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Viertes Kapitel: Die gbstrakbten Formen der dsthetischen
Widerspiegelung der Wirklichkeit

Hs muss immer wieder betont werden: liber den wirklichen
historischen Ursprung der Kunst wissen wir so gut wie nichts. In
vielen wichtigen Kinsten, wie Poesie, Musik, Tanz etc. ist es
sogar von vornsherein aussichtslos nach "urspringlichen" Doku-
menten zu suchen, Was uns die Ethnographie hier zu bieten hat
= auch wenn es sich um die primitivsten Volker handelt - stammt
aus einem zustand, der léngst die Anfénge hinter sich gelassen
hate Aber auch dort, wo Archeologie und Ethnographie iliber Denkméler
der materidlen Kultur verfiligen, ist die Grenze zwischen vor-
kinstlerischen Gebilden und Kunstwerken mit einer auch nur an-
néhernd historischen Exaktheit nicht zu ziehens Der Prozess
der Loslosung des Aesthetischen vom magischen Alltag ist also
- philosophisch - auch hier, geradehier nur vom bereits &sthetisch
Geformten aus nach riuckwerts verfolgbar.

Auch hier wird die Schwierigkeit, die wir frither auf-
zelgten, sofort sichtbar: némlich die heterogenen quellen der
Genesis der einzelnen Formen, die wir nun zu untersuchen haben,
wobei, wie in den obenerwdhnten Betrachbtungen bereits betont
wurde, diese Heterogeneitdt der Genesis weder ein hermetisches
Abgeschlossensein des einen lMoments vom anderen einschliesst,
noch -~ und noch viel weniger - die historisch spédter entstehende
dsthetische Einheit zu verhindern vermage. Diese allgemeine
Schwierigkeit vergrdssert sich noch dadurch, dass wir es jetzt
nicht mit der Entstehung von verschiedenen Kinsten oder Genren
zu tun haben werden, sondern mit Prinzipien, Aufbauelementen
der Kinstlerischen Produktion, die in den verschiedenen Kinsten
~eine sehr verschiedene Rolle spielen, die fiir uns nurmehr in
diesen &usserst veriierten Funktionen auf weitaus héheren Ent-
wicklungsstufen gegeben sind, /Rhythmus, Proportion etc./, die
nur ausnahmsweise ihre urspringliche Selbstédndigkeit bewahrt
haben /Ornamentik/, ohne freilich in der Gesamtkultur je wieder
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jene Bedeutung erlangen zu konnen, die sie in bestimmten Anfangs—
stadien hatten.

T,

Der Rhythmus

Trotz solcher Schwierigkeiten kann das Bild der
Losldsung des Aesthetischen von der Alltagswirklichkelt dem
Wesen nach philosophisch wahrheitsgeméss nachgezeichnet werden,
wenn wir unseren Ausgangspunkt im Zentrum des Alltagslebens,
in der Arbeit wihlene. Darum betrachten wir als einen wichbtigen
Beitrag zur Aufdeckung dieser Zusammenhinge der Versuch Bilichers
den Rhythmus aus der Arbeit abzuleiten und das zum Bewlis seiner
These gesammelte grosse und iliberzeugende Illustrationsmaterial.
Natiirlich gibt es auch heute nicht wenige, die hier auf "tiefere",
auf "naturhaftere" Quellen zurickgehen wollten.l/ Es unterliegt
keinem Zweifel, dass das biologische Dasein der Menschen /und &
auch der Tiere/, sowie die Begebenheiten ihrer Umwelt nicht wenige
Phinomene des Rhytmischen aufweisen, Bei diesen miissen wir aber
zwei verschiedene Reihen genau voneinander trennen. Némlich
einerseits jene Elemente der Rhythmik der die Menschen umgebenden
Natur /Tag und Nacht, Jahreszeiten etc./ die in einem viel spéteren,
entwickelteren Stadium, nachdem infolge der Arbeit der Rhythmus
zu einem wichtigen Moment der menschlichen Existenz geworden,
sowohl im Alltag, wie in der kiinstlerischen T&tigkeit eine grosse
Rolle zu spielen berufen waren. Die Mythen der Vorzeit weisen
dagegen darauf hin, dass in primitiven Zeiten diese rhythmische
Abfolge keineswegs als SO selbstverstindlich erlebt und aufgefasst
wurde, als spéter. Levy Brihl spricht von "Zeremonien, deren
Zweck es ist, die Regelmissigkeit der Jahreszeiten, die normale
Produktion der Ernte, den gewohnten Uberfluss an Frlchten, Insek-
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ten, essbaren Tieren zu gewidhrleisten. 2/ Und Frazer sagt:" Wenn

ich recht habe, bildet die Geschichte von Balders tragischem
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Ende sozusagen den Text des geistigen Dramas, das Jahr fur Jahr
als magischer Ritus zu dem Zwecke aufgefihrt wurde, damit die
Sonne scheine, Bdume wiichsen, die Ernte gedeihe, und Mensch
und Tier von den Verderblichen Kinsten der Feen und Trolle, _
Hexen und Zauberer bewahrt blieben.“jf BEs ist hochst wahrscheinlich,
dass Mythen wie die von Isis und Osiris, von Persephone und
Demeter etc. urspringlich einen ahnlichen Gehalt hatten. Und
es ist selbstverstédndlich, dass ein Rhythmus derprtiger Er-
scheinungen nur dann als solcher wahrgenommen werden kann,
wenn die Abfolge, das einander AblOsen etc. als objektiv ganz
unfragwiirdig, als absolut unabhiéngig von unserem Zutun aufge-~
fasst wird. Das Erlebnis einer sokker Rhytmik in der &usseren
Natur setzt also das Gefilhl, die Uberzeugung einer gewissen
"Sekurit&t" in Bezug auf ihr regelméssiges Funkbtionieren voraus.
Andererseits haben wir es mit bestimmbten rhythmischen
Erscheinungen in der kdrperlichen Existenz des Menschen zu tune
/Atmen, Hepzsclibg etces/ Diese haben notwendigerweise, migen
sie lange Zeit noch so wenig bewusst werden, einen grossen
Einfluss auf sein ganzes Verhalten. Und man darf diese Tatsache

keineswegs auf den Menschen beschrinken, Pawlow hebt z.B. bei

seinen Hundeexperimenten wiederholt die erleichternde Funktion

des Rhythmus hervore. So sagt er: "Bekanntlich wird der Rhythmus
zur Vereinfachung aller Bewegungen und Uberhaupt zur Vereinfachung
des ganzen Lebens benutzﬁ."q/_So auchs "Aber daneben fand sich '
bei diesem Hunde ein prichtig ausgebildeter rhythmischer bedingter
Reflex, dehe bei sténdiger Aufeinanderfolge des positiven und
hemmenden Reiges bildete sich das System sehr bald."5/ Bs kommt
hier fiir unsere Frage wenig darauf an, dass Pawlow diese Rhythmik
in seinem Bxperiment kiinstlich hervorbringt. Das zeigt hochstens,
dass die Anlage zur rhythmischen Erleichterung im Tier nur als
Anlage vorhanden ist, die erst in der Berihrung mit den Menschen,
der bereits die Arbeit kennt, und ihre Ergebnisse bewusst anwendet,
zum Ausdruck gelangen kanne. Entscheidend ist die Erleichterung
bestimmter Leistungen durch ihre Rhythmisierung, und diese kann
bei Mensch und Tier oft - ohne Bewusstwerden - verwirklicht wer-
dene. Rhythmus ist also ein Element in der physiologischen Existenz

des Lebewesens. Wir haben bereits darauf hingewiesen, dass einzelne
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Funktionen nur dann normal ableufen konnen, wenn sie einen
bestimmten Rhythmus einhalten, die Arhythmie ist ein Symptom der
8torung, ja der Krankheit., Dariiber hinaus entstehen im Leben
Gewohnheiten in der Bewegung, die diese Grundlagen im Laufe
einer langen Zeit zu unbedingten Reflexen ausbilden, die diese
bequemste, am wenigsten ermidende Weise quasi automatisch in
Erscheinung treten lassen; Rhythmus im Flug der Vogel, im Gang
der Tiere und Menschen., Natilirlich hat alldies noch nichts mit
dem Rhythmus als Element der Kunst zu tun. Scheltema sagt rich-
tig und witzigs: "Wir gehen rhythmisch, weil ein unregelm&ssige
Gangart viel zu anstrengend wire, und infolge dessen bilden auch
unsere Fussspuren im nackten Sande ein regelméssiges Muster, ohne
dass jemand daran denken ifirde, hier von einem Ornament zu
sprecheno"?/ ' ;
Die Anerkennung solcher aus der Physiologie herstammen~
den Faktoren darf deshalb die Zentralfrage der Genesis nicht
verdunkeln, vor allem nicht den spezifisch menschlichen, von
der materiellen Kultur aus bedingten Charakber das aus der
Arbeit stammenden Rhythmus. Der Mensch lebt an sich, ebenso
wie das Tier, in der Natur, ibre Wechselbeziehung ist die von
gleichartigen Potenzen, die dabei eventuell entstehenden Rhythmen
haben sich deshald aus der Naturwelt nicht heraus. In der Arbeit
reisst jedoch der Mensch ein Stiick Natur, den &rbeitsgegenstand,
aus seinen natiirlichen Zusammenhingen heraus, unterwirft ihn
einer Behandlung; in welcher die Naturgesetze im einer mensch-
lichen Zielsetzung teleologisch verwertet wérdens Dies steigert
~ 8ich nochj; wenh im Werkzeug eine derartige teleologisch trans-
formierte "Natur" erscheint. Es entsteht also ein Prozess, der
zwar den Naturgeéetzen unterworfen ist, der jedoch als solcher
nicht mehr zur Natur gehdrt, in welchem alle Wechselwirkungen
nur vom:Arbeitsgegenstand aus naturhaft, vom Werkzeug, von
Arbeitsprozess aus aber gesellschaftlich sind. Dieser Seing~
Zcharakter drickt dem hier entstehenden Rhythmus seinen Stempel
auf. Wo beim Tier physiologische Anpassung an die Umgebung unter
Umstinden Rhythmisches hervorbringt, entsteht in der Arbei?
der Bhythmus aus dem Stoffwelchsel der Gesellschaft mit der
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Nature. Wobei freilich nicht vergessen wWerden darf, dass der
allgemeine Zusammenhang von Erleichterung und Rhythmus aus

der Yatur stammbt, und in d er Arbeit "nur" bewusst verwertet
wirde Dieses "Nur" bezeichnet jedoch eineh Sprung von welt-
historischem Ausmasse. Dass die Bewegungen des arbeitenden
Menschen -~ ein entscheidender Faktor des Arbeitsrhythmus -
desto "kinstlicher" sind, desto weniger aus physiologischer
Spontaneitédt entstehen, Jje entwickelter die Arbeit ist, zeigt
diesen Unterschied sehr deutlich ane. Goethe hat ihn klar gesehen,
und so formuliert: "Das Tier wird durch seine Organe belehrt;
der Mensch belehrt die seinigen und beherrscht sie."s/ Mensch
bedeutet aber hier, auch fiir Goethe, ohne Frage den arbeitenden;
den durch Arbeit sich zu Yenschen formenden und geformten
Menschens _ '

Es muss also nochmals das Verdienst Biichers hervorgehoben
werden, dass er nicht bloss von der Arbeit, sondern konkret vom
Arbeitsprozess ausgeht, und auch dessen auf den Rhythmus bezigliche
subjektive Momente analysiert. Das fiir uns wichtigste Moment ist
die Erleichterung der Arbeit infolger ihrer Rhythmisierunge.

Biicher geht davon aus, dass die Ermidung vor allem aus der dauernden
geistigen Anspannung widhrend der Arbeit entsteht. Diese kann ‘erst
durch ihr Automatisieren, durch das Mechanisch-Unwillkiirlich=

Werden der Bewegungen, herabgemindert werdene. Dies Zist aber

gerade die Funktion der Rhythmisierung. Die Erleichterung "“tritt
ein, wenn es gelingt, die Kréfteausgabe bei der Arbeit so zu
regulieren, dass sie in einem gewissen Gleichmasse erfolgt, und

das Beginn und Ende einer Bewegung immer zwischen den selben
Réumlichen und zeitlichen Grenzen liegte Durch die in den gleichn
Intervallen erfolgende und gleich strak Bewegung desselben Muskels,
wird das hervorgebracht, was wir Ubung nennen; die einmal in
Tétigkeit gesetzte, in bestimmbten zeitlichen und dynamischen
Magsverhéltnissen wirkende kérperliche Funktion setzt sich mecha-
nisch fort, ohne eine neue Willensbet&btigung zu erfordern, bis

sie durch das Bingreifen eines verénderten Willensentschlusses
gehemmt, unter Umstinden auch beschleunigt oder verlangsamt wird."9/
Dieses Problem der Ubung brauchen wir hier nicht niher zu untersuchen,
Bs ist fiir uns insofern von Bedeutung, als das Beherrschen der
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eigenen Bewegungen, des eigenen Korpers, ebenso eine technische
Voraussetzung fiir eine Gruppe von Kinsten /Schauspielerei, Tanz/
ist, wie das Beherrschen des zu bearbeitenden Materials fiir andere
Kiinste, Wieder sehen wir, dass von der Genesis der Kunst nur
auf einer bestimmten Hohe der menschlichen Arbeit verninftiger
weise liberhaupt gesprochen werden kann. Der Gedankengang Buchers
fiihrt aber noch tiefer in unser Problem eine. Die Ubung kann nur
durch ein Regelméssigwerden der Arbeit entstehen und ausgebildetl
werden, und Blcher filgt hier die richtige“Beoba&htung ein, "dass
eine Bewegung sich umso leichter gleichmdssig gestalten lésst,
je kiirzer sie wihrte Die Messung wird hiebei erhoblich dadurch
erleichtert, dass jede Arbeitsbewegung sich aus mindestens zwel
Elementen zusammensetzt, einem stérkeren, und einem Schwécherens
Hebung und Senkung, Stoss und Zug, Streckung und Einziehung uswe
Sie erscheint dadurch in sich gehindert, und dies hat zur Folge,
dass die regelmlgsige Wiederkehr gleich starker und in den gleichen
Zeitgrenden verlaufenden Bewegungen uns immer als Rhythmus ent-
gegentreten mﬁssen.“lo/
Damit wire die elementare Tatsache des Rhythmus, die
auf dieser Stufe natiirlich bloss ein FPhiénomen der Alltagspraxis
ist, und — an sich - noch nicht einmal eine unbewusste Intention
auf das Aesthetische in sich enth&lt, in seinem notwendigen Zu-—
sammenhang mit der Arbeit aufgezeigt. Und Blicher weist mit Recht
darauf hin, dass der verschiedene Rhythmus verschiedener Arbeiten
uns iiberall als Klang ins Bewusstsein tritt, wo "die Berithrung
des Werkzeugs mit dem Stoff einen Ton abgibt."ll/ Die Verschieden-
heiten dieser Rhythmen, die nicht allein durch die korperliche
Beschaffenheit des Menschen bestimmt sind, sondern durch deren
. Weehselwirkung mit einer gesellschaftlichen Potenz, mit den
sachlichen Anforderungen konkreter Arbeitsweisen, die Bucher
durch eine ganze Reihe von Beispielen beleglt, ist dabel von
grosser Wichtigkeite Dann dadurch riickt der gesellschaftliche
Charakter des Phinomens in ein helleres lichte. Es ist nicht
einmal notig, auf die Frobleme der Kooperation zweier und mehrerer
Arbeiter ausfithrlich einzugehen, obwohl Blicher an sehr anschaulicher
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Fidllen, wie Zz.Be an der Zusammenarbeit zweier Schmiede zeigt, wie
der Arbeitsprozess hier nicht nur einen sehr bestimmten Rhythmus
der einander angepassten Bewegungen, sondern auch den der dabel
horbaren Tone erzeugen. Das wichtigste ist jedoch, dass dieser
Rhythmus nicht etwas naturhaft Fixiertes ist, wie bei bestimmbten
Bewegungen im Tierreich, wo unsere am Arbeitsrhythmus geschulten
Sinne solches feststellen, vielmehr ein stets veriierter, stets
vervollkommenbarer Bestandteil der spezifisch menschlichen Praxis
iste Die Grundlage bildet deshalb kein "Instinkt", kein unwill-
kiirlicher, unbedingter Reflex, sondern ein durch Ubung erworbener,
bedingter Reflex im Sinne Pawlowse. Und gerade das Vielerlei dieser
Rhytmen, die sich schon in VerhZltnismdssig unentwickelten Stadien
ausbilden, filhrt dazu, dass das gemeinsame Grundphinomen zu einem
erworbenen, in verschiedenen Formen auf verschiedene Gegenstinde
angewandten Bestandteil des menschlichen Alltagslebens wirde

Die Betonung des Abstands. zwischen solcher Rhythmisierung
durch Arbeit und einer "natiirlichen" im Leben der Tiere /und auch
der Yenschen/ bedeutet subjektiv, dass letzteres sich vdllig spontan,
ohne darauf reflektierendes Bewusstsein abspielt, da sie einen or—
ganischen, aﬁgeborenen Bestandteil sder tierischen /oder menschlichen/
Existenz bildet, wihrend erstere bei jedem Individuum das Ergebnis
eines Einiibungsprozesses bildete. Die Riickwirkung auf das Selbst
bewusstsein entsteht dadurch, dass etwas Angelerntes zum Unwill-
kiirlichen wird, jedoch ne in demselben Sinne, mit derselben Selbst-
verstdndlichkeit, wie im eben erwidhnten Fall, d.he dass das durch
Erfahrung, Ubung, Gewohnheit etce. sicher Erworbene stets den
Gefuhlsakzent des Erworbenen beibehdlt. Uberginge gibt es natiirlich
massenhafte an miss ze.B. nach langer Xrankheit das Gehen aufs
neue erlernen-etc. Das innere Verhidltnis zum Gehen bleibt aber
doch ein anderes als zum Rudern oder Tennysspielen.

Objektiv handelt es sich einerseits um weitaus veriierter
Rhythmen, andererseits um durch die Wechselbeziehung von Arbeivs—
prozess und - gegenstand hervorgebrachbten viel komplizierteren und
als solche akzentuierteren Rhythmen. Diese Beschaffenhellt der
objektiven Lage bestimmt die frither beschriebenen subjektiven
Momente. Es ist naturlich in hohem Masse wahrscheinlich, dass der
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physiologisch bestimmbte Rhythmus des Lebens Anlagen zu dieser
Ausbildung produziert, die im Laufe der sich entfaltenden Arbeit
aus der Schlummernden Potenzialitédt sich in wirksame Aktualitéat
erheben. Diese Frage ist jedoch bis jetzt noch lange nicht
aufgeklirt. Die Beispiele Darwins von "dsthetischen" Phénomenen
im Tierreich sind nicht iiberzeugend. Wenn in letzbter Zeit Dernhard
Renschll/a mit Experimenten bei Affen deren "&sthetischen Sinn"
zu erweisen versucht, so behandelt er die konkreten Bedingungen
sehr urkritische. Ich spreche gar nicht davon, dass, wo die
.Reaktionen sehr verschieden ausfallen, er darin ein der "Mode"
analoges Phénomen erblickt, wo doch bekanntlich auc bel Menschen,
die Mode nur auf hochst entwickelter Stufe auftreten kann, und
die &Zsthetischen Reakbtionen primitiver Menschen oft jahrhunderte—
lang unverindert bleiben. Er beachtet aber auch die spezifischen
Bedingungen der Experimente nichte. Die in Gefangenschaft befind-
lichen Tiere haben eine sonst nie vorhandene "Sekurit&t" /sowohl in
Bezug auf Nahrung, wie auf Geféhrdetsein des Lebens/; ihre Auf-
merksamkeit entfaltet sich also ganz anders als unter ihren
normalen Lebensbedingungene. Zweitens reagieren sie auf ihnen
fertig dargebotenen Gegensténde, die sie selbst niemals her-
stellen konnten. Im interessantesten Experiment von RBensch han-
delt es sich um die Reaktion auf regelmissige und unregelméssige
Muster. Das Bevorzugen der ersteren beﬁgist aber hochstens die
von einer uns erwidhnten Potentialitét, niemals aber ein aktuelles
Vorhandensein des "dsthetischen Sinnes"™ bei einem unter normalen
Bedingungen in Freiheit lebenden Tier. Diese Potentialitat ist®
freilich ein interessantes Problem/ auch in Bezug auf den pri-
mitiven Menschen/ und ist wert eingehend erforscht zu werdene.
Dazu miissten aber die Bedingungen der Experimente ganz anders
kritisch bewusst gemacht werden, als dies nicht nur bei Rensch
sondern auch bei vielen anderen der Fall ist; das bezieht sich
nicht nur auf die Lebensbedingungen der Gefangenschaft, sondern
auch auf die Existenzweise der Haustiere, aus welcher ebenfalls
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direkte Riickschliisse auf das Tier iiberhaupt methodologisch unzu-. -
l&ssig sinde

Wir machten diesen Exkurs um die fiir unser Problem
hochst wichtigen methodologischen Fragen von Anfang an deutlich
zu formulieren. Wenn wir nun zum Problem von Rhythmus und Arbeit
zuriickkehren so ist es klar, dass diese Entwicklungsetappe an
sich noch nichts mit Kunst zu tun hat. Der Agthetische Charakter
des Rhythmus ist im Alltag des primitiven Menschen nur insofern
an sich vohanden, als die relativ weniger Verausgabung von Kraft
erfordernde und zugleich bessere Ergebnisse erzeugende Art der
Arbeit Lustgefiihle der Erleichterung des Herrseins Uber sich
selbst und den Arbeitsgegenstand, lber den Arbeitsprozess ein
Selbstbewusstsein in der ersten Bedeutung unserer fritheren Be- .
stimmung ausldst. So lange solche Gefihle nur als die unmittel-
bare Begleitung des jeweiligen Arbeitsprozesses auftreten,
bleibt dieses keimhafte An sich des Aesthetischen objektiv
wie subjektiv latent und zu seiner Entwicklung bedarf es welterer
dififerenzierender Momente, die den Rhythmus aus dieser ursprung-
lichen untrennbaren Verbundenheit mit jeweiligen konkreten Arbeite-
prozessen herauslosen, ihm eine selbstandige Funktion im Leben
der Menschen verleihen, die auf diesen Wegen seine Verallgemelnerung
und Anwendung auf die verschiedensten Gebiete -~ schon ausser—
halb der Arbeit selbstermoglichen.

Das erste derartige vermittelnde Moment wird wohl
die Freude iiber Steigerung und Erleichterung der Arbeit, vor
allem das aus solchen Erlebnissen und Erfahrungen herauswachsende
Selbstbewusstsein der arbeitenden Menschen sdne Dieses Gefiihl,
das ja auch auf viel hdheren Stufen als die Anfénge der Arbeit
- immer wieder auftaucht, solange der Arbeitsprozess von der
Leistung der Arbeitenden ausgehend, verbessert und erleichtert
Wirdla/, dussert sich wie alle wichtigen Lebenstatsachen in
dieser Periode in magischer Umhiillung. Es ist fir unsere Zwecke
rec¢ht gleichgliltig, wie innerlich diese Verbindung mit der Magie
ist, wie weit sie - vermittelt - die Handlungen selbst bestimmt,
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oder im wahren Sinne des Wortes, nur eine magische Umhiillung

an sich magiefremder Inhalte ist. Gordon Childe hat unseres
Erachtens im allgemeinen durchaus recht, wenn er wiederholt

auf die Aeusserlichkeit solcher Zusammenh#@nge hinweist: so

zeBs auf viel entwickelterer Stufe, dass etwa sumerische Priester
zwar die Schrift erfunden haben, jedoch nicht als Priesber oder
Magier, sondern als Folge ihrer weltlichen, administrativen
Funktionen, so auch in Aegypten, in der Kretischen Kultur.t>/
In einem bestimmten Sinn gilt dies auch fir primitivere Stufen,
obwohl dann die magische Verhiillung sicher dichter ist, obwohl
die reale Wechselwirkung zwischen realen Arbeitserfahrungen
und magischem Analogisieren als ihre Verallgemeinerung viel
inniger gewesen sein mage Diese subjekbtive Verschlungenheit
hebt aber die an sich vorhandene Divergenz der Akte und Inten—
tionen nicht auf. Die Trennung ist also hier sicherlich viel
friher und radikaler vorhanden als in der Entstehungsperiode
der Kunst. Und Gordon Childe weist abschliessend - ebenfalls

mit Recht - darauf hin, dass die Wissenschaft nicht direkt

aus Magie und Religion entspringen konnte, ja dass Medizin

oder Astronomie, wenn sie von der Religion annektiert wurden,
dadurch als Wissenschaften steril werden mussten.la/ Jedenfalls:
Wissenschaft kann nur Wissenschaft werden, wenn sie ihre spe zi-
fische - desanthropomorphisierende - Methode im Kampf ‘gegen
lMagie und Religion ausbildet. Dasselbe bezieht sich, wie wir
ebenfalls gazeigt haben, auch auf das Aesthetische, wo aller-
dings dieser Abhelbungsprozess - aus ebenfalls angegebenen
Beweggriinden - noch komplizierter und sohwieriger ist, als

der in der Wissenschaft. Bei der Frage von Arbeit und Rhythmus
muss daran festgehalten werden, dass die Entstehung der rhythmisier—-
ten Bewegung ein Ergebnis der Verbesserung des Arbeitsprozesses
selbst, der Entwicklung der Produktivkréfte der Arbeit ist,
also nicht unmittelbar, nicht direkt, von der Magie bestimmt
sein kenn, Wenn wir jedoch jetzt auf die ausldsgenden Momente
fir das Selbsténdigwerden des Aesthetischen reflektieren, so ist
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der primare Gegenstaﬁd unserer Interesses nicht so sehr der ob=—
jektive Prozess selbst, als vielmehr dessen subjektive Wider-
spiegelung im Bewusstsein, die beginnende Ausbildung einer
eigenartigen Widerspiegelung der Wirklichkeite ;

Wenn wir frither von einer anfénglichen Entstehung
des Selbstbewusstseins infolge der mit geringerer anstrengung
erreichten grdsseren Arbeitsleistung sprachen, so ist darint
bereits implicite eine Tendenz zur AblSsung des Rhythmus von
seiner konkreten Rolle in einem bestimmten Arbeitsprozess ent-
haltene Je verschiedenere Rhythmen aus der sachlichen Differenz
von vielerlei Arbeit entstehen, desto leichter geht diese Ab-
1dsung vor sich, desto entschiedemer kann der Rhythmus zu eineny,
von den urspringlich ausldsenden Umsténden relativ unabhéngigen
Bestandteil des Alltagslebens werdene. D er Prozess solcher Ab-
16sungen und Verallgemeinerungen ist im Alltagsleben etwas durch-
aus Gewohnbtes. Gehlen beschreibt solche Prozesse sehr ausfiihrlich.
Er sieht die hier vollzogenen Abstraktionen darin, dass ein be-
stimmtes sinnliches Kennzeichen von Dingen oder Vorgangen, von
Gestalt, Farbe "das ein Anzeichen einer ganzen Dingmasse ist,
ist ganz eigentlich ’abstrakt? , némlich ?weggezogen’ durch die
Vernachlissigung benachbarter, gleichmoglicher Eindrﬁcke, und
wenn wir ein ganz anderes Ding, das nur das gleiche merkmal
enthdlt, in derselben Weise behandeln, so abstrahieren wir
wiederum, diesmal von dexr Gesamtverschledenhelt beider Dinge,
~die wir in derselben Weise behandeln._ Und er betrachbtet dieses
Abstrahieren nicht so sehr als einen Akt, als eine positive
Handlung, sondern vielmehr als "nur eine zentrale Hemmung anderer
Hinsichtena"l5/ Wenn nun solche analogisierende Abstraktionen
auf relativ niederer Stufe stattfinden Konnen, istihre Verbreitung
dort, wo es sich von vornererein um vom Individuum selbst fixierte
bedingte Reflexe handellt, naturgeméss viel leichter.

Auf die Zusserst mannigfeltigen Ubertragungen des
urspriinglichen Arbeitsrhythmus auf die verschiedensten Aeusserungs—
weisen der menschlichen Aktivit#t werden wir noch wiederholt
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zuruckkommen., Hier sei nur kurz erwdhnt - was bald in der
Behandlung der Ornamentik eine nicht unwesentliche Rolle spielen
wird -~ dass der ursprunglich raumzeitliche Rhythmus der Arbeit
auf einer gewissen ausbildungshohe der Technik als rein riumlicher
Rhythmus am Arbeits-produkt zur Geltung gelangen” kann. Boas
schildert diesen Vorgang so: "Ein anderes fundamenteles Element
der dekorativen Form ist die rhythmische Wiederholung. Die technischer
Aktivitédten, in welchen regelméssig wiederholte Bewegungen ver-—
wendet werden, fihren zu rhythmischen Wiederholungen in der
Richtung, in welche die Bewegung leitet."l6/ Naturlich ist damit
nur die technische V¥erbindung zwischen urspriinglichen raum-zeit-
lichen und rein r#umlichen Rhythmus erklirt; dass aus ihre ein
Element der Aesthetik wird, ist eine andere Frage. Hier sei

nur - vorwegnehmend - bemerkt, dass einerseits die im bilirger-
lichen Denken iibliche fetischisiert starre Trennung und Gegen-—
tiberstellung von Raum und Zeit im spontanen Alltagsleben fehlbe
Das ist keineswegs zufédllige. Denn gerade infolge der Unmittel-
barkeit der Alltagspraxis wird darin jede Gegenstéandlichkeit,
Jéder Vorgang spontan als etwas untrennbar Riumlich-Zeitliches
aufgefasst. Dieser urwlichsigen Dialektik des Alltagslebens ge=-
gentber erscheint die - so oft - metaphysisch starre Trennung

von Raum und Zeit als ein denkerischer Riickschritt, als ein
mangelhafteres Widerspiegeln des An sich der objektiven Wirklich-
keit. Die Z&hlebigkeit solcher metaphysischen Anschauungen beruht
teilweise darauf, dass es Fille gibt, in denen eine methodologi-
sche Trennung von Raum und Zeit notwendig, wissenschaftlich frucht-
bar ist; es geniligt auf die Geometrie, eine ausserordentlich friih
entwickelte Wissenschaft hinzuweisen. In der vénlins Jetzt konkret
behandelten Angelegenheit des Rhythmus ist es klar, dass seine
urspringliche Erscheinungsform in der Arbeit eine raum-zeitliche
sein musste. So schon in dem tierischen und primitiv menschlichen
Bewegungsrhythmus, noch mehr-und schon weitaus bewusster - in
Jedem Arbeitsrhythmuse. Da es die allgemeines Tendenz des Aesthe~
tischen isty die Fetischisierungen, sowohl die spontanen des
Alltags, wie die in dieser eingedrungenen metaphysischen Vorur-
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es diese seine Funktion auch auf dem Gebiet des Rhythmuse. Die
damit verbundenen komplizierten Fragen kdnnen erst spéter be-
handelt werden. Die Darlegungen von Boas sind insofern lehrreich,
als sie dieses spontane Ubergehen auf rein rdumlichen Rhythmus
schon auf rebtiv primitiver Stufe durch Beispiele belegen. Auf
viel hoherem Niveau, schon mimetisch, findet eine bewusste
Wiederherstellung der urspringlichen Raum-Zeitlichkeit des
‘Rhythmus im Tanz statt, auf hoéherem Niveau, weil ja hier Musik,
und eventuell Gesang wit dem Bewegungsrhythmus vereinigt wird.
Gehlen beschreibt diesen Vorgeng ganz richtig: "Beim freigestal-
teten Tanz kommuniziert die Bewegung mit der Musik, die beim
guten Tanz nicht etwa ’Beglei‘bung’ isty sondern die Musik scheint
die innere Musik der Bewegungen bloss ins Horbare fortzusetzen,
und wieder die. Bewegung die an sich raumlose Musik in sich hin-
einzuziehen, und an einen sichtbaren Ort zu verdichten,"7/

Wir haben bereits, Bicher folgend, zuf die rhythmisierten
und oft von einenander klanglich, der Sté&rke nach verschiedene
Tone aufmerksam gemacht, die beil einer derartigen Arbeit entstehen.
Und Uberreste der #dltesten Uberlieferungen weisen darauf hin, '
dass das rhythmisierte Wesen der Arbeit auf noch sehr primitiver
Stufe als Begleitung des Rhythmus der Bewegungen'durch - unartik-
lierte, aber in den Rhythmus genau eingefligte Ausrufe sich zu
Zussern Pflegte. Blicher beschreibt diesen Zustand folgendermassen:
"Der erste Schritt, den der primitive Mensch bei seiner Arbeit
in der Richtung des Gésanges getan hat, hédtte also nicht darin
bestanden, dass er sinnvolle Werte nach einem bestimmten Gesetz
des Silbenfalls an einander reihte, um damit Gedanken und Gefiihle
zu einem ihm wohlgef&lligen und anderen versténdliche Ausdriicke
zu bringen, sondern darin, dass er jene halbtierischen Laute
variierte und sie in einer bestimmten, dem Gang der Arbeit sich
anpassenden Abfolge aneinander reihte, um das Gefilhl der Erleich-
terung, das ihm an und fiir sich jene Laute gewdhren, z1 verstérken,
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vielleicht es zum positiven Lustgefihle zu steigern. Er baute
seine ersten Arbeitsgesidnge aus dem selben Urstoff, aus dem
die Sprache ihre Worte bildete, den einfachen Naturlautene.
So entstanden Gesinge, wie sie oben noch mehrfach mitgeteilt
werden konnten, die lediglich aus sinnlosen Lautreihen bestehen,
und bei deren Vortrag allein die musikalische Wirkung, der
Tonrhythmus, als Unterstiitzungsmittel des Bewegungsrhythmus
in Betracht kommt. Die Notwendigkeit, beide Arten von Rhythmen
in Ubereinstimmung mit einander aufzubauen, w§§8§urch ihre ge-—
me insame Abhingigkeit von der Atmung gegeben. Diese Betrach-
tungen zeigen wieder, wie die "naturhaften" Elemente wirksam
werdene. Blicher hat ganz Recht, wenn er auf die verbindende
Rolle der Atmung aufmerksam machte

Natilirlich besitzen wir keine echten Dokumente dieser
Anfangsetappe, ebensowenig, wie ilber jene, in der aus unartikulier-
ten Lauten gefiithlsbetonte Worte, noch spédter inhaltlich zusammen—
hingende Lieder wurden. Wir besitzen freilich Arbeitslieder und
zwar solche, deren Aufbau vom Arbeitsrhythmus ausgeht, und darauf
basiert iste Die iliberwiegende Mehrzahl solcher Arbeitslieder
stammt gedoch aus der Periode des bereits aufgelosten Urkommunis-
mus; der singende Arbeitende ist a&lso schon ein Ausgebeuteter,
sehr oft ein Sklave. Der Geflihlsgehalt solcher Lieder hat deshalb
bereits eine Kompliziertheit /Arbeit als Zwang, Arbeit als
Ausbeutung, Furcht vor dem Herrn oder dem Aufseher, Klage,
Aufruhr etc./, die die einfachen Arbeitslieder einer noch
klassenlosen Gesellschaft unmoglich haben konnten. Die primi-
tivere Wesensart solcher anfénglicher Arbeitslieder beruht al-
lerdings nicht nur auf einem qualitativ weniger differenzierten
Gehalt, sondern auch darauf, dass die Arbeitsweise einer unenbt-
wickelten Gesellschaft notwendig eine relativ geringere Variation
von Rhythmen liefern konntee.

Versuchen wir nun die hier klaffende Iiicke ausfillen,
so miissen wir - bel allen friher betonten Vorbehalten - doch
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auf die Magie zuriickgreifen., Dass zwischen den aus den Arbeits-—
rhythmen entstehenden Liedern und dem magischen Vorstellungs-—
kreis ein Zusammenhang besteht, hat an einigen Beispielen Blcher
gezeigt.lg/ Bs ist sicher kein Zufall dass eines von ihnen ein
Frauenlied vom Sichelwerfen ist, denn sowohl bei den Frauen,

wie auf dem Lande iiberhaupt, ist das Weiterleben solcher Tradi-
tionen den Umstinden gemdsser als auf anderen Gebietens Freilich
handelt es sich aueh hier nicht um ein eigentliches Arbeits~
lied, sondern um die gesangliche Begleitung eines Spiels, das
freilich aus der Arbeit herausgewachsen iste Aber das Weiterleben
solcher Inhalte, verstérkt durch die ebenfalls herangefiuhrten
magischen Zeremonien, die von vorgeschriebenen Gesdngen in vor-
geschriebenen Rhythmen vollbracht werden, zeigt, dass die
Entwicklung der eigentlichen Arbeitsgesénge aus dem Arbeit—
rhythmus mit magischen Inhalten eine enge Berihrung haben
mussten. Inhaltlich, weil es durch unzahlige Tatsachen anders
gearteter Lebenséusserungen deutlich hervorgeht, dass die
primitiven Menschen ihre Herrschaft iiber die Aussenwelt und
iber ihre eigenen Fizhigkeiten magisch ausgelegt haben; dass

sie also die erhohte Ergiebigkeit der Arbeit und die von ihr
erweckten Lustgefiihle auf die Wirkung magischer Michte zurick—
zufiihren gewohn waren. Diese inhaltliche Berihrung von Rhythmik
und Magie wird noch durch die erhebende, Vitalitdt und Selbst—
bewusstsein steigern&e Wirkung eines jedeh'streng eingehaltene,
Rhythmus von der Formseite vertieft und verstarktbe.

