwischen dem wirtschaftlichen und dem kunstlerischen Schaffendie groItmoglichste Analogie der begrifflichen Formulierung der Tatbestände hergesteilt.Nach dieser Klarung der Begriffe zeigt sich, dais die Marxsche Formulierung der emfachen Disproportion: “bestimmte Blutezeiten” der Kunst stehen in Disproportion “zuraligemeinen Entwickiung der Gesellschaft” einen nicht analysierten Vol&ommenheitsbegriff der Kunst mit einem nicht analysierten Entwicklungsbegriff der Gesellschaft vergleicht. Demnach fragt es sich: besteht eine Disproportion zwischen Wirtschaftsentwicklung und Kunstentwicklung, bzw. zwischen Wirtschaftsvollkommenheit (Ordnungsleistung) und Kunstvollkommenheit (und weicher: der puristischen, intensiven oder historischen)? Oder ist die Disproportion nur das Ergebnis eines Vergleiches zwischen prinzipiell verschiedenartigen Faktoren: der Wirtschaftsentwicklung (die nicht einmal in sichselbst, sondern in Vergleich zu späteren Wirtschaftsweisen betrachtet wird) und derKunstvollkommenheit?
Keine dieser drei Fragen kann a priori und ailgemein beantwortet werden und keineaus den beiden von Marx gegebenen Beispielen der Ilias und der Henriade. Denn für Homer wissen wir ja nicht einmal, weiche Zeit Marx in Rechnung stelit: die der Entstehungder einzelnen Sagenkreise oder die der Zusainmenfassung — eine Differenz von mehrerenJahrhunderten, in denen die stãdtische Handelswirtschaft den feudalen Ackerbau verdrängte. Nach unseren heutigen Kenntnissen durfen wir nicht einmal die ältere Epoche,so wie sie sich in der Ilias spiegelt, unentwickelt nennen, vorausgesetzt da wir sie mitihrer eigenen Vergangenheit vergleichen, da doch neben dem Ackerbau und der Viehzucht (mit deren Produkten bei den Opfern sehr verschwenderisch umgegangen wurde)die Schiffahrt ausgebildet war, dutch die das Mittelmeer umfalt und dem Handel zuganglich gemacht war, — wenn nicht durch die Griechen selbst, so dutch die Phönizier,die wahrscheinlich einen beträchtlichen Teil der in der Ilias genannten Güter geliefert haben. Nur diese differentielle Entwicklung war im Bewuitsein des Künstlers wirksam,und diese mu1 beträchtlich gewesen seth, da die Ilias eine starke Verherrlichung desHandwerks zeigt, das nicht die Lebensgrundlage der FUrsten war, und eine Farce aufden Feudalismus und seine Götter enthnlt (wie Shakespeare richtig erkannt hat), wennbeide auch der Zeit der Zusammenstellung entstammen und von dieser als politischeWaffe des neuen HandeisbUrgertums in die alten Heldenepen eingefuhrt sein könnten.Unsere Kenntnisse sind reicher und sicherer für die 1923 entstandene Henriade Voltakes. Das moderne Burgertum fing im XVIII. Jahrhundert an, sich ökonomisch, geistigund schiieilich politisch aus den Fessein des Despotismus und Merkantilismus zu befreien, befand sich also in seinem Anfangsstadium. Wenn der Leistungsumfang ihrer Gesamtwirtschaft grofer war als der der Antike, so war doch die konkrete Etappe in sichselbst unentwickelt, indem sie sich erst von einer anderen Wirtschaftsweise loszuringenbegann. Und auch hier kann die bedingende Kraft nut in dem differentiellen Faktor dergeschichtlichen Entwicklung liegen, denn von ihm als dem Neuen geht der entscheidende Eindruck auf den Kunstier aus. Daher hat die Henriade noch alle äuLeren Merkmale
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emes Epos wie die Voltaireschen Dramen alle Merkzeichen eines kiassisehen Dramas;

aber er vermag diese Kunstgattungen nicht inehr mit der alten intensiven Volikommen

heit zu erfI.illen, well er den Kiasseninhalt derselben bereits verneint. Denn der Kampf

zwischen den Anhangern der Liga und dern kUnftigen Konig spiegelt schon den noch

in semen Anfangen steckenden, sich unter Masken verbergenden Kampf zwischen dem

Ancien Régime und dem Burgertum. Dieses abet ist, wie die ganze spätere Entwicklung

zeigt, dem Epos als Kunstgattung ungünstig. Man mu also schlieLen: zwischen der un

entwickelten Wirtschaftsetappe des burgerlichen Kapitalismus und der Unvoilkommen

heit der Henriade besteht nicht nur nicht eine Disproportion, sondern im Gegenteil em

Zusammenhang, der so komplett ist, daf er sich auf alle drei Arten moglicher kilnstleri

scher Voilkommenheit bezieht.
Es ist unmoglich, aus diesem einen Beispiel irgendeine ailgemeine Folgerung zu zie

hen. Dürfte man sich einer apriorischen Reflexion überlassen, so würde man argumentie

ren: die Entwicklung der Kunst läuft der Wirtschaft parallel und folgt thr urn etwas nach,

weil die Mittel an der sich immer mehr differenzierenden (whtschaftlichen oder seeli

•schen) Wirklichkeit der Gesellschaft sich herausbilden. Die Vollkom,nenheit der Kunst

ist der Ordnungsleistung der Wirtschaft parallel und geht ihr etwas voran, weil sie das

Ideal vorwegnimmt. Daraus würde dann eine Disproportion zwischen Volikommenheit

der Kunst und Entwicklung der Kunstmittel folgen (die ja oft genug bestätigt wird, in

sofern eine Inflation der Mittel da einsetzt, wo die Gestaltungskraft bereits versagt); aber

eine (einfache) Disproportion zwischen Kunst und Wirtschaft würde sich daraus nur

dann ergeben, wenn man annelimen dürfte, daf das Optimum der Ordnungsleistung der

Wirtschaft zeitlich fruher fällt als das Maximum ihres Leistungsumfanges; und sie wurde

in die Mitte der Entwick.lung fallen.

Eine andere Reflexion fuhrt zu einem gegensatzlichen Ergebnis. Sie geht davon aus,

daf die Vollkommenheit der Kunst eine Adaquatheit der Mittel zum Werk, eine Identi

tat von Form und Inhalt voraussetzt, und dal?, eine solche Einheit weder bei der Entste

hung noch wahsend der Zersetzung der Epoche moglich ist — wobei die Zersetzung ei

net Epoche meistens die Entstehung der nachsten ist. Die Künstler der sich auflosenden

Wirtschaft werden (zum Schutze der herrschenden Kiasse) die alten Ideen festhalten und

sich mit einer spielhaften Fortbildung der Mittel begnugen; die KUnstler der sich bilden

den Wirtschaft werden dagegen neue Ideen einsetzen, ohne für diese bereits neue For-

men linden zu können. Daraus wiirde sich dann ergeben, da1 am Anfang und Ende einer

Epoche eine andere Proportion zwischen Wirtschaft und Kunst herrscht aLs in der Mitte.

Hier werden sich beide am stärksten annähern und evtl. koinzidieren, wie auch alle Ele

mente der Kunst selbst zur grof?ten Einheit kommen; am Anfang und Ende dagegen wur

den Diskrepanzen eintreten, die aber in jedem einzelnen Falle mit den Diskrepanzen

innerhaib der Kunst (Inhalt-Form-Mittel-Methode usw.), und nmcht mit der Kunst als Ge

samterscheinung verglichen werden mUssen.

Nehmen wir einen in vollem Lichte der Geschichte liegenden Fall: den modernen

franzosischen Roman. Seine klassische Form als Kunstgattung deckt sich mit seinem hOch

sten intensiven und geschichtlichen Wert, alle kunstimmanenten Disproportionen fallen

fort. Dieser in jeder Hinsicht voilkommene Roman ist nun zwischen 1851 und 1880

entstanden, d.h. in der Zeit, wo der Industriekapitalismus in seiner liberalistischen Kon

kurrenzform sich seinem Hohepunkt zu entwickelte, d.h. gleichzeitig mit seinem steigen

den Leistungsumfang, der etwas später sein Maximum erreichte, und gleichzeitig mit der

Entwicklung seiner thin immanenten Widerspruche, d.h. bei abnehmender Ordnungslei

stung. Neben dieser Art von Disproportion, die allein durch das anarchische Wesen des
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Kapitalismus bedingt ist, finden wir bei Baizac, dais er in sehr wesentlichen Elementen
seiner Formgestaltung den Naturalismus vorwegnimmt, obwohl er dem eigentlichen In
dustriekapitalismus vorausgeht, während er sehr oft in den Inhalten — als Verteidiger
des Adels, der Kirche und des reaktionaren Konigtums — hinter der politischen Entwick
lung zurllckbleibt. Wir stofen hier auf neue prinzipielle Schwierigkeit in der Anwendung
der einfachen Disproportion: wir setzen (neben der realen Einstimmigkeit uber das you
kommenste Kunstwerk) die Moglichkeit einer eindeutigen Zuordnung zweier so kom
plexer Gebilde wie Kunst und moderne Wirtschaft (bzw. Gesellschaft) in ihrer ungeschie
denen und unaufgelosten Ganzheit voraus. Diese Verlegenheit wird noch gro1er gegen
Uber der bildenden Kunst. Wenn Cezanne der grofte KUnstler des letzten Viertels des
XIX. Jahrhunderts ist — woran zu semen Lebzeiten nicht em einziger Wissenschaftler ge
dacht haben durfte — war er es als Vertreter der bäuerlichen und handwerklichen Relikte
der damaligen Wirtschaft oder als Vertreter des auficommenden Monopolkapitalismus?
Es ware leicht, für beide Annahmen mehr als einen guten Grund anzugeben, je nach der
Seite, die man im Schaffen Cezannes als die wesentlichste betont. Zwischen zwei kom
plexen Gebilden kann es eine vollige Identitat nur auf Grund einer fragwurdigen Abstrak
tion geben. Wie man kaum in zwei verschiedenen Ideologien vollig identische Reaktionen
auf den gemeinsamen Unterbau findet (wie spielerische Gleichsetzungen in der Form:
gotische Kathedrale und Thomas von Aquino glauben machen wollen), so kann man auch
Wirtschaft und Kunst als ganze nicht in Proportion oder Disproportion setzen.

Dai aber unter bestimmten Umständen gewisse Disproportionen zwischen den Grund
faktoren der einen und der anderen Reihe bestehen konnen und mUssen, läf.t sich durch
eme ailgemeine (Therlegung andeuten. Wenn die Natur auf eine Gesellschaft wirkt und
diese gezwungen wird, zur Befriedigung ihrer LebensbedUrfnisse auf sie zuruckzuwirken,
so entstehen mit und durch diesen Produktionsproze1 der Lebensmittel seelische Bedllrf
nisse, well er einen Sektor der Welt unbeherrscht lä1t und damit eine Quelle für Furcht,
Angst, Sorgen usw. schafft. Es wird dabei em Punkt erreicht, wo der Tell der Gesell
schaft, der die seelischen BedUrfnisse zu befriedigen vorgibt, den Rest zwingt, mit dem
erreichten Grad der Befriedigung direr materiellen BedUrfnisse sich abzufinden. Es ent
steht und wächst eme Disproportion in dem Mafe, wie sich im Laufe der Entwicklung
die eine Schicht als herrschende Uber die andere zu etablieren und zugleich mit den gei
stigen Bedurfnissen der Gesellschaft ihre eigenen materiellen Interessen zu befriedigen
vermag. Jetzt wirft die menschliche Gesellschaft die ganze lntensität ihrer produktiven
Krafte auf die Befriedigung der seelischen Bedurfnisse, fUr die sie besondere Berufsschich
ten ausbildet, und so entsteht eine im Verhältnis zur wirtschaftlichen Basis hypertrophe
Ideologie, maW. groLe Leistungen auf dem Gebiet der Kunst, Philosophie usw. Dieser
Prozei ist natürlich begrenzt; er kann nur solange dauem, bis der fiktive Charakter der
Befriedigung der seelischen Bedurfnisse erkannt und die Macht der herrschenden Kiasse
gebrochen ist. Dies wird herbeigefUhrt dadurch, dal?, auf der anderen Seite der Stilistand
der materiellen Produktion nur relativ ist, denn abgesehen davon, da1 sie durch die Re
produktion sich erweitert oder verkllmmert, schafft die ausgebildete Ideologie neue ma
terielle BedUrfnisse. So wird die Ideologie durch diesen zunächst der Kontrolle des Be
wuitseins entzogenen materiellen Entwicklungsproze aufgelost, und die gesteigerten ma
teriellen Beddrfnisse zwingen die menschliche Gesellschaft, Ihre ganze Energie auf deren
Befriedigung zu richten. Es entsteht jetzt allmählich eine Hypertrophie der wirtschaftll
chen Produktion, eine Reduktion der Ideologie und auf diese Weise eine Disproportion
zwischen dem Stand der wirtschaftlichen und der geistigen Produktion. Naturlich ist da
mit nicht ausgeschlossen, da es in diesem dialektischen Wechselspiel Epochen des Gleich
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gewichts zwischen materieller und geistiger Produktion gibt, und hier nun mUften gariz
konkrete und sehr umfassende historische Einzelstudien einsetzen, urn festzustellen, wie
in den verschiedenen Wirtschaftsweisen proportionale und disproportionale Epochen auf
einander folgen, und ob sich irgendwelche aligemeineren Gesetze aufstellen lassen.

Wie sehr auch die Analyse der einfachen Disproportion zu komplizierten Tatbestän
den und deren Auflosung fUhrt, so bleibt zwischen der einfachen und der komplexen
Disproportion mehi als em blof?, quantitativer oder gradueller Unterschied; wir kOnnen
diese nicht aus jener zusammensetzen. Darum hat Marx für die komplexe Disproportion
die neue Erkiarung gegeben, dafl die verschiedenen Wirtschaftsweisen der Kunst verschie
den gunstig sind. Aber er prazisiert nicht, worm diese Gunst bzw. Ungunst besteht; die
Technik allein (Pressbengel und Druckrnaschine) ist nicht genugend, obwohl sie eine
groQe Rolle spielt; denn für die Wechselbeziehung zwischen Wirtschaft und Kunst kommt
es vor allem auf die Intensitat der Auseinandersetzung des wirtschaftenden Menschen mit
der Natur an, und diese war sehr vie! groller für den Menschen, we!cher mit der Hand
oder verhaltnismaflig wenigen Handwerkzeugen arbeitete als für den, weicher mit der Ma
schine produziert; grofler für den mit langsamen Verkehrsmitteln seine Handelswege Be
wa!tigenden a!s für den, dem Eisenbahn, Automobil und Flugzeug zur VerfUgung steht.
Falls wir emma! soweit kommen könnten, dafi die Maschinen nicht nur die Produkte
und sich selbst herstel!en, sondern auch ihre Tätigkeit regulieren, und dafi sie die Pro
dukte mit der Geschwindigkeit, die jede Lücke zwischen Bediirfnis und Befriedigung aus
schaltet, an den Ort threr Konsumtion bringen kann, dann würde aus der Intensität der
materiellen Produktion uberhaupt kern Anreiz mehi für die geistige Produktion kommen.
Darum hat zunachst mit der Abnahme der Unmittelbarkeit und Intensität der materiellen
Produktion auch die der geistigen Produktion gelitten.

Die Technik vermindert nicht nur die lntensität der wirtschaft!ichen Auseinanderset
zung der Gesellschaft mit der Natur (zugunsten eines zunehmenden Umfanges der bewirt
schafteten Gegenstande und Räume), sondern sie hat auch die Tendenz, das Handwerk
zu unterdrücken. Nun zeigt die Geschichte, dafi die Kunst sich dann entwicke!t, wenn
das Handwerk zum se!bstandigen Stand wird. Dies gilt wohl bereits für die Vorgeschichte,
wo z.B. rn Paläo!ithikum allein em sehr intensiv das Rohmaterial bearbeitendes Hand
werk die geringe Verschiedenartigkeit der Rohstoffe und die ungunstigen Folgen einer
Raubbauwirtschaft an ihnen ausgeg!ichen haben kann; und dann im Neolithikum, wo die
Herstellung von Tongefaflen zur Kunst wird in dem Mafle, in dem sich das Handwerk ver
selbstandigt. Etwas Ahnliches sehen wir auch im christlichen Mittelalter, wo der Feudalis
mus der Kunst sehr wenig günstig war, solange er sich a!lein auf eine !andwirtschaftlich
so!datische Okonomie stützte (etwa bis 1050), d.h. solange die geschlossene Hofwirtschaft
die Differenzierung der Berufe und die Verselbstandigung des Handwerks verhinderte.
Er wurde ihr aber sehi gUnstig, sobald sich Stadt und BUrgertum entwicke!ten und zur
Iandwirtschaft in Gegensatz traten (his etwa 1275), d.h. sobald das spezialisierte Hand
werk autonom wurde. Und er wirkte schliefllich wieder ungunstig, a!s auch die stadtische
Wirtschaft feudalisiert war, und damit das Handwerk zu emer vöffigen Stagnation kam.
Das Handwerk spielt bei der Vermittlung zwischen Unter- und Uberbau eine ganz hervor
ragende Rolle, weil der Mensch die Substanz seiner Gefühle und Gedanken (im Gegensatz
zu bloflen Beziehungen zwischen Gröflen) in einem Stoff nur dann wiedergeben und ge
stalten kann, wenn die Ubertragung von der Hand bzw. von einem Zusammenspiel von
Hand und Auge ge!eistet wird. Verkümmert das Handwerk, so verkümmert die Kenntnis
der Materialien und ihrer speziellen Techniken und damit die Anpassungsfähigkeit der
sich (aus gesamtgeschichtlichen Bedingungen) wandeinden ãsthetischen Gefühlen an die
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ihr adãquatesten Materien. Die mittelalterliche Kunst erstaunt immer wieder durch dieTatsache, dais mit jedem Stilwandel der Architektur die Techniken in der Malerei wechsein, und zwar in genauer t)bereinstimmung mit der Lichtkomposition der Gebäude, dieihrerseits mit der Konstruktion und der Raumgestaltung zusammenhangt: Mosaik, Glasmalerei, das monumentale Wandbild (Tempera) und der Teppich sind ebensoviele Techniken wie Wandlungen in Wirtschaft und Religion des Mittelalters. Erst mit der Herabdruckung des Handwerks zur Rolie von Modell-Aushilfsarbeit für die Maschinenindustriekonnte sich die romantische Idee einstellen, die Technik der Glasmalerei oder der Teppichweberei kUnstlich wieder zu erwecken: das Verständnis fur den engen, methodischenZusammenhang zwischen der Technik und dem Geist einer Kultur war verloren gegangen.Das eben zitierte Beispiel des Feudalismus zeigt, wie eine zunächst ungiinstige Wirtschaftsweise gunstig werden kann, wenn sic sich zu einem Kontrast differenziert, wennsie zur Auseinandersetzung mit ihrem Gegenteil gezwungen wird. Man konnte sch1ieien,dais eine Wirtschaftsweise das Kunstschaffen hemmt, wenn sic keine Spannungen in sichenthalt, dali sic es fördert, wenn diese auftreten. Diese Veraligemeinerung aber bedarfeiner Präzisierung, wie em kurzer Uberblick iiber die Geschichte der burgerlichen Kunstim christlichen Europa zeigen wird. Ihr erster Ansatz findet sich im XII. Jahrhundert(aquitanische Kuppelldrchen, Tristan und Isolde), kam aber nicht zur Entwicklung, wahischeinlich weil sowohi die materiellen wie ideologischen Grundlagen zu schwach waren;erst in dem Ma1e dci Durchdringung mit dem Feudalismus kam auch die burgerlicheTendenz in der Kunst zur Entwicklung im christlichen Humanismus des XIII. Jahrhunderts (Skuipturen in Chartres, Stratburg), d.h. als eine Stromung innerhaib der Gotik.In der zweiten Epoche der Geschichte des Burgertums, die den Fruhkapitalismus undMerkantilismus umfa1t, zeigt sich em ahnlicher Rhythmus. Eine rein burgerliche Kunstentwickelte sich anfänglich fast nur in Italien und einigen niederlandischen und deutschen Städten (und auch dies mit Ruckschlagen). Aber in dem Mae, in dem sich emdespotischer Absolutismus ausbildet, der den Add niederzuhalten, die gewerbliche Wirtschaft zu fordern die Kraft hatte, erhält sich die burgerliche Kunst neben und selbst inder gegenreformatorischen Gesellschaft. Erst in dci dritten Epoche (seit etwa 1750 inWesteuropa) emanzipiert sich das Burgertum allmählich von den Fessein des MerkantilAbsolutismus. Wir konnen für Frankreich vier Etappen unterscheiden: die erste liegt imXVIII. Jahrhundert und reicht bis zum Thermidor, die zweite bringt die Vorherrschaftdes spekulativen Finanzkapitals und reicht bis etwa 1848, die dritte ist dci industrielleKonkurrenzkapitalismus, der seit 1890 in zunehmendem Mafe vom imperalistischenMonopolkapitalismus abgelost wird. Innerhaib dieser vier Etappen gewinnen immergro1ere Massen des Burgertums (und dann des Proletariats) ihr K1assenbewu1tsein unddamit die Moglichkeit zur Entwicklung ihrer Freiheit; diese Kiassenfreiheit gibt dannwieder dem KUnstler den Ausgangspunkt zur Entwicklung desjenigen Freiheitsgrades,der von seiner über den Durchschnitt dci Kiasse hinausragenden Begabung abhangt. Es1st nun offenbar, dali das burgerliche Kiassenbewulitsein bis etwa 1890 standig gewachsen ist und insofern der Kunst gUnstig wurde, obwohl dci Kapitalismus seinem Wesennach dir nicht forderlich ist. Eben gerade diese Reibung zwischen Wesen des Kapitalismus und Entwicklungsstufe des bürgerlichen Kiassenbewulitseins erlaubte dem Künstlerjene Steigerung seines Ich und seiner Freiheit, durch die ci der Schwierigkeiten, dieihm die Wirtschaftsweise bereitete, mit einem groflen Kraftaufwand und an den Grenzen dci Kunst Herr wurde. Er siegte gleichsam durch die Sublimierung dci im Kapitalismus liegenden Tendenz zur Anarchic selbst — im Gegensatz zum Mittelalter, wo dieWiderspenstigkeit der Wirtschaft und der christlichen Mythologie gegen die Kunst durch
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die Herstellung eines Leistungsoptimums, durch die Organisation der gesellschaftlichen

Arbeit besiegt wurde. Als dann das burgerliche Se1bstbewuf.,tsein durch die Krisen seiner

Wirtschaft und durch den anwachsenden Gegensto1 des Proletariats immer starker er

schuttert wurde, wurde der Kapitalismus der Kunst ungünstiger, bis er diese auf em Mi

nimum an Inhalt und Form reduzierte (was dann immerhin erlaubte, diese übrig bleiben

den Einzelzuge in abstrakter Reinheit zum Ausdruck zu brmgen). Es ergibt sich hieraus,

daf eine Wirtschaftsweise der Kunst ungunstig wird, wenn die in ihr liegenden Wider

spruche zu gro1 werden (oder wenn sie gewaitsam unterdruckt werden). Man wird also

sagen müssen: eine Wirtschaftsweise fordert — abgesehen von ihren Wesensmerkmalen —

dann, wenn sie Gegensatze und Einheit in gleicher Weise entwickelt.

Die beiden Merkmale fbr das gUnstigste Verhãltnis zwischen Wirtschaft und Kunst ste

hen offenbar in einem engen Zusammenhang: die Spannungsweite zwischen den Wider

spruchen einer Wirtschaftsweise wird offenbar durch die lntensitãt der wirtschaftlichen

Auseinandersetzung mit der Natur uberbrUckt; solange beide in elnern proportionalen

Verhältnis stehen, ist die Wirtschaft der Kunst giinstig — und dies speziell, wenn die Aus

einandersetzung durch das Handwerk erfolgt. Diese Proportion kann nach zwei Richtun

gen hin aufgehoben werden: wenn die Widersprüche zu gro1, oder die Funktionen des

Handwerks zu untergeordnet und geringfugig werden. Beides ist nun in der kapitalisti

schen Epoche eingetreten, und es hat sich — wie an einer anderen Stelle ausführlich er

örtert wurde — das Verhaltnis zwischen beherrschtem und unbeherrschtem Sektor urn

gekehrt: der unbeherrschte Sektor ist prinzipiell beherrschbar geworden, wodurch alle

Mythologien hinfallig wurden und damit em anderes Vermittlungsglied zwischen Wirt

schaft und Kunst; und der beherrschte Sektor 1st immer mehr in Anarchie geraten, bzw.

das Chaos ist kunstlich durch Organisation geregelt worden; und damit entfiel die Bezie

hung zur Wirklichkeit und zur GesetzmafMgkeit überhaupt. Die für den Kunsthistoriker

schlagendste Folge ist das Verschwinden des Einheitskunstwerkes und der Verlust der

sozialen Funktion für die Kunst. Während im Mittelalter Architektur, Malerei, Plastik

em geordnetes Ganzes bildeten, dessen Teile sich gegenseitig bedingten unter Fuhrung

der Architektur, ist heute dieser Zusammenhang aufgelost, die Teile haben sich so weit

verselbstandigt, daf, sie Uberhaupt jede Funktionsmoglichkeit verloren haben (z.B. die

Plastik), oder in einen volligen Gegensatz zurn Wesen der Kunst geraten sind (z.B, die

Kunst als Privatbesitz usw.). Die aus romantischer Sehnsucht nach dern Verlorenen ge

schaffene Effekteinheit des Musikdramas ist nur em Ersatz, der die gesellschaftliche Un

fahigkeit zur Schaffung des echten Einheitskunstwerkes blo1legt.

Blicken wir auf unsere Erorterung des Disproportionsproblems zuruck, so ist kiar, daf

seine drei verschiedenen Formen nicht eigentlich materiell zusammenhangen, und daf

Marx die ganze Frage nicht aufgeworfen hat, urn konkrete Probleme zu losen. Worauf

es ihrn ankam, war die Zuruckweisung des rnechanischen Zusammenhanges zwischen Un

ter- und Uberbau; dieses theoretisch methodische BedUrfnis war so stark, dat die sach

liche Begrundung und formale Beweisführung fast ganz vernachlassigt wurde. (md als

Warnung, die materialistische Dialektik nicht als Schablone sondern als Wegweiser zu be

nutzen, nicht als Dogma sondern als eine an ihrem Gegenstand spezifisch zu entwickeln

de Methode, 1st diese Stelle von Marx au1lerordentlich wichtig auch für den Kunsthisto

riker, obwohl Marx kein kunsthistorisches Problem lost; er wirft es auf und stOlt so die

Wissenschaft liber die Kunst auf eine neue Bahn.

