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VI. DIE BILDKUNST

1. DIE MALEREI

Wenn wir uns fragen, welcher Art die Sprache ist, die der
Kunst der Malerei eignet, so ist es eine Eigenschaft, dieimersten
Augenblick besonders auffillt: sie kann erzahlen. Worterzah-
lung und Bilderzahlung haben historisch betrachtet eine sehr
enge Verwandtschaft. Schrift war urspriinglich nichts anderes
als eine abgekiirzte Form von Bildern, und erst allméhlich lebten
sich die beiden Arten der Mitteilung auseinander: die Schrift
wurde immer abstrakter, das Bild immer konkreter.

Aber auch in der konkret und selbsténdig gewordenen Form
des Bildes tritt uns der Trieb und die Kunst des Erzihlens in
gar mannigfacher Gestalt entgegen. Nicht etwa nur primitive
Darstellungen, sondern die besten Kiinstler der europiischen
und der ostasiatischen Malerei des 13. bis 15. Jahrhunderts ge-
fallen sich vielfach darin, auf ihren Bildern nicht nur die eine
Angelegenheit darzustellen, die sie besonders angeregt hat, son-
dern uns in kleinen Hintergrundszenen mitzuteilen, wie die
Sache weiterhin verlaufen ist. Das sind Reflexe aus der Kunst
der Haundschriftenminiatur, die ihre blihenden Phantasien ja
ganz in den Dienst farbiger Erzahlung stellt.

Je eigenwiichsiger die Malerei sich entwickelt, um so deut-
licher wird das Bestreben, alle optischen und seelischen Krifte
im Bilde zu konzentrieren und sie nicht durch Nebenhand-
lungen zu zersplittern. Wenn Giotto uns in der Arenakapelle
in Padua die Lebensgeschichte eines Heiligen erzihlen will,
sucht er nicht so viel wie méglich in einer einzelnen Kompo-
sition mitzuteilen, sondern zerlegt seinen Stoff in eine Folge

1. Die Malerei 163

von Bildern, deren jedes in sich eine selbstindige Einheit dar-
stellt, Das ist eine noch ausfithrlichere Art des Erziahlens, aber
sie verlangt eine betrichtliche Aufmerksamkeit vom Aufneh-
menden, und immer deutlicher tritt statt dessen eine Methode
fiir méglichst reiche Mitteilung in den Vordergrund, die ganz
aus der Kunst des Einzelbildes selbst entwickelt wird. Sie be-
steht darin, da der Kiinstler fiir seine Darstellung einen Augen-
blick der Handlung zu wihlen weil}, aus dem der Beschauer
sowohl das vorangehende wie das nachfolgende Moment in der
Phantasie auftauchen sieht, also gleichsam drei Stadien der
Handlung in einem Bilde mitgeteilt bekommt. Diese Kunst des
»iruchtbarsten Augenblicks®, wie Lessing es ausdriickt, ist eine
Besonderheit in der Sprache der Malerei: sie sucht den Bann
der Unbeweglichkeit des Bildes zu durchbrechen, und es gelingt
thr. In der monumentalen Malerei fithrt das zu einem beson-
deren Feingefiihl fiir die Nuance der Gebirde, in der ,,Genre-
malerei* zu einer besonderen Regie des dargestellten Vorgangs,
die den Beschauer veranlaft, im Bilde mit den Gedanken
spazierenzugehen, so dafl er wie bei der Lektiire einer Novelle
eine Seite nach der anderen aufschligt.

Aber ist inhaltliche Mitteilung iiberhaupt Zweck und Ziel der
Malerei ? Werden wir nicht in die Irre gefiihrt, wenn der Begriff
»,oprache® uns auf die Frage nach der Art des bildhaften Er-
zdhlens fihrt? Allerdings scheint die Rolle, welche biblische
Stoffe in ungeschwichter Kraft durch Jahrhunderte hindurch
in der Malerei spielen, fiir die Bedeutung des Bildinhalts zu spre-
chen. Bis etwa zur Renaissancezeit ist das auch keine Tduschung,
allméhlich aber wird es anders: der biblische Stoff ist nicht um
des Erzahlens willen da, sondern im Gegenteil, weil man sich
bei seiner Wahl um die allgemein bekannte Erzihlung nicht
mehr zu kiimmern brauchte, sondern unmittelbar chne Um-
schweif auf die Motive der stillenden Mutter, des nackten Jiing-
lings, der badenden Frau, des muskelhaften Kérpers, oder auch
die allgemein menschlichen Gemiitsstimmungen von Bufle, Hoff-
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nung, Muttergliick und aller nur denkbaren Schattierungen
von Schmerz und von Freude lossteuern konnte.

In der Tat diirfen wir wohl sagen, daB in der Sprache der
Malerei, auch wenn sie bedeutungsvolle Motive fir ihre Dar-
stellung wahlt, dem Erzahlen nicht die erste Bedeutung zu-
kommt, sondern der Mitteilung von sinnlichen oder von geisti-
gen Werten, die iiber den Einzelfall heriiber allgemeine Bedeu-
tung haben. Man sucht die Unbewegliqhkeit der Sprache des
Bildes nicht mehr dadurch zu iberwinden, daB man der Bewe-
gung ihre suggestiven Augenblicke ablauscht, sondern benutzt
sie dazu, daB man das unverriickbar Bestehende erfafit und aus-
driickt, bei dem man nicht fragt nach dem Vorher oder Nachher.
Weit nachdriicklicher als die Wortsprache kann die Bildsprache
Allgemeingiiltiges sinnlich zum Ausdruck bringen.

Damit ist die Richtung gewiesen, in der wir die eigentlichen
Elemente zu suchen haben, durch die die Malerei jenen gerade
ihr eigentiimlichen Rapport mit der Menschenseele findet, den
wir ihre ,,Sprache* nennen. Was besitzt sie fir eigentiimliche
fundamentale Krifte?

Wenn man eine bisher unbekannte Gemildegalerie zu bewil-
tigen hat, gibt es nur ein Mittel, sich ihren erdriickenden An-
sprﬁcflen gegeniiber zu behaupten: man stellt sich in die Mitte
des jeweiligen Saales und fahrt unter moglichster Ausschaltung
des Verstandes — das heiBt ohne die Absicht, den Sinn oder die
Meister der Bilder zu erkennen — mit den Augen die Winde
entlang. An einigen Punkten wird dem Aufnahmebereiten eine
eigentiimliche Anziehungskraft entgegenstromen; von ithnen
geht es aus wie ein geheimnisvoller Anruf, Und wenn er dieser
Lockung folgt und nun erst den Meister und seine Darstellung
wirklich erkennt, wird er sehen, daB dieser erste unbestimmte
sinnliche Eindruck ihn zu gerade den Werken gefiihrt hat, die

in der ganzen Versammlung des Saales fiir ihn wichtig waren.
Was bedeutet dieser Anruf? Er zeigt, daB es in der Malerei
etwas gibt, das vor allen inhaltlich und formal erkennbaren
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Eigenschaften wirkt, etwas Elementares, dessen Schwingungen
im Aufnahmebereiten wiederschwingen. Man wiirde es nur un-
vollkommen bezeichnen, wenn man es Farbe und Linie nennte.
Es ist der Zusammenklang der Farben und die Fléchen-
teilung, die durch die Linien des Dargestellten erzeugt wird.
Beide Wirkungselemente sind im Kunstwerk untrennbar mit-
einander verkniipft, aber sie entspringen verschiedenen dsthe-
tischen Bereichen. Die Art, wie diese Bereiche sich durchdringen
und ineinanderflieBen, ergibt den besonderen Charakter des je-
weiligen Kunstwerkes,

Das Wesen des kiinstlerischen Wirkungsmomentes, das wir mit
Flachenteilung bezeichnet haben, ist in der Malerei meistens
nicht ganz einfach zu deuten. Die Tatsache, daB ihr fast immer
ein erkennbares Naturmotiv zugrunde liegt, lenkt davon ab.
Es lenkt nicht nur den Betrachter ab, €s kann auch den Maler
iiber diese Forderungen der Komposition hinwegtiauschen. Oft.
genug laBt er sich so in den Bann der Natur locken, dal er beim
Naturausschnitt stehenbleibt. Das kann ein Werk ergeben, das
interessiert durch den Reiz des gewihlten Motivs oder durch
den Reiz der technischen Behandlung, mittels derer das Vor-
bild auf die Leinwand gebracht ist. Aber das sind nur sekundére
Wirkungsméglichkeiten der Malerei, die letzten Mittel, die ithrer
Sprache gegeben sind, sind dabei noch nicht zum Ausdruck
gekommen; die werden erst geweckt, wenn der Kiinstler die An-
regung, die thm die Natur gibt, benutzt, um die Fliache nach den
Absichten bestimmter Wertverteilung zu organisieren.

Was er damit tut, ist nicht etwa nur eine #sthetische Ver-
feinerung, es ist etwas Grundsitzliches. Durch diese Wertver-
teilung von raumteilenden Linienziigen und vongegeneinander-
stehenden Flichen flieBt bewuBt oder unbewuBt etwas von den
Proportions- und Harmoniegefiihlen, die unser Menschentum
beherrschen, in die Darstellung hinein. Diese Proportions-

. und Harmoniegefiihle sind etwas im menschlichen Wesen

Konstantes, in ihnen klingen die groBen Gesetze des Welten-
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baus mit, sie sind das Element, das den Menschen einbindet in
das grofe gesetzliche Gefiige des Kosmos: er ist innerlich nach
den gleichen Gesetzen konstruiert wie das Weltganze, und alles
‘gefithlsmidBige Ordnen seines Tuns, das wir Kunst nennen,
steht unter dem EinfluB dieser ewigen Gesetze. In einzelnen
Kiinsten, wie Musik, Tanz oder Baukunst, dullern sie sich in
unmittelbar erkennbarer Weise, in der Malerei iibertont die
Macht des Naturmotivs die Deutlichkeit ithres Wirkens. Aber
nur, wo es sich trotz dieser Macht im geheimen durchsetzt,
haben wir es mit vollgiiltiger Kunst zu tun. Die scheinbar ins
Abstrakte filthrenden GesetzmiBigkeiten der Komposition sind
in Wirklichkeit das Mittel, durch das der Maler das Naturmotiv
vermenschlicht, und erst durch diese kiinstlerische Vermenschli-
chung wird der Schaffende Herr iiber die Ubermacht der Natur:
"sein Schépfertum wird entbunden, er schafft die Natur um,
Das Spiel der Linien, die Gegensténdliches umreien, ist nicht
willkiirlich, es leitet das Auge in Bahnen, durch die die Fliche
in gewollter Weise zerlegt wird, es sondert die Massen von Hell
und Dunkel, mit denen das Bild ,,gebaut‘‘ ist. Ernst Méssel
hat neuerdings sogar an bestimmten Beispielen zu zeigen ver-
sucht, dal der Komposition von Meisterwerken verschiedener
Epochen, ganz dhnlich wie den Werken der Baukunst, eine
,;heimliche Mathematik‘ zugrunde liegt, die aus den Teilungen
des Kreises und ihren Figurationen entwickelt ist. Bei Griine-
wald —unter anderem seiner Stuppacher Madonna—kannman
solch unsichtbares System, nach dem die Elemente des Bildes
geordnet und zu einer Einheit zusammengefaBt sind, beispiels-
weise sehr deutlich verfolgen. Aber auch wenn wir annehmen,
daB derartige Beziehungen meist nicht bewuBt eine Rolle ge-
spielt haben, ist es interessant zu sehen, wie ein eingeborenes
Gefithl sich ihren Gesetzlichkeiten ndhert. Im allgemeinen
kommt es nicht darauf an, daB einer Komposition ein be-
stimmter Schliissel zugrunde liegt, sondern nur darauf, daB
abseits vom Natureindruck ein ordnendes, musikalischem
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Empfinden vergleichbares Gefiihl die Werte des Bildes regiert
hat.

In der Entwicklung der Malerei gibt es verschiedene Wendun-
gen, die dem Ausbilden solcher inneren-Gesetzlichkeit entgegen-
wirken, Solch eine Gegenwirkung ist unter anderem mit der Art
verbunden, wie sich das Verhiltnis zur Farbe allméhlich in
der Malerei wandelt. Betrachtet man ein Gemilde aus der
Frithrenaissance in Italien, den Niederlanden oder Deutschland,
so sieht man, wie die Dinge durch die Modellierung ihrer Lokal-
farben dargestellt werden, Auf einem Gemalde von Ghirlandajo
oder von Dirk Bouts steht die Masse eines blauen Mantels als
einheitliche, in sich abgeténte Fliache gegen die Fliche eines
roten oder gelben Gewandes. Die Luft umspiilt diese Flichen
noch nicht, der Maler setzt sich mit ihr durch die Behandlung
der Umgebung oder des Hintergrundeindrucks koloristisch aus-
einander. Die Bilderleben in einer eigenen unrealen Atmosphire.
Die Luft als Medium farbiger Reflexe ist noch nicht entdeckt,
und dadurch spielt der Aufbau der gegeneinandergestellten
farbigen Flachen eine sehr deutliche Rolle. In der Zeit, die durch
die Namen Tizian, Rubens, Rembrandt bezeichnet wird, stehen
die farbigen Massen nicht mehr so geschlossen einander gegen-
tiber, sie flieBen mehr ineinander, aber auch hier bleibt die
Atmosphére unreal. Die Bilder haben ihr eigenes ,unwirk-
liches‘¢ Licht.

Hand in Hand mit diesem Beginn einer koloristischen Auf-
lockerung des Flacheneindrucks geht die Wirkung der Ent-
deckung einer naturgetreuen, nimlich mathematisch kon-
struierbaren Perspektive. Sie hat die Gemiiter der Renais-
sancemeister so fasziniert, da man nach den ,, Traktaten iiber
die Malerei‘, die in reicher Zahl entstanden, meinen konnte,
sie wire der Angelpunkt dieser Kunst. Diese Wendung hat noch
mehr die Tendenz, die Fliche zu sprengen, denn die Kunst der
Verkiirzung, die sich in ibrer Folge mehr und mehr entwickelt,
erdffnete im einzelnen und im ganzen freiere Methoden der



168 VI. Die Bildkunst

Komposition. Ja, die Freude an den neuen Méglichkeiten, die
sich mit Hilfe der Mathematik erdfineten, fithrte schlieBlich
im genialen Uberschwang der Barockzeit dazu, die Malerei ganz
vonder Fliche zu lésen und ihrin der Deckenmalereiein schwe-
bendes Reich zu eréfflnen. Die einfachen Verkiirzungen der
Sixtina werden durch die doppelten Verkiirzungen eines Tiepolo
in stiirmischer Entwicklung iiberboten, und erst nachdem man
alle Reize dieser Flicheniiberwindung ausgekostet hatte, fand
die Malerei wieder in die Sphére des alltdglichen Augenpunktes
zuriick.

Durch die Einfliisse der Perspektive war im senkrechten Bilde
das Problem der Raumordnung hervorgetreten, aber man
kann nicht sagen, daB3 es das Problem der Fléchenordnung
abgelést hatte, das blieb als letzte gleichsam elementare Auf-
gabe weiter bestehen, und die Frage, wie Raumdisposition und
Flachenwirkung miteinander in Einklang gebracht werden,
wird zu einer der groBen grundsitzlichen Fragen der Malerei.
Es ist reizvoll zu verfolgen, wie die beruhigende Regelung der
linearen Beziehungen des Raumes immer wieder kompliziert
wird durch die weiteren Entdeckungen der Malerei im Reiche
des Themas ,,Luft und der dadurch entstehenden kolo-
ristischen Wirkungen des Raumes.

Man kann es als charakteristische Regung der wertvollsten
Kiinstler des 19. Jahrhunderts bezeichnen, wie sie unabldssig
dahin streben, die Luft nicht nur als Medium farbiger Reflexe,
sondern als Tragerin des Lichtes schlechtweg zu erobern. Das
bringt nicht weniger als die Perspektive die Tendenz einer
Sprengung der Flache mit sich.

Damit aber wird jene gesetzmiBige Organisation der Bild-
anordnung, von der wir ausgingen, vollends in den Hintergrund
gedriangt, und immer mehr scheiden sich in der Malerei zwei
grofBe Gebiete, die in einem Gegensatz der Zielsetzung stehen.
Sie tritt in unseren Tagen mit groBer Deutlichkeit hervor. Es
sind die Gebiete des Rahmenbildes und des Wandbildes, wo-
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bei wir in die zweite Gruppe auch die mancherlei Werke rechnen
miissen, die das Wesen des Wandbildes haben, auch wenn sie
yzufillig* ihr Dasein im Rahmen fristen muBten. In der ersten
Gruppe wird das Farbc-Luft-Problem zum Angelpunkt der
Entwicklung und die Komposition wird gleichsam verschleiert,
— 1n der zweiten Gruppe bleibt die Komposition im Vorder-
grund des Interesses, und das Farbe-Luft-Problem ordnet sich
ihr unter.

Diese beiden Unterschiede sind weit entscheidender als eine
Sonderung nach den Gesichtspunkten von ,,Realismus* und
,,Idealismus‘‘, oder wie immerdie anderen Ismen heilen mogen,
die das Auf und Ab der fachménnischen Richtungen bezeichnen,
die in gewissen Zeitabschnitten die Gemiiter der vorwirtsstre-
benden Malerwelt in ihren Bann schlagen. Wir wollen diese bei-
den Gruppen mit dem Blick auf die neuere Malerei betrachten,
um uns nicht in uferlosen historischen Perspektiven zu verirren.

Im Laufe der Zeit hat das Rahmenbild einen vélligen Sieg
iiber das Wandbild davongetragen. Als die biirgerliche Kultur
neben Staat und Kirche mehr und mehr hervortrat, war der
Grund zu dieser Entwicklung gelegt, sie gewann aber erst die
volle Oberhand, als die Architektur im 19. Jahrhundert die
Kraft zur Fithrerschaft immer mehr verlor, und das segensreiche
Biindnis zwischen Baukunst und Malerei, das die hohen Zeiten

~ der Kunst charakterisiert, zerfiel. Die Malerei rettete sich in

den goldenen Rahmen, und viele meinten, daB sie nun erst auf
rechtem Wege sei, weil der goldene Rahmen iiberall zu Hause
sein kann. In Wahrheit war sie heimatlos geworden. Das
Kollektivheim, das die Museen ihr boten, tauschte fiir die
historisch gewordenen Kunstwerke dariiber hinweg, aber fiir
die lebende und werdende Kunst offenbarten die Kunstaus-
stellungen die Gefahr. Diese soziale Wendung hatte aber eine
tiefgehende kiinstlerische Folge. Die Heimatlosigkeit bedeutet
zugleich Unabhéngigkeit. Keine von auBen kommende Bin-
dungen, wie nicht nur Staat und Kirche, sondern jeder be-



170 VI. Die Bildkunst

stimmte Raum sie auferlegt, sind mehr vorhanden. Unbegrenzt
ist das Reich der Motive, das dem Maler zur Verfiigung steht.
Er kann seinen Blick ganz auf die besondere Sprache seiner
Kunst konzentrieren, das bedeutet: die Malweise als techni-
sches Mittel des Ausdrucks tritt immer mehr in den Mittel-
punkt des Interesses, und man entdeckt, dal sie ausgebildet
werden kann zur Lésung neuer grundsitzlicher Probleme. Man
beginnt, sich auf verschiedene Weise mit dem Material der
Farbe auscinanderzusetzen. Wenn schon Philipp Otto Runge in
seinem Briefwechsel mit Goethe die Farbe bezeichnet als ,,das
Element, worin alles vorgeht*, so wird das in den Bestrebungen
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts unter Fithrung Frank-
reichs in noch ganz anderem Sinn, nimlich nicht nur geistig,
sondern auch materiell bewahrheitet. ,,Alle Stofflichkeit wird
in farbige Substanz verwandelt, sagt der Biograph Paul
Cézannes*, man kann von einer ,,Pinselschrift* reden, deren
Eigenart bald in einem saftigen Nebeneinandersetzen breiter
unverarbeiteter Pinselstriche besteht, bald eine fast durchsich-
tig diinne aquarellhafte Behandlung zeigt; bald geschieht der
Farbenauftrag nur durch das Palettemesser, so da man ge-
radezu von einem Flachrelief in Farben sprechen kann, bald
wird die farbige Malerei vorsichtig in kleinen Tupfen und Punk-
ten nebeneinandergesetzt. Solche Experimente der Pinsel-
schrift sind nicht um der geistreichen Handschrift willen da, so
sehr sie bei den fithrenden Meistern solcher Methoden auch
kiinstlerisch mitspricht; was sie rastlos suchen, ist die innere
Leuchtkraft der Farbe. Diese Leuchtkraft ist nicht nur im
Sinne der farblichen Intensitit zu verstehen, sondern im Sinne
der farblichen Nuance. Denn was man neu zu erfassen sucht,
ist nicht durch Farbenzusammenstellungen definierbar, es ist
die um farbige Gebilde flimmernd spielende Luft.

Interessant ist es zu verfolgen, wie sich ein Kiinstler, der un-

*} Vgl. Cézannes ,/Briefe'‘, eingeleitet von Gotthard Jedlicka (Erlen
bach-Ztirich 1939). '
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ablassig um dieses Problem gerungen hat, in seinen ,,Briefen®
dazu duBert. Es ist Paul Cézanne, der schon bei seinen ersten
Versuchen an einen Freund schreibt: ,,Ich glaube wohl, da3
alle Bilder der alten Meister, die Freilichtszenen darstellen, nur
mit Virtuositit gemacht sind** (1866). Aber erst nach Jahren
unerbittlicher Versuche kann er ausrufen: ,,Es lebe die Sonne,
die uns ein so schones Licht gibt!‘* (1884). Spater, als er seine
Erfahrungen einem jiingeren  strebenden Kollegen, Emile
Bernard, mitteilt, dreht sich alles um die Darstellung der Atmo-
sphire, fir die er in einem geheimnisvollen Blau, das alle Bilder
seiner reifsten Zeit durchwirkt, das Mittel gefunden hat: ,,Nun
liegt aber die Natur fiir uns Menschen mehr in der Tiefe als
in der Flache, daher die Notwendigkeit, in unsere durch die
roten und gelben Farbténe wiedergegebenen Lichtvibrationen
eine geniigende Menge von Blau zu mischen, um die Luft
fiuhlbar zu machen* (1904). Er kommt zu einer Technik der
,,Modulationen‘’, das bedeutet: er setzt auch die auf den ersten
Blick geschlossen erscheinenden Farben aus vielen Farbenstufen
zusammen, die unmerklich ineinander {ibergehen. Die Zeich-
nung entsteht durch das AneinanderstoBen der in verschiedener
Pinselfithrung in verschiedenen ,,Modulationen* durchgefiihr-
ten Fliachen des Bildes, sie alle werden durch das einheitliche
Blau der Atmosphire zusammengehalten. ,,In unserem Seh-
organ‘‘, schreibt er ein anderes Mal an Bernard, ,,bildet sich ein
optischer Eindruck, mittels dessen wir die durch Farbenein-
driicke dargestellten Flichen in Licht, Halbton und Viertelton
zu ordnen vermdgen. Das Licht existiert also nicht fiir
den Maler (1904).

Dieser letzte Satz will zuerst merkwiirdig erscheinen, aber er
weist auf den Punkt, um den sich je linger je mehr alles Be-
miihen der Malerei dreht.

Man kann den Unterschied im Wesen der bildenden Kiinste
vielleicht an nichts so deutlich erkennen wie an ihrem Verhilt-
nis zum Licht.
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Die Plastik vermag es unmittelbar in den Dienst ihrer Wir-
kungen zu stellen, die Baukunst fingt es und macht es zu einem
der Hauptmittel ihres Ausdrucks, die Malerei kann es nicht in
seiner Wirklichkeit fassen und kiinstlerisch benutzen, denn die
geniigende Beleuchtung einer bemalten Flache hat nichts mit
ihrem Kunstwesen zu tun. Dadurch entsteht fiir die Malerei
eine ganz besondere Aufgabe, um deren Lgsung sie immer neu
ringen muf: ,,Das Licht existiert nicht fiir den Maler*, er muf
sich Licht selber zu erzeugen suchen. Das Mittel dazu liegt in
der Art, wie er seine Farbenténe setzt, hierdurch strebt er nach
der Ilusion des Lichtes. Wenn man die zihe, glanzlose Materie
der Farbe mit dem Wesen des wirklichen Lichtes vergleicht,
sicht man erst, welch eigentiimliche Kraft der indirekten Cha-
rakterisierung aufgewandt werden mu8, um mit ihr den Ein-
druck von Licht auf einer Fliche hervorzurufen. Eigentlich
kann der Maler nur Schatten malen. Durch die Art, wie er diese
Miéglichkeit benutzt, muf} er seinen Helligkeiten die Kraft des
Leuchtens zu verleihen suchen, obgleich sie von der Kraft wirk-
lichen Lichtes unendlich weit entfernt sind. Corregios ,,Heilige
Nacht* ist dafiir ein ausgepréagtes Beispiel, mehr noch die bibli-
schen Bilder Rembrandts. Wenn wir uns klarmachen, daf beide
Maler ihre iiberzeugenden Wirkungen nur dadurch erreichen,
dag sie als Gesamtstimmung ihres Bildes Nacht oder Damme-
rung darstellen, erhalten wir erst einen MaBstab dafiir, welcher
ungeheure Mut es ist, wenn ein Maler es wagt, die Welt im hell-
sten Sonnenschein erfassen zu wollen, in einem Licht, das nicht
aus der Dunkelheit des Schattens aufgebaut ist, sondern das
selbst die unvermeidlich entstehenden Schatten durchleuchtet
und nur zu kilteren Ténen des Lichtes macht.

Cézanne hat das noch nicht erreicht, in seiner Art des Stre-
bens nach Atmosphidre kommt das eigentliche Licht noch zu
kurz. Van Gogh erst falt diese Aufgabe an ihrer Wurzel an.
Das fiihrte ab von der Methode der ,,Modulationen, er kann
seinem Ziel nur niherkommen, wenn er die Farbmasse in ihrer
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reinsten und hellsten Wirkung als ungebrochene Partikel auf
die Leinwand setzt. In seinen ,,Briefen‘ an seinen Bruder nennt
er das: ,,Zeichnung und Farbe als Eines anzusehen. — Das tun
nicht viele, sie zeichnen mit allem, ausgenommen mit gesunder
Farbe. Es ist ithm selbstverstandlich, nur durch Farben zu
modellieren: ,,Kein Blau ohne Gelb und ohne Orange, und wenn
ihr blau malt, malt doch gelb und orange mit — hab’ ich recht ?*
Alles malt er scheinbar vor der Natur, aber was er dabei in
Wahrheit tut, verridt er einmal mit den Worten: ,,Man fingt
damit an, sich fruchtlos abzugeben, der Natur zu folgen, man
endet damit, still aus seiner Palette zu schépfen, und die Na-
tur folgt daraus.” Durch diese Hingabe an die Farbe gelingt es
ihm, -das Licht, das er in der Natur sieht, selbstschépferisch
einzufangen. Sein Grundsatz ist: ,,Farbe sagt etwas durch sich
selbst, das darf man nicht {ibersehen, das mufl man ausnutzen.*
— Er huldigt ihr in genialer Ubertreibung und siehe: ,,Die
Natur folgt daraus. Es ist eine seltsame Erfahrung, die man
an seinen Schopfungen wie an denen keines anderen Malers
macht, da man volles Licht nur auf die Leinwand bringen
kann, wenn man sich ungeziigelt dem Rausch der Farbe hin-
gibt.

Das 1st alles andere als Naturalismus, im Gegenteil, es ist
in seiner Art eine héchste Form der Stilisierung, eine Stilisie-
rung der Natur durch die Farbe. Es ist der duerste Zustand,
bis zu dem sich das Rahmenbild im Kultus der farbigen Materie
entwickeln kann, denn es ist der duBerste Zustand eines Zer-
flieBens der Fliche; sie wird nur noch von dem Rahmen zu-
sammengehalten,

Die wertvollen kiinstlerischen Bereicherungen, die sich durch
das Temperament bedeutender Persénlichkeiten im goldenen
Rahmen entwickelt haben, wiirden sowohl aus duBleren wie aus
inneren Griinden niemals im Reiche des Wandbildes entstan-
den sein. Aus dem #duBeren Grunde, weil fiir das Wandbild
immer ein zweiter Mensch gehort, der einen Auftrag gibt oder
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wenigstens eine Wand zur Verfiigung stellt, und es in der Ge-
schichte der Malerei nur sehr selten vorkommt, daB die Sprache
eines kiinstlerischen Pioniers rechtzeitig verstanden wird. Van
Gogh ist ein Beispiel. Ist es nicht rithrend zu lesen, wenn er
schreibt, daB er jetzt zu Federzeichnungen ibergegangen wire,
damit der Bruder nicht so viel Geld in den teuren Farben seiner
Bilder nutzlos anzulegen brauche. Zum Glick konnte das
Rahmenbild ihn trotzdem fiir uns retten, ebenso wie es sogar
einen Rembrandt fiir uns retten muBte, der in der Zeit grofer
Not und Verlegenheit die Werke, in denen wir heute die Hohe-
punkte seines Tuns sehen, als Rahmenbilder fir sich selber
schuf, wihrend sein groBes Wandbild fiir das Amsterdamer
Rathaus abgelehnt wurde.