Ist der hier angedeutete Zusammenhang einmal da, so
erseheint die Ubertragung des Rhythmus von einem Gebiet ins
andere als ganz natlirliche Die Rolle des Rhythmus in den un-—
mittelbar magischen Zeremonien ist vielvach beleghbe. Diese waren
aber ein universelles Mittel in der Regelung der verschieden~
artigsten Lebensgebiete, Hat sich also einmal die Art der Uber-
tragung durchgesetzt, hat sich dadurch der Rhythmus tiber die
konkrete Arbeit, in der er ursprunglich entstanden ist, los-
geldst, so stand einer Weiteren Verallgemeinerung, einer noch
bereiteren Anwendung be%gits nichts mehr im Wege. Allerdings
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gehort dazu die - primdr magisch bestimmte - Nachahmung wirklicher
Vorginge des “ebens um gerade dadurch das gewlunschte Ziel
magisch der Verwirklichung niher zu bringen. Schon das Faktum
eines solchen unmittelbar praktisch nicht zweckgebundenen,
besser gesagt: auf einen phantasmagorischen Zweck orientierten
Nachahmens 10st den Rhythmus von der realen Arbeit selbst ab,
gibt ihm eine sinnlich verallgemeinerte Fassunge Darauf kann
hier nur kurz hingewiesen werden, da der ganze komplizierte
Komplex der Mimesis erst in den folgenden ®gpiteln behandelt
wird. Die grosste Bedeutung wird dabeil der Tanz erlangﬁ habens
Dazu sei hier nur kurz bemerkt, dass nicht nur bei primitiven
Volkern, sondern auch in der Antike der Tanz, obwohl er bereits
zur Kunst geworden ist, noch keineswegs seine urspringliche
Verbindung mit der Arbeit, mit Ubung und Spiel, mit den Sitten
des Alltagslebens verloren hate. "Jdederfalls fihrt Blicher neben
einer Reihe von Fdllen aus dem JLJe’oen.pmmlt:wer Volker die
verschiedensten Beispiele aus der Antlke ZoBe aus Xenophons
"Gastmahl" an.2%/ '

Wie immer sich nun auch dieser “rozess des Hinausgehens
des Rhythmus iiber die konkrete Arbeit, seine relative Losldsung
von ihr, seine sinnliche Verallgemeinerung auf die mannigfaltesten
Lebensdusserungen abgespielt haben mag, das philosophisch Wesenbt-
liche dabei ist, dass er aus einem Moment des realen Lebens die
Widerspiegelung dieses Moments geworden ist., Dieser Widerspiege=-
‘lungscharakter auch der abstraktesten Momente des Aesthetischen
kann nicht energisch genug hervorgehoben werden. Denn die moderne.
bliirgerliche Aesthetik, die in jeder Widerspiegelunglehre den
verhassten Materialismus wittert, ist immer bestrebt, die ein-
fachen und abstrakten - vor allem die mathematisierbaren oder geo-
metrisierten - Formen und Formelemente der kilinstlerischen Repro-
duktion der Wirklichkeit ausschliessend gegéniber zu stellen,
Diese wird zumeist als blosser Natupalismus ausgelegt, und soll
als solcher diffamiert oder wenigstens zu etwas sekundérem
degradiert werden; jene erhalten dagegen ein kiinstliches Licht
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wyon Oben" als offenbarungen einer transzendenten Macht, oder
zumeist als Objektivationen der Weltflucht einer dem Wesen
nach zur ewigen Einsamkeit verurteilten Seele., Solchen Auf-
fassungen gegeniiber muss die miuchterne Tatsache hervorgehoben
werden, dass Jeder Gebrauch des Rhybthmus ausserhalb seiner
unmittelbar konkreten Erscheinungsform in einer bestimmbten
Arbeit bereits die Widerspiegelung dessen ist, was er in
der Wirklichkeit selbst real vollziehte

Hier geigte sich, dass unsere beiden Feststellungen:
Rhythmus als Widerspiegelung der objektiven Wirklichkeit und
ceine Genesis aus der Arbeit eng zusammengehOren. Die direkbe
Ableitung des Rhythmus aus dem physiologischen Eigentiimlich~-
keiten des Menschen verwischt nicht bloss seine gesellschaft-
lich-menschlichen spezifischen Zlige, die dies seinerseit beil
den Darwinisten oft geschah, sondern schafft — besonders in
den letzten Jahzehnten-eine mechanische Abtrennung des Menschen
von seiner gesellschaftlichen Umgebunge Vielleicht am zugespitites~
ten wird dies von Caudwell formulierte Er sagt, "Poesie ist
rhythmisch. Der Rhythmus behiitet die ErhChung des physiologischen
Bewusstseins, um unsere sensorische Perzeption von der Umgebung
abzuschliessen. Im Rhythmus des Tanzes, der Musik, des Gesanges
werden wir Selbst-bewusst an Stelle der Bewusstheite. Der Rhythmus
des Harzschlags, des Atmens, der physiologischen Periodizitét
verneint den physischen Rhythmus der Umgebunge. In diesem Sinne
ist auch der Schlaf rhythmisch. Der Schlafende zieht sich in -
die Burg des Korpers zuriick und schliesst die Tliren.>1" So wird
hier, wohl under dem Einfluss Freuds, die Poesie auf eine
Traumlinie gezogen, und der Rhythmus wird, wie bei Freud das
Traumen der Hiiter des Schlafes ist, zu einem Hiter der solipsis-
tischen Abgeschlossenheit des Ichj; und dies alles wird als
"kosmisches" Phénomen in die Urzeit projiziiert. Dass Caudwell,
der sonst den gesellschaftlichen Charakter der Kunst liberall
energisch hervorhebt und sogar im Rhythmus eine Balance zwischen
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dem emotienalen Gehalt der Poesie und den gesellschaftlichen
Relationen, in denen er sich im einzelnen verwirklicht, er-
blickt, in dieser Framge in einen solchem Widerspruch mit seinen
eigenen Anschauungen gerét, so dass bei ihm die Lyrik einen
netaphysischen Gegensatz zur Epik und Dramatik bildet, sei

hier nur nebenbei erwdhnte. Wichtiger ist, dass bei ihm deshalb
aus dem Selbstbewusstsein jede Beziehung zur Welt, zur Umwelt
des Menschen verschwindet, dass es nicht mehr das in der Praxis
fundierte Beziehen der Reflexe der Wirklichkeit auf den Menschen
ist, sondern dessen Flucht aus dieser, das theoretische Begriinden
einer hermetischen Absperrung des Menschen von der Aussenwelt,
Darin drickt sich zweifellos das Verhalten eines grossen Teils
der bﬁrgerlicheh Intelligenz in der imperialistischen Periode
aus, es ist aber radikal antihistorisch, wenn es als "ewiges"
Prinzip in die Entwicklung der Menschheit hineininterpretiert
wirde Die auf diese Weise entstehende Mystifizierung steigert
sich noch dadurch, dass Caudwell seine These physiologisch
unterbauen will. Wir haben darauf hingewiesen, dass die Rolle

der physiologischen lMomente nicht unterschétzt werden darf.

Ist doch der Rhythmus, der in der Arbeit sntsteht, das Produkt
einer Wechselwirking zwischen den physiologischen Gegebenheiten
des Menschen und den Forderungen einer optimalen Arbeitsleitstung,
wobei der sténdige Bezug auf das Physiologische eben im Bestreben,
die Arbeit zu erleichtern zur Geltun gelangt. Auch ist, wie
ebenfalls betont, in spéteren Entwicklungsphasen der Einfluss

des physiologisch bestimmten Rhythmus, /Atmen in Poesie, Gesang
etco/ ein nicht unwichtiger Fakbtor in dessen weiterer Ausbildung
und Verfeinerung. Dass aber diese Momente fir ‘sich genommen,

und zwar als Negationen jedes "&usseren" Rhythmus je zu einer
Poesie, zu einer Musik hétten fihren kdnnen, muss enbtschieden
bestritten werden. Die Bewdltigung der rhythmischen Erscheinungen
der Natur, z.Be. des Wechsels der Hahres zeiten erfordert bereits
Childe weist mit Recht darauf
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hin, welche Schwierigkeiten in dieser Hinsicht der urspring-
liche Mondkalender verursacht hate>2/ Caudwell selbst zeigt

in einer an sich berechtigten Polemik gegen Wittgensteins
Theorie wom "Unaussprechlichen'", beli welchem ein metaphysisches
Dilemma zwischen /semantischer/ Ausdriickbarkeit und mystischer
Intuition konstruiert wurde, welche Rolle die Kunst im Aussagen
des Unaussprechlichen spielt, auf. Da er gber hier nur an ein
solipsistisches Selbstbewusstsein appelieren kann, ist seine
Gegenliberstellung - "Der Musiker ist ein introvertierter Mathe-
matiker."gB/ ~ ebenso metaphysisch und mystisch wie die Theorie
des mit Recht kritisierten Wittgensteins,

Freilich beinhaltet eine solche Feststellung nicht
nur die Stellungnahme gegen die mystische Genesis aus dem
isolierten Ich, sondern zugleich die gegen jene Auffassungen,
die die Widerspiegelung auf eine Photokopie der jeweiligen
unmittelbar gegebenen Wirklichkeit reduzieren wollen, Hier
treffen wir in der Aesthetik auf die allgemeinen Schranken
des heutigen blirgerlichen Denkens, das die Existenz des dialek—
tischen Materialismus nicht anerkennt, und seine Polemik stets
gegen dessen primitivere mechanische und metaphysische Abart
richtets, Der dialektische Materialismus muss sich aber die Aus-
bildung seiner eigenen Methode nicht nur dem philosophischen
Idealismus, sondern auch seinen mechanistischen Vorliufern
gegeniber erkidmpfens Lenin vollzieht auf folgende Weise die
Abgrenzung vom methaphysischen Materialismus "dessen Hauptiibel
in der Unfdhigkeit besteht, die Pialektik auf die Bildertheorie,
auf den Frozess und auf die Entwicklung der Erkenntnis anzu~-

wenden."24‘/

Es ist freilich interessant, dass sobald nicht von
der philosophischen Theorie der Widerspiegelung, sondern von
Auslegung bestimmter Lebenstatsachen die Rede ist, es nicht
wenige Forscher gibt, die die dialektische Widerspiegelungs—
theorie /terminologisch anders gefasst/ prakbtisch anwhden.
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Man denke an die anthropologischen Ausfiihrungen Gehlens, in
denen er Abstraktionen und Betonungen in der Widerspiegelung
der Wirklichkeit praktisch anerkennt, diese also im konkreten
Fgll dialektisch auffasst, wenn er auch - befangen in den
allgemeinen biirgerlichen Vorurteilen der imperialistischen
Periode = das richtig beschriebene Phénomen mit der irrefuhrenden
Etikette des Symbols versiehto. In einer #hnlichen Weise voll-
zieht sich die Anwendung der Rhythmik ausserhalb der konkreten
Arbeit. In der Widerspiegelung der sinnlich gegebenen Ganzhel?l
wird eines der wichtigen Momente, eben der Rhythmus, und zwar
vorerst so wie er unmittelbar ist, besonders hervorgehoben,
und eben dadurch von seiner konkreten, urspringlichen Erscheinungs-—
welt losgeldst, als selbstindig erfasstes /widerspiegelues/
Stiick Wirklichkeit in den Erfahrungsschatz einverleibt, darin
aufbewahrt, um ihn in neuen Zusammenhéngen neu zu verwerten.
Dieser Vorgang ist im Alltagsleben ein durchaus haufiger. Es
geschieht zumeist auf Grundlage von Analogien oder Analogie-
schliissene. Haben diese einen in der objektiven Wirklichkeit fun-
dierten Keim, deh. sind sie relativ getreue Widerspiegelungen;
so konnen sie zu einem dauernden Besitz des Alltagslebens Wel=
den, ja kdnnen sogar, Anlésse zu wissenschaftlichen Verallge-
meinerungen geben; sind sie es nicht, so sterben sie ab, oder
leben als Vorurteile, Aberglauben, etcs weiter. /Man denke
an das Volksvorurteil gegen robthaarige Menschen/. Auch &sthetische
"Halbfabrikate'" des Alltags leben und wirken auf diese Weise,
so echte und falsche Errungenschaften der praktischen Menschen-~
kenntnis. Bs wird nur zumeist nicht oder ungeniigend betont, dass
die Widerspiegelung der Wirklichkeit dei unerldssliche Vermitt—
lung zu jedem weiteren Schritt in einer solchem Ausdehnung der
Praxis bildets

Fir uns ist deshalb nicht dieses alltégliche Phanomen
der menschlichen Praxis das eigentliche Ffroblem, vielmehr die
Frage, wie in diesem Fall die normale Widerspielgelung in eine
dsthetische hiniiberwdchste. Der dialektische, nicht mechanisch
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photographierende Charakter der Widerspiegelung wird sich
erst bei der. Behandlung der unmittelbaren mimetischen Repro-
duktion der Wirklichkeit in seiner ganzen Kompliziexrtheit
zeigen, wo etwa Frobleme, wie die Verwandlung der extensiven
und intensiven Unendlichkeit der Realité&t in ein begrenzies
Abbild, das aber deren intensive Unendlichkeit zu wieder-
geben féhig ist, auftauchen. Jetzt erwachsen die Schwierig-
keiten gerade aus der - relativen - Einfachheit der Lages
Handelt~es sich doch bloss darum, dass ein Moment eines
Komplexes isoliert widerspiegelt wird, damit es in einem
anderen, neuen Komplex verwendbar werde. Das ist, wie betont,
in der Alltagspraxis ein volkommen normales Phé&nomen, das,
wenn einmal die dialektische Widerspiegelung in ihrer vermittel—
ten Funktion begriffen wurde, keine besondere Bedenken mehr
erregen kanne Die Schwierigkeiten, die Jetzt vor uns steheny
haben eine doppelte Wurzel: erstens handelt es sich um ein
losses loment der &sthetischen Hinheit, dessen Eigenart aber
gerade darin besteht, auch isoliert - in einer bestimmben
Weise -~ als &sthetisch betrachtet werden zu kdnnen. Eine solche
Isolation ist ~ im &sthetischen Sinne -~ bei den meisten Momenten
kaunm oder wenigstens viel schwerer vollziehbar. Wenn wir etwa
eine Gestalt aus einer Dichtung Boliert zu betrachten versuchen,
so ist das meistens nur bis zu einem Busserst relativen Grad
moglich. Sie ist in ihrem tiefsten Wesen durch ihr Schicksal,
durch die Situationen, die sie erlebt, durch die anderen Gestalten,
mit denen sie in Weéhselbeziehungen steht, etc. bie in ihre
' eigenste Qualitdt hinein bestimmb. Auch die iscolierende Analyse
setzt diese Bindungen, wenn auch zuweilen unbewusst, voraus,
und die Betrachtung mundet, gewollt oder ungewollt immer in die
des konkreten Werkganzen. Es gibt natiirlich eine unendlich
grosse Literatur iber die isolierten Gestalten von Hamlet oder
Fausf, Uber den Don Quixoteismus oder den Bovaréﬁmusg Sie bleibt
aber nur insofern &sthetisch relevant, als sie die Gestalt nicht
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aus ihrer gegebenen Umwelt herausbricht. Geschieht dies, =0
haben wir es mit dem Phinomen des Einstromens der kiinstlerischen
Gestaltung ins Alltagsleben zu tun, mit einem Phénomen, das
nit dem jetzt behandelten nichts zu tun hat,. Wir haben ja gesehen,
dass dies beim Rhythmus nicht der Fell ist. Das héngt natirlich
damit zusammen, dass wir im eben angedeuteten Fall mit einem
Inhal t-Formkomplex zu tun halfen, wéhrend es sich hier - und
das fiihrt zum zweiten Aspekt unserer Frage ~ um ein rein
formelles Moment an sich, ohne konkrete inhaltliche Erfullung
handeltes Die Unterscheidung, die sich hier ergibt, bezieht sich
nicht nur auf die Inhalt-Formkomplexe, sondern auch auf die
Form-Inhaltzusanmenhénge. Denn auch an sich formelle Kategorien,
wie Komposition, Steigerung etc. lassen sich nicht ohne weiteres,
analytisch von den konkreten Totalit@ten, in denen sie figurieren,
losldsens, Wir werden im zweiten Teil dieses Werks uns ausfilhr-
lich damit zu beschéftigen haben, dass diese Kategorien sich
als fiir die Aesthetik wichtige und fruchtbare Begriffe formu-—
lieren lassen. Hier handelt es sich aber nicht um den Begriff
des Rhythmus, sondern um diesen selbst, um seine unmittelbare,
konkrete, sinnliche Widerspiegelung, und eben solche Anwendunge
Eine solche Unterscheidung zwischen der Sache selbst,
und ihrem Begriff ist fiir die ganze Aesthetik von grosser Wich~
tigkeit. Bine besondere Bedeutung erhdlt sie, wenn es sich,
wie hier, um ein der Verselbsténdigung fzhiges Moment handelt,
_was schon dagurch der konkreten Totalitédt gegeniiber einen
gewissen abstrakten Charakter erhdlt. In der konkreten Totali-
t&t des Kunstwerks bleibt der Rhythmus der allgemein &sthetischen
Formgesetzlichkeit unterworfen, d.he auch er ist Form eines
bestimmten /besonderen/ Inhalts. Zugleich jedoch bleibt sein
abstrakter Charakter - bei stdndiger konkreter Aufgehobenheit -
doch erhalten. Darum ist es hier durchaus mdglich, dass diese
~ beiden Seiten besondert widerspiegelt werden, freilich unter
Vorbehalt ihrer widerspruchsvollen Einheit im konkreten Werk—
zusammenhang. Diese Einheit der Einheit und Verdoppelung ist
ein Phi#nomen, das bereits im Alltagsleben auftaucht, sobald
das gesangliche Begleiten /Unterstreichen/ des Arbeitsrhythmus
eine einigermassen konkrete Form aufnimmt, Gottfried Keller
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beschreibt mit feinem Humor im "Sinngedicht™ einen solchen Fall.
Ein Schustermeister verfertigt Pechdraht, und zwar bei der mge-~
sangliehen Begleitung seiner Arbelt mit Goethes "Kleine Blumen,
kleine Bléatlter..." "Br sang es nach einer gefithlvollen, alt-
véterischen Melodie mit wvolksmissigen Verzierungen, die sich
aber natiirlich rhythmisch seinem Vor- und Riickwerschreiten
anschmiegen mussten und von den Bewegungen der Arbeit vielfach
gehemmt oder iibereilt wurden."

Die Lage lésst sich noch besser erhellen, wenn wie
einen Blick auf die Prosodie werfen, in welcher die Elemente
des Sprachrhythmus als Begriffe behandelt werden. Ihr Nutzen
als Wissenschaft — auch fur die &sthetische Theorie und Praxis -
ist natiirlich unbestreitbar. Wenn aber auf entwickelter Stufe
Probleme des konkreten Versrhythmus auftauchen, so ist in den
meisten Fédllen ein dialektischer Gegensatz vorhanden zwischen
den abstrakten Anforderungen der Prosodie, in welcher der ur-
sPrﬁnglidhe, aus der Arbeit entsﬁandene'ﬁhythmus in seiner neuen
Form erscheint und zwischen den Brfordernissen des nunmehr
komplizierten, echten, aus Wortsinn und Wortklang erwachsenen
Versfhythmus, dem freilich die prosodischen Gesetze als allgemeines
Fundament zu Grunde liegenes Klopstock hat wenigstens einen Teil
der hier auftauchenden Probleme plastisch beschrieben: "“Wenn
wir also unseren Hexameter, nach der Prosodie unserer Sprachem,
und nach seinen librigen Regeln mit Richtigkeit ausarbeiten;
wenn wir in der Aussuchung harmonischer Worter sorgféltig sindj
wenn wir ferner das Verh&ltnis, das ein Vers gegen den anderen
in den Perioden bekommt, verstehen; wenn wir endlich die Mannig-
faltigkeit auf viele Arten voneinander unterschiedener Perioden
nicht nur kennen, sondern auch diese abwechslende Perioden,
nach Absichten, zu ordnen wissen: dann erst diirfen wir glauben,
einen hohen Grad der poetischen Harmonie erreicht zu haben.
Aber die Gedanken des Gedichts sind noch besonders; und der
WohlKeng Ubrig, der mit den Gedanken verbunden ist, und der
sich ausdricken hilft. Es ist aber nichts schwerer zu bestlmmen,
als diese hochste Feinheit der Harmonie ">/
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Der Gegensatz scheint oft ein abstrakt unaufhebbarer
zu sein, die grosse Dichtung besteht aber immer in einer konkret
diealektischen Aufldsung gerade der zugespitbztesten Widerspruche.
Wir fithren, um diese Lage zu beleuchten - nicht um die Lésung
auch nur anzudeuten, da diese nur in einer Genretheorie der
Lyrik mdglich ist - einige besonders prégnante Ausdricke grosser
Lyriker an, die sich auch theoretisch mit dieser Frage beschaftigt
haben. So hat Goethe stets die poetische Prxis strenger Metriker
und Dogmatiker der Prosodie abgelehnt und hat, Ratschlége solcher
Kritiker beiseiteschiebend, an vielen Stellen von "Hermann und
Dorothea” seinen léssigen, oft direkt fehlerhaften Hexameter
beibehalten, um die Intergritét des echt poetischen Rhythmus
zu bewahren. In diesem Sinne schreibt er an Zelter Uber, besser
gesagh gegen die Sonette von Voss: "Fir lauter Prosodie ist ihm
die Poesie ganz entschwundeno"24/ Und der von ihm sonst in
wichtigen Fragen der Lyrik so grundverschiedene E.A.Poe nennt
das Skandieren, d.h. das Leben der Gedichte in prosodischem
Rhythmus geradezu den Tod der Poesie: "e.eo dass der Vers eine
Sache ist und die Skandierung eine andere. Der antike Vers,
laut gelesen, ist im allgemeinen musikalisch, gelegentlich
sehr musikalische Skandiert nach prosodischen Regeln konnen
wir zumeist nichts damit anfangeﬁ."27/ Es sel hier nur am
Rande. bemerkt, dass: dhnliche Widerspriiche zwischen Rhythmus und
Metrik /hier Prosodie/ auch in anderen Kiinsten vorkommt. Wolflin
webst z.Bs auf solche in der Architektur des Barock hin.28/

Bs wire das denkbar Unrichbtigste aus solchen Gegenséatzlich
keiten zu folgern, dass die prosodische Rhythmik der Gedichte
etwas rein willkiirliches, bloss akademisch konventionelles sei.

Vor allem — um bei der antiken Metrik zu bleiben -~ hat Biicher
nachgewiesen, dass ihre Haupt formen keineswegs willkiirliche
"Erfindungen®” von Dichtern, keineswegs erstarrte Regel ihrer
Praxis sind, sondern eben aus der Rhythmik der Arbeit allméhlich
zu Elementen der Poesie wurden. BEr geht dabei von dem Stampf- und
Schlagrhythmus aus, die die menschliche Stimme im urspriinglichen
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Arbeitsgesang nur zu folgen und zu begleiten hatte. Er fuhrt
nun konkret auss "Der Jambus und Trochaeus sind Stampfmasse:
ein schwach und ein Stark auftretender Fusse Der Spondaeus ist
ein Schlagmetrum, Uberall leicht zu erkennen, WO zwel Menschen
im Wechseltakte klopfen; Daktylus und Anapdst sind Hammermetren,
noch heute in jeder Dorfschmiede zu beobachten, wo der Arbeiter
einen Schlage auf das glihende Eisen zwei kurze Vor- oder Nach=-
schldge auf den Amboss vorausgehen und folgen l#sste. Der Schmied
nennt das ?den Hammer singen lamsen’s "Und so weiter. Blcher
betont weiter, um einer allzu wortlichen, mechanischen Auslegang
seiner Ergebnisse vorzubeugen, dass "die Verskunst, einmal vor-
handen, ihrex eigenen Bahnen verfolgt, sobald das Gedicht wvon
Musik und Kérperbewegung sich losgelSst hat, und genligend selb-
sténdig geworden ist, um sein Sonderdasein zu fﬁhren."gg/ Diese
Vorsicht ist auch noch dadurch begriindet, dass die Antike Poesie
bekanntlich sich zwar aus diesen Elementen der Arbeitsrhythmen
aufbaut, jedoch nirgends mehr den Rhythmus einer bestimmten
Arbeit bewahrt, vielmehr eine ganze Relhe, von grundlegend
anderen Gesichbspunkten bedingte Kombinatorik dieser Elemente
gibt; wihrend die Arbeitslieder selbst ~ wie dies ebenfalls
Biicher sich auf die aufbewahrten wenigen Werke aus einem
Mahllied bei Plutarch berufend ~ ganz andere, der Bewogung
des Mihlsteins folgende Rhythmen zeigen.ao/ Aehnliche Rhythmen
kann man aus den verschiedensten 4eiten und WWeltgegenden
stammenden Arbeitsliedern feststellen,

Die Loslésung vom urspringlichen Arbeitsrhythmus
ist also eine sehr weitgehende, Ihren. genauen Weg kennen wir
nicht und werden ihn wahrscheinlich nie genau, etappenweise’
kannen. Dass aber darin als beginnendes Moment die Gedanken—
und Gefiihlswelt der magischen Periode eine wichtige Rolle
gespielt, dass auf spéterer Stufe der Zerfall der urkommunis-—
tischen Gemeinschaft, die Entstehung der Klassen, das Einander-
gegeniiberstehen von Unterdricker und Unterdriickung, von Ausbeuter
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und Ausgebeuteten den Stoff zur inhaltlichen, gedanken und ge-
fiihlsméssigen Differenzierung gegeben haben, scheint uns unbe-
zweifelbar. Wie immer is Jjedoch in deneinzelnen Etappen dieser
Entwicklung stehen mag, die Tatsache bleibt, dass der Rhythmus
einerseits nicht mit immer abgestufter, vielseitiger wird,
sondern sich auc ununterbrochen inhaltlich anreichert, dass

er aber andererseits in diesem Yrozess seine - relativ zu den
Gedanken- und Gefiihlsinhalten - urspringlich einfache, formelle
Wesensart aufbewahrt. Diese - relativ - einfache und reine
Formartigkeit ist zugleich stark, und zwar unmittelbar gefihls—
betont. Das hat bereits Aristoteles klar gesehen. Er sieht in
den Rhythmen und Melodien Abbilder der verschiedenen menschlichen
Leidenschaften, des Zornes und der Sanftmut, des Mutes und
der M3ssigkeit, sowie die ihrer Gegensétze. Darum kommen sie

in seinen Augen den ethischen Eigenschaften und Gefihlen sehr
nahe.5l/

Wir haben bereits iiber die Erweckung von Freude und
Selbstbewusstsein infolge der Erleichterung der kdrperlichen
Anstrongungen durch den urspringlichen Rhythmus in der Arbeit
gesprochen, und die einfachsten Lebenstatsachen, zeBe die oft
bis zur Begeisterung gesteigerte"Lust an Marschrhythmen, beim
Gehen, besonders wenn es sich um Massen handelt, geben eine
einleuchtende Bestétigung hirfiir. Da es gewiss eine Anfangs-
periode gab, in der alle Siege des Menschen iiber die Natur,
alle damit verbundenen Steigerungen seiner Fahigkeiten als
Auswirkungen vom magidchen Treffen erklart wurden, besteht
kein Grund, diese Ideologie des Ubergangs beim Arbeitsrhythmus
abzulehnen. Umso weniger, als seine spontane, fast bein oder
iiberwiiegend korperlichen Folgen - deren wirkliche Grunde damals
natirlich nicht durchschaut werden konnten -~ offenkundig eine
immanente Richtung, Betonung, Fdrbung etc. hatten, die parallel
mit den magischen Auslegungstendenzen lief; némlich das Beherrschen
einer Naturkraft, oder die. Steigerung des Erfolgs in einer
menschlichen Tébigkeit durch eine andere Tétigkeit, die diese
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nachahmt, jedoch kausal mit ihr in keinem Verh#ltnis steht,
dies zu fdrdern schienen. Diese Lage ist fir die Beziehung
von Arbeit und Rhythmus bei den primitiven Menschen gegeben und
bietet eine, man konnte sagen, natlirliche Hendbabe zur magischen
Ausleggung . Dass die Rhythmik, wie angedeutet, in einer grossen
Reihe von magischen Zeremonien éne wichtige Rolle spielt, weist
noch deutlicher auf diesen Zusammenhang hine

Natiirlich geht spédter eine Entwicklung vor sich, die
diese Gebundenheit immer stirker ablegt, welcher Tatsache es
keineswegs widerspricht, ja sie noch wahrscheinlicher macht,
dass - wie wir sehen werden — der Rhythmus eeine Ausbildung,
seine Differenzierung etce. fiir die anfénglich magischen Tanze,
etc. von hochster Wichtigkeit geworden ist. Jedenfalls ist
aush Tir den hochstgebildeten Menschen der Tatbestand vorhanden,
dass die Rhythmik eine Art von "Zauber" auslbt, d.h. dass sie
einerseits eine Steigerung unseres Selbstbewusstseins, unserer
Féhigkeit des Beherrschens der Umwelt und unseres Selbst zustand-
bringt, ohne dass wir andererseits dariiber im klaren waren, woher
diese ihre Macht stammbt, mit welchen Mitteln sie wirkt. Platon
betrachtet auch noch Rhythmik und Harmonie als "Gottesgaben",
die die Menschen den Musen und den Musenfiihrern Apollon und
Dionysos als ihren ersten Festgenossen verdanken.52/ Und be=
reits ganz unmythologisch driickt Goethe diese Gefuhlsgrundlage
des Rhythmus aus: "Der Rhythmus hal etwas zauberisches, sogar
macht er uns glauben, das erhabene gehdre uns an, 2%/ "

Dass in unseren Tagen diese Tatbestdnde zuweilen ins
Mystische zurilickgedreht werden, ist nicht Uberraschend. Caudwell,
nit dessen Ansichten wir uns bereits auseinandergesetzt haben,
sieht in den Kinsten, wo der Rhythmus eine sichtbare Herrschaft
ausiibt, in Lyrik und Musik, Rickwendungen zur magischen Periode.
"Darum ist die Poesie instinktiver, barbarischer und primitiver
als der Roman.34/". Dieser Ausspruch wurde keineswegs darum
zitiert, weiler besonders treffend widre. Br ist sogar ganz schief,
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denn die Tendenz zum Barbarischen und Primitiven, die in der
imperialistischen Feriode zweifellos einen grossen Teil der biir—
gerlichen Kunst und Kunsttheorie beherrscht, findet sicherlich
nicht ihren Gipfel in der Lyrik, im Gegensatz zu den epischen _
Formen oder zur bildenden Kunst, sondern ist eine generelle
ideolkgische Erscheinung. Wobei noch zu bemerken ist, dass das,

was wir in der gegenwartigen Kultur -~ oft mit Recht - als bar-
barisch empfinden, nichts mit einer Riickkehr l#ngst vergangener
Zeiten zu tun hat, sondern ein spezifisches, ureigenes Phénomen
unserexr Peridde iste S0 um ein krasses Beispiel ahzufﬁhren, das
ganze, sicherlich barbarische System Hitlers. So schief diese
Ansicht Caudwells ist, ist sie jedoch sehr bezeichnend fiir die
Macht derartiger Ideen in unserer Zeit, besonders weil Caudwells
Hauptbestreben auf eine marxistische Analyse der &dsthetischen
Phénomene gerichtet war., Die Gefahr solcher Tendenzen driickt sich
vor allem in der Interpretation allgemeiner Kunstprobleme und
ihrer gegenwédrtigen Lage aus, indem eine aus der sogialen Lage

der Intellektuellen in der Imperialistischen Periode arwachsene.
Gefiihlsweise als "magisch", "primitiv" ausgelegt, und zur Grundlage
des Wesens und der Genesis der Kunst gemacht wird., Aber nicht ge~-
ringer ist die Gefahr, die Probleme der Genesis durch solche
"Introjektionen" als primitiv getarnte hochmoderne Gefithle zu
verzerren und zu verdunkeln, Gerade weil wir - historisch -

der magischen Feriode in der Genesis des Aesthetischen eine
betrachtliche Bedeubung zuschreiben, miissen wir uns immer wieder
gegen solche Theorien verwahren. Bei Behandlung der Ornamentik
werden wir auf den entscheidenden Vertreter dieser m'ethode, auf
Wilhelm Worringer ausfithrlich zurlickkommen. =

Unsere bisherigen Betrachtungen haben gezeigt, dass diese

Rekurse auf das "Frimitive" nicht nur antihistorisch sind, sondern
auch nichts Wesentliches zur Ldsung der #sthetischen robleme bei-
tragt. Wenn wir nun zur tiefen Aussage Goethes iiber den Rhythmus
zuriickkehren, so konnen wir aus seinen gemeinsamen Bestrebungen
mit Schiller klar essehen, Wia“§§§§etische Fragen dieser Art
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wirklcih konkretisiert werden koénnen. Schiller ist beil der Arbelt
am "Wallenstein" auf das Problem von Prosa und Vers gestossen
und bei seiner bedeutenden Abstraktionskraft, besonders in
Aesthetischen hat er die eigenen Produkbionsschwierigkeiten bis
zur Hohe der Ruckwirkung des Rhythmus auf den dichterischen
Gehalt verallgemeinert., Er schreibt in diesem Sinn an Goethe:

"Tch habe noch nie so augenscheinlich mich iiberzeugt, alls
bei meinem jetzigen Geschéft, wie genau in der Poesie Stoff
und Form, selbst Hussere, zusammenhéngen. Seitdem ich meine
prosaische Sprache in eine poetisch-rhythmische verwandle,
befinde ich mich unter einer ganz anderen Gerichtsbarkeit als
vorher; selbst viele Motive, die in der prosaischen Ausfihrung
recht gut am Platz zu stehen schienen, kann ich jetzt nicht
mehr brauchen; &ie waren bloss gut fiir den gewShnlichen Haus—
verstand, dessen Organ die Prosa zu sein scheintj; aber der
Vers fordert schlecﬁterding Beziehungen auf die Einbildungskraft,
und so musste ich auch in mehreren meiner Motive poetischer wer-
dene. Man sollte wirklich alles, was sich uber das Gemeine erheben
muss, in Versen, wenigstens anfénglich, konzipieren, denn das
Flache kommt nirgends so ins Licht, als wenn es in gebundener
Schreibart ausgesprochen wird.“55/

Wir haben es also hier - in konkreterer Form - mit

der selben alles erhShenden und steigernden Funktionen des
Rhythmus zu tun, wie im frilher zitierten Aphorismus Goethes.
Nur dass dieser bloss die Wirkung, den subjektiven Reflex plastisck
zusammenfasst, wdhrend Schillers Betrachtung auf die Wechsel-
wirkung von Form und Inhalt gerichtet ist; sie geht von der
formellen Funktion des Bhythmus als von etwas Gegeben aus, und
untersucht nun prinzipiell, in welcher Wise jeder Gehalt modi-
fiziert /gesteigert/ werden muss, damit seine richtige, orga-
nische Einheit mit der rhythmischen Form, mit ihren Anforderungen
zustandekomme s Wir konnen hier alle seine sehr interessanten
G 'danken unméglich in extenso zitieren; sie zeigen wie reich,
kgmplex und inhaltsvoll diese Wechselbeziechungen in jedem konkre-
ten Fall werden. Seine abschliessenden Folgerungen miissen den—
noch angefihrt werden, da in ihnen eine tiefe und richtige Zu-
sammenfassung der Beziehgag_ggfiﬁhythmus zum Gessmtgehalt des



g
-LoF ~ T

Wortkinstwerks enthalten ist, obwohl Schiller hier konkret nur das
Drama ins Auge fassts. Das ist fir uns bedeutsam, um den &sthetischer
"Ort" des Rhythmus so genau, wie hier moglich, zu begreifen. Dariibe:
hinaus weisen diese Gedankenreihen auf wichtige Fragen, an die
wir erst im néchsten Kapitel herantreten konnen: auf die Rolle,
die die abstrakten Elemente und Momente der &sthetischen Form

in der Konstituierung der eigentlichstén, der konkreten kinstle=—
rischen Formen, die die widerspiegelung der objektiven Wirklich-
.keilt asthetisch gewdhrleisten, spielene. Die Klérung ihres Wesens
ist auf dieser abstrakten Stufe, wie wir sehen werden, nur eine
Vorarbeit, nur eine Reinigung des Terrains, um diese Frage spéter
addguat stellen zu konnen. Der ganzen Wesensart unserer Arbeit
entsprechend handelt es sich dabei noch nicht um die konkrete
Losung der dsthetischen Frobleme selbst. Deren unvermeidliche
Klérung dient auf dieser Stufe nur dazu: die Genesis der Kunst,
ihre Ablosung vom Alltagsleben und von seinen anderen Objekti-
vationen in philosophischer Weise zu erhellen.

' Schiller schliesst seine diesbeziiglichen Mitteilungen
an Goethe so abs: "Der Rhythmus leistet bei einer dramatischen
Produktion noch dieses Grosse und Bedeutende, dass er, indem

er alle Charaktere und alle Situationen nach Einem Gesetz behandelt
und sie, trotz ihres inneren Unterschiedes in Einer Form ausfihrt,
er dadurch den Dichter und seinen Teser notigt, von allen noch

so Charakteristisch-Verschiedenen etwas Allgemeines, rein Mensch-
liches zu verlagen. Alles soll sich in dem Geschlechtsbegriff des
Poetischen vereinigen und diesem Gesetz dient der Rhythmus sowohl
zum Représentanten als zum Werkzeug, da er alles unter Seinem ;
Gesetze begreift. Br bildet auf diese Weise die Atmosphidre fiir

die poetishce Schopfung, das Grdébere bleibt zurlick, nur das
Geistige kann von diesem diinnen Elemente getragen werden.36/"
Schiller weist in diesen Betrachtungen vor allem auf drei wichtige
Wirkungen des Rhythmus in Komplexen, gehaltvollen, inhaltserfiill-
ten Kunstgebilden hin, Erstens auf seine vereinigende, ihhallich
Heterogenes homogeneisierende Funktion; zweitens auf seine
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Bedeutung in der Auswahl des Gewichtigen, im Ausscheiden des
nebenséchlichen Details; drittens auf seine Fahigkeit, eine
einheitliche, &sthetische Atmosphére fir das Ganze eines konkre-
ten Werks zu schaffen. Die blosse Aufzdhlung solcher Gesichtspunk-
te reicht hin, um zu sehen, wie weit sich der Rhythmus als konkre=
tes Moment einer konkreten gestelterischen Totalitét von seinen
einfachen abstrakten Urspriingen entfernt hat, wie er nunmehr
Funktionen zu erfiillen berufen ist, die zur Zeit seiner Entsthe-
hung in ihm naturgeméss nich¥ einmal im Keime enthalten waren.