3. Das dritte Einzelproblern steilte sich für Marx dadurch, daf die Grundthese des

ökonomischen Materialismus: die wirtschaftliche Bedingtheit ailer Ideologien mit der

überzeitlichen Geltung der griechischen Kunst in Konflikt zu geraten schien. “Aber die
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Schwierigkeit liegt nicht darin, zu verstehen, da1 griechische Kunst und Epos an gewisse

geschichtliche Entwickiungsformen geknUpft sind. Die Schwierigkeit 1st (zu verstehen),

da1 sie für uns noch Kunstgenui gewahren und in gewisser Beziehung als Norm und er

reichbare Muster gelten.” Die gro1e und prinzipielle Wichtigkeit dieses Problems liegt

darin, daf. hier an einem konkreten Beispiel das relative Moment der Geschichtlichkeit

und des Materialismus mit dem absoluten, allgemeingultigen Moment der Dialektik und

Logik zusammenstö1t.
Es sei zunächst kurz darauf hingewiesen, da1 und warum Marx keines der ihm histo

risch zur Verfugung stehenden Hilfsmittel aufgegriffen hat, urn dem Problem auszuwei

chen. Er hätte ganz aligemein mit Kant der Kunst im Gegensatz zur Philosophie und

Ethik eine blofi subjektive Allgemeingultigkeit zuschreiben, d.h. letzten Endes die Kunst

als Geschmacksache behandeln konnen. Darnit hätte er einen a priori gegebenen Wertun

terschied zwischen den einzelnen Ideologien eingefuhrt, was für ihn ganz untragbar war,

weil es die Einheit ihrer Schaffensmethode und thre gemeinsame Abhangigkeit vom Un

terbau in Frage steilt. Er hätte mit den Romantikern die griechische Kunst an der christ-

lichen, mit Herder an der Weitliteratur relativieren konnen, indern er sie als em ge

schichtliches Phänomen wie viele andere auffafite. Dazu war offensichtlich die Nachwir

kung seiner hurnanistischen Erziehung, der Tradition der deutschen klassischen Dichtung

und Hegels zu grofi. Allerdings war auch die Theorie Hegels hier auf eine Schwierigkeit

gestoflen, die Marx hätte bedenklich machen konnen. Denn wird die Entwicklung der

Geschichte mit der der Logik identifiziert, dann ist die griechische Kunst (wie die grie

chische Philosophic) em Moment in der Entwicklung der Kategorien des Weitlogos und

kann daher keine ausgezeichnete Stellung beanspruchen. Und in der Tat mufite Hegel

eine für die Grundkonzeption seiner Philosophie nicht ungefahrliche Erganzungshypothese

einfuhren, die in Zusammenhang steht mit seiner Dreigliederung der Kunstgeschichte in

symbolische, klassische und romantische und darUber hinaus mit seiner Definition des

Schönen als dem “Scheinen der Idee” oder der “Idee in der Anschauung”. Die schöne

erscheinungshafte Form ist für Hegel eine Mitte — die Mitte zwischen der sinnlichen

Einzelheit und dem abstrakten Begriff, “zwischen der blofi geistlosen Versenkung in

die Natur und der von ihr durchaus befreiten Geistigkeit”. Diese “Schöne Mitte” aber

hat der Geist in seiner Entwicklung als Weltgeist nur emma! durchschiitten: im Griechen

turn. Die Griechen sind das Volk der Mitte — der Mitte zwisehen Naturlichkeit und Gei

stigkeit, zwischen Unbewufitheit und Reflexion, Gebundenheit und Freiheit, zwischen

der furchtbaren Erhabenheit Gottes und der geopferten Menschlichkeit Gottes, zwischen

orientalischer Substantialitat und moderner Subjektivitat. So ist diesem einen Volke in

dem einen geschichtlichen Augenblick die vollendete Form gelungen: das plastische Got

terbild. “SchOneres kann es nicht geben.”*

Es ist selbstverständllch, dafi für Marx diese Art der Erklarung unbrauchbar war. Was

setzte er an die Stelle?
“Em Mann kann nicht wieder zum Kinde werden, oder er wird kindisch. Aber freut

ihn die Naivität des Kindes nicht, und mufi er nicht selbst wieder auf einer hOheren 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 Kind

heit der Menschheit, wo sie am schönsten entfaltet (ist), nicht als eme ale wiederkehren

de Stufe ewigen Reiz ausuben? Es gibt ungezogene Kinder und altkluge Kinder. Viele der

* Kuhn, Archly für Geschichfe der Philosophie, Bd. XI, Heft 1, S. 90 ff.: Hegels Asthetik als Sy

stem des Kiassizismus.
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alten Volker gehOren in diese Kategorie. Normale Kinder waren die Griechen. Der Reiz
ihrer Kunst für uns steht nicht im Widerspruch zu der unentwickelten GeseHschaftsstufe,
worauf sie wuchs. Er ist vielmehr ihr Resultat, hängt vielmehr unzertrennlich damit zu
sammen, daf die unreifen gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen sie entstand und
allein entstehen konnte, nie wiederkehren konnen.”*

Es 1st offensichtlich, daf diese Erklarung nicht aus dem Wesen des historischen Ma
terialismus gewachsen ist, wie denn auch nur wenige Jahre spãter der burgerliche Ge
schichtsschreiber Jacob Burckhardt die Griechen als die ewigen Junglinge bezeichnet.
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 aufgenommen und ver
arbeitet; sie zeigen nicht nur in der vorklassischen Epoche ihrer Plastik (Figuren des
Perserschuttes) em Raffinement, das die Archäologen mit Recht von einem Rokoko re
den lief, sondern schon die alten Epen, Ilias und Odyssee, zeigen Elemente einer sehr
alten und weit fortgeschrittenen, komplizierten Kultur. Legt man aber den Nachdruck
der Erklarung auf das zweite Moment: da1 die griechische Kunst als Norm wirke, well
sie eine normale Gestaltung sei, so 1st ja das Entscheidende nicht gesagt: was denn eine
normale Gestaltung 1st. Hier greift die spezielle Fassung des Problems auf die ailgemeine
zurUck, für die aber Marx nirgends eine konkrete Losung gegeben hat.

Das Argument von Marx ist zu aligemein, als da1 es haitbar sein könnte. Stellen wir
aber die Frage konkret, so lautet sie: warum konnte die griechische Kunst zu wiederhol
ten Malen und in bestimmten Epochen während der christlich.europaischen Kunstge
schichte normative Bedeutung annehmen? Ich will hier nur hervorheben, was mu für
alle nicht aufgezwungenen Renaissancen des Griechentums typisch zu sein scheint, und
zwar zunachst diejenigen Grunde, die im Wesen der europaischen Kunst und ihrer jewei
ligen Entwicklungsstufe, dann diejenigen, die im Wesen der griechischen Kunst liegen.

Es scheint, als oh die christlich-europäischen Kunstier sich immer dann der griechi
schen Mythologie (d.h. des Inhaltes der griechischen Kunst) bedient haben, wenn die Ge
samtkultur von der Wirtschaft bis zur christlichen Mythologie — in eine Krise geraten
war. Diese äu1erte sich immer darin, daf die bestehende Wirtschaft sich differenzierte
und aus sich heraus stadtisch-bürgerliche Elemente verselbstandigte: das Handwerk im XI.
und XII. Jahrhundert, den Manufakturkapitalismus seit dem XIV. Jahrhundert. Im ersten
Falle wurde aus dem Dorf oder Hof die Stadt, aus der Abhangigkeit vom Boden oder
vom Bodenbesitzer die Stadtfreiheit; im letzten Falle wurde das ganze mittelalterliche
Stadtbild mit seiner von der Umwallung und von der Wohnlage der einzelnen Zunfte und
damit der Märkte bestimmten Struktur aufgelost, well die neuen Unternehmungen vor
die Tore der Stadt verlegt werden mu&en, da nur so die thnen hinderlichen Zunftverord.
nungen umgangen werden konnten. Diese Umstellung auf neue Wirtschaftsweisen in Zu
sammenhang mit der Entstehung oder Umbildung der Städte fOrderte einen (der christ-
lichen Religion gegensatzlichen) Rationalismus der Planung sowohi der Produktion wie
des Absatzes, der für die kleineren Kreise der geschlossenen Haus- und Hofwirtschaft
nicht notig gewesen war; und dies wiederum begrUndete die ganze Moral starker auf das
eigene Denken als auf Glauben und Autorität. Die Auflosung des bisher gewohnten ge
schiossenen Lebensraumes rejchte aber welter als his zur Stadt und zur Nation. Seit dem
)UI. Jahrhundert wurde die Welt nach Osten inn dutch die Kreuzziige erschlossen wie in

* MEW, Bd. 13, S. 641 f.
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der spateren Etappe nach Westen und Osten hin durch die Entdeckung der Seewege nachAmerika und Indien und nach dern Nordosten (Hansa). Diese raurnliche Erweiterung derokonomisch-gesellschaftlichen Verhaltnisse erforderte die Aufnahme neuer und unbekannter Dinge, d.h. eine stärkere Auseinandersetzung mit einer erst noch zu bewaltigendenKorperwelt. Die Folge war eine Betonung der irdischen statt der hirnmlischen Einstellung — eine realistisch orientierte Ideologie, wie denn fast alle Renaissancen der Antikein einen korperhaften Stil fiihren. War nun schon an sich die christliche Mythologie ihrem Wesen nach formlos, so daIs sich der Künstler nur im Kampf gegen diese alle Sinnlichkeft aussch1ie1ende, alle Anschaulichkeit ubersteigende Mythologie durchsetzen konnte, so lie1 sie ihn erst recht im Stich in dern Augenblick, wo er einer neuen und ungewohnten, nur durch Kampf zu erobernden Dingwelt gegenüberstand. Er gebrauchte eineformale Hilfe, urn die Sinnenhaftigkeit, Gestalthaftigkeit der Kunst zu wahren. Und diese[lilfe konnte ibm nun die antike Kunst ihrem Wesen nach besser geben als jede andere.Alle anderen KUnste, die uns bis jetzt bekannt geworden sind (mit Ausnahme vielleichteines Teiles der chinesischen), gestalten immer etwas metaphysisch Einseitiges; sie sinddogrnatisch, wie weit sie die Gestaltung ihres Stoffes auch treiben mogen. Die griechischeKunst ist die einzige, die in einem ganz radikalen Sinne undogmatisch ist. Zu jedem In-halt, den sie aussagt, tritt sogleich das Gegenteil, oder ma.W.: indem sie den bestimrnten Inhalt eines bestimmten Mythos künstlerisch formt, verwandelt sie eine stoffliche Begrenztheit so in Gehalt, da1 dieser immer einen in sich gegensätzlichen Stoff mit aufnirnmt. Was die Griechen so oft von der Ilias über die Orestie bis zur PyrrhoneischenSkepsis geforrnt haben, das Bild von der Waage, deren Schalen im Gleichgewicht stehen,drückt gleichnishaft den Kern ihrer Phantasie aus: Aussage und Gegenaussage gleichgewichtig zu machen, urn thnen in der Form des Kunstwerks die Einheit zu geben (— eineDeutung, die von der oben zitierten Hegelschen mcht weit entfernt ist, nur da13 sie reinals Beschaffenheits- und in keiner Weise als Wertmoment gemeint ist). Dadurch gewanndas griechische Kunstwerk einen soichen Grad von aliseitiger lJnabhilngigkeit und Eigenleben, da es den Emdruck erweckte, es habe lie den Weg von einer vorgegebenen Mythologie (und objektiven AuLenwe1t) Uber das subjektive und sozial bedingte Gefilhldes Kunstlers dureblaufen mUssen, urn zu einer (autonomen) Werkgestalt zu gelangen.Diese Eigenart ermoglichte es dem christlichen Kunstler, sich ohne RUcksicht auf diekonkrete Methode des kunstlerischen Schaffens direkt an das Resultat als soiches zuhalten, die feste, abgeschlossene, plastische Form zurn Ideal zu erheben und den mythischen Inhalt als ihren Trager mit zu ubernehmen.
1st also der normative Charakter der griechischen Kunst eine geschichtliche Tatsache,die sich im allgemeinen z.T. aus der Geschichte der christlichen Vöflcer und aus dernWesen der christlichen Kunst, z.T. aus dem Wesen der griechischen Kunst erklärt, sowird man darUber hinaus durch eingehende Analyse festzustellen haben, welches jeweilsdie besonderen Bedingungen waren, die zu einer bestimmten Renaissance gefiihrt haben,weiche speziellen Epochen und Faktoren diese sich dementsprechend aus der Geschichte der griechischen Kunst zum Vorbild genommen hat, und weiches jedes Mal die Methode und der Verlauf der Rezeption und der Grad der Assimilation gewesen ist. Dennniemals hat die ganze antike Kunst normativen Charakter gehabt. Ms geschichtlicheTatsachen haben die Renaissancen selbst eine Geschichte, und diese steilt nicht einenstetigen Fortschritt im Verständnis des Griechentums dar. Der deutsche (und französische) Klassizisrnus urn 1800 hat die griechische Kunst sicher viel oberflächlicher verstanden (und auch ganz andere Zuge an ihr verstanden) als die italienische Renaissance urndie Wende des XV. zum XVI. Jahrhundert; und diese steht weit zurück hinter dem,
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was die gotische Kunst — obwohl sie wesentlich christlicher blieb ais die sog. Renaissan

ce — im Xlii. Jahrhundert fur sich aus der griechisehen herausgeholt hat. Jede “norma

tive” Rezeption des Griechentums ist abhangig von der Epoche, in der diese Rezeption

stattfmndet. Line historische Analyse mULte zeigen, wann der abstrakte Begriff einer em

zigen und absoluten “Norm” des Griechentums entstanden ist. Es 1st sehr wahrschein

lich, dali das XIII. Jahrhundert, weiches das tiefste Verstandnis und die stärkste Assimi

lation der griechischen Kunst erreicht hat (z.B. in der Synagoge am Sudportal der Kathe

drale von Stratburg), diesen Begriff nicht kannte, daá er vielmehr erst em Produkt der

Renaissance, d.h. des FrUhkapitalismus, 1st, und dais er dann vom Kiassazismus ubernom

men wurde, dessen Gegenspieler — die Romantiker — ihn aufzulösen suchten, indem sie

das Griechentum wieder in historische Zusammenhange einordneten. Marx ist auf die

sem Wege nicht in dem vollen Ausma1,e weitergegangen, das der Theorie des historischen

Materialismus entsprochen hätte. Dies wird nur dadurch moglich, dai3 man die europäi

schen Renaissancen der Antike zunächst emmal untereinander vergleicht, dann mit der

Rezeption der Antjke bei anderen Volkern, z.B. in Indien, und sch1ieflich mit alien Ubri

gen Renaissancen, sowohi denen der eigenen nationalen Kunst (Renaissance des Mittel

alters, des Barocks, Renaissance der “Renaissance”), wie denen der KUnste anderer Völ

ker (byzantinische, japanische, primitive Kunst), urn so zu aligemeinen, empirisch begrun

deten Gesetzen über die soziologischen Bedingungen und den geschichtlichen Verlauf

der Renaissancen zu kommen.
Die bisher erörterte rein historische Frage: warum in bestimmten Augenbiicken der

europaischen Geschichte die griechische Kunst rezipiert und als “Norm” und “ewiger

Reiz” gesetzt wurde, erschopft das Problem nicht, das sich Marx gesteilt hat, denn er

spricht nicht von einer vorubergehenden, geschichtlich bedingten und begrenzten Nor

mierung, sondern von einem die geschichtlichen Bedingungen transzendierenden “ewi

gen Reiz”, d.h. von einer schaffenstheoretischen Tatsache. Daan aber fragt es sich, ob

em soicher Uberzeitlicher oder Ubergeschichtlicher Wert alien Werken der g}iechischen

Kunst zukommt, und ob er nur Werken der griechischen Kunst zukommt oder auch

Werken anderer VOlker und Zeiten. M.a.W. sobaid man die Problemsteliung nicht mehr

historisch, sondern schaffenstheoretisch fa1t, verändert man den Gegenstand der Unter

suchung. In einer Hinsicht fat man thu enger, indem man sich nur noch auf einige we

nige griechische Kunstwerke bezieht; andererseits erweitert man ihn auf den ganzen Be-

reich der Weltkunst bzw. auf einzelne Werke desselben. Diese veränderte Emnstellung

zum Material hat ihrerseits eine FUlle von Voraussetzungen: den neuen Umfang der

Wekerschlie1ung und Weltdurchdringung durch den imperialistischen Kapitalismus; die

Rezeption traditionell nicht gewerteter und mit der historischen Methode aus Stoffman

gel gar nicht erfafbarer Kulturen; die historische und relativierende Auffassung der ei

genen christlich-europaischen Vergangenheit — kurz die weitgehende AushOhlung, Ent

substanziierung des autochthonen europaischen Geistes durch Welträume und Zeitepo

chen, die sich wegen ihrer Weite jedem geistigen Auffassungs- und Verarbeitungsvermd

gen entzogen. Noch bedeutender aber ist die Veranderung der Methode. Denn die Fra

ge, warum gerade diese ganz bestimmten und nicht andere Werke aus alien Zeiten und

Völkern eine normative Bedeutung haben, Uber die raumzeitiiche Gebundenheit ihrer

(ganz verschiedenartigen) materiellen Basis hinausgewachsen sind, warum es uberhaupt

einen “absoluten” Faktor und in diesem Sinne einen “Wert” (analog der Wahrheit) in

der Kunstgestaitun gibt, und worth dieser Faktor besteht, das ist nicht nur em histori

sches, sondern em kunsttheoretisches (wie erkenntnistheoretisches, ganz ailgemein schaf

fenstheoretisches) Problem.



VII. Drei von Marx gesteilte Probleme 237

DaIs es em nicht willkürlich von Marx gestelites, sondern berechtigtes Problem des

dialektischen Materialismus 1st und darum in ihrn und durch ihn eine zureichende Lö

sung erhalten kann, laI,t sich durch folgende tTherlegungen zeigen. Es gibt für die marxi

stische “Erkenntnistheorie” eine zugleich absolute und relative Wahrheit. “Absolut” be

deutet bier nicht nur das em- und mehrmalige Mit- und Weiterwirken ether historischen

Tatsache im historischen Proze1 (im Slime von Renaissancen), sondern auch das Weiter

treiben zu einem sich den Tatsachen immer mehr annähernden, ihnen immer mehr ada

quaten Ziel (das, konnte es je erreicht werden, die vollige Kongruenz zwischen Sein und

BewuLtsein bedeuten wUrde). Damit sind für den gesamten historischen Entwicklungs

proze1 des menschlichen Denkens Stufen der Annäherung an einen “absoluten” Endwert

zugegeben. Nun wird daruber hinaus für eine wertende Kunsttheorie, für eine Kunstkritik

als Wissenschaft verlangt:
I. daQ, das von der Wahrheit Ausgesagte auch von der Kunst gelte;
II. dali das von dem gesamten historischen Entwicklungsproze1 Gesagte auch von den

Gestaltungsakten des einzelnen gelte;
Ill. da1 die höchste individuelle Stufe einer niederen gesamtgeschichtlichen Entwick

lungsepoche die niederen individuellen Stufen ether höheren gesamtgeschichtlichen Ent

wicklungsepoche an Wert Ubertrifft.
Die erste Forderung macht dem dialektischen Materialismus keine Schwierigkeiten,

da zwischen den einzelnen Ideologien keine apriorisch vorgegebenen Unterschiede der

materialen oder formalen Rangordnung bestehen. Alle Ideologien werden als gleichmallig

der dialektischen Methode unterworfen behandelt, sie alle sind dialektische Produktions

akte des BewuItseins, die ihrem Stoff, thren Mittein, threr psychologischen Basis nach

— also rein empirisch und nicht ihier Systemfunktion nach (idealistisch) — unterschieden

sind.
Die Erfullbarkeit der zweiten Forderung lä1t sich durch empirisch feststellbare Tat

sachen beweisen. Der kUnstlerische SchaffensprozeQ — mag man ihn von der Jugend zum

Alter elnes bestimmten Künstlers verfolgen oder während der (in einer begrenzten Zeit
sich abspielenden) Arbeit an einem bestimmten Sujet — zeigt nicht nur eine oft sehr welt

gehende Beschaffenheitsveränderung im Inhalt, in der Formgebung usw., sondern diese

alle finden thre Einheit und thren Sinn in einer ganz andersartigen Wandlung: der immer

wachsenden Vertiefung des stofflichen Inhalts zu emem in und trotz seiner Konkretheit

vieldeutigen Gehalt, der immer gro1eren Annaherung der anschaulichen Form an den

geistigen Inhalt usw. Die Ursache für diesen “Wert”wandel bei der Arbeit vom ersten

Entwurf bis zum vollendeten Werk liegt darin, dais die kunstlerische Produktion em dia

lektisches Spiel von bedingenden Einwirkungen des Seins und sich von ihnen befreien

den Ruckwirkungen des Bewutseths ist derail, da1 dabei die Erkenntnismoglichkeiten

des Kunstlers und seine Fahigkeiten, sie in künstlerischen Formen zu verwirklichen,

wachsen — kurz darin, dali der Mensch em relativ freies Wesen 1st, und die GröIle des

Grades dieser Freiheit mit der Gröfle der erkannten und gestalteten Bedingungen wächst.

Die Folge davon 1st, dali nicht nur die verschiedenen Werke desselben KUnstlers, sondern

auch die Werke verschiedener Kunstler und selbst verschiedener Epochen und Völker bald

auf derselben, bald auf verschiedener Werthöhe liegen können, und dali sich diese geschaf

fenen Werte — unabhängig von Zeit und Ort ihrer Entstehung — ordnen lassen nach dern

(ungeschichtlichen) Prinzip des Anteils des absoluten und des relativen Faktors in jedem

einzelnen Werke. Es handelt sich immer urn dasselbe Problem, aber es kompliziert sich

von der einfachsten Fassung in der Arbeit eines Kunstlers an dernselben Sujet zu der urn

fangreichsten: dem Vergleich von Kunstwerken verschiedener Zeiten und Volker. Auf
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diesem Wege werden in die rein schaffenstheoretischen Momente in einem immer zuneh
menden Ma1e geschichtliche eingeschaltet, aber sie waren prinzipiefl auch schon in ge
drangterer Form in dem einfachsten Fall zugegen, weil ja Sujet, Methode, Realisations
faktoren gesamtgeschichtlich (insbesondere ökonomisch) bedingt waren. Wir haben die
ses Problem im ersten Vortrag tiber die Grundzuge der marxistischen Kunstwissenschaft
eingehend erörtert und prinzipiell gelost und kOnnen darum zuruckverweisen. Erinnert
sei nur an die (aus Hegel umgebildete) These Lenins, dais im einzethen Erkenntnisakt
dieselben Gesetze auftreten mUssen wie im gesamthistorischen Geschehen. Wenn die
ernpirische Tatsachenbearbeitung zeigt, da1 häufIg nicht jede zeitlich folgende Stufe eine
“wertmäflig” hdhere ist, so besagt das prinzipiell dasselbe wie die Feststellung, da die
historische Entwicklung für eine dialektische Auffassung nicht in gerader Lime verläuft.

Die dritte Forderung ist nur em Spezialfall der (ausfUhrlich erörterten) komplexen
Disproportion und zugleich einer der Grunde, die uns zwang, die rein lineare Geschichts
und Fortschrittstheorie aufzugeben zugunsten einer zyklischen Auffassung (unter Ver
meidung der schweren IrrtUmer, als seien die einzelnen Zykien isolierte Kulturkreise
und trotzdem dem gleichen Rhythmus unterworfen). Wir kOnnen darum jetzt von dem
dialektischen Verhältnis zwischen okonomischer und ideologischer Produktion absehen
und den Tatbestand betrachten als em dialektisches Verhältnis zwischen den (relativen,
historischen) okonomischen Bedingungen und der eine gewisse Befreiung sichernden
Rückwirkung des Bewu1tseins auf das Sein. Eine soiche relative Befreiung kann natur
lich nur auf denjenigen Faktoren beruhen, die für weitere Zeiten und Räume das mensch
liche Bewu1tsein so konstituieren, da1 sie nicht durch jede Verschiedenheit der Umwelt
oder durch jede Entwicklung der ökonornischen Produktion mitvariiert werden können.
Djese relativ konstanten Momente machen das Wesen unseres Bewul?tseins als eines durch
aus komplexen Gebildes aus. Der dialektische Materialismus anerkennt korperliche, sinn.
liche, abstrakt-gedankliche und vernUnftige Funktionen des rnenschlichen Bewuftseins.
Da jede einzelne Funktion den Gegenstand unter anderer Perspektive sieht und in andere
Isoliertheit oder Zusammenhange rUckt, und da auferdem jede einzelne Funktion sich in
verschiedenen Graden an die Tatsachen annähern kann, so ist offenbar, da1 die gröflere
Durchdringung der verschiedenen Funktionen zu einer Einheit, der groIere Umfang erfa1-
ter Dingwelt und die gro1ere Annaherung an sie Leistungen von emer Niveauhohe schaf
fen, die auch spatere Generationen nicht ohne weiteres als geschichtliche Gegebenheit
besitzen. Denn was geschichtlich überliefert werden kann, ist nicht die Höhe der Gestal
tungskraft, sondern nur die Summe des Wissens, der Erkenntnis — also nur der Stoff,
nicht der “Wert”. Ganz irn Gegenteil: je umfangreicher die erkannte Stoffmasse ist, eine
urn so groiere Gestaltungskraft wird verlangt, urn die frühere Werthohe zu erreichen.
Urngekehrt aber ist die gröulere Gestaltungskraft innerhalb der Kunst nur zu erreichen,
wei-m die fundamentaisten historischen Bedingungen mcht erst erobert werden müssen,
sondern bereits eine gewisse materielle Sicherheit durch sie wie eine gewisse geistige
Sicherheit im Umgang mit ilinen vorhanden ist.

Wir haben damit noch einmal die wissenschaftliche Lösbarkeit des ailgemeinen Pro
blems der künstlerischen Niveauhöhe, des “Wertes” auf der Basis des dialektischen Ma
terialismus umschrieben. Der Einwurf, dai, elne soiche Kunstkritik auf einem Zirkel
beiuht, da wir ja schon wissen müllten, was das “Absolute” ist, wenn wir in einem kon
kreten Fall den absoluten Anteil vorn relativen sondern wollen, und dali dies nur rndg
lich ist auf Grund einer objektiven Ideen- oder Seinslehre, die notwendig in der Existenz
eines höchsten Seins und Wesens gipfelt, trifft nicht zu. Denh wenn auch die Welt unab
hdngig von jedem menschlichen Bewulitsein existiert — soweit, aber nur soweit stimmt
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Marx mit den Ontologen überein, so wird sic uns doch nur fa1bar durch die Tatigkeit
unserer menschlichen Erkenntnisvermogen, weiche sic zwar nicht bedingen und konsti
tuieren, aber unsere Auffassung von ihr mitbestimmen. Nur durch diese hindurch, nicht
vor ihnen und nicht ohne sic können wir die Existenz der Welt, ilire von unserem Be
wufltsein unabhangige Existenz als AuI?,enwelt beweisen und zu inhaitlichen Erkenntnis
sen Uber sic kommen. Es gibt keine “Seinslehre” vor der Erkenntnis — (Schaffens-)Theo
ne, sondern nur infolge ihrer, und dann ist sic mit den konkreten Erkenntnissen unserer
Vermogen identisch. Woilte man entgegnen, daf, man das “Scm” schon voraussetzt,
wenn man menschliche Erkenntnisvermogen annimmt, so ist auch hier zu erwidern, da1
wir von diesen nur wissen durch ihre Tatigkeit, und da1 ihre Tatigkeit nur durch die
Widerstände, die sic finden, ausgclOst wird. Was wir vor uns haben, ist em in sich zusam
menhängendes Feld von Dingen, Vermogcn und Tatigkeiten. Aus ihm chic allen anderen
Momenten vorausgehende Seinslehre abzulOsen, zu verabsoluticren, mu1 notwendig zu
emer inhaltsleeren und sterilen Metaphysik fuhren, die nichts begrundct, weil man alles
mit ihr begrunden kann. Eine marxistische Kunstkritik kann ebensowenig auf einer Ver
absolutierung des Daseins zum Sein wie des Bewu1tseins zum “reinen” Logos beruhen,
weil sic weder enie formale noch eine mateniale Wertlehre ist, sondern eine Scm und Be
wuiitsejn in ihren konkreten historjschen Gestalten umfassende und zusammenfassende
Methode.

VIII. Uber ästhetische Gefühle

Die Erorterung der drei von Marx aufgeworfenen Probleme den Mittlerrolle der Mytholo
gie für die Kunst, den Disproportion zwischen wirtschaftlicher und künstlerischer Ent
wicklung und des “ewigen Reizes” der griechischen Kunst hat uns immer wieder gezeigt,
da1l Marx nicht speziell kunstwissenschaftliche Probleme losen, sondern die matenialisti
sche Dialektik gegen Vulganisierung und Dogmatisierung sichern wolite; daruber hinaus
aber auch, da1 die richtig verstandene, immer konkret bleibende, immer den Bewegungs
proze1 des Stoffes rekonstruierende materialistische Dialektik die aufgeworfenen Proble
me zu Iösen inistande ist, vorausgcsetzt daf man das Material den Kunst historisch und
theoretisch beherrscht. Es folgt daraus, daf es em ganz muliges Unternehnien ist, aus
vereinzelten Aullerungen von Marx, Engels und Lenin eine marxistische Kunsttheonie
kompilieren zu wollen; ihr Beitrag liegt in den Methode — es ist Sache der Kunstwissen
schaftier, aus ihrem Geiste die entscheidenden Probleme zu stellen und zu lösen. Win ver
suchen dies hier zunächst für die “ästhetischen Gefuhle”.

Es war an verschiedenen Stellen frUherer Vortrage betont worden, dali die jeweilige
geschichtliche Welt im Kunstler em Geflihi auslost bzw. chic Stellungnahnic des Geflihis
herausfordert. In dem, was man die “ästhetischen GefUhic” zu nennen pflegt, ist dcr fun
damentale Unterschied der Kunst zur Wissenschaft (oder Religion usw.), d.h. das spezi
fische Kennzeichen dieser Ideologie zu finden. Marx hat m.W. dieses Problem der künst
lenischen Kategorien nie erörtert, obwohl die ihm bekannte Literatur (Kant, Schiller)
voll von Diskussionen über sic war und obwohl gerade seine Theonie eme Neuformung
dieses flit die idealistische Philosophic so zentralen Themas erfordert. Denn nachdem
die dialektische Methode zur einheitlichen Grundlage des Seins und der Erkenntnis den
Gesellschaft, der Natur und des Bewu3,tseins gemacht ist, mUssen — urn die einzelnen
Geistesgebiete hinreichend voneinander zu unterscheiden — neben den Differenzierungen,
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die den Gegenstand betreffen, auch diejenigen angegeben werden, weiche die menschlich

geistigen Fahigkeiten betreffen. Der Ubergang von den gesamthistorischen Bedingungen

zu den einzelnen Ideologien kann nicht mit genugender Vollstandigkeit und Notwendig

keit volizogen werden, solange deren differenzierende Wesensmerkmale nicht materiali

stisch dialektisch aufgefaft sind.
Die idealistische Philosophie hatte in der Herausarbeitung der spezifischen Eigentum

Iichkeiten der verschiedenen Sach- und vor allem BewulMseinsgebiete cine ihrer Hauptauf

gaben. Wenn sie dabei zur Aufstellung angeblich apriorischer Kategorien kam, so lag die

Ursache einmal in gewissen sachiichen Gegebenheiten, ferner aber in den Zwangen, die

vom Systemwillen ausgingen, bzw. in der Tatsache, da1 diese beiden Ursachrethen nicht

vereinigt werden konnten. Man sah, daLi in den Geflihien, die das Individuum oder die

Gesellschaft beherrschen, etwas Ailgemeines steckt und dai gewisse Gefühlsarten in ver

schiedenartigen Epochen der Kunst, z.B. in der Antike und irn XVII. Jahrhundert wieder

kehrten, Man glaubte sogar, diesen alten Geflihien zu unterliegen, aber in Wirklichkeit

befreite man sich von ihnen unter dem Zwang der gesamtgeschichtlichen liedingungen

(Goethe gab zu, nicht mehr die Kraft zu besitzen, eine Tragodie im strengen Sinne des

Wortes zu schreiben). Dieser Zwiespalt zwischen ideologischer Tradition und gesellschaft

licher Wirklichkeit machte das BewuLtsein des einzelnen unfahig, die Tatsache der ge

schichthchen Wiederkehr gewisser Geflihie auf ihre Ursachen bin und den Inhalt eben

dieser Geflihie auf den Prozef. bin zu analysieren, der das Historisch-Besondere und das

Kategorial-Aligemeine verbunden hatte. So Uberbrückte man die Kiuft durch die Bildung

von Systemen, deren Struktur den zugrunde liegenden Widerspruch spiegelte, wie dies

bei Kant besonders deutlich wird: die verschiedenen Gebiete (Wissenschaft, Moral, Kunst)

sind durch verschiedene Grundfahigkeiten des Bewu1tseins konstituiert; reine und prak

tische Vernunft haben entgegengesetzte Aufgaben zu erfullen, aber die Urteilskraft uber

bruckt diese Antinomie zum Ganzen eines Systems. Dieser doppelte und gegensatzliche

Ausgangspunkt: die Vereinzelung des Vermogens aus der Einheit der Schaffensmethode

und der apriorische Systemwille erzwang eine bestimmte Interpretation nicht nur der

Kunst sondern auch ibrer spezifischen Grundlage: der “ästhetischen GefUhle”.