Aber diese Bilder wiirden auch aus inneren Griinden nicht
entstanden sein, denn Wandbild und Rahmenbild verlangt eine
vollige Verschiedenheit der kiinstlerischen Schau, und daraus
ergibt sich eine véllige Verschiedenheit der kiinstlerisch-tech-
nischen Methode. Weil man das in der Zeit der Herrschaft des
Rahmenbildes vergessen hatte, wurden die Wandbilder, die
gelegentlich in 1hr entstanden, meist zu kiinstlerischen Fehl-
schlagen.

Wihrend das Rahmenbild ganz frei ist in der Gestaltung des
Raumes, den es zur Darstellung bringen will, ist das beim Wand-
bild nicht der Fall, es tritt in doppelte Abhingigkeit zur Frage
des Raumes. Das ist einmal der wirkliche Raum, in dem es
leben soll. Seine Proportionen, seine Beleuchtung, seine Be-
nutzung iiben den ersten programmatischen EinfluBl aus. Wah-
rend die Farbe des Raumes sich nach den Besonderheiten des
Bildes richten kann, sind das Gegebenheiten, die hingenommen
werden miissen, und die der Maler bei einem guten Wandbild
zu Motoren seiner Phantasievorstellung machen muB. Ent-
scheidend aber ist erst, wie er den gemalten Raum, der in seinem
Bilde waltet, zum wirklichen Raume in Beziehung setzt. Damit
ist nicht etwa eine realistische Beziehung gemeint: die Wand-
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bilder, die den Raum gleichsam fortsetzen, sind eine unterge-
ordnete dekorative Angelegenheit. Nein, das Bild behilt seine
volle Welt fiir sich, aber diese Welt muBl dem wirklichen Raum
in seinen elementaren Gesetzen nicht feindlich gegeniiberstehen.
Schon die Lage des Horizontes ist eine wichtige Bindung, aber
vor allem ist die Lage der Raumkoordinaten von Bedeutung.
Sobald es sich im Bilde um einen irgendwie definierten Raum
handelt, muB er das Koordinatensystem des wirklichen Raumes
unvermerkt aufnehmen. Das bedeutet im einfachsten Fall, da8
der in der Malerei mehr oder minder deutlich abgegrenzte Raum
der betreffenden Wand parallel lauft. Oft charakterisiert ihn
nur der Bodenstreif, auf dem sich eine Handlung abspielt: er
zwingt zu einer reliefartigen Anordnung des Bildinhalts — der
Mittelgrund spielt keine Rolle, und wo ein Blick in die Ferne
das Ganze abschlieBt, wird der Beschauer durch diese Art der
Anordnung von dem Wandern in diese Ferne abgehalten. Vor
allem wird jede Diagonalbeziehung einer Handlung, die in den
Raum hereinlockt, vermieden. So ist es bei allen guten Wand-
bildern aller Zeiten, mogen sie sich nun der Malerei, der Weberei
oder des Mosaiks bedienen. In solcher Anordnung liegt eine
Charakterisierung, aber zugleich eine bewuBte Entwirklichung
des Raumes. Dieser gebundenen Taktik der rdumlichen Anord-
nung entspricht nun auch die Art der Auffassung, aus der die
malerische Gestaltung selbst hervorgeht, vor allem handelt es
sich um eine klare Wirkung der zeichnerischen Silhouette. Eine
Betonung der Darstellung des Lichts ist unangebracht, da die
Individualisierung der Atmosphére der Entwirklichung des
Raumes entgegenarbeitet; eine besonders starke Betonung des
individuellen seelischen Ausdrucks ist auch nicht am Platze,
da die Individualisierung eines Seelenzustandes nicht mit den
verallgemeinernden Charakter eines von verschiedenartigem
Leben erfiillten Raumes zusammenpaBt. Kurz, das gute Wand-
bild geht aus einer véllig anderen Schau wie das Rahmenbild
hervor, es entwickelt seinen besonderen Stil, der in verschiede-
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nen Stufungen nach der Seite liegt, auf der als Endergebnis das
Monumentalbild steht, das aus den verschiedenen Erscheinun-
gen des Daseins Allgemeingiiltiges herauszuholen sucht.

Wenn wir diese Tendenzen mit ,,Entwirklichung** bezeichnen,
so bezieht sich das sowohl auf Raumauffassung als auch auf
Komposition eines Vdrgangs, sowohl auf Darstellung der Form-
gebilde als auch auf Entfaltung von Farbe. Alles tritt in den be-
sonderen Dienst des jeweiligen Raumes, dessen Wand belebt
wird, und zwar nicht etwa, um sich ihm unterzuordnen, son-
dern um ihn durch Einordnen zu beherrschen. Denn es ist
das Eigentiimliche dieser Schépfungen, daB sie nur dann kiinst-
lerisch herrschen, wenn sie sich zuvor einordnen. Tun sie das
nicht und fallen als etwas Fremdes aus dem Gesamteindruck
ihrer Umwelt heraus, so niitzt ihnen nichts, was sie etwa an
sonstigen Qualitaten besitzen: unser Gefiihl lehnt sie als etwas
Stérendes ab.

Es ist bemerkenswert, daB alle die Eigentiimlichkeiten, die
fiir das Wandkunstwerk aus den allgemeinen Gesichtspunkten
des Raumzusammenhangs richtungweisend sind, mit den Eigen-
timlichkeiten der Techniken in gleicher Richtung liegen, die
sich aus den Bediirfnissen der Wand entwickelt haben. An sich
sind solche Sondertechniken allerdings nicht zwingend nétig,
denn man kann sogar die Leinwand des Olbildes gerahmt oder
ungerahmt der Wand einfiigen. Aber die eigentlich aus dem
Wesen der Wand geborene und dadurch monumentale Technik
ist das nicht, das ist im Gegensatz dazu die Technik des Fresko-
bildes. In ihr entsteht das Bild zusammen mit der Haut der
Wand. Wihrend der Putz feucht angetragen wird, arbeitet der
Maler; sein Bindemittel ist nicht irgendein klebriger Stoff, son-
dern ein chemischer ProzeB. Wenn die Feuchtigkeit der Wand
verdunstet, bindet der Sauerstoff der Luft den Farbstoff unlés-
lich in die Materie der Wand ein. Es ist die ,,Technik der beherz-
ten Méanner*, wie Michelangelo sie treffend genannt hat, denn
der Kiinstler muB ohne Zaudern das tiglich fir ihn angesetzte
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Stiick frischen Putzes bewiltigen. Aus den Bedingungen solchen
technischen Entstehens ergibt sich von selber ein vereinfachen-
des Stilisieren von Komposition und Formgebung. Dazu kommt,
im Vergleich zur glanzenden, weich und voll allen koloristischen
Geliisten folgenden Olmalerei, eine Gedampftheit und Herbig-
keit der farbigen Wirkung; die Zeichnung wird fithrend gegen-
iiber der Farbe,

Ganz #hnlich ist es, wenn im Gobelin die gewebte Flache
an Stelle der gemalten tritt, Will aber das Bild ohne Aufgabe
seiner monumentalen Einheit mit der Wand doch sein Gewicht
auf den Glanz der Farbe legen, so stehen dafiir Techniken zur
Verfiigung, die ebenfalls durch ihren GestaltungsprozeB eine
stilisierende Entwicklung erzwingen: wir meinen das Mosaik
und méchten auch den farbigen Schmuck der durchsichtig ge-
wordenen Wand, die Glasmalerei, dazu rechnen. Das eine ist
wirksam durch den Schimmer, den die Vereinigung vieler
kleiner, uneben aneinandergefiigter, farbig glinzender Einhei-
ten erzeugt, die andere ist uniiberbietbarin threr koloristischen
Kraft, weil das Kunstwerk sich nicht nur aus farbensatten Ein-
zelteilen zusammensetzt, sondern sie lebendig macht, indem sie,
im Gegensatz zur eigentlichen Malerei, das natiirliche Licht un-
mittelbar in ihren Dienst stellen kann. Bel beiden wird die
Farbe fithrend gegeniiber der Zeichnung, die im Banne der tech-
nischen Herstellung streng und unwirklich bleibt.

So steht, vom Standpunkt der Farbe betrachtet, dem ganz
aus schmiegsamer farbiger Malmaterie aufgebauten Rahmen-
bild, das ganz in starre durchleuchtete Glasstiicke aufgelgste
Glasgemilde als duBerster Pol der entgegengesetzten Entwick-
lung gegeniiber. Beide entstanden aus dem Kultus der Farbe,
beide zeigen sie ins Unwirkliche gesteigert, aber das eine Mal
geboren aus dem Streben nach den sinnlichen Wirkungen der
Naturerscheinung, das andere Mal entstanden aus dem Streben
nach den mystischen Wirkungen einer geistigen Vorstellung.

Trotz diesem &uBersten Gegensatz in dem Endergebnis der

Schumacher, Sprache 12
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beiden Entwicklungsreihen diirfen wir nicht ibersehen, daf8
schlieflich beide Richtungen ein gemeinsames kiinstlerisches
Fundament haben, das unabhéngig von allen Einzelerscheinun-
gen im Wesen der eigentiimlichen Kunst liegt, dreidimensionale
farbige Natureindriicke in zweidimensionale farbige Fldchen
zu iibersetzen. Wie grundverschieden auch die Ergebnisse sein
mdogen, man darf sich dadurch nicht irremachen lassen. Immer
handelt es sich um einen eigentiimlichen Doppelvorgang: Zu-
erst um ein Eindringen in die Natur, und dann um
ein Loskommen von der Natur.

Besser als alle dsthetischen Betrachtungen bezeugen uns das
die absichtslosen AuBerungen, die wir von bedeutenden Kiinst-
lern in ihren Briefen besitzen. Sie geben den wichtigsten Ein-
blick in den geheimnisvollen ProzeB des Schaffens. Wir sehen
etwas aus ihnen, was uns nach all unseren Ausfithrungen nicht
mehr sehr verwundern kann, nidmlich, dall dieser ProzeB bei
den Meistern gar nicht so sehr verschieden ist, ob wir nun Mén-
ner vor uns haben, die man zu den ,,Idealisten*, oder solche,
die man zu den ,,Realisten‘‘ rechnet. Aus einer Fiille von AuBe-
rungen wollen wir die charakteristischen Bekenntnisse aus den
Briefen zweier ,,Idealisten und zweier ,,Realisten’ neben-
einanderstellen, kurze Worte, die jenen Doppelvorgang im
Ringen mit der Natur beleuchten.

Anselm Feuerbach sagt in den Briefen, die unter dem
Titel ,,Ein Vermichtnis*“ nach seinem Tode herausgegeben
wurden (Wien 1902): ,,Man pflegt mich einen Idealisten zu
nennen und doch hat vielleicht kein Lebender so viel und stets
nach der Natur gearbeitet. Aber in einem anderen Briefe heift
es: ,,Alle meine Werke sind aus einer Verschmelzung irgend-
einer seelischen Veranlassung mit einer zufilligen An-
schauung entstanden.‘ :

Hans von Marées schreibt an seinen groBherzigen Génner
Konrad Fiedler (,,Briefe*‘, Miinchen 1920): ,,Nur wer viel von
der Natur weiB, kann gleichsam sinnliche Abstraktionen geben."
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Aber in einem anderen Brief fiigt er zhnlichen Betrachtungen
hinzu: ,,Allerdings ist derjenige nur ein Kiinstler, dem sich das
Wesentliche der Natur offenbart.*

Paul Cézanne (,Briefe”, Zirich 1939) schreibt seinem
Schiilerfreund E. Bernard: ,,Um Fortschritte zu machen, gibt
es nur eins: die Natur, und im Kontakt mit ihr wird das Auge
erzogen.“ An anderer Stelle aber definiert er die Verhaltnisse
genauer: ,,Alles ist im Kontakt mit der Natur entwickelte
und ‘angewandte Theorie.

Vincent van Gogh (,,Briefe”, Berlin 1916) schreibt an
seinen Bruder Theo: ,,Pflicht des Malers ist es, sich in die Natur
zu vertiefen. In einem anderen Brief jedoch sind nur die-
jenigen fiir thn die wahren »Maler®, ,,weil sie die Dinge nicht
so malen, wie sie sind, sondern, wie sie sie empfinden, und
aufgeregt ruft er: ,Liigen, wenn du willst, aber wertvoller
als die eigentlichen Werte.*

Man sieht: die einen wie die anderen betonen das Studjum
der Natur mit allem Nachdruck, aber die einen wie die anderen
wollen nicht dabei stehenbleiben.

Feuerbach spricht vom Verschmelzen eines seelischen An-
lasses mit einer Anschauung. — Marées von der Kunst, das
»Wesentliche in der Natur zu sehen und nennt das ,,Offen-
barung“. — Cézanne will eine entwickelte und angewandte
Theorie im Umgang mit der Natur stiitzen. — Van Gogh will
nicht das, was er sieht, sondern das, was er empfindet, festhalten.

Alle, so verschieden sie sein mogen, geben sich nicht etwa zu-
frieden mit dem, was die Natur bietet, sondern benutzen sie, um
etwas, was in ihnen ist, zum Ausdruck zu bringen.

Marées hat das wohl am tiefsinnigsten zusammengefalt,
wenn er an Fiedler schreibt: ,,Einen geborenen Kiinstler wiirde
ich denjenigen nennen, dem die Natur von vornherein ein Ideal
in die Seele gesenkt hat, und dieses Ideal ist es, was ihm die
Stelle der Wahrheit vertritt.“ Er wiirde die bekannte Defi-
nition eines Kunstwerks in die Worte abwandeln: ,,Eine Ecke
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der Natur, gesehen durch eine Vorstellung.* Nicht das Tem-
perament ist entscheidend, sondern eine Vorstellung, die man
bald als festen Besitz, bald als Gabe des Augenblicks in sich
trigt, und die entbunden wird durch einen von auflen kom-
menden AnstoB.

Die Malerei hat nur dadurch eine ,,Sprache®, weil es diese
Vorstellung ist, was der echte Kiinstler im Bilde gibt, auch
wenn der Beschauer glaubt, lediglich ein Stiick Natur vor sich
zu haben.

In diesem Sinne ist es durchaus begreiflich, wenn ein Bahn-
brecher der naturalistischen Schule mit Nachdruck betont, da8
auch die ,,naturalistische‘* Malerei eines Phantasieaktes bedarf.
,,Nicht die Natur selbst, sondern nur eine Phantasievorstellung,
die sie im Kiinstler weckt, kann ihn zu dem Wunder befdhigen,
daB eine Versammlung farbiger Flecken den Eindruck eines
Stiickes naturhaften Lebens macht.*

Der Unterschied in den Werken wirklicher Kunst liegt also
nicht in der Frage: Phantasie oder Nichtphantasie, sondern in
der auBerhalb alles Qualitétsunterschiedes liegenden Frage
danach, durch was die Malphantasie im Kiinstler geweckt wird.
Es kann eine poetische oder eine heroische Vorstellung sein, es
kann ein seelisches Erlebnis oder eine Stimmungserinnerung
sein, es kann auch der unmittelbare Eindruck sein, den ein
Stiick Natur auslost.

Alles das kann den Schépfertrieb erwecken, den Caspar
David Friedrich ,,die Stimme des Innern‘ nennt.

In einer der wenigen Aufzeichnungen, die wir von diesem
schweigsamen Kiinstler besitzen, der doch mit dem Pinsel so
vieles kaum Formulierbare zu sagen verstand, heiBit es: ,,Achte
auf die Stimme deines Innern, denn sie ist Kunst in uns. In
begeisternder Stunde wird sie zur anschaulichen Form und diese
Form ist dein Bild.* (Ansichten iiber das, was Kunst und Kunst-
geist im Menschen ist.)

Das, worum es sich handelt, wenn die innere Stimme der
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Phantasie spricht, ist etwas Geistiges, nicht etwas Sinnliches.
Es ist eine unsichtbar wirkende Kraft.

Und damit kommen wir zuriick auf den Gedanken, von dem
wir ausgingen, dem Gedanken, da8 es in der Malerei Ausdrucks-
mittel gibt, die unabhingig vom Darstellungsinhalt zu uns
sprechen. Wir sehen sie in der Verteilung der Werte eines Bil-
des, die wir Komposition nennen, sowie in dem Zusammenklang
seiner Farben und haben inzwischen gesehen, da8 das in den
hochsten Fallen der Kunst nicht zweierlei, sondern ein und
dasselbe ist.

All das sind sinnliche Eigenschaften eines Bildes. Sie
nehmen uns zuerst gefangen, aber hinter ihnen steht ein gei-
stiges Kennzeichen seines Wertes, das ebenfalls vom Darstel-
lungsinhalt unabhiéngig ist. Zu ihm miissen wir durchdringen,
wenn wir die Sprache des Werkes wirklich verstehen wollen:
es ist die Art, wie eine innere Stimme laut geworden ist mit
Hilfe dieser sinnlichen Mittel.

Das zu erkennen ist nicht so ganz einfach, denn die innere
Stimme kann uns bei verschiedenen Menschen sehr Verschie-
denes mitzuteilen haben. Wir diirfen nicht vor ein Bild hintreten
mit der Forderung, daf es uns etwas sagt, was wir zu horen
wiinschen, sondern umgekehrt: man muB lauschen, was es uns
zu sagen beabsichtigt.

Wenn wir das tun, begreifen wir erst, wie es kommt, daB8 die
Téne, die aus den allerverschiedensten Kunstwerken friiherer
Zeiten klingen, fiir uns harmonisch zusammengehen kénnen,
und finden zugleich einen Anhaltspunkt, um uns auch in den oft
so verworren erscheinenden AuBerungen der eigenen Zeit zu-
rechtzufinden. Nicht etwa, um hier recht duldsam zu werden
der Masse gegeniiber, sondern im Gegenteil, um die wenigen
Werke trotz ihrer Verschiedenheit herauszufinden, in denen ein
Stiick gdttlicher Schépfungskraft sich so vermenschlicht hat,
daB wir sie spiren. Denn nur, wo das geschehen ist, da ist
Kunst.
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‘VWenn man versucht, eine begrifflich eindeutige Scheidung
zwischen Malerei und Graphik aufzustellen, wird man finden,
daB das gar nicht einfach ist. Soll man die technische Tatsache
in den Vordergrund stellen, dafl es eine Kunst ist, die nicht auf
die Einmaligkeit ihres Erzeugnisses beschrinkt ist, sondern die
ihre Schépfungen, ohne deren Wert zu vermindern, mehrfach
in die Welt zu setzen vermag ? Das ist nicht etwa nur ein duBer-
liches technisches Merkmal; dhnlich wie wir in der Poesie be-
deutsame Umstellungen beim Ubergang vom gesprochenen zum
gedruckten Werk gesehen haben, ist es eine Wesensénderung.
Aber dann wiirden wir alle Handzeichnungen aus dem Begriff
der Graphik ausschlieBen und nur an Holzschnitt, Lithographie,
Kupferstich, Stahlstich und Radierung denken. Man kénnte uns
aber Handzeichnungen vorweisen, die nur deshalb nicht in die
kiinstlerische Kategorie dieser Gebiete gehoren, weil sie nicht
auf Stein oder Metall, sondern ,,zuféllig* auf Papier entstanden
sind. Und nicht nur das: Wer wollte die Studien, die der Maler
macht, um den Schatz seiner Formvorstellungen zu mehren
oder um bestimmte Bewegungen zu beherrschen, nicht als voll-
wertige Glieder der Graphik anerkennen, obgleich sie nicht
als abgeschlossene Werke, sondern als Hilfsmittel entstanden
sind.
~ Nicht weniger kommen wir in Verlegenheit, wenn wir etwa
im Gedanken an jene kanonischen graphischen Techniken die
Farblosigkeit als charakteristisches Moment betonen wollten.
Haben wir nicht erlebt, wie das Plakat sich zum Rang eines
Kunstgebietes entwickelt hat? Die Art der Farbenbehand-
lung ist bei einem echten Plakat eine véllig andere wie in
der Malerei; sie ist etwa der Glaskunst zu vergleichen,
die gegebene farbige Flecke aneinanderfiigt und bei der die
schwarze Kontur oder der unmodellierte schwarze Schatten
eine entscheidende verbindende Rolle spielt. Zu welch ver-
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feinerten Wirkungen aber solche Kombination von Zeich-
nung mit Farbflichen fithren kann, sieht man vollends,
wenn man einen Blick auf die japanischen Farbholzschnitte
oder auf Bldtter von Toulouse-Lautrec wirft. Niemand wird
sie zur Malerei rechnen kénnen, sie sind eben farbige Gra-
phik.

Wir sehen also sowohl von der Technik als auch von der Farbe
her Ubergangsgebiete von der malerischen Bildkunst ins Ge-
biet der Graphik heriiberflieBen, und doch fithlen wir, dafl
dadurch die Tatsache nicht verwischt wird, daB es ein
zentrales Reich der Graphik gibt, fiir das nicht Hand-
zeichnung oder farbige Lithographie oder Farbenholzschnitt
die maBgebende und entscheidende Rolle spielen, sondern wo
die Vervielfiltigung des Kunstwerks und die Beschrankung auf
Schwarz-WeiBl die charakteristischen Eigentiimlichkeiten sind.
Dieses zentrale Reich der Graphik aber hat seine besondere
kiinstlerische Sprache.

Von diesem Sonderreich wollen wir deshalb in bewufiter Be-
schrinkung reden. Es umfaBt, wie gesagt, das Gebiet von
Holzschnitt, Lithographie, Kupferstich, Stahlstich und Ra-
dierung. Was uns interessiert, ist das Verhiltnis seiner Wir-
kungsmittel zur Farbe, zur Form und zur Ausdrucksmég-
lichkeit.

Wenn die Skala der Ténungen, die zwischen Schwarz und
WeiB liegen, an die Stelle der Skala der Lichtbrechungen des
Weil} tritt, die wir Farben nennen, kénnen wir trotz dieser
Einschrinkung noch einen Zusammenhang behalten mit ,,kolori-
stischen** Eindriicken. Denn alle koloristischen Eindriicke be-
ruhen nicht nur auf der Art, wie Farbtone verschiedener Art
miteinander verbunden sind, sondern zugleich auf der Art, wie
Farbwerte gegeneinanderstehen. ,,Couleur ist nur die eine,
»valeur die andere Seite jeder kiinstlerischen Farbengebung.:
Wenn man sieht, wie berithmte Gemilde im Stahlstich oder im
weicheren Kupferstich meisterhaft wiedergegeben sind und in
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dieser Form eine durchaus begreifliche Rolle im Leben der Ge-
bildeten des 19. Jahrhunderts spielten, kann man zweifelhaft
dariiber werden, ob nicht fiir die Gesamtwirkung eines Bildes
die Harmonie der ,,valeurs* eine ebenso groBle Rolle spielt wie
die Harmonie der ,,couleurs‘.

Es ist héchst kunstvoll, wie man verstanden hat, die Dres-
dener Madonna, oder gar Raffaels ,,Disputa** durch die ver-
schiedenen Téne von Strichlagen in naturgetreuen Schattie-
rungen ihrer Tonwerte wiederzugeben. Ja, Max Klinger, der
eifrige Vertreter der kiinstlerischen Autonomie der Graphik, hat
sogar das Kunststiick fertiggebracht, Werke wie Bécklins
yyToteninsel* und ,,Friihlingstag®, die wie kaum die Gemailde
anderer Meister ganz auf leuchtende Farben gestellt sind, in
Schwarz-WeiB zu iibersetzen, allerdings in der Technik der
Radierung, die wesentlich wiarmere und tiefere Téne hervorzu-
bringen erlaubt als der kiihlere Kupferstich oder gar der kalte
Stahlstich.

Solche Werke sind uns interessant, weil sie zeigen, in welchem
MaBe aus dem einfachen Kontrast von Hell und Dunkel sugge-
stive Werte herausgeholt werden kénnen. Das wiirde fiir uns
kiinstlerisch nur von nebensichlicher Bedeutung sein, wenn es
zu nichts anderem benutzt wiirde, als um in den Dienst popu-
lairer Gemilde zu treten, es wird erst zum bedeutsamen Aus-
drucksmittel einer kiinstlerischen Sprache, wenn es benutzt
wird; um selbstindige Kunstwerke zu schaffen. In unabseh-
barer Fiille treten sie uns entgegen, aber um zu sehen, bis zu
welchem Reichtum sie gebracht werden kénnen, brauchen wir
nur einen Namen zu nennen: Rembrandt. Wenn wir uns bei-
spielsweise seine ,,Kreuzabnahme‘ vergegenwirtigen, springt
eines sofort in die Augen: neben den Ersatzwerten fiir Farbe
besitzt das Blatt ein Element des Gemildes in vollwertiger
Stiarke — das Licht. Mit den Mitteln der Graphik 148t sich das
groBe Problem der Malerei, den Eindruck des Lichtes zu erzeu-
gen, voll zur Losung bringen; ihr fehlt zwar. gegeniiber der
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Malerei der Kontrast von warmen und kalten Ténen, aber dafiir
hat sie den Vorteil, daB in den Schatten keine Zwischenténe der
Lokalfarben vom Kontrast von Hell und Dunkel ablenken, und
da8 der Zeichner, wie Rembrandt immer wieder zeigt, im Licht
mit fast unmerklicher Modellierung auskommt, da er sich nicht
vor der leise konturierenden Linie zu scheuen braucht, die der
Maler gerade im Licht mehr als alles andere vermeiden muB.

Zarteste Ubergiange von tieftonigen Schatten zu zitterndem
Licht gehoren zur Eigentiimlichkeit der Technik des Radierens;
Stahlstich und Kupferstich arbeiten mit blasserer Gesamt-
wirkung, wihrend der Holzschnitt den duBersten Fall wagen
kann, Licht und Schatten in ihrer vollsten Schirfe ohne jede
Vermittlung nebeneinanderzustellen. Die Portritfiguren, die
beispielsweise Nicholson auf diese Weise geschaffen hat, sind
von iiberzeugender Lebendigkeit: durch eine sparsame Vertei-
lung des Lichtes vermeiden sie die Gefahr, daB beim scharfen
Kontrast von Schwarz und Weil} die Flachen in verschiedenen
Ebenen zu liegen scheinen und zu flimmern beginnen. Wir er-
leben die Illusion, daB der Beschauer unbewuBt die Zwischen-
téne erginzt und fast plastische Eindriicke hat, wo doch in Wahr-
heit die Flachenhaftigkeit der Darstellung nicht mehr gesteigert
werden kann. Diese Ilusion liegt nicht immer in der Absicht
des nur in zwel kontrastierenden Tonen arbeitenden Holz-
schnitts: die Monumentalitit der Blitter, die Barlach beispiels-
weise in dieser Weise in seinem Zyklus vom ,,Liied an die Freude
geschaffen hat, liegt gerade in der Flachenhaftigkeit, die von
ferne an freskoartige Eindriicke erinnert.

So ergeben sich aus der Ausnutzung der tonigen Moglichkeit
bei der Beschrinkung auf Schwarz und Weifl die allerverschie-
densten Wirkungen, die zwischen geschlossenen und durch
Strichlagen aufgelosten Flachen liegen. Bei beiden Wirkungen
aber spielt im kiinstlerischen Blatt nicht nur der erzielte Ton-
wert eine Rolle, sondern zugleich im stérksten MaBe die ,,Hand-
schrift*, durch die er erreicht ist. Nicht etwa nur bei den Tech-
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niken der Strichlagen, wo der graphische Duktus ja leicht ver-
folgt werden kann, sondern auch beim flichenhaften Holz-
schnitt. An die Stelle des Strichs kommt hier der Schnitt des
Messers, den zu verfolgen einen eigenartigen GenuB gewihrt.
Es ist eine Eigentiimlichkeit der Sprache der Graphik, daB sie
mehr als die Malerei verlockt und erlaubt, in die persénlichen
Werkgeheimnisse des jeweiligen Kiinstlers hineinzublicken.

Das tritt noch stirker hervor, wenn wir nicht das Verhiltnis
der Graphik zur Farbe, sondern ihr Verhéltnis zur Form be-
trachten.

Form kann in der Graphik genau wie in der Malerei dadurch
entstehen, daB die Mittel der tonigen Flichenbehandlung zum
Durchmodellieren eines Gebildes benutzt werden, das sich da-
durch von seinem Hintergrund als geschlossene Gestaltung los-
hebt. Was man dadurch zu erreichen vermag, kann man wohl
am deutlichsten an Portritképfen sehen, bei denen die zeichne-
rische Durchbildung manchmal noch mehr vom Wesen der ein-
zelnen Formen zu geben vermag als die entsprechende Malerei.
Die Physiognomien des Gestaltenkreises um Friedrich den
GroBen sind uns durch Menzel in einem MaBe vertraut gewor-
den, wie ihre Darstellung im Gemailde es vielleicht nicht hervor-
gerufen haben wiirde. Wir kénnen jeder einzelnen Form deut-
lich folgen und haben den klarsten Uberblick iiber ihren Zu-
sammenhang.