Trotzdem ist seine Kontinuitédt mit den Anféngen keines-
wegs eine zufdllige oder willkiirliche, auch kann sie nicht bloss
aus seiner formellen Wesensart begriffen werden, Wenn wir dabel
an die aben analysierten Ausfiihrungen Schillers denken, so wird
es klar, dass solche Aufgaben, wie er der ordnenden T&tigkeis
des Rhythmus zuweist, diese nur vollfiihren kann, wenn er in be-
stimmten Beziehungen homogen mit den von ihm geordneten anderen
Elementen der betreffenden Kunstart ist. BEs unterliegt nun keinem
Zweifel, dass diese im gegebenen Fall /und such allgemein/ Wider—
spiegelungen der objektiven Wirklichkeit sind. Will doch Schiller
durch den bewusst angewendeten Rhythmus gerade das erreidheﬁ,
dass in den herangezogenen Wideerspiegelungsbildern eine starkere
Bewegung zum Betonen des Wesenhaften entstehe, dass sie ihre
urspriingliche Selbsténdigkeit einander gegenliber, als einzelne,
heterogene Widewmspiegelungsstiicke abstreifen, und die Homogenei-
t3t eines einheitlichen dramatischen Stromes erringen. Es ist
klar, dass nur eine Widerspiegelung der Wirklichkeit eine solche
Tunktion im Ordnen der Widerspiegelungselemenbe zu einem unifi-
zierten Abbild der Wirklichkeit im Kunstwerk zu leisten imstande
isTe

Die Verwandlung des realen Reaktionsmoments des
Rhythmus, als Moment des Arbeitsprozesses, in eine Widerspiege-
lung war, wie wir gesehen haben, bereits die unerlassliche Vor—-
aussetzung filir seine Anwendung auf verschiedene Gebiete des All-
tagslebens: er erhielt aber dort, wie wir ebenfalls hervorgeho-
ben haben, gedanklich vorerst eine magische Umhiillung. In dieser
waren aber bereits die Keime seiner #sthetischen Funktion objektiv
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enthalten, ja gerade hier tritt bereits sein spezifischer
Charakter als dsthetische Kategorie immer deutlicher hervora
Erstens sein formeller Charakters Der Rhythmus ist nummehr

zwar eine Widerspiegelung der Wirklichkeit, jedoch nicht die
ihrer konkreten Inhalte, vielmehr und im Gegensatz dazu die

Jener bestimmbten wesentlichen Formen, die solche Inhalte objekbtiv
gliedern und ordnen, die sie fiir den Menschen brauchbar, nitzlich
machen, Auch in dieser Ausbreitung und Verallgemeinerung spielt
die Magie eine gewisse Rolle. Sie entfernt die widerspiegelten
Rhythmen immer stérker von ihrem realen Ursprung, wendet sie

auf neue Formen von Bewegungen, Geséngen etce an, schafft dadurch
neue Variationen und Kombinationen zwischen ihnen, ohne deshalb
ihre ordnende Funktion aufzugeben oder abzuschwichen. Ja im
Gegenteil: gerade die magische Bindung, das Zeremonienhafite

an ihr- betont noch stérker, diesmal aber nicht aus sachlichen
Grinden, sondern gefihlsbetont, Gefiihle erweckend, evokabtiv

im Rhythmus das Prinzip einer vom Menschen bejahten, sein
Selbstbewusstsein erweckenden und erhdShenden Qrdnung. Dabei

ist noch zu betonnen, dass dieses immer energischere in Er—
schainungtreten des Rhythmus gls Form eine Form von inhaltlich
/magisch~inhaltlich/ bestimmten Zielsetzungen ist, je konkreter
diese als solche determimiert sind, desto st%ker tritt der for—
melle Charskter des Rhythmus hervor. Dass diese Bindung an die
Magie sehr oft zu einer Brstarrung ins streng vorgeschriebene
Zeremonienhafte filhrt, ist unbestreitbar. Das Zndert aber nichb
an ihrer Bedeutung als Uberleitung, als Ubergang, nur dass dieser
nichts geradlinig, sondern kampfvoll sein muss. Bine ghnliche
Bewegung von der besonderen kiinstlerischen Inhaltlichkeit zur
klaren Befestigung des formellen Charakters, tritt — mit allen
Widersprichen, die wir friiher analysiert haben - in Erscheinung,
wenn die gesellschaftliche Entwicklung die besonderehGestalt

des Aesthetischen herausarbeitet, Es handelt sich also um einen
langwirigen Prozess mit einigen Knotenpunkten, ja Spriingen, bis
aus der Wirklichkeit des Rhythmus im Arbeitsprozess ein wichtiges,
abstrakt-formelles Element der kiinstlerischen Widerspiegelung der
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Indem etwas in der Wirklichkeit sich unzéhligemale
Wiederholendes in seinen dauernden Momenten durch die Wider—
spiegelung fixiert und immer erneut auf neue Tatsachen und
Komplexe angewendet wird, geschicht etwas Aehnliches dazu,
was Lenin iiber die Schlussformen als Widerspiegelungen der
Wirklichkeit genial ausgesagt hate. Jedoch ist dieser Wider—
spiegelungscharakter einer Form, eines manﬁigfaltigen an-—
wendbaren Prinzips hier von gualitativ anderer Art, als das
von Lenin besohriebene - logische - Phinomen. Eine echtere
Analogie dazu bildet der Ruythmusbegriff dér Prosodie, wir
haben aber sehen kdnnen, dass dieser nicht in seiner reinen
Wesenheit fur die dsthetische Praxis in Betracht kommt, son-
dern der inhaltdurchdréngte, konkretbesondere Rhythmus selbste
Unsere fritheren Betrachtungen haben aber auch gezeigt, dass
der prosodische "Begriff" des Rhythmus nicht einfach eine
ausserdsthetische Abstraktion iste. Der endgililtige Rhythmus
eines Werks ist das Ergebnis einer widerspruchsreich-kampf
vollen Einheit beider Momentes

Dieser Unterschied leitet zum zweiten Gesichtpunkt
ubere Der Rhythmusbegriff der Prosodie /oder der Musiktheorie
etcs/ hat in seinem begrifflichen Wesen etwas von der Wesensart
anderer Begriffe, gehOrt insofern auch in die Zusammenhinge
einer Wissenschaft, enthdlt also Tendenzen, die ebenfalls des-
antropomorphisierend wirken. Der konkret-besondere Rhythmus
selbst -~ als dsthetische Kategorie =~ ist dagegen rein anthropo-~
morphisierend. Er entsteht aus der Wechselbeziehung des arbeiten-
den Menschen mit der Natur, vermittelt durch deren gesell-—
schaftliche Beziehungen miteinander, und soweit in der Ent-
wicklung der Kunst rhythmische Beziehungen entdeckt werden,
die unabhéngig vom Menschen und seinem Bewusstsein existieren,
werden sie - als Gegensténde oder Ausdrucksmittel der Kunst -
entsprechend anthropomorphisiert, auf den Menschen, auf das
Menschengeschlecht bezogen. /Tag und Nacht, Jahreszeiten etce/
Und wenn im Laufe der Entwicklung der Mensch an sich selbst
Rhythmen physiologischen Charakbters bewusst macht und &sthetisch
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auswertet /Atmen, Puls, etc./ so dienen sie der Verfeinerung,
der Differenzierung, der Weiterbildung von bereits entstandenen
Rhythmen, ohne deren Grund charakter entscheidend zu verédnderns
hauptséchlich, wéil sie schon léngst - in unbewusster Beise
- an der Gestaltung des Rhythmischen mitbeteiligt waren.
; Darum hat jeder Rhythmus, der &sthetisch in Bebracht
kommt, einen emotionalen, evokativen Charakter. Dieser ist schon
in der Realitat, im Arbeitsprozess keimhaft vorhanden, jedoch
bloss als spontanes Nebenprodukt. Erst wenn dieser Rhythmus
~ als Widerspiegelung einer Form, eines Formungsprozesses im
oben angegebenen Sinn - bewusst angewendet wird, wird diese
Bvokation zum Ziel und seine urspriinglich rein kausale Ver-
ursachtheit kehrt sich ins Teleologische um. Nabtlirlich ist
auch die Arbeit selbst teleologisch, in ihr jedoch ist das
reale Arbeitsprodukt d,s Ziel eines realen Arbeitsprozesses,
worin der Rhythmus nur ein Hilfsmittel ist, in der Widerspiegelung
dagegen /auch wenn die Arbeit selbst etwa im Tanz nachgeshmt
wird/ wird die Evokation zum Telos. Dieser Ubergang beginnt
sich schon in der Magie zu vollziehen. So jedoch, dass das,
was in unserer Analyse als Ziel erschien, nur als Sprungbrett,
als einem hOheren Ziele dienendes Zwischenziel gesebzt wirde
Hier ist also das Aesthetische bereits an sich vorhanden, um
sein echtés Filir-Sich-Sein zu erringen, muss es die transzendente
Unmklammerung abreissen, muss die Evokation des menschlichen
Selbstbewusstseins als allein wahres, als - in diesen Zusammen-—
héngen - "letztes" Ziel setzen. Die Entstehung des Aesthetischen
ist also auch hier ein Saecularisieren, ein Indischmachen, ein
In-den Mittelpunkt-Riicken des Menschene. Das anthropomorphisierende
. Prinzip ist hier keine Beschrinkung des Horizonts, kein Magel,
keine Falsche Projekbtion in ein magisch-fiktive - Objektswelt,
sondern die Entdeckung einer neuen Welt, die des Menschen - fiir
den Menschen,

B Wir mussten in den letzbten Bemerkungen wieder vorgreifen.

Und zwar im doppelten Sinne. Einerseits musste auf das allgemeine
3 i I i ‘{‘T‘.ﬂ
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Wesen des Aesthetischen, wenigstens abstrakt, hingewiesen
-werden, ohne vorl&ufig den ganzen *rozess der jeweiligen
Entstehung der Kunst aus der Tiefe und Mille des Alltags und
ihr Zurlickstrimen in diese auch nur andeuter zu kdnnen; der
Begriff des Aesthetischen musste also zu eng und- zugleich

zu allgemein gefasst werden. Andererseits musste er auch zu
welt genommen werden. Demn wir sprachen je eben von der
Kunst im Allgemeinen und nicht speziell iiber das &sthetische
Wesen des Rhythmus als iiber ein abstraktes, formelles Teil-
moment des Aesthetischen. Nach dem bisher Ausgefihrten kidnnen
wir dieses kurz so zusammenfassen: der Rhythmus ist - eben

als abstrakt-formelles Teilmoment - objektiv weltlos, wenn
auch der Mdglichkeit nach weltbezogen, weltenordnend; subjektiv
angesehen subjektlos, wenn er auch in seiner Intenbtion evokativ
stets auf das Subjekt gerichtet ist. Brst damit haben wir das
Wesen solcher abstrakter lMomente des Aesthetischen einiger-
massen umrissen, Weltlosigkeit und Subjektlosigkeit sind die
inhaltlichen Kennzeichen eines Gebildes formeller Art., /Hier
ist von Weltlosigkeit im allgemein &sthetischen Sinne die Rede,
‘als Charakteristik abstrakter Formungsmomente. Es gibt natiiz-
lich Félle in der Entwicklung der Kunst,,in denen Kunstformen,
die in ihrem Wesen nach eine "Welt" gestalten sollen - Epik,
Dramatik, Malerei etc. ~ infolge béstimmter abstrakbiven Ten—
denzen ihrer Periode weltlos werden. Diese Moglichkeit miisste
hler kurz erwdhnt werden, um eine Verwechslung der Weltlosig—
keit des Rhythmus mit dieser zu vermeiden./

Deshalb sind diese Elemente des Aesthetischen einer
desantropomorphisierenden, wissenschaftlichen Betrachtung am
direktesten zugingliche Deshalb kdnnen sie auch am leichtesten
formalistisch erstarren. Dies kann bereits in der magischen
Entstehungsperiode, vor dem Selbsténdigwerden des Aesthetischen
geschehen, indem ein zeremonienhafter Formalismus das spontan
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Evokative niederhdlt, in Rutine verwgndelt, seine Entfalltung
hemmt. Jedoch auch die spétere Kunstgeschichte zeigt, wie

leicht die -~ nicht unbedingt von der umnmittelbaren kinsterischen
Praxis ausgehende - Verallgemeinerung und Systematisierung '
des Rhythmischen Ausgangspunkt zu einer akademistischen
Erstarrung, zu einer bloss formellen, im tiefsten Sinne
antikinstlerischen Virbuositédt werden kann. Die Grinde derarti-—
ger Ph#nomene sind sehr geeignet des Wesen der Rhythmus als
spezifische, abstrakte, dsthetische Form zu erhellen. Es vurde
schon wiederholt ausgesprochen, und es wird in den spéteren,
konkreteren Darlegungen eine ausschlaggebende Rolle spielen,
dass das entscheidendste Merkmal der Eigenart der dsthetischen
Form gerade darin besteht, stets Form eines bestimmten Inhalts
zu seine. Diesen Prinzip gegeniiber kdnnen auch die abstrakten
Elemente dieser Form - letzten Endes - keine Ausnahme bilden.
Sobald ihnen eine solche Verbindung zum - stets einmalig
konkreten - kiinstlerischen Gehalt fehlt, tritt die oben ange-
zeigte Erstarrung unfehlbar ein. Und es sei hier nur nebenbei
bemerkt, dass darin sich zugleich die Kontinuitdt in der Ent-
wicklung des Rhythmus aus der Arbeit, aus der Praxis der Menschen
ausdrickte. Auch dort eintskeht er aus einer konkreten Wechsel-
wirkung zwischen den konkreten Fidhigkeiten des Menschen und

den konkreten Eigentimlichkeiten bestimmter Naturvorginges
Sobald die Arbeit, wie wir gesehen haben, mit der Herrschaft

der Maschine, nicht mehr konkret vom Menschen aus bestimm

ist, hort der Rhythmus auf, in diesem Sinne zu existieren und

zu wirken, obwohl - reindJjektiv angesehen, begrifflich betrachtet
die Maechine ebenfalls einem Rhybthmus der Bewegungen haben kanne.
/Dass dieser ebenfalls unter Umsténden kunstlerisch gestaltet
werden kann, soll micht bestritten werden. Er ist aben dann

aus einer das objekt bestimmendern Form in ein Objekt der
kiinstlerischen Formung auf Grundlage der anthropomorphisierenden
Rhythmenenthcklung verwandelt wordens/

'“;“’Dle Betonung der allgemein #sthetischen Seite des

Rhyt s reicht jedoch zu seiner vollstédndigen Bestimmung

noch nicht aus. Wir mussten die &asthetische Seite seiner

i
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Weltlosigkeit und Sugjektlosigkeit energisch hervorheben. Da-
durch sind aber seine &dsthetischen Bestimmungen keineswegs
aufgehoben, sondern bloss nidher bestimmt, Weltlosigkeit be-
deutet, mit diesen Einschrinkungen, also so viel, dass der
Rhythous als Widerspiegelung eines formalen Moments der Welt,
diese ihhaltlich nicht in sich begreifen kann. Er ist in einem
gewissen Sinne inhaltlos, d.he — abstrakt angesehen - auf be-
liebige Inhalte formell beziehbar. Yedoch erstens ist diese
Moglichkeit der Beziehung zu einem Inhalt zugleich ein Imperativ;
ohne eine solche Beziehung ist der Rhythmus dsthetisch nicht
vohanden. Zweitens muss die abstrakte Bestimmung der Beziehbar-
kelt auf beliebige Inhalte dahin konkretisiert werden, dass
zwar aus der Analyse eines Rhythmus fiir sich es niemals her-
ausgebracht werden kann, auf welche Inhalte der anwendbar ist;
dass aber in jedem einzelnen konkreten Fall der Inhalt eine
deutliche und eindeutige Affinité&t zm einem bestimmten Rhythmus
hate Weltlosigkeit bedeutet also Inhaltslosigkeit im hier dargeleg
ten Sinn, gepaart mit einer bestimmten unaufhebbaren, wenn such
a priori nicht bestimmbaren, passiven, vom Inhalt ausgehenden
Intention zu je einem ganz konkret bestimmben Inhaltbe

Sehr dhnlich ist es um die Subjektlosigkeit das
Rhythmus bestellty Auch hier ist diese Art der Widerspiegelung
einer Form an sich unabhéngig vom schaffenden und rezeptiven
Subjekte. Aber auch hier ist diese Unabhingigkeit nicht erkennt-
nistheoretischer Art, wie in der Wissenschaft, sondern invol-
viert ebenfalls eine gewisse Intention auf die Subjektivitit:
auf die Evokation bestimmter konkreter Gefiinle, Empfindungen,
etce, und zwar sowohl fiir das schipferische, wie flir des rezep- -
tive Subjekt. Die Intention ist jedoch keine direkte, sondern
wird durch die zu formenden Inhalte vermittelt, aber so, dass
die Form nicht in dem Sinne restlos mit dem von ihr geformben
Inhalte verschmilzt, wie in den eigentlichen, mimetischen Formen,
sondern bei der Notwendigkeit einer konkreten und organischen
BEinheit, bei dem Erlebniszwang einer aus dem Gehalt heraus—
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wachsenden Form, doch eine gewisse ~ evokativ wirkende =
Selbsténdigkeit als Moment bewahrbe

Die fiir die Aesthetik ausschlaggebende Einheit von
Form und Inhalt erscheint mithin in einer modifizierten, be—
schrénkteren Weise. Das ist ein wesentliches Kennzeichen aller
abstrakten Pormen, als Widerspiegelungen bestimmter, isolier—
barer, formeller Momente der Wirklichkeit. Die fiir die Aesthetik
ausserordentlich grosse Bedeubtung dieser Wesensart der abstrak-—
ten Formen werden wir detailliert erst in der Analyse der Orna—
mentik behandeln kOnnen, wo solche abstrakten Formen nicht mehr
als blosse Momente eines -~ nicht abstrakten - Komplexes auftreten,
sondern sich zu selbst#ndigen Kunstformen zu organisieren im-
stande sinde

II.

Symmetrie und Proportion

Von philosophischem Standpunkt bieten die Probleme -
von Symmetrie und Proportion viel weniger Schwierigkeiten,
als die des Rhythmus. Vor allem deshalb, weil sie zwar eben-
falls abstrakb-formelle Widerspiegelungen bestimmter, wesenb-
licher und wiederkehrender Momente der objektiven Wirklichkeit
sind, in der menschlichen Praxis und insbesondere in der kunst-
lerischen jedoch niemals mit Jjener - relativen - Selbsténdig-
keit auftreten konne, die wir beim Rhythmus feststellen musstens
Sie bleiben stets blosse Momente eines Komplexes, dessen entschei-
dende Aufbauprinzipien nicht abstrakter Wesensart sind. Damib
£811t bel ihnen die ganze, komplizierte Dialektik des -~ ral-
tiv -~ selbstéandig wirkenden Momentes weg, sie miissen nur als
Momente untersucht werden, Im bestimmten Sinne und gleichzeitig
auf hoherer Stufenleiter kehren diese Probleme wieder zuriick,
wenn Symmetrie und Proportion als Momente einer abstrakbt-tota-
len, zur Werkhaftigkeit erhobenen Form in der Ornamentik auf-

treten. Dann sind sie aber auch nur Teilmomente, jener dialek®
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tischen Widerspriichlichkeit, die das Wesen der Ornamentik in
der Aesthetik bezeichnet.

Die Verschiedenheit dieser abstrakten Kategorien
vom friher behandelten Rhythmus zeigt sich aueh darin, dass
Jjene weitaus offensichtlicher in der vom Menschen unabhéngig
existierenden Natur vorhanden sind, als diesery Hs wére sogar
sehr naheliegend in ihm ausschliesslich eine Widerspiegelung
solcher in der Natur vorhandenen, durch Naturgesetze hervor-
gebrachten W¥erhéltnisse zu erblicken, wie sie auch in der
wissenschaftlichen Widerspiegelung der Wirklichkeit so vor—
kommene Die Gefahr, die aus einer solchen allzu unmittelbaren
Fassung der Widerspiegelunglehre in bezug auf derartige Gegén~
sténde scheint zunichst nur das Problem der Genesis zu betreffen:
dsthetische Gefilhle, die erst auf hoherentwickelten Stufen der
Kultur entstehen konnen, werden auf diese Weise in die Urspriinge
hineinprojiziiert., Die konkreten Gefahren, die daraus entspringen,
konnen wir erst bei der Analyse der Ornamentik eingehend behandeln.

Hier muss nur eine MﬁthOdOlOngChe ~ abenfalls vor—
weghehmende - Bemerkung gestattet werden, die vielleicht auch
darum erlaubt ist, weil sie in unseren bisherigen Betrachbungen
wenigstens implicite enthalten war, namlich dass das theoretische
Gewicht der Genmesis in der kiinstlerischen Widerspiegelung der
Wirklichkeit ein qualitativ anderes ist, als in der wissen=—
schaftlichen. Der Unterschied Hangt mit der bereits angedeutbet
strukturellen Historizitat jener Gebilde, die die Kinstlerische
Widerspiegelung schafft, zusammen: ist das Kunstwerk seinem
objektiven Wesen nach historisch, deh. ist seine konkrete
Genesis ein objektiver, nicht wegzudenkender Bestandbeil sei-
nes asthetischen Wesens als Kunstwerk, so lassen sich Genesis
und &sthetische Eigenart nicht in jener genauen Weise tremmen,
wie in der Wissenschaft der Wahrheitsgehalt eines Satzes, einer
Theorie, etcs sachlich nichts mit den Umsténden seiner Entstehung
zu tun hate Wir konnen den historischen Gesichtspunkt gegebenen—
falls erklédrung ihrer unvollsténdigen Anndherung an die richtige
Widerspiegelung der objektiven Wirklichkeit erfolgreich heranziehen
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Danit wird jedoch die Kernfrage der wissenschaftlichen Wahrheit
nicht beriihert. Darin kommt aber, wie wie gesehen haben viel
mehr als eine bloss verschiedene Pro?ortionalitét im Verh&ltnis
von Theorie und Geschichte zum Vorscheinj; der Unterschied hat
vielmehr eine wichtige Bedeutung fiir sémtliche Probleme beider
Arten der Widerspiegelung der Wirklichkeit., Die hier aus—
schlaggebenden Bragen konnen wir erst spéter behandeln, dort,
wo wir auf das Verhdltnis des An sich zum Fir uns in bei-
der Arten der WidePspiegelung zu sprechen kommen., Jetzt mag
uns der erneute Hinweis auf den anthropomorphisierenden Charak-
ter der dsthetischen Widerspiegelung geniligen. Wir haben bereits
gesehen, und werden es je welter wir in der Konkretisierung
seiner Wesenart kommen, desto deutlicher erkennen, dass das
anthropomorphisierende Prinzip in der Aesthetik - und nur in
ihr - keine Subjektivierung, nicht einmal im Sinne einer ge=—
sellschaftlich notwendigen, wie in der Religion, bedeutet,
sondern eine eigenartige Objektivitét, die freilich unzertrenn—
lich mit der menschlichen Gattung, als Gegenstand und Subjekt
des Aesthetischen verbunden iste

Dieses Anthropomorphisieren ist ein grundlegendes
Phénomen Tir die Symmetrie soweit sie fiir die Aesthetik in
Betracht kommt., Schon Hegel hat festgestellt, dass objekbtiv
angesehen zwischen den Raumkoordinaten, die wir mit den Aus-
driicken Hohe, Lénge, Breite begeichnen, an sich keine unter-
schiede sind. "Die Hohe " fiihit er weiter aus, "hat ihre nihere
Bestimmung an der Richtung nach dem Mittelpunkt der Erde; aber
‘diese konkrebere Bestimmung geht die Natur des Raums fiir sich
nichts ano“l/ An sich ist dies eine allgemein geozentrische
und nicht speziell auf den lMenschen bezogene Konstelltaion.
Sie erlangt ihre Besonderheit erst mit dem aufrechten Gang
des Menschen, worin, wie Darwin und Engels zeigen, ein entschei-
dendes Trennungsmerkmal vom tierischen Zustand in Erscheinung
tritt.g/ Wie -sehr dadurch alle Beziehungen zur Wirklichkeit,
zur Natur umgestaltet werden, zeigt sich schon derin, dass
iberall, wo die Symmetrie in der menschlichen Produktion zim
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Vorschein kommt, ein Vorherrschen der vertikalen Achse vor
der horizontalen zu beobachten iste So sagt Boass "In der
weitaus grossten Zahl der Fidlle von symmetrischen Arrangements
finden wir solche als rechts und links von der vertikalen Achse,
viel seltener die von ober und unter einer horizontalen."af

Hier ist bereits ein weibteres wichtiges NMoment
ausgesprochen, das von rechts und links. Wéil hebt in seinem
interessanten Buch iliber Symmetrie mit Recht hervor, dass wissen-
schaftlich angesehen naturgemédss nicht der geringste Unter-
schied zwischen rechts und links vorhanden sein kanne Degegen
entsteht in der menschlichen Gesellschaft ein sehr schaffer
Unterschied, ja Gegensatz zwischen ihnen, sie entwickelt sich
zu Symbolen von Gutb dnd'Baseqf. Sie werden aber nicht nur einfach
symbolisch wertbetont; die bisher angedeutete Symbolik konnte
an und fir sich nur eine an rechts und links assoziierte
Allegorik sein /und ist es auch in vielen Fidllen/, Als solche
kann sie sogar umgekehrt werden. Man denke an das - freilich
moderne -~ Beispiel von rechts und links in der Politik, we,
seit dem Jacobinismus in der franzosischen Revolution in sehr
breiten Massen gerade das Linke die Wertbetonung des Richtigen,
Fortschrittlichen etce erhélt. Hier sind freilich rechts und
links schon stark entsinnlichte, allgemeine Begriffe geworden,
in denen nur &dusserst abgeblasste Erinnerungsbilder der ur-—
springlichen, unmittelbar sinnlichen Erlebnisse von rechts
und links sich erhalten haben.

Dass es sich aber bei rechts und links nicht nur
um blosse Assoziakionen allegorischen Charakters handeltb,
zeigen die ausserprdentlich interessanten Aufsidtze Wolflins
{iber diese Frage., Wolflin wirft das Problem von rechts und
links fiir die Komposition der Malerie muf, und auch dort nur
von einer bestimmbten Entwicklungsstufe ane In ihr erh#lt die
Bewegung des Auges beim Beschauer, d.he. die &sthetische Wir-
kung der Komposition eine ausschlaggebende Bedeutung auch
dann, wenn das Bild im Wesentlichen Symmetrisch aufgebaut iste
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Wolflin illustriert diesen Gedanken an der sixtinischen Madonna
und an Holbeins Darmstddter Marienbild. Diese Bedeutung steigert
sich noch, wenn die Komposition nicht symmetrisch iste. Wolflin
beschreibt das wesentliche Erlebnis, das sich hier aus der
Komposition ergibt folgendermassen: "Im weiteren Verlauf solcher
Beobachbungen ergibt sich dann, dass wir durchweg von steigenden
und fallenden Schridglinien zu reden Anlass haben. Was im Sinn

der Links-Rechts—-Diagonale l&duft, wird als Steigen, das entge=-
gengesetzte als Fallen empfunden. Dort sagen wir /wenn sonst
nichts dagegen spricht!/; die Treppe fihrt hinauf, hier: die Treppe
flihrt hinabe. Die gleiche Berglinie wird sich emporziehen, wenn

die HGhe rechts liegt, und wird sich senken, wenn die Hohe

links liegbte. /Daher auf Abendslandschaften so hdufig die Abdachung
des Berges von links nach rechts hin/.“E/ Es kommt fir uns hier
nicht darauf,an, ob es W6lflin gelungen ist, ein allgemeines
Kompositionsgesetz der Malerel auszusprechen; er selbst &ussert
sich dariiber sehr vorsichtig, indem er nachdricklich hervorhebt:
"wenn sonst nichbts dagegen sprichv', er versaumt auch nichi
hinzuzufigen, dass seine Beobachtung auf bestimmte Kunstgatitungen
beschrénkt iste. "Fir die Architekbur spielt das Problem des Rechts
und Links im dargelegten Sinne keine R@lle, flr die darstellende
Kunst erst von einer bestimmben Entwicklungsstufe und auch dann
nicht gleichméssig.“e/ Aver die Analyse von sonst sehr verschiede-
nen Kunstwerken - ich verweise nur auf dine Landschaft Rembrandis,
auf die Beziehung der Raffaelschen Kartons zu den ausgefiihrten
Teppichen - zeigt, dass es sich hier zumindest um ein nicht zu
vernachldssigendes partialphznomen der Bildkomposition handeltb,
ndmlich "dass die rechte Bildseite einen anderen Stimmungwert

hat, als die linke".”/ 2]

Fiir unsere Zwecke reicht so viel vollkommen aus. Dann
es sollte hier bloss angedeutet werden, dass die objektive
Symmetrie der Natur, sobald sie durch die Praxis in menschliche-
Widerspriegelung wingezogen wird / diese muss keineswegs un-
bedingt eine kiinstlerische sein/, stark veriierenden Tendenzen
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unterworfen wird. Die Wirkung dieser gehen keinesfalls so
weit, die Symmetrie iiberhaupt aufzuheben. Diese bleibt be-
stehen, ihre #@sthetische Widerspiegelung nimmt aber - und
zwar je entwickelter die Kunst wird, desto stérker - den
Charakter einer modifizierenden Annéherung ane. Beil dieser
Bestimmunk sind beide Termini gleich wichtige Denn die An-
nzherung ist hier nicht wie in der Wissenscéhaft der Vorsuch,
immer ndher zum Gegenstand zu komumen, sondern bleibt, mit kinst-
lerischer Absicht, auf einer bestimmten Stufe stehen; auf
einer Stufe, die die Symmetrie als solche fiir den Zuschauer
sichtbar und erlebbar macht, jedoch derartig gewichtige Mo—
difikationen, Abweichungen einfiigt, dass die Symmetrie nie-
mals in ihrem wirklichen und konsequent ausgedrickten Wesen
zur Gettung gelangt, sondern zu einer blossen ~ freilich
wichtigen -~ Komponente der konkreten Bildtotalital wird.
Natiirlich gibt es, vor allem in der Ornementik
Beispiele einer folgerichtig durchgefiihrten Symmetrie, ZeBe
im sogenannten Wappenstil, wo Tiere, Pflanzen, sogar Menschen
in voller Entsprechung, ohne das hier erorterte rechts—links—
Problem such nur anzuschneiden, rein dekorativ abgebildet
werden. Es ist klar, dass daraus nur eine denkbar abstrakte,
sehr geringe Variabtionen,Entwicklungsmoéglichkeiten zulassende
Gestaltungstendenz entspringen konntees Sie spielt deshalb in
den Anfiangen, vor allem der orientaliechen Kunst eine nicht
unbetréchtliche Rolle. Spdter wird der Wappenstil zum Zeichen
der Erstarrung, des Niédergangé. Ein in Bezug auf eventuelle
Unterschétzungen solcher Tendenzen derart unverd&chiiger
Zeuge, wie Riegl sagt dariibers "Das Prinzip des Wappenstils,
die gbsolute Symmetrie hat in der sp&ten Antike Uberhaupt
eine sehr massgebende Rolle gespielt, was villeicht mit der
sinkenden Schaffenskraft im Kunstleben dieser Zeit zusammen-
hingt, da die hellenistische Kunst noch die relative Symmetrie
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in der Dekoration beobachtete, und die Langweiligkelt der absoluten
Symme trie nach Moglichkeit vermied."S/

Aus alledem kdnnen aber, im Gegensatz zum Rhythuus,
kaum auch nur einigermassen sichere Schlisse auf das Provlem
der Genesis gezogen werden. Dass die Bevorzugung der rechten
Seite mit der Arbeit, mit der Rolle, der rechten Hand in ihr
zussmmenhingen mag, scheint auf den ersten Blick ziemlich
plausibels Daflir spricht die Ansicht Paul Sarasins,'dass die
keilformigen Steinchen und Faustkeile der Steinzeit noch teils
fiir den Gebrauch mit der rechten, teils fur den mit der linken
zugeschliffen waren, dass also eine Bevorzugung der rechten
Hand in der Steinzeit nicht nachweisbar ist. Diese sei erst
in der Bronzezeit entstanden. Die Fpage ist jedoch, sowelt
nir als Hichbfachmenn bekannt, heute noch so stark umstritten,
dass es sehr gewaghb wire Folgerungen zu ziehen. Umso weniger
als, wie es scheint, die europdische Kunst betieffende sehr
plausible Hypothese Wolflins in bezug auf die orientalische
Kunst stark bezweifelt wird.g/ Wir kOnnen also nicht einmal
dariiber etwas auch nur eingermassen wahrscheinliches aussagen,
ob es mich hier um eine rein physiologische, oder um eine ge-
sellschaftliche, die physiologische Disposition durch die Ar—
beit modifizierende Tendenz handelbe

Jedenfalls ist eber hier der grundlegende Widerspruch
zwischen sbstrakt geometrischen Kategorien wie Symmetrie und
zwischen den Aufbaugesebtzen des organischen Lebens sichtbar
geworden. Weil weist in seinem Buch mit Recht die Tendenz
zur Assymetrie im Dasein der Organismus aufolo/ Bs handelt
sich hier um einen echten Widerspruch. Denn ebenso wie in
der anorganischen Welt die Gesetze der Materie symmetrische
Gebilde hervorbringen, so vor allem die Kristalle; uber die
Ernst Fischer - in richtiger Polemik gegen idealistische
Aufrassungen - auseinandersetz®, dass auch hier der Inhalt
/Struktur und Bewegungsgesetze der Atome/ die Form und nicht
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11/, missen die Fragen

ungekehrt die Form den Inhalt bestimmt
der Morphologie auf organischem Niveau nach den objektiven
Gesetzen der Materie beurteilt werden. Hier tritt nun ein
echter Widerspruch zu Tage, dass nédmlich der Orgamismus
gleichzeitig und in untrennbarer Weise symmetriech und asymet—
risch iste Ein ausfihriiche Behandlung dieser Frage gehort
naturgeméss nicht hierher. Bestimmte ihrer Konseguenzen
wirden bereits bei Gelegenheit der rechts—links-Frage gestreifte
Wir verweisen also bloss auf ein Beispiel, das fiir die spatere
Kunst von hochster Wichtigkeit ist: auf die gleichzeitig
symuetrische und asymetrische Wesensart des menschlichen
Gesichtse Die Tabtsache ist jedem bekannte Und wer sich die
Mihe genommen hat, die echte Physiognomie eines Menschen mit
Jenen Bildern zu vergleichen, die man sus der Verdoppélung

und Gleichmachung je einer Gesichthilfte zusammenstellt,

wird unschwer sehen, dass einerseits diese Konstruktionen

im Gegensatbtz zur Lebendigkeit des wirklichen Gesichts eine
unaufhebbare physiognomische Starrheit erhalten, dass anderer-—
seits die beiden Kombinationen sowohl untereinander, wie

im Vergleich zum Original in Bezug auf Ausdruck vollig
verschieden sinde. Ohne irgendeine Analyse der hier mdglichen
und auftauchenden Fragen auch nur zu versuchen, ist schon

der so abstrakt gestreifte Tatbestand hinreichend, um ein-
zusehen, dass jedes menschliche Gesicht /und darum nabiirlich
auch seine Kunstlerische Widerspiegelung/ im Ganzen wie allen
Details die dialektische Einheit des Widerspruchs von Symmetrie
und Asymetrie als bewegenden Faktor in sich einth#lt, dass die
kinstlerische Lésung nicht in einer Aufhebung diesen Wi@eré
sprichs, sondern in séiner dad ganze Kunstwerk fundierenden,
moglichst vielseitigen und vollst&ndigen, alle Details um~
fassenden Durchfiihren bestebt; wobei naturgeméss die kinst-
1érische‘Widerspiegelunglbeide seiten des Widerspruchs stédrker
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betont, als die Wirklichkeit selbste. Die Symmetrie wird unl kann
hier nicht einfach aufgehoben werden; sie erscheint iiberall als
eine Seite, als ein lioment des grundlegenden Widerspruchsj; sie
ist nur im Sinne der oberfléchlichen Anschauung vom rein sjmmebt-
rischen Charakter des Menschengesichts aufgehoben. Das heisst,
es entsteht hier ein echter Widerspruchﬁim Sinne von Marx, dass A
némlich die Widerspriche nicht aufgehoben werden, wohl aber ihr
zusammen die Form schafft, "“worin sie sich bewegen konnen" . -2/
Bin #idersprichlichkeit verwandte: Art beherrscht das
Problem der Proportionalitidt. Die Uberginge von einem Problem
zum anderen sind in der Praxis oft ganz unmerkliche. Verstidndlich-—
herweise, denn sobald die eben geschilderte Dialektik der Symmetrie
zumt Vorschein kommt, sobald diese aufhért, absoluter Kanon zu
sein - und dies gesch&cht sehr frih, nicht nur in der direkten
Wiedergabe der Gegensténde der Aussenwelt, sondern auch in der
Ornamentik selbst -~ missen andere,erginzende Regel aufgefunden
werden, die ein Ordnen der Erscheinungswelt, eine Unterscheidung
des Richtigen und Falschen in ihr ermBglichen, So ist es auch
mit der Proportionalitdt bestellt. Dazu ist aber zu bemerken,
dass ihr Problem einerseits gerade daraus entspringt, dass
das Ordnen der Widerspiegelung der Wirklichkeit ilber die blosse
und an sich sehr einfache Symmetrie hinausgeht und rational
fassbare Prinzipien sucht, die die objektive und erscheinende
Gesetzlichkeit von unmittelbar inkommensgurabel scheinenden
Phénomenen und Phinomengruppen versténdlich machen. Andererseits
ist es klar - darauf kommen wir sogleich zu sprechen - das die
Proportionalité@bsfragen mit unmittelbarer Hotwendigkeit schon
aus der primitivsten Produktion entspringen. Es ist also sicher
kein Zufall, dass seit der Antike bis in die Renaissance das
Problem der richtigen Proportionen fir die ganze Kunst und
Kunsittheorie eine grosse Wichtigkeit erlangt. Vor allem fir
die Theorie und Praxis der Gestaltung des organischen Lebens,
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des Menschen in Malerei und Skulptur /iber die Architektur werden
wir bald gesondert prechen/. Man sucht mit allen mdglichen theore-~
tischen Mitteln, mit Messung, mit Geometrie, mit Anlehnungen an
Euklid etc. jene Proportionen aufzudecken, deren bildnerische
Darstellung die Schonheil des so Gestalteren garantieren konnte.
Es kann hier ebenso wenig wie in den bisher behandelten s&llen
unsere Aufgabe sein, diese Problematik ausfihrlich zu behandeln.
Es genugt, wenn wir auf den sogenannten goldenen Schnitt hinweisen,
und nur beilzufig bemerken, dass die Froportionalititsstudien be-
deutender Kiinstler, wie Leonardo oder Diirer, einen viel umfassen—
deren Problemkreis zu bewéaltigen bestrebt waren,

Ohne Frage ist die Proportion eine Widerspiegelung der
objektiven Wirklichkeit. Wenn unsere Existenz sich nicht in einer
Welt voll von ihren objektiven Existenzbedingungen entsprechend
proportionierten Lebenesen und Dingen abspielen, wenn die ein-—
fachste Arbeitspraxis nicht zeigen wurde, dass kein brauchbarer
Gegenstand hergestellt werden kann, der nicht, im engsten Zusammen-
hang mit seiner Nutzbarkeit, dem Zweck seiner Produktion richbig
proportioniert sein miisste, so wire die Vorstellung der Proportion
wohl nie entstanden. Wie stark die Vermittlungsrolle der Arbeit in
~der ZEntdeckung der Yfroportionalitdt der nicht vom Menschen geschaf-
fenen Welt wirksam gewesen ist, werden wir wohl nie mit% voller
Sicherheit wissen. Der Busammenhang ist hier — ebenso wie bei der
Symmetrie - weniger fassbar, als im Falle des Rhythmus. Dazu kommt,
dass sowohl Symmetrie wie Froportion so wichtige Momente der
Morphologie der Lebemesen, darunter auch des Menschen sind, dass
es naheliegt, anzunehmen, ihre Wirkung auf das Erkenntnis— und
Schaffungsinteresse sei eine direkte, keiner Vermittlungen be-
diirftige gewesen. Solche Erklé&rungen sind sehr hiufige. Thre Quelle
in der modernen blirgerlichen Kunsttheorie ist die Scheu davor,
in der Widerspiegelung der Wirklichkeit das wesentliche Moment
der Arbeit anzuerkennen. Besonders radikal formuliert diese
Anschauung Worringer. Dabei ist es methodologisch nicht aus—
schlaggevend, dass in der gitierten Stelle seine Polemik sich
gegen die Abbildung der geometrischen Formen der kristallinisch
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anorganischen Materie wendet. Er sagb: "Vielmehr diirfen wir
mutmassen, dass die Schopfung der geometrischen Abstraktion

eine reine Selbstschopfung aus den Bedingungen des menschlichen
Organismus heraus Ware.e. Sie erscheint uns, wie gesagt, als reine
Instinktschépfung.“l§/

Unsere Bedenken gehen von villig entgegengesetzten
Voraussetzungen ause Wir haben bereits betont, dass wir die
Proportionalitdt fir eine Widerspiegelung realer Verhédltnisse
in der objektiven Wirklichkeit halten. Unsere Frage richtet
sich nur darauf: auf welchen Wegen die Menschen diese Wider-
spiegelung sich bewusst gemacht haben? Ob sie unmittelbar von
der direkben Beobachtung derartiger Tatbestinde in der Aussen~
welt susgegangen sind, ausgehen konnten, oder ob ein Unwg Uber

die Praxis, iiber die Arbeit fiir sie notig war, um diese sachlich~
objektiven Beziehungen aperzipierbar zu machen. Die so gestellte
Frage der Genesis weist aber zugleich auf &sthetische Zusammen-—
hiénge: sie deckt das anthropomorphisierende Wesen der &sthetischen
Widerspiegelung der Wirklichkeit aufe Bs scheint nun wenig
wahrscheinlich, dass der erst werdende Mensch, der seine Kultur
an Werkzeugen und Gerdten noch nicht ausgebildet hat, an sich
selbst oder an anderen Lebewesen so komplizierte und relativ
ohne starke Verallgemeinerung nicht erfassbaren Bestimmungen,
wie Symmetrie oder Proporton beobachtet oder begriffen hatte.
Dagegen erzwingt die Herstellung selbst der primitivsten Werk-
zeuge und Gerdte ein praktisches Achten auf Symmetrie und
Proportion. Die BErfahrung musste zeigen, dass sogar heim Faust-
keil die bessere Nubzbarkeit eine wenigstens anndhernde Einhal-
tung der Proportionen zwischen Lénge, Dreite und Dicke voraus-
setzt. Und erst recht bel komplizierteren Produkten - sei es beim
Pfeil, wo eine Symmetrie erforderlich, sel es in der Topfereil,
wo das Einhalten von genauen Proportionen fiir die Brauchbarkeit
unerlisslich ist - muss ein relativ hoher Grad zumindest von
"Fingerspitzengefiihl® filir Symmetrie und Proportionalitat in der
Arpeit allMéhlich entstehen. Das bedeutet jedoch keineswegs,
dass solche Handwerker ein deubliches Bewusstsein Uber die
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allgemeinen Begriffe gehabt hitten, die ihrem Tun bbjektiv
zu Grunde lagen. Wir erinnern nur daran, die spat sich die
Zahl im Denken der Menschen durchgesetzt hat. Diese waren
schon durchaus imstande, relativ grosse Mengen "praktisch"
zu beherrschen, z.B. in einer betrachtliichen Herde genau

zu wissen, dass ein Tier fehlt. Dies geschah aber durch das
gqualitative Auseinanderhalten der einzelnen Tiere als Indi-
vidualitédten, nicht aber durch ihr Zshlen und durch einen
Vergleich der Zahlen. Letzbteres ist nachweisbar das Er—
gebnis einer viel spéteren Entwicklung. Darum glauben wir,
dass auch vieles in der konkreten Arbeitserfahrung prak%
tisch bereits errungen und fixiert war; lange bevor eine
solche Verallgemeinerung stattfand, die es gestattet hatte,
die Vorstellung der Proportion etwa auf weitere Gebiete
aussernalb der Arbeit anzuwendens Erst nachdem solche Erfah-
rungen zu stabilden Gewohnheiten wurden, erst nachdem das
Wachsen und die Ausbildung der Froduktion immer komplizier—
tere Probleme der Proportionalitdt mestellt hat, konnen ver-—
sllgemeinertere Fragestellungen in Bezug auf Proportionalitit
iiberhaupt aufgeworfen werden; vor allem wenn die gesellschaft~
liche Praxis bereits die Handhabung einer Arithmetik und
Geometrie, selbst auf primitivster empiristischer Grundlage
hexrvorgebracht hate.