Die der marxistischen Kunsttheorie sich stellenden Hauptprobleme sind die folgenden:

Wie werden aus den Gefühlen, mit denen die Gesellschaft Geschichte produziert oder

auf die gesamtgeschichtiichen Bedingungen reagiert, ästhetische Gefühle? Gibt es (kon

stante) Kategorien des ästhetischen Gefuhls (wie es nach Marx und Engels Kategorien

des Denicens gibt) und ist es mOglich, thr zusammenhangendes und vollstandiges System

aufzustellen? Weiche gesamtgeschichtlichen Bedingungen haben zur Folge, daL in ether

bestimmten Epoche von diesen Kategorien die einen benutzt, die andern aber unter

druckt werden, bzw. da1 in ganz verschiedenen Geschichtsepochen dieselben Kategorien,

wenn auch mit verschiedenen konkreten Inhalten, realisiert werden? Die besondere Em

stellung des Marxismus zum Problem der ästhetischen Gefühle liegt darin, daI er sich

nicht mit den wenigen begnUgen kann, von denen die burgerlichen Asthetiker des XIX.

Jahrhunderts ausschlielMich gesprochen haben, d.h. mit denen, die einer von den Magd.

diensten für die Religion befreiten oder vielmehr sjch befreienden, ihrer Autonomie zu

strebenden Kunst angehoren; er gebraucht eine empirische Vollstandigkeit für jede em

zelne geschichtliche Epoche und elne systematische Entwicklungsvollstandigkeit für die

ganze Geschichte. Ferner: er kann die ästhetischen GefUhle nicht als reine Kategorien

auffassen, weil dieselben GefUhle in ganz verschiedenen Wirtschaftsweisen auftreten, zB.

das Tragische und Komische in der antiken Handels- und Sklavenwirtschaft des V. Jahr—

hunderts, im mittelalterlichen Stadtfeudalismus des XIII. und sch1ief,lich im absolutisti

schen Merkantilismus der I. Halfte des XVII. Jahrhunderts; oder das Schäne im V. Jahr
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hundert v.Chr., im XIII., XVI. und XIX. Jahrhundert n.Chr. Der Marxismus kann abet
auch die ästhetischen GefUhle nicht zu rein geschichtlichen Tatsachen relativieren, etwa
mit der Begrundung, daB das Tragische eines Aischylos und eines Shakespeare, das Ko
mische eines Aristophanes und eines Moliere doch so wenig Gemeinsames haben, daB
man nur zu’vollig leeren Definitionen komme, wenn man sie in einen ailgemeinen Be
griff zusammenfasse. Wie llberall, so hat der Marxist auch hier als Prinzip festzuhalten,
daB das Aligemeine der Theorie mit dem Besonderen der Geschichte zur Einheit werden
muB. Dies wird in unserem Fall dadurch ermoglicht, daB die verschiedenen Wirtschafts
arten einen ähnlichen (nicht denselben!) Verlauf haben, weil das Spiel zwischen “Der
Mensch macht seine Geschichte selbst” und “die Geschichte macht sich gesetzmäBig hin
ter dem Rücken des Menschen” sich in den verschiedenen Entwicklungsstadien der
Menschheit wiederholt: Dieses jewellige Verhältnis von Fretheit und Determiniertheit
gibt den sehr verschiedenartigen ZeitgefUhlen einen Grundton, der unter einem analogen
Freiheitsverhaltnis wiederkehrt, durch die Wirtschaftsweisen nut anders konkretisiert, in
seinem Wesen aber nicht verändert. In Wirtschaftsweisen, die, sei es aus ihrem eigenen
Wesen oder dutch äuBere (politische, religiose) Zwange, konstant gehalten werden kbn
nen, bleiben auch die ästhetischen GefUhie Uber lange Strecken hin dieselben; in Wirt
schaftsweisen dagegen, die sich ihrem Wesen nach dauernd verändern — zuert quantita
tiv, dann qualitativ —, wechseln nicht nur die ästhetischen Gefuhlskategorien, sondern
dieselben Kategorien erfüllen sich mit sehr verschiedenen Inhalten, wie am deutlichsten
dutch die drei griechischen Tragiker bewiesen wird.

Die Geschichtlichkeit der ästhetischen Gefuhie 1a1t sich empirisch beweisen, da sic
sich mit jeder bedeutenden wirtschaftlich-gesellschaftlichen Umwalzung mit verandern
(wenn auch zuwellen in disproportionaler Weise). Am Westportal von Chartres (zwischen
1145 und 1190) zeigen namentlich die frUhesten Figuren (an den äuBeren Gewanden
links und rechts) von der Religion vermittelte Gefühle, weiche die burgerliche Asthetik
allerdings nie untersucht hat; die Figuren am Vorbau des Nordportals (1225 bis 1250)
dagegen sind von der Untei-werfung unter den Glauben befreit und zeigen zum groBen
Tell (nicht ohne EinfluB der griechischen Kunst) jenes Gleichgewicht des Körpers und
der Seele, jenen Grad der Autonomie des Menschen gegenuber der gottlichen AlLmacht,
der uns erlaubt, sic als vom ästhetischen Gefühl der Schonheit getragen anzusprechen.
Ungefahr in derselben Zeit sehen wir am Sudportal der Kathedrale von StraBburg in der
Statue der Synagoge die erste tragische Darstellung des Mittelalters. Dieses Gefühl ist
frUher nicht zu fmnden, weil nach den Anschauungen christlich-katholischer Religion die
erlosende Gnade Gottes als im Streben zugegen empfunden wurde und well es im Reich
der Gnade Tragisches nicht geben kann, in weichem die Selbsterlosung die Gnade tibet
wiegt, ja diese geradezu ablUst. Das Tragische wie das Schöne sind anti-katholische Kate
gorien; in ihnen tritt zum ersten Mal im Mittelalter eine Schicksalsanthropologie an die
Stelle der reigiosen, weil die städtische Wirtschaft, das Burgertum und der damalige
(mit den KreuzzUgen verknupfte) Weithandel sich in der Kunst (wie in anderen Ideolo
gien) auszuwirken beginnen. Wie der Katholizismus so schioB die sich in ihm spiegeinde
geschlossene Haus- und Hofwirtschaft das Tragische aus, wie vielleicht ganz ailgemein
jede geschlossene und dutch eine Erlosungsreligion erganzte Wirtschaft, denn auch in der
agyptischen Kunst findet man das Tragische nur ganz selten und nut in Sujets, die gleich
sam neben der Hauptideologie herlaufen, ganz älmnlich wie im Mittelalter das Komische
nur im Nebensächlichen sich zu entfalten vermag.

Kann man an dem einen Denkrnal von Chartres die allmähliche Auflosung der religios
vermittelten ästhetischen GefUhie verfolgen, so die Auflosung der von der Schicksalsmeta
physik bedingten “Kategorien” an der Kunstgeschichte des XVIII. und XIX. Jahrhunderts.
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Die letzte tragische Darstellung ist der Gilles von Watteau; spater fInden wir das Tragi
sche nicht einxnal mehr dort, wo der Untergang einer Bevolkerung oder eines Konigs dar
gestelit werden (z.B. auf den Bildern von Delacroix: Massacre de ChAos, Tod Sardanapols
usw.). Der Grund ist offenbar der, dali die Ursachen einer Pest, einer geschichtlichen
Katastrophe zu weitgehend erkannt waren, als dali man den Schicksaisbegriff objektiv
noch notig gehabt hatte; er sinkt in den Schicksalstragodien zum subjektiven Spiel des
Kunstlers mit einer “entgotterten” Welt herab, d.h. mit einer Welt, die so weit theoretisch
und praktisch beherrscht war, dali sich nur die soziale Materie der wissenschaftlichen
Methode noch entzog. Dadurch ist die Spannung zwischen dem individuellen Wilen und
der Schicksalsnotwendigkeft fortgefallen; der Wile — soweit er sich von der materiellen
Produktion, dem Austausch der Waren und der Finanzspekulation isoliert — wird zer
setzt durch eine zur Selbstbespiegelung sich erhebende Sinnlichkeit, durch die Selbstbe
wulitheit des inneren Sinnes. Diese neue Seelenhaltung die zwar von der Religion und
dem Schicksal, nicht aber von der kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsform un
abhangig ist, könnte man im Gegensatz zur Schicksals-Wirtschaftsanthropologie nennen.
Steht der Gilles groll gegen die ewige Wolbung einer Landschaft mit tiefem Horizont, aus
dem seine Theatergenossen nur Uberschnitten auftauchen — die in der Isolierung threr
Individuation gegen ihren Zusammenbruch sich aufrichtende Persönlichkeit —, so steht
mehr als em Jahrhundert später Corots “Femme en bleu” in ihrem burgerlichen Zimmer,
den Elibogen auf ihr Kiavier und das Kinn auf ihre Hand gestutzt, eine andere Emma
Bovary, da sic schon weili, dali der Selbstmord eine schlechte, weil unburgerliche l...osung
für ihre Melancholic und thren “ennui” ist. Beide Bilder wachsen aus der Spannung zwi
schen Unendlichem und Endlichem, aber das Gefuhl bricht sich jedesmals an einer anderen
Wirtschafts- und Gesellschaftsform, an elnem anderen geschichtlich epochalen Lebensge
fuhi, und es entstehen daraus zwei so stark differente Variationen desselben GrundgefUhls,
dali man von drei verschiedenen ästhetischen Geftthlen sprechen mull.

Wir haben bisher zwei historische Quellen der asthetischen Gefühle aufgezeigt: Jede
Wirtschaftsweise bedingt einen epochalen Grundton des Fuhlens und thre Entwicklung
wechselnde — für die verschiedenen Wirtschaftsweisen in versehiedenem Tempo wechseln
de — Relationen zwischen Bedingtheit und Freiheit und damit qualitative Varianten inner
halb des epochalen Grundtons. Nimmt man noch hinzu, dali selbst in denselben Wirt
schaftsweisen (zB. der feudalen Landwirtschaft) Verschiedenheiten bestehen, je nachdem
es sich urn ihr erstes Auftreten handelt oder urn em Auftreten nach Vorangehen entwik
kelterer Wirtschaftsweisen (z.B. agyptische und europaisch-christliche Landwirtschaft),
so durfte man die historischen Grundlagen für die gesellschaftlichen GefUhle aufgezahlt
haben (vorausgesetzt, dali man alle jeweiligen Vermittlungen poitischer, reigioser usw.
Art in Rechnung stellt). Aber die empirischen GefUhie ether Gesellschaft sind ebensowe
fig bereits ästhetische GefUhle, wie eine Farbe — ganz gleich welches ihre physikalisch
chemische Entstehung ist — bereits das Darsteflungsmittel des Künstlers ist; wir haben
friher gezeigt, wie groli der Unterschied zwischen Rohstoff und Werkstoff ist. Und diese
Analogie deutet die Aufgabe nur in begrenztem Umfange richtig an, well wir es bei der
Umbildung des empirischen Gefuhls in em asthetisches nicht mehr mit einem Glied des
kunstlerischen Schaffens zu tun haben, sondern mit dem, was alle Glieder durchdringt
und zusammenhält. Wir mussen davon ausgehen, dali das kUnstlerische Schaffen nicht
auf einem einzigen Vermogen beruht, sondem (wie Schiller aus seiner Erfahrung heraus
gegen Kant richtig geltend gemacht hat) auf dem ganzen Menschen, auf dem Spiel aller
seiner Fahigkeiten, das sich unter Leitung einer von ihnen — dem Gefuhl — vollzieht,
weiche sic alle sammelt und nach ihrem (bestimmend gewordenen) Grundcharakter urn-
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bildet. In diesem zum Leitvermogen des schopferischen Menschen gewordenen Gefühlhaben sich naturlich auch die von semen sexuellen und anderen kOrperlichen Bedürfnissen ausgelosten Triebe, Instinkte, Empfindungen gesammelt, die den Menschen an denApparat knUpfen, der sie befriedlgt, d.h. an das Wirtschaften in der geschichtlich vorliegenden Form; aber auch alle diejenigen Reaktionen, SteIlungnahmen, Ideen, Emotionenusw. treten in es em, die von den seelisch-geistigen Bedurfnissen und den sie erfüllenden(oder auch unsicher offen lassenden) Ideologien ausgehen, weiche zur phantastischen Beherrschung des unbeherrschten Sektors von der Gesellschaft erfunden wurden. Der Künstler empfmndet beide Arten der empirischen Gefuhle wie die ubrigen Mitglieder der Gesellschaft, unterwirft sie aber einem anderen Prozef der Verarbeitung. Er läft sich nichtmehr vom Trieb der Befriedigung drangen, sondern treibt die bedingten Gefuhle gegendas Geflihi der Unbedingtheit und benutzt alle seine Fahigkeiten, auch die dem GefUhlselbst entgegengesetzten, urn sic miteinander zu verknupfen, sich elnander durchdringenzu lassen. Dadurch wird die unendliche Wiederholung des Aktes, der vom Bedürfnis zurBefriedigung führt, zu einem in sich selbst unendlichen geistigen Akt, die schlechte quantitative Unendlichkeit zu einer echten qualitativen; es wird ferner das geschichtlich.empirische Gefühl einerseits im GefUhl des Kunstlers bewu1t und andererseits verankert ineinem uberpersonlichen, allgemeinmenschlichen Gefuhl; und es wird sch1ieMich das VergnUgen, das man an der Befriedigung eines BedUrfnisses empfindet, zu einem Vergnugenam Spiel urn die Befriedigung, das semen eigenen Regein unterworfen ist. Aus dem geschichtlich bedingten Geflihi wird em ästhetisches, weil es zu elnern Spiel urn die Notwendigkeit zwischen der subjektiven und objektiven Totalitat geworden ist.Diese Umbildung des geschichtlich-empirischen Gefühls vom Bedurfnis-GefUhl zumästhetischen Gefuhl geschieht nun für jeden einzelnen Gefühlsinhalt in vielen Etappen,die allrnahlich vom Traurigen zum Tragischen, vom Fleiteren zum Komischen, vom Wohigefälligen zum Schonen, vom Friedlichen zur Idylle usw. führen. Diese Stufenfolge imGeflihlsproze1 ist em Beweis sowohl für semen materiellen Ursprung wie für semen (dialektischen) Bewegungscharakter, d.h. das asthetische Gefülil ist weder em stationärerZustand noch eine rein dynamische Bewegung, sondern em in sich bewegter schopferischer Zustand. Die Aufstellung eines moglichst voflstandigen Entwicklungssystems füralle Grundgefuhle bleibt eine der Hauptaufgaben ether marxistischen Kunstwissenschaft.Ms Ergebnis dieses Prozesses hat das ästhetische Gefuhl eine ganz andere Struktur alsdas empirisch geschichthche; es hat weder dessen reme von dem BedUrfnis zur Befriedigung treibende Dynamik noch dessen Zustandigkeit nach der Befriedigung oder währenddes hilfslosen Schwebens zwischen Bedürfnis und Befriedigung. Diese neue Struktur besteht — wie bereits in einern anderen Vortrag gesagt wurde — in folgenden Momenten:1. es ist em GefUhlszustand vorhanden, der auf Grund elnes zu ibm gehorigen Gegensatzes in sich selbst bewegt und darurn aus sich selbst entwickelbar ist, em Gefuhlsdasein,da eine Entfaltung in sich tragt;
2. das Gefuhl ist vollig konkret und bestimmt, fast punkthaft zugespitzt, zugleich aberwejt und unbestimmt; es drUckt eine unbestimmte Bestimmtheit, etwas Unendliches zusammen mit ether Endlichkeit aus;
3. das Gefuhi als vollig innerseelischer Bedeutungsgehalt ist zugleich vollig gegenstandlich oder adaquat zu vergegenstandlichen;
4. der Bedeutungsgehalt selbst des Gefuhles zeigt eine Fulle von Stufen, die vom Sinnlichen zurn Inimateriellen, vom Rationalen zum Irrationalen reichen.
Aus unserer Analyse folgt, daf, der Streit urn den objektiven oder subjektiven Charakter der ästhetischen Gefühle rnU1ig ist. Sic haben eine objektive Grundlage in der Gesamt
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heit der Bedingungen, weiche das geschichtlich-epochale Lebensgefithl emer Gesellschaft

oder eines emzelnen bedingen; sie haben eine subjektive Grundlage eben ha Gefühl und

dessen Grundtendenzen und -formen, die sich im Laufe der Geschichte in endlicher An

zahi gebildet haben und die insofern “Kategorien” sind, als sie voile Wirklichkeit erst im

Zusammenhang mit den jeweiligen gesamtgeschichtlichen Bedingungen werden, die sie

konkretisieren. Das ästhetische Gefuhl bezeichnet die erfullte, 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 Realitatsart, die selbst erst im Kunstwerk voilkommen konkret

wird. Man kañn also nur in einem ubertragenen Sinne von einem “schönen” Naturgegen

stand (Menschen) sprechen oder von einem tragischen Ereignis der Geschichte; in sol

chen Ausdrücken haben wir die (unbewuft gebliebene) Ruckwirkung der Kunst zu sehen,

dagegen sind prinzipiell die ästhetischen GefUhle nicht auf eine bestimmte Kunstgattung

beschränkt. Wenn man von “komischen Romanen”, aber von Komodien oder Tragodien

spricht, so scheint dies anzudeuten, dais gewisse asthetische Gefühle mit bestirnmten

Kunstgattungen unloslicher verbunden seien als mit anderen; in Wirkiichkeit handelt es

sich urn geschichtlich bedingte Kombinationen, wenn man auch nicht leugnen kann,

daL die einen bestimmten asthetischen GefUhlen mehr entgegenkomrnen als andere (z.B.

das Drama der Tragodie, während die tragische Lyrik als Abart erscheint). Aber diese

Gattungen gelten für die bildenden Kunste nicht weniger als für die tonenden; und llber

dies kann es keinem Zweifel unterliegen, da1 es tragisohe Bilder (Poussins “Sintflut”) und

Skuipturen (“Synagoge” am Straf,burger Münster) gibt wie komische (z.B. Watteaus

“Embarquement”); in der Architektur 1st der Poseidontempel von Paestum tragisch.

Wir sind damit am Schiuf unserer Erorterung auf em neues Problem gesto1en: die

formale Seite der asthetischen GefIthie (als dramatische, epische, Iyrische). Thre Entste

hung, thie Entwicklung, die gesamtgeschichtlichen Grundlagen ihres jeweiligen Auftre

tens, ihre Verbindbarkeit mit den verschiedenen Inhalten des ästhetischen Gefuhis kön

nen hier nicht erörtert werden, well wir unsere Aufgabe dahin beschränken wolien, von

einigen dieser Ietzteren etwas konkreter zu sprechen.

I. Beginnen wir mit elnem Umr1i der gesamtgeschichtlichen Bedingungen des Tragi

schen.
Die Entwicklung ether neuen Wirtschaftsweise unter dem Druck der erweiterten Be

dürfnisse zeigt einerseits thre Selbstzersetzung und andererseits das Heraufdrangen aller

in ihrem Schote neu entwickelten Kräfte, die sich zu ihiem Schutz elne neue Sozialord

nung schaffen. Es war dies der Fall im Mittelalter zur Zeit der Landflucht und der Wie

derbelebung oder Neugrundung der gewerbetreibenden Städte und in der Neuzeit in den

Kampfen der Burger urn die politische Macht (mit den ihnen folgenden Bauern”befreiun

gen”) zur Begründung des Hochkapitalismus. Es kommt in diesen Klassenkämpfen der

meistens sehr kurze Augenblick, wo die Pionierkräfte und der Umfang der von ihnen auf

gebauten Wirtschaft sich das Gleichgewicht halten (nach einer Epoche des Eroberungs

heroismus und der Eroberungsniederlagen). Man 1st von dem Beherrschtsein durch die

alte Wirtschaftsweise welt genug entfernt, und man beherrscht noch die neue, d.h. das

Individuum oder die fUhrende Gruppe fUhlt sich als Herr der wirtschaftlichen Situation,

als frei. Es tritt dann allmählich die Zeit ci wo der Mensch die Herrschaft Uber die

von thm geschaffene Wirtschaft verliert, sei es daI ihi Umfang so grol wird, sei es daf

die ihr immanenten Widerspruche oder die thr äuleren Widerstände und Feindseligkeiten

(wirtschaftlicher, sozialer und politischer Art) sich so stark entfalten, da1 seth Bewuft

seth thre Vorgange nicht mehr kontrollieren kann und diese sich immer starker “hinter
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seinem Rücken” vollziehen und damit eine immer groere Gewalt über thn gewinnen.
Die Wirtschaft hört auf, sein Produkt zu sein, sie wird sein Herr und sein Schicksal. Das
Tempo und der konkrete Vorgang dieser Verwandlung des von auLen unfreien Menschen
in einen befreiten und des freien in einen durch seine eigene Tat unfreien hängen von
der Artung und dem Wesen der Wirtschaftsweise ab. Hat diese wie im Mittelalter einen
stark standischen Charakter, so wird sich das schnellere Tempo von Handel und Gewerbe
gegen diesen Widerstand nicht entfalten und die beherrschende Macht der Wirtschaft
wird durch eine gesellschaftliche Organisation geregelt und in Schach gehalten werden
konnen; daher ist der Umfang der schönen wie der tragischen Kunstwerke im Mittelalter
sehr gering, und ihre Entstehung beschränkt sich auf wenige Jahrzehnte. Hat die Wirt
schaft selbst sich schon aus ihrer (reinen) Naturalform in eine Geldform entwickelt und
strebt sie einem eigenen (abstrakten) Generalnenner zu, so wird diese Tendenz sich,
wenn auch langsam, durchsetzen; wenn dann der Gegensatz zwischen bewegter und stan
discher Wirtschaft durch eine eigene politische Institution wie den Despotismus aufrecht
erhalten wird, so wird sich das Geftihl der Abhangigkeit von einer höheren Macht be
stärken und ausdehnen wie im XVII. Jahrhundert, in dem die Tragodie Uber elne so lange
Zeit hin besteht wie im V. Jahrhundert v.Chr. 1st schlieflich das Wesen der Wirtschaft
ganz auf Dynamik gestdilt, so wird sich der Gegensatz von Freiheit und Determiniertheit
nicht mehr in voller Stärke ausbilden können, das Individuum wird sich entweder als sein
eigenes Schicksal verabsolutieren oder dem Schicksal willenlos unterwerfen, so da1 eine
Tragodie nicht mehr entstehen kann, well der “Mensch”, d.h. Burger, vor dem Leben wie
vor dem Tode in irgendeiner Form kapituliert (Selbstmord, “cultiver son jardin”, Erlosung
durch den Himmel usw.). Das typischste Beispiel ist Goethes Tasso, wo ein äurchaus tra
gisch angelegter Stoff in der Schwebe gelassen wird, d.h. wo der Leser oder Schauspieler
durch die verschiedene Betonung eines einzigen Wortes — des Endwortes! — darUber nach
Belieben entscheiden kann, ob eine Tragodie oder nur em Trauerspiel vorliegt. — Em an
deres Beispiel konnten wir aus der Geschichte der antiken Tragodie ziehen, die mit der
wirtschaftlichen Entwickiung Griechenlands von der Land- zur Stadtwirtschaft (Handwerk
und vor allem Handel) im engsten Zusammenhang steht, und diese durch den Inhalt, die
sich lockernde Kompositionsweise, die veränderte Rolle der ChOre und der Personen, die
Psychologie unci natilrlich die Sprache des Kunstwerks um so unmittelbarer zum Ausdruck
bringt, ais der gesellschaftlich organisierte Wettkampf die drei aufemnanderfolgenden Dra
matiker zwang, das Maximum an Originalität in die Kontinuität der Entwickiung hinein
zutragen, was nur durch die engste Anpassung an die neuen Zustände moglich war.

Nachdem wir so aus der Oberschneidung zweier Elemente der materiellen Produktion
(Entwicklungsetappe und Wirtschaftsform) das Auftreten und die speziflsche Artung des
Tragischen abgeleitet haben, müssen wir zu diesen Grundlagen aus dem beherrschten Sek
tor diejenigen des unbeherrschten hinzufugen: eine emotionale Metaphysik. Ihre Eigenart
ist an ihren Grenzen erkenntlich. Auf der einen Seite muf sie sich gegen die Vorherrschaft
und das t)bergewicht einer Religion abheben, die den Menschen als Glied ether der Erde
oder dem Himmel dienenden Gemeinde auffait, deren materielle wie geistige Existenz
von der Mit- und Zusammenarbeit dieser hOheren Mächte abhangt, die unverstanden und
unverständlich bleiben; auf der anderen Seite gegen eine Wissenschaft, welche die theore
tische Erkenntnis und praktische Beherrschung der jeweils zugängiichen Welt zummdest
beansprucht, wenn nicht in sehr weitem Ausmai innehat. So 1st es nicht zufällig, da1 der
älteste (uns bekannte) Tragiker in einem seiner frUhesten Dramen die Emparung des Pro
metheus gegen die GOtter zum Gegenstand hat, während Euripides bereits als Skeptiker
gait, und nach des Demokrit und besonders nach des Aristoteles Naturerkenntnis eine
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Tragodie nicht mehr moglich war. Etwas Ahnliches konnen wir für die Tragodie des
XVII. Jahrhunderts feststellen: die Katholizität der christlichen Religion war durch die
Reformation und die ihr folgenden Religionskriege erschUttert, England war protestan
tisch, in Frankreich lockerten die gaffikanischen wie die janseistischen Bestrebungen
die Verbindlichkeit der orthodoxen Institution; auf der anderen Seite drangten die astro
nomischen, physikalischen und mathematischen Bestrebungen immer starker zum New
tonschen Weitbild Kin, weiches die ganze christliche Kosmologie und Kosmogonie über
den Haufen warf. Der tragische Schicksaisbegriff steht, wo er auftaucht, in der Mitte
zwischen religiosem Erlosungsglauben und naturwissenschaftlicher Gesetzeserkenntnis,
zwischen demGefUhl, dali der Mensch absolut bedingt und geschaffen ist, und dem an
deren, dali er schrankenlos selbst bedingen und schaffen kann (innerhaib der ihm jeweils
bekannten Welt). In dieser ideologischen Situation des Menschen wird die Spannung zwi
schen einer Uberindividuellen Macht und den inneren Notwendigkeiten des Einzelmen
schen so groll, dali sie auf keine Weise mehr lösbar scheint: weder durch die höhere
Macht (Gnade usw.) noch durch das Individuurn (Unterwerfung usw.). Die Losung er
folgt durch einen Kampf, der das Individuum vernichtet und gerade dadurch ibm seine
Selbsterfullung sichert.