Aber wir berithren nur ein Sonderreich der Graphik, wenn wir
von der Vorstellung toniger bildartiger Darstellung ausgehen.
Sie vermag auch mit aller Eindringlichkeit zu sprechen, wenn
sie ganz auf die Mittel flichenhafter Durchmodellierung ver-
zichtet, ja, man kann sagen, daB das, was sie mit der nackten,
nicht zur Erzielung von Flichenwirkung benutzten Linie zu lei-
sten vermag, die Eigentiimlichkeiten ihrer besonderen Sprache
erst ganz zum Vorschein bringt.

Die Linie ist etwas, was in der Natur nicht vorkommt, des-
halb wird sie auch in der naturnahen Malerei nur sehr selten zu

2. Die Graphik 187

finden sein, denn das ZusammenstoBen zweier verschiedenarti-
ger Flichen, wie etwa der Horizont, den Meer gegen Himmel
bildet, kann man nicht eigentlich als Linie bezeichnen, In der
Graphik vermag man umgekehrt durch eine einzige Linie im
Hintergrunde einer Darstellung eine einfache Papierfliche fiir
unsere Vorstellung in Meer und Himmel zu scheiden. Und
dariiber hinaus liegt eine seltsame Magie in der mit kiinstleri-
schem Gefiihl gefithrten Linie: sie kann eine Bewegung indirekt
andeuten, sie kann selbst eine Bewegung besitzen, sie kann
sanft oder wild wirken, sie kann schwellen und erschlaffen.

Ihre stiarkste Wirkung aber {ibt sie aus, wenn sie ein Gebilde
mit in sich geschlossenem Kontur umreiBt. Auf der Titelseite der
berithmten Abhandlung von Max Klinger ,,Malerei und Zeich-
nung** sieht man in der Ausgabe des Insel-Verlags eine Zeich-
nung von Klinger. Links steht eine nackte Frauengestalt nur
von einer konturierenden Linie umrissen mit kaum einer An-
deutung von Innenzeichnung. Der vom Kontur umzogene
Frauenleib zeigt sich als weiles Papier auf einem Hintergrund
desselben weiBen Papieres, und doch haben wir die Ilusion
einer korperhaft vor diesem Hintergrunde stehenden Menschen-
gestalt. Die umfassende Linie verwandelt das von ihr umschlos-
sene Stiick weiBen Papiers in eine andere Materie, und zwar so
stark, daB es gar nicht méglich ist sich vorzustellen, da man
durch einen Linienzug hindurch nichts anderes als den Hinter-
grund sieht.

Auf diese Magie der formbildenden UmriBlinie haben Kiinst-
ler wie Carstens und Genelli bei den Zyklen ihrer antiken Dar-
stellungen gebaut. Sie haben dabei manchmal vergessen, daB
sie nur in Wirkung tritt, wenn die Gestalten sich vereinzelt
vom Hintergrunde lésen; bei gréBeren Kompositionen, wo ver-
schiedene Figuren verschiedenartig im Raum gegeneinander-
stehen, muB der Eindruck versagen, denn ridumliche Bezie-
hungen kénnen auf diese Weise nicht geklart werden,und Uber-
schneidungen wirken der formbildenden Illusionen entgegen.
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Wir haben nur einen duflersten Fall herangezogen. Was in
thm als kiinstlerisches Phanomen hervortritt, wirkt natiirlich
in sekundierender Weise mit, auch wo der Kiinstler sich nicht
asketisch auf die konturierende Linie beschrinkt, sondern in der
Innenzeichnung das betont, was ihm wesentlich erscheint.
Schon die kleinsten Andeutungen von Schattierung kénnen die
Form deutlicher machen oder das Wagnis einer Verkiirzung er-
lauben. Vor allem aber ist die Kliarung der raumlichen Bezie-
hungen nur durch solche formgebende Manahmen maéglich.

Diese rdumlichen Beziehungen spielen in unserer klassischen
Graphik oft eine so bedeutende Rolle, daB sie zu einem eigenen
kiinstlerischen Kapitel der Formgestaltung werden. Vor allem
hat sich bei Diirer die Begeisterung fiir die neu eroberte Per-
spektive in entziickenden rdumlichen Gestaltungen Luft ge-
macht. Unter seinen Stichen ist der ,,Hieronymus im Gehzus*
wohl ebenso populir geworden durch den heimeligen Raum, in
dem der beneidenswerte Heilige eingenistet ist, wie durch seine
freundliche Gestalt, — eine kleine ,heilige Nacht* spielt sich
in einer echt deutschen Phantasiearchitektur ab, an der Ludwig
Richter viel gelerht hat, und die Landschaften, von denen sich
mythologische Szenen abheben, locken geradezu durch ihre
liebenswiirdig erzihlende Fiille zum Durchwandern.

Ebensogut aber, wie man charakteristische Beispiele fiir diese
Lust am Fabulieren im Ausgestalten der raumlichen Beziehun-
gen hervorheben kann, ist das Entgegengesetzte der Fall. Die
Graphik kann die kompliziertesten motivischen Aufgaben mei-
stern, ohne dabei mehr als eine leise Andeutung des Raumlichen
zu geben. Goyas leidenschaftliche und aufgewiihlte Szenen spie-
len sich in einer Umgebung ab, die nur die mathematischen
Raumbeziehungen klirt, aber alle Individualisierung ver-
schmaht. ,,Der fast leere Hintergrund ist die ganze Welt*, sagt
Klinger in einer begeisterten Lobrede auf diesen Kiinstler.

SchlieBlich vermag die Graphik sogar den festen Raum ganz
verschwinden zu lassen, sie kann ihre Schépfungen schweben
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lassen, als waren sie lebendig gewordene kalligraphische Linien-
ziige. So arbeiten manche mittelalterlichen Ménche, so arbertet
Diirer in seinem Gebetbuch fiir den Kaiser Maximilian, und so
arbeitet mit noch gréferer Freiheit in der Art, wie er Form und
Raum verbindet, Menzel in manchen seiner Gelegenheitsschép-
fungen und Slevogt in seinen lebenspriithenden Ilustrationen.

Man sieht, Schrift und Bild gehen einen vielfachen Bund ein.
Es gibt eine Art der Graphik, die mit dem geformten Bild kaum
noch etwas gemein hat, sondern die eine ganz nur ihr eigene
Sprache spricht, eine Sprache, die sich duflert in einer freige-
lassenen und lustig herumschwiarmenden Bilderschrift. Damit
eréfinet sich neben dem formalen Reiz zugleich ein weites
Reich des kiinstlerischen Ausdrucks.

Firr diesen kiinstlerischen Ausdruck steht ihr das ganze
Riistzeug der Motive zur Verfiigung, mit denen sich die Malerei
beschiftigt, aber diese Motive erhalten alle eine bald gréfiere
bald kleinere Erweiterung ihrer Spannweite. Vergegenwiirtigen
wir uns das im einzelnen.

DieLandschaftkannnebenNaturstimmungenauch Umwelt-
eindriicke von Menschenhand festhalten, die gemalt schwerfillig
wirken wiirden. Ich denke vor allem an Architekturschilderer,
die in jener duBecrsten Gegensétzlichkeit an thre Aufgabe heran-
treten konnen, die mit den Namen Piranesi und Pennell bezeich-
net sein mag. Der eine ein Portritist der Monumentalarchitek-
tur, der wunderbare Genauigkeit der Zeichnung mit malerischer
Wirkung breit und wuchtig zu vereinigen versteht, der andere
ein Verherrlicher der Nutzbauten einer modernen Grofstadt,
der mit wenigen charaktervollen Strichen eine ungewohnliche
Stimmung zart und nervds festhilt. Beide vermitteln uns Ein-
driicke, die in dieser Weise nur graphisch wiedergegeben werden
kénnen,

Das Stilleben bleibt vielleicht am meisten ein Spezialgebiet
der Malerei, denn es ist ja in erster Linie ein Vorwand fir die
Entfaltung von Farbensensationen, aber auch hier hat die Gra-
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phik eine eigene Ecke angebaut. Van Gogh berichtet an seinen
Bruder von seiner Freude an einem japanischen Holzschnitt,
der nur einen einzigen Grashalm darstellt. Wir denken dabei an
Diirers beide Rasenstiicke, und der Blick geht weiter in unsere
Zeit hinein, wo Rudolf Koch uns die deutschen Wiesenblumen
in wunderbar empfundenen Holzschnitten vorgefiihrt hat. Ein
Sonderreich der Graphik tut sich auf, das in seiner Verbindung
von Anspruchslosigkeit und Innigkeit wirkt wie ein lyrisches
Gedicht.

Wie steht es mit dem Portrét, bei dem wir erst die Méglich-
keit der plastischen Verdeutlichung charakteristischer Formen
hervorgehoben haben? Diese Maglichkeit 148t sich noch nach
einer anderen, nur der Graphik offenstehenden Seite erweitern:
es ist die Karikatur. Scheint es nicht fast, als ob wir die Phy-
siognomie der bekannten 6ffentlichen Persénlichkeiten unserer
Zeit erst ganz verstinden, wenn Olaf Gulbransson sie uns in
seiner Weise vorgestellt hat ? Hier eréfInet sich ein Sonderreich
der Graphik, das, von der Ubertreibung der menschlichen Ziige
ausgehend, weit iiber das Portrit hinaus in das Gebict der
Darstellung menschlicher Zustédnde hinibergreift.

Auf diesem Gebiete aber zeigt sich auch ohne Karikatur die
Erweiterung der Ausdrucksméglichkeiten der Graphik gegen-
iiber der Malerei am deutlichsten. Sie liegt nach zwej entgegen-
gesetzten Seiten: nach der Seite der HaBlichkeit und nach der
Seite der Phantasie.

In der Malerei gibt es eine deutliche Grenze, bis zu der das
HaBliclhie in ihr zugelassen ist, sie wird etwa von der ,,Hille-
bobbe* des Frans Hals bezeichnet, bei der geniale kiinstlerische
Kraft und Laune das ,,HiBliche** iibertént. Bei nicht aus
Kiinstlerlaune, sondern im Auftrag entstandenen HiBlich-
keiten, wie den Zwergenportrits des Velazquez, ist es schon
schwerer, sich durch den Glanz der technischen Leistung mit
dem Bildinhalt verséhnen zu lassen, jedenfalls aber wirken sie

als Ausnahmeerscheinungen.
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In der Graphik ist die Grenze, bis zu der das HaBliche ein
Lebensrecht hat, eine ganz andere. Schon der kleinere MaBstab
macht es ertriglicher, aber es ist nicht nur das: der abstraktere
Charakter, der den Techniken der Graphik eignet, und die Mog-
lichkeit, im Gegensatz zur Malerei, jeden Augenblick die Durch-
fihrung der Darstellung skizzenhaft abzubrechen, geben die
groBere Bewegungsfreiheit. Nicht jeder versteht sie so auszu-
nutzen, daB die Kunst die Oberhand behilt. Wer uns, wie etwa’
Hogarth, das HaBliche mit einem SchuB Philisterhaftigkeit vor-
fithrt, kanu uns nicht wirklich packen, es gehért schon eine ge-
wisse Ddmonie des Temperaments dazu, um in Hexenkiichen
verkehren zu kénnen. Goya hat sie in hohem Grade besessen,
Daumier versteht sie in die Formen biirgerlichen Lebens zu
hilllen, Kubin und Barlach lassen ihr ungehemmt die Ziigel
schieBen. In wie verschiedener Weise dies geschehen kann, ver-
mag man vielleicht nirgends deutlicher zu erkennen, als wenn
man die nervise Strichelung Kubins neben der breiten Flachen-
haftigkeit Barlachs sieht.

Aber es ist nicht nur das HaBliche, dem sich die Pforten 6ffnen;
allem, was menschlich interessant ist, steht die Graphik offen,
sie kann deshalb auch weit leichter die Form finden fiir realisti-
sche Darstellungen aus dem zeitgenéssischen Leben. Moderne
Romane, wie Klinger sie in den Folgen ,,Eine Liebe* und ,,Ein
Leben® erzahlt hat, wiirden gemalt eine Taktlosigkeit sein,
radiert sind sie ein seelisches Dokument.

Und damit kommen wir wohl erst auf den eigentlichen Kern
der Sache. Der Vorsto8 ins Reich des HaBlichen und Grotes-
ken, oder das Verweilen in der Atmosphére des grauen Alltags
sind ja nicht Selbstzweck. Wenn wir auf diese Seite ihres We-
sens hinweisen, geschieht es nur, um zu sagen: die Sprache, in
der die Graphik seelische Regungen mitteilen kann, ist so reich
und so biegsam, daB sie ihre Ausdrucksmittel auch aus diesen
Regionen zu holen vermag. Und weil das der Fall ist, weilt sie
vielleicht mit Vorliebe in einer geistigen Sphire, in der sich
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Realistisches und Transzendentes mischen. Das groBe Ratsel-
thema der Menschheit, das Thema ,,Tod", ist nirgends ein-
dringlicher und groBartiger behandelt als in der Graphik. Hol-
bein und Burgkmaier schwebt dabei noch das grausige Gespenst
des Knochenmannes vor, das sie in die Wirklichkeit des Lebens
schadenfroh eingreifen lassen. Wir kénnen den Wandel der Welt-
anschauung deutlich ablesen, wenn wir Rethels Totentanz da-
nebenstellen, in dem der Knochenmann seine Rolle in monu-
mentaler GroBartigkeit spielt. Aber erst Klinger weil unserem
heutigen Empfinden gerecht zu werden, indem er unterscheidet
zwischen dem boshaften Gerippe, das den Zug zum Entgleisen
bringt, und dem edlen Genius, der die Miihseligen der Mensch-
heit erlost. Seine Phantasien klingen aus in dem Blatt: ,,Wir
fiirchten die Form des Todes, nicht den Tod, denn unseres tief-
sten Sehnens Ziel ist Tod.*

So konnen wir an diesem einen Thema die ungeheure Spann-
weite erkennen, die der kiinstlerischen Sprache der Graphik
gegeben ist: sie reicht vom Grotesken zum Monumentalen. Man
kann auch sagen, in ihr verschwindet der leidige Gegensatz von
,,Realismus* und ,,Idealismus. Selbst ein Menzel versteigt
sich in seiner Graphik gelegentlich aus seiner naturnahen Welt
in die luftigen Gefilde der Phantasie. Beispielsweise im Titel-
bild zum ,,Zerbrochenen Krug® und vor allem in den vielen
Gelegenheitsblattern 148t er halb lachelnd seine Einbildungs-
kraft bis zu allegorischen Darstellungen schweifen. — Aber am
deutlichsten spiegelt der Graphiker KlingerdieVereinigungdieser
gegensitzlichenWelten.Fast gleichzeitigschafft er die Proletarier-
gestalten von ,,Ein Leben® und die duftigen Mirchenbilder von
,»Amor und Psyche‘ oder die ,,Rettungen ovidischer Opfer*.

Er zeigt uns dabei zugleich etwas, was wir bei Menzel vermis-
sen: er komponiert seine Bliatter véllig verschieden, wenn er
realistisch erzidhlt und wenn er phantastisch fabuliert. Im ersten
Fall sehen wir einen Naturausschnitt, im anderen Fall eine stili-
sierte Anordnung, die dekorativen Charakter tragt. Ja, man
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konnte sich einige Blédtter aus dem ,,0vid‘ als Studien zu Wand-
gemilden denken.

Es gebiihrt sich, das besonders hervorzuheben, denn wenn wir
von der Spannweite der Motive sprechen, die der Graphik zur
Verfiigung stehen, miissen wir gleichzeitig von der Spannweite
der kompositionellen Methoden sprechen, mit denen sie arbei-
ten kann. Diese Spannweite wird nicht nur charakterisiert durch
den Gegensatz: ,Naturausschnitt bis Monumentalkomposi-
tion*, sondern sein ganzes Ausmaf tritt erst hervor, wenn wir
danebensetzen: ,,Monumentalkomposition bis Arabeske.* Nicht
nur zwischen realer und idealer Welt spannt sich der Bogen,
sondern auch zwischen der pathetischen und der spielenden Welt
der Phantasie. Klinger selbst hat das in seiner Schrift ,,Malerei
und Zeichnung*, die man ein Bekenntnisbuch nennen kann, ob-
gleich er selber nirgends darin vorkommt, mit folgenden Worten
ausgedriickt: ,,Der Zeichner allein modelt die Natur nach seiner
Ausdrucksfahigkeit, ohne seinem kiinstlerischen Gewissen et-
was zu vergeben. Der Vergleich mit Klaviermusik und mit dem
Gedichte liegt hier nahe. Bei beiden macht sich der Geber von
derInterpretationvieler,vondenstrengen ForderungenvonSzene
und Orchester frei und darf in zwangloser Folge und Form, nur
vonihrer Stirke geleitet,seine eigensten Freuden und Schmerzen,
fliichtigsten und tiefsten Gefiihle freikiinstlerisch geben,*

Was diese Bewegungsmacht erzeugt, ist die Eigentiimlichkeit
der Graphik, sich beliebig den Grad wahlen zu kénnen, bis zu
dem sie ihre Absichten verdeutlichen will: sie kann mit einer
Ergénzung durch die Phantasie des Betrachtenden rechnen.
Wir haben gesehen, daB sie durch die Art, wie sie arbeitet, uns
zwingen kann, die Farbe, die Form, den Raum, ja die ganze
Welt in unserer Vorstellung zu ergédnzen. Dies Wunder er-
leben wir meist unbewuBt, aber sein EinfluB schwingt in uns
nach, wie ein Hauch, der durch stumme Saiten fihrt.

Schumacher, Sprache 13



VIL. DIE KUNST DER PLASTIK

1. DIE ZIELE DES AUSDRUCKS

Je mehr ein Werk der Kunst kérperliche Form annimmt,
um so schwerer ist es, die allgemeinen Ziige, durch die es wirkt,
also das Wesen seiner ,,Sprache®, zu erkennen. Was wir unter
diesem Begriff verstanden wissen wollten, war der Schatz an
Ausdrucksmitteln, der einer Kunstgattung als solcher gegeben
ist, ganz losgelsst von der einzelnen Leistung und ihrer Bedeu-
tung. Bei der Malerei sahen wir viele Wirkungselemente, die
sich unserem Gefiihl mitteilen, auch ohne daB wir den besonde-
ren Inhalt des Bildes dabei in Betracht zogen: die Flachenver-
teilung, die Raumordnung, die Farbgebung, die Behandlung der
farbigen Materie, der Charakter der Linienfithrung, das alles
,,spricht* zu uns, noch ehe der Sinn des Dargestellten uns ge-
fangennimmt und unser Interesse spezialisiert. Wenn wir vor
eine Schopfung der Plastik treten, ist es kaum moglich, nicht als
erstes ein naturverwandtes Werk vor uns zu sehen, dessen je-
weilige Korperhaftigkeit uns zum Miterleben auffordert, wie
immer sie auch hervorgebracht sein mag. Wir sehen das Ziel
der kiinstlerischen Mitteilung, namlich die naturverwandte Ge-
stalt, so einpriigsam vor uns, daf es erst eines Zuriickschraubens
unserer Vorstellungskraft bedarf, um ein Gefiithl in uns zu
wecken fir die Mittel, mit denen dies Ziel erreicht ist, und fiir
das Wesen der Wirkungen, die durch die Art des Erreichens aus-
gelost werden. Das aber fiihrt uns erst an die Frage heran, wel-
che besondere Sprache gerade dieser Kunst gegeben ist, um an
die menschliche Seele in bestimmter Weise zu rithren.

Wenn wir bei diesem Beginnen von der fertigen Erscheinung

1. Die Ziele des Ausdrucks 195

des Kunstwerks ausgehen miissen, geraten wir in den ganzen
Strudel historischer plastischer Werke und vermégen ihrer ver-
wirrenden Fille nur dadurch zu entgehen, daB wir nach typi-
schen Strémungen suchen, die einen iiberzeitlichen Charakter
haben. Wir kénnen bald erkennen, daB uns in der bildenden
Kunst zwel Formenwelten in immer neuem &ulleren Gewande
entgegentreten, die in ihrer Gegensitzlichkeit etwas Bleibendes
haben, weil sie aus der dualistischen Natur des menschlichen
Wesens hervorgehen: der kérperlichen und der geistigen Seite,
die bei allen menschlichen Lebensregungen in Gegensatz und
Wechselwirkung stehen. Diese beiden Seiten spiegeln sichin der
Kunst als verschieden geartete Zielsetzungen: die kérperliche
Seite strebt nach vertiefendem ErfassendersinnlichenForm,
die geistige Seite nach vertiefendem Erfassen des charakte-
ristischen Ausdrucks. Beide Formenwelten entwickeln voll-
giltige Reiche des kiinstlerischen Gestaltens. Im Laufe der
historischen Entwicklung pflegt ihre Herrschaft sich abzuldsen:
einer Kunstwelle, die wir ganz allgemein mit dem Begriff ,,anti-
kisch** zu bezeichnen pflegen, folgt eine Kunstwelle, in der das
vorwaltet, was wir ,,gotisch* nennen kénnen, wenn wir mit
beiden Worten nicht einen historischen Sinn, sondern den all-
gemeinen Begriff eines Unterschiedes der kiinstlerischen Welt-
auffassung verbinden.

Aus dem Nacheinander fritherer stilistisch fest geprigter
Epochen ist in unserer Zeit, in der alle Méglichkeiten offen vor
uns ausgebreitet liegen, ein Nebeneinander geworden. Wir
sehen nicht mehr eine historische Stromung, sondern neben-
einanderstehende Typen, indenen sich der ewig wiederkehrende
Charakterunterschied des kiinstlerischen Menschen spiegelt, den
Karl Scheffler in die Formel zusammengefaB8t hat: ,,Der griechi-
sche Mensch erschafft die Formen der Ruhe und des Gliickes,
der gotische Mensch die Formen der Unruhe und des Leidens*
(,,Der Geist der Gotik*).

Die Maglichkeit dieses Nebeneinander erzeugte zuerst eine
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groBe Verwirrung in der Plastik, die charakteristisch ist fiir die
zweite Halfte des 19. Jahrhunderts. Man fiihlte keine stilisti-
sche Schranke mehr, und es bedurfte einer bewuBten Besin-
nung, um aus dem Chaos herauszufinden, das dadurch entstand.
Der Weg dieser Besinnung ging durch eine Welle antikischen
Geistes, die der EinfluB Adolf Hildebrands und seiner Schule
vor allem ausléste. Sie konnte nur von der antikischen Richtung
herkommen, weil das Streben nach den ,,Formen der Unruhe
und des Leidens* nicht zu GesetzméBigkeiten fithrt, die man in
Grundsitze fassen kann, wihrend das Streben nach den ,,For-
men der Ruhe und des Glicks* eine geistige Ordnung voraus-
setzt, die sich mitteilen l1a8t.

Wer den Umschwung miterlebt hat, der durch Adolf Hilde-
brands Wirken in der deutschen Plastik eingetreten ist, wird
das als einen der schénsten kiinstlerischen Eindriicke im Ge-
dachtnis tragen.

Die Verwilderung, die sich in der Plastik des 19. J ahrhunderts
zeigte, griff weit stirker ins 6ffentliche Leben hinein als &hnliche
Erscheinungen in der Malerei. Die Bilder der Kunstausstellun-
gen verschwanden nach kurzem Gastspiel wieder in der Ver-
senkung, aber die haltlosen Denkmiler und die kitschigen
Brunnen blieben als in Stein und Erz verkorpertes Argernis
vor aller Augen bestehen.

Ein wesentliches Symptom dieser Verwilderung lag in der
Entfremdung der Plastik von dem Material, fiir das sie arbeitete.
Das Werk entstand in Ton, einem Stoff, der jeder Laune ohne
Hemmung gefiigig war. Der Entwerfende konnte die Uberset-
zung seiner Arbeit in das endgiiltige Material den Hénden kiinst-
lerisch unbeteiligter Helfer iiberlassen. Er rang nicht selber mit
dem Material, und so ging er des Segens verlustig, das in solchem
Ringen liegt. _

Das gilt besonders fiir die Plastik in Stein. Wihrend das
Arbeiten in Ton eine Form durch ein Ansetzen von Materie
entstehen 1dB8t, das beliebig in den Raum hereinspringende Ge-
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bilde zu kneten erlaubt, ist der geistige Vorgang beim Arbeiten
in Stein gerade umgekehrt: durch den Steinblock ist der Raum
fest gegeben, in dem sich das Gebilde entfalten kann, und es ent-
steht nicht durch ein Ansetzen, sondern durch ein We gnehmen
von Materie.

Der erste Vorgang 148t jeder Willkir Raum, der zweite
bindet an bestimmte Schranken. Diese Schranken wecken den
Blick fiir GesetzméBigkeiten' — aus den GesetzmiBigkeiten er-
wachsen die Grundlagen eines Stils,

Aber in solchem Zuriickfiihren aus einer verweichlichenden
Technik zur erzieherischen und zugleich befruchtenden Wir-
kung, die von der unmittelbaren Berithrung mit einem edlen
Material ausgeht, lag nicht das einzige Mittel der Gesundung.
Diese konnte nur eintreten, wenn der Schaffende zugleich
eine neue Art des Sehens in seinem Werk zum Ausdruck
brachte.

Man muBte sich dariiber klar werden, daB die Dinge der Na-

~ tur dem Menschen durchaus nicht ohne weiteres durch das Auge

deutlich werden. Es ist erste Aufgabe des Kiinstlers, von der
syDaseinsform‘* zu der fiir seine Absichten allein maBgebenden
»» Wirkungsform* vorzudringen, das heiBt sie unserem Auge
so darzubieten, daB die ,,riumliche Deutung der Erscheinung*,
wie Hildebrand es nennt, ohne weiteres von diesem vorgenom-
men wird. Nicht jedes Naturgebilde weckt in uns Fliachen- und
Tiefenvorstellungen, die im kitnstlerischen Sinn zu einer Ein-
heit der Wirkung fithren, der Kiinstler mu8 bewuBt und iber-
legt Gesamtform und Einzelform, also Haltung und Gebéirde,
stilisierend so anordnen, daB die gewollten raumlichen Bezie-
hungen der einzelnen Teile fiir das betrachtende Auge sofort cin-
deutig iibersichtlich werden.

Hildebrand sieht das entscheidende Mittel, um dieses Ziel

~zu erreichen, darin, daB der optische Eindruck einer Figur sich

i hintereinander liegenden Schichten aufbaut, und zwar 50,
»daB wir ein deutliches Gefiihl der #uBeren Schicht erhalten
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und daB wir alle Einzelformen als eineVertiefung von vorn nach
hinten lesen.” (,,Das Problem der Form®.) _

Das ist der Sinn der ,,Reliefauffassung’, aus der er alle
Plastik entwickelt wissen will. Daraus folgt mit Notwendigkeit,
daB auch alle Vollplastik auf eine ,,Hauptansicht‘ hinarbeitet,
in der der Kiinstler alles Wesentliche, was er zu sagen hat, zum
klaren Ausdruck bringt.

Esleuchtet ein, welche strenge Zucht durch solche Auffassun-
gen von der Plastik verlangt wird. Man erkannte, dafl dies
nicht etwa nur die persénlichen Vorstellungen eines einzelnen
Kiinstlers waren, sondern daf GesetzméaBigkeiten damit be-
rithrt wurden, die man in den harmonischsten Meisterwerken
fritherer Zeiten ganz unabhiingig von deren historischer Fir-
bung wiederfinden konnte.

So wandelte sich allméhlich das Bild der deutschen Plastik:
nach einer Epoche malerischer Ziigellosigkeit entstand eine
Epoche, firr die eine Geschlossenheit der Form maBgebend ist.
Ein Zug antikischen Geistes, anfangs durchsetzt mit dem mil-
deren Hauch der italienischen Friithrenaissance, geht durch sie
hindurch.

Es war nicht der Endzustand der begonnenen stilistischen
Bewegung. Die ,,Reliefauffassung* verlor keineswegs ihre Be-
deutung, aber sie umspannte nicht den ganzen Bereich kiinst-
lerischer Moglichkeiten, da sie nur auf eine Hauptansicht
hinarbeitete. In vielen Fillen mochte damit das Wesentliche
gefaBBt sein, aber daneben gab es auch Aufgaben, bei denen
alle vier Ansichten eines Bildwerks gleichm#Big ihr Recht
verlangten. An die Stelle der Vorstellung des bis zur vollen
Plastik getriebenen Reliefs tritt die Vorstellung des kubischen
Blocks, in den die Figur gleichsam von Anbeginn eingespannt
war, und aus dem sie zum Leben erlgst ist. Ob dieser Block
wirklich als steinerner Quader besteht, oder ob er nur imaginir
wie mit glasernen Platten das entstehende Gebilde umgibt, ist
fir die kiinstlerische Auffassung nebenséchlich; in diesen beiden
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Fallen ist wohl der Vorgang des Entstehens verschieden, aber
das Ergebnis ist in seinem Verhaltnis zum Luftraum, in dem
es schlieBlich lebt, grundsatzlich das gleiche. Dieser Luftraum,
der unsichtbar und nur fithlbar eine freie Plastik umschlieBt,
ist fiir'ihren ,,Stil* in erster Linie maBgebend. Es gilt, seine
Rolle zu verstehen.