Darsus folgt lange nicht, dass die prakbtisch-kinstle-—
rische Anwendung richtiger Proportionen unbedingt so lange '
hatte warten miissen, bis die Theorie die Frage der Yfroportionali:
tat abstrakt gestellt hate Im Gegenteil. Wir haben bereits
wiederholt darauf hingewiesen, dass die kiinstlerische Praxis
den #sthetischen Reflexionen weit vorauszueilen pflegb.,

Auch hier steht es hochstwahrscheinlich so, dass ein langes
erfolgreiches Ausprobieren der Proportionen in den verschiede—~
nen Zweigen der Produktion die Aufmerksamkeit auf die Propor-
tionalitét auch im organischen Leben gerichtet, und verninftige
Fragestellungen dariiber erméglicht hat. Diese haben -~ auch

wenn sie als theoretische Fundamentierung der kinstlerischen
Praxis auftreten, wie in der Antike der verlorene Traktab

Polyklets -~ einen lberwiegend wissenschaftlichen Charakter.
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Darin ist nichts Verwunderliches. Erstens kommt es haufig vor,
dass die kiinstlerische Praxis im Prozesse der Selbstbefreiung
von Magie und Religion in der Wissensechaft eine :Stiitze sucht;
was gesellschaftlich noch dadurch unterstubtzt wird, dass das
soziale Ansehen der Gelehrten in diesen Zeiten hoher zu sein
pIlegte, als das der Kunstler, weshalb sie auch aus solchen
Grinden fir ihre T&btigkeit ein wissenschaftliches Fundament
suchénd, als Wissenschmftler auftreten; solche Stimmungen Ein~
den wir noch in und nach der Renaissance. Zweltens - und hier
liegt der theoretisch tiefere Grund dieses Zusammenhangs — er—
scheint freilich im objektiven Kunstwerk die &sthetische Wider-
spiegelung in ihrer eingentlichen und reinen Form und 106st die
ihr entsprechenden Erlebnisse im Rezeptiven aus. Es steht zlso
der wissenschaftlichen Widerspiegelung selbsténdig und gleich-
wartig gegenubere. Die kinstlerische Bewdltigung der objektiven
Wirklichkeit im Shcaffungsprozess kann aber niemals die Ergebnisse
der wissensehaftlichen Widemspiegelung der Welt vollig entbehren.
Je nach Zeitalter, Kunstart, auch je nach Kinstlerpersonlichkeiten
wird dieser Anteil der wissenschaftlichen Widerspiegelung am.
Schaffungsprozess objektiv wie subjektiv sehr verschieden seinj
in bestimmten Kinsten, ze.B. in der Architekbur ist dieser als
intergrierender Bestbandteil aus dem Schaffensprozess iiberhaupt
nicht wegzudenken, Es kann sich dabei sowohl imm Hilfe in der
Broberung der Welt, um Vertiefung ihrer Erkenntnis, also um
inhaltliche Probleme, wie um Formfragen /so auch bei der Propor-
tion/ handeln. Ein bedeutsamer Teil der schdpferischen Praxis
besteht gerade darin, die richtige Widerspiegelung der obJektiven
Wirklié¢hkeit so welt wie mOglich zu bewahren, ja zu vertiefen,
Jedoch zugleich den ganzen so errungenen Gehalt in die Formen

der dsthetischen Widerspiegelung zu erheben, aus - voribergehend -
angeeigneten und angewandbten desanthropomorphisierenden Weisen
der Widerspiegelung &sthetisch anthropomorphisierende zu machen,
oder jeme in diese ruchzuverwandeln, wenns wie dies bei echten
Kinstlern zumeist der Fall ist - //# Ursprung und Ausgangspunkst
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des Schaffensprozesses anthropomorphisierender Art war.

Die echt &@sthetische Problematik der Proporticnalitidt
setzt also auf verh&ltnisméssig entwickelteren Stufen eing ihre
Gesetze werden gesucht, um fir das asthetische Wesen der organischen
#elt eine solide Grundlage aufzufinden. Die l-Jroportion,_sxl:I_"i:éi."i: der
unmittelbaren Produkte der Arbeit /Werkzeut etce/ kennt in diesem
Sinne keine Problematik: sie entspringt aus der Arbeitserfshrung,
aus der in dieser immer hoher entwickelten Fahigkeit, die fiir die
Brauchbarkeit unerlésslichen Proportionen richtig zu erfassen
und im jeweiligen Materiel zur Geltung zu bringen. Freilich
taucht hier ebenfalls eine wichtiges Problem des Aesthetischen
und seiner Genesis auf. Namlich die Frage, wie eine solche ur-—
sprunglich rein auf die Tagespraxis gerichtete Arbeit ins desthe-
tische umschlidgt. Der Ubergang erfolgt sicher nicht bewusst. Die
innere Verwachsenheit von Kunst und Handwerk ist in allen vor—
kapitalistischen Formationen so stark, dass viel Zweige selbst
der objektiv unzweifelhaft nur kinstlerischen Té&tigkeit im Be-
wusstgein der Schaffenden und der unmittelbar Rezepbtiven noch
lange 2ls handwerkméssige praktische Arbeit weiterlebt. Wenn
wir nun hier an die Frage der Genesis des Aesthetischen philosgophisch
herantreten wollen, stossen wir auf das Problem der Beziehung),
des Unterschieds foder Gegensatzes/ von Angenehmen /Mitzlichen/
und Schonen.

Besonders Kant haty freilich in einem viel bereiteren
Sinne als hier jedoch nicht genetisch, sondern als zeitlos grund-
legend fur die Aesthetik diese Frage gestellt. Seine exbtrem sub-
Jjektiv-idealistische und darum starr-formalistische Antwort hat
vielfachen Protest hervorgerufen; so fast unmittelbar nach dem
erscheinen der "Kritik der Urteilskraft" bei Herdere. Die Kantsche
Bestimmung wirft ausserordentlich wichtige Fragen auf, deren
Fruchtbarkeit wird aber durch ihre metaphysische Starrheit in
der Gegentiberstellung von Angenehm und Schon stark beeintréchtith
Br hat das richtige Gefiuhl, dass die trennende Grenze in den

. R
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Wirklichkeitsbeziehungen, die beiden zu Grunde liegen, zu
suchen iste. Dass dabel beim Angenehmen die konkrete Existenz
/die konkrete Nubzbarkeit/ eines bestimmben Geogenstandes die
ausschlaggebende Rolle spielt, wihrend der Ubergang vom Aesthe-—
Ulischen eine - relative - Ablosung von dieser praktischen Ge-
bundenheit an das Alltagsleben, an ihre Praxis beinhaltet,

ist sicher richtige. Aber der subjektbive Idealismus Kants, der
keine Widerspiegelung einer vom Bewusstsein unabhingig existieren—
den Wirklichkeit anerkennt, noch anerkennen kann, muss hier zu
starren Gegensétzlichkeiten gelangen. fr betrachtet als das
Wesentliche des Aesthetischen: “Ob diese blosse Vorstellung

des Gegenstandes in mir mit Wohlgefallen begleitet sei, so
gleichgliltig ich auch immer in Ansehung der Existenz des Ge-
genstandes dieser Vorstellung sein mago"l4/

Die metaphysiche Starrheit kommt in der vollen Gleich
gliltigkeit der Bxistenz des Gegenstandes gegeniiber schroff zum
Ausdrucke. In der Wirklichkeit, wo die von Kant erwdhnte Vor—
stellung eben die Widerspiegelung dieses Gegestandes isty be-
deutet der deutlich vorhandene Unterschied zwischen der Sache
selbst und ihrer Widerspiegelung keineswegs einen derartig
starren Gegensatz. Schon das Alltagsleben bringt, wie wie in
anderem Zusammenhang sehen konnten, mit unter gewisse:rDistanzierun—
gen von der M"Existenz" des Gegenstandes, andererseits aber und vor
allem ist #n keiner Konzentration des Bewusstseins auf das in
der Widerspiegelung fixierte Abbild des Gegensbandes eine
vollige Gleichglltigkeit seiner Existenz gegeniiber enthalten.
Schon dass alle in ihm wehrgenommene Bestimmungen mit dem
realen Original libereinstimmen miissen, und nur an ihm als
richtige verifiziert werden kdnnen schliesst eine Gleichgliltig—
keit in Kantschem 8inne ause. Natiirlich - und darin liegt die
wichtige, wenn auch relative Richtigkeit von Kants Feststellung —
entsteht ein &sthetisches Verhalten zum Gegenstand erst dann,
wenn sich das Interesse auf das Widerspiegelungsbild als solches
konzentriert. Damit ist aber das Bgnd, das den existierenden
Gegenstand mit seinem Abbild verbindet, niemals vollstindig
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abgerissen. Wir konnen diese Verbindung erst bei komplizierten
Fgllen der @Widerspiegelung, Wwo dementsprechend auch diese Ver-
bindungen viel komplizierter sind, eingehend studieren; vorweg-
nehmend sei pur so viel bemerkt, dass auch bei exitremster Fhan-
tastik der Gestaltung, also bel grésstér Entfernung der Kunst
von der faktisch gegebenen Wirklichkeit, diese Bezogenheit auf
die Existenz dessen, was abgebildet wird, irgendwie doch immer

T

erhalten bleibt. Das Erlebnis jeder "kiinstlerischen Wirklichkeit™
enthilt notwendig ein loment das Hinweises auf die reale Wirklich—
keit selbst. Mag der Abstand zwischen beiden "Wirklichkeiten" noch
so gross sein, diese Verdoppelung verschwindet nie volligs im
Mitgehen des Rezeptiven ist immer eine Bejahung der Richtigkeilt
der Widerspiegelung - Richtigkeit in weitesten Sinne und nicht

15/

Das &sussert sich ganz deutlich in der Wirkung des

als photokopische Aehnlichkeit verstanden - enthalten.

Kunstwerks. Natiirlich ist diese — unmittelbar - eine volle Hingabe
qn die gestaltete Widerspiegelung, so dass der Schein entsteht,
als ob tatsdchlich die Kanbsche Gleichgliltigkelt gegenlber der
Existenz des Originals entstehen wiirde. Und diese Unmittelbarkeit
ist, - wie wir im zweiten Teil bei Behandlung des rezeptiven
Verhaltens sehen werden — ein integrierendes loment der Aufnahme
des Kunstwerkes. Tritt diese nicht ein, so kann von &sthetischem
Eindruck garnicht'gesprochen werden. Aber auch das Verhalten

der einfachen Rezeptivitidt /garnicht zu reden von dem des Kritikers,
des Kunstphilosophen etco./ bleibt dabei nicht stehen. Auch der
einfache Rezeptive macht sich als ganzer Mensch das Kunstwerk zu
eigen: seine Erlebnisse, Lebengerfahrungen, etce vor der Wirkung,
die ein gegebenes Kunstwerks auf ihn ausibt, sind dafiir eine uner-—
1sssliche Voraussetzung und der wirklich tiefe, echt &sthetische
Eindruck des Werks wird nunmehr zum unverlierbaren Besitz eben
desselben ganzen Menschen. Br wird nicht nur seine kinftige
Zsthetische Empfénglichkeit beeinflussen, sondern wirkt auf sein
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spateres Denken, Handeln etc. mehr oder weniger entscheidend
eine. Da nun den Gehalt des Werks gerade die Widerspiegelung
einer existierenden Welt ausmacht, und das kiinstlerische Wie
der Formung sich von der Stellungnahme des abgebildeven 1In-
halts nur mit einer vergewaltigen den Abstraktion losldsen
lisst, #ndert der Verarbeitete Bindruck im Rezeptiven auch
seine Stellung zZu dieser Wirklichkeit selbst. Wie weit und
kompliziert vermittelt diese Nachwirkung ausfédllt, wievwelt
sie in eine bejahende oder verneinende Richtung geht, etce
gndert nichits an der Tatsache, dass damit die Kantsche.
"Interesselosigkeit" aufgehoben wird, ohne dass das Bereich
des Aesthetischen verlassen worden Ware.

Wir mussten diese Xritik der Kantschen Gegenséatzlich-
keit zwischen Angenehm und Schon wenigstens andeuten, obwohl
das Problem das uns Jjetzt beschaftigt, ein viel engeres und
primitiveres ist. Die Entdeckung der richtigen Froportionen
im Arbeitsprozess und danit die Entstehung von wohlproportionier:
ten und infolge dessen nitzlichen Gegenstéanden ist an und fur
sich noch kein &sthetischen Phé@nomene. Unsere Frage bezieht
sich also darauf: wie diese Gegensténde als solche zu Objekbten
der Aesthetik werden konnen. Die Fruchtbarkeit der redativ
richtigen Einsicht Kants in dieses Ph&#nomen zeiglt sich darin,
dass eine Ablosung von der real-praktischen Nutzbarkeit des
bestehenden Arbeitsprodukts tatsichlich stattfindet. Jedoch
erstens bleibt der Tri#ger des &asthetischen Erlebnisses hier
doch der reale Gegenstand selbst, besser gesagt, es handelt
sich natiirlich Ubergll um das in der Widerspiegelung entstandene
Abbild, es ist jedoch ein grosser Unterschied, cb dieses Be-—
wusstsein, das mit der Widerspiegelung der Wirklichkeit zu
tun hat, sich auf die Wirklichkeit iberhaupt /freilich mit
jeweiliger historischer Konkretisierung/ bezieht, wie etwa
in Tizians "Himmlische und irdische Liebe" oder Tolstois
“Anna Karenina", oder z.B. ein bestimmter Krug vor uns steht,
dessen Widerspiegelungsbild unloslich mit dem real existierenden
konkreten Gegenstand verbunden bleibt, in uns dsthetische




Erlebnisse evoziert. Obwohl in beiden Fadllen des &sthetische
Brlebnis unmitbtelbar vom Widerspiegelungsbild ausgeht, stellt
in den frither erwihnten Fdllen die gestaeltete Widerspiegelung
das direkte Objekt /das Kunstwerk/ vor, wihrend im zulebzt
erwédnnten Fall der uegenSUand der Geqtaltung an ein reales
Objekt gebunden bleibbe. 16/

Zweitens steht eben deshalb die &sthetische Verallge-
meinerung hier auf einer viel niedrigeren Stufe, ist viel abstrak
ter, als bei den oben hervorgehobenen Typen der Weltgestaltunge
Was wir friher Uber die Weltlosigkeit der auf abstrakten
Widerspiegelungsformen beruhenden Gebilde ausgefihrt haben,
gilt auch hier es findet zwar eine ésthetischésinnlichan_
Verallgeme inerung statt, Jjedoch eine, die auf einen engen
Abschnitt, auf einen schmalen Aspekt des lMenschen gerichtet
ist, nicht - wenigstens der Grundtendenz nach — auf die inten—
sive Totalitdt ihrer Bestimmungen, wie in der Kunst im Allge-
meinene. Und dass bei der engen Beziehung von Subjektivitat
und Objektivit&t in der Aesthetik diese Weltlosigkelt en
Zusammenschrumpfen der Subjekttivitdt, eine -~ relative -
Subjektlosigkeit mit sich fiihrt, ergibt sich von selbst aus
diesem Tatbestande Wenn man nun beide Gesichtspunkte, sowohl
die unlosbare Gebundenheit des Widerspiegelungsbildes an ein
bestimmtes reales Objekt, wie die Welt— und Subjektlosigkeit
des hier mdglichen subjektiven Erlebnisses in ihren,notwendigen
Zusammen betrachtet, so lasst sich das Problem der Ablosung
des Aesthetischen von der Alltagswirklichkeit mit einiger
Genauigkeiﬁ philosophisch beschreiben.

Wir haben auf die praktisch ausschlaggebende Rolle
der richtigen Proportionalitat fiur Herstellung und Brauchbarkeit
der Gegenstdnde des Alltagslevens bereits aufmerksam gemachbe
Ohne Frage druckt sich in der richtigen Bestimmung dieser
Proportionalitédten ein wesentliches Konstruktionsprinzip
solcher Gegenstédnde aus, deshalb auch ibhre Erforschung notwendig
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zu einer zentralen Aufgabe der Verallgemeinerung der Arbeits—
rfahrungen, des Nachdenkens liber diese /unter Umsténden bei
benutzung der Ergebnisse zu Anféngen der Wissenschafit/, der
Vervollkommenung der Herstellungstechnik, etce wird. Der Um—
schlag ins Aesthetische kann nur auf dem Wege erfolgen, dass
diese Resultate der praktischen Konstruktion ein geschlossenes
rein visuelles System bilden, und ab solches zum Gegenstand
der unmittelbaren Wahrnehmung werden. Diese muss aber auch
noch nicht &sthetisch sein, sie kann noch einfach eine visuelle
Uberprifung des technischen Gelingens darstellen. Sie wird erst
&sthetisch, wenn diese Wahrnehmung ins Evokative umschlZgt, d.he
wenn das visuell verwirklichte System der Froportionen imstande
ist, solche Wirkungen asuszulosen. Das hat hatiirlich eine lange
Vorgeschichte die Freude an der gelungenen Arbeit, am handlichen
und niitzlichen Gegenstand ete. ldsen bereits notwendig Lustgefiihle
aus, in denen sich auch eine Steigerungs des Selbstbewusstseins
im von uns angegebenen &sthetischen Sinn, ohne Frage in Keime
enthalten ist. Dass hier die Ubergénge ausserordentlich fliessende
sind, dass die selben Gegensténde im selben Menschen eine Br-—
lebnisskala von der Freude am Nutzen bis zur dsthetischen
Evokation auslosen kdnnen, zeigt nicht nur - gegen Kant ~ dass
das Angenehme und das Aesthebtische keine metaphysisch starre
Gegensétze bilden, sondern ist auch ein Wesenszeichen des Hsthe-
tischen Charakters dieser ganzen Sphére.l?/

Was nun den evokativen Charakter eines — im konkreten
Gegenstand vérwirklichten -~ visuellen Proportionalitétssystems
betifft, so beruht seine Eigenart darauf, dass die mit der
Nutzbarkeit eng zusammenhéngende Konstruktion auf einen Schlag
sinnlichunmittelbar erhellt wird. Hemsterhuys hat schon am
Ende des 18, Jahrhunderts das Wesen der &dsthebischen Freude
depin erblickt, dass die menschliche Seele bestrebt ist, die
grosste Zahl der Ideen in einer moglichst kurzen Zeit in sich

aufzuhehmen.“lS/ Dass Hemsterhuys - in idealistischer Weise =
diesen Wunsch der Menschen darum fir unerfiillbar hilt, weil
deren sinnliche Beschaffenheit, Organe und Mittel nur im ¥Wachsi-~
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Nacheinander der Zeit und der Teile apperzipieren kinnen, &ndert
die Richtigkeit seiner Feststellung nich? entscheidend. Umso
weniger, als er an anderer Stelle es als einen grossen Fortschritt
der Menschheitsentwicklung bewertet, dass wir die Gegenstande,
dem Wesen nach voneinander unterscheiden konnen, durch den Ge—~
brauch nur eines unserer Sinne, womit das von uns behandelte
Problem der Arbeitsteilung der Sinne vorweggenommen wird. Hine
solche sinnlich-unmittelbare Synthese sachlich-materieller Tat-
sachen und Zusammenhinge 10st ein Tustgefihl qualitativ anderer
Art aus, als die blosse Freude an Arbeit, an Leistung, an Gebrauch,
an Besitz etce. sinde Es ist als Lustgefilhl in bestimmter Welse
analog zu dem, das die erkenninisméssige Einsicht in unbekannte
und komp&izierte'Zusammenhénge zu begleiten pflegt. Hier handel?t
es sich sber nicht um eine Begleiterscheinung, sondern um die
Sache selbst. Es umfasst die sinnlich-unmittelbare Einheit vor
allem von Inneren und Aeusseren, denn gerade die innere, "verbor-
gene" Konstruktion des Gegenstandes erscheint nun - visuell -

in der Sichtbarkeit der sich zum System zusammenfigenden Propor-
tionens Damit wird zugleich das Wesen eines Gegenstandes zur
unmittelbar apperzipierbaren Erscheinung. Mit einem Wort - ob~
wohl wir es hier nur noch mit &Zusserst abstrakten Formelementen
zu tun haben, ~ : die wesentliche Struktur dexr 8sthetische Gebilde,
die ihnen zu Grunde liegende spezifische Widerspriichlichkeit
tritt hier schon deutlich zu Tage. Die von Hemsterhuys hervor-—
gehobene Bigenart der &sthetischen Erlebnisse driickt noch eine
erginzende Seite dieses Zusammenhanges aus: die Einhel?l des
Mannigfaltigen, und zwar nicht in einer gedanklich erarbeiten
-Synthese, sondern als unmittelbares, bewegendes und bewegtes
Zusanmenfallen der widersprechenden Momentee

Die ser sachliche und strukturelle Inhslt, der solche

Ssthetische Erlebnisse vom Objekt aus begriindet und hervorruft,
der es bestimmt, dass diese nicht Ausganspunkie das welteren

Nachdenkens, sondern unmittelbare und abschliessende Evokationen
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werden, bringt die AblSsung des Aesthetischen von den Gedanken
und Gefilihlen des Alltags zustande, und grenzt sie zugleich von
der wissenschaftlichen Widerspiegelung und Erforschung der
Wirklichkeit ab. Inhalt wie Form weisen eindeutig auf die Ent-
faltung des Selbstbewusstseins hin, in jenem Doppelsinn, in
welchem wir dieses bereits bestimmt haben. Dieses Selbstbewusst—
sein kann sich nur entfalten, indem es eine Objektswelt schafft,
in welcher die Welt als die der Menschen erscheint, als eine
Welt, in welcher der Mensch kein Fremder is®, die vielmehr das
Wesen der von ihm unabhingig existierenden Wirklichkeit aus—
spricht und zugleich ein vom Menschen selbst geschaffener, seinem
Wesen angemessener Kosmos ist. Wir mussten natirlich, um die
Essenz dieses Zusammenhanges klar heruaszustellen, die hier
wirksamen Kategorien etwas iiberdeutlich fassen. Um das richtige
Verh#ltnis darzustellen, miissen wir erneut auf frither Ausgefihries
riickverweisen: einerseits auf die UnmOglichkeit, die hier in
Wirksamkeit tretende Widerspiegelung von den diese auslOsenden
rezlen Objekte loszubrennen, und die systematisierte Widerspiege~
lung als eigentliches &sthetisches Objekt zu konstituieren, anderer-
seits — im engsten Zusammenhang demit - auf die Weltlosigkeit
solcher Objekbte und der durch sie evozierten Erlebnisses HErst

im Zusammenhang dieser Vorbehalte kann es klar werden, wie und
wieweit hier tatsichlich das Aesthetische in seiner eigenartigen
Selbsténdigkeit vom Alltagsleben sich loszulGsen beginnt, und
worin die — uniiberschreitbaren - Schranken der Loslosung auf
diesem Gebiet bestehen, warum wir uns, auch wenn die Loslosung
von der Alltagspraxis stattgefunden hat, uns noch immer erst

im Vorhof des Aesthetischen befinden.

Dieses Problem des "Vorhofs" kann seine ausreichende
Bestimmung erst in der bald folgenden Betrachtung iiber Ornamen-
tik erhalten, wo die abstrakten Ordnungprinzipien des Aesthetlschen,
#ié Rhythmus, Symmetrie und Proportion zu den ausschlaggebenden,
ordnenden und aufbauenden Kategorien in sich geschlossener asthe~
tischer Werte werden. Bevor wir'jq§och zu ihrer Behandlung uber-
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gehen kdnnten, missen wir das Problem der Proportionalitét noch
von einem anderen, bereits angedeuteten Gesichtspunkt ins Auge
fassen, némlich, als abstrakte Kategorie, als abstraktes drdnnngs—
prinzip des kinstlerisch widerspiegelten organischen Lebensas

Wir wissen, dass diese Frage schon in der Antike aufgetaucht

ists ihre theoretische Behandlung und praktisch-kinstlerische
Anwendung erhdlt ihren Gipfelpunkt in der Renaissance, in einer
Periode, "in der die wissenschaftliche Eroberung der Wirklichkeit,
sachlich wie persdnlich, am innigsten mit ihrer kiinstlerischen
Bewdltigung verknlpft war. Diese Tendenz ist natlirlich weitaus
unfassender, als dass sie sich bloss guf die Frage der richtigen
Proportionalitét beschrinken konnteo Die meisten der so ent-
stehenden Studien /Anatomie, Perspektive etc./ miinden jedoch

~ wenn auch auf dem Umweg Uber die Wissenschaft - so ausschliess—
lich in reinen GestéltungsProblemen der bildenden Kunste, ergeben
derart rein gestaltende Probleme, dass wir uns ruhig auf die
damals mit ihnen simulbtan und in einer Linie auftretenden Fragen
der Proportionalité@t beschriénken konnen, in denen die spezifischen
Widerspriiche der abstrakten Formelemente auftreten.

Das populdrste und einflussreichste unter den deabeil
auftretenden Problemen ist das das sogenannten goldenen Schnitis,
es ware aber gerade vom Standpunkt unserer Fragestelluhg mussig,
die Diskussion iiber sein zutreffendes oder — wenn auch allzu
sehr verallgemeinert - irrefiilhrendes Wesen fortzufiihren. Umso
mehr als die grossen Kunsttheoretiker dieses Komplemes, wie
Leonardo da Vineci oder Direr, dariber hinausgegangen sind, und
die Bedeutung der Proportionalitidt iberhsupt fip die gesambe
Kunst zu ergrinden bestrebt waren. Der goldene Schnitt ist
aufs engste mit dem Problem des Schonen, mit der schonen Darstellung
des schonen Menschen verbunden, wéhrend die Untersuchungen
dieser grosser Kinstler die fiir die Kunst wichtige Proportiona-
1itst fiir die verschiedensten Typen der darzustellenden Menschen
aufwerfen. Erst danit wird die IFrage philosophisch bedeutsams

kann das darstellerisch Wesentliche eines lMenschen durch Erfassen

e
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der Proportionen seiner physischen Erscheinung zum richbtigen
Ausdruck gebracht werden? Alle Messungen, Vergleiche etcs der
bedeutenden Kinstler~Denker kreisen um dieses Problem. Am
interessantesten zelgen sich die dabel auftauchenden unauf-
hebbaren Widerspriiche in den theoretischen Schriften Albrecht
Diirers. Er zeigt einerseits die tiefste Vorachtung fiir die
blossen Handwerker, die die Messkunst nicht erlernen und in
Ansprech nehmen, die rein empiristisch ven Fall zu Fall an
die Darstellung des Menschen herantreten. Ohne die richtige
Proportion eines Menschentypus ergrindet zu haben, konne
seine echt kiinstlerische Darstellung ummiglich gelingen.
Andererseits jedoch konne sich bloss daraus auch nicht

die wirkliche Kunst ergeben. "Aber unmoglich bediinkt mich%,
sagt Direr, "so Einer spricht, er wisse die besten Mass in
menschlicher Gestalt anzuziegen.“lg/ Und an anderer Stelle:
"Aber ich weiss nit anzuzeigen ein sunder Mass, welches zum
Biibschesten macht haben."2%/

Das Finden der richtigen Proportionslitéb ist also
fiir den Kiinstler unerldsslich, es bezeichnet aber nur den
Anfang seines Weges, den er zum wirklichen Werk zuriicklegen
muss, und dessen echte Kritérien befinden sich Jenseitbs
der - auch an sich vollendeten =~ Proportionalitédt, ohne
jedoch das Gewicht dieser aufzuheben. Diese auf den ersten
Anblick widerspruchsvoll scheinende Stellungnahme Diirers
deckt einen wichtigen Zusammerhang zwischen vertiefter kinst—
lerischer Form und wahrer Struktur der objekbtiven Wirklichkeit
auf. Exakte, genau messbare Symmetrie und Proportionalitdt
herrschen né&mlich dort, wo die physikalischen Gesetze, als
solche, sich rein auswirken konnens am deutlichsten in der
kristallinischen Welt. Sobald das Leben als Organisationsform
der Materie in der Wirklichkeit auftaucht - und je hoher es
organisiert, ist, desto mehr — hort zwar die Geltung der
physikalischen Gesebtze nicht auf, sie werden aber zu blossen
llomenten komplizierter Komplexe, in denen sie sich nur appPToXi~
mativ auswirken kdnnene. Genau dieser Tatbestand kommt - der
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Erscheinungsform nach als unaufnebbarer Widerspruch - in den
Gedankeng Sngen Dirers immer wieder zum Ausdruck: die Proportiona~
1it#t wirkt sich aus als aktives Moment eines gedenklich un-—
aufhebbaren Widerspruchs, der — im Sinne dex friher zitierten
Bestimmung von Marx - als Widerspruch die kinstlerische Be-
wegtheit des visuell gestalteten lebenden Organismus ermoglicht«
Die hier aufgedeckte Lebenswahrheit solcher kunstleri-—
schen Widerspiegelungen weist aber gleichzeitig auf ihren antro-
pomorphisierenden Charakter. Um diese ihre Seite klarzukegen,
scheint es angebracht, noch einige kurze Bemerkungen dariiber

v

zu machen, wie die eben aufgezeigte Widerspriichlichkeit sich
in der Arpchitektur &ussert, Die Lage der Architektur zeigt
eine gewisse Verwandtschaft zu den frither behandelten Propor-
tionalitdtsproblemen in den vom Menschen zum Tagesgebrauch
nergestellten Gegenstinden, insofern als es sich auch hier
nicht um das Schaffen eines eigenartigen Widerspiegelungs—
bildes handelt, sondern einen Gebrauchsgegensteand selbst,

der — praktisch wie theoretisch untrennbar von seiner Nubz-—
barkeit - auch kinstlerisch evokative Widerspiegelungen her-—
vorzubringen berufen iste. Allerdings besteht hier der gewaltige
Unterschied — dessen Griinde nur in einem spéteren Kapitel
behandelt werden konnen - dass die von den Produkten der
Architekbur evozierten Widerspiegelungen weitaus konkreter,
vielseitiger sind, keineswegs als weltlos bezeichnet werden
kénnen. Dazu sei nur beil&ufig hinzugefiigt, dass die Proble-—
matik, die uns hier beschéftigen wird, ausschlisslich die

der Proportionalitét ist. Die Architektur kennt - im grossen
ganzen angesehen — keine Problematik der Symmetrie, keine
Frage von rechts und links; Wir haben die diesbezliglichen
Anschavungen Wolflins bereits angefiihrt. Dieses Ausscheiden
einer Problematik der Symmetrie bedeutet fir uns nur so
viel, dass die Widerspriche der Proportionalitdt in voller
Reinheit zum Ausdruck gelangene Es zeiglt aber auch weiter,
dass diese Widerspriichlichkeit nicht bloss in der Dialektik
der Widerspiegelung des organischen Lebens verankert ist,
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dass ihr Geltungskreis guch auf die unorganische Welt ausdehnt
werden muss, vorausgese%zt dass diese in innigen und ver—
wickelten Bgziehungen zum gesellschaftlichen Dasein .der
Menschen steht. Das was bis Jjetzt als Widersprich von
Organik und anorganik erschien, erweitert sicih zu einer
Widerspriichlichkeit der kiinstlerischen Gestzltung uberhaupt,
cinerlei, ob ihre Gegenstend, ihr Material etc. organisch
oder ﬁnorganisch ist, vorausgesetzt, dass ihr Objekt eine
"ielt" des “Yenschen, dass heisst, dass das Werk nicht
weltlos iste