Wefterhin scheint das jedesmalige Auftreten des Tragischen ähnliche sozial-politische
Bedingungen zu haben: das Vorhandensein zweier Kiassen, die zwei verschiedene Wkt
schaftsweisen vertreten, von denen die eine, die landwirtschaftliche, in der Vergangen
heit ihien Hohepunkt hatte, die andere, der die Zukunft gehort, Handwerk und Handel
ist. Es geht also nicht urn den Kampf zwischen einer herrschenden und einer beherrsch
ten Kiasse, die an em und dieselbe Wirtschaftsart gebunden sind, sondern urn zwei herr
schende Klassen, deren materielle Machtbasis verschiedenartig ist, deren Machturnfang
aber gleich grofi zu werden beginnt. Sie können nur zusammen bestehen unter einer au
toritären Staatsgewalt (die mehi oder weniger maskiert sein kann), well keine der bei
den Klassen stark genug ist, selbst zu herrschen, und jede em Interesse hat, die be.
herrschte Klasse threr Wirtschaftsart dienstbar zu machen. Will man sich über das Wesen
dieses Despotismus (Perildes, Saint Louis, Elisabeth von England, Ludwig XIV.) Mar
werden, so mull man scharf unterscheiden zwischen dem subjektiven Bewulitsein des
Fürsten und einer objektiven Situation. Wirtschaftlich beruhte z.B. der Absolutismus
Ludwigs XIV. auf dem Bestreben, dem Adel den selbstandigen Feudalcharakter dadurch
zu nebmen, dali man din weder die Produktion der Bodenrente uberwachen noch ihre
Verausgabung von seinem Willen abhangig scm lieli — beides gelang durch seine Ver
wandlung in einen Hofadel; ferner auf der Tendenz, das Burgertum zu industrialisieren,
indem man ibm sowohl eine an keinen Stand mehr gebundene, kein eigenes Produk
tionsmittel mehr besitzende Arbeiterschaft wie einen durch politische Machtmittel ge
sicherten und erweiterten Markt zur VerfUgung steilt, es aber durch eine staatliche Ver
waltung so in Zaum hielt, dali es uber den produzierten Mehrwert nicht frei verfugen
konnte. Daraus folgt, dali dieser Absolutismus ist: die von alien wirtschaftlichen Grund
lagen abgeioste, tibet die Gegensatze innerhaib der materiellen Sphare scheinbar hinaus
gehobene, aber auf alle angewiesene politische Macht, die sich selbst urn so rnachtiger
glaubt, je hohler sic ist; denn der absolute FUrst ist identisch nut mit der abstrakten
Form des Staates, nicht mehr mit ether konkreten und rnateriellen Substanz. Seine
wesentliche Aufgabe besteht darin, das Gleichgewicht zwischen den verschiedenen Stan-
den und Klassen herzustellen; er ist das rationale politische Element innerhaib ether
irrationalen Umwandlung des Wirtschaftskorpers, die interessierte “recte ratio” im
chaotischen Kampf alier gegen alle.
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Diese sozial.politischen Bedingungen spiegein sich sehr kiar in der Tragodie: in demVorhandensein zweier gleich starker Gruppen, von denen die eine als Tradition, die andere das irinere Gesetz des lndividuums, die eine die hôheren Bindungen, die andere denmalosen Lebenswillen verkorpert. Der Dichter zeigt, da1 der direkte Kampf nur zumUntergang des Individuums (also der zukunftstrachtigen Krafte) fUhien kann, dat?, aberdie traditionellen Mächte dabei nichts gewinnen, da sie mit ihrem Widerpart verschwinden, weil sein Tod seine Lauterung ist, wodurch sie uberflUssig werden; damit weist erindirekt auf die Notwendigkeit des Schiedsrichters hin, der dann am Ende des Dramas(Hamlet, Othello) unter irgendeiner Form — am materiellsten als deus ex machina —auftritt. Es ist also sehr begreiflich, daf alle Despoten BeschUtzer einer Kunst waren,die ihrer abstrakten Macht den Glanz einer geistigen Substantialität verlieh. Aber darUber hmnaus hilft die Existenz elnes Despoten als Schiedsrichter das gleichzeitige Auftreten und selbst die Durchdringung des Tragischen und des Schönen (die Giebel des Zeustempel von Olympia, Sophokies, die Straiburger “Synagoge”, Racine) zu erklären, diewir wegen ihrer Gegensatze aus der okonomischen Basis allein nicht verstehen können.Niemand hat den Gegensatz — die geschichtliche Zusammengehorigkeit und die theoretische Unvertraglichkeit dieser beiden Kategorien — so stark zur Darstellung gebrachtwie Sophokles. Wahrend der “Konig Oedipus” ganz auf das tragische Motiv eingestelltist, dat der Mensch selbst mit den besten Absichten und dem entschlossensten Willendem Schicksal nicht entrinnen kann, das Uber ihn verhangt ist ohne semen When undohne sein Zutun, erklärt Oedipus im “Oedipus auf Kolonos” seine vollige Unschuldgegenuber einem soichen Schicksal und geht fröhlich als Segenspender in den Tod.Sophokies emanzipiert den Menschen vom Schicksal als objektiver Macht und machtihn so zum klassischen Menschen, zum schönen Menschen.2. Während wir bei der Aufzeigung der gesamtgeschichtlichen Basis des Tragischenauf die Voranstellung ether Definition verzichten konnten, well der vorhandene kunstlerische Tatbestand durch ästhetische Spekulationen nicht verdeckt war, liegt der Fallbeim SchOnen umgekehrt, weil die burgerlichen Theoretiker zwei zunachst ganz verschiedene Tatbestände vermengt haben: das Schöne als Bezeichnung für die kUnstlerischeVoilendung und das Schöne als Name fir em bestimmtes ästhetisches Gefuhl (nebendem Tragischen, Idyffischen usw.). Diese Konfusion ist um so merkwflrdiger, als niemanddie Vollendung gewisser Tragodien (Orestie, Lear usw.) leugnen konnte und man scffliet?lich dahin gefUhrt wurde, Werke mit nicht nur gleichgultigen, sondern selbst häfllichenGegenstanden “schon” zu nennen. Die Erkenntnis und Schatzung des Werkes von Rembrandt z.B. hat lange unter dieser falschen Indentifizierung des Wertgeflthles des Vollkommenen mit dem Sachgefuhl des Schönen gelitten, während sie umgekehrt zur Uberschatzung des von Raffael beigetragen hat, obwohl selbst das materielle Gefithi des Schönen bei diesem bestritten werden kann.
Es wllrde unsern Versuch, zu einer Definition des ästhetischen Gefuhles des SchOnenzu gelangen, in keiner Weise fordern, wenn wir das Kantische “interesselose Wohigefallen”aufgreifen wijrden. Denn diese Charakteristik besagt nur negativ, dais das Schone nichtdas Nutzliche ist, nicht aber positiv, wie wir von dem Wohigefallen am befriedigten Bedurfnis zum Wohlgefailen am Spiel mit dem Bedurfnis kommen, bzw. worm dies letzterespeziell beim Schönen besteht. Soil das “interesselose Wohlgefallen” die Inhaltslosigkeitdes Schonen gegen das Gefühl von “Furcht unci Mitleid” betonen, das nach Aristotelesvon der Tragodie ausgelost wird, so kann man diese lnhaltslosigkeit nicht einmal dadurchverständlicher machen, dat man das Schone als Synthese der Gegensatze des Tragischenund des Komischen (oder des Heroischen und Idyllischen usw.) auffai?,t, wie die Shakes

1
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peareschen Tragikornodien (Lear) beweisen. Das Schöne ist eine primäre Haltung sui ge

neris, aber das MilMingen aller bisherigen Definitionen könnte em fundamentum in re

haben.
Was der Mensch auch immer betrachten mag, so stehen sich em Korper und eine Seele

gegenuber. Wendet er sich einem Ding zu, so schaut er es auch mit seiner Seele, wendet

er sich dem sublimsten Geuuihl zu, er nähert sich ibm auch mit seinem Körper, wed Kör

per und Seele sich unablosbar durchdringen. Aber beide Komponenten sind einander ent

gegengesetzt: der Korper ist materiell und endlich, die Seele ist immateriell und hat eine

Tendenz zum Unendlichen; es sind jedoch dialektische Gegensatze, die ohne einander

nicht existieren können. Indem der Mensch sich ihres Widerspruches bewuLt wird und die

Einheit der Gegensatze sich als eine von ihrn zu schaffende Aufgabe setzt, kann er beide

unendlich erweitern; den KOrper in die schlechte Unendlichkeit, die alle Mannigfaltigkei

ten der bedingten Welt umfaft, die Seele in die echte Unendlichkeit, die das Absolute als

das Eine und Ganze afler Bedingtheiten ist. Die Synthese wird so der Prozell, der die Em

heit der geschaffenen Welt und des Nichtgeschaffenen im menschlichen BewuQ,tsein her

steilt, und zwar eine unauflosbare Einheit aus gleichwertigen Anteilen. Wenn diese Syn

these das Schöne ist, so folgt, da man nicht mehr vom Schonen redet, wenn man von

einem schönen Korper oder ether schonen Seele spricht, denn das Gefuhl des Schönen

ist gerade der bewegte Zustand, in dem beide sich threr hochsten Durchdringung und

ihrer UnablOsbarkeit voneinander nähem. Dieses Ziel wird nur erreichbar, wenn der em

zelne Korper oder die Versammiung verschiedener Korper das Symbol für die ganze (ge

schichtlich jeweils erkannte und beherrschte) Welt ist, und wenn der schopferische Pro

zef des Menschen sich mit allen, und zwar in Gleichgewicht befIndlichen Fahigkeiten sei

ner Seele vollzieht. Denn nur durch diesen Bezug auf die Totalität kann im einzelnen

alles Dinghafte entformalisiert und alles Stoffliche entmaterialisiert werden, wodurch eine

Art ästhetischer Skepsis zum Fundament des Schönen wird. Dieses Fundament ist dem

Schnittpunkt eines vieldimensionalen Koordinatensystems vergleichbar, der zwar durch

Ordinaten und Abszissen von gleicher Lange bestimmt 1st, aber trotzdem unbestimmbar

bleibt, weil die Mannigfaltigkeit der Bestimmungen unendlich grof wird und darum nie

vollendbar, und weil jede von ihnen nur vorn Schnittpunkt aus durchgefuhrt werden

kann, der erst bestimmt werden soll, was ibm eine Unerreichbarkeit, also qualitative Un

endlichkeit sichert. Der wesentliche Unterschied zwisehen dieser asthetischen Skepsis, die

im Kern des Gefithis des Schonen liegt, und der Skepsis als rationaler Kritik alles Erken

nens (grundend in einer Metaphysik des “Nichts”, d.h. des “Zwischen” allen bestimmten

und konkreten Positionen) liegt darin, da diese den Schnittpunkt als den Ort festhält,

von dem aus alle Urteile und begrifflichen Gestaltungen sich zur Selbstaufhebung distan

zieren (vgl. Max Raphael: “Die Pyrrhoneische Skepsis”, Philos. Hefte Jahrgang II, 1931),

wahrend jene zum Ferment von Formbildungen wird: Bedingung und Ergebnis ether

doppelten Unendlichkeit, die hochste Entmaterialisierung bei höchster Konkretheit ist

und ihrerseits urn in unserm Bilde zu bleiben — doppelt repräsentiert wird: durch den

wirklichen Schnittpunkt und durch den Inbegriff der Peripherien aller Kreise, weiche

durch gleiche Radienlangen bestimmt sind.

Daraus folgt, dalI das Schöne tatsächlich kein eigentlich definierbares Gefithi ist (eben

sowenig wie die Null eine definierbare Zahi), was nicht gegen die Existenz des Geflihis

spricht, sondern nur gegen den Versuch, in einen statischen und definierbaren Begriff zu

transponieren, was zugleich absolute lnhaltslosigkeit, weil Inbegriff der Inhalte, und kon

kreteste Smnnenhaftigkeit, weil unendliche Smnnhaftigkeit ist. Zurn gleichen Ergebnis kom

men wir von einem anderen Gesichtspunkt her: jeder Gegenstand, der zur Darstellung
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eines Gefuhis in das Kunstwerk eintritt, ist durch die Bildgesetze bedingt, die seine na•
turliche Einheit zugunsten der unmittelbaren Kompositionsforderungen zu zerrei1en dro
hen. Das Schöne setzt die Idee der Korpereinheit gegen diese Tendenz durch, zwingt
das “Bud”, mit dem “Ding” em Gleichgewicht zu bilden. Dies bedeutet aber, die Ge
setze des rnenschlich-geistigen und des natUrlichen Schaffens in Ubereinstimmung zu
bringen, das Einzelne mit dem Universellen, das Endliche mit dem Unendlichen, wo
durch der Inhalt des ästhetischen Gefilhls seine Bestimmbarkeit verliert. Alle andern
ästhetischen Gefühle bzw. Methoden, aus empirischen Gefilhlen ästhetische zu machen,
sind von dieser Forderung frei: sie konnen u.a. entweder Bildgesetze gegen die Natur
gesetze des Gegenstandes durchsetzen, wodurch jene auf Schemata, Proportionsbezie
hungen usw. sich reduzieren, oder die Begriffe und Wesenheiten der Dinge gegen die
Bildgesetze, wodurch jene ihre Totalität, die Idee ihrer Voilkommenheit verlieren.

Jetzt läit sich auch die Ursache für die Vermengung des asthetischen GefUhles des
Schonen mit der Volikommenheit des Kunstwerkes aufldären. Sie beruht nicht nur dar
auf, dat das Schöne, urn nicht blof. materielles, formioses Wohigefallen zu bleiben, ei
nen hohen Grad von schopferischer Gestaltung des GefUhls voraussetzt — denn deren
bedarf auch das Tragische, urn nicht im Traurigen oder Melancholischen haften zu blei
ben —, sondern daruber hinaus darauf, da1 im Gefühl des Schonen dem Forrnungspro
zel?, des Inhaltes zum Gehalt jede Einseitigkeit und Beschränlctheit genommen wird. Bei
jedem andern Gefühl besteht eine Distanz und Spannung, ja selbst Feindschaft zwischen
dem When zur Gestaltung, der auf die hochste Volikommenheit hinzielt, und dem In-
halt der Gestaltung, der auf die hochste Vollkommenheit hinzielt, und dem Inhalt der
Gestaltung, der — mag man thn noch so symboihaft machen im Sinne des unendlichen
Durchscheinens immer neuer Bedeutungen — doch begrenzt und endlich im Sujet wie
im GefUhl bleibt. Im Schönen liegt der Versuch vor, das, was der ganze Gestaltungsakt
leistet, auch im Sujet allein zu leisten, indern man es von jeder Grenze der Bestimmtheit
befreit und doch zugleich konkret sein läl?,t. Diese ideelle Identität, in der sich die Kunst
das Ziel ihrer Methode zum Inhalt ihres Gegenstandes macht, ist für den Künstler hOch
ste Verfdhrung und hochste Gefahr, weil das geringste Zuruckbleiben hinter der Forde.
rung den schopferischen Proze materialisiert oder formalisiert. Eben darurn ist es em
primitiver lrrturn (besonders der Akademien), wenn man meint, das auf dem Gefuhl der
SchUnheit beruhende Kunstwerk mUsse notwendig das voilkommenste Kunstwerk erge
ben; das Gegenteil ist meistens der Fall: indern man die Grenzen des schopferischen Ak
tes beseitigen will, beseitigt man auch seine Spannungen und verkUmmert ihn auf diese
Weise.

Nach dieser Analyse des Tatbestandes wollen wir die gesamtgeschichtlichen Bedingun
gen für das Auftreten des Schonen zu umrei&n versuchen.

Die okonomische Ursache kann nicht in der Wirtschaftsweise liegen, da wir das Ge
fuhI des Schönen (wie das des Tragischen) in der griechischen, in der feudalen, in der
frUh- und in der merkantilkapitalistischen Kunst finden. Aber es begegnet uns jedesrnal
auf wirtschaftlichen Gleichgewichtsetappen. Eth soiches Gleichgewicht steilt sich her,
wenn zwei Wirtschaftsweisen, die in einer Epoche gleichzeitig vorhanden sind, sich ge.
genseitig so fordern, da die Angewiesenheit der einen auf die andere gleich stark ist,
was em momentanes Aussetzen des Kainpfes zwischen den herrschenden Klassen zur
Folge hat, das auch der beherrschten Klasse zugute kommt, da sie einen gewissen Frei
heitsgrad in der Welt zwischen den beiden sie ausbeutenden Kiassen erreicht, well beide
auf sie angewiesen sind; dies war z.B. im Mittelalter urn 1200 bis 1225 der Fall. Ohne
diese relative Harmonie der Gesellschaftsklassen bliebe das Gefiihl der Schonheit, wie es
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im Innern der Kathedrale von Chartes inmitten ether transzendenten Religion zur Gel
tung kommt, ganzlich unverständlich, und die Baugeschichte beweist die Richtigkeit un
serer Behauptung. Eine zweite Form des Gleichgewichts ergibt sich in dern Fall, wo eine
neue Wirtschaftsweise sich allmählich die von ihr ökonomisch beherrschbare Welt und
die Mittel dieser Herrschaft soweit erobert hat, dal llmfang und Wesen dieser Wirtschafts
weise sich entsprechen und in diesern letzteren die einzelnen Faktoren so sich aufeinan
der beziehen, dali ihr Reibungskoeffizient beträchtlich kleiner 1st als die lebendige Kraft
ihres gegenseitigen Zusammenspiels; em soiches immanentes Gleichgewicht ether herrschen
den Wirtschaftsweise war in der Renaissance urn etwa 1500 vorhanden und wird durch
Lionardo am reinsten verkorpert (in Deutschland durch DUrer). Im letzten Fall fühlt sich
der Mensch als Herr seiner Produkte, well thm die Kette ihrer Beziehungen noch nicht un
einsichtig geworden ist, der wirtschaftliche Prozeli sich noch nicht hinter seinem Rucken
abspielt. Darum nimrnt er sich selbst zum Malistab der Dinge und der Welt (selbst wenn
er theoretisch schon weill, dali sich die Erde dreht und der Mensch nur eine Partikel des
Kosmos ist), und diesem Malistab entspricht dann von allen Kunstgattungen am besten die
Skuiptur, well diese den Menschen am reinsten herausstellt.

Aus dem Umkreis der politisch-sozialen Bedingungen für das Gefühl des Schönen rnöch
te ich nur zwei herausheben: den Schwebezustand zwischen Despotie und Anarchic, der
dem Kunstler diejenige Interpretation erlaubt, die von seinem Vertrauen in die Person des
Despoten und damit oft weitgehend von der (materiellen) Gunst des Despoten gegenUber
dem KUnstler abhangt. Wie leicht auch die charakterlich reinsten von ihnen zu täuschen
sind, zeigt der Fall Racines, dessen “Athalie” das grollartige Pathos aus der tiefen Enttäu
schung des Künstlers Uber semen Herrscher gewonnen hat. Eine soiche Unbestimmtheit zwi
schen Bindung und Fretheit, in der gerade durch die lJnterwerfung die personliche Willkür
den gröliten Spielraum erhalt, begunstigt eine Urbanität auf geschlossener Grundlage, ich
meine damit em Gleichgewicht zwischen Stadtstaats- (oder Nationalstaats-) und Weltgefuhl.
Fällt diese Urbanität fort, so kann sich das GefühI des SchOnen wegen zu groller Provin

* zialität oder zu grofler Weltoffenheit nicht bilden, z.B. bei den Niederlandern und Deut
schen selbst in der Renaissance-DUrers Kapitulation nach so vielen (prinzipiell unzureichen
den) Systematisierungsversuchen ist der beste Beweis. Darum war das Gefuhl des Schonen
auch dem XIX. Jahrhundert nicht erreichbar, wo von den l’art pour l’art-Kunstlern, weiche
die Schönheit im Sinne der Vollkommenheit erstrebten, sich auf das asthetische GefUhl
des Schönen nur diejenigen berufen haben, bei denen der schöne Gegenstand die Voilkorn
menheit der Gestaltung ersetzte, wie z.B. Thophile Gautier oder Ingres (Baudelaire macht
hier wie fast Uberall die einzige Ausnahme).

Diese Urbanitat des Schönen hat dann die Konfusion veranlalit, alle diejenigen Werke
“schUn” und “klassisch” zu nennen, die dem “Durchschnitt” des Burgerturns “gefallen”
(wie z.B. die Venus von Milo), selbst wenn sic mit dem Gefllhl des Schönen oder mit yoU
kommener Gestaltung so wenig zu tun haben wie die Sixtinische Madonna; schon das
“Gefallen” ist eine vollig inadaquate Haltung, sei es als Streben des KUnstlers, sei es als
Beurteilung des Betrachtens, denn die Schonheit 1st das unzulanglichste und unverständ
lichste aller ästhetischen Geflihie, weil es das grollte Geheimnis in der grollten Klarheit ge
staltet und verschweigt.

Die ailgemein-ideologische Grundlage kann man wohl als Zweifel zwischen zwei For-
men des Glaubens bezeichnen: zwischen dem an Götter (oder Schicksal) und dem an den
Menschen. Man darf dabei nicht vergessen, dali die wirkliche Skepsis — mag sic im Intel
lekt, im Wollen oder im GefühI verankert scm — die sublimste, well gottlose Form der
Metaphysik 1st; denn nur so wird es moglich, dali der Mensch sich nicht als empirisches
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Wesen (mit dem Ziel nach irgendeiner Art Glück) versteht, sondern als Idee, als elne
dutch seine eigenen schöpferischen Fahigkeiten voilkommen zu realisierende Idee. Diese
Grundhaltung scffliefl,t jeden absoluten Dualismus und ebenso jeden einseitigen Monis
mus aus. Es ist in dieser Hinsicht interessant, wie die KUnstler der Renaissance, die durch
den Fruhkapitalismus und den Protestantismus zum Dualismus gedrangt wurden, sich
diesem zu entziehen trachteten (besonders Lionardos Anna Selbdritt), oder wie diejeni
gen, die zum Pantheismus neigten, diesen begrenzten (Giorgione und Poussin). Umgekehrt
begunstigt diese ideologische Grundlage des Schönen die Autonomie des Individuums, d.h.
nicht seine Isolierung aus alien Umgebungen (wohin die klassisch-griechische Kunst oft
mW,verstanden wurde), sondern seine Ausbildung zur menschlichen Totalitat, zur PersOn
lichkeit und zur Humanität (die mit Humanismus nicht identisch ist).

Alle angedeuteten Bedingungen für das Auftreten des asthetischen Geflihls des SchO
nen lassen erkennen, da1 es nut ether umfassenden, starken und tiefen, sehx intensiv le
benden Persönlichkeit und auch dieser nut für eine beschränkte, kurze Zeit moglich 1st.
Es wird wegen seiner Komplexheit em Leistungsgefuhl, dessen Eigenart darin besteht,
th1 es als einmalig Geborenes (nicht Gemachtes, nicht Gewordenes) wirken muil.

So offensichtlich unsere AusfUhrungen nichts EndgUltiges haben, sondem nut als Hin
weise auf Arbeitsrichtungen gedacht sind, mochte ich doch noch die Grenzen andeuten,
die sich aus der Ausschaltung der gesamten nichteuropaischen Kunst ergeben. Hat die
agyptische Kunst je das SchOne gekannt (wie das Tragische in dem Relief der Tänzerin
nen von Sakkarah)? Und warum nicht? Hat umgekehrt die indische Kunst je das Tra
gischegekannt (wie das SchOne in dem sitzenden Buddha von Borobodur)? Und warum
nicljt?

3. Es kann nicht oft genug darauf hingewiesen werden, wie gering unsere Kenntnis
uber den Umfang der wirklich in der Kunstgeschichte auftretenden ästhetischen GefUhie
ist; die burgerliche Wissenschaft hat sich mit denen des Mittelalters wie mit den ihr selbst
klassenverwandten aus naheliegenden Grunden gar nicht oder nur oberflachlich beschäf
tigt. Em nicht Ubersehbares Feld steht hier der Forschung offen, und ich greife aus ihrn
nut em einziges, abet fundamentales und in sich variationsreiches Gefiihl heraus: das
Seinsgefiihl. Obwohl die Philosophie den zugrunde liegenden, auch für die Kunst hochst
bedeutungsvollen Tatbestand oft in das Zentrum des Denkens gerUckt hat, wird er in den
Kunst”wissenschaften” dutch die verschwommensten aller Stilbezeichnungen: Naturalis
mus, Realismus usw. mehr verdeckt als geklart.

Ich verstehe darunter das GefUhi, weiches anknUpft an die Konstatierung der Existenz
von uns unabhangigen Entitäten oder an die der Gesamtheit unseres eigenen psychophysi
schen Daseins und von hier aus zustrebt dem, was wir hervorbringen mit der Absicht, es
moge eine WUrde, Machtigkeit und Dauer reprasentieren, die dem einzelnen Menschen
versagt ist. Es schlielt dagegen alies aus, was sich in uns selbst als em verganglicher Pro
zef, vollzieht, und von den daseienden Dingen diejenigen, deren Bewegung ihre Gestalt
haftigkeit, ihre beharrende Dinghaftigkeit uberwiegt, mag es sich urn sehr schnelle Orts
bewegungen oder urn Gestaltveranderungen handein, kurz alles empirisch Erfal3>bare in
und au?,er uns in seinem Sosein, in seiner Bewegung und in semen Beziehungen. An kon
kreten Beispielen illustriert, begreife ich als Ausdruck des Seinsgefuhls (mnerhalb der
christlichen Kunst): bestimmte Skuipturen des XII. Jahrhunderts, in weichen der recht
eckige Steinbiock, aus dem die Figur herausgehammert ist, gewahrt bleibt und seine kOr
perhafte Masse unmittelbar als Sinnbild der vom Menschen vollig unabhangigen, gottli
chen Ideen wirkt; irn XIII. Jahrhundert die Stifterfiguren mm Chor von Naumburg, in
denen der menschliche Korper frei von jeder ubergeordneten Gewalt Trager mdividueller
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Haltungen und Charaktere ist; im XV. Jahrhundert van Eyck (besonders die Madonna

des Kanonikus Paale, die Stifterfiguren des Genter Altars, Adam und Eva); Masaccio und

den in dieser Hinsicht bereits von Goethe erwähnten Mantegna; im XVII. Jahrhundert

Louis Le Nain (in semen beiden letzten Bauernbildern) und in einer ganz anderen Er

scheinungsweise: Rubens; im XVIII. Jahrhundert einzelne Bilder von Chardin und im

XIX. einzelne von Courbet. Es ist offenbar, daf unter verschiedenen historischen Bedin

gungen das Seinsgeftihl ganz verschieden realisiert wird; aber immer geht es urn die kon

stante, in sich identische beharrende Korperhaftigkeit, sei es als Volurnen, als Schwere,

als Intensität und Dichte usw. Die Prototypen des Seinsgefuhles sind Tiere aus der franko

kantabrischen Kunst des Paläolithikums (Altamira usw.) und die Menschen des Alten

(und z.T. des Mittleren Reiches) der agyptischen Kunst.
In Gegensatz zu diesern “ist” steht das BewuLtsein und die Bewegung, die geistige Be

wegungsgefIihle ergeben. Ms konkrete Beispiele können einige burgundische Kirchenpor

tale des XII. Jahrhunderts gelten (Vezelay, Antun alles was Worringer ganzlich einsei

tig als “Geist der Gotik” ausgegeben hat), viele Bilder von Tintoretto (wie die spaten

Abendmahldarstellungen). Die Bewegung vernichtet den Korper, urn Träger mnerseeli

scher, mystischer Erregungen zu sein. Interessant ist der Kampf und Zwiespalt zwischen

Korper- und BewegungsgefUhlen in gewissen Skulpturen des XIV. Jahrhunderts, wo das

Seelische als rnystisch-ekstatischer Schwung gebunden ist an elnen auf mehreren Schwer

gewichtspunkten lastenden Korper; oder die sprunghafte Entwicklung des korperhaften

Seins (Schwere) in korperlosen Schein in den deutsch-Osterreichischen Barock- und Roko

kokirchen, wo alle drei Kunste: Architektur, Plastik und Malerei benutzt sind, urn die

Einheit der Gegensatze von Sein und Bewegung zu schaffen, die — obwohl durch Ent

wicklung geschaffen — doch auf em transzendentes geistiges Sein hinweist. Das Schwin

den jeden korperhaften Seinsgefuihls haben wir dann bei Turner und bei Monet, von de

nen der erste auch die Farbmaterie auf em soiches Minimum reduziert hat, da sic der

Imrnaterialität von Atherschwingungen nahekommt. Die ganzliche Aushohlung des mo

dernen DaseinsgefUhls vollzog Heidegger, obwohl er eine Ontologie zu begrunden behaup

tete, und Surrealisten wie Existenzialisten (man lese “La Nause” von Jean-Paul Sartre).

Wenn wir nach dieser positiven und negativen Umschreibung dessen, was wir unter

Seinsgefuhi verstehen, nach semen soziologischen Bedingungen fragen, so scheinen sich

diese zunächst nicht ailgemein bestimmen zu lassen. Das Dasein ist für den Menschen

etwas so Prirnäres, die Spannung des Korpers zur Seele für das künstlerische Schaffen

von so grundlegender Bedeutung, daf ihr Erlebnis sich mit den Gehalten der verschie

densten Wirtschaftsformen und -etappen verbinden kann. Aber gerade weil das allgemei

ne “Seins”-gefuhl immer nur historisch-konkret auftritt, wird es für eine marxistische

Kunstgeschichte und -theorie von grundlegender Bedeutung. Denn es repräsentiert da

durch unmittelbarer als jedes andere ästhetische GefühI die in einer bestirnmten Gesell

schaftsepoche vorhandene Spannung zwischen physischer und metaphysischer Realität

— dieses Wort im Sinne eines objektiven, vom menschlichen Bewutsein ganzlich unab

hangigen Seins genommen, also den Mafstab für das nicht vereinseitigte Verhältnis des

jeweils beherrschten zum unbeherrschten Sektor der Welt, kurz: den Korper als gegen

ständlichen Trager des Absoluten. Ohne irgendemnen Anspruch, die Geschichte des

SeinsgefUhles geben zu wollen, kann man wohi folgendes aphoristisch feststellen:

1. in den frühen Epochen der Menschheit (Paläolithikum, Agypten) war das Korper

gefühl entwickelt, urn derjenigen Verganglichkeit Sein zu sichern, die aus gesamtgeschicht

lichen Gründen die höchste geschichtliche Schatzung erfährt (das Totemtier; der tote

Konig).
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2. In den verschiedenen Kulturen verfällt das Seinsgefuhl verschieden schnell; es
scheint sich langer zu halten in nicht-nomadischen als in nomadischen, die nicht nur
die Jagd, sondern auch die Handelswirtschaft umfassen. Für diese kann man folgende
Entwicklungstendenz als wahrscheinlich forinulieren: das Daseinsgefühl erscheint gleich
am Anfang einer Entwicklungsetappe und in scharfem Gegensatz zum Seelengefuhl, das
zunachst getrennt neben thin besteht, steigert sich sehr schnell zu seinem Maximum, de
generiert in sich selbst und wird von idealistischen Tendenzen uberwaltigt, die ihrerseits
unter dem Druck des Korpergefiihls eine Entwicklung aus dem Abstrakten ins Sensuali
stische durchmachen. Dieses geschichtliche Langsschnittgesetz ist gekennzeichnet einmal
durch den anfanglichen Dualismus von Korper- und Seelengefuhl und zweitens durch
ihre allmähliche Integrierung zugunsten eines sich sensualisierenden Idealismus. Damit
steht in Ubereinstimmung, dais das Seinsgefuhl in der fortschrittlichen Kiasse auftritt,
und zwar sobald thre Emanzipation einen bestimmten Wirklichkeitsgrad angenommen
hat; zugleich aber beweist seine Geschichte, wie jeder neue Versuch zur Erkenntnis und
Beherrschung dér Welt bisher an den ungenUgenden Mitteln und an den Interessen der
Klassengesellschaft gescheitert ist.