Man kann das auch so ausdriicken: wenn ein plastisches Ge-
bilde trotz aller Bewegung, die in ihm zum Ausdruck kommen
mag, ganz ,,in sich selber ruhen* soll, darf es nicht — ver-
gleichsweise gesprochen — gegen den ganzen unendlichen
Luftraum ankdmpfen miissen, der es umgibt, sondern muf
seinen eigenen Luftraum haben, den es beherrscht, und der
es zugleich wie mit einem unsichtbaren Mantel schiitzend
umfaft.

Nur wenn ein solches Werk nicht ,,in sich selber ruhen soll,
sondern in den Dienst einer anderen kiinstlerischen Absicht
tritt, also beispielsweise, wie die berithmten Figuren auf dem
Sims der Dresdener Hofkirche, das Ausklingen einer bewegten
Wand vollziehen soll, ist es anders. Da wird gerade der Kampf
mit dem unendlichen Luftraum ein Ziel der Charakterisierung,
und die lebhaft bewegte Silhouette wird das Mittel dieser Cha-
rakterisierung.

So gibt es ein doppeltes Verhaltnis des plastischen Werkes
zum Raum, ein kdmpferisches, das seine Berechtigung nur hat
durch eine auBerhalb seines eigenen Wesens liegende kiinstleri-
sche Funktion, die es erfiillen soll, und ein befriedetes, das da-
durch erreicht wird, daB es sich selber einen unsichtbaren Raum
baut.

Obgleich der Architekt Werke der ersten Gattung oftmals
braucht, geht seine von allem Eigeninteresse losgeloste kiinst-
lerische Neigung doch zu den Werken der zweiten Gattung,
denn in ihnen spiirt er etwas seinem Tun Verwandtes. Das Ge-
stalten des eigenen Raumes im allumfassenden Raum ist ja
auch letzter Sinn seines Tuus, nicht nur, wenn er Innenriume
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schafft, sondern auch, wenn er Massen in die Aulenwelt setzt.
Aber auf den Architekten kommt es nicht in erster Linie an,
wesentlich ist, daB der plastische Kiinstler sich innerhalb einer

strengen Selbstzucht die ganze Skala der Moglichkeiten wie-

derzugewinnen wei: von der ruhigen Gelassenheit bis zur
gespannten Kraft, die in den Gliedern einer Menschengestalt
zum Ausdruck kommen kann.

Immer wenn der Geist der antikischen Welt im Reich der
Plastik zur Herrschaft kommt, ist es der menschliche Kérper,
der im Mittelpunkt des kiinstlerischen Interesses steht. Der
nackte Korper ist das zentrale Thema; wo das Gewand auf-
tritt, vor allem bei der Frauengestalt, dient es nicht eigentlich
dazu, den Kérper zu verhiillen, sondern den Reiz seiner For-
men zu umspielen und zu betonen. Denn das Ziel alles Ge-
staltens ist, durch die kiinstlerische Form die Schénheit zu
zeigen, und das vergift man auch dann nicht, wenn man
héchste Gemiitsbewegung zum Ausdruck bringt: sie wird so
gezigelt, daB sie die Klarheit und Schénheit der Form nicht
verwirrt.

Diesem Kultus der im Menschenkérper gipfelnden Form steht
in jener anderen Welle plastischer Kunst, die wir mit dem Be-
griff ,,gotisch** bezeichneten, ein ganz anderes kiinstlerisches
Wollen gegeniiber. Will man den Unterschied der Auffassung
an den historischen Epochen messen, denen wir unsere Begriffe
entnommen haben, so kann man ihn vielleicht am deutlichsten
aus der Tatsache ablesen, daB Plato, der Verkérperer antiker
Weltanschauung, stolz darauf war, als Ringer in der Palistra
anzutreten, und daB der Begriinder des Neuplatonismus, der an
der Schwelle des Mittelalters stand, Plotin, sich seines Kérpers
schimte; thm galt alles als minderwertig, was hicht reiner Geist
blieb. Aus diesem Gegensatz heraus, der zunéchst, vom Stand-
punkt der Plastik gesehen, rein negativen Charakter tragt, ent-
wickelt sich mit der immer mehr wachsenden Selbsténdigkeit
der mittelalterlichen Kultur die positive Seite ihres kiinstleri-
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schen Programms als vollwertiger Inhalt: der Kérper wird ver-
hiillt, an Stelle der schonen Form tritt der seelische Ausdruck.

Man kann fragen, ob sich das denn ausschlieft? Schéne
Form und seelischer Ausdruck kénnen sich doch vereinen, und
man braucht nur an die Naumburger Stifterfiguren zu denken,
um zu sehen, daB sich das auf der Héhe des Mittelalters ver-
wirklicht hat. Aber gerade diese Gestalten zeigen durch ihr
einsames Dasein, dal solche Vereinigung entgegengesetzter
Krifte zum Zustand der Vollkommenheit meist nur ein kurzes
Leben hat. Alles Gleichgewicht der Waagschalen wihrt in der
Kunst nur einen Augenblick, die starke bewegende Macht ihres
Lebens ist der Gegensatz.

In der Tat liegt die ganze eigenwiichsige Kraft dieser zweiten
Welt des plastischen Schaffens in den Momenten, die im Gegen-
satz zu jener ersten Welt stehen.

Eine Absage an den Kultus der Schéonheit als Selbstzweck ist
der erste charakteristische Zug. Das bedeutet das Eréffnen eines
weiten Gebietes, das bis an den Gegenpol der HéBlichkeit reicht.
Selbstverstindlich sucht man nicht etwa diesen Gegenpol, es
ist vielmehr so, daB man ihn nicht als solchen kennt, und ihn
deshalb nicht fiirchtet.

Wenn es gilt, einer starken seelischen Bewegung Ausdruck zu
geben, scheut man sich vor keinem Mittel der Charakteristik.
Krankheit, Laster, Not, Hal3, Roheit, Marter werden Motive der
Darstellung — vor allem aber der Schmerz. In allen Schattie-
rungen von stillem Kummer bis zur duBersten Pein sucht die
Kunst ihn lebendig zu machen, und die Ergriffenheit, mit der
das geschieht, adelt das Beginnen. '

Es leuchtet ein, daf damit die Durchbildung des Hauptes
in den Vordergrund des Interesses tritt; in den Ziigen des Ge-
sichtes spiegelt sich die seelische Regung. Durch das Studium
der starken Affekte kommt man allméhlich zur Erkenntnis der
Physiognomik der zarten Regungen, und die letzte Frucht ist
die Bewiltigung aller Stufen der Mutterliebe oder auch jenes
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verinnerlichten religissen Ringens, das sich in Naumburg im
Kopf des Wilhelm von Camburg spiegelt. Aber neben solchem
Weg der Verfeinerung geht zugleich ein gesteigerter Reichtum
im Gebiete des Grotesken, eine Phantasiewelt eigenster Pragung
umspielt die mittelalterlichen Kathedralen und wagt sich sogar
bis in die Betstiihle der Hiiter der Frémmigkeit. All das kann
nicht durch die Entwicklung des Hauptes allein erreicht werden,
neben ihm spielt die Hand eine Rolle, die, fast kann man sagen,
eine ebenso grofe Bedeutung hat. In der Kunstwelt von antiki-
schem Geprige finden wir auch wundervoll geformte Hiande,
aber sie dienen nicht dem seelischen Ausdruck, sie fithren gleich-
sam ein unbeschwertes Leben. Das ist in der ,,gotischen* Welt
anders: wir sehen die Leiden aus den verkrampften Hianden des
Gekreuzigten, wir sehen segnende Hénde, liebkosende Hénde
und betende Héinde, bald in stiller Andacht, bald voll briinstigen
Flehens, bald in Entziickung, bald in Verzweiflung. Oft aber wird
dasWesender ganzen Gestalt durch den Typus der Hand charak-
terisiert,denn der Treuherzige und der Verschlagene, der Geizige
und der Barmherzige, der Naturmensch und der Vergeistigte
haben gar verschiedene Hande und konnen durch deren For-
mung ihr Wesen offenbaren.

Diese Ausdruckskraft von Haupt und von Hénden wird
noch erhéht, wenn man sie allein sprechen laBt und die anderen
Glieder des Korpers verhiillt. Aber es bleibt nicht bei dieser ver-
zichtenden Einstellung.‘An die Stelle des das Auge fesselnden
Linienspiels der Glieder tritt das Linienspiel des Gewandes und
stellt damit den Gestaltenden auch formal vor eine villig andere
Aufgabe.

Historisch gesehen ist es nicht die kiinstlerische Absicht
der Hervorhebung von Haupt und Hand, was diese andere Ein-
stellung der Kunst zum menschlichen Kérper veranlaBt, son-
dern weltanschauliche Regungen sind dafiir maBgebend. Diese
Regungen lassen in der Kunst bald den sinnlichen Eindruck,
bald den seelischen Ausdruck in den Vordergrund des Inter-
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esses treten, und das setzt sich um in kiinstlerische Zielset-
zungen, die den inneren Blick des Schaffenden in ganz ver-
schiedene Richtungen lenken.

Das Verhiltnis zur Frage des Gewandes ist dabei ein Haupt-
punkt. Wir haben erst gesagt, daBl die Antike, wenn sie sich
des Gewandes bedient, es dazu benutzt, die Reize des Korpers
im schmiegsamen Stoff hervorzuheben. Solche Kunstgriffe
kennt die mittelalterliche Auifassung nicht. Es gibt Schépfun-
gen, bei denen das Gewand eine neutrale, kaum gegliederte
Masse bildet, unter der die Koérperform véllig verschwindet,
aber das ist nicht die eigentlich bedeutungsvolle Art der Be-
handlung. Man kann den Kérper auch so verhiillen, da zwar
die Form der Glieder verschwindet, aber nicht ihre Bewe-
gung. Ja, man kann durch die groflen Flichen, die der Stoff zu
entfalten erlaubt, die Bewegung sinnfillig unterstreichen. Mit
einem Wort: das Gewand kann dazu dienen, die Gebarde her-
vorzuheben, ohne dafl man durch das sinnliche Linienspiel der
Glieder von deren Wirkungskraft abgelenkt wird. Und darin
liegt das eigentliche kiinstlerische Ziel im Gegensatz zu den
Absichten der antikischen Auffassung. Zur Wirkung von Kopf
und Hand tritt als drittes die Gebérde in einer gleichsam kon-
zentrierten und entsinnlichten Form, die Gebirde als Mittel
seelischen Ausdrucks,

Das Zusammenfassen der Gestalt zu groBen plastischen
Massen hat aber noch andere #sthetische Bedeutung: sie dient
der freistehenden Gestalt, um sich dem Raume gegeniiber zu
behaupten. Bei dem zierlichen Gebilde der unverhiillten
menschlichen Glieder ist das, wie wir gesehen haben, nur még-
lich durch die strenge Komposition in imaginaren kubischen
Grenzen,— die Masse des Gewandes kann dazu benutzt werden,
sich dem Raum gegeniiber in freierer Umrillinie zu behaupten;
die in flachige Falten gebannte Bewegung hat diese Kraft.
Handeclt es sich aber — wie das im historischen Mittelalter fast
immer der Fall ist — um eine Plastik, die nicht frei im Raume
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steht, sondern mit einer riickwértigen Flache in Zusammenhang
bleibt, dann spielen die geschlossenen Massen des Gewandes
asthetisch wieder eine andere Rolle: sie dienen dazu, das Bild-
werk mit seinem Hintergrund linear zu verbinden, ohne daB es
dabei zum Relief zusammenschmilzt, sondern seine vollplasti-
sche Eigenschaft behalt. Das ist eine iiberaus wichtige Funktion,
durch die es erst méglich ist, die menschliche Gestalt in jener
unendlich mannigfaltigen Weise in Architektur einzugliedern
und bauliche Masse an beliebiger Stelle zum Kunstwerk zu be-
leben, die romanischen und gotischen Domen ihr geheimnis-
- volles und fast unausschipfbares Wesen gibt.

Bei dieser Verschmelzung mit der Architektur entsteht die

Gefahr, daB das Gewand kiinstlerischer Selbstzweck wird und -

ein eigenes Leben von Falten und Linien zu fiihren beginnt, das
mehr aus den Erfordernissen der architektonischen Funktion
als aus den Erfordernissen des Bildwerks selbst hervorgeht. Die
Meisterwerke am StraBburger Miinster stehen beispielsweise an
der Grenze dieser Gefahr, — aber demgegeniiber zeigen die
Naumburger Stifterfiguren, daB es durchaus méglich ist, die
Charakterisierung der Gewandmassen mit dem jeweiligen
Wesen des Einzelwerks und zugleich mit dem gebundenen
Linienspiel der Architektur, der sie eingegliedert sind, zu
verbinden.

So sehen wir, wie die Plastik auf zwei ganz verschiedenen
Wegen eine vollgiiltige Sprache fiir das, was sie ausdriicken will,
erreichen kann. Jeder der beiden Wege fithrt duBerlich be-
trachtet zu anderen kiinstlerischen Ergebnissen, aber ent-
scheidend ist nicht der 4uflere, sondern der innere Unter-
schied, der in verschiedenen kiinstlerischen Weltauffassungen
liegt. '

Es zeigt den Reichtum der deutschen Kunst, daf sie in beiden
Reichen heimisch sein kann. Griechisch und Gotisch, Antike
und Mittelalter, Klassik und -Romantik, oder wie immer man
diese verschiedenen Richtungen bezeichnen will, sind fiir uns
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heute Lebenden nicht mehr Jahreszeiten der historischen Ent-
wicklung, die sich ausschlieBen. Die Spannweite der mensch-
lichen Seele ist so weit geworden, daB sie nicht nur beide Reiche
umfassen kann, sondern das Bediirfnis hat, beide zu umfassen.

2. DIE MITTEL DES AUSDRUCKS

Von den Mitteln des Ausdrucks, die der Plastik gegeben sind,
um diese threm Wesen nach verschiedenen Ziele zu erreichen,
hat die Charakterisierung der beiden entgegengesetzten Blick-
richtungen, von denen im vorstehenden die Rede war, schon
das Wesentlichste gesagt.

Im Vordergrund steht das Verhéltnis der Masse zum Raum.\
Je nachdem, ob sie sich in bewuBter Geschlossenheit der Macht

~ des unbestimmten Raumes gleichsam entzieht, oder ob sie in

bewufter Entschlossenheit in das Reich dieser unbestimmten
Macht mit einer entscheidenden Gebiirde eingreift, oder aber
ob sie durch Anlehnung an einen Hintergrund Beistand sucht,
ist der Grundton, in dem das Werk zu uns reden will, gegeben.
Innerhalb dieses Verhéltnisses zum Raum kann sich in allen
drei Fillen das Spiel der Glieder-einer Gestalt mit seinen Span-
nungen und seinen L&sungen, die eines der wichtigsten Mittel
des Ausdrucks bilden, entfalten. Das der Plastik eigentiimliche
kiinstlerische Ausdrucksvermégen besteht darin, daB sie uns bei
der Rundplastik dieses Spiel von Spannungen und Lésungen,
dessen Tridger die Gestalt ist, nicht nur durch einen einzigen
optischen Eindruck vergegenwirtigt, sondern dafl es uns durch
eine ununterbrochene Kette sich wandelnder oder — richtiger
gesagt — sich auseinander entwickelnder Bilder vor Augen
gefithrt wird. Der Bewegungsvorgang, dessen der Betrachter
fir das Erfassen dieser Bilderreihe bedarf, wird gleichsam zur
Bewegung der plastischen Gestalt. Ist sie im ruhenden Zustand
dargestellt, so werden wir aufgefordert, die Harmonik in den
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durch die Stellung erzeugten Linienziigen in uns aufzunehmen,
ist sie im Zustand einer Aktion dargestellt, so tritt beim Er-
fassen des Bilderreigens, den sie beim Umschreiten bietet, die
Dynamik der Komposition mit oft unheimlicher Macht hervor.
Der Plastiker verfiigt also in hohem Grade iiber die entgegen-
gesetzten Wirkungen von ruhender Harmonik und bewegter
Dynamik : das Widerspiel zwischen der lebendigen Bewegung des
Betrachtersund der erstarrten Bewegung des Werks wird in einer
Weise ausgelost, die eines der eigentitmlichsten Momente in der
Sprache der Plastik bildet. Es ist eine motorische #sthetische
Verlebendigung der Form. In dieser Hinsicht ist die Plastik in
ihren Ausdrucksmoglichkeiten der Malerei iiberlegen, die diesem
Vorzug aber, ganz abgesehen von ihrer weitaus gréBeren Man-
nigfaltigkeit in der Wahl der Motive, die Verlebendigung

gegeniiberstellen kann, die in den Wirkungen der Farbe liegt.

Man hat immer wieder versucht, auch dieses zweite Mittel
asthetischer Belebung fiir die Plastik zu gewinnen. Die Tatsache,
daB die groBten Meister der Bildhauerkunst, die alten Griechen,
ihre Bildwerke farbig behandelten, verlockt dazu. Warum sollte
man der Plastik auch diese Bereicherung ihrer Sprache vorent-
halten? Es ist gar nicht leicht, ein unbestimmtes Gefthl, das
dagegen spricht, logisch zu begriinden, mull man doch zunichst
das Gewicht des historischen Vorbildes hinwegrdumen. Der Hin-
weis auf den Farbenhunger der siidlichen Sonne, den wir in un-
seren Breiten nicht kennen, ist sicherlich berechtigt, aber mehr
noch spricht wohl die Tatsache, daB es sich in der Antike bel der
farbigen Behandlung der Figuren in der Regel um ein Zusam-
menstimmen mit einer farbigen Architektur handelte. Was uns
fremd beriihrt, liegt in der Gefahr der naturalistischen Wirkung.
Sie tritt am starksten auf durch die verschiedene Ténung von

Fleisch und Gewand; sie wird schon wesentlich gemildert, wenn

es sich, wie beim Zeus des Phidias, um Elfenbein und Gold
handelt, und sie fallt ganz fort bei der unwirklichen Farbe
der Bronzefigur, die vielleicht nur durch das andere Material
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der Augen und ein goldenes Band belebt ist. Man sieht, das
Bedenken konzentriert sich auf die farbige Behandlung der
Marmorgestalt. Hier aber bleibt es bestehen, sobald es sich
um farbige Kontraste handelt, denn der koloristische Reiz kann
niemals die Wirkung der groBen einheitlichen Linien sinnlicher
Form ersetzen.

Aber mit dem Blick auf die antike Plastik ist die Frage nicht
etwa erledigt. Es gibt zu denken, daB wir im Bereich des Mittel-
alters manchmal fiir Farbe zugénglicher zu sein scheinen. Bei
cinem ihrer groBten Meisterwerke, den steinernen Naumburger
Stifterfiguren, findenwir beispielsweiseauch eine farbige Behand-
lung und nehmen sie ohne das Gefithl des Widerspruchs hin.
Und doch sind diese Figuren der breiten Masse des deutschen
Volkes nicht durch den Augenschein an Ort und Stelle, sondern
durchvollendete schwarz-weie Abbildungen vertraut geworden,
und die neuerdings erst erschienenen farbigen Aufnahmen von
Walter Hege werden fiir viele eine Uberraschung bedeuten.

Wenn uns die Farbe bei diesen Naumburger Stiftern anders
anspricht als etwa die farbigen Rekonstruktionen der Giebel-
figuren des Olympiatempels, so liegt das nicht nur an der dis-
kreten, aquarellartigen Art der Téne und auch nicht nur daran,
weil das behandelte Material stumpfer, kérniger Sandstein und
nicht etwa leuchtender Marmor ist, sondern hier spielt die mit-
telalterliche Rolle des Gewandes entscheidend mit, von der wir
erst gesprochen haben. Es ist der eigentliche Trager der Farbe;
Antlitz und Hiénde, die einzigen Teile des Kérpers, die gezeigt
werden, treten daneben zuriick. Endlich ist zu beachten, daf§
die Figuren im Halbschatten eines Innenraumes stehen. Die
koloristischen Glanzwirkungen des Altars schwingen leise in
ihren Ténen aus.

Der Figur als kultischem Element stehen wir, wie beim Zeus
des Phidias, anders gegeniiber wie dem Kunstwerk als Selbst-
zweck. Die farbig reich gefaBten Madonnen und Heiligen auf
mittelalterlichen Altiren nehmen wir ochne Vorbehalt hin, aber
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wir betrachten sie mit einer anderen Einstellung, wie etwa die
ohne Zuhilfenahme farbiger Effekte wirkenden Kompositionen
eines Tilman Riemenschneider, bei denen nichts ablenkt von
dem geistigen Gehalt der Darstellung.

Vielleicht kann man sagen, da8 wir bei plastischer Kunst die
Farbe ertragen, wenn sie nicht einer sinnlichen Wirkung dient,
wiahrend wir ihr widerstreben, sobald sie die Gefahr hervorruft,
die Gestalt aus einer entwirklichten Idealwelt in sinnliche Néhe
zu bringen.

Und so ist fiir unser heutiges Fithlen die Farbigkeit der Pla-
stik etwas, das uns nur in bestimmten Sonderfillen berechtigt
erscheint. Wenn man von Zusammenhingen des Ortes ab-
sieht, bleibt vielmehr als kiinstlerische Wahrheit bestehen, daB
die Vereinigung der Reize der Farbe und der Reize der Form an
sich nicht eine Steigerung der #sthetischen Wirkungskraft be-
deutet. Man kann es vielmehr als ein allgemeingiiltiges Gesetz
betrachten, daB ein Entwickeln der Form ein Zuriickdriangen
von Farbe und ein Entwickeln von Farbe ein Zuriickdréingen
der Form verlangt. Grundsitzlich bleibt die Gefahr, daB sie
sich stéren, bestehen. Wenn wir an lebhaft geflammten Marmor
denken, wissen wir ohne weiteres, daB er erst als glatte Fliche
voll zu seinem Rechte kommt — in der Umkehrung ist es nicht
anders bei lebhaft durchgebildeter Form: erst bei Einfarbigkeit
ihrer Substanz kommt sie zum vollen Recht.

Das ist auch sinnenhaft betrachtet ohne weiteres begreiflich,
denn je reicher die Form ist, um so reicher wird das Spiel von
Licht und Schatten; — Licht und Schatten selber sind eben
nichts anderes als Farbe. Sie sind die zarteste Form der Farbe,
die nicht gestort sein will,

Und damit kommen wir auf ein neues und vielleicht das wich-
tigste Ausdrucksmittel in der Sprache der Plastik: ihr Vermo-
gen, in ein unmittelbares Verhiltnis zum Licht treten zu kén-
nen. Wir haben beim Betrachten der Malerei gesehen, wie sie,
die das Licht nicht unmittelbar in ihren Dienst zu nehmen ver-
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mag, unablissig darum kampft, durch die verschiedenstenkiinst-
lichen Mittel den Eindruck des Lichtes auf ihren farbigen Fli-
chen zu erzeugen; die Plastik kann sich seiner unmittelbar
bemichtigen. Durch die Art, wie ihr Werk der Beleuchtung aus-
gesetzt wird, fingt es das Licht an verschiedenen Stellen seiner
Form bald stirker, bald schwiicher ein und bringt die Form
dadurch zum Leben. Dieses Leben ist insofern nur erborgt, als
das Spiel des Lichtes nicht etwas Konstantes, sondern etwas
Wechselndes, unter Umstéinden beinahe Versagendes ist, das
ganz aullerhalb der Macht des Kunstwerks selbst zu stehen
scheint. Gemessen an den Eindriicken des Augenblicks ist das
auch der Fall, sie konnen in launischen Verschiedenheiten
schwanken, aber in Wahrheit bleibt doch hinter diesen verschie-
denen Eindriicken eine Gestaltung bestehen, die sich in einmali-
ger Art mit dem Lichte auseinandergesetzt hat. Diese Aus-
einandersetzung entsteht durch die Form. Die Form ist durch
ihre Héhen und Tiefen, ihre Uberginge und ihre Unterbrechun-
gen, ihre Weichheiten und ihre Kanten so gestaltet, daB Licht
an bestimmt gewollten Stellen aufgefangen, unterbrochen oder
abgedimpft werden muBl, wie immer es auch an das Werk
herangefithrt wird. Durch die verschiedene Heranfiihrung, die
auBlerhalb der Gewalt des Werkes liegt, verschieben sich diese
Stellen wohl, besonders in den Schatten, aber ihr Gesetz bleibt,
und die Verschiebungen kliren bei einem reifen Kunstwerk nur
dieses Gesetz. Wir haben es also zu tun mit einer Lenkung des
Lichtes durch die Form und auf der Form, aber es bleibt ein
lebendiger Spielraum innerhalb dieses Lenkens je nach der
Richtung, von der aus das Licht sich in die Gewalt der Form
begibt. Was das Kunstwerk uns in jedem der dadurch entste-
henden Fille zeigt, ist zwar geweckt durch das lebendige Licht,
aber es ist, wie in der Malerei, aufgebaut aus Schatten; das Licht
selbst wirkt indirekt, indem seine Wirkungskraft vom Kunst-
werk reflektiert wird.

Bei diesem ganzen ,,koloristischen* Vorgang wirkt der Grund-

Schumacher, Sprache 14
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ton, auf dem er sich abspielt, entscheidend mit: das Material,
aus dem das Werk geformt ist. Aber es ist nicht nur seine Farbe,
sondern in ebenso starkem MaBe seine Oberflichenstruktur: der
kristallinische Schimmer des Marmors, das scharfe Glanzlicht
der hellen Bronze, das gedampfte Leuchten der dunklen oder
der patinierten Bronze, der satte durch die Maserung lebendig
bewegte Ton des Holzes. Der reife Kiinstler wird die Behand-
lung der Form von vornherein auf die Verschiedenartigkeit
dieser Wirkungen einstellen, er weill, daB ithm in der Wahl des
Materials und seiner Technik ein wesentliches Element der
kiinstlerischen Sprache gegeben ist. Und es handelt sich nicht
nur um die Wahl, sondern um die personliche Auseinander-
setzung mit dem Werkstoff selber. Es ist sehr charakteristisch,
was Hans von Marées an den jungen Adolf Hildebrand schreibt,
als dieser ihm mitgeteilt hatte, daB er eine Arbeit unmittelbar
in den Stein zu hauen gedachte: ,,Die letzte hochste Aufgabe
des Bildhauers bleibt ja doch immer, dem Steine Leben zu ver-
leihen; alles andere, Form, Gruppierung, Verhiltnis usw. sind
ja nur Mittel zu diesem Endzweck, und da sollte man aller-
dings denken, daB nur der, der mit dem feindseligen Material
gerungen hat, diesen Triumph erreichen konnte‘ (1872), Was
vom Stein gilt, gilt in genau der gleichen Art vom Holz und in
technisch etwas umgedeuteter Art von der Bronze, die auch erst
beim Ziselieren des fertigen Gusses ihre letzte entscheidende
Oberflichenwirkung erhalt. Es ist eine der Seltsamkeiten aller
Kunst, daBl man dem fertigen Werk das ,,Ringen mit dem Ma-
terial* nicht anmerken darf, und dafl es doch eines der Mittel
ist, durch das die letzten Wirkungen eines Werkes geheimnis-
voll entbunden werden.

Dies Ringen mit dem Material tritt fiir den Betrachtenden in
der individuellen Behandlung der Oberfliche zutage und macht
dadurch die Plastik zu einer Kunst, die sich an ein neues Gebiet
unsercr Sinnesempfindungen wendet: das Tastgefiihl. Seine
Befriedigung bleibt in der Regel platonisch, aber es ist charak-
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teristisch, daB das bewundernde Betrachten eines plastischen
Kunstwerks zugleich den Wunsch wachruft es zu berithren.,
Das ist zwar nicht die beabsichtigte Art des sthetischen Ver-
kehrs, aber es ist eine Nebenwirkung, die einen Gradmesser
abgibt fir die Macht, mit der das Werk des Bildhauers den
Menschen gefangenzunehmen vermag.

Dic #sthetische Absicht wird erst erreicht, wenn der Genie-
Bende sich aus der Tastweite in die Sehweite einstellt. Denn
wenn die Plastik auch eine Fiille verschiedener Ansichten bietet,
so will sie doch bei jeder dieser Ansichten als Bild betrachtet
sein. Es ist nicht der Wirklichkeitswert der dreidimensionalen
Gestaltung, was kiinstlerisch wirkt, sondern die Ergebnisse von
UmriB, Linienfithrung, Licht und Schatten, die durch die
dreidimensionale Gestaltung hervorgerufen sind. Gerade weil
die kérperliche Erscheinung das Wesen naturhafter Wirklich-
keit in sich tragt, ist kiinstlerische Entwirklichung ein erstes
Ziel aller plastischen Kunst.