Die Prage, die uns jetzt beschiéftigt, hat Jacob
Burckhardt vor ungef#hr hundert Jahren gelegentlich der
Beschreibung des Tempels vom Paestum klargestellt. Er
sagt: "Vielleicht blickt ein scharfes Auge die einzelnen
Seiten im Profil entlang und findet, dass keine einzige
mathematisch gerade Linie an dem ganzen Bau iste. Man wird
zundchst an ungeschickte Vermessung, an die Wirkung der
Erdbeben und anderes der Art denken. Allein wer z.B. sich
der rechten Bcke der Vonderseite gegeniberstellt, so dass
or das obere Kranzgesimse der Langseite verkurzt sieht,
wird eine Ausbeugung desselben von mehreren Zollen entdecken,
die nur nit Absicht hervorgebracht sein kanne Und Aehnliches
findet sich weiter. BEs sind Aeusserungen desselben Gefuhls,
welches die Anschwellung der S&ule verlangbe und auch in
"sche inbar mathematischen Formen {iberall einen Pufsschlag
inneren Lebens zu offenbaren suchte.“gl/ Buckhardt lenkt
‘mit echt die Aufmerksamkeit auf die klinstlerische Absicht
in der Abweichung von der genau mathematischen Proportiona—
litéte Dies ist umso wichtiger, als die Ablehnung der
Proportionalitdt in der Neuzelt ziemlich h&ufig vorkommbte
/Wir finden sie bereits bei Bjcon in Polemik mit Dﬁrer22/;
andererseits wollen die psychologisierenden Empiristen die
Inexsktheit auf die Ungenauigkeit unserer Gesichtswahrnehmin~

gen zurﬁckfﬁhren,23/ Die erse Stellungnabme lenkt alles
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auf rein historisch fundierte Gesehmacksfr&gen. Bs igt
patirlich eine Tatsache, dass die Entfaltung der rein
malerischen Anschauungen eine Tendenz zur  Auflosung, zum
in den Hintergrunddréngen der Proportionalitdl mit sich
fihren kann. Die zweite beschriankt die Frage auf psycholo-
gische Eigentimlichkeiten, deren allgemeiner Wert sehr
-problematisch iste Hur die Wahl des richtigen Ausgangs-—
punkts, wie bei Burckhardt, ist geeigneb, das Problem in
der Richtung auf den anthropomorphisierenden Charakter der
&sthetischen Widerspiegelung zu verallgemeinern, weil
er an der Einheit der Proportipnalitét und ihrer Aufhebung
festhdlt s dass bei Burckhardt diese Folgerungen nicht bewusst
auftreten, tut nichts zur Sache, Spéater taucht diese
Frage bei Burckhardt selbst und bei vielen anderen /Wohrnann
ebce/ wiederholt und im selben Sinne auf. Ich fithre nur noch
eine Stelle aus der "Griechischen Kulturgeschichte" an,
well Burckhardt hier das Problem dsthetisch noch allgemeiner
fasste. Nachdem er ausfihriich die grosse Variation der
Verh&ltnisse an den griechischen Tempel analysiert hat,
- dabeli sehr energisch auf die strenge Proport 1onalltat
auf deren Parallelitéten und Wiederholungen eingehend —
fiihrte er aus: "Wie weit sich daneben die von Penrose enb—
deckten Feinheiten als bewusst und beabsichtigt erweisen
lassen mag dahingestellt bleibene. Wenn wirklich aus op-
tischen Grinden die S&ulen am Peripteros eine leise
Naigung einwarts haben, die Ecksdulen etwas verstirkt und
ihre Intervalle etwas schmaler sind, der Stufenbau und
ebenso die grosse Horizontale des Gebdlkes leise aufwdrts
geschwellt ist, so ware hier ein Anslogen zu den feinsten
Kinsten der griechischen Metrik gegeben, und es wirde
sich fast buchsvéblich das Wort des Astrologen im zweiten
T,11 von Goethes Faust bewahrens

Der Saulenschaft, auch die Triglyphe klingt,

Ich glaube gar, der ganze Tempel singt.
Bei den prophanen Geb&uden zeigt sich eine voreln*acnte

anwendung der Némldchen Formen. nt/ ;
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Mir uns ist dabei der letzt Hinweis auf die Feinheiten
der Metrik besonders wichtig, denn damit dehnt Burckhardt den
von uns analysierten Widerspruch auch auf den Rhythmus aus
und bringt die von uns dort untersuchten Frobleme mit denen
der Proportionalitidt und -~ wie wir frilher gesehen haben -
mit denen der Symmetrie in einen einheibtlichen Zusammenhange
Alle diese abstrakbten Formen wirden dann in ihrer kiUnstlerischen
Verwirklichung des Gemeinsame haben, dass sie ihren Gegenstand
. nur dann vollendet kiinstlerisch zu organisieren fahig sind,
wenn ihre Absolutheit asufgehoben wird, wenn sie zu blossen
Momenten eines dem Kuunstwerk zu Grunde liegenden - Je nach
Kunstart oder Genre verschiedenen - Widerspruchs geworden
sinde Diese Verallgemeinerung erfolgt gerade auf der Linie
des Wesentlichsten Kennzeichens der Zsthebischen Widerspiege-—
lung der Wirklichkeit, auf der des notwendigen Anthropomor-
phisierens. Aesthetisch wird zwar die Welt, so wie sie an
sich ist, widerspiegelt und gestaltet, das Ansich Sein ist
aber in unaufhebbarer Weise auf den Menschen, auf seine
gesellschaftlich enbtstandenen und sich gesellschaftlich
entfaltenden Gatbungsbediirfnisse bezogene

Die verallgemeinerte Frage der froportionalitét
lautet deshalb so: das Zusammen von unabdingbarer Wichtig-
keit und doch bloss anngherender, gewlissermassen verborgener,
heimlich, unter der Oberfliche sich suswirkender Wesensar?®
der Proportionalité@t ist nicht nur die richtige Widerspiegelung
wesentlicher Zusammenhénge der objektiven Wirklichkeit, sondern
auch ein elementares Lebensbedlirfnis des Menschen. Die kinst—
lerische Wiedergabe einer wohlproportionierten Welt /oder
einer, in welcher die Abweichungen von ihr als Verzerrungen
dargestellt werden/, hat neben ihrer Wahrheit als Reproduktion
und untrennbar von dieser den Akzent: Gestaltung einer Welt

des Menschen zu sein, einer Welt, die er als sich angemessen
erleben kann, einer, die er zu solcher Angemessenheit. umzu-
formen bestrebt iste. Wohlverstanden: des Menschen, der
Menschengattung, nicht des Individuums X oder X, Das anthropo~
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morphisierende Grundprinzip der &sbhetischen Widerspiege—
lung hat nichts mit einem blossen Subjektivismus zu tune
Natirdich ist die Subjektivitét des Kiinstlers das uner—
lassliche Medium einer derartigen Widerspiegelung, jedoch
was daran nur dem Empfindungsbereich einer partikularen
Subjektivitdt angehort, kann ummdglich zur kinstlerisch—
evokativen Allgemeinheit erwachsen, kann bloss eine kinst-
lerisch kimmerlich Form schaffen, Andererseits darf das .
llenschheitliche, das Gattungsméssige dieses_widersPiegelten
Mediums der Kunst nicht abstrakt verallgemeinert werden.
Das Menschheitsprinzip kann nur in historischer, sozialler
und individueller Konkretheit fur die Kunst fruchtbar
werden: es ist stets der parteinehmende Sprdssling eines
Volks und in ihm einer Klasse, das auf einer bestimmten
Entwicklungsstufe dieser seiner bestimmenden Unmwelt zum
Sprachrohr der llenschheit werden kanne

Wir mussten wieder ins Gebiet der konkret kinst—
lerischen Widerspiegelung der Wirklichkeit vorgreifen, um
den anthropomorphisierenden Gharakter eines jeden &stheti-
schen Reflexes der Aussen — und Innenwelt des Menschen
klar herausstellen zu konnen. Der Weg zurilick zu der Wider—
spiegelung der Proportionalitdt im oben angegebenen Sinn
ist aber kein allzuweiter. Er fuhrt zu dem Grundproblem
des Aesthetischen, zu der Entstehung einer Welt, die die
unsere ist, die wir in ihrer Ganzheit wie in ihren Details
ununterbrochen auf uns selbst zu beziehen fahig sind, die
ebendeshalb, weil sie - die Wirklichkeit oder ihre Momente
widerspiegelnd -~ auf diesem Prinzip basiert, einen evokativen
Charakter haben kann und musse Das vom Standpunkt einer
Geseﬁzgebung flr die Malersi unldsbare Dilerma Diirers
driickt = sehr fruchtbi&rerweise fur die kiinstlerische Praxis -
eine elemehtare Grundbatsache des menschlichen Lebens aus:
né&mlich dass es die widerspruchs¥olle Binheit des Geord-
nete und des Spontanen ist, dass seine Gesetzlichkeit sich
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nur als Halt, als fordernde und ordnende Kraft der bis ins
bloss Individuelle herunterreichenden Spontaneitadt asuswirken
kann, dass diese nur als modifizierende, konkretisierende,.
weiterbildungen hervorrufende Tendenz ins Bereich Jjener zur
Wirklichen Geltung gelangen kanne Dieses widerspruchvolle und
zugleich intime Aufeinanderwirken von Tendenzen, die metha-
vhysisch aufgefasst einander starr ausschliessende Gegensatze
zu bilden scheinen, ist also deshald ein Grundprinzip der Kunst,
weil es ein Grundprinzip des Henschlichen /des gesellschaft-
lichen/ Lebens iste. Aber wahrend das aus histerisch notwendigen
Entwicklungsgrinden immer wieder stark aufkommende, oft herr-
schende metaphysische Denken diese Gegens&atzlichkelt in den
Mittelpunkt rilickt, wdarend Denken und Fihlen des Alltags oft
ohnm&chtig gegen eine solche Vergewaltigung des lebens protes—
tiert, ja oft sich ihr zu unterwerfen gezwungen ist, entsteht
in der &sthetischen Widerspiegelung der Wirklichkeit ein Bild
des wahren Lebens, in welcher die Bewaltigung der Aussenwelt
den inneren Anforderungen der menschlichen Existenz angemessen
erscheinte .

Es wdre ein Irrtum zu glauben, dass die Proportionalié
t&t eine gewissermassen lokale, spezielle Kateporie der bilden—
den Kiinste iste. Sie erscheint hier in ihrer eigentlichen, ori-
gindren Form, indem das genau Messbare in ein dialekbtisches
Verh&ltnis zur Organik vor allem des menschlichen Korpers ge—
setzt wird. In libertragener — aber keineswegs zufé&llig lber—
tragener - Form spielt dieses Problem in allen Kunstgattungen
eine wichtige Rolle. Aristoteles widmet in seiner "Poetik"
dieser Frage ein eigenes Kapitel.25/ s ist natirlich fir die
Verschiedenheit der Kinste charakteristisch, dass der Aufbau
des Dramas nur bestimmte Proportionen verlangt, die bloss ihrem,
allgemeinen Umkreis nach reguliert werden kdnnen. /Aristoteles
beruft sich zwar gelegentlich darauf, dass die Zeitdauer der
Tragddien nit der Uhr gemessen wurde/, deren konkrete Ausge-—
staltung Jjedoch — in diesem Rahmen

- dem individuellen Dichter
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iiberlassen werden musse /Es liegt im Wesen der Sache, dass in der
Filmkunst diese Yessbarkeit der Proportionen, sowohl fir das
Genze, wie fiir die Teile weitaus exakter ist, als in der reinen
Wortkunst des Dramas./ Die Frage der Proportion, die natirlich
nicht nur das Ganze der Werke, sondern aueh die beziehung ihrer
Teile zueinander betrifft, erscheint suf den ersten Anblick

' verschwommener als in der bildenden Kunst; bel konkreter Ana-
lyse ergibt sich freilich, dass die kinstlerische Losung der
Diirerschen Dilemmas auch hier eine der wesentlichsten Aufgaben
der Komposition iste. Da aber alle Formen Wiederspiegelungen
der Wirlichkeit sind, stecken hinter allen Proportionalitéts-
fragen der XKomposition Probleme der Weltanschanuﬁg: die des
Schaffenden und die der Gesellschaft, in welcher und fur welche
seine Werke entstehene '

So wird es uns nicht mehr iiberraschen, dass derselbe
Aristoteles Probleme der Proportion in den mittelpunkﬁ seiner
Bthik riickte. Zwar gibt es auch fur ihn Héndlnngen und Verhaltungs;
weisen, die ﬁnbediagt verwerflich sind; wo Jjedoch vom Umschlag
der Tugend in ihren Gegensatz die Rede ist, taucht das. Problem
der Mitte auf, die Aristoteles in diesem Kontext als ein "Aussers—
tes", also keineswegs als toten Durchschnitt betrachtet. Und
das Verfehlen ist nun entweder ein "Nicht-Erreichen" des
"Pflichtmdssigen" oder ein "Hinausgehen" dariiber. Das methodo—
logische Zentrum seiner Ethik erweist sich als ein Problem
der richtigen Propertionalitét.ge/

Es wire oberfldchlich dagegen einzuwenden: die Propor—
tion sei hier bloss eine Metapher., Sie ist in Wahrheit viel
mehr. Wo die Schonheit eine zentrale Kategorie des Lebens und
der Kunst ist, muss eine solche Verbindung entstehen: weder im
Leben, noch in der Kunst kann die Schonheit auf &sthetische
oder ethische Werte voribergehender, relativer Art Dbasiert
werden: sie muss die Struktur des ffenschen wesentlich bestimmen.
Ist nun diese Bestimmung nich?® transgendenter Art /wie etwas bei P1
Plotin/, ist die also nicht bloss der erborgte Abglanz aus einen
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Jenseits, so bedeutet hier Struktur eine dem Menschen immanente,
ihm von seinem Menschentume aus engehdrige harmonische Zusammen-—
stimmung irdischer, diesseitiger Verh&ltnisse; migen diese nun
ein Sichtbarwerden der Harmonie seines physischen Aufbaus oder
die Offenbarung der Harmonie seiner geistigen und sittlichen
Féhigkeiten darstellen. Das wesentlich bestimmende Prinzip ist
das gleiche und ist — letzten Endes -~ das der Proportionalité&tb.
Damit geht diese Frage weit liber die der abstrakten Formelemente
hinaus, und berithrt — gerade philosophisch - so entischeidende
Probleme, wie die pronzipiellen BeriUhrungspunkte von Ethik und
Aesthetike

Bei der ganzen Anlage unserer Darlegungen ist es
klar, dass eine ausfihrlich eingehende Behandlung dieses Prob-—
lems noch nicht mdglich ist. Dass selbst das konkrete Insau-
gefassen der Widerspriichlichkeit, das sich daraus ergibt, eine’
vorherige Ubersicht vieler, entscheidender Gebiete der Aesthetik,
vor allem die der eigentlichen Widerspiegelung der realem ob-
jektiven Wirklichkeit voraussetzbe. Vorwegnehmend sei nur so
viel nemerkt, dass die Stelle der Schoénheit in der Aesthetik
eine sehr umstrittene ist, und die Beantwortung der oben for—
mulierten Fragen naturgemfss mit der Bestimmung ihrer Stelle
im System eng zusammenhingt. Die meisten historisch bedeutsam
gewordenen Systeme stellen die Schonheit in den Miltelpunkt
der ganzen Aesthetik; daran &dndert sehr wenig, wenn, wie bel
vielen Modernen, eine eigene “"Kunstwissenschaft" neben die
Besthetik im tradibtionellen Sinne tritt. Der Verfasser dieser
Betrachtungen erblickt — in Einklang mit Tschernischewski -
in der Schénheit einen Spezialfall der Aesthetik, und zwar
eine eigenartige Form der &sthetischen Widerspiegelung und
Gestaltung, die nur unter besonders giunstigen konkreten gesell-
schaftlich-geschichtlichen UmstZnden mdglich igt.2l/

Wie immer auch auf hoherer Stufe der &sthetischen
Betrachtungen diese Frage beantwortet werden kann, ist es
klar, dass darin - bewusst oder unbewusst - die anthropomorphi-
sierende wesensart der &sthetischen Widerspiegelung bestétigt
wirde Sie ist eine sich elementar vollziehende Tendenz. Sie
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ist, wie wir gesehen haben, auch in ihren abstrakten
Erscheinungsweisen eine moglichst treue Reproduktion

der objektiven Wirklichkeit. So sehr jedoch die mog—
lichste Anndherung an diese das bewusste Ziel der gesunden
kiinstlerischen Tdtigkeit ist, £411lt das Kriterium der
Zsthetischen Wahrheit nicht notwendig mit dem Grad einer
solche Anngherung ohne weiteres zusammen, Hier kann

noch nicht von dem mit der Anndherung verknipften komp-
lizierben Stilprobleme die Rede seine. Nur darauf kann

und muss schon Jetzt erneut hingewiesen werden, dass

die anthropomorphisierende Widerspiegelung im Aesthetischen
nicht einfach ein subjektives Verhalten ist, dass sie
vielmehr von ihrem Cbjekt in dieser Richtung bestimmd
wird: von der Gesellschaft im Stoffwechsel mit der Natur,
vermittelt durch die Eigentumlichkelt der von diesem
determinierten Produktionsverhdltnis. fhre Widerspiegelung
setzt zwar die angegebene Wirklichkeitstreue auch der
Natur an sich gegeniiber voraus, das letzte &sthetische
Wahrheitskriterium ist aber doch in der gesellschaftlich
bestimmben Wechselbeziehung mit ihr fundiert., Eine genaue
Anslyse aller frilher analysierten Widerspriiche konnte auf
diese Basis zurlickgefihrt werden. Da aber dieses Provlem
jetzt nur noch in seinen allgemeinsten Umrissen angedeutet
und keineswegs allseitig erschopft werden kann, fiihre

ich ein inhaltlich kompliziertes Beispiel an bei dem

die uns gegenwdrtig interessierende Seite der Frage nit
sofortiger Evidénz hervortritte. Der polnische Literatur—
historiker Jan Kott weist in einer Analyse Swifts auf
dessen Uberzeugung hin, die er "mit seiner ganzen Epoche
teilte, dass man alle Eigenschaften eines Korpers unveréndert
erhalten kann, wenn man proportienal seine grissen masse
éndert."za/ Kott zeigt, sich auf Meyewrsen berufend; dass
dies ein Irrtum ist, dass etwa die Wespen im Lande der
‘Riesen in den alten Proportionen bei verinderter Grosse




¢
—32% 881

nicht fliegen konnten, dass die Lilliputamer beim Trinken
unter der Kapillarit&t der Gefdsse gelitten hatten, - etce
etc, andert aber die Anerkennung dieser Tatsache, die zeigt,
dass Swift unter dem Einfluss der wissenschaftlichen Vorurteile
seiner Zeit die AnnzZherung an die ebjekbtiv seiende Wirklichkeit
objektiv verfehlt hat, irgend etwas an der Kunstlerischen
Wahrheit des "Gilliver®™; Die verneinende Antwort versteht sich
von selbst. Interessanter und wichtiger als sie selbst, ist
jedoch fir uns ihre Uwsache: die gesellscahftliche Wahrheit
der Swiftschen Satire, in welcher gerade das Gleichbleiben
des Wesens /also such der Proportion als dessen sinniiche
Erscheinungsweise/ bei kontrastierendem Format die Grundlage
der tiefen Komik bildet. Diese nicht subjektiv willkiirliche,
sondern einen Weltsustand, eine entscheidende Epoche der
Menschheitsentwicklung festhaltende Antropomorphisierung
Swifts in der Widerspiegelung der Wirklichkeit verfehlt
also nicht -~ trotz der zeitbedingten Mangel in der Auffas—
gung der Gesetze des An=sich=Seienden - die Klnstlerische
Wahrheit; im Gegenteil gibt ihr ein sinnlich-geistiges soliden
und allgemeines Fundament. Kott zitiert mit Rechd einen Brief
Swifts, die Bewusstheit seines kiinstlerischen Wahrheitssuchens
hervorhebend¢"Dieselben Gebrechen und Tollheiten herrschen
Uberall, jedenfalls in allen zivilisierten Léndern Europase
Ein Autor, der mur fur eine Stadt, eine Provinz, ein Kénig;
reich oder nur fiir ein Jahrhundert schriebe, verdiente nicht
kommentiert zu werden, wie er auch nicht wert wére, gelesen
zZu werdene"gg/

BEs widre freilich geféhrlich das Ergebnis dieser
Analyse ohne weiteres auf die bildenden Kinste anzuwenden.
.Denn die visuelle Erscheinungsform hat in der Literatur eine
weit gréssere Unbestimmtheit, als hiere. /In Epik und Lyrik
eine grossere als im Drama/. Darun ist es fir Swift - freilich
auf Grundlage einer satirisch-phantastischen Gesstaltungsabsich?® ~
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moglich, Formate zu &ndere, ohne die Proportionen anzutastens

Auf die gesellschaftlichen /im Anthropomorphismus der Kunst
fundierten/ Griinde dieser Moglichkeit haben wir bereits hin-
gewiesen., Soclche werden natiirlich auch in den bildenden Kinsten
wirksam, nur ist der Spielraum fir das Abweichen von Jjenem
Zusammenhang des Formats mit den Proportionen, der in der
Gegenstandlichkeit der objektiven Wirklichkeit vorhanden ist,
viel beengters. Je einfacher gegliedert ein &dsthetischer Gegen-
stand ist, desto grosser wird dieser Spielraum sein. /Pyramide

im Vergleich zur spiteren, gegliederteren griechischen Archi-
tektur/e. Der Grund ist unschwer einzusehen: schon in einer

rein geometrischen Ornamentik bedeutet die Vergrdsserung des
Formats zugleich die der Zwischenraume, wodurch diese in der
Vergrosserung leere und tote Fli8chen darbeiten kdnnen dder
unwahrnehmbar werden, den Rhythmus zerstoren etc. Die Veridn-
derung des Formats kann also gebieterisch auf eine Verénderung
des Musters und damit der Proportionen dréngen. Selbstrenden
werden diese Konseguenzen desto flhlbarer, je wenigerlweltlos
eine Kunstgestaltunk ist. Es ist aber ebenso solbstverstindlich,
dass es sich hier pur un einen Spielraum und nicht um eine
starres Koordinieren handelte. Schon die Existenz einer momentalen
Plastik, die liber das menschliche Format, hinausgeht, neben
einer ausgesprochnen Kleinplastik, zeigh diesen Spielraum ane
Dabei ist freilich zu bedenken, dass gewisse Bewegungsmobive

von vorneherein diese oder das andere Format erfordern oder
wenigstens bevorzugen. In der Malerei ist die Moglichkeit das
Format des Bildes zu vergrdssern oder zu verkleinern viel elasti-
scher; schon darum, weil der Zuschauer - innerhalb von bestimmten
Grenzen — instinkltiv in Jedem Bild ein normal menschiiches

Format wahrnimmt. Damit sind natiirlich nicht einmal die aller-
allgemeinsten Umrisse der verschiedenen Spielréume angedeuteto
Bs sel hier nur so viel bemerkt, dass innerhalb der von Kunst-
gattungen und - Arten gegebenen Tendenzen es gesellschaftlich-
geschiehtlich bedingt ist ob Je ein scolcher SPielraum im ver-
engender oder erweibernder /eventuell die Grenzen des Aesthebie icr

‘
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schen iiberschreitenden /Weise aufgefasst wirde In Zeiten, in
denen die anthropomorphisierende Grundtendenz der Kunst sehr
stark ist, in denen -~ im oben angegebenen Sinn - die Sczonheld
zur herrschenden Zentralkabtegorie der kinstlerischen Praxis
wird, ist die Verbindung von Formatl und Proportion sehr engj
so im klassischen Griechentum, so in der Renaissance. In Zeiten
dagegen, in denen — aus gesellschaftlich sehr verschiedenen,
oft geradezu entgegensgesetzten Griunden — Tendenzen entstehen,
die die Bezogenheit der Kunst auf den Menschen transzendieren,
kann sich diese Beziehung vollig lockern; so in vielen Perio-
den der orientalischen Kunst, wo religids-theologische Motive
in dieser Richtung wirksam waren, so in der modernen Archi-
'tektur, wo vor allem das Grundrentenproblem der Grosstadte
einen unwiderstehlichen Druck ausibte.

I1T.

Ornanentik

Wir haben bis Jjetzt die abstrakven Widerspiegelungs;
formen, Rhythmus, Symmetrie, Proportion als Einzelfaktoren in
ihren diealektischen Beziehungen zu den verschiedenen, die
Realitdt gestsltenden Kiinsten betrachtet, um sowohl den abstrakben
Charakter dieser Formen, wie ihr Wesen als Widerspiegelungen
der Wirklichkeit moglichst klar hervortreten zu lassen. Bei
diesen Analysen zeigt sich der Ursprung der dialekbtischen
Widerspriiche darin, dass jede dieser abstrakten Formen die
Tendenz in sich birgt, ein Ordnungsprinzip der Widerspiege-
lung der Wirklichkeit, auch und sogar vor allem der &sthetischen
zu sein. Da nun, womit wir uns in den n#chsten Kapiteln aus—
fithrlich beschéftigen werden, die Ordnungsgesetze der konkreten
und totalen, der gestaltenden Widemspiegelung der Wirklichkelb
nicht nur Meicher und umfassender sind, als die abstrakten,
sondern auch, infolge des Wesens der widerspiegelten Wirklich—- -
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keit, andere, ihnen gegensétzliche Tendenzen zur Geltung zu
bringen trachten, entstehen die von uns in bestimmbten BEinzel~
fdllen aufgezeighben Widerspriiche. Diese sind jedoch, worauf
wir gelegentlich ebenfslls hingewiesen haben, dialektischer
Wesensart, das heisst, gerade die Widersprichlichkeit wird
zu einem fruchtbaren Bewegungsgesetz der kunstlerischen
Gestaltunge
. Jetzt missen wir iiber das bisher Brreichte in doppel-—
ter Hinsicht hinausgehen. Brstens ist zu zeigen, dass die abstrak
ten Widerspiegelungsformen die Féhigkeit besitzen, fir sich
allein &dsthetische Gebilde besonderer Art zu konstituleren;
das ist das Problem der Ornamentik, das uns in den nun folgen-
den Darlegungen besché&ftigen wird. Zweitens wirken die in :
der Ornamentik offenbar gewordenen &sthetischen Gesetzlichkeiten
auf die Widerspiegelung der konkreten und realen Wirklichkeit
zuriicke. Es entstehen dabei dialektische Zusammenhinge, die
Uber die Einzelbeziehungen betreffenden, teilweise bereits
untersuchten Widerspriiche hinausgehen, die zu einem unauf-
hebbaren Bestandteil eines jeden &dsthetischen Gebildes werden
miissehe Mit der Analyse dieser Tatbestidnde werden wir unsere
Unbersuchungen iber die Ornamentik schliessen, um zur Behand—~
lung der mimetischen kinstlerischen Gestaltung der Wirklich=
keit libergehen zu konnen. Wir werden sehen, dass gewisse
historische Tatsachen, die einer solchen Auffassung scheinbar
widersprechen, sie in Wahrheit erst recht bekraftigene

Die Ornsmentik selbst kann demgemdss so bestimmb
werden, dass sie ein #dsthetisches, evokation beabsichtigendes,
in sich abgeschlossenes Gebilde ist, dessen Aufbauelemente
die abstrakten Widerspiegelungsformen, Rhythmus, Symmetrie,
Eroportion etce als solche bilden, und die konkret-inhalt—
lichen Widerspiegelungsformen aus der Gestaltung des orna—
mentalen Komplexes ausgeSChlossen scheinen. Natirliich darf
auch diese Bestimmung nicht metaphysisch-starr verstanden
werdene. Jdeder weiss, dass die Ornamentik gerade in ihren




klassischen Erscheinungsweisen wiederholt auf die Wider—
spiegelung realer Gegensténde der objektiven Wirklichkeit
zurickgreift /Lotos, Akanthus etce/3; von den Pflanzen—
und Tiermotiven etwa der orientalischen Teppiche, der
gothischen Tempelverzierungen garnicht zu redene. Das
bedeutet natiirlich, woriuber beld ausfuhrlich gesprochen
werden muss, dass die Grenzen zwischen rein ornamentaler
und gestaltender /konkret und inhaltlich die Wirklichkeit
widerspiegelnder Kunst/ vielfach verschwimmen, dass nicht
nur aus historischer, sonde®n auch aus &sthetischer Hot-
wendigkeit vielerlei lUbergangsformen auftretene

So schwer dadurch oft in Binzelfé@llen eine
exakte &sthetische Ortsbestimmung f£&allt, so sicher sind
dennoch theoretisch die Grenzen zu ziehene Diese entstehen
eben aus der Vorherrschaft der abstrakten Widerspiegeluag;
Wo namlich die Gegensténde @ r konkretrealen Aussenwelt
in Zsthetische Systemen eingebauvt sind, kommt es darauf
an, ob erstens solche Objekte primér nach ihrer eigen—~
stédndigen inneren Struktur reproduziert oder im Sinne
der abstrakten Formen zu Ornamenten transformiert werden,
ob sie also die ornamentale Zweidimensionalitdt durch ihre
existierende Tiefe sprengen oder ihre originire Gegensténd—
lichkeit auf die hier notwendige abstrakte Andeutung des
Wesens reduziert wird, ob zweltens die realen Objekte,
die in der Wirklichkeit und darum in ihrer konkreten
Widerspiegelung unabirennbar von ihrer realen Umgebung
existieren, in der kunstlerischen Gestaltung als Teile
solcher Verkniipfungen Darpestellt, oder aus diesen Relationen
herausgePissen wefden, um in abstraktdekorative Momente
der abstrakben Zusammenhange verwandelt zu werden. Diese
beiden Gesichbtspunkbte sind nur zweli Seiten derselben
Sache: die Ornamentik ist eben darum welblos, weil sie die
Gegensténdlichkeit und die Zusammenhénge der realen Welt
bewusst ignoriert, weil sie an ihre Stelle abstrakte Ver-
knlipfungen, vorwiegend rgxx geometrischer Art setzte. Die

st
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dsthetischen und welbtanschaulichen Grundlagen und Folgen
dieses Tatbesbandes werden wir im folgenden ausfithrilch
behandeln, hier war es nur, um fir diese Darlegungen
ein Fundament zu erhalten, unerlédsslich, die grundlegende
Struktur kurz zu beleuchten. Um dies auch noch anschaulich
zu illustrieren, sei der Anfang von Stefan Georges Gedicht
"Der Teppich" hierergesetzt, wo diese Art des abstrakten
Zuéammenhangschaffens sinnlich-~dichterisch beschrieben
wirds
Hier schlingen menschen mit gewdchsen tieren
Sich fremd zum bund umrahmt von seidner franze
Und blaue sicheln weisse sterne zieren
Und queren sie in dem erstarrten tanze.

Und kahle linien ziehn in reich-gestickten
Und teil um teil ist wirr und gegenwendig
Und keiner ahnt das ratsel der verstrickteleos

Wenn wir nun -~ selbstredend, wie hier immer,
ausschliesslich vom phileosophischen Standpunkt — auf die
Genesis der Yrnamentik ibergehen, so zeigt sich darin
erneut die Richtigkeit unserer fritheren Feststellung,
dass némlich die &sthetische Praxis der Menschheit un—
moglich aus einer einzigen Quelle und vor allem nicht
aus eined &sthetischen abgeleitet werden kann, dass das
Aesthetische vielmehr das Ergebnis einer nachtriglichen,
sich allméhlich historisch entfaltenden Synthese iste
Unter den dabel wirksamen Tendenzen muss von allem eine
elementare, vielleicht schon aus der Tierwelt stammende,
an sich von Kunst ganz unabhingige hervorgehoben werdens
die Freude am Geschmiicktsein., Nimmt man diese vorerst
in seinem breitesten Sinney so umfasst sie sowohl den
Korper—- wie den Geré&teschmuck, ja auch den inneren wie
gusseren Schmuck, der in der Architekbur angewendet wird.
Wie wir alsbald sehen werden, umreisst diese Zusammen—.
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fassung ein Gebiet, innerhalb dessen Bereich die Unter—
schiede zumindest ebenso wichtig sind, wie die gemeinsamen
Zige. ¥emeinsam bleibt die unabtrennbare Gebundenheit an
ein reales Objekt, sei dies der Mensch selbst, oder ein
von ihm gebrauchter nilitzlicher Gegenstand, im Gegensatz

zu den eigentlich gestaltenden Kiunsten, in denen die
materiellen Substrate ausser ihrer &asthetisch-evokativen
Funktion keinerlei Beziechungen zum menschlichen Leben
besitbzen /Bild als bemalte Leinwand etce./. Innerhslb
dieser Gemeinsamkeit bringt jedoch die gualitabive und

- fir das gesellschaftliche Leben der Menschen funktionelle
Verschiedenhelt solcher Cbjekbte, qualitative Verschieden—
heiten in den #sthetischen Moglichkeiten, in der Féhigkeit
und Entwicklung etc. hervors.

Wenn wir vorerst den Selbstschmuck des Menschen
betrachten, so wollen wir uns naturgeméss nicht auf eine
archeologische oder ethnographische Diskussion einlassen,
ob er unbedingt und in Jjedem Fall zeitlich dem Geriteschmuck
vorangegangen ist. Wir nehmen mit Hoerneslj und anderen
an, dass dies im Allgemeinen der Fall war. Dabei taucht,
nunmehr auf hoherem Niveau, ein Problem auf, das uns be-
reits beim Rhythmus beschdftigt hat, ndmlich, ob wir es,
und wenn wie weit mit einer Erbschaft aus dem tiemischen
Zustand zu tun habene Gerade hier bringt Darwin ein susser—~

ordentlich vielf#ltiges und im Detail faszinierendes Materisl
zur Erh&rtung einer bejahenden Antwort auf diese Frage.
Indessen konnen bei genauer Betrachtung die Argumente
Darwing und @&r Darwinisten uns doch nicht liberzeugene Doh.
es wird niemand bestreiten, dass der Drang, sich zu
schmicken, als Moment des sékunddren Sexualcharakbters
auch beim Menschen wirksam ist. Jedoch die Seinsweise.
von Tier und Mendchcist infolge der Entstehung von Arbeib
und Gesellschaft qualitativ so verschieden geworden, dass

T T

.
4|




—~ 335 —

dass auch in solchen héchst primitiven Betatigungsformen,
neue, gualitativ derart werschiedene Bestimmungen auftauchen,
dass es flir diese Frage nicht mehr statthaft erscheint, das
Menschliche, insbesondere in seiner Beziehung zum Aesthetischen,
aus dem Tierischen direkt genelisch abzuleiten. Allgemein
gesprochen handelt es sich dabei um die Beziehung des einzel-
nen — in unserem Fall des Geschmiickben - Individuums zur
Gatbunge Marx hat dieses Verh#ltnis, natiirlich ohne auf unser
Spezialproblem Bezug zu nehmen, genau beschrieben. Er sagt:
"Das Tier ist numittelbar eins mit seiner Lebenstdtigkeitbe

Es unterscheidet sich nicht von ihr. Es ist siee Der Mensch
macht seine Lebenstédtigkeit selbst zum gegenstand seines
Wollens, und seines Bewusstseins. Er hat bewusste Lebenstétig~
keite Es ist nicht eine Bestimmtheit, mit der er unmittelbar
zusammenfliesst. Die bewusste Lebenstatigkeit‘unterscheidet
deni Menschen unmittelbar von der Uierischen Lebenstatigkeit.
Bben nur dadurch ist er ein Gatltungswesenese Das prakiische
Brzeugen einer gegegenstindiichen Welt, die Bearbeitung der
unorganischen Natur ist die Bewdhrung des Menschen als eines
bewussten Gattungswesen, d.h. eines Wesens, das sich zu der
Gatbtung als seinem eigenen Wesen oder zu sich als Gatbtungs—
wesen verhalts Zwar produziert auch das Tier. Es baut sich
ein Nest, Wohnungen wie die Biene, Biber, Ameise etc. Allein
es produziert nur, was es nnmittelbar fir sich oder sein
Junges bedarf; es produziert einseitig, wihrend der lensch
universell produziert; es produziert nur unter der Herrschaft
des unmittelbaren physishen Bediirfnisses, widhrend der Mensch
selbst frei vom physischen Bedirfnis produziert, und erst
wahrhaft produziert in der Freiheit von demselben; es produziert
nur sich selbst, wdhrend der Mensch die ganze Natur reproduziert;
sein Produkt gehdért unmittelbar zu seinem physischen Leib),
wihrend der Mensch frei seinem Produkt gegeniibertritte Das
Tier formiert nur ngch dem Mass und dem Bediirfnis der Species
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der es angehdrt, wihrend der Mensch nach dem llass jeder Species
zu produzieren weiss und Uberall das inhédrente Mass dem Gegen-—
stand anzulegen weiss; der Mensch formiert daher auch nach

den Gesetzen dér Schonheita."?/

Auf dieser Grundlage ist es nicht allzuschwer fir
unsere Frage die Konsequenzen'zu ziehen. Efstens ist der Schmuck
dem Tiere angehoren; es kann daher diese nicht mehr verbessern
oder verderben. Der Mensch dagegen ist von Natur aus garnicht
geschmiickt, er schumiickt sichj; das Schmicken ist seine eigene
Tatigkeit, ein Ergebnis seiner Arbeit. Das Unkritische bei
Darwin besteht darin, dass er dieses entscheidende Mouent Uber—
gicht. Deshald ist auch sein an sich so reiches Material fir
die Genesis des Schmuckes wenig liberzeugend. Das &ussert sich
auch darin, dass die ~— flir den menschlichen Geschmack — orna-
mental schone Lebewesen im Allgemeinen den niedrigen Gattungen
angehoren /Pflanzen, Seetiere, Schmetterlinge, hochstens Vogel/;
die "Ahnenlinie®™ hort gerade dort auf, wo sie fir die Genesis
beginnen miisste. Daraus folgt zweitens, dass wie ein einzelner
Mensch geschmiickt ist, sei es Tétovierung oder angelegber
Schmuck, keineswegs aus seiner angeborenen physiologischen
Beschaffenheit folgt, sondern ein Produkt gesellschaftlicher
Verh#ltnisse und Tatigkeiten iste Ob es sich nun darum handel®d,
dass der Mensch die embleme der engenen Gemeinschaft, der
er angehort, als Schmuyck tridgst, oder der Schmuck seinen Gang
innerhalb einer solchen zum Ausdruck bringt etc., Jjedenfalls
ist die Art des Sich-8chmiickéns nicht angeboren, sondern ge-—
sellschaftlich entstanden. Drittens lockert sich dadurch die
unmittelbare Beziehung des Schmuckes zur Sexualitdt oder er—
scheint wenigstens viel weiter vermittelt. Darwin hat diesen
Zusammenhang, den "Schmuck" als sekund&ren Sexualcharakter
fiir die Tiere iiberzeugend nachgewiesen, Gewisse modern psychoé
logen haben allerdings — auch ohne Darwinisten zu sein - die
Neigung, die Urzeit gewissemmassen als kanonische Periode
der alles beherrschenden Sexualitdt aufzufassen, und die
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Sexualprobleme der Menschen entwickeltester Formationen in sie
hineinzuprojiziieren. Demgegeniiber gentigt es die Analysen von
Engels anzufihren, die gerade aus den Beobachtungen - tierischer -
Horden und ihrer Aufldsung, zumindest ihrer Schwédchung durch die
Eifersucht der Ménnchen, also gerade durch die Betonung des Ge-
gensatzes zwischen menschlichen und tierischen Horden nachgewiesen,
dass "die sich aus der Tierwelt emporarbeitenden Urmenschen ent-
weder gar keine Familie kannten, oder hochstens eine, die bei
den Tieren nicht vorkommt“Bé, Die werdenden Menschen konnten
2lso z.B. die Eifersucht nicht kennen, sonst h8tten ihre ersten
Gemeinschaften nie dauernde, solide werden konnen, sonst hatte
sich® ein so waffenloses Tier, wie der werdende Mensch" nie erhal-
ten konnen.