Die Gesamtentwicklung zeigt, wie das Seinsgefuhl sich materialisiert; die Frage, wann
wir von einem materialistischen Seinsgefithl sprechen dürfen, ist für eine marxistische
Kunstwissenschaft von besonderem Interesse. Zu ihrer Abklarung mUssen wir scharf Un
terscheiden zwischen dem Material des Rohstoffes, in dem das Kunstwerk geformt wird,
und dem Material des Gegenstandes, der dargestelit und durch dessen Darstellung uns
der weltanschauliche Gehalt einer bestimmten Kiasse einer Epoche vermittelt wird. Es
läLt sich an der Kunst Agyptens und an der des )UI. Jahrhunderts nachweisen, daQ die
direkteste Umbildung des Rohstoffes in den Werkstoff auf Grund einer Werkstoffgerech
tigkeit und die unmittelbarste Verbindung des religiosen Grundgehaltes in seiner meta
physischen Quintessenz mit der Materie mUglich macht und so das Ideelle als die einzig
wahre Realität darzustellen erlaubt. Die gegenUber der Geschichte des Seinsgefühls engere
Geschichte des Materialismus beginnt also erst mit dem Augenblick, wo die Stofflichkeit
des dargesteilten Gegenstandes oder besser die Verwandlung des Rohstoffes in die Gegen
standstofflichkeit zum Problem wird. Aber von diesem Augenblick an treten die imma
teriellen Qualitäten des seelisch-geistigen Gehaltes in Konkurrenz zu den materiellen Qua
lftäten des Stoffes; in der Frauenhaut eines griechischen Torso, in der Seide Watteaus, in
der Fruchtschale Chardins haben beide diejenige Verbindung und Einheit gefunden, die
unter den gesamtgeschichtlichen Bedingungen moglich und notwendig war. Ihr idealisti
scher Charakter ist dadurch bedingt, dai, die herrschenden Ideen die Ideen der herrschen
den Kiasse waren, und der Kunstler von thnen (und nicht von denen der beherrschten
Klasse) bedingt war. Dies zeigt sich am deutlichsten in der Tatsache, da1 wir Seinsge
fuhle ohne Materialitatsgefuhle beider Artungen kennen, z.B. an einigen Werken des XIII.
Jahrhunderts, der Renaissance, der Schule von Fontainebleau, Ingres’, oder auch an dem
anderen Fall, da das Werkstoffgefühl das einzige und ganze Seinsgeuuihl ist (Picassos
musizierende Harlekine). Es ergibt sich daraus, daIs em eigentlich materialistisches Da
seinsgefuhl nur moglich ist, wenn man die beherrschte Klasse in ihrem objektiven Dasein
(und nicht in den Spiegelungen, in denen sie von anderen Klassen gesehen wird) aufzu
fassen vermag (wofur wir als das Hauptbeispiel bereits fruher die beiden Bauernbilder
von Louis Le Nain (Louvre) genannt haben). —

Die burgerliche Wissenschaft hat gegen den Marxismus den Vorwurf erhoben, daf er
zur Losung des zentralen Problems der Kunst, dem der Form, bisher nichts beigetragen
babe und prinzipiell nichts beitragen konne; da er nur zu erklären vermoge, warum
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dieser oder jener Inhalt, diese oder jene Kunstgattung in einer bestimmten Zeit auftre
ten; und selbst in diesen Grenzen brauche man seine Grundthese von der Bedingtheit
der Bewuftseinsgebiete durch die Wirtschaft nicht, es genUge vollstandig die Annahme,
da1 die Wirtschaft allen ubrigen Gliedern des historischen Feldes neben- und gleich
geordnet sei, was keine bUrgerliche synthetische Geschichtswissenschaft seit dem XVIII.
Jahrhundert bestreite. Dieser Vorwurf ware von entscheidender Bedeutung, wenn die
bUrgerliche Wissenschaft selbst dieses Formproblem gelost oder nur die Mittel zu seiner
Losung in der Hand hätte, oder wenn ihr Anspruch an den Marxismus auch nur auf
eine richtige Fragesteiltung gegrundet ware.

Die Mittel, mit denen die burgerliche Wissenschaft das Formproblem zu losen ver
sucht hat, sind in der Tat sehr mannigfaltig: die Zuruckverfolgung der Kunst zu ihren
primitiven Anfangen in den Zeichnungen und Malereien der Hohlenbewohner, der Ver
gleich dieser primitiven Kunst mit Kinderzeichnungen, die Verfolgung der Entwicklung
eines Künstlers, Vergleiche zwischen den Kunstwerken mehrerer Epochen, biographisch
psychologische Selbstzeugnisse und Spekulationen metaphysischer, erkenntnistheoreti
scher, seelenkundlicher Natur. Aber so zahireich die Mittel, so durftig das Resultat, was
den Theoretikern von den KUnstlern selbst immer wieder bescheinigt wurde, denen wir
die wenigen fruchtbaren (und meistens von den Gelehrten nicht entwickelten) Gedan
ken schulden. Die Ursache liegt darin, da1 man die Form immer als fertige und fixierte
festgehalten hat; unter dieser Voraussetzung kann jeder Vergleich mit einer frtiheren
oder spàteren nur zu Aussagen uber Unterschiede der äuieren Erschemung oder deren
geschichtliche Abfolge führen, nicht aber zu Aussagen über die Wesenskonstitution der
Form. Dazu miiLte man den Vergleich auf diese abstellen, was voraussetzt, da1 man
den fixierten Charakter der Form auflöst. Dann aber wird die Frage nach den Elemen
ten und der Methode der Formbildung zur entscheidenden Aufgabe der Kunstwissen
schaft, und eben gerade dies ist die Behauptung des Marxismus, der sich anheischig
macht, auf Grund seiner materialistischen Dialektik das theoretische wie in engster Ver
bindung mit ihm d.as geschichtliche Problem derKunst zu Iosen.

Aber Losung hn marxistischen Sinne bedeutet praktischen Vollzug und nicht b1o1
theoretische Ansatze. Diese Verwirklichung werden wir uns selbst so lange unmoglich
machen, wie wir noch glauben, die ganze Aufgabe auf einmal bewaltigen und eine
Kunstgeschichte von Adam bis zum Genie, das noch in den Windein Iiegt. schreiben
zu kOnnen. Erst wenn wir von diesem Dilettantismus uns befreit und die Aufgabe an
einem eng begrenzten, im vollen Licht der Geschichte liegenden Beispiel durchgefuhrt
haben, werden wir unsere Gegner zu uberzeugen vermogen. Alle anderen Versuche auf
pseudomarxistischer Basis zeigen nur die dank threr Tradition und Organisation ganz
selbstverstandliche Uberlegenheit der burgerlichen Wissenscbaft. Allein durch die urn
fassendste und konsequenteste Anwendung der materialistischen Dialektik wird auch
diese “höhere” Ideologie der Kunst zu entgöttern sein.

Und das ist nicht nur von theoretischer, sondern von praktischer Bedeutung, weil die
Kunst eine Waffe im Klassenkampf ist — oder scm soilte. Denn uns, die wir materiali
stische Dialektiker sind, rnuf es vor allem auf die schopferische Kraft ankommen, da die
materialistische Dialektik eine schopferische Methode ist. Daraus folgt dann aber, daf
die soziale Funktion der Kunst nicht nur (und nicht einmal am wirksamsten) durch die
Propagierung eines bestimmten’parteipolitischen Inhaltes erfUllt wird, sondern durch
den Gestaltungsakt und seine unmittelbare Folge: die von ibm ausgelaste Befreiung.
Flaubert hat mit Recht gegen die sozialen Romane seiner Zeit eingewandt, daf sie durch
ihre allzu direkte Stellungnahme für die Arbeiter ihre Kritik am Burgertum schwächen,
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während die thesen- und tendenzlose Darstellung der wirklichen Beziehung zwischen Proletariern und Kapitalisten einen viel weitergehenden Angriff auf die burgerliche Gesellschaft ermoglichen wurde. Von dieser mit der Intensitat der schöpferischen Kraft verbundenen sozialen Funktion des Kunstlers hat Schiller elne zu hohe Meinung gehabt, als ersagte, “daf man, urn em poitisches Problem in der Erfahrung zu lösen, durch das Asthetische den Weg nehmen mui, well es die Schonheit ist, durch weiche man zur Freiheitwandert”. Aber es steckt in dieser Ubertreibung eth Kern Wahrheit, da die Befreiungvom Druck sekundärer Bedingungen, die unsere schöpferische Kraft lahmen, deren Verwendung fUr die Gestaltung der Gesellschaft, der Natur und des elgenen Ich ermoglicht.Deim der vorn Kunstwerk ausgeloste Umschwung vom Geschaffenen zum Schaffen erstreckt sich weit über dessen Betrachtung hinaus und erzeugt allmahlich einen allgemeinen Zweifel an dern Gegebenheitscharakter der Welt. Warum ist die bestehende Welt so?Wie 1st die soziale Ordnung geworden, was sie heute 1st? Mit solehen Zweifeln werden
wir von der dogmatischen Hinnahme des Bestehenden befreit, wir treten aus der Gemeinschaft der Glaubigen In die der Schaffenden uber, und hier gibt uns die Kunst gewisse Kräfte und Richtlinien für die Neuformung der Gesellschaft und des Ich.

Betrachten wir zunachst die gesellschaftliche Seite, so kann der revolutionäre Arbeiter aus der richtigen Beschaftigung mit der Kunst em Gegengewicht gegen die Seibstentfrerndung gewinnen. Diese beruht auf der Trennung von Stadt und Land (Zivilisation
und Natur), von manueller und intellektueller Arbeit, wodurch die erste urn das Ver
stehen, die zweite urn die Wirklichkeit gebracht wird; auf der Trennung von Arbeits- undPrivatleben, weiche die Würde des Menschen in den Mensehen als Ware verwandelt seineunendliche Weseitheit in einen Austauschartikel “transsubstanziiert”; auf der Spezialisie
rung der Arbeit, welche die meisten Fahigkeiten des Menschen unausgebildet lllht und
den hochstgezüchteten Spezialisten zu einem Kretin für das ganze übrige Leben macht;
auf der Isolierung des Individuurns, wodurch seine Einsamkeit uberlastet und alle rnenschlichen Beziehungen abstrakt gemacht werden. Die groLe Kunst — richtig verstanden —

1st em Gegengewicht gegen diese Selbstentfremdung, well sie em Akt der Auseinandersetzung des Geistes mit der Materie ist und well in diesem Akt alle Fahigkeiten des Men
schen in Anspruch genornmen und auf die ganze jeweils zugangliche Welt bezogen wer
den.

Der Proletarier kann zweitens eine Steigerung seiner revolutionären Kraft gewinnen.
Vor den Gefabren, welche die Arbeiterbewegung bedrohen (daIs sie nur okonomische
Forderungen steilt, und daLi sie in den Untergang des Kapitalismus mithineingezogen
wird), kann sie nur durch eme Theorie bëwahrt werden, die aus der Gesamtheit der ge
schichtlichen Tatsachen gewonnen ist. Eine solche Theorie 1st der Marxismus, der die
Scheinwelt zerstärt, welche von der herrschenden Kiasse zur Wabrung ihrer Interessen
aufgehaut ist, urn die wirkiiche Welt und thre notwendigen Gesetze blofzulegen. Auch
die Kunst — als schopferischer Proze verstanden — ist em Weg vom Schein zum Sein,
eine Auflosung der verdinglichten Welt in den Proze ihres Werdens. In beiden Fallen
gewinnt also der Mensch mit dem Bewul?,tsein ether groferen Notwendigkeit zugleich
einen höheren Grad von Fretheit. Diesen verwendet nun der heutige Burger zur Flucht
aus der Welt und zum Aufbau einer gesicherten fllusionswelt; der Proletaiier dagegen
kann von ihm den allein angemessenen Gebrauch machen, indem er ihn zur wiridichen
Verneinung und Vernichtung der bestehenden und zum Aufbau einer neuen realen Welt
benutzt.

Der Proletarier kann ferner die positive Seite seiner revolutionären Kraft intensivieren.
Diese enthält notwendig em zerstorendes und ein aufbauendes Moment; jede Revolution
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weif, was sie mindestens zerstören muf und kennt den Weg dazu, well dieser sich aus

der Negation des Bestehenden ergibt; aber von dem, was sie aufbauen will, schwebt ihr

wohi das Endziel vor, der Weg und seine Etappen sind ihr notwendigerweise unbekannt.

Em Gleichgewicht zwischen den zerstörenden und aufbauenden Tendenzen stelit sich

nur allmählich als historischer ProzeI her mit RUckschlagen, weiche aus dem Wesen der

jeweiligen Revolution selbst erwachsen. Dieser ProzeL hangt ab von der wirklichen Macht

der noch herrschenden Kiasse (im internationalen Ma1stab); von der Kraft des Kiassen

bewuttseins der revolutionierenden Kiasse (ebenfalls im internationalen Mafstab) und

von dem Kulturbewuftsein dieser Kiasse, das die Zerstorung auf das unbedingt Notwen

dige begrenzt und für den Aufbau die Idee der volikommenen Ordnung zur Richtschnur

macht. Das Kunstwerk — auf seiner jeweils hochsten Stufe genommen — steilt em sol

ches voilkommenes Ganzes dat und kann daher em Vorbild für das Endziel einer revolu

tionären Kraft werden, und zwar das einzelne Kunstwerk wie die historische Folge sol

cher HOchststufen, da in ihr die (gleiche) Voilkommenheit sich jeweils auf einen grOfe

ten Umfang der beherrschten Welt bezieht. Die schrittweise Entfaltung zum Ziel der gan

Zen Menschheit wird den Rhythmus der proletarischen Revolution liefern. Dies ist em

Mittel, nach hr beginnt die eigentliche unendliche Aufgabe, für die wir die ganze vor

hergehende Kultur gebrauchen.
Ich habe nicht die Absicht, eine sozial-ästhetische Utopie aufzubauen, wie sie uns von

burgerlichen Reformern im T.aufe des XIX. Jahrhunderts dargeboten wurde; denn wit wis

sen alle, da die entscheidenden Schlachten auf emem anderen Gebiete geschlagen wet

den. Ich wolite nut zeigen, daQ in jedem Kunstwerk geistige Kräfte aufgespeichert sind,

die wir durch eine richtige Beschäftigung mit ihm frei machen, in uns überleiten und zur

Gestaltung unserer Lebensaufgaben verwenden können und mUssen. Ich woilte nur sagen,

daf die Kunst em Tell der Gesamtkultur ist, die Bemuhungen und Kämpfe der KUnstler

em Teil der kultureilen Front, welche Marxisten in keinem Augenblick der Geschichte

von der praktischen Front des Klassenkampfes trennen diirfen. Denn wie die Geschichte,

so wird auch die Revolution vorn Menschen gemacht, und ihre Tragweite reicht darum

genau so weit, wie sie Menschliches im Menschen und in seiner Gesellschaft zu entfalten

vermag.
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Nachbemerkung

Max Raphaels nachgelassenes Manuskript “Arbeiter, Kunst und Künstler”, das er in den
Jahren 1938/39 vorlaufig und vermutlich 1941/43 endgiiltig absch1ot, erscheint hier zum
ersten Male in Buchform.

Frau Raphael und Herrn Claude Schaefer, Paris, die mich beide durch Uberlassung
wichtiger autobiographischer Materialien Raphaels sowie durch mündliche und schriftliche
Auskünfte in liebenswurdiger Weise unterstUtzten, mochte ich an dieser Stelle herzlich
danken. Dank sagen möchte ich auch Jutta Held, mit der ich zahireiche in Raphaels Werk
auftauchende kunsttheoretische Probleme erOrterte, für klärende Hinweise.

Münster, im August 1974 Norbert Schneider
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Nachwort von Norbert Schneider

Zu Max Raphaels Konzept einer Kunstwissenschaft auf schaffenstheoretischer Grundlage

Raphaels kunsttheoretisches Werk widerstrebt einer systematisierenden Zusammenfassung,
denn es bietet keine begrifflichen Distinktionen, die sich zu Lehrzwecken in einen leicht
fa1lichen Abri1 überftihren liefen. Da Raphaels Theorie sich erst im Diskurs dialektischer
Reflexion entfaltet, ist der Leser hier besonders aufgefordert, den komplexen Argumen
tationsgehalt schrittweise nachzuvollziehen.

Gleichwohl scheint es sinnvoll, in einer kurzen Einfuhrung zumindest andeutungsweise
darzulegen, von weichen wissenschaftstheoretischen Prämissen Raphael ausgeht und wie
sich in seiner Kunsttheorie nicht nur seine eigene intellektuelle Entwicklung, sondern
auch deren Ruckvermitteltheit an die historische Situation widerspiegelt.

1. Raphaels Kunsttheorie wdhrend seiner lebensphilosophischen Phase

Im Jahre 1913 legt Raphael der Offentlichkeit scm erstes wissenschaftliches Werk vor:
“Von Monet zu Picasso”, mit dern Untertitel “Grundzuge ether Asthetik und Entwick
lung der modernen Malerei”1 — em pratentioses Prograrnrn für einen jungen Mann, der
gerade im Begriff war, die Universität zu verlassen! Vielleicht lag es an diesem Anspruch,
daf Wölfflin, Raphaels akademischer Lehrer in Munchen, dessen Bitte abschlug, diese
Arbeit als kunstgeschichtliche Dissertation anzunehmen.2 Wölfflins Ablehnung mag an
gesichts der Tatsache, daim er selbst zu ether asthetisch-psychologischen Fundierung der
kunstgeschichtlichen Methode neigte, zunächst verwundern, wird aber verständlich, wenn
man bedenkt, dal?, sein beinahe positivistisch zu nennender formanalytischer Ansatz, der
an Volkelts Asthetik und Lipps’ experimentalpsychologisch unterbauter Theorie des
kunstlerischen Schaffens und EinfI.ihlens orientiert war, kollidieren muLte mit einem
kunsttheoretischen System, das an Bergsons, Munsterbergs und Simmels Lebensphiloso
phie anknUpfte, also intuitionistisch begrundet war. Darüberhinaus konnte “Von Monet
zu Picasso” Wölfflin schon deshaib befremden, well hier der ktthne Versuch unternom
men wurde, em aktuelles Thema zu behandein, das eigentlich nach akademischen Vor
stellungen nur Gegenstand der den transitorischen Tagesereignissen zugewandten Kunst
kritik hätte seth durfen. Bereits urn die Jahxhundertwende gait es in der universitären
Kunstgeschichte ailgemein als Sakrileg, die unniittelbare Gegenwart zu thematisieren,
konnte man doch leicht der “Gefahr” erliegen, einen ästhetischen Kanon zu postulie
ren, den man später — aufgrund ether vermeintlich naturwUchsig erfolgenden Sedimen
tierung der kunstgeschichtlichen Werturteile — schmerzlich wieder revidieren mu1te.
Schon damals verriet die Forderung der akademischen Kunstgeschichte nach ether retro
spektiv distanzierenden Betrachtungsweise elne Unsicherheit bei der Zugrundelegung

1 Erschienen im Deiphin-Verlag München.
2 Mündlicher Hinweis von Herrn Prof. Claude Schaefer, Paris.
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axiologischer Kriterien im wissenschaftlichen Proze1?. Keineswegs irritiert durch solcheKathedervorstellungen sturzte sich also Raphael in dieses Abenteuer einer Asthetik dermodernen Kunst, dies umso mehr, als er sich aufgrund personlicher Bekanntschaftenmit Pechstein, Rodin, Picasso und anderen zeitgenOssischen Kunstlern dazu legitimiertfühlte.3 Schon angesichts dieser Beziehungen Raphaels zu “avantgardistischen” Vertretern moderner Kunst verdient dieses fruhe Werk noch heute als Quellentext für dieAnalyse besonders des Kubismus Beachtung; neben den literarischen DokumentenMetzingers, Allards, Raynals, Apollinaires, Lacostes oder Hausensteins hat es nochheute groves Gewicht.
Worum ging es in dieser Darstellung der modernen Kunst?
Raphael nahm die Entwicklung der Malerei vom frithen Impressionismus zum Kubismus zum Anla1 der Konstruktion eines ailgemeinen theoretischen Bezugsrahmens fürdie Explikation ästhetischer Phänomene Uberhaupt. Wie bereits angedeutet, diente thmhierzu die Lebensphilosophie Bergsons als Argumentationsrepertoire. Wie dieser nahmer einen einheitlichen irreduziblen “schopferischen Trieb” an, der allen kunstlerischenAktionen zugrundeliege. Bergson hatte von einem “elan originel” gesprochen, der sozusagen panbiologisch allen Individuen und Gattungen Zielstrebigkeit und voluntative“Tendenz” verleiht, ja noch in weiteren Generationen kreativ weiterwirkt. Dieser Elansd darauf ausgerichtet, in die starre anorganische Materie Energie und Entwicklungsfreiheit einzuführen. Raphael spezifizierte dieses universalistische Modell des “elanoriginel” Bergons im Hinblick auf die Küriste. Diese seien keineswegs autonom, sondernlediglich Derivate und Modifikationen jenes einheitsstiftenden Urprinzips.Lost man diesen Irrationalismus Bergsons ideologiekritisch auf, so kann man den“schopferischen Trieb” als Säkularisationsform des alten Gottesbegriffs bestimmen.DaI hier theologische Vorstellungen latent weiterwirkten, belegt schon der komplementar zur Vorstellung des “elan originel” oder “schopferischen Triebs” hinzutretende Begriff des Absoluten, das ja schon bei Nicolaus Cusanus (De docta ignorantia II 9) mitGott als dem “actus purus” (auch hier die Kreativitatsmetapher!) identifiziert wurde.Auch Schelling, neben Friedrich Schlegel romantischer Ahn der modernen irrationalistischen Lebensphilosophie, setzte das Absolute ailgemein synonym für den Urgrund derDinge, die Gottheit.

In das Bedeutungsfeld von “absolut” gehort bei den Lebensphilosophen urn die Jahrhundertwende — und so auch beim frühen Raphael — die zunächst in der italienischenKunsttheorie der Renaissance, verstärkt dann im “Sturm und Drang” aufgekommeneVorstellung vom Genie. So dekretiert Raphael in “Von Monet zu Picasso”: “Der Künstler ... ist eine besonders starke PersOnlichlceit durch die Totalität und Harmonie seinereigenen psychischen Kräfte, die er erstreben muB, und damit em geborener Feind desSozialen, das Nivellierung und VerauLerlichung bedeutet”.4 Aus diesein Zitat geht zweierlei hervor: 1. Raphael proklamiert hier noch eine KUnstlerästhetik, die dem Schaffensproze des KUnstlers einen erhaben-numinosen Charakter zuspricht und ihrn zugleicheine tragische Grofle verletht. 2. Da ihn ausschlie1lich die Wilensstarke und der tragischeHeroismus des mit der unzulanglichen Wirklichkeit kollidierenden KUnstiers interessieren,nicht aber der Gegenstand der Gestaltung, mu Raphael hier auf eine Mimesis-Theorieverzichten.

Schriftliche Mitteilungen von Frau Emma Raphael, Dortmund, und Prof. Schaefer. — Raphael hatteRodin im Fruhjahr 1912 durch Vermittlung Simmels besucht.
Von Monet zu Picasso, a.a.O., S. 20 f.
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Gerade dieser zweite Punkt war bei den Asthetikern urn die Jahrhundertwende, die

sich entweder dem Intuitionismus oder der Gestalttheorie im Slime Machs und Ehren

fels’ verschrieben hatten (was ubrigens tendenziell auf dasselbe hinauslief), axiomatisch.

So erklärte beispielsweise Walther Schmied-Kowazik auf dem Kongrefi für Asthetik und

ailgemeine Kunstwissenschaft 1913 in Berlin, der Zustimmung seiner Zuhörer vollig sicher:

“Wir wissen, da1 die Nachahmung der Natur nicht die Aufgabe der Kunst ist.”5 Analog

dazu Raphael 1913: “Jede Imitationstheorie leidet an erkenntniskritischen Unmoglich

keiten” — wobei er darauf aufmerksam machte, daf “die Welt nie gegeben, sondern

durch und für die speziellen Mittel der Kunst (oder Wissenschaft) immer erst zu entdek

ken” ist.6 Dieses Theorem der medialen Reflexion von Wirklichkeit hatte bei Raphael

damals noch zur Folge, dais er die psychische Konstitution des KUnstiers und die Auto

nomie der von ibm benutzten Darstellungsmittel einseitig betonte und die letztendliche

Determiniertheit des künstlerischen Bewuiltseins durch das materielle Sein bestritt.

Raphaels Lehre vom Absoluten, die die Schrift von 1913 wie em roter Faden durch

zieht, mulite zu der irrationalen und im realistischen Sinne absurden These fUhren, der

KUnstler beziehe einen Ort jenseits aller individuellen Bedingtheit und jenseits aller ge

sellschaftlichen Institutionen: “Die Tendenz zur Totalität seiner Krafte treibt den Kunst

ler auch über sich Kinaus zu Gott, vom endlichen Individuum zum Unendlichen.”7 Dem

Künstler maf, er em sowohi in aktiver als auch in passiver Hinsicht permeables Bewuit

sein bei und schrieb ibm darUberhinaus noch “kosmische” Qualitaten zu; es verströme

sich nach auIen in eben dem Maie, wie es äuere Einflusse in sich aufnehme. Man wird

hier an die analoge poetologische Vorstellung des “stream of consciousness” erinnert,

die erstmals in den philosophischen Werken des amerikanischen Prapatisten W. James

auftauchte und spater in James Joyces “Ulysses” artikuliert wurde. Es wird zu zeigen

sein, dali Raphaels ftühe Theorie des Absoluten und Kosmischen in der Kunst auch spa

ter noch, nach seiner Hinwendung zu einem dezidiert dialektischen und historischen

Materialismus, strukturell nachwirkte, wobei er dann freiich aus der anfanglichen Iden

tifizierung mit dieser Auffassung heraustrat und sie in methodischer Distanzierung in die

Intentionalität der von ibm untersuchten Kunstwerke hineinprojizierte.

Raphael formulierte mit seiner vor dem Ersten Weltkrieg niedergeschriebenen lebens

philosophisch untermauerten Asthetik keineswegs em singulares gedankliches Programm.

Vielmehr waren seine Argumentationsfiguren, wenn sie auch einen Sensibilitats- und Dif

ferenziertheitsgrad aufwiesen, der über das dainals Allgemeinubliche hinausreicht, Aus

druck einer kollektiven Bewufitseinsform der wissenschaftlich-kUnstlerischen Intelligenz.

Sucht man nach einer Parallele in der bildenden Kunst dieser Zeit, so kann man die vege

tabilisch auswuchernden LinienzUge des Art Nouveau oder die “rauschhafte” Formdurch

brechung des Fauvismus ebenfalls als Versuche bezeichnen, Symbole für eine Auflosung

bisher konsistenter Lebensordnungen und für eine Entgrenzung des Individuums ins ver

meintlich Kosmische und Absolute zu schaffen.

W. Sóhmied-Kowazik: Intuition als Kern des lsthetischen Erlebens, in: Kongrel fur Asthetik und

ailgemeine Kunstwissenschaft. — Berlin 7.-9.1O.1913. Bericht, hrsg. v. Ortsausschuil. — Stuttgart

1914, S. 34 ff., hier S. 139.
6 Von Monet zu Picasso, a.a.O., S. 14.

A.a.O., S. 21.
W. James: Principles of Psychology. — 1891, Vol. 1, S. 224 ff. und 243. Eine groule Rolle spielte

der Begriff des Bewuultseinsstromes auch in der Psychologie des dänischen Philosophen Harald

Höffding, dessen Schriften urn die Jahthundertwende in Deutschland viel gelesen wurden. Auch

l-loffding vertrat wie die Intuitionisten und Lebensphilosophen die Theorie eines “kosmischen

LebensgefUhls”.
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Absolut sein wollen hie für die Intelligenz: aus dem Regelkodex des moralisch kor
rupt gewordenen Bürgertums heraustreten. DaIs viele Intellektuelle die Rolle eines Au
1enseiters, der unter Umständen mit gesellschaftlicher Achtung zu rechnen hatte, ge
radezu in selbstqualerischer Lust anstrebten, war darauf zuruckzufuhren, dais sic in der
profitorientierten Gesellschaft des konsolidierten Burgertums, das lediglich instrumen
telle, nicht abet mehr kritische Vernunft benotigte, funktionslos geworden waren. Zu
einem BUndnis mit der sozial revolutionären Kraft der Arbeiterkiasse waren sie jedoch
nicht fähig, da die Sozialisationsinstanzen und Bildungsinstitutionen, die sie durchlaufen
batten, ihnen keine erkenntnistheoretischen Kriterien zur Destruktion herrschaftsstabffi
sierender Ideologien vermittelt batten. So richtete sich ihr Protest lediglich gegen thnen
unertraglich gewordene Erscheinungsformen, nicht abet gegen die diese gesellschaftliche
Situation erzeugenden Triebkrafte, also gegen die expandierenden Industrie- und Bank
monopole, weiche heftige Kampfe urn die Beherrschung der Rohstoffquellen und Welt
märkte flthrten und damit auch den Weltkrieg heraufbeschworen. Widerwärtig und ekel
erregend erschienen der wissenschaftlich-kunstlerische n Intefligenz die hurrapatriotischen
Spiefer, die bornierten Parvenus, die erfolgssuchtigen Karrieristen. So karn es bei ihnen
zur asthetisch-imaginativen Abkehr von dieser Wirklichkeit und zu ihrem ästhetischen
Postulat der Ignorierung, ja Ablehnung des Miniesis-Konzepts.