Die ,,Reliefauffassung* aller Rundplastik, die Hildebrand
predigt, ist nichts anderes als eines der Mittel zu solcher fiir den
Beschauer unvermerkten Entwirklichung. Weniger deutlich
kann man die Mittel bezeichnen, wenn es sich nicht um eine
Kérperbewegung, sondern um die Darstellung eines Gesichts-
ausdrucks handelt, ja hier scheint schlieBlich sogar das Portrit
mit seiner Forderung nach Wirklichkeitstreue eine Ausnahme zu
machen. Aber das ist nur scheinbar: das wirklich bedeutende
Portrat wird nur durch Stilisierung der Wirklichkeit erreicht. Wie
weit der Kiinstler in dieser Richtung zu gehen vermag, zeigt viel-
leicht am deutlichsten der Goethe-Kopf von David d’Angers, der
trotzseiner bis zum AuBersten gefishrten Ubertreibung doch eines
der ,,ahnlichsten* Portrits eines grofen Geistes geworden ist.

So l6st sich auch in der naturnahen Sphire der Plastik ein
Reich los, in dem eine eigene Sprache gesprochen wird, die mehr
zu sagen vermag als die Natur, weil sie durch eine Menschen-
seele hindurchgegangen ist. '



VIII. DIE KUNST DES BAUENS

1. GEBUNDENHEIT UND GESTALTUNGSWILLE

Wenn man sich fragt, worinin der Baukunst die Wirkungs-
mittel liegen, die zu uns sprechen, blickt man zuerst aus nach
Ankniipfungspunkten aus dem Reich der anderen bildenden
Kiinste. Uberall gibt es Uberginge von einer Kunst zur anderen.

Zwischen Plastik und Baukunst steht das monumentale Mal
als solche Ubergangserscheinung. Wie die Plastik ist es ein
Stiick gestalterisch organisierte Masse, das man beim Umschrei-
ten in sich aufnimmt. Aber die Masse verzichtet auf den An-
klang an lebendige Form, das Mal kennzeichnet sich als einem
neuen Reiche zugehorig, denn es ist ein abstraktes Formge-
bilde. Darin liegt eine der Eigentiimlichkeiten des neuen Kunst-
gebietes. '

Innerhalb der Reihe der abstrakten Gebilde ist das Mal das-
jenige, das am einfachsten zu uns spricht, und in dieserleichten
Verstindlichkeit liegt ein gutes Teil seiner elementaren Wir-
kung. Der Betrachter, der ein Werk der Malerei oder der Plastik
freudig zu genieBen versteht, wird nicht selten dem Bauwerk
gegeniiber von einer gewissen Beunruhigung ergriffen, wenn es
sein Doppelwesen zeigt, das man bald als etwas Plastisches be-
trachten kann und bald als etwas Raumliches. Sobald ein
Kunstwerk nicht nur eine AuBenwirkung, sondern zugleich eine
Innenwirkung hat, steht der Betrachter voreinem ungewohnten
Anspruch, der an sein Verstindnis gestellt wird; keine andere
Kunst zeigt etwas Ahnliches. Hier liegt eine weitere Eigentiim-
lichkeit des neuen Kunstgebietes.

Wenn der antike Tempel durch mehrere Generationen von
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Asthetikern das Zentralobjekt fiir alle Architekturbetrachtun-
gen war, so liegt das nicht nur an seiner Vollkommenheit, son-
dern wesentlich spielt dabei mit, daB er so einfach zu begreifen
ist. Man brauchte die Aufmerksamkeit eigentlich nur auf seine
AuBenwirkung zu richten; das Innere beschrinkt sich auf einen
Raum, der nicht dem Gebrauch der Menschen diente, sondern
der nur eine Art monumentaler Nische fiir ein Gétterbild war,
die sich der AuBenarchitektur einfiigte und von ihr aus iiber-
sehen werden konnte. Es ist kein Zufall, daB das kiinstlerische
BewuBtsein den baulichen Leistungen der Romer gegentiber so
lange versagte, obgleich sie mit der Konstantinsbasilika und dem
Pantheon solch groBartigen Schritt nach vorwiirts taten. Die
Konstantinsbasilika macht sehr viel verwickeltere Anspriiche
an das &sthetische Verstindnis als das Parthenon. Man kann
wohl sagen, daB es eine neue Sprache war, die man zu ver-
stehen lernen mufte, als die Architektur ankniipfte an Werke
wie diese Basilika, Es waren Raumschspfungen, die in mittel-
alterlichen Kultbauten ihre hochsten Absichten zum Ausdruck
brachten.

Es ist merkwiirdig zu verfolgen, wie oft selbst der kunstwillige
Betrachter der Frage aus dem Wege geht, wie es denn eigentlich
mit dieser doppelten kiinstlerischen Sprache steht, der wir hier
in der Baukunst begegnen. Gibt es nicht zu denken, daB bei-
spielsweise Goethe in seinem Hohenlied vom StraBburger
Miinster so viel wunderbar Verstindnisvolles iiber Baukunst
sagt, aber keinen Schritt in das Innere dieser Kirche lenkt,
sondern nur die AuBenwirkung in Betracht zieht, und daB ein
Jahrhundert spéter Rodin in seinem beriithmten Buch iiber die
Kathedralen Frankreichs es nicht viel anders macht?

Wir stolen also beim ersten fliichtigen Blick ins Reich der
Baukunst auf eine Erscheinung, die beim bewuBt Betrachten-
den eine Art Zwiespalt erzeugen kann. Er sieht, daf zwei kiinst-
lerische Eindriicke untrennbar zusammengehéren, und vermag
sie doch nur getrennt in sich aufzunehmen, ja, je mehr er sich
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mit derneuartigen Seite eines Werkes dieser Kunst,seiner Innen-
seite, beschaftigt, um so mehr wird die Aufmerksamkeit von

dem unmittelbaren Genuf der Gesamtschépfung abgezogen..

Wenn wir namlich das Innere eines Gebiiudes betreten, ist es
nicht nur die Auseinandersetzung mit dem &sthetischen Ein-
druck des Raumes, was als Anspruch an uns herantritt, es ist
noch etwas zweites. Das AuBere lieB sich, wie ein anderes Werk
der bildenden Kunst, noch ganz vom Standpunkt des kiinstle-
rischen Wohlgefallens betrachten, im Innern tritt ein zweiter
Gesichtspunkt daneben: die Frage nach der Zweckmi8igkeit.
Entsteht dadurch nicht ein neuer Zwiespalt dés Gefiihls ? Denn
es handelt sich nicht etwa um etwas Nebensichliches, ja bei
naherer Betrachtung zeigt sich, daBl der Zweck des Bauwerks —
mag er nun ein idealer oder ein profaner sein — der eigentliche
Motor beim Entstehen des Werkes 1st. Das Werk verleugnet
das auch gar nicht: neben einer Sprache, die an das Gefiih}
appelliert, spricht es eine Sprache, die sich wendet an den
Verstand.

An dieser Sachlage hat die Asthetik von alters her nicht ohné
lebhafte Bedenken voriibergehen konnen. Sie fragte, ob maneine
Sache, die einem bestimmten Zwecke dient, iiberhaupt unter die
Kunstwerke zu rechnen verméchte? Die einen verneinten es
uneingeschrinkt, die anderen aber wollten eine Ausnahme
machen, wenn der Zweck idealer Natur war, Beide faBten den
Zweckbegriff zu engherzig auf. '

Es ist ein groBer Irrtum, zu glauben, daB die Durchbildung
eines Werkes zu hochster ZweckmiBigkeit ohne Einflu8 auf
sein kiinstlerisches Wesen ist. Wir brauchen die Griinde zweck-
hafter Vollkommenheit gar nicht wirklich zu verstehen und
kénnen doch ein Gefiihl fiir ihr Vorhandensein haben, das uns
bald bewuBt, bald unbewuBt eine Befriedigung gibt. Wer hat
das einem guten Grundri§ gegeniiber nicht schon erlebt, wenn
er ithn auch nur abgebildet sah. Was man fiihlt ist die Reife.

Es zeigt sich also, daB wohl der S¢haffende neben der
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Sprache des Gefiihls, die Sprache des Verstandes hat walten
lassen miissen, sofern der Betrachtende aber nicht die Ab-
sicht hat, von dem Zweck des Werkes selber Gebrauch zu ma-
chen, flieBen diese beiden Stréme in einen einzigen zusammen,
und er vermag sich ganz dem Gefiihl zu ergeben, um verstehen
zu kénnen. Dem unbeteiligt Betrachtenden verwandelt sich
ZweckmiBigkeit in Klarheit, und Klarheit ist nicht etwa blo8
Deutlichkeit, sondern es ist das Gefiihl von einem unsichtbaren
Gesetz.

Aus dem Gesetz der Zweckerfiillung ergeben sich aber noch
andere Fragen praktischer Natur. Die technischen Mafnahmen
zu threr Verwirklichung greifen in ein zweites Kapitel, das zu-
nichst rein verstandesm#Big orientiert und aufBlerhalb aller
asthetischen Betrachtung zu stehen scheint: die KXonstruk-
tion. Als Element architektonischer Wirkung kann sie in zwei-
facher Weise zur Geltung kommen: als sichtbare und als un-
sichtbare Konstruktion.

Die sichtbare Konstruktion kann in sehr verschiedenen Gra-
den hervortreten: mit bescheidener Beharrlichkeit in der ge-
fugten Backsteinwand oder aber in kithnem Schwung im goti-
schen Strebepfeilersystem, im sinnvollen Fugenschnitt des
Steingewdlbes oder im offenen Dachstuhl des Rathaussaales.
Was bei solchen Eindriicken zum Beschauer spricht, ist nicht
das Interesse am technischen Vorgang als solchem, sondern die
Freude am Uberwinden der Materie durch Menschenkraft. Es
liegt ein Reiz in dem Gefithl, am Werdeproze8 des Werkes gei-
stig teillnehmen zu kénnen, auch wenn man ihn nicht wirklich
versteht. So setzt sich ein technischer Vorgang um in eine
Stimmungswirkung.

Es hat immer eine Strémung in der Baukunst gegeben, die
es fiir eine unumgéngliche Notwendigkeit hielt, die Konstruk-
tion zu zeigen, ja sie betont hervorzuheben. Aber manverlangte

~das nicht aus diesen Stimmungsgriinden, sondern man pochte

auf moralische Gefithle: man forderte ¢s aus Griinden der
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,, Wahrheit‘‘. Unter Wahrheit verstand man etwas Technisches,
und damit war der Engherzigkeit ein Tor geéfinet. Denn die
*Baukunst wire arm, wenn sie nicht neben den technischen auch
symbolische Konstruktionsformen hitte. Man braucht nur an
das ,,Gebilk‘ des antiken Tempels zu denken, um solche symbo-
“lischen Formen vor Augen zu haben, die in allen von der Antike
abgeleiteten Stilperioden verstanden und in Gebrauch genom-
men sind. Fiir Stiitzen, Tragen und Schweben entwickelt die
Steinarchitektur in ihren geschwungenen Profilen einen symbol-
haften Ausdruck. An die Stelle des Kragsteins tritt die elasti-
sche Konsole, an die Stelle des offenen Dachstuhls die schwe-
bende Kassettendecke, die Konstruktion der Wand verschwin-
det unter dem die Fliche betonenden Uberzug. Und alles das
ist ,,wahr*’, wenn die symbolische Sprache folgerichtig und ohne
aus der Rolle zu fallen in einem Werke durchgefiihrt ist. Es
gibt eben neben der technischen auch eine kiinstlerische Wahr-
heit, die nicht in Gegensatz zur ersteren tritt, sondern deren
unsichtbar bleibendes Wesen mit kiinstlerischer Freiheit um-
deutet. Die Konstruktion ist dabei aus einer herrschenden in
eine dienende Rolle zuriickgetreten.

Fiir den Betrachtenden ist es in beiden Fillen das Gefiihl
einer GesetzmiBigkeit, was ihn beriihrt. Im Reich der symboli-
schen Konstruktion hat der Schaffende selbst den Weg dazu
bereits gewiesen und leicht gemacht, aber auch wo die Kon-
struktion unmittelbar als Ergebnis technischen Tuns in Erschei-
nung tritt, bleibt sie bei einem reifen Werk fiir den Betrachten-
den nicht etwas Technisches, sondern ihre GesetzméBigkeit wird
umgedeutet zu einer kiinstlerischen Eigenschaft.

All das mag uns zeigen, da8 die Konstruktionsforderungen
der Baukunst ebensowenig wie die Zweckforderungen herauszu-
locken brauchen aus dem Bezirk, in dem es sich um eine Sprache
der Kunst handelt. Beide sind die unerldBlichen Krifte, die
in Bewegung gesetzt sein miissen, damit ein Werk der Bau-
kunst in Erscheinung treten kann. Aber sie sind mehr als das,
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sie haben eine eigene gestaltende Kraft. Das Wesen des Zweck-
programms, dem heutige Bauten gerecht werden sollen, hat
sich im Laufe der Kulturentwicklung betrdchtlich erweitert.
Unsere Vorstellungen von Reprasentation und Festlichkeit be-
ziehen sich auf frither nicht gekannte Massen, vor allem aber
gpielen in unsere Nutzbauten alle Arten soziologischer Anforde-
rungen in neuer Weise herein: wirtschaftliche, soziale, kultu-
relle und technische. Jede Lésungsmaglichkeit, die dabei her-
auskommt, tritt auf als wirkende Figur im groBen Schachspiel
der Architektur, und wir diirfen heute den Spieler getrost aus-
schalten, der glaubt, nach vorgefaBtem Schema zum Ziele kom-
men zu kénnen, und der die Ziige iibersieht, die ihm in immer
neuen Abwandlungen das Bediirfnis der Zeit entgegenstellt.

Diese neuen sachlichen Forderungen fiithren aber zugleich zu
neuen Konstruktionsmethoden, die durch die Entwicklung der
Technik dargeboten werden, und es ist deshalb nicht so wunder-
lich, daB die Gefahr entsteht, sich im Ringen mit diesen von
auBen kommenden sachlichen Anspriichen ganz zu verlieren;
man spiirt die Belebung, die in jedem Ringen liegt, und es
kann sogar so scheinen, als ob die Zwénge, unter denen die
Baukunst arbeitet, immer mehr zum Inbegriff und zur eigent-
lich bewegenden Kraft ihres Wesens wiirden. Funktion und
Konstruktion des Bauwerks wachsen an Bedeutung und man
meinte eine Zeitlang, daB man dariiber nicht bedriickt, sondern
begliickt sein miiBite. '

Es wire schlimm um das Bauen als Kunst bestellt, wenn dem
so ware. In Wahrheit ist bei allem wirklich lebendigen Gestal-
ten, mag es noch so sehr von Gesichtspunkten des Zwecks und
der Konstruktion beherrscht sein, noch die Quelle einerdritten
Kraft vorhanden. Sie liegt im Wesen des schaffenden Men-
schen. Diese Quelle hat also einen von innen und nicht einen
von auflen kommenden Ursprung.

Wenn der Mensch Materie zu architektonischer Gestaltung
formt, legt er ihr neben dem besonderen Gesetz des Zwecks
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und dem besonderen Gesetz der Konstruktion das allgemeine
Gesetz des menschlichen Geistes auf. Dies Gesetz ist gegriindet
auf mathematischen Begriffen. Unser Geist ist gebunden an Mall
und an Zahl. Aus dem Widerspiel der Verhiltnisse von MaBen
und Zahlen bildet sich das Geriist der abstrakten Sprache der
Kunst; das gilt von T6énen und von Farben, von Bewegungen
und von Formen. Am deutlichsten aber tritt es hervor bei der
Kunst, deren Ziel raumbildende Formung ist, der Architektur.
Verhiltnisse von Linien, von Flichen und von Kérpern sind
das, wodurch sie spricht.

Diese Sprache der Architektur fithrt zum mannigfachsten
Spiel des Ausdrucks, sie kann benutzt werden, um die einzelnen
Teile einer Schopfung zu Harmonie zusammenzustimmen, aber
ebensogut kann man sie dazu benutzen, um verschiedene Ver-
héltnisse innerhalb des gleichen Werkes in Gegensatz zueinan-
der zu setzen. Das Ziel im ersten Fall ist Ruhe, das Ziel im zwei-
ten Fall ist Spannung. Diese entgegengesetzte Tendenz tritt
nicht als etwas Willkiirliches auf: es klingt in ihr etwas an von
der Stimmung einer Zeitepoche. In eigentiimlicher Weise spie-
gelt sich deren seelischer Zustand in diesen Tendenzen, derart,
daBl bald das Streben nach Harmonie, bald das Streben nach
Spannung das Tun in verschieden abgestuften Graden be-
herrscht. Wie ein unbewufit wirkendes Fluidum gehen solche
Stromungen durch eine Zeit. Sie offenbaren sich im schaffen-
den Menschen. Wenn er kiinstlerisch titig ist, geben sie ihm die
Richtung seines Tuns und erzeugen den eigentiimlichen Rhyth-
mus, in dem er sich unbewuBt bewegt. Thn beherrscht eine
Kraft, die wohl beeinfluit ist, durch die Forderung des Zwecks
und die Forderungen der Konstruktion, die aber diese Forde-
rungen nur als Material fiir das benutzt, was er ausdriicken
méchte, — als Material fiir seinen Gestaltungswillen. Dieser
Gestaltungswille, der im Dienste rhythmischer Absichten steht,
bleibt auch beim baulichen Schaflen fithrend, e¢benso wie bel
jeder anderen kiinstlerischen Tatigkeit.

1. Gebundenbheit und Gestaltungswille 219

Das alles ist in wenigen Worten schwer zu verdeutlichen, aber
es rithrt an eine Wahrheit, die eigentlich recht einfach ist. Man
kann sie aueh anders ausdriicken. Man kann sagen: jedes bau-
liche Kunstwerk hingt ab von dreierlei: von der Aufgabe,
die erfiillt werden soll, den technischen Mitteln zu ihrer Er-
fiillung und dem Wesen des Erfiillenden. Das erste fithrt zu
Forderungen seiner Funktion, das zweite zu Forderungen seiner
Konstruktion, das dritte zu Forderungen seiner rhythmischen
Verhiltnisse.

Diese drei Kraftegruppen wirken in einem baulichen Kunst-
werk natiirlich nicht fiir sich gesondert, sondern sie verschmel-
zen miteinander, und nur wo diese Verschmelzung so gelingt,
daB jede einzelne im Dienste der beiden anderen steht, ist ein
vollwertiges Kunstwerk erreicht. Es gibt immer Zeiten, wo die
Anspriiche der einen dieser drei Kriftegruppen vernachlassigt
wird und sich deshalb durch das Betonen seiner Anspriiche erst
zur zeitgemiBen Bedeutung durchringen mufB. Das erklart die
Kampfeinstellung bestimmter Epochen. Sie pflegen dann die
Rechte des vernachlissigten Teiles so stark zu betonen, daf er
in Gegensatz zu den anderen zu treten scheint; in Wahrheit
ist es ein Kampf um Gleichgewicht.

Das Fithrende dabei ist immer der Gestaltungswille, der sich
in einem Kiinstler verkorpert. Durch diese Verkérperung wird
dem EinfluB der jeweiligen persénlichen Begabung Raum ge-
geben, aber wir haben mit Absicht nicht dieses Moment des
individuellen Einflusses hervorgehoben, sondern das Moment der
tberpersonlichen Zusammenhénge, mit denen der Gestaltungs-
wille in der Baukunst unléslich verkniipft ist. Unvermerkt
steht alles personliche Wollen unter dem EinfluB der Zeit-
gebundenheit, die sich duflert in der eigentiimlichen Tat-
sache, daB sich in der starren und unbeweglich scheinenden
Kunst des Bauens die geheimsten Schwingungen offenbaren,
die durch eine Zeitepoche gehen. Wir wiirden aber die Farben
nicht richtig mischen, wenn wir nicht hervorheben wollten,
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daB der zeitlich bedingte EinfluB, der in grofien Wellen mit
dem historischen Geschehen wechselt, sich abhebt von einem
zeitlich unberithrten, nur értlich gebundenen Hintergrund, der
aus einem bestimmten Volkstum entspringt. Dieser Einfluf
#indert sich nicht, und er ist michtiger als alles andere. Wenn
wir ein historisches Werk der Baukunst abgebildet sehen, ist
das erste, was wir unterscheiden kénnen, ob es deutsch, fran-
zosisch oder italienisch ist, dann erst kommt der Unterschied
der verschiedenen historisch-stilistischen Zeitepochen in Be-
tracht, und hinter diesen Feststellungen steht erst die Frage
nach den Besonderheiten des freien kiinstlerischen Indi-
viduums.

Diese drei Stufen der @sthetischen Erkenntnis zeigen die drei
Komponenten, aus denen sich — fiir den Schaffenden unbewuBt
— das zusammensetzt, was wir mit ,,Gestaltungswillen** be-
zeichnet haben; die Willensfreiheit stromt zwischen festen

Ufern.

Wir haben den Blick ins Reich der Baukunst damit begonnen,
alle die Bindungen hervorzuheben, unter denen sie sich be-
wegt: die Zweckgebundenheit und die Materialge-
bundenheit, die Zeitgebundenheit und die Artge-
bundenheit. Nur wenn man sich dieser Bindungen bewuft
ist, kann man die schwer verstindliche Sprache der Baukunst
richtig auffassen, denn man darf die Mittel ihres Ausdrucks
nicht an falscher Stelle suchen. .

Innerhalb dieser Bindungen bleibt der Spielraum noch gro8
genug, in dem die Kunst sich frei bewegt. Wir wollen versuchen,
die Hauptbezirke zu durchwandern, in denen dieser Spielraum
liegt. Es sind die Bezirke der Flichen- und Massengestaltung,
der Raumbildung, des Lichtes und der Farbe.

2. FLACHE, MASSE, RAUM

Auf einer Fliche kann man mit den einfachsten Mitteln
Leben erzeugen. Man braucht dafiir nur die Linie und muB sie
dazu benutzen, um die Fliche aufzuteilen. Durch die Teilung
ergeben sich bestimmte Proportionen zwischen den entstande-
nen Flichenteilen und Linienabschnitten. Wenn sie mit Vor-
bedacht gezogen sind, kénnen sie im Betrachter Eindriicke er-
zeugen, in denen Keime von Stimmungen liegen: wir empfinden
Ruhe, wenn sie die Tendenz des Horizontalen betonen, Span-
nung, wenn sie die Vertikale bevorzugen, — wir empfinden
Harmonie, wenn ein feines Gefiihl sie wohlgefillig gegeneinan-
der abgestimmt hat, Spannung, wenn sie unerwartete Gegen-
sitze hervorrufen.

Es ist dhnlich wie mit den Verhaltnissen der Téne zueinan-
der, auf die unser Empfinden ebenfalls reagiert, und ebenso wie
man dort die Ursachen der Wirkungen in Zahlen ausdriicken
kann, kann man auch hier die verschiedenen Ergebnisse in
Zahlen festlegen. Die Zahlen kiinden einfache Gesetze fiir Ver-
héltnisse, die der Mensch bevorzugt, sie sind ein Erkennungs-
mittel, das akustische und optische Welten miteinander ver-
bindet.

Wir miissen von dieser etwas blutleeren Vorstellung einer
linearen Flichenteilung ausgehen, um von den Urgriinden nicht
abgelenkt zu werden, wenn in der architektonischen Wirklich-

~ keit die senkrechte flichenteilende Linie zur Lisene, dann zum

Pilaster und schlieBlich gar zur Ssule anschwillt und die
horizontale Linie zu Bédndern und Gesimsen wird. Nicht die
Form, die dabei zutage tritt, so wirkungsvoll sie an sich sein
mag, ist das in erster Linie Entscheidende, sondern die Verhilt-
nisse, die beim Entfalten solcher Elemente in der Fassaden-
flache hervortreten. Die schattengebenden Formen unterstrei-
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chen das Spiel dieser Verhiltnisse, aber diese Wirkung bleibt
etwas fiir den Beschauer UnbewuBtes, denn sie ziehen die
Aufmerksamkeit zugleich auf ihre Eigenbedeutung. Das Linien-
spiel, das in Wahrheit den Grundton des Gebdudecharakters an-
gibt, versteckt sich hinter der belebten Einzelform und wird zu
einer heimlichen Macht. Dieser Vorgang, der verhaltnismi8ig
einfach zu verfolgen ist, wenn man sich eine eingebaute Palast-
fassade etwa aus der Zeit der Hochrenaissance vorstellt, ist
typisch fiir die Art, wie in der Architektur ein geistiges Prinzip
hinter der sinnlich wirksamen Form steht. Wir werden sehen,
daf} es die Architektur auch in viel komplizierterer und anders-
artiger Weise durchdringen kann, aber immer bleibt dies das-
selbe, daB die geometrisierenden Linien, die das Gefiige eines
baulichen Organismus durchdringen, als solche unsichtbar blei-
ben, sie dirigieren heimlich die baulichen Dispositionen. Das
Festlegen bestimmter Proportionen und ihr Festhalten auch in
scheinbar voneinander unabhingigen Teilen des Bauwerks ist
nur die eine Seite dessen, was einem baulichen Werk den be-
stimmten und vor allem den einheitlichen Charakter gibt. Es
ist im wesentlichen eine Sache der Flichengestaltung. Bei den
meisten Bauwerken bedeutender Natur handelt es sich aber
nicht um Fliche, sondern um kubische Masse, und #4sthetisch
betrachtet ist die Wirkung der kubischen Masse nicht etwa die
Summe der kiinstlerischen Wirkungen, die auf ihren einzelnen
Flachen erzeugt sind. Etwas ganz Neues kiindigt sich bei kubi-
schen Gebilden an, das die etwaigen Flichendispositionen iiber-
tont: die perspektivische Wirkung, die als Silhouette der Masse
in Erscheinung tritt. Das ist nicht nur an sich etwas ganz an-
deres, sondern es ist auch etwas Vieldeutiges, weil nicht Kon-
stantes, sondern je nach der Bewegung des Beschauers Wech-
selndes. Wenn wirklich in den Verhaltnissen der Teile zueinan-
der bei einem reifen baulichen Kunstwerk eine stille Musik
liegt, kann das Werk nicht etwa durch die Art der Teilung seiner
gegeneinander verschobenen Flachen dieser Musik teilhaftig
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werden. In der Tat vermag man bei den Meisterwerken der
Baukunst eine ganz andere Art der Harmonisierung festzu-
stellen. Sie wird nur verstindlich, wenn manbei einem baulichen
Werk geistig nicht nur von der Fliche zur Masse vorschreitet,
sondern weitergeht von der Masse zum Raum. Der Blick auf die
negative Masse des Innern, die wir Raum nennen, ist dabei
nicht nur unentbehrlich, sondern diese ist der Ausgangspunkt
aller Uberlegungen. Praktisch heiBt das: die Uberlegungen be-
ginnen beim Grundrif eines Gebiudes, nicht etwa bei der
Fassade. Um sich technisch verstindlich zu machen, bedarf der
Baukiinstler bekanntlich einer zeichnerischen Zerlegung des
einheitlichen Baugebildes in die technischen Abstraktionen von
Grundri, Schnitt und abgewickelten AuBlenansichten. Diese
der sinnlichen Wirklichkeit zuwider laufende Zerlegung birgt
die Gefahr in sich, daB die drei zeichnerischen Welten, die dabei
entstehen, ihrem inneren Wesen nach auseinanderfallen. Es
gilt, sie durch ein einigendes Prinzip, das alle drei gleichartig
durchdringt, zusammenzufassen. Dies einigende Prinzip findet
man in den hohen Zeiten baulicher Kultur in einer einfachen
mathematischen Schlisselfigur. Die Seiten und die Winkel-
beziehungen, die sich aus der regelmiBigen Teilung eines der
Breite des Grundrisses eingeschriebenen Kreises ergeben, sind
dieser Schliissel. Die MaBeinheit, die diese Teilungsseite dar-
stellt, und diese Winkelbeziehungen gehen nicht nur durch den
GrundriB hindurch und legen das Verhiltnis seiner Hauptglie-
derungen fest, sondern sie beherrschen in derselben Weise auch
den Schnitt, der die dritte Dimension des im Grundril angeleg-
ten Raumes bestimmt, und sie beherrschen ebenso die mafige-
benden Gliederungen des duBeren Aufbaues. '
Solch ein Zusammenhang, der durch das ganze Werk geht,
ergab sich urspriinglich nicht aus einer mathematischen Uber-
legung, sondern aus der Art der technischen Ausfithrung am
Bauplatz, die damit beginnt, den Grundrif an Ort und Stelle

-mittels der MeBschnur aufzutragen und seine Orientierung zu
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den Himmelsrichtungen durch die Beobachtungen zu voll-
ziehen, die man am Schatten einer Stange auf einem dem Grund-
ril eingeschriebenen Kreise machen kann. Das am Bau selbst
entstandene individuelle Ma8 wurde dann bei den iibrigen Bau-
vorgingen festgehalten, wobei in Ermangelung fester Bauzeich-
nungen die Winkelbeziehungen eine grofle Rolle spielten, um
Punkte der Héhenentwicklung im Raume bestimmen zu kénnen.