Damit scll nicht geleugnet werden, dass zwischen dem
Trieb des Menschen sich zu schmiicken und seinem sexuellen Leben
nicht nahe und intime Zusammnehdnge bestehen. Wichtig ist bloss,
was bei Darwins Parallelen vernachléssigt wird, dass infolge
des gesellschaftlichen Lebens beim Menschen vieles zum sekundé&re
Geschlechtsmerkmal wird, das nicht nur Produkt der Arbeit /und
also dem Menschen keineswegs angeboren/ ist, sondern geradezu
aus den sozialen Beziehungen der lMenschen entsteht; so Macht
und Rang, Ansehen und Reichtum, etc. Dass diese lMomente, besonders
wenn sie durch lange Gewdhnung fixiert sind, mehr oder weniger
sekunddr-sexuell wirken, ist eine historische Tatsache, ebenso
dass dieses Gebitt mit der Entwicklung der Gesellschaft immer
ausgedehnter und weitverzweigter wirde. Man darf also die Genesis #Hz®
des Schmuckes keineswegs in einer unmittelbaren Beziehung zum
sexuellen Leben suchen. Den Ausgangspunkt bildet sicherlich der
- wahre oder allgemein eingebildete - gesellschaftliche Hutzen.
Plechanow hat alsc im wesentlichen durchaus recht, mag ein Teil
Beines ethnographischen Materials auch veraltet sein, wenn er
von der Titowierung sagbt:"Ber Wilde sah urspringlich den Hutzen
der Tatowierung und erst dann, — viel spé&ter - enpfand er einen
dsthebischen Genuss beim Anblick de® t&towierten Haute"4/ &s
ist dabei garnicht wesentlich auf welcher Bewusstseinsstufe, mit
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wie falschem Bewusstsein diese Einsicht der Nutzlichkeit erfolgbe

Die begriffliche Kladrung dieser ziemlich verworrener
Zussmmenhénge wird noch dadurch erschwert, dass das Wort Schénheidb,
womit man sehr oft das Aesthetische bezeichnen will, zu den
vieldeutigsten Ausdrucken gehort, die die Sprache und Termino-—
logie kennteThomas Mann analysiert diesen Begriff ironisch in
der Joseph-Legende und findet, dass dessen Bedeubung vom lang=
weiligen Akademismus bis zur sexuellen Anziehung reichbe. "Wie
viel Betrug, Gaukelei, Fopperei ist einschlégig ins Gebiet
des Schonen! Und warum? Weil es zugleich und auf einmsgl das
Gebiet der Liebe und des Verlangens ist; weil das Geschlecht
sich einmischt und den Begriff der Schonheit bestimmbte"™ Dabei
zergliedert hier Thomas Mann diesen Begriff, ohne auf seine
réumlich~zeitliche Vieldeutigkeit Bezug zu nehmen, Diese ist
aber bei den Tieren biologisch, bei den Menschen biologisch
und gesellschaftiich ausserordentlich variierte S0 sehr Darwin
die nahe Verwandtschaft des tierischen und des Menschlichen
Schonheitssinnes beweisen mochte, filhrt er als ehrlicher und
gewissenhafter Eorscher massenhaft Beispiele an, die gerade
das Gegenteil beweisen. Es ist geradehin rithrend zu lesen, wie
er gelegentlich iUber den "sohlechten Geschmack" einzelner
Vogel in Bezug auf die Laute und Farben, die béei ihnen sexuell
snziehend wirken, entrustet ist¢5/ Oder er spricht von bestimmbten
Geruchen, die in der Paarungszeit &dhnliche Wirkungen aus—
uben und fugt entschuldigend hinzu: "Wir dliirfen in Bezug auf
diesen Punk® nicht nach unserem eigenen Geschmack urteilen.“6/
Es ist also sicher mehr oder weniger zuféllig, wenn auf das,
was im Sexualleben der Tiere zum sekunddren Geschlechbtsmerkmal
wird, &sthetische Kategorien, auch im allerweitesten Sinne,
liberhaupt angewendet werden kOnnen.

Dieses Moment der Zufalligkelt 1ist aber auch aus der
gesellschaftlich~geschichtlich bestimmbten Entwicklung der
Menschheit nicht auszumerzene. Darum gebt es nicht an, hier -
willkiirlich, alle sozial notwendigen Zuf@lle filir das Aesthetische
ausschaltend ~ das Sich-Schmiicken von.vorneherein als &sthetische
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Kategorie zu behandeln. Das ist wieder ein Riuckfall in die
Aduffassung des Aesthetischen als denm Yenschen "ewig" angehOrenden,
ﬁpﬂw orischen oder anthropologischen Prinzip. Dies Tt z.B.
cheltema, der aus weltanschaulich vollig entgegengesetziten
Voraussetzaagen.w1e Darwin, den XKdrperschmuck von vorneherein
als #sthetisch, sogar als sehr konmpliziert und hochstehend
8sthetisch auffasst: "Dariiber, dass diése Schmuckformen zugleich
reine RKunstformen sind, kann aber kein Zweifel bestehen. Dann
nicht nur wurde dieser Schmuck, etwa eine Halskette aus Muscheln,
mit vollem Bewusstsein als ?schon? empfunden, und nicht nur
war dies in der Natur garnicht vorgefundene gereihte Ordnung
der gleich grossen -Glieder ein reines Phafitasieprodukt, sondern
eben als Halsschmuck wird diese Kette von Muscheln nur dadurch
versténdlich, dass sie eine gegebene, gegenstéandliche Form,
und zwar die des menschlichen Kbrpers, als reine Form deutet,
dehe kiinstlerisch interpretiert. Erts dadurch erh&dlt die Halskette
ihre sinnvolle, schmiickende Schonheit, das Reigen der Glieder
den Ansatz und zugleich die gleichméssige Rungung das Halses
betont und begleiteta"7/ Das ist sicher ein Modernisieren oder
wenigstens ein Hineinprojiziieren der Gefilhle und Einsichten
viel spéterer Bntwicklungsstufen in die anfangliche. Garnich?y
davon zu reden, dass Scheltema das sicherlich &ltere T&towlieren
iiberspringt, und gleich mit dem Schmuck beginnt, woPin infolge
der Selbsténdigkeit des Gegenstandes eine gewisse Distanzierung
von der biologisch gegebenen Existenz des Menschen enthalten ist,
also weit ausgeprigtere Moglichkeiten zur Losldsung des Aesthe~
tischen vom bloss Niutzlichen und Angenehmen, wozu es das Tabtowieren
und andere urspringlichen Formen des Schmuckes am Korper selbst
nie bringen. Hier ist deshalb die Zufdlligkeit dessen, dass
etwas in unserem Sinne als &dsthetisch betrachtet werden kann,
fast ebenso stark wirksam, wie in der Naturschonheit der Tiere,
Chne hier auf ethnographische Details einzugehen, genlgt, €S,
wenn man aut die ausgebrochenen Zghne, kiunstlich verkimmerte
Fiisse hinweist, iiber die hier obwaltende Zufédlligkeit des
BSchonen® Klarheit zu erlangen. o
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Die Vieldeutigkeit dieses Begriffs zeigt sich hier
ganz deutlich. Denn seinem unmittelbaren, Susserst verschwommenen
Sinn entsprechend miisste men alles eben Aufgezdhlte unzweifelhaft
als "schon" bezeichnen. In einer solchen Unmittelbarkeit haben
wir gar kein Recht unseren Begriff der "Schonheit" dem der
Wilden wertend gegeniiberzustellen und ihre eigene Auffassung
Uber das von ihnen Produzierte nmit einer wegwerfenden Geste
beiseitezuschieben. Im Gegenteil, wir miissten sagen: jede
"Schonheit" ist durch den gegehenen Stand der gesellschaftlichen
Entwicklung bestimmbt, ist folglich, um R nkes Ausdruck zu g;e"braucheno
gleich unmittelbar zu Gotbt; und es géabe ke*nen Masstab, wonach
sie positiv oder negativ gewertet werden kdnnte. Dass im Laufe
der Geschichte jene Aesthetikely die suf dem Begriff der "“Schinheit®
begrﬁndét sind, nicht wie hiereinem schrankenlosen historischen
Relativismus verfallen, sondern im Gegenteil einem iberhistorischen
Dogmaftismus, ist ein ermneubes Anzeichen fir die uniiberwindliche
Vieldeutigkeit dieses Begriffs, wenn man seinen Umfang, den er
im Alltagsleben besitzt, bewahren und ihn doch mit dem Prinzip
des Aesthetischen identifizieren will.

Diese Doppelseitigkeit, Verschwommenheit des Schinheits—
begriffs, die sowohl einem Relativismus wie einem Dogmatismus
Vorschub leistet, ist ein ernstes Hindernis fir das philosophische
Aufdecken der historischen Genesis des Aesthetischen, auch auf
diesen Teilgebietens Darum miissen wir auch hier an unsere schon
in friheren F&llen bewdhrte Methode von Marx rekurrieren, dass die
Are bomie dés Menschen den Schliissel zur Anatomie des Affen darbaetet,
dass also auch hier die Genesis aus den spiberen ﬁntw1c&lungen
rickwartstastend aufgefunden werden kann. Wenn wir den Losldsungs-—
prozess des Aesthetishcen von der Alltagspraxis so betrachten,
sehen wir auch hier eine Linie, die vom bloss ummittelbar Niitzlichen
Uber das dadurch vermittelte oder hervorgebrachte Angenehme fiihrt;
fast alles was von Darwin bis Scheltema mit "Schdnheit" bezeichnet
wird, f&llt in diese Rubrik., Erst auf dieser Stufe beginnt sich
das Aesthetische als selbsténdiges Prinzip zi entwickeln; erst
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von hier aus kann die ungeheure Menge der nitzlichen und anmge-
nehmen Produkte des Anfangs nach Jjenen Teilen gesichtet
werden, in welchen eine mehr oder weniger klare, mehr oder
weniger eindeutige Intention aufs Aesthetische wahrnehmbar
wird, Zu solche Feststellungen in konkreten Fillen -~ die
dusserhalb der uns hier gestellten Aufgabe liegen — ist

keine einheitliche anthropologische, psychologische oder
biologische Erkl&rungshypothese mégliche Diese Inentionen
kénnen konkret die verschiedensten Ausldsungsanlisse habens
Sie tragen unaufhebbar den Stempel einer gewissen Zufdllig-
keit an sich, ebenso wie wir es schon friher bei der Entstehung
der Werkzeuge aus dem Auflesen und spater Aufheben geeigneter
Steine, bei Marx in Bezug auf die Entstehung des Wertes

aus den anfangs zuf#lligen Teuschakten gesehen haben. Von
diese Standpunkt entsteht die Reihe: "konsmetischer" Korper—
schmuck - fiUr den menschlichen Korper angewandte /gefundene
oder hergestellte/ Schmuckgegenstdnde — Geriteschmuck. Es

ist klaf, dass in dieser Reihe die Chancen der Verwandlung
des zufallig aufs Aesthetische Intentionierenden, in eine
wahre Intention zur Kunst und in ihreBrfullung sténdig
zunehmen muss. Dazu muss naturlich bemerkt werden, dass

wie wir es bereits friher dargelegt haben, in diesenm Gebiet
die Verbundenhei®t des Aesthetischen, mit den Niitzlichen

und Angenehmen nur in Grenzfédllen fam deutlichsten bel

der architekbturisch angewandten Ornamen®ik/ geldst werden
kanne '

Sobald also der Schmuck, wenn auch noch so primi-
tiv, vom Menschen selbst hergestellt wird, hort jede Analogie
mit dem Tierischen auf, und das spezifisch i
Arbeit tritt in ihr R,cht, Wie diese neue Art von Schmuck
aus der Arbeit herauswdchst, dariiber fehlen uns die zuver-

enschliche, die

lé8ssigen Daten und missen auch fehlen, da die Dokumentationen
der frihen Anfinge und Uberginge fast vollsténdig verschollen
sind. Dass sie aber kausal-genetiskth aus der Entwicklung

der Arbeitstecknik herauswachsen, scheint uns nicht bezwei-
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felbar. Wir haben friher, in anderen Zusammenhéngen, mit
Berufung auf Boas darauf hingewiesen, dass bei genz primitiven
Schleif- und Schabarbeiten aus der Steinzeit die Entwicklung
der T chnik selbst Parallelititen, Gleichmassigkeiten, etce.
hervorbringt. Aehnliche Erscheinungen zeigt in Bezug auf

die primitive Textiltechnik Semper auf, etc. Es ist also klar,
dass in solchen Fdllen nur von den technischen Voraussetzungen
der Ornamentik, nicht von ihr selbst die Rede sein kann. Darum
st die seinerzeit so viel Staub aufwirbelnde Polemik Riegls

[

gegen die Semper-—Schule weitgehend eine miissige und scholastisches
Bie ist ‘miissig, weil der grosse technische Forstschritt nie
mehr als objektive und subjektive Voraussetzungen des Kinstle-
rischen schaffen kann./ Wir brauchen hier suf deren lMomente,
wie Brringen von Musse, Beherrschen des Materials und der
Werkzeuge. Fahigkeit das Geplante restlos zu verwirklichen,
etce. nicht nochmals asusfithriich zurickzukommen./ Sie ist
scholastisch, denn das von Riegl aus der Pistole geschossene
"Funstwollen® erklért ebenfalls nichts, héngt bloss einen
hypotasierenden Namen dem Faktum an, dass im Laufe der Zeit
eine kinstlerische Ornamentik entstanden 1iste.

Wir wiederholen: historisch wird der BEntstehungs—
prozess wohl durch die verschiedenartigsten Zufalligkeiten
vermittelt sein. Unsere Beispiele zeigten, wie zuf&llige
Beziehungen durch quantitative Steigerung eine gualitativ:
neue Form hervorgebracht heben. Wenn wir aber auch fir die
historische Genesis der Ornamentik mit grosser Wahrschein-
lichkeit einen &dhnlichen Prozess annehmen konnen, so ist
damit unsere philosophische Frage: wie und warum aus dlesem eine
besondere Art der dsthetischen Bet&bigung geworden isty
noch keineswegs befriedigend beantwortet. Freilich haben
die Zuf&lle in der gesellschaftlichen Entwicklung eine eigen—
artige Dialektike Es gibt Zufglle und Zufalle; solche, die
mit den objektiven Wachstumstendenzen einer bestimmten Etappe
sachlich verbunden sind, deren "Zuf&lligkeit" beim ersten
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Auftretén eben den Anfang von etwas Neuem signalisiert,

ohne sogleich ein Bewusstsein des Heuen in den
eteiligten Menschen zu erwecken, das sich erst langsam,
allmghlich oft sehr ungleichmissig entwickelt, parallel
nit dem Umschlagen dieser Zufdlligkeit in eine gesell-
schaftlich allgemein gewordene Wirklichkeit, ja Notwendig-
keit entfaltet es sich zu einem méhr oder weniger adaguaten
Bewusstsein. Es gibt daneben aber in jeder gesellschaft-
lichen Entwicklung Zufédlle im engsten Sinne des Wortes,
diese bleiben zwangslaufig sporadisch, sterben ab, er—
langen welten eine auch nur voribergehende soziale Aus-
breitung. Bs ist klar, dass ohne eine solche Auffassung
der Zufélligkeit jede gesellschaftliche Entwicklung einen
mystifiziertven Charskter erhalten misste. Es ist ebenfalls
klar, dass hier nur von dem ersten Typus der Zuf&lligkeit
die Rede sein kann, aber auch in diesem Fall bleibt der
erwdhnte Vorbehalt bestehen, dass auch die richtigste
historische Genesis noch keine philosophische Erkléarung
fiir die &sthetische Wesensart ihrer, als solche notwendig
erkannten, Produkte geben Kanne

" Wir kehren damit wieder auf das bereits gestreifte
Problem der Ablésung des Aesthetischen vom Hutzlichen und
Angenehmen, sowelt es nicht mit Haut und Haaren der All—
tagswirklichkeit angehort zurlickes Dass diese Ablosung- die
mannigfaltigsten Uberginge sclcher Gradunterschiede zeigt,
die sich bereits zu qualitativen Differenzen fixieren,
heben wir bereits angedeubtete. Jetzt, wo wir es nicht mehr
wie friher bloss mit einem abstrakten Formelement zu tun
haben, sondern mit der Kristallisierung solcher zur &stheti-
schen Einheit, kann bereits auf die &sthetische Bedeutung
dieser Verschiedenheiten hingewiesen werden. Es kommt dabel
darauf an, welche Rolle der ornamental verzierte Gegenstand
im Leben der Menschen eilnnimmt. Hier ergibt sich ein Abstand
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der Qualitdt je nachdem, ob das Ornament einen Hinzelgegenstand
des alltaglichen Gebrauehs ziert, oder ob es zu einem dekora—
tiven Element der Architektur, dehe des o0ffentlichen Lebens
wirde. Diese &sthetische Unterscheidung hat ebenfalls eine his-
torische Grundlage. Das Verzieren von Gerédten ist sicher unver-—-
gleichlich &lter, als die der Architekbtur, deren Anfédnge nach
Engels erts in der Oberstufe der Barbarei: festgestellt werden
konnen, die in ihren Anfingen nichts als Nutzbau gewesen ist.8
Hoernes,g/ der die letztere Feststellung macht, warnt mit

Recht davor, den Stimmungseffekt, den gewisse Uberreste dieser
Architektur Jjetzt unter Umstanden, die mit den alten nichts

zu tun haben, auf uns ausuben, in die Sache seldst hineinzu-
projilziieren. Diese Tendenz erscheint besonders ausgeprégt bei
Scheltema.Lo/ Br macht den Versuch mit Hilfe eines stimmungs;
haften Modernisierens das &sthetische Pranzip in etwas "Bwiges"
zu verwandelne :
_ Freilich ist hinter dieser Tatsache ein realse #sthe-
tisches Problem, das Hoernes entgeht, verborgen. Némlich, - und
dies bezieht sich weit mehr guf den Gerédteschmuck als auf die
Architekbur selbst — bei den auf uns liberkommenen Ornamenten
ist der Prozess der Abldsung von der Nubtzbarkeit durch die
inzwischen verflossene Zeit, durch das Herausgerissensein

der betreffenden Gerate aus dem realen Lebenszusammenhang,

in welchem sie in der Periode ihres Entstehens und Gebraugchs
figuerierten, bereits vecllzogen. Der Eindruck, der im gegen-
wartigen Rezeptiven entsteh&, enth&lt alsc eine genaue Umkehrung
des Originals. Hier war die Geeignetheit zum unmittelbaren
Gebrauch das Primére, die &dsthetische Wirkung etwas Zufilliges
oder Akzessorisches, dor rickt die Nutzbarkeit in den Hinter—
grund, sie muss aus Formkonfigurationen oft nilhsam nachkonstrui-ert
werden, oder spielt eine Rolle als Triger, als Verstérker der
dsthetishcen Evokation, in dem die praktische Brauchbarkeit

als zur visuell wirkenden Form Gewordenes, als Element des
Aesthetischen wirkt. Eine solche Wirkung konnten die alten

Gerfte urspriinglich kaum susldsens




Indessen ist diese Gegenilberstellung nicht bloss als
Mahnung zur Vorsicht, heutige Eindricke zur Basis eines damaligen
"RKunstwollens" zu betrachten, lehrreich, sondern auch direkt
und positive Sie zeigt ndmlich - mit den notwendigen Vorbehalten
gebraucht, - doch etwas von der Richtung an, die der ursprungliche
Prozess im Laufe der Abldsung des &Esthetisch Evokativen vom
Gefiihl der Annehmlichkeit des HNiitzlichen Gebrauchs eingeschlagen
haben mag. Die Brauchbarkeit verschwindet niemals vollig aus
dem evozierten Erlebnis, verblasst nur zu einer Brauchbarkeit
uberhaupt und dexit zum Hintergrund, zur Basis.ll/ Der Grad
in der Proportion dieser beiden Hrlebniskomponenten neigt natur-
gemiss in der Zeit des unmittelbaren Gebrauchs am stirksten
in die Richtung des Nutzlichen, das Gegenteilige setzt eine
verhdlinismassig hochausgebildéte Musse und durch sie eine
relativ starke Distanz zur realen Tédtigkeit selbst voraus, so
dass wirkliche &sthetische Erlebnisse in den Anfangsstadien
vielleicht Uberhaupt nicht, jedenfalls nur spdrlich, ausnahms—
weise, "zufdllig" /im oben bestimmten Sinne/ vorkormen konnbten.
Der so entstehende Widerspruch, dass némlich nicht bewusst Zsthe-
tisch intentionlerte Tatigkeiten, deren Wirkung ebenfalls ur—
spriinglich Uberwiegend nicht &sthetischen Charskters war, doch
asthetische Gebilde hervorbringen konne, erweist sich bei
néherer Betrachtung als ein bloss scheinbarer. Besser gesagt,
als die Erscheinungsweise des grundlegenden Widerspruchs, der
menschlichen Praxis iiberhaupt, n#mlich als fZeusserung Jener
Struktur des menschlichen Handelns, die wir im lotto dieses
Buchs mit den Worten von Marx bezeichnet haben: "Sie wissen
es nicht, aber sie tun es." Die objektive Abldsuhg des Aesthe-
tischen vom bloss Nutzlichén und darum Angehehmen kann sich
also vollziehen, ohne unnmittelbar im Produzenten und im Rezep-—
Tiven dsthetische Brlebnisse zu erwecken.

Eben in dieser Hinsicht ist die von uns gemachte
Unterscheidung zwischen Geré&teschmuck und dekorabtiver Ver—
wendung der Ornamentik in der Architektur von grosser Bedeutunge.
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Denn der objektive AblOsungsprozess ist hier prinzipiell voll-
zogens Die Architektur ist ndmlich, wie spaber ausfiihrlich
auseinandergesetzt werden muss, nicht mehr weltlos., Die fiir
sie entscheidende Gestaltung eines inneren und ausseren :
eigenen Raums, der in dieser Weise in der Natur nicht gege-.
ben ist, den der Mensch also seinen gesellschaftlich-ge~
schichtlich entstandenen materiellen und seelischen Bedirf-—~
nissen entsprechend schafft, in dessen schﬁpferischer_Intené
tion und beabsichtigter Wirkung bereits die Erlebnisevokation
immanent enthalten ist., hat in ihrer spezifischen Art die
Tendenz, eine dem Menschen angemessene "Welt" hervorzubringen.
Dauit 1st die Ablosung und Diestanzierung vom Alitag objekbtiv
vollzogen, selbst wenn die bewusste Ideologie der Produktion
und Rezepbion noch eine magische oder religiose iste. Denn
auch diese geht hier auf BEvokation aus, obwohl selbstradend
nicht &sthetischer Richtung} sie disbtanziert sich ebenfalls
vom Alltag, sogar in einer weitaus auffallenderen und ekla—
tanteren Weise, als die Xunst, sie kann also diese Abldsung
vom Allbag objektiv ganz anders vollziehen, als der weltlose
Gerateschmucks Dass damit das Aesthetische sich noch keineswegs
als selbstandig konstituiert hat, ergibt sich schon aus diesen
wenigen Bemerkungen. Seine AblOsung von einer solchen Ge-
meinschaft mit Magie und Religion werden wir im letzten
Kapitel des ersten Teils ausflibhrlich behandeln. Dort wird
es sich zeigen, dass diese Ablosung zwar einen - mehr oder
weniger bewussten - ideologischen Kampf erfordert, jedoch
gualitativ anderen Charakbers ist, als die aus dem Eingebettet-
sein in die Praxis des Alltagse

Wir haben hier die Architektur, vielleicht etwa verein—
fachend mit der mégisch religidsen Periode gleichgesetzte Diese
Vereinfachung ist insofern berechtigh, als die ersten echben
dsthetischen Verwirklichungen der Architekbur den Zwecken von
Magie oder Religion dienten. Wenn es auch weltliche Gebiude
/Schlésser, Paléste etc./ gab, so war einerseits anfangs auch
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das Herrscherbtum sehr stark magisch-religiocs fundiert, was auch
die Wesensart seiner kinstlerischen Aeusserungen entsprechend

beeinflussen musste, andererseits handelte es sich auch hier
um offentliche Gebdude, deren Form - auch als Element des
"Gebrauchs™ -~ von vorneherein wichbtige Momente des ideologisch
Wirkenden, des Bvokativen mitinbegriff. /Ausdruck der unwider-
stehlichen Macht, Imponieren durch Monumentalitéat/. Das Hin-
iberwachsen des Bauens fiir private Wohnzwecke ist - asthetisch
angesehen - das Ergebnis einer viel spateren Entwicklunge

Durch die Verwendung der. Ornamentik in der Architek—

tur, also in einer Kunst, die ihrem Wesen nach nicht weltlos
ist, hebt, wenn man jene selbst in ihrem an=flr=sich=Sein
betrachtet, ihre Weltlosigkeit nicht auf, im Gegenteil, gerade
diese Kombination l&sst ihre Eigenart ganz klar hervortreten.
Hier erhilt das Prinzip des Schmiickens seine adéquateste Ge—
stalts es ist nicht mehr eine Zutatb zum nttzlichen Gebrauch
des Alltagslebens, vielmehr kann in diesem Zusammenhang die reine
Iust am Schmuck, seine das Leben der Menschen verschonende,
Freude erweckende Funktion durch nichts abgelenkt zur Geltung
gelangen. Es gibt also eine &sthetische Reihe von Korperschmuck
iiber Ger#@teschmuck bis zu diesem Punkt, gerade als Distanzierung
von der Alltagspraxise. Dass die Rolle, die die Orpamentik hier
spielt such eine dienende ist, namlich das Organisieren des
Raumes durch die Architektur zu unterstiitzen, die Gliederung
der Flichen durch dekorative Ausgestaltungen der Teile noch
anschaulicher zu machen, Knotenpunkte des Aufbaus zu betonen
und zu beleben, etce #ndert an diesem Tatbestand nichitse. Ja
man kann sagen: gerade die Weltlosigkeit der Ornamentik fordert
von innen heraus eine derartige Subsumbtion unter eine gestal-
tende Kunst, um ihr eigenes &sthetisches Wesen ungetribt und
vollsténdig entfalten zu kénnen.

; Es ist also, so glauben wir, nicht unangebracht, die
dsthetischen *rinzipien der Ornamentik gerade hier zu betrachtens
die Anwendung auf die friher beriihrten anderen Gebiete ergibt
sich dasbei von selbst, mit der hier nicht ausschlaggebenden
Abweichung, dass weltlose Ornamente auch an sich weltlose
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Gegenstinde zieren kénnen. Wir gehen dabei, wie ebenfalls schon
friher erwdhnt war, von den geometrischen Formen aus, und fassen
eben diese so weit, dass die zumeist spédter auftretenden Pflan-
zen - und Tierornamente dem allgemeinen Begriff des Geometrischen
zugeordnet bleiben. Denn das Herrschende bleibt auch hier ein =
letzten Endes — geometrisch geregelﬁes System Zinien einerlei,
ob sie bloss gerade sind oder auch Windungen und Krummungen
kennen, in welchen Pflanzen, Tiere, sogar auch Menschen nicht
unter den Bedingungen ihrer eigenen Existenz abgebildet, son-
dern einen linearen foder linearfarhigen/ Zusammenhang von
Bhythmen, Proportionen, Symmetrien, Entsprechungen etc. einge-
fligt werden, in welchen ihre Gestalt, ihre Bewegungen etc. zum
blossen Bestandteil, zum vlossen lloment des aus der geometrischen
Anordnung enbstehenden Einheit wird. Es ist dabei nicht aus—
schlaggebend, ob, was die historische Entstehung im Einzelnen
bestrifft, die geometrische Figur, die "Abkirzung" eines Gegen—
standes aus dem Leben ist, oder ob jener nachtrdglich eine
solche allegorische Bedeutung beigefiigt wird; beides kann
gleicherweise in BEinzelfadllen vorkommén, berihrt aber nicht
die Grundfrage, der wir uns Jjetzt zuwenden: warum erzeugen
geometrische Verhéltnisse einen &sthetischen Genuss, warum
besitzen sie- eine gefiihle evozierende Macht? /4uf die notwendige
Beziehung von Allegorie und Ornamentik kommen wir am Schluss
dieser Betrachtungen gesondert zurlicks/

Es ist ohne weiteres versténdlich, dass man die
Antwort auf diese Frage von der geometrischen Seite gesucht
hat, obwohl, wie wir sehen werden, die hier wirksamen dsthe—
tischen Erzfte sehr frith iiber das bloss Geometrische hinaus—
wachsen und den anscheinend starren Gegensatz von anorganisch
un Organisch itberholen, indem die blosse Ornamentik also solche
die reinste Form des weltlosen Schmiickens , in das allgemein
Dekorative in eines der aufbauenden Prinzipien des Aesthetischen
iiberhaupt hinliberwdchst. Das geometriech Ornamentale ist
jedoch in diesem Falle viel mehr als blosses historisches VOoT—
stadiume. Die theoretischen Grundlagen der spdteren, entfalteteren
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Stufen offenbaren bereits hier ihr prinzipieliles W¥Wesen,

so dass der Ausgang vom Geometrischen nicht nur unmittel~
bar versténdlich ist, sondern auch dsthetisch rich%ig.
Ernst Fischer formuliert das Problem in der angemessenen
Richtung, wenn er feststellt:s "dass wir im Ornament die
Gesetzméssigkelit des Anorganischen und damil{ die Schonheil’b
des Anorganischen widerspiegeln. Das Ornament ist jene
erstaunliche Form, in der man nur mit Vektoren, mit geich=

- ; =
brnamentik ist offen—

artigen Absténden arbeitet..o. Diese
kundig anschauliche Mathematik wund den Ziffern vorange—
gangen, so wie die Bilderschrift den Buchstaben; sie -
scheint in einem gewissen Sinn Kunst gewordene Mathems—
tik." %/ Er sucht - mit weitgehender, wenn such relabiver
Berechtigung — hier eine Widerspiegelung der "Ordnung®

der Nabur in unserem Bewusstsein, das ja im Allgemeinén
bestrebt ist, die Ordnung in der Gesellschaft zu wider-
spiegeln.la/ Fischer greift hier, unseres Erachtens richtig
das Prinzip der Ordnung als das wesentliche im &sthetischen
Lustgefiinl, das die Ornamentik erregt, heraus, und weist,
in voller Ubereinstimmung mit unseren fritheren Darlegungen,
auf die Rolle hin, die der Rhythmus "Arbeitsfordernd und
lebensférdernd" fiir die “enschen spiélte. Was seine ZHusserst

interessanten Darlegungeﬁ ein wenig abszrakt macht, ist
‘die etwas allzuschroffe Gegenliberstellung des Organischen
und des #dnorganischen einerseits, von Natur und Gesellschaft
andererseits. Das Beherrschen des Anorganischen, der Natur
durch den Menschen ist nicht nur ein gesellschaftlicher
Prozess =~ das spricht Fischer ebenso eintschieden aus,

wle diese Betrachitungen -~ sondern steht auch in unzertrenn—
lichem Zusammenhang mit der Bntwicklung des lMenschen dieser
Gesellschaft, mit dem Stoffwchsel zwischen Gesellschaft
und Natur. Der junge Marx rlickt diesen Tatbestand in
aussegfrordentlich plastischer Weise aus:"Wie Pflanzen,
Tiere, Steine, Iuft, Licht etc. theoretisch einen Teil
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des menschlichen Bewusstseins, teils als Gegensténde der
Natupwissenschaft, teils als Gegenstinde der Kunst bilden
- seine geistige unorganische Natur, geistige Lebensmittel,
die er erst zubereiten muss zum Genuss und zur Verdauung -
so bilden sie auch praktisch einen Teil des menschlichen
Lebens und der menschlichen Tétigkeiteoo Die Natur ist
der unorpganische Leib des Menschen, ndmlich die Natur,
so weit sie nicht selbst menschlicher Kérper ist."14/
Worauf beruht dann die frithe, frihvollehdete,
reiche und doch weltlose Wesensart und Wirkung der Ornamentik?
Wir glauben, dass dieses Phénomen auf ein Grundgesetz der
gesellschaftlich~-kulturellen Entwicklung, aus der daraus
bedingten Besonderheit der Widerspiegelung der Wirklich-
keit, und zwar sowohl in Wissenschaft wie in Kunst folgte
Hegel hat in der Vorrede der "Phi#nomenologie des Geistes™
als erster eine philosphisch éxakte Beschreibung dieses
Phénomens gegeben. Er geht davoryn aus, dass dies sein
Werk einen neuen Welbtzustand zum begrifflichen Ausdruck
zu bringen hat, und will nun daran anschliessend die
spezifischen Wesenszeichen im Auftreten des Neuen in
der Geschichte objektiv wie subjekbtiv genau bestimmens
Er geht nun davon aus, dass dieses Neue ebensoweﬁig "eine
vollkommene Wirklichkeit™ haben kann, wie "dasseben ge—
borene Kind". Natiirlich ist das Neue ein Produkt manig-
faltiger Bestimmungen und Tendenzen, die lange vor seinem
klaren Hervortreten im Schosse der alten Welt wirksam
waren, wenn es aber nun Gestalt gewinnt, so ist diese
"das aus der Sukzession wie aus seiner Ausdehnung in sich
zurickgegangene Ganze, der gewordene einfache Begriff :
desselben.lE/“ Die Widerspiegelung eines solchen historischen
Tatbestandes im menschlichen Bewusstsein hat deshalb not—
wendig einen abstrakten, esoterischen Charakters
I, der "Logik" kommt nun Hegel - diesmal rein
von Standpunkt der Erkefnntnis - auf dasselbe Problen
zurlick, wobel er jetzt nicht so sehr die Gestalt des histo—
risch Neuen wie die des ﬂnfangs_§er gedanklichen Bew&ltigung
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der Wirklichkeit ins Auge fasst, Dieser Anfang ist das
4llgemeine. "Wenn in der Wirklicéhkeit" fihrt Hegel aus,

"es sei der Natur oder des Geistes, die konkrete Binzelheit
dem subjektiven, natlirlichen Erkennen als des Erste gegeben
ist, so muss dagegen in dem B_kennen, das wenigstens inso-
fern ein Begreifen ist, als es die Form des Begriffes

zur @rundlage hat, das Einfache, von dem konkrefen Aus—
geschiedene das Erste sein, weil der Gegenstand nur in
dieser Form die Form des sich auf sich beziehenden Allge-
meinen und des dem Begriffe nach Unmittelbaren hat."lB/

Zr polemisiert gegen Jjene, die hier an die Anschauung ap~
pellieren, denn der Prozess, den er jetzt beschreibt, hat
bereits deren Standpunkt sich einverleibt, und gedanklich
Uberschritten, Und auch vom subjektiven Gesichtspunkbe

ergibt sich dieselbe Lage: "Wenn bloss nach der Leichtig—
keit gefragt wird, so erhellt ohnehin von selbst, dass es
dem Erkennen leichter ist, die abstrakbte einfache Gedan—
kenbestimmung zu fassen, als das Konkrete, welches eine
vielfache Verknipfung von solchen Gedenkenbestimmungen
und deren Verh#ltnisse ist.“l7/ Hegel macht hier zugleich
dersuf aufmerksam ~ was sich schon unmittelbar mit unserem
Problem befihrt, ~ dass auch die Geometrie nicht mit der
konkreten Raumgestalt, sondern mit den einfachsten Elsmenten
und Formen, mit Punkt, Linie, Dreieck, Kreis etc. beginnbe
Es 1st nun ebenso eine allgemein bekannte Tgt—
sache, dass die Geomebrie einerseits die erste wissen—
schaftliche Betédtigung des Primitiven Menschen, die erste
Anwendupg der Wissenschaft auf die Praxis /lange vor ihrer

Konstituierung als systematisierter Erkenntnis/ war, dass
andererseits die geometrische Ornamentik in derselben ;
Periocde der entstehenden und sich ausbreitenden Landwirbschaft
ihre erste Bliute erlebte. Die beiden Tendenzen hingen natiir—

. a1 - k3 laé . = 2
lich aufs engste zusammen., Hambidge zé&igt z.Be dass das
Rechtech in der Lendmassung zuerst auftaucht, dann wird es
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auf Tempelbau lbertragen etc. Dass dieses ersite bewusste
und gedankliche Beherrschen der Wirklichkeit, das vom Stand-
punkt der Menschheitsentwickung eine bleibendere Bedeutung
besitzt, als alle weitaus blendenderen kinstlerischen
B&ﬁngenschaften der Jégerzeit /auch unter besconders glinstigen
Bgdingungen, wie in Sudfrankreich/ einen im oben angegebenen
Hegelschen Sinn abstrakten Charakter hat, muss, so hoffen
wir, nicht eigen bewiesen werden. Diese Abstraktheit erhilt
jedoch ein besonderes Pathos unter den Bedingungen ihres!
anfénglichen Erfasstwerdens: der primitive Mensch lebt in
einer weitgehend nicht von ibhm beherrschbten Umwelt, es
ist bloss ein genz kleines Eckchen, das jetzt durch das
licht einer wahren Erkenntnis beleuchtet wirds Dass diese
Erkenntnis anfangs auch magisch, spiter auch religids
oder mythisch intepretiert wurde, setzt sie trotzdem nicht.
auf die gleiche Stufe mit irgendeinem magischen Pseudowissene.
Auch hier kapn man nur aus der spébteren Entwicklung
Riickschliisse auf die frithere ziehen: man vergegenwdrtige
sich das Pathos der wahren Erkeniatnis, das Jahrtausendelang
sich fast ausschliesslich an Mathematik oder Geometrie
knlpfte: von Pythagoras und Platon zieht sich diese Linie
bis zum neuen Alphabet der Natur Galigeis, bis zum more
geowetrico Spinozas. Hs ist der — vorerst ~ abstrakte
Adnsatz zum wahren Erkennen, ganz im Sinne Hegels, in einen
noch absolut unentfalteten, unkonkreten Stadium. Jedoch
gerade in dieser Abstrakbheit vereinigt es die sonst uner-
reichbare absolute Exekbheit der Erkenntnis der objekbtiven
Wirklichkeit mit einer sinnlich evidenten, leicht fass—~
baren visuellen Anschaulichkeit. Wenn nun das in der beginnen~
den kinstlerischen Té&tigkeit, die, wie wir gesehen haben,
sich noch nicht von der Alltagspraxis loslést, sich noch
nicht zur Selbsténdigkeit konstituiert hat, des unwidersteh—
lich ausdruck verlangende &sthetisch-weltanschauliche Pathos
in die Richtung der geomebtrischen Ornamentik dréngt, so ist die
Ursache hier zu suchen. Diese Einheit der schon auf primi—~
tiver Stufe erreichbaren sicheren und exakbten Erkenntnis und

einer unmittelbar einleuchtenden siannlichen Anschsulichkeit
verbindet einerseits das hier Errungene mit der Bdsis einer
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jeden Wissenschaft und Kunst, mit der Arbeit, andererseits
schafft dieser unteilbare Dopoelcharakber von abstrakt-be~-
grifflicher Genauigkelt und sinnlich-unmittelbarer Evxidenz,
in und infolge gerade dieser Abstraktheit, die Moglichkeit
dazu, die so geschaffenen Gebilde aus der heterogenen Viel-
féltigkeit der Alltagspraxis herauszuheben, ihnen ihr gegen—
Uber jene Distanz und Eigenart zu verleihen, wodurch gie
selbsténdige Kunstwerke werden konnen. /Dass dies ein lang-
wieriger Prozess ist, haben wir bereits angedeutet/.