Verständlich wird so die Klage Raphaels in seinem Buch “Idee und Gestalt. Em Füh
rer zum Wesen der Kunst”, das, 1918-19 konzipiert, drei Jahre nach dem Ende des Er
sten Weltkriegs im Munchener Deiphin-Verlag erschien und wohi als Fortsetzung des Erst
lingswerks gedacht war: “... weicher Mensch mit Kulturwissen und Kulturgewissen moch
te gerade die heutige Gegenwart für alle Ewigkeit festhalten! Diese Gegenwart, in der
Psychoanalyse und Demokratie als Ersatz für Religion gesucht und genommen werden,
wo die Kunst sich in egozentrische Experimente verliert, Politik die Stelle des Ethos er
setzt und das Feuileton Uber die Philosophic triumphiert; diese Gegenwart, die erfullt
ist von dem Ruf nach mehr Lohn und weniger Arbeit, in der die Rechtsordnung zer
schlagen am Boden liegt, Tyrannei und Anarchic sich vermälilen und der Techniker mit
dem Ideologen die Heldn des Tages sind; diese Gegenwart, die uns den Seufzer aus der
Seele ringt: Domine, misere nobis!” Die Lebensphilosophie, die bis in die Zwanziger
Jahre hinein Virulenz bewahrte, hatte em januskopfiges Gesicht: steilte sie einerseits, wie
die soeben zitierte Stelle verdeutlicht, eine wenn auch ohnmachtige Form intellektueller
Resistenz gegen das Bestehende, gegen die — gemessen an der Norm eines wahrheitslie
benden Ethos — schlechte Wirklichkeit dar, so reproduzierte sic doch wiederum, well sic
die Gesetze des Monopolkapitalismus nicht durchschaute, unbewuft dessen Struktur. So
lällt Raphael noch in seiner lebensphilosophischen Phase den Künstler — für ihn ubrigens
eine kraftvolle Personlichkeit (man denke dabei analog an das Image des Industriellen) —

im kosmischen Universum aufgehen. Spater erkennt er selbst — vor allem bei der Analyse
der Bilder des von thm hochgeschatzten Corot, dais dieser Universalisierungsproze1 in der
Kunst dem ProzeL der welterobernden Kapitalexpansion verwandt ist, und es wird für
ihn zum Kardinaiproblem, methodisch die Vermittlungsglieder zwischen diesen homolog
erseheinenden Strukturen von ästhetischer Faktur und Ukonomischer Geseilschaftsforma
tion freizulegen. Diese Fragen ventiliert er vor allem in dem Aufsatz “Zur Kunsttheorie
des dialektischen Materialismus” (1932), in seiner “Erkenntnistheorie der konkreten Dia
lektik” (1934 — hier vor allem am Schlul?, des Buches, uberarbeitete Neuausgabe unter

Max Raphael: Idee und Gestalt. Em Führer zum Wesen der Kunst. — MUnchen 1921, S. 185 f.
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dem Titel “Theorie des geistigen Schaffens auf rnarxistischer Grundlage”, 1974) und
schiiei,lich äulerst intensiv und ausffihrlich in “Arbeiter, Kunst und KUnstler” (1938/39
vorlaufig abgeschlossen).

2. Zu Raphaels historisch-materialistischer Schaffenstheorie

a) Raphaels Entwicklung zum Marxisrnus in den Zwanziger Jahren

Wie sich diese Entwicklung von einer entschieden lebensphiosophischen und teilweise
kulturpessimistischen Position zu einem historisch-rnaterialistischen Standpunkt im em
zelnen volizog, lallt sich heute kaurn noch rekonstruieren. Raphaels autobiographische
Aufzeichnungen aus den Vierziger Jahren, die u.a. auch seine kognitive Entwicklung in
Phasen zu gliedern versuchen, sprechen sich über diesen Zeitraurn nur sehr summarisch
aus. Ihnen ist immerhin zu entnehmen, dais die Annaherung an den Marxisrnus Mitte der
Zwanziger Jahre erfolgte, wobei das Jahr 1928 den Absch1u1 dieser anfangs nur zogern
den Beschaftigung mit den Schriften der marxistischen Kiassiker markiert.

Vergegenwartigen wir uns kurz die historisehe Situation.
Der Monopolkapitalismus, dem durch den Ersten Weltkrieg em schwerer Schlag ver

setzt worden war, schlitterte in den Zwanziger Jahren von einer zyklischen Krise in die
nhchste. Jedoch profItierte er von der Inflation: mit ihrer Hilfe gelang es ihrn, die Re
parationszahlungen auf die Volksrnassen abzuwälzen. Die Reallohne wurden gesenkt,
die Produktion wurde restringiert, wahrend gleichzeitig die Preise stetig stiegen. Die
Folge war eine hohe Arbeitslosigkeit und eine groe Zahi von Kurzarbeitern — zum
Ende des Jahrzehnts war praktisch nur noch em Drittel aller Arbeiter vollbeschaftigt.1°
Aufgrund dieser ailgemeinen ökonomischen Lage hatten die KPD und die SPD einen
grollen Zulauf, wenngleich es beiden Parteien infolge heftiger innerer Auseinandersetzun
gen, bei der SPD besonders zwischen dem systemerhaltenden “rechten” Flugel urn Rad
bruch, Natorp, Heller und de Man und dem “linken”, einer Volksfront zuneigenden
Flugel urn Seydewitz, Rosenfeld und dem Austromarxisten Max Adler11 nicht gelang,
durch Einigung der Arbeiterschaft die Heraufkunft des mit den Monopolisten verbUnde
ten Nationalsozialismus abzuwenden.

In semen autobiographischen Notizen schreibt Raphael, weiche emotionalen und kog
nitiven Dispositionen die soziookonomische Realität der Zwanziger Jahre bei thm hervor
gerufen hatte: “was ich suchte, war die strenge Wissenschaft und durch sie hindurch ei
nen neuen Weg, urn mit dem Problem der Kunst und vor allem mit dem des Staates und
der Gesellschaft fertig zu werden. Das wurde formios, was vorher in meinem Bewu1tsein
die Form des Ideals hatte (wahrend das Ideal für das gesucht wurde, was das Bewuf,tsein
verneint und Uber das hinaus es ins Elementare und Chaotische vorgestoien war .

. )“
12

Mit dem Ideal ist jene rigorose subjektivistische Wertethik gemeint, die er 1917 in seinem

10 Vgl. J. Kuczynski: Die Bewegung der deutschen Wirtschaft von 1800 bis 1946. — Meisenheim
a.GI. 1948, S. 124 ff. Ferner W. Ruge: Deutschland von 1919 bis 1933, in: Deutsche Geschichte,
Bd. 3: Von 1917 bis zur Gegenwart. — Berlin (DDR) 1968, S. 39-167.

11 VgI. H. Grebing: Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung. Em tiberblick. — 4. AufI. München
1973, S. 172.

12 Zitiert nach Ms.
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Kriegstagebuch niedergelegt hatte, das den bezeichnenden Titel “Geist wider Macht”erhielt. Er hatte dieses — bisher unpublizierte — Werk geschrieben, nachdem er zu einem Ersatzbatailon in Freiburg eingezogen worden und von dort, weil er die Kriegsverhältnisse nicht mehr ertragen konnte, in die Schweiz geflohen war. Diese idealistischegesellschaftsverneinende Individualmoral kiang ja noch, wie wir sahen, in “Ideal undGestalt” (1921) an. Seth Glaube, dem schopferischen Individuum könne es durch weltschmerz.haften RUckzug in die Innerlichkeit glucken, die Widrigkeiten der Realitat zuUberspielen und zu ignorieren, zerbrach hnmer mehr, vor allem, weil ihn die materielleNot, in die er als Intellektueller ohne festen Beruf geraten war, immer wieder mit dieser gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihren WidersprUchen konfrontierte. Uber langeJahre bewegte er sich am Rande des Existenzminimums und war er angewiesen auf dieHilfe von Freunden und Bekannten, die ihn bei sich für kUrzere Zeiträume aufnahmen.Es ist interessant, daI. sich Raphael in der Zeit von etwa 1921 bis 1925 mit positivistischen Stromungen und naturwissenschaftlich-mathematischen Problemen auseinandersetzte: alles dies Versuche, einen festen Halt, em sicheres Fundament zu gewinnen.Freilich war dies eine Suche nach ideellen Sicherheiten; noch war ihm nicht die Erkenntnis aufgegangen, von der Marx im “18. Brumaire des Louis Bonaparte” spricht,da13 das einzelne lndividuum sich einbilden kann, seine Empfmndungen, lilusionen, Denkweisen und Lebensanschauungen seien “die eigentlichen Bestimmungsgrunde und de(r)Ausgangspunkt seines Handeins”, statt zu erkennen, dal? dieser ganze ideelle t)berbauaus den verschiedenen Eigentumsformen und aus den sozialen Existenzbedingungen heraus erwächst.’3 Indessen war die Beschaftigung mit den Ergebnissen der positiven Wissenschaften elne wichtige und entscheidende Voraussetzung für semen t)bergang zumMarxismus, war er doch hier motiviert, dem spekulativen Idealismus zu entsagen undsich der empirisehen Analyse zuzuwenden. Nach der eigenen späteren Darstellung seinerbiographischen Entwicklung zu urteilen, war für ihn der empiristische Ansatz noch bisin die fruhen Dreiiiger Jahre bestimmend.
Mit dem Marxismus bzw. mit der Arbeiterbewegung hatte Raphael schon frUh, aberfolgenlos punktuelle Beruhrungen gehabt. So schreibt er, dali er zum ersten Male 1905/06 politische Praxis aus nächster Nähe erlebt habe, als nämlich Emigranten der russischen burgerlich-demokratischen Revolution in Berlin eintrafen, mit denen sich streikende sozialdemokratische Arbeiter solidarisierten)4 Solidaritatskundgebungen — u .a. mitdem greisen Bebel, mit Liebknecht und Clara Zetkin als Referenten — hatten zunächstin Berlin und dann auch auf den Parteitagen zu Jena und Mannheim stattgefunden.’5Mitte der Zwanziger Jahre brachte thn seine Tatigkeit als Dozent an der Volkshochschule Berlin, die er 1925 aufgenommen hatte, wieder in Kontakt mit Problemen derLage der Arbeiterklasse, waren doch nicht wenige Teilnehmer seiner LehrveranstaltungenWerktatige oder zumindest mit dem historischen Materialismus vertraut und politisch en-

13 Karl Marx: Der 18. Brumaire des Louis Bonaparte, in: K.M.: Politische Schriften, hrsg. v. H.J.Lieber. — Darmstadt 1971, Bd. 1, S. 301.14 Nach Ms.
Vgl. Fritz Klein: Deutschland von 1897/98 bis 1917 (Deutschland in der Periode des Imperialismus bis zur groen Sozialistischen Oktoberrevolution). — Berlin (DDR) 1972 (= Lehrbuch derdeutschen Geschichte/Beitrage, Bd. 9), S. 144 ff. Ferner Leo Stern/Rudolf Sauerzapf: Die Auswirkungen der ersten russisehen Revolution von 1905-1907 auf Deutsehiand, in: ArchivaliseheForschungen zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung, Bd. 2/1. — Berlin (DDR) 1954,S. XIII ff.
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gagiert. Ihre Fragen steilten für thn eine Herausforderung dar. Raphael lehrte in Berlin

bis zu seiner Emigration im Jahre 193216 Philosophie und Kunstgeschichte. Rückblickend

schreibt er Uber seine Untersuchungsansatze und Arbeitsmethoden in den Lehrveranstal

tungen und Schriften der Zwanziger Jahre, er habe sich, was die bildende Kunst betrifft,

anfangs noch primar mit Formanalysen einzelner Werke befait und danach gefragt, worm

die künstlerische Phantasie grunde. Nur zOgernd habe er sich an Probleme der Kunstsozio

logie herangetastet, die er zunächst rein formal als “Soziologie der Gruppe” aufgefait

babe. In parallel veranstalteten Philosophiekursen versuchte Raphael seiner an konkreten

Bildern entwickelten Theorie des Schopferischen em epistemologisches Fundament zu ge

ben. Noch immer, so sagt er später, babe er den relativistischen Grundsatz “de omnibus

rebus dubitandum est” als erkenntnisleitende Maxime empfunden. Nun befaI.t er sich

aber emndringlich mit vereinzelten Schriften von Marx und Engels und gelangt so über das

positivistische Systemdenken hinaus zu einer historischen Einschatzung der kulturellen

Produktion. —

Mit seinem Buch über den dorischen Tempel berucksichtigt er erstmals starker die ge

schichtliche Perspektive. Resultat der Uberwindung des positivistischen Relativismus

ist der Aufsatz Uber die pyrrhoneische Skepsis, der zusarnmen mit der programmatischen

Studie “Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus” 1932 in den “Philosophi

schen Heften” erscheint, die offenbar elnen entscheidenden Einschnitt in der Entwick

lung seines theoretischen Bewutseins bedeutet. Rückblickend wertet er diese Arbeit

als “wohi schon etwas Neues: die Kreuzung des Geschichts- und des Normproblems”17.

An anderer Stelle fa& Raphael zusammen, weiche Ursachen und Anlässe hauptsach

lich zu einem Wandel seines Bewutseins gefUhrt batten: “Diese Position [gemeint ist

der “Rückzug aus der erlebten Politik urn des Ideals wilen” (Raphael), NSch.J ändert

sich fast unbewut, obwohl gelegentlich StöLe stattfanden: Frieda Winkelmanns Opposi

tion gegen meine Auffassung vom Krieg, Lenins Tod. Was mir ins Bewutsein trat, war

das Bedürfnis zur Arbeit mit Menschen, aber ich hatte doch die kiare Einstellung, da1

das Lernen em politisches Ziel haben mUsse. Nachkrieg und Revolution haben rein [?

abstrakt politische Sympathien (oder Antipathien) herausgebildet, die sich durch den

Kontakt mit den Arbeitern realisierten. Es war jetzt nicht mehr eine Art passiver Erfah

rung mit innerer (geistiger und literarischer) Auseinandersetzung, sondern eine praktische

Schule zur Politik. Merkwurdig genug, daL diese sich unter der padagogischen Maske you

zog. Sie hatte zunächst weder praktische noch literarische Konsequenzen. Ich war im

Besitz einer geschichtlichen Theorie und politischer Anschauungen und war im Begriff,

sie — nicht in der Praxis — sondern in der Kunst anzuwenden; sie wurden durch den

Zwang des Stoffgebietes soziologisiert. Wie 1905/06 auf das politische Einfallserlebnis

die Entwicklung zum l’art pour l’art Prinzip erfolgte, so folgte jetzt die Zersetzung des

l’art pour l’art Prinzips, seine soziologisch-geschichtliche Auflosung (1938/39). Es verlor

seine Geltung als absolutes Ideal. Gemeinsam 1st allen 3 Fallen die starke Spannung zwi

16 Raphael wurde 1932 aus seiner Lehrtatigkeit an der Volkshochschule Berlin aus politischen Grim-

den entlassen. Nach kurzen Aufenthalten in ZUrich und Davos lies er sich am 1.12.1932 mn Paris

nieder. Er blieb dort, da die Nazis zwei Monate später an die Macht kamen, bis 1941, als es ihm

nach Internierung in den Lagern von Gum und Les Mules (1940) gelang, das von den deutschen

Truppen besetzte Frankreich zu verlassen und nach den USA zu emigrieren.

17 Zitiert nach Ms.
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schen Politik ur4 Geist, wobei Politik im Sinne der Revolution, Geist im Shine des l’art
pour l’art Ideals genommen wurde, beide aber in (unversöhnlichen) Extremen. Aber das
ist fir meinen Hang, das Unmogliche zu wollen, sehr charakteristisch. Es war die Erkàmp
fung einer Position und einer Methode, von der aus das Politische und den Geist zu ver
söhnen als Aufgabe erschien (1925/32), dazu mulite allerdings das Geistige als l’art pour
l’art allmählich zersetzt werden (1932/l939).”’

b) Versuch der Losung der Vermittlungsproblematik

Raphaels kunsttheoretische und kunstgeschichtliche Schriften der Dreiiiger Jahre verfol
gen als vorrangiges Ziel die erkenntnistheoretische und soziologische Begrundung einer
Theorie des kunstlerischen Schaffens. DaQ, Raphael hierauf den Akzent legte, hatte meh
rere Grunde. Zunächst ging es ibm darum, die idealistisch-lebensphilosophischen Relikte
einer voluntaristischen Theorie des Schopferischen, wie er sie frtther, geleitet von den
Anschauungen Henri Bergsons und Hugo MUnsterbergs, noch selbst emphatisch vertreten
hatte, mit dem neu eroberten wissenschaftlichen Instrumentarium des dialektischen und
historischen Materialismus zu destruieren. Zum andem woilte er die in Marx’ “Kritik der
politischen Okonomie” herausgearbeitete Erkenntnis, dali sich die Distribution und Kon
sumtion der Produkte stets danach richtet, was und wie produziert wird, auch auf das
Oberbauphanomen der bildenden Kunst anwenden.

Konkret bedeutete das, dali Raphael sich vornahm, die beiden miteinander dialektisch
verbundenen Aspekte des kunstlerischen Schaffens: sein prozessuales Moment und sein
Resultat, das Kunstwerk, zu untersuchen. Methodisch mulite er dabei so vorgehen, dali
er das Kunstwerk als Hypostase des Schaffensprozesses und der künstlerischen Intentio
nalitat begriff, also die genetischen Momente in der ästhetischen Faktur rekonstruierte.
Das war, wie er es nannte, sein “empirischer” Ansatz: beschreiben, wie etwas sinnlich
wahrnehmbar beschaffen ist. Aber hierbei konnte es naturlich nicht sein Bewenden ha
ben, wolite seine Theorie den gesteilten Anspruch, materialistisch zu seth, einlösen. So
bemUhte sich Raphael nach grundlicher empirischer Sondieriing seines Gegenstandsbe
reichs darzulegen, inwiefern Darstellungs- und Formprinzipien — als Vergegenstandlichun
gen asthetischer Aktion — und inhaitliche Bedeutung in Kunstwerken Reflexe des geseli
schaftlichen Bewulitseins sind und wie es dazu kommt, dali die Ukonomische Produktions
weise einer Gesellschaft strukturell in der bildenden Kunst “widergespiegelt” wird. Diese
Fragen waren in der marxistischen Theorie prinzipiell nicht neu. Man erthnere sich nur
an Plechanows Studien zur franzosischen dramatischen Literatur und zur französischen
Malerei des 18. Jahrhunderts19 oder an die zahireichen Aufsatze Franz Mehrings zur
deutschen Literaturgeschichte, in deren Nachfolge fast ausschliefllich die KPD-interne
Asthetik-Diskussion der Zwanziger Jahre zu sehen ist, angefangen bei Thalheimer20, der

18 Zitiert nach Ms., mitgeteilt von Frau Emma Raphael am 7.4.197 3.
19 Em Teil dieser Abhandlung Georgi W. Plechanows ist unter dem Titel: “Die französische drama

tisehe Literatur vom Standpunkt der Soziologie” abgedruckt in: F.J. Raddatz (Hrsg.): Marxismus
und Literatur. Eine Dokumentation in drei Bänclen. — Reinbek bei Hamburg 1969, Bd. 1, S. 160
bis 173.

20 Funote siehe Seite 266.
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Mehring ubrigens persönlich sehr nahegestanden hatte, uber Lukcs bis hin zu Karl
August Wittfogel und Lu Marten, welch letztere 1931 eine leidenschaftliche Auseinan
dersetzung in der “Linkskurve” führten21.

Indessen gebUhrt dem in den linken Kreisen damals weitgehend unbeachtet gebliebe
nen Max Raphael das Verdienst, diese Problematik ausschlieflich an Zeugnissen bilden
der Kunst untersucht zu haben.

Im weitesten Sinne ist Raphaels Thema die Beziehung von Ailgememem und Beson
derem, von Gesellschaft (gesellschaftlicher Produktion) und KUnstlerindividuum (ästheti
scher Produktion), schlieiMich die Vermittlung von okonomischen GesetzmälMgkeiten
und Darstellungsprinzipien. Während Thalheimer, Wittfogel und Lukács — jeder auf seine
Weise — sich bei ihren Untersuchungen von der materialistisch auf die FU1e gesteilten
Hegelschen Asthetilc als analytisch-kategorialem System leiten liefen, grenzte Raphael
seine Schaffenstheorie scharf von den klassischen Asthetik-EntwUrfen ab, da sie seiner
Meinung nach em “Gemisch aus metaphysischen Ableitungen und erfahrungsmaiMgen
Feststellungen” darsteilten, “die nicht aus den Sachzusammenhangen, sondern aus den
jeweiligen DeduktionsbedUrfnissen bestimmt waren”.22 Statt dessen postuliert er eine
induktiv begrundete Produktionsästhetik. Freiich wird man nicht verhehlen dUrfen —

und diese Feststellung tut seiner Leistung keinen Abbruch —, da Raphael trotz dieses
methodischen Postulats teilweise latent auch noch lebensphilosophisch-romantische
Relikte in seine Prämissen aufnahm. Es ware jedoch naiv und widersprache aller histo
rischen Dialektik, woilte man glauben, eine Theorie liei,e sich ab ovo, in ganzlich be
wuLtseinsma1Mger Negierung zuvor verinnerlichter Denksysteme konstruieren. Die Denk
strukturen der Lebensphiosophie, mit denen er sich bis zur Mitte der Zwanziger Jahre
aufgrund seiner damaligen Lebensverhältnisse “mit Leib und Seele” identifiziert hatte,
hatte er derart intemalisiert, dais es unmoglich gewesen ware, nach ihrer kritischen Er
kenntnis, zu der er ja sukzessiv gelangt war, einen gleichsam archimedischen Punkt jen
seits dieser Explikationsperspektive zu finden. Man darf nicht verkennen, da1 intuitio
nistische Denker, obwohl oder gerade well sie sich den wahren Problemen und Wider
spruchen der objektiven Realität zu entziehen suchten und damit in die Immanenz des
Asthetischen fluchteten, umso mebr hier diffizile Formprinzipien entdeckten und da
durch eine Sensibiität entwickelten, wie sie em mit konkreten politischen Strategien
befafter Parteitheoretiker, der u.a. sich auch mit dem Gebiet der Kunst auseinanderzu
setzen hatte, wohi kaum aufbringen konnte. So ist der Wert der Raphaelschen Unter
suchungen darin zu sehen, da1 er durch ideologiekritisch-materialistische Transforma

20 August Thalheimer: Ober die Kunst der Revolution und die Revolution der Kunst. Aufsatze zur
historisch-materialistischen Asthetik und zur Anwendung der historisch-materialistischen Methode
auf dem Gebiet der Literaturgeschichte. Mit einer kritischen Einleitung v. E.H. Schütz. — Giellen
1972.

21 K.A. Wittfogel: Zur Frage einer marxistischen Asthetik. Abhandlung mit einem Anhang Marten!
Wittfogel. — Köln 1973 (reprografischer Nachdruck).
Vgl. hierzu ailgemein Helga Gallas: Marxistische Literaturtheorie. Kontroversen im Bund proleta
risch-revolutionärer Schriftsteller. — 2. AufI. Neuwied/Berlin 1971 (collection alternative, hrsg. v.
H. Brenner, Bd. 1). Die Fortsetzung dieser Asthetik-Diskussion des BPRS unter den Bedingungen
der Emigration ist dokumentiert in: Hans-Jbrgen Schmitt (Hrsg.): Die Expressionismusdebatte.
Materialien zu einer marxistischen Realismuskonzeption. — Frankfurt/M. 1973 (edition suhrkamp
646) (zu Gallas kritisch S. 22 ff.)

22 Max Raphael: Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus, in: Philosophische Hefte (Berlin)
3(1932), S. 125. Raphael rekurrierte freiich später selbst, besonders in “Arbeiter, Kunst und Ktinst
1cr”, auf Hegelsche Gedankengänge.
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tion der vormals noch “geglaubten” lebensphilosophischen Theoreme und durch die
historisch-wissenschaftlichen Kenntnisse, die er sich während des Studiums der Kunst
gescbichte, Philosophie und Nationalokonomie angeeignet hatte, imstande war, die mar
xistische Kunsttheorie urn eine vorher in dieser Breite nie dagewesene Skala an Frage
steilungen zu bereichern. Insofern ist seine Schaffenstheorie auf der Höhe der Zeit. Not
wendig ist es aber aufzuzeigen, wo seine differentialdiagnostische Heuristik in den Rand
bereich metaphysisch-idealistischer Scheinfragen gerat.

Der 1932 erschienene Aufsatz “Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus”
reiht bereits eine ganze Anzahl von Fragen auf, deren Beantwortung zu einem Katego
riensystem für em operativ-analytisches Verfahren fUhren soil23: “In welcher konkreten
und begrenzten Gestalt treten sich Sein und Bewu1tsein zur dialektischen Durchdringung
gegenuber, urn das Gebiet der Kunst zu konstituieren im Unterschied zu den anderen
Ideologien? Kann diese Begrenzung durch Arbeitsteilung entstehen und in welcher Form
ist eine soiche Arbeftsteilung historisch zum erstenmal in Erscheinung getreten? Und wei
ter speziell für die zweite Art der Vermittlung: Weiches sind die für a priori gehaltenen
Prinzipien der Kunst resp. der einzelnen KUnste, in denen die Okonomischen Bedingungen
reflexartig, d.h. verkehrt, gespiegelt werden? Wie vollzieht sich in emer bestimmten Epoche
die ‘harmonische Systematisierung’ des Kunstwerkes oder die Dogmatisierung der kUnstle
rischen Ideologie resp. deren Auflosung unter dem Druck neuer ökonomischer Bedingun
gen? In welcher Weise hangen die Ideologien untereinander zusammen, speziell in welcher
Weise wirkt das kunstlerische Schaffen auf die ubrigen Ideologien und sch1ieMich auf die
ökonomische Basis zurück?”

Em umfangreicher Katalog von Fragen, denen alien gemeinsam 1st, da1 sie auf die Eruie
rung des Wie der Vermittlung von Kunst und Gesellschaft bis in die kleinsten Besonderun
gen hinein abzielen. Irritieren mussen aber im wesentlichen zwei Begriffe. Der erste: “die
für a priori gehaltenen Prinzipien der Kunst”; der zweite: “die harrnonische Systematisie
rung des Kunstwerks”. Was versteht Raphael darunter?

aa) Das Problem der Invarianten in der bildenden Kunst
Diese Fragestellung hebt darauf ab, dai?, der t)berbau, zu dem u.a. Moral, Religion, Meta
physik, Kunst usw. gehoren, eine relative Autonomie besitzt, wobei freiich nach Marx’
und Engels’ Feststellung in der “Deutschen Ideologie”24 im Auge behalten werden muf,
da diese Autonomie nur eine scheinbare ist, denn die verschiedenen BewuBtseinsformen
“haben keine Geschichte, sie haben keine Entwicklung, sondern die ihre materielle Pro
duktion und ihren materiellen Verkehr entwickelnden Menschen andern mit dieser ihrer
Wirklichkeit auch ihr Denken und die Produkte ihres Denkens.” Raphael konstatiert, dali
bestimmte Momente und Prinzipien in der bildenden Kunst em Beharrungsvermogen Uber
die Jahrhunderte zeigen, dali sie von einem “unvoreingenommenen” (d.h. einem mit der
Geschichte der Kunst nur oberflächlich vertrauten) Betrachter als die Wesensmerkmale
der Kunst schlechthin angesehen, sie mithin für apriorische Prinzipien gehalten werden.
Diese scheinbar konstanten Prinzipien sind die Darstellungsstoffe und Darstellungsmittel,
d.h. die materiellen Bereiche objektiv existierender oder bloli gedachter Wirklichkeit, auf
die Kunst referentiell und intentional bezogen ist, einerseits und die Medien, die diesen
Stoff sinnlich wahrnehmbar organisieren, andererseits.

23 Zur Kunsttheorie ..., a.a.O., S. 129.
24 Marx-Engels-Werke, Bd. 3, S. 26 f.
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Von der Malerei wird im ailgemeinen erwartet, daf ihre sachlichen Träger z.B. Lein

wand oder Holztafel sowie mit Pinsel oder Spachtel aufgetragene Farben sind, die dann

ihrerseits durch bestimmte Verteilungen Formen hervorrufen, welche stellvertretend für

etwas auf,erhalb der Bildwirklichkeit Existierendes stehen sollen bzw. durch Abstufun

gen nach Helligkeitsgraden Lichtverhaltnisse oder Modellierungen vortäuschen. Licht,

Linie, Farbe und Modellierung treten also als Erscheinungsweisen so stark ins Bewulit

sein, daLi sie leicht für entitative Wesensmerkmale der Kunst uberhaupt gehalten werden.