Was so einer einfachen praktischen Ubung entsprang, wurde
dann im Laufe der Zeit zu einem bewuBt in allen seinen geome-
trischen Beziehungen ausgebauten Prinzip. Die Ausfithrung der
groBen Kultbauten des Mittelalters ist ohne die heimlichen
mathematischen Beziehungen von ,,Triangulatur* und ,,Qua-
dratur nicht vorstellbar. Bei diesen Bauten aber vollzog sich
etwas, das weit iiber das technisch Interessante hinausging.
Aus der engen Beziehung der schaffenden Geister zur Mathe-
matik entstand das Gefithl, mit einem Stiick kosmischer Ur-
kraft in Verbindung zu stehen, die man von alters her in der
Geometrie sah: Plato hat sie mit dem Gottesbegriff gleich-
gesetzt, Man fand in ihr die ordnende Kraft schlechthin und
begann, die Art, wie man sich dieser Kraft im monumentalen
Bau bediente, als etwas Geheiligtes zu betrachten, das man
der Lalenwelt gegeniiber mit dem Schleier des Geheimnisses
umgab. So erklirt sich die eigentiimliche Geisteswelt der mittel-
alterlichen ,,Bauhiitten*, in die neben dem Handwerklichen
ein ethisch-religioser Zug hineinspielte.

Was beim Bau der grolen Wunderwerke der Kathedralen
zur hichsten Entfaltung kam, konnte in dieser gesteigerten Art
nicht etwas Dauerndes im Betrieb der Architektur bleiben.
Vieles davon ist zu einem unbewuBt wirkenden Gefiihl in der
Baukunst geworden, aber auch als bewuBt wirkendes Gesetz
vermag es in ihren hohen Werken noch in der gleichen Weise zu
sprechen. Man darf das neu erwachte BewuBtsein dieser inne-
ren Kraft nicht wieder verlieren, denn es handelt sich dabei
nicht um etwas Absonderliches, sondern um die Art, wie die
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Baukunst das Grundgesetz aller #sthetischen Wirkung ver-
wirklichen kann, das Gesetz von der Einheit in der Man-
nigfaltigkeit.

Es ist ein Unterschied, ob ein MaB, das ein Bauwerk durch-
waltet, das mechanisierte und beziehungslose Allerweltsmall des
Meters ist, oder ob dieses MaB aus dem Bauwerk selber als ihm
eigentiimlicher Urkeim entwickelt wurde. Im ersten Fall liegt
keine vereinheitlichende Kraft, im zweiten Fall wird sie ange-
bahnt, und auf dieser Grundlage kann durch entsprechende
kunstvolle Weiterentwicklung ein groBes Gesetz in einem Bau-
werk lebendig werden, das ihm unvermerkt das Wesen jener
unbegreiflichen Notwendigkeit gibt, die uns vor den Schépfun-
gen der Natur — der Bliite, der Frucht, dem Kristall — mit
Andacht erfiillt.

So besitzen wir in der Baukunst etwas, was itber die Méglich-
keit, Masse nach denVorstellungen unserer Phantasie zu formen,
hiniibergeht, namlich die Macht, Masse ohne sinnlich erkenn-
bare Mittel von einem Gesetz durchdringen zu lassen. Dadurch
kénnen wir auch in dem dreidimensionalen Gebilde Verhalt-
nisse entfalten, die wir als etwas im Wandel Bestandiges emp-
finden, obgleich sich das optische Bild stindig mit unserer Be-
wegung verschiebt.

Diese Macht kommt erst zur vollen #sthetischen Auswirkung,
wenn sie die sinnlichen Mittel des Formens und Gestaltens, die
der Architektur gegeben sind, in ihren Dienst nimmt.

Wir haben erst bereits ausgefithrt, daB das Bediirfnis, die
Verhaltnisse schaffenden Teilungen an einem Bau durch Schat-
ten zu unterstreichen, dazu fiihrt, statt einfacher Linien plasti-
sche Elemente auszubilden. Wir sahen weiter in anderem
Zusammenhang, daB die aus der Konstruktion des Bauwerks
entstehenden Einzelformen vielfach nicht unverindert ge-
lassen werden, sondern in symbolischer Weise die Funktion
ausdriicken, deren Erfillen gezeigt werden soll. Das sind zwei
Regungen, die dazu fiihren, Teile der Masse zur Form wer-

Schumacher, Sprache 15
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den zu lassen, das heiBit aus dem Baustoff abstrakte Gebilde
zu schaffen.

Diese abstrakten Gebilde haben aber nicht nur eine dienende
Bedeutung, sie beanspruchen zugleich ein eigenes Leben, ja,
es geschieht das Merkwiirdige, daB wir ihnen die Funktion, die

sie wirklich oder scheinbar ausfilhren, nur zutrauen, wenn es_

dem Gestalter gelungen ist, den Schein eines eigenen Lebens in
thnen zu erwecken. Das 148t sich nicht etwa durch dekorative
Zutaten oder durch Ornamentierung machen, die starre Masse
selbst muB die Belebung erfahren.

Wie das méglich ist, zeigt vielleicht am deutlichsten die Aus-
bildung der Dorischen S#ule. Technisch wiirde fiir ihr Amt als
freie Stiitze ein zylindrischer Schaft mit einer eckigen Platte
darauf alles Erforderliche leisten. Wenn die Dorische Siule den
runden Schaft nach oben verjiingt, verstirkt das nicht etwa ihre
statische Leistungsfahigkeit, im Gegenteil, der nicht verjiingte
Kérper leistet mehr; wenn unter der Abdeckplatte ein elastisch
geformter Wulst nach oben zu stiitzen scheint, ist das nur eine
scheinbare Kraftentfaltung, und vollends technisch gleichgiiltig
ist die Tatsache, daB der verjiingte Sdulenschaft nicht einfach
vom unteren zum oberen Durchmesser in gerader Linie iiber-
geht, sondern daB die Ubergangslinie in zarter Kriimmung
schwillt.

Was soll das alles? Es soll die starre Materie so charakteri-
sieren, als ob sie elastisch wire, denn wir bleiben nicht gleich-
giiltig gegen diesen Schein. Im Vergleich zu jenem statisch lei-
stungsfahigeren, einfachen Zylinder scheint uns die Saule jetzt
erst etwas aus eigener Kraft zu leisten, jetzt erst scheint sie uns
erfiillt mit eigenem Leben. Der Grund dafiir ist einfach: der
Gestalter hat sie vermenschlicht. Die Kunstgriffe der Schwel-
lung und des elastischen Polsters klingen an die Funktion der
beim Gebrauch schwellenden Muskeln unseres eigenen Kérpers
an. Wir kénnen ein,,Stiitzen* nur durch Analogie mit unserem
eig enen Stiitzen mitempfinden. Die starre Form der Materie
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bleibt uns tot, die als elastisch charakterisierte wird uns erst
lebendig. Man sieht, es braucht nicht erst die Menschengestalt
einer Karyatide an die Stelle der Stiitze zu treten, wir reagieren
auf viel feinere, kaum merkliche Charakterisierungen, um die
Funktion der Materie durch menschlichen Anklang fiir uns ver-
stindlich zu machen. Der elastische, geschmeidige Karnies im
Aufbau eines Gesimses oder die Volute einer Konsole tut an
anderer ‘Stelle den gleichen Dienst.

Da solcher Anhaltspunkt fiir eine dem menschlichen Gefiihl
verstandliche Belebung des an sich starren architektonischen
Gebildes am deutlichsten in der Einzelform hervortritt, die der
Schaffende gleichsam als letzte Bekréftigung seiner weit dar-
iiber hinausgreifenden schopferischen Absichten mehr oder
minder reich ausbildet, spielen diese Einzelformen fiir den laien-
haften Betrachter meist eine Rolle, die groBer ist, als ihnen zu-
kommt. Ja, sie werden geradezu als die Kernfrage betrachtet,
um dié es sich bei den einzelnen Etappen handelt, die in der
Entwicklung der Baukunst durchmessen sind: sie geben das
Kennzeichen, nach dem ,,Stile’ unterschieden werden.

Es ist charakteristisch, daB im 17. Jahrhundert die bedeu-
tendsten Kunsttheoretiker glaubten, wenn es gelinge, eine neue
Saulenform zu erfinden, dann hitte man ein neues Architektur-
reich, einen neuen ,,Stil* gefunden. Der Mangel an Verstandnis
fiir die Sprache der Baukunst hat einen wesentlichen Grund
darin, daB man den Schliissel zum Verstehen an dieser Stelle
sucht. So fein, reizvoll und kiinstlerisch solche Details der Form
auch sein mégen, das eigentliche Wesen der Architektur liegt
ganz anderwirts, und fiir die verschiedenen Stufen, die sie im
Lauf der Geschichte durchmacht, sind andere Dinge mafige-
bend. Man beriihrt sie erst, wenn man sich ins BewuBtsein ruft,
daB durch die Gestaltung der Masse vor dem Ziel der Formung
konvexer plastischer Gebilde ein ganz anderes Ziel ver-
folgt wird, némlich das Ziel der Formung konkaver abge-
schlossener Gebilde: nimlich Rdume.



228 VIII. Die Kunst des Bauens

Die Art, wie die Baukunst diesem Ziel einer negativen
Massenbildung des Inneren zustrebt und es in Beziehung bringt
zu der positiven Massenbildung der AuBengestaltung ist mafge-
bend fiir den Geist und fiir das Wollen einer bestimmten Periode
baulicher Entfaltung.

II.

Fir die abendlindische Architektur ist das Problem des
massiv iberdeckten Raumes der Motor der historischen
Entwicklung.

Wihrend die Phantasie in der AuBenarchitektur einen weiten
_ Spielraum hat, kann sie sich im Innenraum nur in bestimmten
Grenzen bewegen; sie liegen einerseits in der begrenzten Natur
mathematischer stereometrischer Formen, andererseits in der
Natur des Baustoffs begriindet, der fiir monumentale Zwecke
durch Jahrtausende hindurch vorwiegend in Betracht kam: dem
Stein.

Fir die Uberdeckung des Raumes in Form des waagrecht
abschlieBenden steinernen Balkens ist dem Naturstein nur ein
enger Spielraum gegeben. Erst durch das Verspannen einzelner
Steine zum Bogen wird dieser Spielraum erweitert und es er-
offnet sich zugleich dem volkstiimlichen kleinen Vetter des
Natursteins, dem gebrannten Steine jenes Wirkungsgebiet, das
er so reich ausgefillt hat.

Der Bogen gibt nicht nur die groBere Spannweite, er ist der
Keim zur raumiiberdeckenden gebogenen Schale.
Wenn man Bogen an Bogen reiht, erhdlt man die eine
Urform des massiv gedeckten Raumes, die Tonne. Man
lernt bald, sie in diinnerer Schale zwischen tragenden Bogen
herzustellen.

Solche verspannte Schalen kann man auch ringartig aus Stei-
nen zusammenfiigen; statt einer horizontalen Tendenz gibt das
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eine vertikale Tendenz in der Entwicklung des Raumes und es
entsteht seine andere Urform: die Kuppel.

Beide, Tonne sowohl wie Kuppel, sind nicht an die Kreis-
form gebunden, die massiven Schalen folgen auch der freieren
Kurve von Spitzbogen oder von Ellipse.

Die Weiterentwicklung von diesen Grundformen aus ergibt
sich dadurch, daB zwei Schalenformen sich durchdringen kén-
nen. Wenn zwei gleiche halbkreisférmige Tonnen sich recht-
winklig durchschneiden, entsteht das Kreuzgewslbe, das den
von ihm iiberspannten quadratischen Raum im Gegensatz zur
Tonne nach allen vier Seiten zu 6ffnen erlaubt. Hieraus folgt
etwas Entscheidendes, nimlich die Méglichkeit, zum Zweck der
massiven Uberdeckung groBer Flichen Kreuzgewdlbe beliebig
aneinanderreihen zu koénnen. Die Welt der mittelalterlichen
Kirchengrundrisse tut sich auf. — Im Zusammenfiigen der ge-
wolbten Elemente zu grofen Raumgebilden wird man aber erst
ganz frei, als der elastische Spitzbogen an die Stelle des unbe-
weglichen Rundbogens tritt, weil jetzt. die einzelnen Raum-
elemente nicht mehr an den quadratischen Grundrif ge-
bunden sind, sondern auch rechteckige Raumeinheiten zu tiber-
wolben vermégen, da das spitzbogige Kreuzgewilbe aus der
Durchdringung verschieden weiter Spitzbogen entstehen kann.
So fihrt die Entwicklung in der Horizontalen vermége der
Mittel einfacher mathematischer Durchdringungen und reicher
Reihungen verschieden geformter Kreuzgewélbe zu den kaum
iibersehbaren Variationen der Kathedralgrundrisse gotischer
Zeit, Bei allen diesen Kombinationen spielt als erginzendes und
abschlieBendes Element eine Form aus dem Reich der ,, Kuppel*
mit: die Halbkuppel, die Chor und Apsis zugrunde liegt.

Die Bereicherung des Grundmotivs mittels Durchdringungs-
formen, die bei horizontaler Entwicklung zum Kreuzgewélbe
fihrt, kann nun auch im vertikalen Sinn bei der Kuppel ein-
treten: sie 16st sich los vom runden GrundriB und erhebt sich
nicht nur iiber dem Vieleck, sondern auch iiber dem Quadrat;
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es entsteht eine Durchdringung von Wiirfel und Halbkugel. Die
Halbkugel kann, ehe sie sich vollendet, durch das Einschieben
eines Zylinderstiicks bereichert werden und sich dann erst durch
eine Kuppelform schlieBen. Bei den Kuppeln einer hochent-
wickelten Zeit wiederholen sich solche Durchdringungen ein-
facher Grundformen in verschiedenen Stufungen, bis die Endi-
gung in Form der , Laterne erreicht ist. Bei einem Raumge-
bilde wie die Kuppel der Peterskirche haben wir es mit einer
vertikalen Durchdringung von vier Grundformen des Raumes
zu tun,

Und auch die Kuppel kann nun in verschiedenster Weise
mit jenen anderen iiberwdlbten Raumformen, von denen wir
eben sprachen, zusammengefiigt werden; vereinigt mit Tonnen-
stiicken und Halbkuppeln wird sie zum groBartigen freien Raum
der Hagia Sophia; vereinigt mit Tonnen, Kreuzgewdlben oder
kleinen Kuppelgewﬁlben wird sie zu den pfeilergegliederten
Kirchen von Renaissance und Barock.

Wir kénnen nur andeuten. Diese aphoristische Skizze der
Entwicklungsformen des Raumes, die sich im Reich der massi-
ven Schaleniiberdeckungen ergeben, will nur zeigen, daB die
grundsitzlichen Moglichkeiten durch die verhaltnismaBig kleine
Anzahl mathematischer Grundmotive begrenzt sind.

Es ist notig, sich bewuBit zu werden, daB die Raumphantasie,
die mit den Schalenabdeckungen gefiigter Steine, also mit
Gewdlben, rechnet, sich innerhalb endlicher Moglichkeiten
bewegt, um zu begreifen, daB beispielsweise ein der Kunst im
allgemeinen so erschlossener Mann wie Arthur Schopenhauer
um die Mitte des 19. Jahrhunderts von der Architektur sagen
kann: ,,Diese Kunst ist keiner bedeutenden Bereicherung mehr
fahig — — das Streben nach dem Ideal fallt mit dem Nach-
ahmen des Alten zusammen.* .

Er kommt zu diesem vernichtenden Urteil, weil er nur mit
dem Stein als Baumaterial rechnet. Wohl bleibt dem Stein,
ebenso wie er der Antike, dem Mittelalter und dem Barock in
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den so verschiedenartigen Gestaltungen der Masse willig gefolgt
ist, auch fernerhin ein gefiigiger Stoff fiir jedwede neue Bau-
form, aber bei der Bildung des eigentlichen baulichen Ge-
dankens, niamlich des rdumlich formenden Geriistes, sind ihm
trotz der genialen Entwicklung des Gewidlbebaues gewisse Gren-
zen gesetzt, innerhalb deren er sich unter Ausschopfung aller
grundsitzlichen Kombinations-Méglichkeiten bis zur Barock-
zeit bewegt hat. Hier gibt es wohl noch Steigerungen des
MabBstabs, aber nicht der konstruktiven Idee.

Hat Schopenhauer nicht recht, wenn er auf die Notwendig-
keit hinweist, beim Nachahmen des ,,Alten‘‘ alles Heil zu
suchen?

Nur wenige Jahre nach der Festlegung dieses Ergebnisses
errichtete Paxton fiir die Londoner Weltausstellung von 1852
nur aus Eisen und Glas seinen michtigen ,,Kristallpalast®, und
bald darauf entdeckte der Girtner Monier ein Verfahren, das
durch Einbetten von Eisenstiben in Beton zu einem Bau-
material fithrte, bei dem infolge des fast gleichen Ausdehnungs-
koeffizienten der beiden verbundenen Elemente beinahe alle
Spannungs- und Schubkréfte aufgehoben sind.

Eisen und Eisenbeton kiindigten ihr Erscheinen an, aber erst
um die Jahrhundertwende begannen sie mit wenig Ausnahmen
aus der Rolle van versteckten Hilfsmaterialien zu selbstindigen
Michten zu werden; erst der Deutsche WayB entwickelte Ende
der achtziger Jahre den Monierschen Gedanken zu einem tech-
nisch brauchbaren, niamlich berechenbaren Baustoff, und
erst die Bauten der Pariser Weltausstellung der gleichen Zeit,
die im Eiffelturm gipfelten, weckten den Blick dafiir, daB hier
auch #sthetische Méglichkeiten ungenutzt schlummerten.

Es war keine kleine Aufgabe fiir die Architektur des begin-
nenden 20. Jahrhunderts, neben den unzéhligen neuen Bau-
aufgaben, die durch die GroBstadtentwicklung entstanden, auch
diese neuen Baumaterialien richtig in die schépferischen Ge-
dankenginge einzuordnen,
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Das ist auch haufig genug miBlungen, aber allméahlich begann
doch die Erkenntnis zu erwachen, da man aus diesen neuen
Bauméglichkeiten eigenwertige Gestaltungen bilden konnte,
und worin diese Eigenwertigkeit eigentlich bestand.

Der Eisenbeton erschwerte diese Erkenntnis vor allem
dadurch, daB er eine proteusartige formale Bildsamkeit besitzt.
Man konnte ihn miBbrauchen zur Nachahmung der Stein-
architektur, denn er stand als plastische Masse zur Verfiigung.
Ihr wahres Wesen aber enthiillte diese plastische Masse erst,
wenn man den Gegensatz zum Schichten des Steines betonte
und 1hn zu groBen monolithen Gebilden benutzte. Das Material
erlaubt uns aber auch ganz im Gegensatz zu diesen monolithen
Bildungen, den Baukérper véllig aufzulésen und in ein Ge-
ritst senkrechter und waagrechter Elemente zu zerlegen, dessen
Gefache offen bleiben, oder aber durch die verschiedensten
Fiillmaterialien — Keramik, Glas, Steinplatten — geschlossen
werden konnen. Es erlaubt uns aber vor allem eine Fiille ver-
schiedener freitragender raumlicher Uberspannungen, die iiber
das bisher Mégliche weit hinausgehen: vor allem weitgespannte
Rahmenbinder, die jeder nur erdenklichen Kriitmmungsform in
gebrochener Linie oder in kontinuierlicher Kurve folgen. Diese
Moglichkeit fithrt in der AuBenarchitektur zu Briickenldsungen
von groBter Kithnheit., Gebilde wie die ,,Teufeltalbriicke** der
Reichsautobahn (Gera—Jena) mit ihrer freien Spannung von
138 Meter sind bisher nicht gesehen, und es ist nicht nur die
Weite der Spannung, was solchen Bauwerken ihre Besonder-
heit gibt, sondern es ist das Verhaltnis dieser Spannungsweite
zur Stichhéhe des Bogens. Beim steinernen Bogen muf8 mit dem
Wachsen der Weite auch die Hohe des Bogens wachsen, weil die
einzelnen Steine sich sonst nicht verspannen; beim Eisenbeton
ist das nicht nétig, die statischen Linien, die er zu spannen er-
laubt, haben ihre eigenen Gesetze; wir sehen Kurven, die mit
geringer Stichhohe groBe Weiten in elegantem Schwung iiber-
winden, und wir erleben Linienziige, die bisher in der Architek-
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tur unbekannt waren. Sie haben ein neues Gefiihl fiir die Spann-
kraft der Linie geweckt.

Diese Moglichkeiten haben nun vor allem fiir den Innenraum
interessante und fruchtbare Folgen gehabt. Besonders ist es
ein Raumtypus, der heute in unserer Architektur eine auBler-
ordentliche Rolle spielt. Es leuchtet ein, da man den Bogen-
binder einer Briicke, von dem wir soeben sprachen, in einer
Folge béstimmter gleicher Abstinde beliebig oft wiederholen
kann;—deckt man die Zwischenrdume dieser Binderoben gerade
ab und schlieBt die seitlichen Liicken durch senkrechte Wande,
so erhilt man auBlen einen rechteckigen einfachen Baukérper,
innen aber beherrscht den Raum das tragende Sprengwerk der
Binder. Was ihm seinen Charakter gibt, ist die un-
tere Kurve dieser Binder. Die Wiederholung dieser Kurve
in gleichen Abstinden wirkt auf den Beschauer ganz &hnlich
wie ein Tonnengewdlbe, dessen Schale im Zug dieser Kurve ge-
wolbt ist. An zahlreichen Beispielen neuerer Bahnhofs- und
Markthallen, Industrieriume, Sport- und Versammlungs-
sile kann man kontrollieren, daB nach diesem Prinzip konstru-
ierte Gebilde eine eigentiimliche Raumillusion erzeugen:
man hat das Gefiihl, in Riumen zu sein, die je nach der Gestal-
tung der Binder in verschiedenster Weise bald wuchtig, bald
zierlich, bald in schnittigem flachen Bogen, bald im Zug einer
mehrfach geschwungenen Kurve iiberdeckt sind. In Wahrheit
ist der umschlossene Luftraum des Inneren ein einfaches recht-
winkliges Gebilde, dessen neutrales Wesen nur itbertont wird
durch die Macht der Wiederholung einer charaktervollen Kon-

" struktionslinie.

Solche offene, gleichsam skelettierte Tonnenriume haben
vor der entsprechenden wirklichen Tonne gewisse praktische
Vorziige: die Zwischenwinde zwischen den Bindern erlauben
eine beliebige Entfaltung der Beleuchtung: man kann gerade
Winde ganz in Fenster auflésen (Christus-Kirche in Berlin),
aber man kann diese Zwischenwinde auch der Kurve des Bin-
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ders folgend in treppenartigen Zonen sich absetzen lassen
(Funkhallen in Berlin), ja man kann sie neigen, wenn man einen
bestimmten dsthetischen Zweck damit verfolgt (Krematorium
in Hamburg). Das bedeutet nicht so sehr eine Variierung der
Raumgestalt, denn diese Zwischenwande werden meist durch
die eingestellten Binder perspektivisch iiberschnitten, sondern
es bedeutet eine reiche Méglichkeit in der Anordnung des Lich-
tes: diese skelettierten Tonnen kénnen bei gleicher Grundgestalt
durch die Art der Beleuchtungstaktik zu véllig verschiedener
Wirkung gebracht werden, ein kiinstlerisches Mittel, das dem
wirklich mit geschlossener Schale eingedeckten Tonnenraum
der Steinarchitektur in diesem MaBe versagt ist.

Diese aus einer Folge offener Eisenbetonbinder entwickelten
Lingsrdume lassen nun gewaltige stiitzenlose Uberdeckungen
zu: in der Langsrichtung sind sie theoretisch unbeschrankt, und
in der Breite steht theoretisch nichts im Wege, sie ebensoweit
zu spannen wie den Binder einer Briicke. Wenn wir trotzdem
in Wirklichkeit noch keine Raume besitzen, die das BreitenmaB
jener ,, Teufeltalbriicke** (138 Meter) zeigen, so liegt das daran,
weil es Grenzen gibt, die man aus wirtschaftlichen Griinden
nicht unnétig iiberschreitet. Die weitest gespannte Halle Euro-
pas zeigt 100 Meter offene Spannung und ist durch Eisenkon-
struktion gedeckt (Messehalle 7 in Leipzig).

Neben solchen aus unserem GroBstadtleben gar nicht mehr
hinwegzudenkenden ,,aufgelésten* Tonnen steht dem Eisen-
beton natiirlich auch die Schalenkonstruktion der wirklichen
Tonne zur Verfiigung, und ebenso wie den Raumgedanken der
Tonne vermag er damit die Kuppelform zu bewiltigen. Daf3
man aber auch diese in héchst wirkungsvoller Weise in ein
Skelett von Eisenbetongeriisten aufzulésen vermag, zeigt die
groBartige Kuppel der ,,Jahrhunderthalle* in Breslau. Die Art,
wie hier die gewaltigen Glieder eines sichtbaren Konstruktions-
systems in kithnen, unserem historischen BewuBtsein nicht ge-
laufigen Schwingungen logisch ineinandergreifen, macht einen

2. Fliche, Masse, Raum 235

phantastischen, beinahe méchte man sagen ddmonischen Ein-
druck. .

Diese Kuppel wird trotzdem wahrscheinlich eine vereinzelte
Leistung bleiben, weil der Eisenbeton neuerdings Zentral-
rdume mit weitaus wirtschaftlicheren Mitteln zu iiberwélben
vermag.

Die Anforderungen der Planetariumkuppeln haben AnlaB
gegeben zur Entwicklung einer Schalenkonstruktion, die tech-
nisch Erstaunliches bietet: sie erméglicht, mit Schalen von nur
6 Zentimeter Dicke Spannungen massiv zu iiberwélben, die den
Ausmessungen des Pantheon (43,4 Meter) entsprechen! Diese

" Leichtigkeit bewirkt, da Schubwirkungen dem Architekten

kaum noch Fesseln auferlegen, also auch die AuBenarchitektur
véllig anders als bisher éelﬁst werden kann,

Von hier blicken wir in eine noch weite Zukunftsperspektive:
Professor Dischinger konnte auf einer Jahresversammlung des
,,Deutschen Beton-Vereins* das Projekt einer Thermenhalle
zeigen, die eine offene Spannweite von 150 Meter vorsah.

Schalenwirkungen wie die, von denen wir zuletzt sprachen,
sind dem zweiten Baumaterial, das um die Jahrhundertwende
mit seinen Forderungen neu ins architektonische BewuBtsein
trat, dem Eisen, versagt. Wenn es seinWesen offen zeigt — und
nur das interessiert uns in unserem Zusammenhang —, tritt
es stets in Formungen auf, die wir mit dem Begriff des ,,skelett-
artigen*’ Geriistes bezeichnet haben. Es fithrt zu Raumbildun-
gen, die, grundsitzlich betrachtet, nach dem gleichen Prinzip
entwickelt sind, das wir bei den offenen Tonnenriumen und
offenen Kuppelriumen des Eisenbetons zu verdeutlichen ver-
sucht haben. Die Halle des Dresdner Hauptbahnhofs ist fiir den
ersten, die Festhalle in Frankfurt fiir den zweiten Raumge-
danken ein charakteristisches Beispiel fiir viele.

Wir miissen uns bei diesem kurzgedringten Uberblick damit
begniigen, hervorzuheben, daB die geringe Masse, die das Eisen
im Verhiltnis zu denselben Leistungen des Eisenbetons nur zu
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entfalten braucht, die im Prinzip gleichen Raumkonstruktionen
asthetisch ganz anders wirken 1aBt. Es ist nicht nur die gréBere
Feingliedrigkeit, was dabei in Betracht kommt, sondern fast
mehr noch der Umstand, dafl der Beschauer die Logik des In-
einandergreifens und Verstrebens dieser feinen Glieder ganz
anders zu iiberschauen vermag als bei den schwereren Formen
des Eisenbetons,

Es ist interessant zu sehen, wie die Entwicklung der offenen
Konstruktionen des Eisens auf den Skelettbau des Holzes eine
umstiirzende Wirkung ausgeiibt hat. Als man anfing, dessen
Leistungsfahigkeit nach den statischen Methoden des Eisens
zu berechnen, wurde das Holz in unseren Tagen ein véllig
neues Baumaterial. Der hélzerne Riesenbau der ,,Westfalen-
halle in Dortmund wetteifert mit seiner Spannung von
75 Meter, die mit einem Bindersystem bewiltigt ist, dessen Bo-
gen nur 19,5 Meter Scheitelhdhe besitzt, mit den gréBten der-
artigen Hallen des Eisenbaus, zeigt aber ebensowenig wie diese
nicht etwa das Ende einer Entwicklung. Bei einer Tagung des
Jahres 1934 fithrte Dipl.-Ing. Tauber aus: ,,Es steht durchaus
nichts im Wege, die in der ,Westfalenhalle‘ verwendete Binder-
konstruktion auf eine Spannweite von 100 bis 125 Meter zu ver-
groBern. Wir blicken also ebenso wie beim Eisenbeton und
beim Eisen auch beim Holz in eine weite Zukunftsperspektive.