BErinnern wir uns Jjetzt daran, was Hegel bei der
logischen Betrachtung dieses Komplexes lber die Leichtigkeit
im Aperzipieren der Abstraktion gesagt hat. Her wird eben
die von Hegel analysierte Abstraktion ins sinnlich Anschauliche
transponiert, und zwar nicht — wogegen Hegel sich dort ver—
wahrt - als Rickkehr zu einer vorbegrifflichen simnlichen Un~
mittelbarkeit der blossen Wahrnehmung, sondern so, dass die
gedanklichen Bestimmungen in dieser sinnlichen Unmittel -
barkelt restlos mitenthalten sind. Die Moglichkeit, dass das
K nstruieren als geomatrisch-wissenschaftlicher Beweis gelten
kgnn, zeigt, dass hier die unmittelbare sinnliche Brscheinung
das Wesen /das, was fegel Begriff mennt/ adéquat ausdriickt,
ja in bestimmter Weise ihm so nahe kommt, dass man von ihrer
unmittelbaren Einheit, von unmittelbaren Ausdruck des Wesens
durch die E schelnung sprochen kanne Erst auf einer weltaus
entwickelteren Stufe wird der sinnliche Charakbter ohllosophlsch
analysiert, auf die "Dimensionslosigkeit! der Elemente der
Geometrie /Punkt etce./ die Aufmerksamkeilt gerichbtet; so schon
von Platon. Dsnn wird der desanthropomorphisierende Charakber
auch der geometrischen Anschaulichkeit bewusst, und die
Trennung der wissenschaftlichen und kinstlerischen Wider—
spiegelung auch hier vollzogene. An sich ist freilich diese
Dualit@t von Anfang an vorhanden, das &#ndert aber nichts
an jener urspringlichen, sich gefilhlsméssig lange erhaltender
Verkntipftheit, liber welche wir bis Jjebtzt gesprochen habene.
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Die Leichtigkeit der Apperzepbtion, der Ubersicht
Uber das Ganze der Aufnahme der Details hab elso bereits
einen rein &sthetischen Charakber: dem einer Widerspiegelung
der objektiven Wirklichkeit, deren Inention jedoch iiber
das mbglichst addguate Verwandeln des 4n sich in ein Fir
uns hinausgeht. Dieses muss in ihr enthalten seing man
kann gerade hier nicht entschieden genug wiederholen, dass
Wissenschaft und Kunst dieselbe Wirklichkeit widerspiegeln,
In der &sthetischen Widerspiegelung entsteht aber, wie

¥

berelts ausgeflhrt, ein solches Bild der Welt, in welchem
die Bezogenheit auf den “enschen das mnaufhebbar begriindende
Prinzip bildet, das eben deshalb mittels einer evokativen

T

Wirkung diese Bezogenheit unmittelbar erlebbar machbt. Diese
Gemeinschaft mit Arbeit und Wissenschaft, zugleich mit der
deutlichen Abhebung von ihnen, ist in der geometrischen
Ornamentik fast abtastbar gegenwartig. Die Eigenart jenes
Wirklichkeitsaspekts, die die Methode der Geometrie bestinmmt,
die ihre frihe Entstehung als Wissenscha®t und als Xunst
ermoglicht, liegt sowohl der Gemeinschaft wie der Verschieden—
heit zu Grunde. Die Selbsténdigkeit der Kungt im Erforschen
und Beherrschen der Wirklichkeit durch den “enschen aussert
sich hier in einer sehr plastischen Weise. Einerseits kommt
die Verbundenheit mit der Wissenschaft, infolge des gleichen
Objekts der Widerspiegelung, darin zur Geltung, dass die
geometrische Ornamentik in ihrer wirklcih ausgebildeten

Form, vor allem in Aegypten, die Ergebnisse der spéteren,

auf hoch entwickelter Mathematik basierten Wissenschaft
praktisch um Jahrtausende vorwegnimmb. Weill9/ zeigt auf,

dass alle Typen der Variabilitdt der sich hier ergebenden
Verh&ltnisse, welche erst die Mathematik des 20. Jahrhunderts
exakt wissenschaftlich erforschen und ergriinden konnte,

in allen ihren Typen durch die &gyptische Ornasmentik bereits
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erkennt und verwirklicht waren, Anderersells sgber ist diese
Ubereindtimmung zwar eine - an sich besonders fir die Phi-
losophie der Kunst - ausseroxdentlich wichtige, nachbtragliche
E“kenntnis, die das Wesen des notwendig gemeinsamen Objekts
der Widerspiegelung unwiderleglich klar aufdeckb. Sie ist
jedoch vom Standpunkt der Kuhst als Kunst bloss eine nach—
trédgliche Erkenntnisy dindem sie zum &gsthebtischen Wesen dér
geometrischen Ornamentik nichts unmittelbar Kusschlaggebendes
hinzufigen kanne. Ehre unerschoufliche Variabilitdt ist die
Quelle ihrer &sthetischen Wirkung, und um diese hervorzurufen
oder zu erleben war diese Erkenntnis weder notwendig, noch
damals historisch mogliche. Die reals Wirkung enth#lt aller—
dings - im von uns wiederhel? angegebenen Sinn - das unbewusste
Bestreben, das unbewusste Gefihly dass hier eine Verbindung
Uberhaupt mit der Wirklichkeit uberhaupt hergestellt wurdes
Sie hat als Basis, als treibenden Motor des Schaffens und
des Geniessens das Erlebnis der beginnenden Herrschaft des
llenschen iibey die Natur, der beginnenden von prakbtisch er—
kennenden Menschen zustandegebrachten Ordnung. Aber dieses
Uberhaupt geniigt zur Erklérung von Genesis und Wesensart
vollaufe. Gerade weil hier die Ubezeinstimmung in der rich-
tigen Widerspiegelung der Wirklichkeit zwischen Kunst und
Wissenschaft in einer so klaren Form hervortritt, weil das
Ubereinstimmen objektiv exakt nachweisbar ist, subjektiv
jedoch — ebenso exakt nachwelsbar — nur “unbewusste" Quellen
haben kann, ergibt sich hier éin Paradigha fir das "getrennt
marschieren, vereint sich schlagen" von Kunst und Wissenschafts
bei der direkteren und tobtaleren, nicht mehr weltlesen Wider=-
spiegelung der Wirklichkeit sind diese Wechselbeziehungen |
viel komplizierter. IThre Grundlage ist abér die-gleiche,
und darum musste dieses lehrreiche Verh#linis an diesem
einfachen und abstrakten Fall besonders betont werdene

Die Einfachheit und Abstraktheit der Ornamentik
hat, wie wir gesehen haben, zur Folge, dass Erscheinung
sonst
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bar hervortretende Konvergenz beruht auf dem,zugielch abstrakten
und sinnlichen Charakter der Erscheinung und suf der Abstrakt—
heit des Wesens. Uetztere darf aber, wie dies bei Kant geschah,
nicht mit Inhaltslosigkeit verwechselt werden. Kant hat, mit

der Genialitsdt seines philosophischen Blicks fir &asthetische

Provleme die hier behandelte tiefgreifende Dualitvat in der
dsthetischen Formung klar erkannt, indem exr die "freie
Schonheit® /pulchritudo vaga/ von der "bloss anhéngenden
Schonheit®™ /Pulchritudo adhaerens/ unterschied. Der genisle
Blick wird jedoch von seinem subjektiven Idealismus, von der
daraus enbtspringenden UnfiZhigkeit, die Rolle der Widerppiegelung
der Wirklichkeit in der Aesthetik zu erkennen, getribt. Br
hat das berechtigte Bestreben, das Wesen dea Aesthetischen
aus jener unmittelbaren Abhidngigkeit von der wissenschaft-—
lich-philosophischen Erkenntnis, wie dies bei DLeibniz und
seiner Schule der Fall war, zu befreien, und seine Selbs-
téndigkeit philosophisch zu begrinden. Da er aber am Phénomen
der Widerspiegelung achtlos vorbeigehty kann er das Wesen,

der "freien Schénheit" nur damit begriinden, dass sie “keinen
Begriff von dem..., was der Gegenstand sein soll" voraussetzt.
Darum verwickelt er sich bei der konkreten Auslegung dieser
Lehre in unsufldsliche Widerspriche. Einerseits erklart er

die nicht immer richtig herangezogenen Naturerscheinungen
/Blumen, Vogel etc./ &n einer oft fast sophistischen Weise;
BErnst Fischer hat mit Recht in seiner Behandlung der Kristalle
ihre G formtheit auf objektive Naturgesetze uwnd innerhalb
deren Be;elch auf das Bestirmbtsein der Form durch den Inhalt
zuriickgefiihrt. Andererseits, wo Kant auf die Ornamentik selbst z
zu sprechen kommt, zieht er nicht nur subaltern-moderne Bel—

20/

spiele an /Tapeten, Laubwerk etc./ sondern erblickt in ihnen
eine pure Inhaltlosigkeit an Stelle des von uns aufgewisesenen
abstrakten Inhalts./Dass die Konzeption der "anhé&ngenden
Schonheit"™ aus denselben Grinden noch wlaers“vucnsvoller ist,
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werden wir spiater sehen/. Das abstrakte Wesen der geometrischen
Ornamentik ist also keineswegs, wie Kant meint, inhaltlos,
nicht "ohne Begriff", wenn der Begriff auch restlos in die
unmittelbare sinnliche Anschaulichkeit aufgesogen ist. Dass

es keinen konkret gegenstédndlichen Inhalt hat, sondern bloss

-
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en eines gbstrakten Uberhaubt, bringt nur einen Eusserst
spezialisierten Charakter des Inhalts zustande, nicht aber
sein vollstéandiges Fehlens

Diese besonders Art der Inhaltlichkeit kommt nun
vor allem darin zum Ausdruck, dass sich um dieses abstrakte
Uberhajupt eine Aura der Allegorik und Esoberik bildet. Das
Pathos, das diese Darstellungseeise, als Abbild. Blement oder
Teil der Welteroberung durch die Geometrie durchdringt, setzb
sich im staerken Drang, das abstrakte Uberhaupt konkret zu inter-
pretderen, es aus seiner Fernme zur konkreten Wirklichkeit
zurlckzufihren durchs. Die geometrischen Formen sind mit
kéiner konkreten Gegensténdlichkeit des Wirkiichen Lebens
organisch verbunden; und wenn in der Crnamentik solche
Gegensténdlichkeitsformen /Pflanzen, Tiere, Menschen/ er-
scheinen, so konnen auch diese kein konkret-sinnliches be-

sonderes So-Sein haben, sondern missen blosse Hierogliphen
ihres $innes, abstrakbe abbreviaturen ihrer Existenz vor-
stellen. Dies umso mehr, als es zum Wesen der Ornamentik
gehort, jedes von ihr bearbeitete Objekt aus dem Konnex der
Wechselbeziehungen seiner natlrlichen Umwelt herauszureissen
und es in einem - von diesem Standpunkt - kiinstlichen Zu-
sammenhang zu versetzene. Darum kann der geistige Gehalt eines
rein ornamentalen Gebildes nur ein allegorischer seinji ein
Sinn, der den konkret-sinnlichen Erscheinungsformen gegen-
Uber vOllig transzendent iste. Eine wahrheitsgemdsse Nach-
konstruktion der so entstandenen, oft magisch oder religiods
esoterischen Deutungen der geomebtrischen Ornamentik ist fiur
die Ethnologie, Kunstgeschichte etce in den meisten FZllen
eine schwar zu loésende Aufgabe, Auf ihre Schwierigkeit hat

21/

bereits Riegl nachdriicklich aufmerksam gemacht. Es ist
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ihm jedoch dabei entgangen, dass die wahre Ursache dieser
Schwierigkeit im Wesen der Allegorie selbst liegt, besonders
wenn ihre Deutung das Privileg einer geschlossenen, das
Geheimnis behiitenden Priesterkaste iste. Das Allegorische
berubt ja gerade darauf, dass zwischen der sinnlich=sicht-
baren Wesensart der dargestellten Gegensténde und ihrem
kompositionell das Ganze des Kunstwerks enthiillenden Sinn
kein im Wesen der Gegensté@nde selbst begrindeter Zusammen-—
hang besteht. Von dieser Gegensténdlichkeit aus gesehen
ist jede allegorische Deutung eine mehr oder weniger, oft
vollstédndig willkirliches. Andererseits geht die allegorische
Interpretation in ihrer origindren magischen oder religidsen
Form gerade davon aus, dass st@mtliche Erscheinungen der Wirk-
lichkeit & erhabene Wahrheit des Magischen oder ReligiOsen
prinzipiell nur inad&guat ausdricken konnen, wodurch die
Willkiirlichkeit der Deutung vom Gegenstand aus, alsc von
"unten" eine Bestdtigung von "oben" erh#lt. Diese konver—
gierende Doppeltendenz in der Allegorie ist so stark, dass
sie sich auch in viel spateren Perioden, bei nicht mehr
abstrakten Beziehungen zwischen Erscheinung und Wesen doch
restlos durchsetzte. So werden im Christentum der ersten
Jahrhunderte derart prignant sinnliche Erzéhlungen, wie
die des Alten und Neuen Testaments von Clemens von Alexandrien,
von Origines und anderen rein allegorisch interpretiert.gz/
Natiirlich ist zwischen diesen beiden Typen der
Allegorie ein qualitativer Unbterschied vorhanden. Wehrend
die zuletzt erwidhnte Abart mit der allegorischen Interpreta-
tion das Wesen der kiinstlerischen Gegenstandsgestaltung '
vergewaltigt oder seinen eigentlichen Sinn ignoiriert, wachst
aus ihrer &dsthetischen Bigenart selbst organisch herause.
Die evokative Wirkung der geometrischen Ornasmentik zusammen
mit ihrem Wesen als abstraktes Uberhaupt bringt - auf der
Basis des weltanschaulichen Pathos, das diesen ganzen Komplex
bewegt - aus dem unmittelbaren Erlebnis heraus das Bedurfnis
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der allegorischen Interpretation hervor. Diese kann, wie
es aus diesem Tatbestand von selbst erfolgt, zwar inhalt-
lich angesehen nur eine willklirliche sein, jedoch eben
deshalb fiihrt sie keinerlei Vergewaltigung des kinstlerischen
Wesens, der kunstlerischen Praxis mit sich. Boasgi/bringt
eine grosse Anzahl von Beispielen, die zéigen, wie eine
und dieselbe geometrische Figur in der allerverschiedensten,
aller entgegensetzlichsten Weise allegorisch-inbeltlich
_interpretiert wurde. Solche wirkungen auf die %eitgenossen
lassen sich naturgemdss heute nicht mehr nachkonstruieren.
Auch bei ethnographischen Daten aus dem Leben pfimitiver
Volker ist der Zweifel duxrchaus berechtigt, ob die gegen-
wirtig gegebenen Auslegungen nicht sehr abgeschwachte
oder gar entstellte Formen der alten Uberlieferungen sind.
Auch Scheltema spricht sich iiber sehr dhnliche Tatbesténde
unmissverstindlich klar aus: "Das Verstindnis fiir den
Symbolwert einfacher geometrischer Formen ist uns so vollig
verlorengegangen, dass wir uns wohl kaum eine richtige
Vorstellung machen konnen von der Bedeutung, die das hier
erdrterte Kreisschema mit betonter Mitte einmal fir unsere
frithen Ahnen besasso"24/
Noch weniger kann die aktuelle lebendige Wirkung
der Orpamentik auch aus der richtigsten Rekounstruktion
der urspriinglichen Intention unmittelbar abgeleitet und
versténdlich gemacht werden. Das schliesst jedoch eine
vermittelbe ErklZnung keineswegs aus. Denn, wie wir es
zu zeigen versucht haben, liegt diesen urspringlichen
Schaffungstendenzen eine bestimmte objektive Siruktur
der entstandenen werke zu Grunde; und diese Struktur kann
die Qualitdt der Dauerwirkungen iiber Janrtausende hinaus
determinieren. Die real vorhandene Beziehung zwischen Er-
scheinung und Wesen, der Charakter des Wesens als abstrak—
tes Uberhaupt, sind diese formell- strukturellen Grundlagen.
BEs scheint vielleicht als ob diese Auslegung der kinst-
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lerischen Wirkung von - als Allegorie aufgefassten - ornamen= i
ten unserer friheren Behaupbtung, dass in der Ornamentik
Brscheinung und Wesen restlos zuseammenfallen, widersprechen
wirde. Indessen muss auch, spater konkret Darzulegenden
worwegnehmend, bedacht werden, dass jede Allegorie immer
und notwendig das im Kunstwerk zu Tage tretende Wesen ver—
doppelte. Es gibt dann namlich einerseits ein transzendentes,
allegorisches, inhaltliches, begrirflich formulierbares
Wesen, worauf die Totalitéat des kunstlerisch Gestalteten

zu interdieren hat. Andererseits ~ wenn es sich wirklich
ein Kunstwerk handelt- - wird davon die dort sinnlich
auftretende Dialektik von Wesen und Erscheinung garnicht
beriibrt. Sie kann mormel vorhanden sein, wie incdem er-
wEhnten Beispiel der Erzdhlungen aus dem altven und neuen
Testament; es ist aber ebenso moglich, dass diese Dialek-
tik in der konkret—sinnlichen Gestaltung von geometrischen
Ornamenten als restloses Zusammenfallen zur Geltung gelangt.
Aber darum wird die geometrische Ornamentik -~ auch wenn
ihre allegorische Bedeutung unwiederbringlich verlorenge-
gangen ist - keineswegs von jedem, kunstlerisch relevanten
Inhalt entblésst. Es bleibt ein bedeutsamer Gehalt bestehen,
der seinen Reichbtum dnd seine Tiefe aus Jjenen Quellen

des Pathos der menschlichen Herrschaft iliber die Aussen~—
welt, aus der sinnlich erscheinenden Mihelosigkeit und
Geistigkelt der so entstandenen sichtbaren Ordnung schopit,
die wir friher beschrieben haben. Darin drickt sich ein
allgemeines &sthetischee Gesetz der Dauerwirkungen ausSes
Hier muss nur so viel vorausgeschickt werden, dass auch

im Jjetzt behandelten Fall der geometrischen Ornamentik,

wo die erste Evidenz bestechend dafiir zu sprechen scheint,
dass die &sthetische Wirkung rein formale Fundamente hat,
die wirkliche Grundlage der Wirkung doch — lebtzbten Endes ~
inhaltlich bedingt iste, Natiirlich -~ und dies gilt fir
alle dsthetischen Wirkungen - werden diese unmittelbar
durch das Jeweilige System der Formen vermittelt und
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ausgelost. Die Einheit von Inhalt und Form in der Aesthetik,
die spezifische Wesensart der kinstlerischen Form, dass sie
némlich immer die Form eines bescnderen, einzigartigen Inhalts
ist, kommt gerade in dieser unmittelbaren Vermittlungsrolle
der Form zwischen Werk und Rezeptivit&t zum Ausdruck, in der
Tatsache, dass der Rezeptive unmittelbar von formellen Wirkungen
affiziert wird, diese aber in seinem Erlebnis sofort ins Inhalt—
liche umschlagen, so dass er inhaltlichen Wirkungen zu erliegen
meinbGe

Die komplizierten Wechselbeziehungen zwischen Inhalt
und Form, die im Laufe des historischen Schicksals eines Werks, .
eines Genres, einer Kunst etc. wirksam werden, konnen wir hier
unmoglich behandeln; nur darauf muss kurz hingewiesen werden,
dass in der scheinbar rein formellen Wirkung der geometrischen
Ornamentik gerade vom abstrakten Uberhaupt des dargestellten
Wesensy von der zugleich sinnlichen und abstrakt-geistigen
Art der vorhandenen Erscheinungswelt infolge ihrer dielektischen
Wechselwirkungen ununterbrochen inhaltliche Wirkungen ausstrahlen.
Diese koOnnen, wie gezeigt, mit den autochbtonen unmdglich inden-~
tisch sein, schon weil die allegorische Bedeutung nicht mehr
entzifferbar ist, und selbst, wenn ja, konnte sie mns heute
rliinstlerisch—evokativ nichts mehr sagen. Auf den Stimmungs—
gehalt haben wir durch Anfithren des Gedichts von Stefan George
Pereits hingewiesen. Aber auch dieser Stimmungsgehalt ist lange
nicht derart unbestimmt, wie er auf den ersten Anblick erscheinen
mag; iUber geine weltanschaulichen Fundamente haben wir Ja bereits
gesprochen. Wenn er sich auch nicht - und das gehort gerade
zur &dsthetischen Wesensart der Ornamentik - konkret gegenstind—
lich~inhaltlich fixieren kann, so liegen ihm doch sehr deutlich
determinierte form-inhaltliche Bestimmungen zu Grunde. /Hier
taucht ein fir die ganze Aesthetik sehr wichtiges Problem auf
hochst abstrakter Stufe zum erstenmale auf. Namlich die Frage,
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dass der wirkende Inhalt des Kunstwerks, was seine konkrete
Gegensténdlichkeit betrifft, ausserordentlich unbestimmt,
sehr verschiedenartig interpretierbar sein kann, ohne
dass er - im &sthebtischen Sinn - wirklic¢h unbestimmt
wére, ja dass an seine 8telle, Kantisch, eine Inhalilosigkeit
treten musste. Dass diese Frage hier im Zusammenhang mit
dem allegorischen Wesen der Ornamentik auftaucht, bedeutet
noch lange nicht, dass sie in wesentlich ver&nderter
Weise auch auf konkreter, entwickelteren Stufen nicht
wieder entstehen kdnnte, so insbesondere in der Musik,
aber nicht nur in ihr./ . ®
Die sinnlich erscheinende und in der Sinnlich—
kelt nur aufgehende, aber nicht. in ihr sufgehobene Abstrakt-
heit dieser &sthetischen Bestimmungen hat zur Folge, dass
ihre begriffliche Beschreibung einen vorwiegend negativen
Charakter haben muss, d.hs. dass man erst von Negationen
ausgehend, das positiv Aesthetische richtig umreissen kann.
So war es bei der Beziehung von Brscheinung und wesen. So
ist s bei dem weiteren Schritt zur Konkretisierung: die
Ornamentik hat keine Tiefe. Wir wissen: dieses Wort ist
doppeldeutig wir hoffen jedoch, zeigen zu kdnnen, dass
es den vorliegenden éstbetischén Tatbestand sowohl im
wortlichen, wie im - durch lange historische Praxis allgemein
glltig gewordenen - methaphorischen Sinn eine wichtige
Seite der Sache selbst bezeichnet. Der wortliche Sinn lisst
sich unschwer erodrtern: es gehort zum Wesen der geomet-—
rischen Ornamentik, zweidimensional zu seinj; gerade jene
unmittelbare EBvidenz im Zusammenfallen von Sinn und Sinn—
lichkeit wiirde mit der einbeziehung der Tiefendimension
verlorengehen: das Dreieck, dep Kreis, etc. konnen un~
gertrennlich sie selbst und Teilmomente einer dekoratbiv-
schmiickenden Fl&che sein, widhrend ein Kubus, in seiner
notwendig perspektivischen Wiedergabe, die Wigderspiegelung
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konkreter Gegenstandlichkeit représentiert, wobei das
wissenschaftlich~illustrierende und das kinstlerisch-
gestaltende Prinzip hier bereits schroff auseinanderfallen.

r werden spéter sehen, dass das HinlUberwachsen des orna-
mentalen Prinzips ins Dekorative im weitesten Sinn nit
einer bestimmien Toleranz der Tiefendimension verbunden
ist, dass freilich dabei ein Kaumpf der Widerspriiche vor
sich geht, in welchem das dekorative Prinzip die Tendenz
vertritt, tatsidchlich vorhandene Gestaltungen der dritten
Dimension in die letzthinige Wirkung einer Fliche aufzu~
hebene Im reinen Ornament ist ein solcher kampfvoller
Widerspruch noch nicht vorhanden. Wir haben bereits darauf
hingewiesen, dass das ornamentale Verwenden von Tieren
oder Pflanzen diesen ihre reale, lebensvolle Gegenstédndlich~
keit nimmt, sie mit den geometrischen Elemenbten der iibrigen
Ornamentik, die jetzt freilich auch krumme geomebrische ILi-~
nien in Anspruch nimmé, restlos homogeneisiert, sie in reine
Ornamente verwandelt. #uch diese haben hier bloss eine sicht—
bare Existenz uberhaupt, wenn diese auch gegenstiZndlich
etwas konkreter bestimmt ist, als die der bloss geometrischen
Ornamente ;die Einheit, wenn die Formwirkung eine inhaltlich
vermittelte ist schlédgt in eine marchenhafte Stimmung im
Gegensatz zu der des Lebens ume
_ Kompliziertere Formen tauchen bei der erweiterten,
metaphorischen Fassung der Tiefe auf, Indessen haben uns
unsere letzten Bemerkungen in die N&he ihrer Losung gebracht,
denn die Redukbtion von Lebewesen auf ornamentale Umrisse,
was, wie wir bereits gesehen haben, notwendig demit verknipft
ist, dass sie nicht mehr in ihrer natirlichen Umwelt kinhst-
lerisch widerspiegelt, dass die Wechselbeziehungen ihres
Daseins mit dieser ihrer Umwelt als nicht existent behandelt
werden,'ﬁedeutet das Ausstreichen ihrer realen Lebensprobleme,
der realen Gegens&tze des Lebens aus dem kinstlerisch so
gestalteten Ggbilde. Damit ist aber ~ und das ist der springende
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Punkt, alles Negative im diealektischen Sinn prinzipiell

aus ddm Umkreis der ornamentalen Gestaltung embtfernte.

Dieser privative Tatbestand stellt aber die Wahrheit der
metaphorischen Formulierung der Tiefe bereits klar und
konkret vor uns: was betrachten wir denn in der Kunst,
einerlei um welche es sich handeln mag, als tief? Die

Antwort ist sehr naheliegend: eine derartige Widerspiegelung
der Wirklichkeit, die die Widerspriichlichkeit des Lebens

in allen ihren entscheidenden Bestimnmungen, in deren vollent—
falteber Dynamik wahrheitsgetreu gestalteb. Je grbsser die

zur Binheit gebrachte Spannung solcher konkreten Widerspriiche
ist, desto tiefer wird das Kunstwerk sein. Es ist ein rich-
tiger Sprachgebrauch, wenn man gerade Kinstler, die in
dieser Hinsicht rilicksichtslos zu Ende gehen, das Pradikat
der Tiefe zu verleihen pflegt: so Dante und Rembrandt, so
Shakespeare und Beethoven. HBin konkreter und bewegter
Widerspruch ist Jjedoch ohne Folgerichtigkeit in der Aus—
bildung des Negativen undenkbare. EngelsaE/
Recht ~ natirlich fur das Gebiet des philosophischen Denkens,
seine Fegtstellung ist aber mihelos auchauf die Kunst

betont mit

anwendbar - dass Feuerbach im Vergleich zu Hegel flach ist,
weil er in der Behandlung des Negativen an Konkretheit
und Konsequentz weit hinter ihm zurickbleibbt. In dieses

Betrachtungen von Engels ist fir uns vor allem wichtig,
dass der Gegensatz von Tief und Flach unzertrennbar mit

der Behandlungsart des Negativen im Leben der Menschheit
verknipft ist. Es ist jedoch ebenfalls erwdhnenswert - da,
wie man nicht oft genug wiederholen kann, Kunst und Wissen—
schaft dieselbe Wirklichkeit widerspiegeln -~ ein wie grosses
Gewicht Engels auf historische Kcnkretheit und relativitat
des Negativen, so wie auf dessen zentrale Bedeutung in

der gedellschaftlichen Entwicklung legt. Keine Kunst, die
die konkrete gesellschaftliche Wirklichkelt adaguat wider—
piegeln will, kann an diesem Problemkomplex vorbeigehen,
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ohne den berechtigten Vorwurf einer Seichtheit, einer Flachheit,
einer Verniedlichung der Wirklichkeit zu entgehen. Nur die Archi-
tektur ist eine Ausnehme. Da jedoch die Griinde dafir - trotz
gewisser Verwandtschaften mit der hier behandelten Frage ~ dem
Wesen nach anders gelagert sind, schon weil diese Kunst, trobz
ibrer Ungeeignetheit, das Yegative zum Ausdruck zu bringen, doch
keine weltlose, wie die Ornamentik, 186, kinnen wir das Fehlen
des Negativen in der Architekbtur erst bei ihrer Analyse behandeln,
Die besondere Stellung der Ornamentik beruht nun darauf,
dass sie sich diesseits der asus dieser Lage en+snr1ngenden Dillem~
men der kiunstlerischen ueabaltang befindets Das Fehlen einer
Jeden Negativit&t ist hier kein Ausweichen vor dessen Gestaltung,
sondern im Gegehteil eine prinzipiell notwendige Eigenart dieser
Formungsweise, Dementsprechend enthilt der daraus ebefalls not—
wendig folgende Mangel an Tiefe keine Tendenz zu einer Flachheit
oder Seichtheit, sondern driickt im Gegenteil einen ganz spezi-
Tischen Aspekt der Wirklichkeit ause. Wir haben dessen Wesen in
seinen Heuptzligen bereits umschrieben. detzt treten die inhalt-
lichen Komponenten dieser Forgebung noch klarer als bisher
ans Tageslicht: die ebenfalls bereits erwihnbte merchenhiafie
Wirkung erh&lt dabei, um ein Wort Friedrich Hebbels zu gebrauchen,
den Akzent einer Schonheit vor der Dissonanz, den Abglanz einer
in realer Konkretheit so nie ex1st1eLenden Wirkiichkeit, die die
Sagen fast aller Volker als goldenes Zeltalter, als verlorenﬁes
Paradies beschrieben habens. Darin it natiirlich bereits eine
gewisse Verschiebung des Tonfalls dem urspringlichen geometrisch—
erkenntnisméssigen, wirklichkeits—ercbernden Pathos gegenuber
enthalten, indem das Vorwértsweisende des letzbteren den Beige~
schmack einer nur einst besossenen Harmonie erhilt. Indessen
ist dieser Gegensatz, der in jeder real-gestaltender Kunst ein
unaufhebbarer wire, hier nicht viel mehr alg ein Schaukeln
zwischen geflhlsméssig verschieden gefirbten Bes Timmungen. Dabei
haben die beiden Pole eine gemeinsame Grundlage: das Heraus—
gehobensein der Gegenstinde und ihrer musammennénge aus der
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normalen Wirklichkeit, indem einerseits jene ihre natiirliche
Umwelt verlieren, wihrend der unmittelbar privative Akt ihnen
neue, sonst nicht vorhandene Verbindungen verleiht, indem an-—
dererseits beide einander gegeniiber zur vollsten Homogeneitbit
abgestimmt sind, und diese Ordnung - zufdllig im Verhdltnis
zur realen Gegenstindlichkeit des Lebens — an sich eine hochst
gesetbzmissige ist. So erscheint die Ornamentik als das wohlge~—
ordnete Abbild eines wesentlichen Aspekts der Wirklichkeit als
ber}

die sinnlichsinnfédllige Abstraktion einer Ordnung iiberhaupte

e

Diese erh&lt der normalen Wirklichkeit gegeniiber etwas Schwebendes,
dessen Stimmungsausdruck die oben angedeuteten Pole sind, ohne
ihren Gharakter als Wirklichkeit lberhaupt zu verlieren,

Dieser schwebende, wirklich-unwirkliche Charakter
verstédrkt sich noch, wenn wir die Ornamentik von einem anderen,
bisher unbehandelten Gesichtspunkt betrachten, von dem ihrer
Materielitét, Wir haben frither auf den Streit Uber ihre Entstehung
zwischen Semper und Riegl angespielt und diesen als einen scholas—
tischen bezeichnet. Denn es ist zwar einerseits historisch richtig,
dass jede Ornmamentik aus der technischen Arbeit herauswechst, es
ist aber unmdglich ihre Zsthetischen Pringzipien einfach und
geradlinig aus irgendeiner Technik abzuleiten; andererseits
ist das der technischen Genesis ausschliessend gegenﬁbergestellte
"Kunstwollen" ein lehrer, unhistorischer und metaphysischer
Begriff, der die historischen Wechselbeziehungen /fauch mit der
Technik/ ignoriert, und so zum Endergebnis der realen Entwicklung
eine erdachte Ursache hypostasierend hinzufiigte. In Wirklichkeit
ist ein jedes Ornament die unzertrennbare Einheit der innigsten
Materialechtheit und der freischwebendsten Immaterialitidt. Das
erstere 1s¥U leicht einzusehen. Denn so wenig ée Genesis der COr-
namentik aus der Entwicklung der Technik allen direkt ableit—
bar ist, so klar ist es, dass die Durchfiihrung geometrisch exak—
ter Figuren in den verschiedensten Materialien /Textilstoffe,
Topferei, Steinbearbeitung, Elfenbeinschnitzerei, stbe/ eine
hohe Stufe der Stoffbeherrschung voraussefzt. Und zwar nicht
bloss eine technische Vollendung im allgemeiner, sondern ein
besonderes Achten darauf, dass die in Visualitdt umsétzbaren
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lioglichkeiten des jeweils bearbeiteten Materials entsprechend

zur Geltung gelangen. Es entsteht also eine neue Nuance der
Technik, die in dem Beherrschen des Stoffes iliber die prakbtische
Zwectkmassigkeit, ohne diese asufzugeben, ja sie veiter bilden,
gualitativ hinausgeht, indem sie in der Beschaffenheit des
Materials die optimal auf die Visualitédt unmittelbar wirksamen
Moglichkeiten entdeckt und ihr Herausbringen bis zur Vollendung
ausbildets Diese sind in jedem Material verschieden, so dass

das Brreichen des gleichen Ziels, der geomebtrischen Sichtbarkeit,
Ubersichtlichkeit, Ordnung, Prizision etc. verschiedene technisch—
kiinstlerische Entwicklungslinien erfordert und hervorbringt.

Das, was wir die Immeterialitdt der Wirkung genannt

haben, enthalt scheinbar eine Zielsetzung und Bearbeibung vollig
ntgegengesetzter Arte. Und in der Tatb ist hier ein realer, Tur
die. Kunstentwicklung fruchtbarer, sie vorw #rtstreivender dislek—
Tischer Widerspruch wirksam. Die Xomponente der Materialitis
haben wir eben kennengelernt. Die Immaterialitd@t hingt sufs
engste mit dem geometrischen Grundcharskter der Ornamentik, mit
ibrem bereits ei naehend erorterten weltlosen Wesen zusammen. Die
Grundlage des Widerspruchs ist schon im Geometrischen selbst ent-
halten, némlich als der zwischdn ihrer unmittelbaren sinnlichen
Evidenz und zwischen der Erkenntnis, dass die in der Realitit

abgebildeten, hergestellten Figuren ihren eigenen mathematischen
Definitionen prinzipiell unmdglich genau entsprechen konnen;
darauf hat wie wir gesehen haben, schon Platon hingewiesen. Fir
die Wigsenschaft ist die Losung klar: das mathematisch formulierte
Wesen ist das allein Waehrej die sinnliche Dar5u llung wird immer
mehr zu einer - vorwiegend padagogischen - Illustration, wobei
von den notwendigen Abweichungen einfach abgesehen wird. Bei

reln technischer Anwendung wird freilich ein Maximum der Anniherung
erstrebt. In der Kunst dagegen wird die sinnliche Erscheinun

zur unaufhebbaren Erscheinungsform des Wesens; die sinnlichun~
mittelbare Evidenz kimmert sich bloss darum, dass die "Idee™
des geometrischen Gebildes ewvokativ wachgerufen wird; die an

sich vorhandenen, fiir die Wissenschaft so wichtigen Abweidhungen
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kommen hier iUberhaupt nicht in Betracht. Aber perade darum ist
die "Ideenhaftigkeit" im sinnlichen Gebilde immsgnent enthalten
und verursacht ihre aus dem realen Leben herausgehobene, immaterielle
Wesensart, macht sie zu jener Komponente des dialektischen Wider-
spruchs in der Aesthetik des Ornaments, von welcher eben die Rede
iste

Der &#sthetische Charakter &dussert sich nun darin, dass
diese Tendenz auch auf die nicht mehr rein geometrischen Elemente
der Ornamentik /Pflanzen, Tiere etc./ reibungslos ausgedehnt
werden kanne Denn das homogene, homogeneisierende Wesen der
Ornamentik konzentriert sich gerade darauf, allen gestalteten
Gegensténden eine derartige "Ideenhaftigkeit" zu verleihen. Diese
erscheint als eine visuell eindrucksvolle Reduktion auf das
sparsamst Notwendige in der schlichten Erkennbarkeit des betreffen~
den Gegenstands, sowie in seiner Isilierung von jeder naturlichen
Umwelt. Jeder Gegenstand ist rein auf sich selbst gestellt und
seine kompositionellen Verbindungen haben prinzipiell nichts
nit seiner eigenen Gegensténdlichkeit als .sclcher zu tun. Es 1sv
klar, dass cine derartige Darstellungsweise die schon an sich
vorhandene "Ideenhaftigkeit"™ der geometrischen Formen noch steigerte.
Bs ist aber ebenso klar, dass ein solches bewusst einseitiges
Hervorheben des "Wesentlichen" an den in die Komposition einge-—
flochtenen Pflanzen oder Tieren, das hichstens einen auffallend
prignanten Zug visuellg erfasst, jedoch garnicht bestrebt ist,
ihr reales Wesen als solches sichtbar zu machen, das sich mit
der sofortigen suggestiven Erkennbarkeit und Einfugbarkeit in die
gegenstandsfremnde Ordnung des Ganze begnigh, den dematerialisieren-
den, entgegenstédndlichten Charakter nur noch verstérkt. Die nicht
geomebtrischen Bestandteile des Ornaments sind also zumindest ebenso
"jdeenhaft" wie die rein geomatrischen; besser gesagts es enbsteht
ein homogenes Milieu solcher "Ideenhaftigkeit", einer sclchen
Dematerislisierunge.