GegenUber dieser Apriorismus-Theorie die in metaphysischer Stilisierung besonders von

den Kunstlern des abstrakten Expressionismus vertreten wurde, deren Ideologie Raphael

gleich zu Beginn von “Arbeiter, Kunst und KUnstler” scharfsinnig dekuvriert — lällt

Raphael ausschlieflich die Form als soiche als Apriori gelten, wohi deshalb, well Form

nicht nur grundsatzlich Eigenschaft der Materie ist, sondern auch weil künstlerisches

Schaffen darin besteht, einem materiellen Trager wahrnehmungs- und bedeutungsmaiig

distinktive Formen zu geben. Aber die Schaffung soicher Differenzqualitaten bedeutet

stets einen Ubersetzungsakt des Bewuftseins, der seinerseits wieder das Produkt verschie

dener Faktoren ist. Diese sind 1. die sinnlich-konkrete Existenz des Kunstlers in ether

historischen Situation und das Gepragtsein durch bestimmte moralische, religiose, poli

tische (usw.) Vorstellungen; 2. die Präokkupation durch bestimmte ästhetische Standards,

seien es nun Bildinhalte oder die Art und Weise der sachlichen Trager, die der KUnstler

vorfindet (man könnte hier auch sagen: die Arbeitsgegenstande und -mittel), oder letzt

lich die Darstellungsmittel (wie Komposition und Qualitat der Farbengebung usw.). Was

hier etwas ausfUhrlicher dargelegt wurde, liest sich bei Raphael so: KUnstlerische Form

ist als “Vereinigung oder Entgegensetzung teils durch die okonomische Basis, tells durch

die vorangegangene kiinstlerische Entwickiung, tells durch die ubrigen Ideologien be

dingt”25. Zu fragen ware, was Raphael bier nicht erwähnt, nach der jeweiligen aktuellen

Motivation, also nach den jeweils bestimmenden Gründen und Anlässen, die zur Schaffung

eines Kunstwerks fUhren.
Dali, Raphael auf die “fllr a priori gehaltenen Prinzipien der Kunst” ausfllhrlich zu

sprechen kommt, hat noch andere Gründe. Dieses Thema gibt thn-i Gelegenheit, eine These

von Marx zu prufen, die dieser stichwortartig (für ethe spätere Ausarbeitung) 1857 in der

Einleitung zu den “Grundrissen der Kritik der politischen Okonomie” aufgestellt hatte:

“Hort das Singen und Sagen und die Muse mit dem Prefbengel nicht notwendig auf, also

verschwinden nicht notwendige Bedingungen der epischen Poesie7 Aber die Schwierigkeit

liegt nicht darin, zu verstehen, dali griechische Kunst und Epos an gewisse geselischaft

liche Entwicklungsformen geknupft sind. Die Schwierigkeit ist, da1 sie für uns noch

Kunstgenuli gewahren und in gewisser Beziehung als Norm und unerreichbare Muster

gelten.”26 Dieses berllhmte und oft untersuchte Zitat von Marx ist sehr ambivalent und

lallt sich keineswegs eindeutig interpretieren. Marx’ Behauptung, daf griechische Kunst

noch heute als unerreichbares Muster gelte, kann ja rein referierenden Charakter haben,

sie kann als blo1e Konstatierung eines real wirksamen Kanons gemeint seth. Raphael

geht aber davon aus, dali Marx diese These affirmativ, aus ether naiven Bewunderung

griechischer Kunst heraus, aufgestellt habe. Insofern babe er hier seine materialistische

Position verlassen, da er ungepruft das Schema ether Identifikation von Wertsystem und

25 Zur Kunsttheorie, a,a.O., S. 129.
26 Karl Marx: Grundrisse der Kritik der politisehen Okonomie (Rohentwurf) 1857-58. — Frankfurt

a.M./Wien o.J. ( fotomechan. Abdruck der Ausgabe Moskau 1939/41), S. 31. Zu dieser Uberaus

haufig zitierten und debattierten Stelle vgl. neuerdings O.K. Werekmeister: Ideotogie und Kunst

bei Marx u.a. Essays. — Frankfurt/M. 1974, S. 9 ff.
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und geschichtlicher Epoche, das in Hegels”Asthetik” elne groQe Rolle spielt, Ubernorn
men habe, wonach die grlechische Kunst des Altertums “klassisch” ist (wie die orienta
lische “symbolisch”, die christlich-mittelalterliche “romantisch”). Raphael kritisiert wei
ter an Marx, sein Ausspruch, die griechische Kunst ube einen ewigen Reiz aus, weil aus
ihr die Naivität des Kindes spreche, enthalte keine Losung des Problems ihrer lange
nachwirkeiden Normativitat. Offenbar mi1?fállt Raphael, da1 hier Marx romantisierend
— wie später auch Jacob Burckhardt — einen Topos, närnlich den der Lebensalter, als
Erklarungshypothese benutzt.

Er versucht nun selbst, dieses Problem einer scheinbaren Invarianz ästhetischer Nor-
men zu lösen. Es geht ibm urn eine historische Begrundung des Kanons der “Klassizität”
griechischer Kunst. Raphael behauptet, griechische Kunst sei immer dann rezipiert wor
den, wenn “die Gesamtkultur von der Wirtschaft bi zur christlichen Mythologie in eine
Krisis geraten war” 27, In diesen Krisen sei jeweils zum Ausdruck gekommen, da sich
bisher geschlossene Lebensraume aufgelost, mithin die geselischaftlich-okonomischen Vet
hältnisse eine Expansion erfahren hatten, wodurth dann wiederum neue Gegenstands
welten in den Blick geruckt und für die Kunst thematisch geworden seien. Diese Vorgan
ge hätten dann stets einen korperhaft-realistischen Stil zur Folge gehabt. Was war abet
dann der Anknupfungspunkt für eine Rezeption griechischer Kunst? Raphaels Argumen
tation ist sinngemai folgende: Griechische Kunst sei gekennzeichnet durch die zwei Mo
mente der Dialektilc und des Undogmatischen. In thr gelangten Aussage und Gegenaus
sage zum Gleichgewicht, ja zu einer Einheit. Diese Momente träten aber immer wieder
darm in kunstlerischen Zeugnissen auf den Plan, wenn infolge soziokultureller Krisen
Traditionsprinzipien also das Sanktionierte und “Dogmatische” — mit innovativen
Erkenntnissen, zu denen eine Gesellschaft aufgrund von geographischen und ökonomi
schen Expansionen gelangt sei, in Konflikt geraten. Griechische Kunst — so Raphaels
These — wurde immer dann rezipiert, wenn sich die gesellschaftliche Institution Kunst
an neue ökonornische Bedingungen anzupassen hatte. Diese Theorie rekurriert auf das
Marxsche Theorem der Dialektik von Produktivkräften und Produktionsverhaltnissen28 —

wonach t)berbauformen wie die Kunst als ideelle Reprasentationen der Produktions
bzw. gesellschaftlichen Verhältnisse sich wandein müssen, wenn jene zum Hemmnis der
Produktivkraftentwicklung geworden sind und somit die Notwendigkeit besteht, sic dem
Stand dieser Entwicklung anzugleichen.

Differentialkategorien zur Analyse der Vermittlungsproblematik versucht Raphael in
einem anderen Zusarnmenhang der Erorterung Marxscher Marginalien zur antiken griechi
schen Kunst zu entwickeln, und zwar handelt es sich hier urn die Rolle des Mythos in
der Antike. Wie Marx ist Raphael weit davon entfernt, Mythos bzw. Mythologie zu
enthistorisieren, wie es beispielsweise im französischen Nachkriegs-Existentialismus
Sartres und Camus’ geschah. Ihm dient die Analyse des griechischen Mythos nicht dazu,
ihn neu zu beleben und zu reaktivieren, sondern urn an ihm als historisch vorfindlichen
Modell gnoseologisch-asthetische Prinzipien abzulesen, die sich verailgerneinern lassen.
Raphael defmniert den antiken Mythos als eine Form der imaginativen Beherrschung der
Naturkräfte. Mythos komme Uberhaupt immer dann auf, wenn die reale Naturbeherr
schung aufgrund unterentwickelter Produktivkräfte unzureichend ist. Imaginative
Realitatskonstruktionen vom Typus des Mythos mUssen nach Raphael also verschwin
den, sobald sich neue, fortschrittliche Produktionsweisen ausgebildet haben. Aus Raphaels
Mythos-Untersuchung lassen sich mindestens drei SchluLfolgerungen ziehen:

2’7 Zur Kunsttheone, a.a.O., S. 148.
28 Vgl. Kail Marx: Das Kapital, Bd. 3, in: Marx-Engels-Werke, Bd. 25, S. 269 u.ö.

I
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1. Mythos war stets eine bewu1tsemsmalMge Substitution für eine real noch nicht er
folgte bzw. noch nicht mogliche Beherrschung der Naturkrafte. Er hatte somit stets eine
Kompensationsfunktion. Raphael stelit hierzu erläuternd fest, daf, Mythos insofern kunst
fordernd war, wie umgekehrt, zumindest in Griechenland, Kunst eine integrative Funk
tion bei der Herstellung der einheitlichen Mythologie auf der Grundlage disperser Lokal
mythen hatte.

2. Da Mythos em aktiv-schopferisches Verhältnis des Bewu1tseins zur Auienwelt dar
stellt(e), das sich in sinnlich-bildlicher Sprache artikuliert(e), darf Kunst, die wesentlich
durch semen funktionalen Stellenwert im gesellschaftlichen Produktionsprozef. determi
niert ist, nicht allein durch eine b1o1e Widerspiegelungsfunktion bestimmt werden.

3. Was die theoretische Losung der Vermittlungsproblematik zwischen Kunst und Ge
sellschaft anlangt, so kann — ohne dais dies von Raphael explizit gesagt würde — in Ab
strahierung von der je spezifischen historischen Bedingtheit des Mythos prinzipiell fest
gesteilt werden, daf die kunstlerische Phantasie nicht nur em psychologisch oder gnoseolo
gisch-asthetisch beschreibbares Vermdgen darstellt, sondern stets aus den realen materiellen
Bedurfnissen resultiert, was schlieilich bedeuten wurde, da1 Kunst stets uber die interes
sengebundene Imagination an die gesellschaftlich-okonomische Produktion rUckvermittelt
ist. Aufgabe einer materialistisch verfahrenden Wissenschaft der Kunstgeschichte müite es
demnach seth, die — über die kompensatorisch wirksame Einbildungskraft — in die Motive
ästhetischen Handelns eingegangenen gesellschaftlichen Bedurfnisse zu rekonstruieren.

Im Zusammenhang mit der Erorterung der Mittlerrolle des Mythos bei der Konstitution
von Kunst gelangt Raphael weiterhin zu einer geschichtsphiosophischen These, die das
schon bei Marx auftauchende Problem des unegalen Verhältnisses zwischen materieller
und kUnstlerischer Produktion zu klaren versucht. Konkret zugespitzt könnte man bei
spielsweise die Frage stellen, wieso eine so statische und sich nur auIerordentlich langsam
entwickelnde Gesellschaftsformation wie die des Feudalismus derart gewaltiger Kultur
schopfungen fahig war, wie sie die gotischen Kathedralen reprasentieren. Raphael führt
diese Divergenz von okonomischer und ästhetischer Entwicklung darauf zuruck, da1 der
Intensitatsgrad der Auseinandersetzung des wirtschaftenden Menschen mit der Natur ent
scheidend ist. Dieser Grad sei im Mittelalter gröuler gewesen als heute: “Dementsprechend
hat mit der Abnahme der Unmittelbarkeit und Intensität der materiellen Produktion auch
die der geistigen Produktion gelitten.”29 Raphaels Disproportionalitdrs- oder Kompensa
tionstheorie besagt also, da1 je geringer der Grad der materiellen Bedurfnisbefriedigung
ist, umso hypertropher die Ideologie sein muf°

Folglich mui, auch im Kapitalismus, dessen Produktionsweise eine groiere materielle
Bedurfnisbefriedigung ermoglicht, Kunst immer mehr verkUmmern. Diese These, so sehr
sie auch durch die Empirie bestatigt zu seth scheint, verharrt aber noch in ether abstrakt
funktionalistischen Denkweise; sie lä1t weitgehend die Entfremdungsproblematik unbe
rucksichtigt, also die Tatsache, daf, im Kapitalismus die von den Menschen geschaffenen
Produkte ihnen aufgrund der Aneignung durch den Produktionsmittelbesitzer als fremde
Mächte gegenUbertreten, somit die Werktatigen aus der Rolle des kulturschaffenden Sub
jekts herausgedrangt und immer mehr zum Objekt eir.er manipulativen “Massenkultur”

29 Zur Kunsttheorie, a.a.O., S. 142.
30 Diese Theorie darf nicht mit jener des “law of compensation” von Arnold Toynbee verwechselt

werden, die unter Vernachlassigung des äkonomischen Aspekts in naiv-idealistischer Weise eine
Geschichtsautomatik von Challenge and Response annimmt. Vgl. dazu die kritische Studie von
IS. Kon: Geschichte oder Geschichtsphilosophie? — Zur Kritik Arnold Toynbees, in: Marxismus
Digest 2 (1971), S. 105 ff., bes. S. 111.
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degradiert werden. So ist an die Feststellung Marx’ in den “Grundrissen der Kritik der
politischen Okonornie”3’ zu erinnern, dais in friiheren Gesellschaftsformationen, beson
ders der des feudalistischen Mittelalters, die einzelnen Arbeiter noch integrale, alle Sei
ten des Arbeitsgegenstandes erfassende Tatigkeiten ausgeUbt hatten und so zu einem
halbkUnstlerischern “Geschick” gelangt seien: “Bei der Produktion des Kapitals handelt
es sich von vornherein nicht urn dieses halbktinstlerische Verhältnis — das Uberhaupt der
Entwicklung des Gebrauchswerts der Arbeit, der Entwicklung der besondren Fahigkeit
der unmittelbaren Handarbeit entspricht, der Ausbildung der menschlichen Hand etc.
zur Arbeit. Es handelt sich von vornherein urn Masse, weil urn Tauschwert und Surplus
wert. Das entwickelte Prinzip des Kapitals ist grade das besondre Geschick uberflUssig
zu machen und die Handarbeit, die unmittelbar korperliche Arbeit Uberhaupt als ge
schickte Arbeit sowohi, wie als Muskelanstrengung uberflussig zu machen; das Gesehick
vielmehr in die toten Naturkräfte zu legen.”

bb) Harmonische Systematisierung und Werktypus

Eines der Themen, denen Raphael lange Reflexionen und Untersuchungen einräumt, ist
die Darlegung dessen, wie und warum sich in einer bestirnmten Epoche die “harmonische
Systernatisierung” des Kunstwerks vollzieht. Diese Analyse glaubte er nicht allein dutch
eine Bestimmung der dem Kunstwerk transzendenten sozialen Determinanten leisten zu
können, sondern vor allern auch durch em Eindringen in dessen lmmanenzstrukturen,
die ihrerseits — das war für ihn nie strittig — noch gesellschaftlichen Gehalt aufweisen.

1st aber der Begriff der “harmonischen Systematisierung” nicht eine rornantische Mysti
fikation oder zumindest em asthetisch-normatives Postulat, weiches Bestirnmungsgründe
eines Kunstwerks festlegt, die erst durch induktive Erkundung des kUnstlerischen Mate
rials zu erfahren wären?

Ohne Zweifel enthalt die diesem Begriff zugrundeliegende Vorstellung Reminiszenzen
an die klassische ästhetische Idee des “Pulchrum”. So definierte bereits Thomas von
Aquin das Schöne mit den Begriffen der “claritas” und der “debita proportio”. Bei Al
berti kehrte diese (ontologische) Theorie unter dem Terminus der “concinnitas” wieder.
Schönes gestalten hie1: das von Gott geschaffene Werk, den Kosmos, strukturell wieder
holen, die Mannigfaltigkeit sinnlich wahrnehmbarer Dinge so systematisieren, daf ihre
ideelle Konsonanz deutlich wUrde. Das concinnitas-Ideal der italienischen Kunsttheoreti
ker der Renaissance kehrt irn 18. Jahrhundert bei Batteux in dem Grundsatz der “Em
heit in der Mannigfaltigkeit” wieder, hier aber in einer veranderten Nuance: Mannigfal
tigkeit (“varietas”) als Vielheit einzelner Elemente hat hier emndeutig einen Vorrang vor
der Eiitheit. Diese dient nut noch dazu, das Viele nicht chaotisch werden zu lassen. Wir
sehen bier in der Kunst- und Literaturtheorie em Prinzip wirksam, das auch die Gedan
kenwelt der praliberalistischen Okonomie der Physiokraten beherrschte: das Laissez-faire.
Dieses bei Batteux weitgehend entidealisierte Schönheitstheorem wurde gegen Ende des
19. Jahrhunderts in der Gestaltpsychologie Ehrenfels’ — und besonders bei seinen Nach
folgern (Wertheimer, Koffka, Kohler) mit threr Theorie von der “guten Gestalt” und der
Prägnanztendenz — reontologisiert, wenngleich bier die religias-kosmologische Hülle und
auch die alte Nomenidatur abgestreift wurde.

Raphael hat schon sehr fruh mit der Theorie der Gestaltpsychologie Beruhrung gehabt.
Schon wahrend seines Studiums horte er Vorlesungen Carl Stumpfs, eines von Brentano

31 Kail Marx: Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie, a.a.O., S. 481 f.
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und Lotze beeinflu1ten Phanomenologen, der eine “Geschichte des Konsonanzbegriffs”
(Band 1: 1897) verfa1t hatte. (Ubrigens hat Raphael wohi auch von Stumpf den phano
menologisch-deskriptiven Grundsatz Ubernommen, da es Aufgabe der Wissenschaft sei,
“eine bis zu den letzten Elementen vordringende Analyse der sinnlichen Erscheinungen
in sich selbst” durchzufuihren.32) In Raphaels Buch “Theorie des geistigen Schaffens auf
marxistischer Grundlage” fmden sich seitenweise Passagen uber die Art und Weise von
Gestaltqualitaten.33

Der Begriff der “harmonischen Systernatisierung” sch1ie1t auch insofern an gestalt
psychologische Uberlegungen an, ah Raphael davon ausgeht, daL Kunst wahrgenommene
Realität uberhohe, indem sie sie mit ihren Mittein vervollkornmne. Diesen Voilkommen
heitsstatus des Kunstwerks nennt Raphael “Werktypus” oder “Werkgestalt”, wobei er
durchaus voraussetzt und anerkennt, dais diese ästhetische Seinsweise nicht von ihrer
historischen Bedingtheit abzutrennen und ontologisch zu verewigen ist.

Die Affinität zur Gestaltpsychologie tritt besonders zutage in Raphaels Vorliebe für
geometrisierende Analysen. Liest man seine Interpretation des Corot-Bildes, so hat man
zunächst den Eindruck, dieses sei eine Konstruktion von Linien (“Blicklinie”, “Treff
linie”, “Fuhrungslinie” usw.) innerhalb eines Koordinatensystems, das seinerseits den
psychophysischen Gegebenheiten des menschlichen Organismus angepa1t ist (Raphael
rekurriert hier auf Konrad Fiedlers und Adolf von Hildebrandts These des Bewegungs
sehens, die in der Kunstwissenschaft urn die Jahrhundertwende, etwa bei Schnarsow,
eine groLe Roile gespielt hatte). Die Ausponderierung dieser diversen Achsen, Schragen
und Bewegungsablaufe gilt ibm als Indiz dafür, da1 Corot wohl unbewu1t danach streb
te, seine personliche Individualitat in absoluten (!) GrU1,en festzuhalten. Kilnstlerischem
Organisieren liegt also nach Raphael die Absicht zugrunde, die subjektiv diffusen Gefuhle
zu objektivieren, urn ihnen “Sinneindeutigkeit” — wie er es nennt — zu verleihen. Zen
trales Moment von Kunst sei es also, da1 sie em der gleichsarn ungeordnet-chaotischen
Wahrnehmungsspontaneitat unterworfenes “Sehfeld” in em “Bildfeld” (oder “Realisa
tionsbild”) transformiere, weiches den Charakter der Notwendigkeit trage — was wohi
heiien soil, da1 nichts von ihm weggenommen oder ihm hinzugefugt werden kann, ohne
da1 dadurch seine Integritat leidet.5

Es 1st evident, dais Raphaels Schaffenstheorie, die insoweit eine Interpretationswissen
schaft ist, als sie die kilnstlerische Produktion mittels der Kunstwerkanalyse rekonstruie
ren will, sehr stark aus dern Zentrum der subjektiven Gefühlslage des Kunstlers heraus
entwickelt 1st. Sie ist daher in diesem Punkte primar Kunstpsychologie.

32 Zitiert nach R. Eisler: Phulosophenlexikon. — Berlin 1912, S. 730.
Erschienen Paris 1934 (S. 55 ff.); Neuausgabe 1974 (S. 44 ff.).
Vgl. auch Heinrich Wölfflins Schrift “t)ber kunsthistorische Verbildung” (in: 11W.: Aufsätze.
Das Erklären von Kunstwerken, hrsg. v. 3. Gantner. — Stuttgart 1972, S. 53), wo dieser Gedan
ke ebenfalls geaullert wird: “Das voilkommene Kunstwerk muL den Charakter der Notwendig
keit haben. Man mu1 Uberzeugt seiri, dalI gar nichts anders sein und nichts verschoben werden
könnte.”
Diese lntegxitatsthese gerat leicht zu einer Prophetie ex post, die rechtfertigen soil, dalI em Kunst
werk nur so und nicht anders werden konnte. Es ist aber nicht einsichtig, warum die BegrUndung
der Notwendigkeit nur für Kunstgebilde, nicht aber auch für alles andere dem GeschichtsprozelI
Unterworfene gelten soilte. Diese These, die heute noch in der informationstheoretischen Asthe
tik Benses und in den Schriften 5.3. Schmidts nachwirkt, weiche die syntaktischen Konfiguratio
nen fetischisieren, rekiamiert für Kunst einen beinahe theonomen Voilkommenheitsstatüs,

- a
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Hiergegen lä1t sich aber u.a. prinzipiell einwenden:
1. Eine Psychologie der Kunst erscheint problematisch, well sich die Vielfalt der irn

I.aufe der Geschichte in Erscheinung getretenen Manifestationen dessen, was gesellschaft
liche lnstitutionen kanonisch für Kunst erklären, nicht allein auf überzeitlich gültige sen
somotorische Eigenschaften und Zustände rUckftthren la1t. Die psychophysische Ausstat
tung des menschlichen Sensoriums mit semen Rezeptoren und Effektoren ist eine so all
gemeine naturgegebene Tatsache, daf zwar hieruber elne ailgemeine funktionale Theorie
aufgestellt werden kann, die den Mechanismus des Zustandekommens von Erkenntnissen
oder Handlungen beschreibt, diese jedoch nicht mehr die qualitative Spezifik des sozia
len Wert- und Normcharakters der — z.B. künstlerischen — Erkenntnisse und Handlungen
zu erfassen vermag, weil sie die Sphäre der Natur nicht transzendiert und somit den Sach
verhalt ignoriert, da1 die enge Bindung zwischen Wahrnehmung und affektiver Kompo.
nente (“Gefühlen”) nicht lediglich in der Immanenz des Nervensystems zu sehen ist, viel
mehr die GefUhlsstrukturen von der historischen Situation und der sozialen Lage des je
weiigen lndividuums (hier: des Künstlers) abhangig sind. Bei Raphael mu1 dieser Rück
gang zu einer aligemeinen Wahrnehmungspsychologie umso mehr verwundern, als er ja
gerade selbst an anderer Stelle dargelegt hat, da1 die ästhetische Faktur der Kunstwerke
— also sozusagen das Aquivalent von Gefithi und Wahrnehmung — Resultat historischer
Prozesse 1st.

2. Die psychologische Fundierung der Asthetik Raphaels zeigt sich auch in seiner Vor
liebe für den Typenbegriff. Nicht da1 dieser Begriff generell fragwurdig ware; irn Gegen
teil: Wissenschaft, die das Besondere zu erfassen sucht, bedarf stets gewisser KlassifIka
tionsschemata, urn vermittelbare Aussagen uber die Komplexitat der Wirklichkeit machen
zu konnen Will man jedoch das Schaffen verschiedener und zu verschiedenen Zeiten
tatiger Künstler unter bestimmte Typologien subsumieren, so ist es unurnganglich, als
differenzierendes Merkrnal soich typologischer Bestimrnungen die zeitbedingte Modali
tat der gesellschafthchen Rolle des jeweihgen Kunstlers zu vermerken Raphael hat je
doch die Neigung, dort, wo er die psychische Situation des Künstlers thematisiert, in

• einer derart abstrahierten Sprache zu sprechen, daL man sich beinahe an em subjektiv
idealistisches Kategoriensystern erinnert fuhlt. So charakterisiert er beispielsweise Corot
als “objektiven Typus”, der bestrebt sei, den “harmonisehen Zusammenhang von Ich
zentrum und Kosmos” darzustellen. Unklar bleibt hier wie auch an anderen Stellen in
“Arbeiter, Kunst und Kunstler”, ob es sich bei dem Wort “Kosmos” urn einen von
Raphael affirrnativ gebrauchten Begriff handelt — in diesem Falle ware em Nachwirken
seiner frUheren lebensphilosophischen Auffassungen zu konstatieren — oder urn eine
Vorstellung des Künstlers.

Es muL jedoch darauf hingewiesen werden, da1 der Begriff der harrnonischen Syste
rnatisierung, sosehr er auch in die Nähe idealistischer Spekulation gerat, eine andere (und
in gewisser Weise auch durchaus materialistische) Schattierung hat als etwa die “gute
Gestalt” in der Auffassung der reinen Gestaltpsychologie; denn Raphael versteht darun
ter, auch wenn dies die Ausfuhrungen irn einzelnen nicht erkennbar werden lassen,
letztlich die an eine historische Situation gebundene Fahigkeit elnes Ktinstlers, vorauf
gegangene Entwicklungsstandards von Darstellungsformen und -techniken derart zu
synthetisieren, da1, diese Konditionalität nicht mehr transparent ist, vielmehr der Em
druck erzeugt wird, dieses Schaffen sei genuin und “absolut”. Das meint auch Raphael,
wenn er sagt, da1 “die kunstlerische Produktion em dialektisches Spiel von bedingen
den Einwirkungen des Seins und sich davon befreienden Rückwirkungen des Bewu1t-
seins ist derart, da1 dabei die Erkenntnismoglichkeiten des Kunstlers und seine Fahig
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keiten, sic in kunstlerischen Formen zu verwirklichen, wachsen — kurz darin, daIs der
Mensch cm relativ freics Wesen 1st, die Grö& des Grades dieser Freiheit mit der Gräie
dci erkannten und gestalteten Bedingungen erwächst.”36

3. Die Bedeutung Raphaels fur die Grundlegung einer mat erialistischen Kunstgeschiehte

Die bisherigen Darlegungen haben deutlich werden lassen, da1 sich Raphacls kunstwissen

schaftliches Konzept au f schaffenstheoretischer Grundlage an den Forschungsrichtungen

der Kunstgeschichte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, wie sic etwa von Schmar
sow und Wolfflin repräsentiert wurden, teils kritisch-kontrastiv ausrichtete, teils deren
Ergebnisse ubernalim und sie mit Ansätzen der zeitgenossischen Wahrnehmungspsycholo

gic verknupfte. Die l3ernLthung urn die Ergrundung Ietzter Formaxiome ist freilich gewil
nicht das Moment in seinem Werk, weiches Chancen hätte, bei den gcgenwärtigen Ver
suchen der Fundierung einer materialistischen Wissenschaft von der Kunstgeschichte Be

rücksichtigung zu finden. Der Wert der kunsttheoretischen Reflexionen Raphaels Iiegt
vielmehr darin, dat sie die Ideologie des Stilbegriffs entlarvten und an die Stelle willkur
licher Hypostasierungen von Beschreibungsbegriffen die Methode einer ideographischen
Dialektik treten 1ieLen. Dies hieP für Raphael, daL kunstgeschichtliche Begriffe genetisch

gewonnene Klassifikationen sein müsscn, die von der Individualität der Kunstier und

Kunstwerke auszugehen haben. Indessen ist Raphael nie der Gefahr erlegen, den KUnst

icr als eine Monade zu begreifen, die, allein spontaneitdtsbegabt, in der Lage ist, sich

dem Determinationsfaktor GeseHschaft zu entziehen, wie es die bUrgerliche Kunstge

schichte annimmt. Raphael hat im Gegenteil stets versucht schlussig darzulegen, daIs, jeg

liche kUnstlerische Autonomie nur eine scheinbare, mindestens eine relative ist, und es

war das Ziel seiner emndringlichen und extensiven Analysen zu zeigen, weiche Stufen der

soziale Proze1 der Determination in den Aktivitäten des Individuums durchlauft, die

selbst wiederum auf ihn zuruckwirken.