Aber es sind nicht diese quantitativen Fragen, was uns in
erster Linie berithrt, wenn wir hier von den Moglichkeiten
sprechen, die neue Baustoffe der Baukunst eréffnen. Mehr noch
interessiert uns die Frage, welche Gesichtspunkte auftauchen,
wenn man — ob klein oder ob groB — aus dem Wesen dieser
Materialien heraus baulich zu schaffen beginnt.

Es leuchtet ein, daB es nicht etwa neue Formen sind, was
dabei herauskommt: die diinne Sprodigkeit des Eisens wider-
strebt einer Formgestaltung seiner Materie, und die Allbild-
samkeit des Eisenbetons tut das gleiche nicht aus Sprodigkeit,
sondern im Gegentei]l aus allzu grofer Willfahrigkeit. Nicht
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Besonderheiten der Form sind es, die man suchen mu8}, sondern
Besonderheiten der Formung. Das soll heiBlen, in der Art, wie
aus diesen Baustoffen rdumliche Organismen geformt werden,
liegt ihr besonderes Wesen.

Es tritt am stiarksten hervor, wenn man es benutzt, um den
Raum statt durch Massengestaltung, mit der die Steinarchi-
tektur arbeitet, durch Gerippegestaltung zu bewiltigen,
Immer deutlicher kommt zum BewuBtsein, daB es neben der
,,Muskelarchitektur®, die mit Massen und daraus entstehenden
Flachen arbeitet, eine ,,Skelettarchitektur gibt, und daB beide
ihre eigenen, nicht vermischbaren Gesetze haben, die ihren
Raumbildungen eine eigene Sprache geben.

Beiden isthetischen Welten ist das gemeinsam, daB ihre
Gestaltungen fiir uns erst lebendig werden, wenn wir die Er-
fahrungen und Vorstellungen, die wir aus unserer eigenen
menschlichen Kérperlichkeit in uns tragen, in sie hineinproji-
zieren. Wir haben schon ausgefithrt, da8 die in Wahrheit
starre Materie der Massen in der ,,Muskelarchitektur® uns
erst lebendig wird, wenn wir sie charakterisieren, als ob' sie
elastisch wiire, das heiit, wenn wir ihr Tragen und Stiitzen —
wie bei der Sidule — charakterisieren im Sinne der Schwellungen
unserer Muskelfunktionen, denn andere innere Kréfte vermégen
wir gar nicht zu verstehen. Bei der starren Materie des Gefiiges
der Skelettarchitektur ist es nicht anders, sie wird uns erst
lebendig, wenn wir unbewuBt in ihr etwas zu entdecken glauben
von der Logik und dem statischen Sinn unseres Skelettgefiiges,
— von der Spannkraft unserer Sehnen und Gelenke. Das sind
zwel vollig verschiedene Welten, die man, ohne ihre Harmonie
zu stéren, ebensowenig mischen kann, wie es ertriglich ist,
wenn bei dem Muskeleindruck einer schonen Menschengestalt
plotzlich ein Glied sich als Skelett darstellt. Auf dem Wege der
Entwicklung, den die neuen Baustoffe durchmachten, die wir
hier aus manchen anderen herausgegriffen haben, sehen wir
unzihlige Beispiele dafiir, daf der Schaffende in seiner Rat-
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losigkeit zunichst einmal versucht hat, den ungewohnten Ske-
letteindruck durch den Zusatz méglichst eindrucksvoller Mus-
kelarchitektur zu iibertonen. Wir haben angedeutet, dall die
Skelettarchitektur genug kiinstlerische Eigenttimlichkeiten be-
sitzt, um &uBerlicher Zutaten entraten zu kénnen.

Wenn wir uns diese Eigentiimlichkeiten, die vor allem auf die
Raumgestaltung EinfluB haben, noch einmal kurz vergegen-
wirtigen, sehen wir als erstes, daB im Raume véllig neue Ver-
héltnisse von Weite zu Héhe entstehen. Unsere statischen Vor-
stellungen, die wir lange als etwas Absolutes angesehen haben,
erweisen sich als etwas Relatives, namlich Materialgebundenes.
Durch das Umlernen schirft sich der Blick fiir die Spannkraft
und Feinheit des Linienzuges, vor allem aber &ffnet sich ein
Reich neuer Proportionen und damit neuer Wirkungen auf
architektonischem Gebiete, das nur durch den Vergleich mit
musikalischen Begriffen charakterisiert werden kann.

Als ein zweites sehen wir im Raume neue Méglichkeiten der
Belichtung entstehen. Das Skelett erlaubt, das Licht der Aulen-
welt an fast beliebigen Stellen anzuzapfen. Das ist, nebenbei ge-
sagt, keine kleine Gefahr, aber auch eine reiche Quelle neuer
Wirkungen,- die uns gleichzeitig gegeben wird, wo auch die
kiinstliche Beleuchtung uns erlaubt, Licht und Raumgestalt in
véllig neuartiger Weise miteinander zu verbinden.

Als ein drittes sehen wir, daB ganz einfache rechtwinklige
kubische Gebilde durch die Art, wie die Konstruktion ihrer
Uberdeckung gestaltet ist, im Innern eine Fiille verschieden-
artiger Charakterisierung erhalten kénnen. Man kann durch
zielbewuBtes Ausnutzen dieser Moglichkeiten, ohne die Grund-
form des raumumschlieBenden Kérpers zu bewegen, Raum-
illusionen erzeugen, die zu den verschiedensten, noch lange
nicht erschopften kiinstlerischen Wirkungen fiihren.

Erst als viertes nennen wir die Tatsache, daB die absoluten
Gro8en des stittzenlos iiberdeckten Raumes in gewaltiger Weise
wachsen kénnen. Man ist geneigt, das allem anderen voranzu-
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stellen, denn hier scheint im ersten Augenblick die greifbarste
Eigentiimlichkeit zu liegen, die nicht nur als Neuartigkeit, son-
dern zugleich als Fortschritt bezeichnet werden muB.

Und doch kommen wir in Verlegenheit, wenn man fragt, ob
in diesem Wachsen der GroBe nicht nur ein materieller, sondern
auch ein kiinstlerischer Fortschritt gesucht werden kann.

Wenn wir an. monumentale Raumschépfungen denken, ist
es kein Zweifel, daB der Mensch, wenn er ein Stiick gebindigten
Raumes aus dem groBen unfaBbaren kosmischen Raume kraft
seiner Kunst herausreiBit, als letztes Ziel verfolgt: trotz der
Begrenzung doch etwas einzufangen von dem Gefiithl der
Unendlichkeit des Raumes. Jeder, der einmal im Pan-
theon gestanden hat, wird wissen, was damit gemeint ist.
Dies Gefiihl verlangt wohl ein gewisses Minimum an quanti-
tativer Entfaltung, aber hingt dariiber hinaus nicht ab vom
Wachsen der wirklichen GriéBe, sondern von der inneren Har-
monie einer monumentalen Grundform.,

Auf diesem hochsten Gebiet asthetischer Wirkung kénnen wir
also nicht etwas suchen, was den Begriff Fortschritt rechtfer-
tigt, wohl aber diirfen wir von ihm innerhalb einer soziologi-
schen Blickrichtung sprechen.

Dies Wachsen des ungehemmt bewiltigten Raumes ist fiir
zahlreiche soziologische Bediirfnisse in unserer Zeit der Massen-
ballungen ein Schritt nach vorwirts. Fast alle unsere groBen
Anlagen fiir Versorgung, fiir industrielle Arbeit und fiir Ver-
kehr haben durch die Méglichkeit der wirtschaftlichen Erstel-
lung freier, gut belichteter GroBraume ein neues Gesicht be-
kommen. Aber diese Méglichkeit hat oft nicht nur materielle,
sondern auch ideelle Bedeutung: die Hallen fiir Leibestibung
und fiir Massenversammlungen geben den Rahmen fiir Betiti-
gungen, die in den Volkserziehungsgedanken unserer Zeit eine
fihrende Rolle spielen. Wenn auch unsere heutige bauliche
Richtung die bedeutsamsten reprasentativen Aufgaben soweit
als méglich dem edlen Werkstein vorbehalten wissen will, so
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bleiben doch genug Fille iibrig, wo diese neuen Baumethoden
iiber die bloBe Niitzlichkeit heraus auch denidealen Tendenzen
der Zcit ihre materielle Verwirklichung geben.

Aber alle diese Beobachtungen sind schlieBlich nicht der
letzte Grund, weshalb wir die Wirkung neuer Baustoffe auf
neue Bauformung so stark betont haben. Es schien in mehr als
einer Hinsicht klirend, gerade an den verwirrenden Erschei-
nungen, vor die uns der heutige Entwicklungszustand stellt,
zu zeigen, wo die Punkte liegen, die bei den AuBerungen der
Architektur technisch bedingt sind, und wie sie der Ge-
staltende trotzdem benutzt, um die Ausdrucksméglichkeiten
seiner kiinstlerischen Sprache frei zu bereichern.

Unter den Mitteln, die ihm beim Bauwerk gegeben sind, ist
die Raumgestaltung das stirkste. Durch sie kann er die heim-
liche Musik der Verhiltnisse am restlosesten zur Geltung brin-
gen, vor allem aber ist der gestaltete Raum auch das wirkungs-
vollste Instrument, um den unbeteiligten Menschen kiinstle-
risch zu fassen.

Das ist bei der Baukunst ein nicht unwichtiges Ziel. DaB
Malerei und Plastik den Anspruch auf gesammeltes Betrachten
haben, ist jedermann bewuBt, bei der Baukunst ist das anders:
die praktische Seite ihrer Werke fithrt weit mehr dazu, flicch-
tig an ihnen voriiberzugehen, und doch fangen auch sie nur an
zu reden, wenn man sich die Zeit nimmt zu lauschen. Beim
Innenraum ist die Aussicht am gréBten, den Menschen zu diesem
Lauschen zu bringen, ja selbst wenn er nicht bewuBt dazu ge-
bracht ist, kann der Raum unbewuBt seine Macht auf das
Gemiit ausiiben. Denn er ist das einzige Kunstwerk, das nicht
nur von aullen an den Menschen herangebracht wird, sondern
das ihn ganz umfingt, das einzige, in dem er sich mit allen sei-
nen Sinnen selbst bewegen kann.

Es ist also Gelegenheit gegeben,in ungewshnlichem MaB auf
den Betrachter einzuwirken. Dazu ist aber nicht nur die Bildung
der Raumform in ihren Proportionen und Rhythmen ein Mittel,
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sondern die hierdurch angeschlagenen Saiten kénnen in ihrem
Klang verstiarkt werden durch zwei weitere Miachte: das Licht
und die Farbe.

3. LICHT UND FARBE

Man kann den Unterschied im Wesen der bildenden Kiinste
vielleicht an nichts so deutlich erkennen wie an ihrem Ver-
héltnis zum Lichte.

Wir haben schon ausgefiihrt, daB die Malerei es nicht un-
mittelbar in ihren Dienst nehmen kann und seine Wirkungen
nur indirekt zu charakterisieren vermag. — Die Plastik kann
sich fiir ihre Eindriicke zwar des Lichtes selbst bedienen, aber
die Art, wie das geschieht, ist in hohem Grade in die Willkiir
des Lichtes gegeben.

Bei der Baukunst wird das Verhiltnis ein reicheres. Sie steht
der Herrschaft des Lichtes in vielen Fallen auch in ganz dhn-
licher Weise gegeniiber wie die Plastik, aber wir werden sehen,
daB die Sache mit dieser Feststellung nicht abgetan ist. Erst
jenseits dieser Ubereinstimmung liegen die wesentlichen Punkte,
die ihr besonderes Verhiltnis zum Lichte charakterisieren.

Das mit der Plastik Gleichartige besteht darin, daB die For-
men der AuBenarchitektur, sowohl die abstrakten wie die
dekorativ durchgebildeten, durch das Licht ihre besondere Be-
lebung erfahren. Diese Belebung wechselt wie beim plastischen
Werk je nach dem Stand und nach der Intensitét der Beleuch-
tung, aber infolge des unverriickbaren Standorts doch nur inner-
halb einer bestimmt umgrenzten Spanne. Diese Spanne erwei-
tert sich dadurch, daB nicht nur die Einzelform im Wechsel des
Lichtes lebt, sondern auch der ganze Kérper des Bauwerks.
Wenn man einmal bei einem freistehenden Gebaude beobachtet

Schumacher, Sprache 18
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hat, wie sich sein ,,Temperament** &ndern kann, sobald der Ge-
gensatz von Hell und Dunkel, in dem die Flichen stchen, sich
umkehrt, weiB, daB das Licht hier noch stirkere Einfliisse zu
entwickeln vermag als bei der freistehenden Plastik, weil in
der Regel die weichen Uberginge fehlen und das Gegensitzliche
dadurch noch schérfer hervortritt.

Aber im Hinblick auf die Architektur diirfen wir noch etwas
anderes hervorheben, das ihr eine Besonderheit gegeniiber der
Plastik gibt. Alles Licht stromt gleichsam unverarbeitet am
Menschen voriiber, wenn es nicht von einer Flache aufgefangen
wird und nun erst im kiinstlerischen Sinn zu wirken beginnt:
es verstrémt ins Unendliche, wenn der Mensch es nicht auffiangt.
Erst dadurch wird er sich der gestaltenden Macht des Lichtes
voll bewuBt, und dies BewuBtsein vermitteln die im Licht glén-
zenden Massen des Bauwerks in noch stirkerem und bestimmen-
derem MaBe als die geformte Plastik. Die Baukunst ist unter
den Kiinsten die hervorragendste Verdeutlicherin der Macht des
Lichts. '

Das hat Schopenhauer, der sonst der.Architektur gegeniiber
geistig sehr befangen war, in schoner Weise ausgedriickt. Er
handelt von der Wichtigkeit der Wahl der Himmelsrichtung
beim Bauwerk und sagt dann: ,,Dies alles hat seinen Grund
zwar groBtenteils darin, daB helle und scharfe Beleuchtung alle
Teile und thre Verhiltnisse erst recht sichtbar macht ; auerdem
aber bin ich der Meinung, daB die Baukunst so wie Schwere
und Starrheit auch das ganz entgegengesetzte Wescn des Lichts
zu offenbaren bestimmt ist. Indem némlich das Licht von den
groBen, undurchsichtigen, scharf begrenzten und mannigfach
gestalteten Massen aufgefangen, gehemmt und zuriickgeworfen
wird, entfaltet es seine Natur und Eigenschaften am reinsten
und deutlichsten, zum groBen GenuB des Beschauers, da das
Licht das erfreulichste der Dinge ist, als die Bedingung und das
Korrelat der vollkommensten anschaulichen Erkenntnisweise’
(Welt als Wille und Vorstellung III, 43).
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Schopenhauer denkt bei seinen Worten an die AuBenarchi-
tektur, wie er denn iiberall zeigt, daB der Raum in seiner Vor-
stellungswelt nur eine sehr geringe Rolle spielt.

Das Verhiltnis der Baukunst zum Lichte enthiillt aber erst
ganz seine Besonderheiten, wenn wir nicht an die Aulen-, son-
dern an die Innenarchitektur denken.

Gibt sich die AuBenarchitektur sozusagen dem Lichte rfick-
haltlos preis, so bemichtigt sich die Innenarchitektur dieser
elementaren Gestaltungskraft und ordnet sie als eines der wich-
tigsten Mittel in die Elemente ihrer kiinstlerischen Absichten
ein.

Auch im Innenraum handelt es sich zuerst um das Fangen
des Lichts, — aber es bleibt nicht nur ein Fangen, hier kann der
Gestalter zugleich die Moglichkeit eines Fithrens des Lichts
ausnutzen; dieses Fithren kann er mit noch anderen Wirkungs-
kriften verbinden; die letzte Steigerung zu individuellem Aus-
druck ergibt sich in Verbindung mit der Farbe. Ganz abge-
sehen von allen Individualisierungen ist aber das Fangen des
Lichtes in der Innenarchitektur etwas durchaus anderes wie in
der AuBenarchitektur. Das Fangen geschieht nicht etwa allein
durch Flichen und Formen, kurz, durch positive Massen, an
denen es sich auf seinem Wege bricht, sondern das Fangen ge-
schieht durch negative Massen, ndmlich durch das gestaltete
Stiick Luft, das wir Raum nennen.

Erst wenn sich das Licht im Raume fangt, beginnt dieser zu
sprechen, — vorher ist er stumm. Erst das Licht gibt ihm eine
Seele, und wenn eine Melodie in seiner Gestaltung schlummert,
wird sie vom Lichte erst erweckt. Dies Wecken und Beseelen
aber erfolgt nicht einfach durch den Naturvorgang, der die ge-
samte Atmosphire jeweils erfiillt, sondern es wird vom gestal-
tenden Kiinstler beherrscht und geleitet. Das Licht ist in der
Baukunst ein bewuBt benutztes Mittel kiinstlerischen Ausdrucks.
Dadurch unterscheidet sich diese Kunst von allen anderen
Kiinsten.
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Es geniigt fiir den kiinstlerisch arbeitenden Architekten nicht,
einen Raum von bestimmter Form sowie bestimmten Verhalt-
nissen zu schaffen und ihn hell zu machen, erst wie er sein
Leben beim Hellmachen weckt, gibt die letzte kiinstlerische
Entscheidung. Dies Wecken kann leise und behutsam gesche-
hen oder mit lautem Uberschwang, — es kann bescheiden auf-
treten oder mit herrischer Gebirde.

Die Art des Lichteinfalls verteilt erst die gliedernden Schat-
ten des Raumes. Sie sind bei gleicher kubischer Raumbildung
ganz verschieden, je nachdem, ob das Licht von oben kommt
oder seitlich dem Raume zugefithrt wird. Wenn es von oben
kommt, ist entscheidend, ob es der Deckenfliche unmittelbar
entstromt oder einem Kranz, der sich erst unter der letzten
deckenden Fliche é6ffnet. Da das Auge stets dem hellsten Punkte
folgt, reift das Licht im ersten Fall die Herrschaft an sich, im
zweiten Fall bleibt es Dienerin des Raumes. Diesem EinfluB
des hellsten Punktes ist das Auge noch mehr unterworfen, wenn
das Licht dem Raume seitlich zugefiihrt wird, weil dieser hellste
Punkt hier immer im Blickfeld bleibt. Das von oben strémende
Licht kann man unter Umstinden vergessen, das seitlich ein-
dringende Licht behauptet stets die ihm besonders zugeteilte
Rolle.

Bei dieser Rolle steht die Fithrung und die Formung des
Lichtes im Wechselspiel. Von ,,Formung* kénnen wir natiir-
lich nur in bezug auf die Lichtquelle sprechen. Je nachdem
ob sie als schmaler hoher Schlitz oder als breites horizontales
Band, in regelméBig unterbrochener Reihung oder als einzelner
hervorgehobener Fleck auftritt, kann das Verhiltnis, das den
Raum beherrscht, entscheidend unterstrichen werden. So formt
man dem Lichte kiinstlich gleichsam eine neue Quelle, aus der
es zu entspringen scheint, in Wahrheit ist es nicht die Quelle,
sondern nur das Mittel, wodurch man es lenkt. Denn man fingt
es durch den gestalteten Raum nicht nur ganz im allgemeinen
der unfaBbaren Unendlichkeit der AuBenwelt ab, sondern ver-
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mag es auch im besonderen in die Art zu zwingen, wie es diesem
gestalteten Raum seine Lebenskraft mitteilt: bald geheimnis-
voll rieselnd, bald laut jauchzend, bald in ruhiger Wiirde sich
mitteilend. Die verschiedenen Zeitepochen der Architektur, die
wir mit bestimmten Stilbegriffen bezeichnen, lassen sich nicht
zum wenigsten durch die Art charakterisieren, wie sie diese
Fithrung des Lichtes zu behandeln liebten: Gotik und Renais-
sance sind in dieser Beziehung vielleicht die deuthchsten Gegen-
satze. Erst im Barock beginnt man die Méglichkeit, die ver-
schiedenen Arten der Lichtfithrung in bewuBte Beziehungen
zu einem kiinstlerischen Werk zu bringen, voll auszunutzen;
es wird eines der stirksten Mittel, mit dem die Phantasie der
groBen Barockmeister arbeitet. Nicht im einzelnen Raum, son-
dern erst in der Folge der Rdume kann man ihre Absichten voll
erkennen. Da wird man von Dammerungen zu blendenden
Helligkeiten gefiihrt, — alle Wirkungen des indirekten Lichtes
spielen dazwischen, und manchmal ist geheimnisvolle Dunkel-
heit ein letztes Ziel, um hochstes Aufleuchten um so wirksamer
zu machen. Das Licht ist ein Mittel des Gestaltens geworden,
das ebenbiirtig neben den Mitteln der konkreten Materie
steht.

Man koénnte nicht ohne Recht sagen: ,,Man baut mit Licht®,
aber wenn man das tut, ist etwas anderes gemeint als das, was
ein vielgenannter Architekt unserer Tage, Le Corbusier, aus-
driicken will, wenn er das oft zitierte Wort ausspricht: ,,Ich
baue mit Licht.” Es entspringt bei ihm der Genugtuung dar-
itber, daB er die erweiterten Méglichkeiten, die das Glas heutzu-
tage als Baumittel bietet, in weitgehendem MaBe ausnutzt.

Wir kénnen heute im Gegensatz zum in die Wand eingesetz-
ten Fenster ganze Winde in Glas auflésen, wie Le Corbusier
das mit Vorliebe bei seinen Rdumen tut, ja, wir kénnen ganze
mehrstockige Fassaden in eine einzige glaserne Schiirze ver-
wandeln, wie das beim Dessauer ,,Bauhaus‘‘ unter dem lauten

Beifall der damaligen Kunstliteratur geschehen ist. In Wahrheit



246 VIII. Die Kunst des Bauens

war das Glas bei der daraus entstehenden neuartigen Einstel-
lung zum Licht nur ein Hilfsgenosse; diese seine Verwendung
wurde erst ausfithrbar durch die neuen Méglichkeiten diinnglie-
deriger Skelettarchitektur, die Eisen und Eisenbeton dem Bau-
enden boten. Wenn man sagte: ,,Ich baue mit Licht*, sollte
‘das heiflen: ,,Ich baue mit Glas** — und wenn man das ,,Ich
baue mit Glas** fachménnisch richtig ausdriicken wollte, miite
man sagen: ,,Ich baue nach der Statik des Skelettbaues und
schlieBe das offene Skelettgeriist nicht mit Stein, sondern mit
Glas.* 4

Die Folge war die Méglichkeit verschwenderischer Licht-
zufuhr im Innenraum. Und diese Verschwendung wurde zum
Prinzip gemacht und als Fortschritt betrachtet. Praktisch mag
sie es bei grofen Réumen der Arbeit vielfach sein, kiinstlerisch
liegt die Frage nicht so einfach. GewiB wirkt es auch beim Raum,
der kiinstlerische Anspriiche macht, oftmals verbliiffend, wenn
eine seiner Winde, aller Schwere entkleidet, der AuBenwelt
freien Zutritt gibt; und ist diese AuBlenwelt ein schoner Park
oder eine weite Aussicht, so hat diese Verbliffung einen guten
Grund. Der Grund liegt dann aber an der AuBenwelt und nicht
am Innenraum. Die Méglichkeit, bei Skelett-Glas-Architektur
der AuBenwelt das Licht in fast beliebiger Weise abzapfen zu
kénnen, von der wir oben gesprochen haben, hat im allgemeinen
zu vielen Verzerrungen und Verirrungen gefiithrt. Uber die
Freude, das Licht miihelos fangen zu kénnen, hat man oft
vergessen, daB} es nicht nur auf das Fangen, sondern auch auf
das Lenken ankommt. Wenn man dem Licht erlaubt, sich
hemmungslos in den Raum zu stiirzen, kann von Lenken nicht
mehr viel die Rede sein, es entsteht vielmehr die Gefahr, daB§
es die Bildung des Raumes sprengt. Bei der aus Eisen konstru-
ierten Tonne so mancher Bahnhofshalle und so manchen In-
dustriesaales kann man das vielleicht am deutlichsten erkennen,
wenn die Tonnenform an irgendeiner Stelle unorganisch durch-
brochen wird; aber auch beim einfachen Kubus des gewéhn-
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lichen Wohnraumes kann das UbermaB einer Wanddurch-
brechung bereits das Raumgefiihl vernichten.

Mit einem Wort: ,,Moglichst viel Licht ist nicht ein Ziel der
Baukunst. Schon deshalb nicht, weil Licht im Innenraum nicht
isoliert werden kann von Wirme und von Kilte und deshalb in
verschiedenen klimatischen Himmelsstrichen einer verschiede-
nen Dosierung bedarf. Ebensowenig kann natiirlich ,,Sei még-
lichst sparsam mit Licht!“ cin Leitsatz sein, sondern allein:
,,Sei wohliiberlegt mit Licht!* Seine Behandlung ist entschei-
dend fiir das Wesen einer baulichen Schopfung.

Diese Bedeutung steigert sich dadurch, weil Licht ja nicht
nur Hell und Dunkel erzeugt, sondern weil es zugleich Farben
weckt, deren Wirkung von ihm abhéngig ist. Das gilt fiir alle
Farben, die im Innenraum entfaltet sind, aber es gilt in einem
ganz besonderen Sinn, wenn sich Farbe gleichsam unmittelbar
mit dem Licht verbindet, so daB es nur durch das Medium der
Farbe hindurch in den Raum gelangen kann. Diese Méglichkeit
der innigen Verbindung von Licht und Farbe hat bekanntlich
zu Schépfungen gefithrt, die man zu den Héhepunkten der
kiinstlerischen Wirkung architektonischer Raume z&hlen kann.
Die mittelalterliche Baukunst ist ohne diese Wirkungen nicht
denkbar, und es ist schwer zu entscheiden, ob das Licht groBere
Triumphe als beseelendes Element des Raumes feiert, wenn es
wie im Chor des Kolner Doms durch schmale lange Schlitze
voll glitzernder Pracht fallt, oder wenn es, wie in der St. Cha-
pelle von Paris, die ganzen Wande in sein Farbenspiel
auflost.

Diese héchsten Triumphe des Lichts sind in Wahrheit hoch-
ste Triumphe des Kiinstlers bei seinem Ringen mit dem Licht;
denn in keiner anderen Form zwingt er es so fest in eine vorge-
zeichnete Rolle hinein wie beim Benutzen der Glasmalerei.
Niemals aber wird dieses Zwingen zur Gewalttatigkeit, immer
behilt das Licht als Element baulicher Wirkungen seine Eigen-
Jebendigkeit, und eben darin liegt der letzte Reiz fir den Kiinst-
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ler, der sich schaffend mit ihm beschéftigt. Er macht das Licht,
das den unendlichen Raum der Welt erfiillt, faBbar, aber er
unterjocht es dabei nicht seinem kiinstlerischen Willen, sondern
er verbiindet sich mit ihm und gibt ihm ein Instrument, auf
dem es zu spielen vermag. Vielleicht kann man darin eine letzte
Besonderheit sehen, wenn man die Sprache der Baukunst mit
der Sprache der anderen Kiinste vergleicht.

IL

Wenn der Ruf nach Farbe in der Aulenarchitektur erklingt,
mufl man vorsichtig sein. Als allgemeine Forderung ist es ein
zweifelhafter Kampfruf. Man darf nicht glauben, daB Farben-
freudigkeit ohne weiteres ein erstrebenswertes Ziel sei. Was in
siidlichen Himmelsstrichen unseres Vaterlandes ein natiirlicher
Ausdruck der Sonnenfreude ist, das wirkt nicht selten in den
nebligen Distrikten des Nordens nicht als Freude, sondern als
Sehnen und kann recht melancholisch anmuten, — was am
spiegelnden Wasserlauf durch Reflexe lustig zusammengewo-
ben wird, wirkt an glatter StraBe unnatiirlich bunt, — was hin-
ter grilnen Biumen vornehm aussieht, wirkt auf kahler Fliche
aufdringlich. Mit einem Worte: Farbe in der Auflenarchitektur
ist etwas, was nicht allein mit dem Wesen des Bauwerks, son-
dern zugleich unléslich mit dem Wesen der jeweiligen Umge-
bung zusammenhingt.

Diese Anpassung ist in weitem MaBe beweglich, wenn es sich
um eine farbige Haut handelt, die man dem Bauwerk iiberzieht,
und in dieser Beweglichkeit liegt die Gefahr von Willkiir, aber
auch die Maglichkeit so reizvoller Wirkungen, wie in den
Fachwerkstraen von Celle. Dennoch kann man den eigent-
lichen Kern der Frage nicht in der Wahl solcher koloristi-
schen Haut suchen, sondern vornehmlich in dem Farbton,
der dem Baumaterial, aus dem das Werk geformt ist, als sol-

3. Licht und Farbe 249

chem eignet. Damit wird die Skala der farbigen Méglichkeiten
sehr eingeengt, aber es tritt etwas Neues hinzu.