Eg ist also hier, wie wir sehen konnen, der von uns

i

angekindigbte Widerspruch tetséchlich vorhanden. Es kKommt jetzt
nur noch darauf an, seine Wesensart etwas nédher zu bestimmen.
Denn er ist won &dhnliche u¢deﬂ53“uchen in den gestaltenden
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Kiinsten Wesentlich verschieden. Will z.B. ein Bild das frei
Schweben einer Gestalt mit malerischen Mitteln sichtbar
machen /wie in der "Sixtinischen Madonna®™ wie in Tizians
MAssunta® etc./ so muss es eine reale Gegensténdlichkeilt. —
mit der in ihr inbegriffenen Schwese - eine reale Bewegung
etcs so0 zum Ausdruck brlngen, dass diese an sich unnoégliche
Bewegungsrichbtung innerhald einer Well von realen Gegensténden
eine sinnliche Evidenz erhalbte., Es handelt sich also um einen
Widerspruch, der tief in die gegensténdliche Beschaffenheit
eines jeden Bildelements eindringt, der deshalb, im Sinne

der Hegelschen Logik zur Dialektik des Wesen gehort, die
inneren Widersprichlichkeiten des Gsnzen und &r Teoile, der
Erscheinung und des Wesens etc. aufdeckt, der aus der all-
gemeinen Verknlpftheit von allem mit allem entspringt, der
den Widerspruch ipnerhalb der von der Malerei selbst gestal—
teten Materialitat aufwirft und zur Losung bringt. In der
Ornamentik ist dagegen der Widerspruch, im Vergleich etwa zur
Malerei, ein &usserlicher. Die ornamental zur Anschauung
gebrachtent Gegenstande, wie aus dem bisher Dargelegten not-
wendig folgt haben keine eigene Materialitat sie besitzen
nur-— in einer Komposition - alle gemeinsam die Materialitéb
des Ganzen falsd Holz, Stein, Elfenbein etc./ und infolge

des Pehlens dieser eigenen Maberialitét der Gegensténde
konnen Jene Spannungen nicht entstehen, die wir bei der
Malerei angedeutet haben. Bie Bewegtheit, die sich infolge
der Komposition ergibt, kennt weder die Dimensionen, die
Bewegungsgesetze der wirklichen Welt, noch die durch diese
bestimmten Richtungen; sie ist nicht mehr als ein Anleibten
fur das Auge des Rezeptiven, das Rhythmische Abwechslungen,
ein rhythmischps Schweben etcs. darbietets Die fither geschilderte
Immaterialitét der OUrnamentik steht also nur zur Materialitat
des Stoffes /Stein, Elfenbein etc./ zu dessen Materislechter
Bearbeitung in Widerspruch, nicht zu elner gestalteten
Materialité&t der Gegensténde. Der Widerspruch kann deshald
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eben nur ein Zusserlicher sein, ein "Ubergehen in Anderes" was
Hegelea/ als das Merkmal der untersten Stufe der Dialektik,
der "Sphire des Seins" /im Gegensatz zu der des Wesens/ be~
zeichnet hate

In der Zsthetischen Spare der Ornamentik ist dieser
Widerspruch deshalb notwendigerwelise subjektiven Charakters,
d.hs nicht die subjekbtive Widerspiegelung eines in der Gestaltung
selbst an sich obwaltenden Widerspruchs, wie in den eben angefi
ten Beispielen sus der Malerei, sondern einer, der bloss in dex
Rezeption des Werks entsteht, freilich durch dessen objekbtive
Struktur notwendig hervorgebracht, Deshalb kann sich dieser
zuletzt aufgedeckte Widerspruch restlos in die Reihe der
friher Dargeleglien einfiligene Ja hier erweist es sich erst
in volleér Klarheit, dass alle diese Widerspriiche nur immer
wieder verschiedene Seiten desselben Sachzusammenhangs bezeich—
nen und ihn dadurch konkretisieren. Die Weltlosigkeit der
Ornamentik erhebt sich dadurch aus jJener negativen, scheinbar
bbss privativen Bedeutung, die sie notwendigerweise bei ihrem
ersten Erwihnen haben musste. Sie zeigt sich Jjetzt als eine
durchaus positive inhaltserfiillte Eigenschaft dieser Kunst,
als ihre besondere, &dusserst variierte, innerlich reife, viel
f8l¥ige Evokationen erzeugende Nasenqart die sich keineswegs
in einem formalistisch abstrakten Syﬁuem von reinen Form—
beziehungen erschopift, deren formelle Struktur vielmehr aus
dem Drang, wesentliche Inhalte mitzuteilen erwéchst, und dazu
geeignet wird, mannigfaltige Inhalte kiinstlerisch zu evozieren,
Schiller, der trotz streckenweise geglickten und wesentlichen
Versuchen, die Kantsche Aesthetik zu Uberwinden, doch vielfach
in dieser befangen bleibt, und vor allem die prinzipielle
Inhaltiosigkeit und Materiefremdheit der "reinen Form" die
ganz hinter sich lassen konnte, gibt im Gedicht "Das Zdeal
und das Leben" eine suggestive Beschreibung diesér Schonheit
des Kunstwerks.-Sie ist sachlich schief und irrefithrend, wenn
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man sie, wie Schiller will, guf die ganze Kunst, insbesondere
auf die gestaltende bezieht. Sie gibt jedoch - unbeabsichtigt =
eine grossartige dichterische Beschreibung dessen, was wir

als den positiven Inhalt der Weltlosigkeit des Ornaments
dargelegt haben:

Aber dringt bis in der Schonheit Sphére

Und inm Staube bieibt die Schwere

Mit dem Stoff, den sie beherrscht, zurick.

Nicht der Masse gualvoll abgerungen,

Schlank und leicht, wie aus dem Nichis gesprungen,
Steht das Bild vor dem entziickbten Blicke

Alle Zweifel, all Kémpfe schweigen

In des Sieges hoher Sicherheit;

Ausgestossen hat es jeden Zeugen

Menschlicher Bedirftigkeite.

Wir haben bereits am Anfang dieser Betrachtungen
von der Frihvollendung der Ornamentik gesprochen. BEs handels
sich dabei nicht bloss um ihre frithe Entstehung, auch nicht
nur darum, dass sie, wie wir uns auf Weyl stitzend, hervorgeho—
ben haben, unter glnstigen Umstinden alle begrifflich mbéglichen
Variationen um Jahrtausende frither kiinstlerisch verwirklicht,
als das wissenschaftliche Denken sie theoretisch zu erfassen
féhig war, sondernum eine Stellung zur Wirklichkeit, um eine
Art diese dsthetisch zu widerspiegelnj:-die spezifische Zuge der
Frihstadien der menschlichen Entwicklung an sich tragte Diese
Auffassung wird noch durch die Besonderheit der ihr zu Grunde
liegenden, ihre Eigenart bestimmenden dislekbtischen Wider—
spriiche erhértet. Diese entspringen, wie wir gesehen haben,

= o

subjektiv jenen objektiv Widerspriichen, die auf relativ nie-—

deren Stufen der inneren Organisation der Materie aufzubtreten
pflegen; die hier so wichtig gewordene Geometrie gehort auch

zu dieser Gruppe. Hier wird in einem anderen Zus ammenhang

Lt

sichtbar, was wir iber die historische Konvergenz und Diver—

!

genz der wissenschaftlichen und Hsthetischen Kategorien inner-
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eigt, dass dle hoheren Stufen des Desanthropo-—
morphisierens sich sowelt vom sinnlich-menschlichen Apperzipieren
der obJjektiven Wirklichkeit entfernen, dass den von ihnen entdeck-—
Ten neuen Kategorien keine &dsthetischen mehr entsprechen kdnnen.
Hier dagegen haben wir es mit einem @ipfelpunkt der Konvergenz

zu tun. Bei allen, von uns angedeuteten Verschiedenheiten der
Funkﬁionen, die die Geometrie in der wissenschaftlichen, bzw. in
der &asthetischen Widerspiegelung erfillt, besteht eine derartige
ausserordentliche, unmititelbar einleuchtende Gemeinsamkeit zwischen
beiden, die es niemals wieder bei einem anderen Formelement der
Widerspiegelung zu finden sein wird. Auch darin liegt ein Motiv
der Frithvollendung der geometrischen Ornamentike. Auch daraus er—
kKlart sich, was wir friher ihren "primitiveh' Charakter genannt
habene. Denn eine derart intime Konvergenz der wissenschaftlichen
und &sthetischen Widerspiegelung kann auf einer entwickelterer
nicht wiederkehren. Es driickt sich darin eine urwiichsige, urtim—
liche Einheit der menschlichen F#higkeiten mus, eine Nochnicht-
vorhandensein spéterer Differenzierungen, jedoch schon nicht mehr
in einem vegworrenen G@mischtsein, des ein Ausgelieferitsein an
die Umwelt anzeigt, sondern als die Herrschaft iiber diese in all
ihrer grossartigen Eindeutigkeit, Exaktheit und Abstraktheit.

Die gestelllenden Kinste im eigentlichen Sinne, die
deshalb auch die Weltlosigkeit der blossen Urnamentik hinter sich
gelassen hében, sind von diasiektischen Widerspriichen hoherer
Ordnung, von komplizierteren Kompositionsprinzipien beherrschb.

Da nun das #sthetische Gefiihl spdterer Zeiten, sowohl bei den
Schaffenden wie bei den Rezeptiven, durch eine solche Intwicklung
der Kinste gebildet wurde, kommt zu den Stimmungsakzenten der
Crnamentik auch die Nuance der Primitivitdt /im &dshkhetisch POSi~
tiven Sinne/, gls der Kunst aus einer Kindheitsperiode der fensch-
heit hinzuj; Kindheit hier in einenm spezifischen, noch prignanterem
Sinn gefasst, als in der duslegung der griechischen Xunst bei
Marxe Primitivitdt bedeutet also hier keine unentwickelte Stufe
der kunstlerischen Auffassung oder gar der Technik, wie dies bei
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Anféngen der gestaltenden Kunst der Fall sein kanne. Im Gegenteil,
es handelt sich um eine Vollendung der Form, die man als nicht
mehr wieder erreichbar findet, deren Basis eine derartige Ein-—
heit von Inhalt und Form ist, welche man unter den komplizier—
ten gesellschaftlichen und seelishhen Bedingungen der Spabzeit
nicht mehr verwirklichen kann.

Auch dies ist eine Wirkung, die die Ornamentik auf
ihre Zeitgenossen unmdglich ausiiben konnte und die dennoch keine
willkiiriiche ist, denn sie entstammt aus dem notwendigen Inhalt-—
Form-Verh&ltnis der Ornamentik selbst, bloss diese besondere
Nuance tritt infolge der historischen Entwicklung, der Stelle
der Ornamentik in ihr, der geschichtlichen VerZnderungen der
gesellschaftlichen Umsténde und ihres Einflusses auf Kunst, Kunst-
genuss und kinstlerische Empfénglichkeit erst sp&t hervor. Solche
Verschibungen im SUimmungsgehalt der Wirkungen sind eine allgemeine
Erscheinung in der Kunstgeschichte; ihre Ursachen, ihre Angemessen—
heil an das &dsthetische Wesen der Werke oder ihre - relative -
Zufdlligkeit im Verhdltnis zu diesen kann nur im historisch materia-—
listischen Teil der Aesthetik eingehend behandelt werden. Auf be-
stimmte philosophische Voraussetzungen oder volgen derartiger
Verschiebungen kommen wir noch sp&ter zurick. Wenn wir hier dennoch
suf dieses Problen hinweisen, so tun wir es einerseibts um zu
zeigen, wie stark die scheinbar vorein formelle Ornamentik inhalt-
lich-weltanschaulich bestimmt ist, andererseits, weil in den letzten
Jahrzennten die geometrisierende Kunst wieder "in lede" kam, Jedoch
vermittels einer Theorie, die alle historischen wie &sthetbischen
Fregen resolut auf den Kopf stellte, die aber sls Ausdruck ein-
flussreicher Tendenzen der modernen Dekadenz eine gewisse Bedeutung
erlangte. Darum scheint es uns unwermeidlich, uns mit den Gesichts—
punkten dieser Kunstauffassung. kurz auseinanderzusetzens

Das bekannteste, einflussreichste Werk dieser EArt ist
Wilhelm Worringers "Abstraktion und Einfithlung". Wir konnen hier
natirlich nicht séine gesamte #sthetische Anschauung anzlysieren;
es sei nur beildufig darauf hingewiesen, dass er mit dieser Gegen-~
uberstellung von vorneherein gege

-

n die Widerspiegelung der Wirklich-

ik e
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keit durch die Kunst | tml;ung nimmt, indem bei ihm also Gegensatz-—
begriff der Abstraktion nicht der wirkliche klinstlerische Realismus,
sondern die subjektivistisch—-impressionistische "Einfuhlung" /Vischer,
Lipps etc./ erscheint. An einer wichtigen Stelle kommt Worringers

schroffe Ablehnung jeder Widerspiegelung der Wirklichkeit klar
zum Ausdruck. Er sagt: "Die banalen Hachshmungstheorien, von denen
unsere Aesthetik dank der sklavischen Abhangigkellt unseres gesamten

=}

Bildungsgehaltes von Aristotelischen Begriffen nie loskem, haben

une bild gemacht fur die eigentlichen psychischen Werte, die Aus—
gengspunkt und Ziel allex Kunstlerischen Produktion sind. n2?/ Die
besondere modern—-dekadente Position Worringers kommt hier dari

s er in der “Abstrakbtion" nicht nur einen Aus-—
gangspunkt der kiinstlerischen Tétigkeit.erblickt, was richtig ist,
sondern des Ziel aller Xunst. Kunsbpolitisch ist demgemiss Worrin-

ers Buch eine theoretische Voxrwe *‘nah-me des EXDI‘@SSlOHlSHluS
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dessen VorkZmpfer er spater seworden ist, die Dislektik der pesambten
Kunstentwicklung wird aber schon in diesem Euch muf einen Kampf
zwischen Impressionismus und Expressionismus reduziert, wobel
Worringer zugleich in die Reihe Jener imperialistischen Ideolo-

gen tritt, die Antike und Renaissance zu “dethronisieren" trachten,
un an ihre Stelle die Kunst der primitiven Volker, die des Orients,
der Gothik und des Barocks zu setzen. Diese Gesamtanschauung

musste in aller Kurze aufgezeigli werden, damit seine
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Theorie der "Abstraktion', die sich naturgeméiss auf die geomet-
rische Ornamentik stlitzt, als historisch-zZsthetische Interpreta-
tion der letzteren in ihrer ganzen Bedeutung Versténdlich werde.
Die theoretische Grundlage Werringers ist der Gegensatz
von Heimisch-Sein in der Welt und Furcht von ihr; das erstere
fundiert die Binfihlung, die zweite die Abstraktion. Typus der
ersten ist die klassische Antike "als eine restlos durchgefihrte
Anthropomorphisierung der Welt"ga/. "ian war in der Welt zu Hause
und fiihlte sich als ihr Mittelpunkt.", fihrt er an anderer Stelle
anuzg/ Worringer "vergisst" hier die Kleinigkeit, dass gerade die
Bhilosophen des klassischen Hellas, wie wir gezeigt haben, die
ersten bewussten Streiter fir die egsanthropomorphisierung des

menschlichen Denkens waren, dass ;hre#Polemik gegen die Kunst
= \:“"'1 in
;,‘:%“3 ﬁhﬂ
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gerade hier ihre Quelle hatte. Auf solche Kleinigkeiten kommt es
freilich bei Worringer nicht an, er stellt sich ja die grosse -Auf-
gabe an die 8telle der oberfléchlichen ®"Tnnerweltlichkeit /Inmanenz/"
der Antike "die Uberweltlichkeit /Transzeudenﬁ/" der anderen, der '
wahren Kunst zu setzen. Dies sind jedoch bloss die agllgemein
weltanschaulichen Grundlagen, das Wesentliche flr Worringer ist,
was aus diesen subjektiv folgit. Denn seine Auseinandersetzung
zwischen Mensch und Welt ist in Wahrheit die zwischen Instinkt

und ¥erstand. Und Worringer zdgert nicht seine Entscheidung fur

die "trgnszendente" Weltanschauung im Sinne des Irrationalismus,
der Vorherrschaft des "Instinkbtived™ zu f&lle: "Der Insvinkt des
Menschen ist aber nicht Weltfrodmmigkeit sonder Furcht. Kicht

jene korperliche Furcht, sondern eine Furcht des Geistes Eine

Art geisbiger Raumschau angesichts der bunten Verworrenheit

und Willkiir der Erscheinungswelt.“5o/ Damit geht nun die Worrin-
gersche Theorie gleich Uber eine Dlosse historisch~asthetische
Erkldrung der geometrischen Ornamentik hinaus. Ihre Grundprinzipien
sind Jja die der echten, der transzendenten Kunsts "Alle transzen-
dentale Kunst geht also auf eine Entorganisierung des Organischen
hinaus, d.h. auf éine Ubersetzung des Wechselnden und Bedingten

in unbedingte Notwendigkeitswerte., Solche Notwendigkeit aber
vermag der Mensch nur im grossen Jenseits der Lebendigen, im
Anorganischen, zu empfinden., Das fihrte ibn zur starren Linie,

zur toten kristallinisbhen FormFBL/ Die geometrische Kunst des
Anorganischen ist also weitaus mehr als eine bestimmbte, inner-
naldb des Geltungsbereicht ihrer Prinzipien vollberschtigbe Abart
der Kunst, &ie ist vielmehr ihr schlechthiniges Vorbild: das Unor-
ganische, das Lebensféindliche ist das grosse Ziel, das jede

echte Kunst erstreblt.Sc wird hier dds Anthihumane als das grosse,
leitende Prinzip von Leben und Xunst ausgestrochene "ees in der
Betrachtung eines Notwendigen und Unverriickbaren erldst zu werden,
vom Zufdlligen des Mgnschseins iiberhaupt, von der scheinbaren

kiir der allgemeinen orgenischen Existvenz., Das Leben als

i
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solches wird als Storung des Hsthetischen Genusses empfunden.'”’

Worringer ateht mit dieser Auffassung nicht alleing
die bunte Reihe ihrer Verkiinder erstreckt sich von Paul Ernst
blg Malrau. Hier seien nur einige charakieristische ﬂussprﬁdhe
von Ortega Gasset angefihrt: "Und sucht man die allgemeinste
und charakteristischste Formen der neuen Produktion, so stdsst
man auf die &blssung der Kunst vom llensenl ichent?2/ Ortega y
Gasset zeight weiter, dass die "neue Feinfihligkéit™ in der
Kunst® von einem Ekel am Menschlichen" beherrscht ist¢54/ Und
er zicht die wichtige Konsequenz aus dieser Lage, die bei seinen
Vorgéngern nur immanent vorhanden war: "Die neue Kunst aber '
hat die lasse gegen sich und wird sie immer gegen sich haben. 25
Sie ist wesentlcih vokrksfremd, mehr als das, sie ist volksfeindlich™
Bs ist hier natlirlich nicht unsere Aufgabe, uns mit dieser neuen
Kunst und ihrer Theorie auseinanderzusetzen. Immerhin wird es
Jjedem unbefangenen Betrachter einleuchten, dass sehr wichtige
Kunststrommngen des 20.Jahrhunderts; so Bxpressionismus, Kubismus,
neue Sachlichkeit, Abstrakte Kunst etcs so verschieden sie sonst
sein mogen, in ihren weltanschaulichen, wie kiinstlerischen Vorsus—
setzungen diesen Kunsttheorien der Antimentschlichkeit ausser—
ordentlich nahe stehen.

Uns interessiert hier vor allem die Frggeg wie alls
Entwicklungstendenzen der MYenschheit in solchen Theorien der
Dekandenz verfédlscht werdeny Es wird von diesen Richtungen
allgemein verkindet, dass die Objektivit#ét der Wissensehaft,
die dbjektive Widerspriichlichkeit des Seins nicht nur als
menschenfeindliche Irrationalitd@t aufzufassen sind, sondern auch,
gerade als solche, zum Ideal gemacht werden sollen. 30/ Die Indenti-
fikation des steigenden‘Desanthropomorphisieren der Erkenntnis,
it einer Antihumanité@t der wissenschaftlichen Erkenntnis iiber—
hauo% der vom Menschlichen unabhéngigen Wesensart der objektiven
Wirklichkeit mit ihrem menschenfeindlichen Charakber sind schon

r Zeit Dogmen bei jenen geworden, die vor den Folgen
nt zu Ende geflihrten Desanthropomorphisierung in
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den Wissenschaften zurlickschrecken. Diese Panik bekam zuerst in
Pascal einen Ausdruck von welter Wirksamkeit. Nicht zufdllig ist
er Zeitgenosse Jener revolubtiondren Umwidlzung der Mathemstik

und der Naturwissenschaften, auf die wir schon friher anspielten,
nicht zufgllig gehOrt er als wissenschafiler gzu ihren Bahnbrechern,
aber auch nicht zuféllig schreckt er weltanschaulich vor ihren
Konseguenzen zuriuck und sucht in der Caris:

tlichen Welt eine Welt
der *enschlichkeit, nachdem die Wissenschaf

T die Welt entgdtt—
s entmenschlicht hat. Damit Gaucht das Motiv der Furcht .
bereits bei Pascal auf. Aber erst als die gesellschaftliche Ent-—
wicklung sowelt fortgeschritten ist, dass die herrschenden Kilassen
und ihre Intelligenz sie bereits als vollig entmenscht empfinden,
wird die Angst zu einenm Grundpfeiler der retrograden Ideologie

und ihre perverse Bejahung, ihre selbstmorderische Idealisierung
zum herrschenden motiv im Denken und in der Kunst der Dekadenz.

Dieses Lebensgefiihl driicken Worringer und seine gesinnungsgenossen

Wir haben gesehen, wie damit die Grundlagen seiner Auf-
fassung der abstrakten Formen, ihres dsthetischen Wesens und
ihrer historischen Wirkungsart zusemmenhéngen. Die verfihrerische
Wirkung soclcher Theorien ist durch ihre Mischung von Halbwahrheiten
mit Verzerrungen bedingt, ratiriich auf der Basis eines ZumwBegriffé
Erheben, eines "Ontologisierens"™ der Gefihlsweise der Dekagdenze.
Eine solche Einheit von Halbwahrheit und Verzerrung haben wir
eben aufgedeckt: das Zusammenwerfen der Desanthropomorphisierung
der Erkenntnis der Welt durch die Forbtschritte der Wissenschaft
mit der furchterregenden Unmenschlichkeit der Wirklichkeit /im Kapi-
Yalismus/. Bine zweite derartige Mischung ist die Hypostasierung
der Furcht zum Musageten der echbten Kunst und zugleich zum "Urgefiihl"®
der Menschheit sowohl am Anfang wie am Ende ihrer Laufbahne. Es
ist natirlich richtig, dass die Furcht im Leben des Urmenschen
eine gewaltige Rolle gesgpielt hate. Es ist aber eine, die Tatsache
verzerrende Falschheit, wenn Worringer gerade in der geometrischen
Ornamentik /und damit indirekt in der Geometrie selbst/ den origindren
Ausdruck dieser Burcht erblicken lassen will, Die Uberreste der
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Magie zeugen beredt fiir die Macht einer solchen Furcht, aber
wie hier bereits gezeigb wurde, ist gerade die Entdeckung

der geometrischen Ordnung, der geometrischen Gesétzlichkeit
/in der Allbtagspraxis, Wissenschaft und Kunst/ ein erster
Schritt sich von dieser Furcht, die aus der Unfahigkeit

der l"’:l'ensc:iaen, die Nabturkréfte zu beherrschen, entsprang,
wenigstens partiell zu befreien. Die gedanklichen und emotiona—
len Wirkungen diéser Befreiung erwecken, wie wir es aufgezeigt
haben, einen Nachklang in der Ideologie von einigen Jahrtausenden
nachdem dieserBefreiung sich allméhlich voilzogen hate. Dass

die ersten Versuche, der Wirklichkeitsbaherrschens durch
Mathematik und Geometrie zuch von magischen Vorstellungem

begleitet wurden, tut hier nichits zur Sache; das ist fur
die ersten Entwicklungsperiode der Menschheit allgemein be-—

.
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Durch Auffassungen wie die Worringers wird gzugleich
das Verhzltnis des Menschen zur anorganischen Welt auf den
Kopf gestellt. Pie Eroberung der objektiven Wirklichkeit, deren
erste Schritte sich hier abspielen, wird zur geistigen
PRaumschau®; die anorganische Welt, nach den bereits ange—
fiihrten Worten von Marx "der unorganische Leib des Menschen”
wird zur Verkdrperung des den Menschen feindlichen Prinzipses
Das Weltgefiibhl der imperialistischen Dekadenz wird so in
die Urzeit der Menschheitsentwicklung hineinprojiziiert,
und die so erreichte Hypostase dient dazu, die Gefihlsweise
dieser Verfallszeit als Aeusserung des echiesten menschlichen
Wesens, der wahren Kunst hinzustellen. Und endlich: die
Worringersche Verallgemeinerung der geometrischen Crnamentik

zum Grundprinzip diner jeden wahren Kunst, ist widder eine
Mischung von Halbwahrheit und totaler Verzerrung. Letzbtere
haben wir bereits aufgezeigt. Die Halbwahrheit besteht darin,
dass gewisse prinzipielle Errungenschaften der Ornamentik
im Laufe der Entwicklung zu mitbestimmenden Kompgnenten der
Kunst im allgemeinen werden. Wit dieser Frage werden wix
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unserst spéater konkret beschiftigen kdénnen. Und zwar darum
-~ und diese Begrindung enthilt bereits eine prinzipielle
Widerlegung der Theorie Worringersweil die allgemein wirksam -
gewordenen Tendenzen der Ornamentik im Laufﬁ dieses Prozesses
ibren eigentlichen, strengen, geometrischanorganischen Charak—
Ter weitgehend iliberwinden, hinter sich lassen. Sie werden zu zime
einem kiinstlerisch mitbestimmenden Faktor der Widerspiegelung
der objektiven Wirklichkeit, darin vor aklem der des lenschen
und seiner Welt. Es geschicht also - auch in der Gothik, auch
im Barock etc. - gerade das Gegenteil dessen, was Worringer
ennimmts nicht die Vrnamentik zwingt ihre Gesetze des Anor-—
ganischen der Organischen /menschlichen/ kiinstlerisch wider-
spiegelnden Wirklichkeit auf, sondern aus der Ornamentik
herauswachsende Prinzipien schmiegen sich den Prinzipien einer
konkret-gegensténdlichen Widerspiegelung der Wirklichkeit an,
werden zu Formelementen einer nicht mehr abstrakten, nicht
mehr weltlosen Kunst. Dass auch dieser Prozess sich nur suf
Grundlage einer diealektischen Widerspriichlichkeit abspielen
kann, versteht sich von selbst. 4Auf die konkreten Wider—
spriiche konnen wir erst in konkret gewordenen Zusammenhang
zuriickkommen. '

Solche Fragen der Genesis und der Wesensart der
Ornamentik besitzen eine Bedeubung allgemein Hsthetischer
Art, also eine, die Uber die philosophische Analyse ihres
Entstehens hinausfiibrt. Die Weltlosigkeit der Ornamentik,
nicht bloss der rein geometrischen, bringt nZmlich eine

e

scheinbar einfache, in Wirklichkeit weit kompliziertere

Beziehung zu ihrer gesellschaftlichen Basis und deren Ent-

TET

wicklung hervor, als die der die Wirklichkeit konkret ge—

staltenden Kinste. Flir diese liefert die geselleschaftlich-
geschichtliche Entwicklung selbst nicht nur den Jeweiligen
besonderen Inhalt fir die Widerspiegelung der Wirklichkeit,

sondern auch deren &sthetischen Formwandel ; kein Homer ish

denkbar, der die ldglichkeiten der Formegebung eines Thonas
&..
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ist jedoch, gerade infolge der abstrakit-weltlosen Art der
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Ornsmentik, fir diese in weitaus hoherem Masse vorhanden.

Die unmittelbare Anknipfung an frihere Errungenschaften
der T‘-’ormv.n;;—: oder ihre spontane Reprodukbtion inbtsr verdnderten
sellschaftlichen UmstZnden, die fast unveradnderte Weiter—
fﬁhrung alter Traditionen besitzt, besser gesagt: vesass
‘hier einen weitaus ausgedehnteren Spielraum als in den
dnderen Kiinsten. Nur darf man natirlich diesen Spielraum
sich nicht als unbegrenzt vorstellen. Es sei hier nochmals
nachdricklich auf unsere frilhere Feststellung hingewiesen,
dass der menschliche Schmuck /im Gegensatz zu. dem tlerischen/
sozialen und nicht biologischen Charakbers ist, dass diese
soziale. Grundlage einen desto stérkeren Wirkungsradius
het, Je weiter sich das Schmiicken vom Alltag entfernt, je
mehr es sich zu eirer Runstgatbtung konstituiert. Das hat
zur Folge, dass die gesellschaftliche Entwicklung die Ent—
stehungs und Wirkungsmoglichkeiten auch der Ornamentik stark
beeinflusste. Wass dieser Wandel fiir sie fruchtbar wird,
wapn eine Sterilitdt eintreten muss, worin seine Prinzipien
begrindet sind, hat die historisch materialistische Er-
forschung der Kunstgeschichte aufzudecken. Hier muss nur
darauf hingewiesen werden, dass es sich dabei um objektive
Konstellavionen handelt, um objektive Mdglichkeiten einer
solchen Widerspiegelungsart der Wirklichkeit und des aus
ihr hersuswachsenden Formsystems. Sie hangen also keineswegs
vom Wollen, vom Entschiuss der Menschen einer bestimmbten
Zeit abe Wir haben Ja gesehen, eine wie grosse Bedeutung
Worringer der Ornamentik zuweist, und wir wissen ebenfalls,
dass die verschiedensten kiinstlerischen Tendenzen seit dem
"Jugendstil"™ -~ eine neue zeitgemésse Ornamentik zu schaffen
versucht habene. Mit Worringers Theorie haben wir uns bereits
auseinandergesetzt, und es ist heute schon ein Gemeinplatz,
das Scheitern alldieser erwdhnten Vepsuche festzustellen.
So bringt z. B. die sogenannte abstrakte Kunstrichtung eine
Pseudoornamentik hervor: sie vulgarisiet und verzerrst die
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Widerspiegelung der Wirklichkeit ins Pseudoornsmentale, ins
Pseudodekorative, ohne in der eigentlichen Urnamentik irgend
etwas wirklich Neues zu entdecken. In dieser Tatsachen kommt
die eben erwahnte Objektivitat der Grundlagen klar zum Aus—
druck: eine Zeit muss die weltanschaulichen Voraussetzungen
der Ornamentik aus ihrem eigenen gesellschaftlichen Leben,

aus der durch dieses bedingten spezifischen Art der Wider-
spiegelung der Wirklichkeit besitzen, um solche Formsyéteme

in mehr als modisch ephemeren VWeisen verwirklichen zu konnene
Theorien, Entschliisse, frogramme, etc. kdnnen nur dann fruchbt-
bar werden, wenn sie fruchtbare Tendenzen des gesellschaft—
lichen Lebens selbst bewusst machen. Gerade diese Objektivitéﬁ
der Grundlagen zeigt an, worauf schon wiederholt hingewiesen
wurde, wie sehr auch diese scheinbar so reine Formkunst letzten
Endes doch vom Gehalt bestimmt istbe
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Apmerkungen zum viemten Kspiftel
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edend 18% es nicht 1n diese Redibe 2Zu stelien, dass
en Bhythmus und die Harmonie febenso wie &
natirliche Anlage der Menschen betrachtbe
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Foetik, Kepitel IV. ,
2./ Tevy Brihl: a.2.0. 216.

5.X~4.f Erezer: 2e2.0. 964/5
i wochkolloguien, Bexrlin, 1955, T
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7/ E.Adana van Scheltemsa: Die Kunst der Vorzeit, Stutigsrt,1950.41.
8./ Gosthes Maximen und Reflexionen, @.2.0. IV.2

9./ Blicher: Arbeit und Rhythmus, Leipzig und Berlin, 199, 22/25%.
io./ Ebd. 23.
1o/ Eb‘. 24

der Maschine gewoxrden ist.
5./ Gorden Childe: Ilon makes himself, London, 1937. 209.
4./ Ebd. 255/6.
15./ Geblen: Per Mensch, a.2.0. 23l.
a

Dass Gehlen hier Uberall von
“Symbolen®™ sprichfb unﬁ das aAnslogische in diesen Akbten verkennt,
2 B n t n

he bt dic Richtigkeil de eschreibung selbs icht auf.
16./ Boass a«a.0. Hos
17./ Gehlen: Der lensch, g.a.0. 154.
18./ Bucher: @.2.0. 359.
9034 Wod, 351 £,
20.4 Bpd, 325/6.
2l./ Ch.Caudwell: Illusion and Reality, Iondon, 1950.199
22.f Gordon Childe: Man mzkes himself, a.2.0. 243.
2%.4 Caudwel 8.3.0. 247.
24./ Tenin: Philosophischer Nachlass, a«2.0. 289.

texr, Karlsb

27./ B.A.Poe: The rationale of Verse, Works, Wew-% wk}o‘,:.:viz;oﬁ'
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W61flin: Rensissesnce und Barock, Hlnchen, 1926, 64.f,.125.%.usw.
Blichers a.a.0. 369f70.
wbd, 58 f£f. Vergleich auch Burckhordi: Grischische Rulturge-—

schichte, 2.2.0. IT.204/5.
sristobeles: Politik, VIII.Buch, Kspilel 6.
Platons Gesebze, II.Buch, Kapitel 1.

Goathe: Meximen und Reflexionen, 3.3.0. TXXVITT. 257 o
gaudwells g.3.0. 246.

Schiller an Goethe, 24. November, 1797.

Ebd.

Hegels Enzm-logéﬁ S 255,
Eneels: Dialektik der Hetur, 2.2.0. 693/4

Bo8Ss 8.23+0e 23,

Weyls Symmetry Princeton University Press, 1952. 16/7 und 22.
§61flin: Gendanken zur RKunstgeschichte, Basel, 1941. 83.

@iba Zeitschrift, Bssel, VI. Jaargun ¢ Bre 625
und Menschheit, a.a.0. 171.
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sebzung nmi¥ ihr kahn aber
Darlegungen folgen.

o nsndelt sich hier um eine besondere Art dex &st .
derSpiegelunﬁ, deren susfithrliche theoreiilsche Behandlung eIsSy
in einem spaberen Kapitel wdglich wird.

Mit diesem gonzen Fragenkomplex werden wir uns erst in einem
spiheren Kapibel susfinrliich bescha&rftigen konnen. Doxrt f&ll

“Jann auch die hier notwen“"ge Abobf“kulon, solche Gegenstande
aasschlisslecn von Shandpunkt der Proportinglitzt zu be trechben,
: und endere Geschich usnunkts, wie liateriazlitst, Parbe, Schouck,
etc. lonnen die ihnen gebihrende Bedeutung erlsngen.



' Hemsterhuys: Ceuvres Philosophigues, Leuvard 1840, T.17-

€,
Direr: SG%““{“l'Ouer Fachlsse, Halle, 1895. 222,
Ebd. %59.
T

21./ Burckhardts Der Gicerone, Leipzig, ¥Krdners TMagchenausgebe ,7.

22./ Bacon: Essays, London, 1906. lo7.

23./ 8o z.B. Home: Grundsalbze der Eritik, Teipzig, 1772. IL.518.

24,/ Burckherdt: Griechische Kultvur cegchichic,; 8+8+0¢ 11.154{5.

25,/ Aristoteles: Foetik, Kap. VII.

26./ Aristoteles: Nikomschische Ethik, I.Buch, Kap. &/7.

27./ Vergl. dariiber meinen Puschkin-Aufsatz in "Per russische
Realisnmus uswe® a.s.0. 25.2L.

28./ Jan Kott: Die Schule der Klessiker, Berlin, 1954, loo. :

29./ Ebd. lo2.

Hoernes-llenghin;: Urgeschichtie der bildenden Runst in Hurops,
;fieﬂg /1925, 18- i

Wsrx: Okonomisch-Fhilosophische lMenuskiipte a.a.0. 88.
BEngelss Ursprungs der Familie etc. @

Plechsnow: Kunst und TLiterstur, Berlin, 1955.155.
tubbgart, 1881. IV.55.
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Derwins Ges. K.
Fbd. 261.
Scheltemas: @.8.0« 38.

BEngels: Ursprung etc. 8.8.0. 9.
ocrnes: 2.8.0. 85
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%s ist klar, dess eine solche D*stunziﬂrung beim unmittelbaren
”orpo schmuck gernicht auftreten kena, erst bel dem, Wer vom
Henschlichen Korper unabhéngig existierv.

B.Rensch: Aesthetische Faktoren bei Ferb— und Formbe VOLZUSUNE
von Affen. Zeiteschrift fiir Tierpsychologie BG. XIV. Helf® 1,
Berlin-Hamburg 1957.

E.Ficcher: 2.8.0. 179.

Ebd. 1l8o.

Marx: Okonomisch-Philosophische Manuskripte, s.3.0. 87.

ﬁe }-iSt@s, “21{. Bna.@. I 1

Togik, Wk, 8.8.0« V. 289,9.
. 289. : =
(&

/ Hambidge: Dynamic Symmetry ¥ale University Press, 1920. 7/8
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Weyl: 8.9.0. lo3/4, auch 49/52
tik der Urbtellskraft, §+16.
Riegls: Stilfragen,; a.a.0, 31.

Hugo Ball: Im Worworl zu 310nyq1os Aeropagita: jDis;?lvrarcple
der Eagel und dex Kirche™, Minchen-Flsnegg, 1955, 23.

Boas: a@»a.0. 88.FF.
eltemas z3«2.0. 59.
1g: Feuerbach, a.3.0. 74.
Hegels: Enzyklopidie, § 161. Zusatz
v

Worringer: Abstraktion und Einfihlung, &.8.0. 168.
“gb L] 1690 :

Ebd. 177 .
Eb %

ega y Gosset: Die Aufgabe unserer Zell, Zidrich, 1928.126.

Ebde 115.
Uber diese allgeumein pkilusooh;OCQQQ Richtungen vergli. uwein
Buch "Die Zerstdrung der Vernunft®™, Berlin, 1955.
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