36 Zur Kunsttheoric .. ., S. 150.
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Max Raphael hat prinzipiell in diesem Werk (und auch in einigen anderen) keine Quel
len für seine Zitate angegeben, was deren Auffinden grOftentei1s schier unmoglich macb
Ee. Em Grund dafbr mag dariri liegen, daf diese Arbeit ursprbnglich auf Vortragen basierte
und Raphael, uneitel genug, nicht zuerst an eine Publikation dachte, die im Ubrigen auch
durch die Bedingungen der Emigration erschwert war. Von den Zitaten konnten wenig
stens die Marx/Engels-Stellcn verfiziert werden. Die umfangreichen franzosischen Zitate
des Mittelteils (Raphael lebte bekanntlich zur Zeit der Niederschrift in Paris) wurden
von Linde Birk ins Deutsche ubersetzt. Der Verlag ist sich mit Frau Raphael und dem
Nachlafverwa1tcr Claude Schaefer einig, da eine breitere Raphael-Rezeption beginnt, daf
in einer Studienausgabe die französischen Zitate keine unnotigen Verstandnisschwierig
keiten bieten sollten. Em Abdruck der Zitate in Originaisprache muf. einer kritischen
Gesamtausgabe vorbchaltcn bleiben. Das Namensregister erstelite Gisela Behr, das Sach
register Norbert Schneider.
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1. Werke der bildenden Kunst

ALTAMIRA, paläolithische Felsmalerei in
der Nähe von Santillana del Mar (Nord
spanien), entdeckt 1896. Enstanden
vermutlich 12000 v. Chr. (Magdalènien)
252

AUTUN, Kathedrale, erbaut 1116-32
unter Bischof Etienne de Bagé, spitz
tonnengewolbte Basilika, bedeutend:
Westportal mit Skuipturen von Gisle
bertus, Tympanon “iUngstes Gericht”
(ca. 1140) 252

BOROBODUR, Buddha(s) von, Symbol-
relief in Java (Mitte 8. Jh.), auf dem
72 Budd has die ewige Weltordnung re
präsentieren 251

CIZANNE, Paul (1839-1906), L’Estaques
(Ort in der Nähe von Marseille, in dem
sich Cezanne mehrfach aufhielt. Diesen
Ott hat er oft gemalt) 115

CHARTRES, Kathedrale, gotischer Neubau
beg. Ca. 1140. Belle verrière, Glasmale
rei, nach 1200 68 f, 205, 250

COROT, Jean-Baptiste Camille (1796-1875),
Römische Landschaft (genauer Titel:
Insel von S. Bartolommeo, Rom), 1826-
28. Boston, Museum of Fine Arts
51ff, Abb. 1 (mit Kat.)

COURBET, Gustave (1819-1877),
Begrabnis von Ornans, 1850. Paris,
Louvre 40
Welle, 1870 ausgestellt. Paris, Louvre 115

DAUMIER, Honoré (18 10-1879), Rue
Transnonain le 15 Avril 1834, 1834.
Lithographic. 156

DEGAS, Edgar (1837-1917), Balletteu
sen 138, vgl. Abb. 9 (Die Tanzklasse,
1874, Paris, Louvre)

DELACROIX, Eugene (1798-1863),
— Freiheit auf den Barrikaden, 1831.

Paris, Louvre 16
Gemetzel von Chios, 1823. Paris,
Louvre 16, 242

- Eroberung Konstantinopels, zw.
1838 u. 1841. Paris, Louvre 16

— Ted Sardanapals, 1827. Paris,
Louvre 242

DURER, Albrecht (147 1-1 528), Apoka
lypse, Holzschnittzyklus, 1498 31

EYCK, Jan van (ca. 1390-1441),
Genter Altar (zusammen mit
Hubert van Eyck), 1432 voll.,
Gent, St. Bavo 252
Madonna des Kanonikus van der
Paele, 1436. BrUgge, Musée Com
munal 252

GOYA Y LUCIENTES, Francisco José
(1746-1828), Nackte Maja, nach 1800.
Madrid, Prado 138

HOU DON, Jean-Antoine (1741-1828),
Diderot, 1771 137
Gluck, 1775 137

— Voltaire, 1778 137, Abb. 6 (mit
Kat.)

LE CORBUSIER (d.i. Charles Edouard
Jeanneret, 1887-1965), Cite’ universi
taire, Paris, Heim für Schweizer Stu
denten, 1931-1933 146

Sach-Register

A. Werke der bildenden Kunst und literarisehe Texte

(Aufgeführt sind nur die Werke, die Raphael ausfOhrlicher untersucht bzw. auf die
er im Text stichwortartig verweist. In einigen Fallen war die Identifizierung schwierig,
da Raphaels Angaben wegen ihrer Unvollständigkeit mehrere Deutungsmöglichkeiten
zulie6en.
BloiSe Nennungen von Künstler- oder Schriftstellernamen sind im Personenindex regi
striert.)
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LE NAIN, Louis (ca. 1593-1648), Bauern
familie, ca. 1640. Paris, Louvre 33, 40
Abb. 3 (mit Kat.)

LEONARDO DA VINCI (1452-15 19),
— Anna Selbdritt, ca. 1510, Paris,

Louvre 54, 251
— Abendmahl, 1495-97. Fresko im

Refektorium von Sta. Maria delle
Grazie, Mailand 212

MANET, Edouard (1832-1883),
- Olympia, 1863. Paris, Louvre 26, 138

Abb. 8 (mit Kat.)
Balkon, 1868. Paris, Louvre 138

MICHELOZZO (1396-1472), Palazzo
Medici-Riccardi, Florenz, 1444 221

MILO, Venus von, Marmorplastik, 1820 in
Melos gefunden, vermuti. 100 v. Chr.
entstanden. Paris, Louvre 250

MONET, Claude (1840-1926), Kathedralen
(Gemüldeserie der Jahre 1892-1894/5;
allein von der Kathedrale Rouen 20 An
sichten) 115

NAUMBURG, Dom (ca. 12 10-40), Stifter
figuren im Westchor, Ca. 1250-60 251

NURNBERG, Ca. 1500, Abendmahl (nicht
identifizierbar) 21 2

PAESTUM, Poseidontempel, urn 460-450
v. Chr. 54, 244

POUSSIN, Nicolas (1593/4-1665),
— Apollo und Daphne, 1664. Paris,

Louvre 37, 69, 75, Abb. 2 (mit Kat.)
—- Der Winter, aus der Reihe “Die Jah

reszeiten” (1660-64). Paris, Louvre 40
— SintJlut (rnoglicherweise identisch mit:

“Der Winter”) 40, 244

RAFFAEL (Raffaello Sanzio, 1483-1520),
— Stanza della Segnatura, 1 508 ff,

Fresken im Vatikan 219
— Sixtinische Madonna, 1 51 2. Dresden,

Gemäldegalerie 250
REMBRANDT HARMENSZ VAN RIJN

(1606-1669), Joseph deutet die Tràume
Pharaos, Ca. 1655, Zeichnung 70

RUISDAEL, Jacob van (1628/9-1682)
(die von Raphael gebrauchte Schreib
weise “Ruysdael” war frhher in der
Kunstgeschichte aligemein üblich, ob
wohi die Werke des Künstlers durchweg
mit “Ruisdael” signiert sind), Coup de
soleil (Bezeichnung für em Landschafts
bud im Louvre, Paris, an dem wahr
scheinlich Philipp Wouwerman beteiligt
war) 75

SEURAT, Georges (1859-1891), Chahut,
1889/90. Rijksmuseum Kröller-Müller,
Otterlo 157

STRASSBURG, MOnster, Synagoge,
fruhgot. Plastik Ca. 1 220-30, ursprhng
lich am Sudportal (so noch die Anga
be bei Raphael), jetzt im Museum des
Frauenhauses, Strahburg 236, 241,247

TINTORETTO, Jacopo Robusti (15 18-
1594), Abendmahl, 1594, Venedig,
S. Giorgio Maggiore 212

UCCELLO, Paolo (1397-1475), Schlacht
von S. Romano, rechte Tafel, 1455.
Paris, Louvre 43, Abb. 5 (mit Kat.)

VERONESE, Paolo Caliari (Ca. 1528-
1588), Hochzeit zu Kana, 1562.
Paris, Louvre 41, Abb. 4 (mit Kat.)

VEZELAY, Ste. Madeleine, clunianzen
sische Abtei, beg. 1120, vollendet
nach 1150, dreischiffige Basilika mit
Kreuzgewolben 252

VERSAILLES, Königlicher Palast (beg.
unter Ludwig XIII. v. Frankreich),
Grand Trianon im Park, erbaut von
J. Hardouin-Mansart, 1687 13

WATTEAU, Jean-Antoine (1 684-1 721),
L’embarquement pour l’Ile de
Cythère (nach Michael Levey zu
deuten als: “Abfahrt von der (statt
zur) Insël der Cythera”), 1717,
Paris, Louvre 75, 80, 244
Gilles. Paris, Louvre 242
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2, Literarische Texte

AISCHYLOS (525/4-456/5 v. Chr.),
Orestie 214, 235, 247

BOILEAU, Etienne, Livres des métiers,
1264 (hg. v. R. Lespinasse u. F. Bonnar-.
dot 1879) 83

CFIATEAUBRIAND, François René
Vicomte de (1768-1848), Memoires
d ‘outrefombe (“Erinnerungen von jen
seits des Grabes”), erste Buchausgabe
Brüssel 1848-50 139

FLAUBERT, Gustave (1821-1880), L ‘edu
cation sentimentale, Histoire d’un /eune
homme (“Lehrjahre des Gefühls”),
Ersterscheinung 1869 101, 108, 137,
155, 157, 197

GOETHE, Johann Wolfgang (von) (1749
bis 1832),

Die Leiden des jungen Werther, l774
131
Torquato Tasso, 1790 245

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich (1770
bis 1 831), Vorlesungen über die Geschich
te der Philosophie, hg. v. K.L. Michelet
1833-36 181

HOMER(OS) (8. Jh. v. (‘hr.?),
— Odyssee 214, 224
— Ilias 214, 224, 225, 226, 235

MEHRING, Franz (1846-1919), Die Les
sing-Legende. Eine Rettung, Aufsatz
reihe Jan.-Juli 1892; in Buchform 1893
erschienen 169

B. Gegenstände und Begriffe

Abbild 19
Absolutismus 92, 104, 174
Abstrakte Kunst 8, 20, 125, 143, 166
Abstraktion 165
Achsensystem, physisches 53 f, 56

— dem Körperbau gemaf3es 53
Adäquatheit der Mittel 228
Adelsprivilegien 89
Agyptische Plastik 61
Asthetik, bUrgerliche 141, 211, 224

— Inhalts- und Form-A. 165

RACINE, Jean (1639-1699), A thalie,
Uraufführung 1691 250

SARTRE, Jean-Paul (geb. 1905),
La nausée (“Der Ekel”), 1938 252

SHAKESPEARE, William (1564-1616),
- Hamlet, Ca. 1600 17, 247

King Lear, 1606 247,248
— Othello, der Mohr von Venedig,

ca. 1603 247
SOMBART, Werner (1863-1941), Der mo

derne Kapitalismus, Leipzig 1902,
2 Bde., Neuauflage 1916: Bd. 3
Munchen-Leipzig 1927 124 ff

SOPHOKLES (497/6-405 v. (‘hr.),
- Konig Odipus 247
— ödipus auf Kolonos 247

SPINOZA, Benedictus de (eigtl. Baruch
de S., 1632-1677), Ethica ordine geo
metrico demonstrata, verfaLt 1662
bis 65, Erstausgabe Amsterdam 1677
13

STENDHAL (di. Henri Beyle, 1783-
1842), Racine et Shakespeare Paris
1823 123

VIGNY, Alfred de (1797-1863), Chatter
ton, Urauffuhrung 1835 163

VOLTAIRE (d. i. Franqois-Marie Arouet,
1694-1778), Henriade ( La ligue ou
Henri le Grand), Epos in 10 Gesän
gen, Genf 1723 227

Asthetik, Theorie der A. 134
Akademien 14, 163, 249

— akadem. Kunst 81
Analytische Geometrie 110
Ananke 213
Ancien regime 13, 82, 87, 94, 98, 130
Angestelltentum 20
Arbeit(sproze1) 120

—. geistige A. des KUiistlers 48
— Versachlichung der A. 84, 117

Arbeiterbewegung 24, 107
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Arbeiterdichtung 107
Arbeitsmittel (-instrumente), künstlerische

25, 48
Architekt, Verhältnis A. — Ingenieur 149
Architektur 159

— funktionale 147
— Herrschaft der A. 152

Aristotelismus 221
Assoziationsmechanismus, seelischer 11
Astronomic 110
Atelier 11
Auftragspoesie 225
Ausdrucksmittel, künstlerische 26, 27,

142
— Veränderung der A. 60

Ausdruckswerte, seelische 55
Ausstellungsorganisation 27
Autonomie, sekundäre 69

Bauern-Schäfer-Bilder (17. Jh.) 33
Bedeutungsbild 56 ff, 59

— Merkmale des B. 58
Begabung des Künstlers 81
Beschreibung, konstitutive 186
Bewegungsempfindungen 52
Bewui.tes (Bewuf.tsein) 69

— und Unbewuftes 23
BewuLtseinsgebiete 181
Bildfeld 51ff
Biologie 111
Blicklinie 34, 55 f
Blütezeiten (Marx) 227
Blut und Boden 139
Bohème 46
Bürgerkonigtum 11 8
BUrgertum 16

Caisse centrale du commerce et des
chemins de fer 86

Caisse gênérale du commerce et de
l’industrie 86

Chic 133, 163
Conservatoire des Arts et métiers 82

Dadaismus 18
Darstellungsmittel 17, 28, 118, 187
Despotismus 246
Deus ex machina 247
Dialektik, als künstlerische Methode 40

— materialistische 23
Dieu et liberté 106
Diktatur des Proletariats 28

Dilettantismus 194
Dingphysik, Wandlung der D. zur Feld

physik 157
Disproportionsproblem 177, 223
Dogmatisierung 177
Dorischer Tempel 220
Dualismus 113

École des Arts et Manufactures 82
Eigentumsverhaltnisse und Produktions

weise 92
Einheitskunstwerk 216

- Auflosung des E. 152, 232
Einzelheit und Aliheit 76

_______

Eisenbeton 147, 150
Eklektizismus (V. Cousin) 108, 121
Ekstase, mystische u. Kunst 134
Elektromagnetismus 110
Empfindungsweg 183
Empire 82
Entdinglichungsprozel?, des Verdinglichten

60
Entfernungsachse 53
Entfremdung, s. Selbstentfremdung
Entmaterialisierungsreihe 70
Entmenschlichung 121
Entsubstanziierung des Menschen 149
Erhaltung der Kraft, Gesetz der 110
Erlebnisfähigkeit 183
Erotik, intellektuelle 14
Ewiger Reiz (Marx) 182 ff, 210 ff
Exakte Wissenschaften 109
Experiment 111 f
Expressionismus 154

Familie, Korruption der 98
Faustisches Unendlichkeitsstreben

(Sombart) 1 24
Faustlegende 17
FeId 75, 157, 195

biologisches 119
von Dingen, Vermögen u. Tätigkei
ten 239
gesamthistorisches 80, 172, 175 ff

— von seelischen u. geschichtl. Span
nungen 156

Feldkontinuum 74
Feldtheorie 110 ff
Feudalismus, Agrar- u. Kapital-F. 95

Sklavenwirtschaft im F. 202
Feuilletonroman 142
Finanzkapitalismus 94
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Fontainebleau, Schule von 117, 253
Form, Wesenskonstitution der 254
Formale Mittel 36
Formalisnius 147
Format 65
Forinbegriff 189
Formbildung, ProzelS der 188
Formfaktoren 191
Frauenarbeit 89
Frauenemanzipation 99
Freiheit 80, 115, 193

F.sgrad der Gesellschaft 172
Freiplastik 217
Frömmigkeit (Corot) 77
Fruhkapitalismus 1 3
FLihrungslinie 53
Furcht und Mitleid (Aristoteles) 247

Gefühl 16, 57, 59, 251 (Definition)
ästhetisches 56, 81, 132, 240
(Geschichtlichkeit der sth. G. 24 1)

— Materialgefuhle 220
— NaturgefOhl 123, 176, 197

symbolisches 57
Geistige GUtter 32
Gemeinschaftshaus 198
Genrebild 33
Genu1 48
Geschichtstheorie, marxistische 178
Geschichtswissenschaft, synthetische 79

-— vergleichende 203
Gestalthaftigkeit des Geistigen 195
Gestaltungsmethode, klassenbedingte 45

(s. auch Schaffensmethode)
Gestaltungsmittel 62
Gewerkschaftsbauten 30
Gewinntrieb 1 50
Glasmalerei 23 1
Gliederungsprinzip 39
Göttliches als innerster Kern des Men

schen 77
Goldener Schnitt 10, 54
Gotische Kathedrale 144, 229
Gotteshaus 198

Handwerk 20, 230, 246
-- handwerkliche K leinindustrie 87
— im 11. u. 12. Jh. 234

Harmonie 71, 77, 118
- der Corotschen Gestaltungsmethode

120

/

Harmonic, Einheit u. Mannigfaltigkeit in
der H. 54

Koinzidieren v. Wesenheit u. Kon
kretheit 76
prästabilierte Fl .58, 78, 106

Heiligenbild 215
Heimatkunst 49 (im Museum), 139
Hermetik bei Mallarmé 145
Historismus 181
Hofadelsgesellschaft 1 30
Holländische Malerei des 17. Jhs. 216
Humanismus 122

Ichgefhhl und Persönlichkeitsbewuftsein
176

Ichzentrum 81
harmon. Zusammenspiel von I. U.

Kosmos 58
Idealismus 107
Ideal-Realismus (Corot) 68
Idee in der Anschauung 233
Idylle 243
Ikonographie 165, 214
Impressionismus 24, 76, 109, 125
Individuation 137 (Portriit), 152
lnduktionseselei 196
Industrie 82 ff
Industrialisierung 88
Innenleben, Substanz des 19
Innen- und Auienwe1t 15
IntellektualgefUhle 129
Intellektuelle, Funktionen der 25, 29,

31
Interesseloses Wohlgefallen (Kant) 247
Julikonigtum 81
Juste-milieu 100, 104, 122, 156
Justice pour justice 85

Kalt-Warm-Kontrast 39, 44
Käufer 27
Kapitalismus, Hatiptetappen 126
Karikatur 150
Katholizismus 107

moderne Kirchen des K. 217
Kinderarbeit 89, 94
Kinderkunst 79, 254
Kinetische u. figurale Faktoren 40
Kino u. futuristische Malerei 142
Kirchenarchitektur, moderne 217
Kitsch 194
Klassenkampf 8, 13, 96, 158
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Kiassizismus 12, 15, 24, 80 f, 125, 128,
166

Klebebilder 143
Kleinburgertum 93
Komisches 243
Komitee-Mäzenatentum 20
Kommunismus, Illusion des “Wahren” 12
Kommunistische Partei 12
Komposition 67, 69, 72, 189

- Elemente der K. 18
- innere K. 82

Konkretisierungsreihe 70
Konkurrenzkapitalismus, liberalistischer

14, 87
Konstituiertes Bud 72
Konstituierungsproze 188, 195
Konsulat 82
Kontinuitätsprinzip 119
Kontinuitätstheorien 178
Kontrastgefuhle 133
Kontur u. Binnenform 14
Konventionen 11, 26
Konzentration des Kapitals 20
Koordinaten unseres Denkraunies 185
Kosmos 16, 38, 40, 91, 143

-- kosmisches All 67
— Rechts-K. 104
— K. als Symbol 58
— Wirtschafts-K. 104

Kritiker 141
Kubismus 138
Künstler, Atelier- u. Caféhausleben der

142
Beruf und Talent des K. 25
Funktionslosigkeit des bUrgerl. K. 31
geistige Arbeit des K. 48
Herkunft der K. 24
Kampf des K. geg. die Technik
u. Proletarier 29
u. revolutionäre Bewegung 25
soziale Situation der jungen K. 12,
19, 26

— soziale u. kulturelle Basis der K. 20
- Totalitat als Wesen der K. 132
— Uberwindung seiner Schwierigkeiten

28
Künstlerische Realität 68
Kunst, alte 32 ff

— antike 32
— gro1e und echte 137
— ideologische Grundlagen 105
— der Kinder 79, 254

Kunst und Natur (Unterschied) 56
— der Primitiven 79

-: als schöpferischer Akt 179
und Theorie 28
Verlust ihrer sozialen Funktion 232
Verwissenschaftlichung der K. 11,
143

Kunstbetrachtung, bOrgerliche 8
Kunsterbe 33
Kunstformen 25
Kunstgeschichte 1 8, 126, 206

immanente 170, 179
marxistische 195
und Wirtschaftsgeschichte 204

Kunstgewerbe 160, 198
Kunstkritik 193 ff, 206

- marxistische 193
als Wissenschaft 237

Kunsttheorie 78, 206
marxistische 51, 169, 195

Kunstverfall 19
Kunstwerk, Merkmale eines materialist. K.

37
Kunstwissenschaft 18, 46, 205

bOrgerliche 78
- Fehlen einer K. 173

empirische 186
marxistische 171, 180, 189

Land, Flucht des Städters aufs 116
Landschaft 52, 132

holland. und französ. Kunst 17. bis
18. Jh. 115

- Psychologie der L. bei Corot 74
ökonom. Grundlagen der L.-Male
rei im 19. Jh. 130

Landwirtschaft, feudale 242
im 19. Jh. (Frankreich) 82

Langeweile (ennui) 42, 128, 242
L’art pour l’art 41, 85, 109, 152, 207,

218
-- ökonomische Basis 151

Lebensgefuhl 69
L’économie pour l’économie 85
Liberalismus 121
Licht, Differenzierung des L. 136

— Tonalität des L. 154
Lichttheorie, Fresnelsche 119
Linearperspektive 10, 13
Literatur, industrielle 162
Logik 23
Loi du sacrilege 105

159
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Lyrik, moderne 224
Lyrismus 131, 156

Magdalènien 207
Malerei, Neukantianismus der 1 5
Mäzenatentum 41
Mannigfaltigkeit 12, 16, 37, 71, 192

der Mittel 62
Manufaktur 131
Manufakturkapitalismus 234
Maschine 29
Maschinentechnik 20

— Produktion 46
Massenfabrikation 84
Massenkunst u. Herrenkunst 196
Massenniveau u. schopferische Kraft des

einzelnen 20
Material, Einstellung zum 236
Mathematik u. abstrakte Kunst 9 ff
Mechanik 110
Mehrwert 90, 123
Meisterwerke 47
Melancholisches 249
Melodrama 142
Menschendämmerung 136
Menschheitsbegriff, bUrgerlicher 21
Merkantilabsolutismus 231, 240
Merkantilismus 18, 33
Methode 39, 59, 73, 78, 186

— konstitutiv-beschreibende 209
— wissenschaftl. M. u. Kunst 108
— als Problem 218

(s. auch Schaffensmethode)
Methodischer Nihilismus 23
Milieutheorie, burgerliche 79

— Stendhal 157
H. Tame 191

Militarismus u. Kompositionsweise 1 55
Mission de France 105
Mission de Ia Foi 105
Mittelalter 105

— ideeller Realismus im M. 212
— kUnstler. Produktion im M. 140

Schicksalsanthropologie im M. 241
Mittelalterliche Glasgemalde 127, 1 50
Modellierung 10, 60, 63 (Definition),

74, 187
— M.sachse 65

Moderne u. Tradition 152
Modernität als Begriff im 19. Jh. 139
Modulierung 60, 64
Molekulartheorie 110

Monismus 11 3
Monopolkapitalismus, organisierter 14
Mosaik 231
Motiv (Definition) 66

-— u. individuelle Idee 219
Museum (Museen) 7

— M. moderner Kunst 27
-- Besucher 47

der Zukunft 47 ff
Mystifizierung 47
Mythologie 16

christliche 231
-- olympisch-apollinische M. 214

orphisch-dionysische M. 214
Mythos 19, 210 ff

Mittlerrolle des M. 171ff, 210 ff

Nachahmung 36
Nahbild und Fernbild 52, 54
Naturalismus 9, 13, 80, 125 f, 130, 229
Naturbeobachtung 122
Nature morte 42, 129
Naturempfinden 198
NaturgefUhl, s. unter Geftihl
Naturvorlage (-vorbild) 66

— und Kunstwerk 51
Neoimpressionismus 150, 155
Neolithikum 10, 201

— Agyptens 207
Neuformung der Mittel 205
Neuthomismus 108
Niveauhöhe, ktinstlerische 238
Nivellierung 119
Norm 236

Offentlichkeit 11
Okonomische Notwendigkeit (Engels)

171
Operette 142
Optik 110
Ordnungsform, räumliche 36
Orientalische Teppiche 127
Originale Schopfungen 200
Osmose 111, 119

Paläolithikum 79
Raubbau im P. 226

- Wirtschaftsformen im P. 200
Parallelenaxiom 110
Parteibauten 30
Persönlichkeit, Reduktion der 139
Photographie 142
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Physiologie 11 3
Politischer Tageskampf 26
Porträt 222

Geschichte des 137
Positivismus 105

-- bei Comte 114
Prähistorisches Zeitalter 172
Praxis, s. u. Theorie und Praxis
Primitive, Kunst der, s. u. Kunst
Privatmytliologie 9, 18, 144, 153; 164,

211
Produktion, Anwachsen der materiellen

u. geist. 1 06
Produktionsbedingungen, ökonomische

174
Produktionsmittel, Herstellung der 86
Produktionsverhältnisse 11
Produktivkräfte 174
Proletarier (Proletariat) 31

— als Werteproduzenten 25
Proportion(alität) 10, 54, 71
Proudhonismus 31
Psychoanalyse 22

— bei C.G. Jung 164
Psychologie, moderne 80
Psychologismus 181
Publikum 82, 160

Vermassung des 162
Pyrrhoneische Skepsis 235

Querschnittproblem 196, 199

Randgestalten der Gesellschaft als Sujet
128

Rapport 123
Rationalismus, Metaphysik des 10

— geometrisierender 21
Raum 10, 13, 14 (u. Körper)

— Gestaltung des R. 220
Realismus 14, 129
Realität, künstlerische 68
Realisationsbild 51, 72 ff
Regence 80
Reihen 191
Religion 105
Renaissance 13

— Architektur der 220
Renaissancen des Griechentums 234

— Geschichte der R. 236
Repräsentationsbau, politischer 146
Restauration 82, 89, 94, 118

Revolution 8
verschied. Formen der 26

- auf ideolog. Ebene 24
- proletarische 256

Revue 142
Rohstoff 60 ff, 253
Roman, moderner 224

—- moderner französischer 228
— Formlosigkeit des R. 133, 153

Romantik 24, 80 f, 97, 166

Sammler 153
Schaffensakt 73
Schaffensmethode 18, 29, 73
Schaffensproze 62, 237

-- Theorie des geistigen Sch.
236

Scheinen der Idee (Hegel) 233
Schönes 243

— Gefühl des Sch. 248
Schönheit 14
Schopferischer Prozef 59
Schullogik, aristotelische 21
Schulwiederholung 194
Seele 57
Seelische Prozesse 22
Sehakt 55
Sehbild 63
Sehfeld 51ff
Sein und Bewut,tsein 56
Selbstentfremdung 20, 28, 30, 45, 138,

167
Sens commun 108
Sic1e antipo6tique 124
Simultanes Sehen 52, 70
Sinnesempfindungen des Künstlers 52
Sinnliches Erleben 182
Sklavenwirtschaft im 5. Jh. 240
Skulptur 19
Sozialkritik, bei Manet u. Degas 14

als Selbstzersetzung einer Gesell
schaftsform 33

— bei Veronese 41
— künstlerische Utopie aller S. 43

Sozialpsychologie 136
Sozialpsychologische Interpretation 18
Spekulative Vernunft 184
Spontaneität 173
Stadt und Land 88, 255
Stadtfeudalismus im 13. Jh. 240
Städtebau 148

79, 182,
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Staffeleibild 114, 150, 153, 217
Stalinismus 22
Statik und Dynamik 55
Stilbegriff 206 ff
Stoff, natUrliche Eigenschaften 85
Stofflichkeit 35
Stoffqualitat 73
Strukturwillen 63
Struktursystem, geometrisches 52
Sujet(s) 48

soiiale 27
städtisches S. als Landschaft 116

Sukzessives Sehen 52
Surrealismus 8, 11 f, 15 (u. Romantik),

21, 23, 125, 131, 143, 166
Symbol 15
Symbolismus 144
Synthese 248
Systematisierung 177

Technik, kunstlerische 25
Tendenz als Interessenbegriff 26
Theologia more geometrico 13
Theorie und Praxis 32, 46
Tiefenpsychologie 17
Totalitat 40
Tourismus 49
Tragisches 243 ff
Tragodie 240

— des 17. Jh, 246
Trefflinie 53, 56
Typensystem 209
Typus 197

Uberbau und Unterbau 79,
Unendlichkeit 15, 57, 68

— U.sstreben 135
Universum 38
Unsterblichkeit 77
Unterbau, siehe Uberbau
Utopie, soziale 196

Verkehrsmittel 117
Vermittlungsglieder zw. materieller ii.

künstler. Produktion 25, 166, 175
Versachlichung der Arbeit II 7
Virtuosentum 134
Visionsweg 183
Vollkommenheit 256
Volksphantasie 213
Vorstellungen,

- Gewohnheits.-V. 52
Erinnerungs-V. 52
Erwartungs-V. 52

Vulgarmarxismus 7, 22, 175

Wahrnehmung, alltagliche 11
Wahrnehmungsbild 51 ff, 56, 59, 74 ff
Wandbild 231
Ware 124 ff

-- als Tauschhandelsrelation 85
— W.-ncharakter alles Seelischen 136
-- Zeitalter der 11

Weltflucht 126
Weltkunst 186
Werkgestalt 68 ff, 127, 186, 196
Werkstoff 48, 60, 62
Werkstoffgerechtigkeit 253
Werktypus 214
Wertbegriff 209
Wertwandel 237
Wirtschaftsgeschichte 206
Wirtschaftsproduktion, vier G rundformen

der 202
Wissenschaft, bürgerliche 199
Wohnbau 150
Wohnhaus 198
Wohnmaschine 148
Wohnungselend 98

Zeichen 10
Zentrierungssystem 55
Zweckbestimmtheit 150
Zyklentheorie 238

115, 171, 174

Verdinglichung 28, 165
Vergesellschaftung 1 00
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C. Abbildungshinweise, auf die sich die Bildbeilage im Buchtext bezieht

Seite Seite
33 Abb. 3 Le Nain 137 Abb. 6 Houdon
37 Abb. 2 Poussin 137 Abb. 7 Rodin
41 Abb. 4 Veronese 138 Abb. 8 Manet
43 Abb. 5 Uccello 138 Abb. 9 Degas
51 Abb. 1 Corot
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