Farbe ist in der Architektur nicht etwas fiir sich Bestehendes.
Dasselbe Rotbraun wirkt vollig verschieden, je nachdem ob es
am stumpfen Mainsandstein oder am leise speckig schimmern-
den Klinker, oder an einem leicht porgsen Handstrichstein,
oder als aufgetragener Anstrich in Erscheinung tritt. Die Ober-
flachenstruktur ist ein wesentliches Moment der Wirkung. Wir
empfinden sie nicht allein als etwas, das sich mit dem Kolori-
stischen verbindet, sondern sie wirkt noch dariiber hinaus als
eine charaktergebende Macht. Denn wir haben ein sehr deut-
liches Gefiihl fiir den Grad der edlen Eigenschaften eines Bau-
stoffs. Es ist nicht die Kostbarkeit, auch nicht das Gefiihl der
statischen Festigkeit, was uns Eindruck macht — beides spricht
nur im Hintergrunde mit —, sondern es ist das instinktive Ge-
fithl fiir eine elementare Naturkraft, die im Baumaterial zum
Vorschein kommt: die vulkanische Kraft etwa, die ehemals den
Granit zusammenschmolz, oder auch die Kraft des Feuers, das
den Ton zum Klinker verwandelte. Hier ist der Punkt, wo die
Natur unmittelbar in die sonst naturfremden Wirkungen der
Baukunst hereinspielt.

Farbe ist in den hohen Werken der AuBlenarchitektur Be-
gleiterscheinung der Materialwirkung, nicht umgekehrt, und der
wichtigste Gesichtspunkt wird immer bleiben, durch die Ma-
terialwirkung zugleich die Formgebung so stark wie méglich
zur Geltung zu bringen. Das kann bald zur Tendenz nach még-
lichst ruhiger Fliache, wie beim Klinker, bald zur Tendenz nach
reicher Schattengebung, wie beim hellen Sandstein, bald zur
Tendenz nach wuchtigen Formen, wie beim Muschelkalk, fithren.
Ein wesentlicher Teil der Sprache der AuBenarchitektur liegt
im Baumaterial.

Ganz anders ist es in der Innenarchitektur. Hier spielt
zwar auch die Verbindung von Farbe und ihren jeweiligen edlen
oder ippigen Trigern eine wichtige Rolle, aber voran steht doch
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jmmer die absolute Macht der Farbe als solche. Wenn wir die
Eigentiimlichkeiten dieser Macht etwas naher ins Auge fassen
wollen, denken wir im folgenden deshalb in erster Linie an die
Innenarchitektur und ihre kunstgewerblichen Hilfsmittel.

Es geht uns dabei &hnlich wie Philipp Otto Runge, der in
seincm Briefwechsel mit Goethe von allgemeinen kiinstleri-
schen Erorterungen ausgehend schlieBlich bei den Grundpro-
blemen vom Wesen der Farbe haften bleibt, weil er sich in
den groBen Fragen der Kunst ,,die Konnexion oder Verwandt-
schaft nicht denken, noch viel weniger darstellen kann, ohne
sich auf die Grundursachen einzulassen®.

Als man nach dem Weltkriege mit moglichst sparsamen Mit-
teln viele offentliche Gebaude zu errichten hatte, trat das Pro-
blem immer deutlicher hervor, die kiinstlerische Belebung des
Innern nur durch Farbgebung zu bestreiten. Was anfangs wie
ein erzwungener Verzicht erschien, wurde bald zu freudiger
Freiwilligkeit. Immer neue Reize ergaben sich, und bald stand
man ganz unter der Macht ,,jener bezaubernden Prinzessin,
welche — nach einem Wort Goethes — im siebenfarbigen
Schmuck die ganze Welt zum besten hat*. Wirklich schien
sie oftmals in ihren Wirkungen im voraus unberechenbar zu
sein: die einen fiihlten sich wohlig angeregt durch die gleiche
Farbenzusammenstellung eines Klassenraumes, in dem die an-
deren meinten, nicht unterrichten zu kénnen; und auch selber
erlebte man merkwiirdige Uberraschungen: wenn man eben
glaubte, einen Farbton so getroffen zu haben, wie er den Wiin-
schen vorschwebte, wirkte er plotzlich ganz anders, sobald ein
zweiter Ton hinzukam.

Hatte die Prinzessin wirklich die ganze Welt zum besten,
oder kannte man in seiner Unwissenheit nur das Zeremoniell
nicht, nach dem sie unerbittlich regiert ?

Es hat sich als unendlich schwer erwiesen, die Gesetze dieses
Zeremoniells einigermaBen zu ergriinden, und dabei ergab sich,
daB mit ihrer Erkenntnis zwar vieles, aber doch nicht alles ge-
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kliart war — ein geheimnisvoller Schleter blieb iiber manchen
Zigen im Wirken der Prinzessin zuriick, hinter dem man dies
Wirken wohl ahnen, aber nicht verstandesméBig begreifen kann.

Wenn man die Dinge physikalisch betrachtet, ist es bemer-
kenswert, dal man vom Wesen der verschiedenen Téne des

Klanges weit friiher einen richtigen Begriff hatte als vom Wesen
der verschiedenen Tone der Farbe,

Wihrend schon Pythagoras in richtigem Gefiihl aus dem Ver-
haltnis der Lange schwingender Saiten ein System der Tone
aufbaute, finden wir bei den antiken Philosophen die aben-
teuerlichsten Vorstellungen iiber das System der Farben. Von
Empedokles héoren wir: ,,Er erklirte Farbe als das in die Poren
des Sehorgans Hereinpassende‘, und noch Plato macht sich
diese Auffassung im ,,Menon‘ zu eigen: ,,Es ist ndmlich die
Farbe ein Ausflull von Stoffen, der unserem Sehorgan entspre-
chend angepalt ist. Demokritos ist uns schon verstandlicher;
er geht von dem durch Leukippos geprigten Begriff des Atoms
aus und lehrt — wie Aetius uns iiberliefert hat —: ,,Die Gebilde
aus diesen Atomen sind infolge der Anordnung, Gestalt und
Lage der Atome gefirbt. Aristoteles aber berichtet: ,,Demo-
kritos behauptet, daB die weifle Farbe glatt, die schwarze rauh
sel.'” Aus den Zwischenstufen zwischen diesen polaren Gegen-
sitzen sieht er die Farbentone durch die Verschiedenheit der
Oberflaichenstruktur entstehen. ,,So wird das Gesehene in ein
Getastetes verwandelt, der schirfste Sinn soll sich in dem
stumpfsten auflgsen, uns durch ihn begreiflicher werden‘
(Goethe).

Wir miissen uns solche Vorstellungen, in denen noch keine
Ahnung vom richtigen Wege aufddmmert, klarmachen, um zu
ermessen, welche Tat es war, dal Newton in den Farben ver-
schiedene Brechungen des weilen Lichtes erkannte, und daf3
damit die Grundlage gegeben war, den Brechungswinkel jeder
einzelnen Farbart genau zu bestimmen und im weiteren Verlauf
der Entwicklung die Schwingungen, die dem gebrochenen Strahl
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jeweils eigen sind, in Zahlen zu fassen. Das Zuriickfithren auf ein
MeBbares, auf die Zahl, das schlieBlich auch fiir die Farbe ge-
funden wird, beleuchtet erst ganz, was es bedeutet, dafl die
Vorstellung, die Pythagoras von den Eigenschaften des Klanges
hatte, von der Zahl ausgegangen ist.

Ahnen wir nicht die Gleichartigkeit der gesetzlichen Struktur,
die im Kosmos waltet? Wir wissen es heute: Ton und Farbe,
beide wirken durch Wellenschwingungen auf unsere Sinne, und
es ist wohl begreiflich, daB das schwerlich lésbare Problem
aufgetaucht ist, die beiden Welten von Sinnesempfindungen
durch mechanische Mittel so miteinander zu verbinden, dafl
eine bestimmte Tonzusammenstellung die ihr entsprechende
Farbzusammenstellung zur Anschauung bringt.

Weit geheimnisvoller wollen uns Zusammenhénge erscheinen,
die auf psychologischem Gebiete liegen. Sind es uralte Uber-
lieferungen, die uns dazu bringen, den Grundfarben moralische
Beziehungen zuzusprechen? Wir kénnen allenfalls begreifen,
daB Wei — das heiBt die Abwesenheit jeder Farbung — die
Farbe der Unschuld ist; aber weshalb ist Gelb die Farbe der
Falschheit, Griin die der Hoffnung ? Weshalb bedeutet uns Rot
Liebe und Leidenschaft, Blau dagegen Glaube und Treue? Im
Laufe der Zeit mégen sich literarische oder sonstige von auflen
kommende Assoziationen mit solchen Wertungen verbunden
haben, aber deren Ursprung sind sie nicht. Die verschiedenen
Farben iiben zweifellos verschiedene Wirkungen aus, die in das
Gebiet des Magischen fallen, Tiere geben uns eine Bestéatigung
dafiir.

Es ist also nicht nur Wohlgefallen schlechthin, was wir im
Dienste der Baukunst oder der angewandten Kunst durch Farbe
erreichen kénnen, sondern schon die schlichte einzelne Farbe ist
vermége ihrer psychologischen Wirkungen ein Mittel der Cha-
rakterisierung. Dieses Mittel kommt aber erst zu seiner vollen
Auswirkung, wenn wir verschiedene Farben zielbewufitzu-
sammenstellen.
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Damit wird ein Gebiet berithrt, das nicht im Asthetischen
erschopft wird, sondern dariiber hinausgeht. Was wir meinen,
wird vielleicht am deutlichsten, wenn wir héren, was der be-
kannte norwegische Kiinstler Gerhard Munthe gelegentlich
einer vom Krefelder Museum veranstalteten ,,Farbenschau®
ausfithrte. Er sagt: ,,Die Farbe hat ebenso wie die anderen Aus-
drucksmittel altnorwegischer Kunstarbeiten ihre besondere
Physiognomie, die wesentlich verschieden ist von der nationalen
Farbenwahl anderer Vélker. Wir finden in dem norwegischen
Farbensinn dieselbe Kraft und Breite, die fiir unsere Holz-
schnitzkunst und fiir unsere alten Dichtungen und Melodien
bezeichnend sind.* Er nennt dann als ,,spezifisch norwegisch*‘:
Indigoblau, Blaugriin, Messinggelb, Krebsrot und Rotviolett.
Man sieht, dem Kiinstler scheinen tiefe innere Zusammenhinge
zwischen ,,Farbenbukett* und Volkscharakter zu bestehen. Er
begegnet sich in diesem Punkte mit Ausfithrungen, die Goethe
in seiner ,,Farbenlehre* macht, die durch die Fille ihrer fein-
sinnigen Bemerkungen stets ihren Wert behalten wird, man muB
sie nur nicht als eine Erklirung des Entstehens der Farbe, son-
dern als eine Beobachtung ihrer Erscheinungen betrachten.
Er sagt in diesem Zusammenhang: ,,Farben, wie sie Stim-
mungen hervorbringen, fiigen sich auch zu Stimmungen und
Zustinden. Lebhafte Nationen, zum Beispiel die Franzosen,
lieben die gesteigerten Farben, besonders der aktiven Seite;
gemiBigte, als Englinder und Deutsche, das Stroh- oder
Ledergelb, wozu sie Dunkelblau tragen. Nach Wiirde stre-
bende Nationen, als Italiener und Spanier, ziehen die rote
Farbe ihrer Mantel auf die passive Seite hiniiber* (Farben-
lehre, 838).

DaB} solche Feststellungen mebr als subjektive Deutungen
sind, zeigt uns wohl am besten ein Blick auf die ,,Volkskunst*
der verschiedenen Nationen, bei der in der Tat deutlich erkenn-
bar ist, daB die Vélker eine durchaus verschiedene Vorliebe fiir
bestimmte Farbenharmonien haben, die sich nicht im Wechsel
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stilistischer Kunstepochen dndert, sondern unveranderlich in
Klima und Stammeswesen wurzelt.

Je mehr das Objekt einer Farbenzusammenstellung sich aus
der naiven Sphire volkstiimlicher Arbeit loslést und in die
Sphire der bewuBten Kunst heriibergreift, um so mehr ver-
wischen sich die volkhaften Eigentiimlichkeiten, und die Farbe
als solche diktiert dem kiinstlerischen Tun ihre Gesetze.

Dabei stoBen wir auf ein ganz eigentiimliches, fiir die Sprache
der Farben entscheidendes Phanomen. _

Es ist ndmlich nicht so, daB die Farben, wenn sie sich physi-
kalisch ganz im Ruhezustand befinden, auch fiir unser Sinnes-
empfinden unbedingt im Ruhezustand bleiben. Es gibt zum
Beispiel Falle, wo sie sich bei bestimmten Zusammenstellungen
vertikal gegeneinander zu verschieben beginnen. Otto Eckmann,
dessen Teppiche und Tapeten unvergessen sind, sagt hierzu:
,,Wenn jemand ein Flichenmuster herstellen will, muB er die
Farben gegeneinander abstimmen, daB sie ebenso wie die Zeich-
nung in der Flache bleiben. Beispielsweise kénnte man an-
nehmen, daf jemand neben ein diinnes zartwirkendes Blau ein
warmes, mit Ocker gemischtes Griin gebracht hitte; dann
wiirde, vermdge seiner kriftigen Wirkung, das Griin aus der
blauen, duftigen Fliache heraustreten, und wir hitten statt des
Flachenornaments ein Zweiflichenornament.*

Weit wichtiger aber als solche Flachenverschiebungen sind
die Bewegungen, die der Farbenton als solcher innerhalb seines
koloristischen Bereiches vornimmt, wenn er anderen Farben-
ténen begegnet.

Wenn man die Farben in der Reihenfolge des Regenbogens,
Rot, Violett, Blau, Griin, Gelb, Orange, Rot, zu einem ge-
schlossenen Farbenkreis ordnet, so gilt als allgemeines Gesetz,
daf die diametral einander gegeniiberliegenden Farben sich
»,fordern*‘. Das soll heilen: wenn wir beispielsweise Rot sehen
und von diesem Rot auf eine farblose Flache blicken, erscheint
dort bekanntlich die Komplementérfarbe Griin. Goethe nennt
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dies das ,,Gesetz der Totalitit*. , Wenn das Auge die Farbe
erblickt, so wird es gleich in Tatigkeit gesetzt, und es ist seiner
Natur gemiB, auf der Stelle eine andre, so unbewuBt als not-
wendig, hervorzubringen, welche mit der gegebenen die Totali-
tat des ganzen Farbenkreises enthélt. Eine einzelne Farbe er-
regtin dem Auge durch eine spezifische Empfindung das Streben
nach Allgemeinheit* (Farbenlehre, 805). Diese Tendenz bringt
es mit sich, daB, wenn wir ihr bei einer Farbenzusammen-
stellung Geniige tun, das Auge also nicht mehr durch eigene
Ergénzung das Gesetz zu erfiillen braucht, der Eindruck von
Ruhe entsteht, die wir Harmonie nennen. Aus dieser Tendenz
ergibt sich aber weiter, und das ist, was uns besonders inter-
essiert, daB, wenn wir Farben zusammenbringen, die sich
nicht komplementir gegeniiberliegen, das Auge sie so stark
wie moglich innerhalb des Farbenkreises in der Richtung der
Komplementirfarbe verschiebt. Das gilt auch fiir Schwarz und
WeiB und &uBert sich hier als das, was wir Hell und Dunkel
nennen, so daB mit der Farbtonverschiebung zugleich eine
Verschiebung in der Leuchtkraft vor sich geht, und zwar
derart, daB Komplementarfarben sich in der Leuchtstirke
steigern, wenn sie zusammengebracht werden.

Was bei Hell und Dunkel verhéltnisméBig leicht zu erkennen
ist, geht genau ebenso bei den Farbentsnen vor sich, aber es
bleibt fiir unsere Sinne verborgener, denn wir wissen die Farben-
schattierung im allgemeinen weniger leicht abzuschétzen als
die Helligkeitsschattierung. Und eben deshalb ist fiir die kiinst-
lerische Handhabung der Farbenzusammenstellungen von
auBerordentlicher Wichtigkeit, dies Gesetz zu kennen. Es wird
bei allen verfeinerteren Werken der Farbgestaltung — und auf
die kommt es asthetisch schlieBlich allein an — zu beriick-
sichtigen sein..

Wenn man beispielsweise Rot mit Violett zusammenstellt,
erhilt Rot im Gegensatz zu seiner realen Farbung einen Stich
ins Orange, Violett einen Stich ins Blaue. Wenn Rot zu Blau
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kommt, erhilt Rot einen orangefarbenen, Blau einen griinen
Stich. Verbindet man Rot mit Gelb, kann man am Rot einen
violetten, am Gelb einen griinen Schimmer erkennen, usw. Man
beachte: Sobald das Auge zwel verschiedenartige Farbenténe
nebeneinander. gleichzeitig sieht, so empfindet es sie so ab-
weichend wie méglich voneinander, sowohl beziiglich der
Farbenstirke als des Tonwertes. Anders ausgedriickt: Soweit
als maglich stellt sich die Tendenz zur Komplementérfarbe ein.

Diese Eigentiimlichkeit berechtigte uns zu sagen, dafi die
Farbe physiologisch betrachtet nicht etwas Konstantes, sondern
etwas Bewegliches ist, und diese in der Praxis meist langst
nicht geniigend beachtete Eigentiimlichkeit macht ithr Wesen
noch geheimnisvoller.

Und schlieBlich wollen wir nicht bedauern, daf vieles, was
mit ihr zusammenhangt, geheimnisvoll bleibt. Nicht im Sinne
der Alten, die der Meinung waren, daB dem ,fractor sigilh
coelestis, qui comminisceret secreta naturae et artis, multa
mala sequuntur‘, aber im Sinne Goethes, der sagt: ,,Unsere
ganze Klugheit, ja Weisheit, besteht darin, dal wir beides im
Auge behalten, im Offenbaren das Verborgene, im Verborgenen
das Offenbare wieder zu erkennen, um uns auf solche Weise
mit unserem Zeitalter ins Gleichgewicht zu setzen* (Nachtrige
zur Farbenlehre, 30).

In einem Punkte diirfte der Wunsch, das Geheimnisvolle
zu kliaren, wohl immer aufs neue auftreten: bei der Art, wie wir
uns iiber Farben praktisch zu verstindigen suchen. Unsere
Sprache ist in dieser Beziehung sehr unbestimmt geblieben.
Im praktischen Leben wissen wir, dafi mit den Bezeichnungen
der Grundfarben noch so gut wie nichts gesagt ist. Im Farben-
kreis geht Rot in Violett oder Blau in Griin ganz allméhlich
in unzdhligen feinen Stufungen iiber, und erst eine bestimmte
Stufung pflegt dem zu entsprechen, was wir im Einzelfall fiir
unsere Zwecke benétigen. Zur Andeutung solcher feineren Be-
griffe hat unsere Sprache aber keine eigenwertigen Ausdriicke
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fiir die Farbe entwickelt, sondern sie verweist uns auf den Not-
behelf, bei den Bezeichnungen fiir andere Sinnesempfindungen
Anleihen zu machen: kalt und warm, laut und leise, stiff und
hart — das sind solche Anleihen, mit denen aber nur ganz all-
gemeine Richtungen des #sthetischen Charakters angegeben
werden konnen. Das zeigt eine merkwiirdige Armut der Wort-
entwicklung, die darauf hindeutet, dafl die Farbe durch lange
Zeitlaufte das BewuBtsein des Menschen weniger beschiftigt
hat als beispielsweise der Ton.

Aber man hat neuerdings mit Erfolg verschiedene Anstren-
gungen gemacht, um fiir den praktischen Gebrauch in der Bau-
kunst und im Kunstgewerbe dieser Schweigsamkeit abzuhelfen
und statt der ungeniigenden Worte mechanisch benutzbare
»,Farbenverstindigungsmittel zu schaffen.

Es gibt beispielsweise ein streng wissenschaftliches ,,Chromo-
skop, bei dem das optische Drehungsvermégen des Quarzes
zur zahlenmiBigen Feststellung einer praktisch unbegrenzten
Anzahl von Farben in den feinsten Nuancen gebraucht wird;
und daneben haben wir fiir einfachere Benutzung ein ,,Farben-
lexikon®, das die tdglich gebrauchten 600 Farbténe bringt,
deren Absténde so gewihlt sind, daB eine klare Unterscheidung
aller Stufen durch Buchstaben und Nummern gesichert ist.

Das sind energische Versuche, der Farbe ihre Geheimnisse
zu entreiflen und sie zu einer Art Nutzsprache zu zwingen, die
im Marktbetrieb des Tages gebraucht werden kann. Aber in
Wahrheit hat sie dadurch den nur vom Instinkt erfaBbaren
magischen Charakter ihrer kiinstlerischen Sprache nicht ver-
loren, und noch heute verstehen wir, daf§ es der michtige Ver-
kiinder des Farbenwunders, der Regenbogen, ist, von dem
Faust sagt:

Der spiegelt ab das menschliche Bestreben.
Thm sinne nach und du begreifst genauer:
Im farbigen Abglanz haben wir das Leben.

Schumacher, Sprache {7
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Wir haben im vorangehenden die Ausfithrungen iiber die
kiinstlerische Wirkung der Baukunst in die gesonderte Erér-
terung der verschiedenen Elemente zerlegt, mit denen sie haupt-
schlich wirkt. Wir haben damit grundsitzlich nichts anderes
getan, als wenn wir frither etwa bei dem Thema ,,Sprache*
Laut und Rhythmus, beim Thema ,,Tanz* Rhythmus und
Gebérde oder beim Thema ,,Schauspielkunst® Sprache und
Gebirde gesondert behandelten.

Aber es wirkt anders. Was dort fiir unser Gefiihl leicht wieder
zu einer Einheit zusammenschmilzt, das lauft Gefahr, bei der
Architektur in unserer Vorstellung etwas Vereinzeltes zu blei-
ben.

Und das ist kein Zufall. Schon die Tatsache des nie gleich-
zeitig wahrnehmbaren Innen- und AuBleneindrucks beim Bau-
werk verlangt eine besondere Kraft der einheitlichen Schau;
aber nicht nur das: jede kiinstlerische Leistung setzt sich auf
diesem Gebiet aus weit mehr verschiedenartigen einzelnen
Leistungen zusammen als bei jeder anderen Kunstiibung. Es
ist ja ein wesentliches Stiick der Kunst des Schaffenden, sie so
zu einer Einheit zu bringen, daB der eine oder der andere Anteil
die angestrebte Harmonie nicht stért; aber ebenso ist es eine
wesentliche Kunst des Betrachtenden, das Mosaik der zusam-
menwirkenden Einzelarbeiten als ein Ganzes in sich aufzu-
nehmen.

Das Schicksal des Baumeisters, sein Kunstwerk nicht mit
eigener Hand vollenden zu kénnen, sondern dafiir zahlreicher,
und zwar véllig verschiedener Krifte zu bediirfen, die er alle
vermoge seines kiinstlerischen Willens zum Zusammenklingen
bringen muB, wirkt auch auf den Betrachtenden heriiber, der
dies Tun verstehen will.

Insofern ist die Baukunst in der Tat schwerer zu erfassen als
Malerei und Bildnerei. Wenn man aber so weit vordringt, dafl
man sie unabhiingig von den verschiedenen Komponenten ihres
Entstehens als Einheit in der Mannigfaltigkeit betrachten kann,
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sieht man, daB sie unter denselben Gesetzen von Harmonie und
Rhythmus, von Form und Ausdruck steht wie die anderen
Kiinste und, so betrachtet, nicht schwerer zu verstehen ist
wie die anderen bildenden Kiinste auch.

Dariiber hinaus aber wird man erkennen, daf die Sprache,
welche die Baukunst spricht, sich zwar @hnlicher Mittel be-
dient wie die anderen Kiinste, daB aber der Inhalt dessen,
was sie mit dieser Sprache zu sagen vermag, in vieler Beziehung
in andere Bezirke der Wirkung reicht.

Jacob Burckhardt sagt in seinen ,,Weltgeschichtlichen Be-
trachtungen®: ,,Die meisten Leute glauben, die Kunst sei die
Nachahmung des physisch Vorhandenen, Einzelnen, Gebrech-
lichen und eigentlich dazu da, um das, was ihnen aus anderen
Griinden wichtig ist, recht eindringlich darzustellen und zu
,verewigen‘, Gliicklicherweise aber gibt es eine Architektur,
in welcher sich reiner als sonst irgendwo, und unabhingig von
jenem allen, ein idealer Wille ausdriickt. Hier zeigt sich am deut-
lichsten, was Kunst ist, trotz ihrer freilich nicht zu leugnen-
den groBen Abhingigkeit vom Zweck und ihres oft langen Aus-
ruhens auf konventionellen Wiederholungen.

Man sieht, er schitzt den Umstand, daB die Baukunst durch
ihr abstraktes Wesen nicht dazu verfithren kann, den Inhalt der
Kunst in der Beschaftigung mit den Vorbildern der Wirklich-
keit zu sehen, so hoch ein, daB ithm ihre praktischen Bindungen
angesichts dieses Vorzugs als nebensichlich erscheinen. Mit an-
deren Worten: Nichts fithrt so deutlich wie die Architektur
zum BewuBtsein, daB die Kunst eine eigene Welt neben die
Welt der ,,Wirklichkeit*“ aufzubauen vermag, mit Mitteln, die
geistig sind, wenn sie auch in sinnlicher Form auf uns wir-
ken. Sie ist die beste Lehrmeisterin, um hinter dem Sinnlichen
das Geistige zu sehen.

,» Was ist das?* sagt Wilhelm Meister, als er im Schlo8 Na-
taliens in den ,,Saal der Vergangenheit gefiihrt wird. ,,Was ist
das, das unabhéngig von aller Bedeutung, frei von allem Mit-
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gefithl, das uns menschliche Begebenheiten und Schicksale ein--

fléBen, so stark und zugleich so anmutig auf mich zu wirken
vermag ? Es spricht aus dem Ganzen, es spricht aus jedem Teile
mich an, ohne daB ich Jenes begreifen, ohne daf ich Diese mir.
besonders zueignen kénnte! Welchen Zauber ahnd ich in diesen
Flichen, diesen Linien, diesen Héhen und Breiten, diesen MaBen
und Farben! Was ist es, das diese Figuren, auch nur obenhin be-
trachtet, schon als Zierat so erfreulich macht! Ja, ich fiihle,
‘man konnte hier verweilen, ruhen, alles mit den Augen fassen,
sich gliicklich finden,und ganz etwas andres fithlen und
denken, als das, was vor Augen steht.”

Der Augenblick, wo einem Menschen vor einem Architek-
turwerk die geistige Schau teilhaftig wird, kénnte nicht deut-
licher dargestellt werden als durch diese verwunderten Fragen.
Die Antwort, die man auf sie geben kann, ist nichts anderes als
die Feststellung, daB die Sprache der Baukunst an seelische
Bezirke zu riithren vermag, die auBerhalb alles verstandesméBig
Deutbarem liegen. Das gibt ihr die Macht, das Wesen des Men-
schen in bestimmten Augenblicken seines Daseins iiber sich
selbst emporzuheben, und die noch gréBere Macht, iiber den
Augenblick hiniiber das Wesen eines ganzen Volkes in
einer aus allem Zufilligen emporgehobenen Weise dauernd
widerzuspiegeln,

Darin kénnen wir den héchsten Inhalt sehen, den die Sprache
der Baukunst zu vermitteln vermag.

IX. DENKMALSKUNST

Zwischen den Werken bildnerischer Plastik und den Werken
der Architektur steht eine kiinstlerische Erscheinung, die ihre
Wurzeln nach beiden Seiten hin erstreckt: die Denkmalskunst.
Aus ihrem Reich sind die héchsten Leistungen der Plastik er-
wachsen, aber begriindet ist es nicht aus dem Gestaltungs-
willen des Bildhauers, es ist hervorgewachsen aus dem Ge-
staltungswillen des Bauenden.

Wenn man in die Kindheit der Vélker zuriickblickt, kann man
deutlich erkennen, daB es zwei Antriebe sind, die zum bilden-
den Schaffen fithren: der Antrieb, sich selber das Leben sicherer
oder angenehmer zu machen, und der Antrieb, anderen ein Mal
der Verehrung zu setzen.

Jener ,,Andere ist zunichst ein Unbekannter, man sieht
ihn nicht, man fithlt ihn nur, man nennt ihn Gottheit; und
dann kommen einzelne, die scheinen ein Stiick Géttermacht
auf Erden zu besitzen, man nennt sie Fiirsten; und andere
scheinen in ihren Taten Gottédhnlichkeit zu zeigen, man nennt
sie Helden; einige aber sehen das Verewigungswerte im engen
Kreise des eigenen Geschlechts und geben diesem Gefiihl am
Grabe ihren Ausdruck.

Alle diese Verehrungsgefiihle lésen sich beim Menschen aus
in der Form von Erinnerungsmalen. Wo immer neben dem
realen Niitzlichkeitsprinzip ein idealer AnstoB zum Bildenfiihrt,
hingt er mit dem Verehrungsbediirfnis in irgendeiner Form
zusammen, und so ist es Denkmalskunst im weitesten Sinn,
woran sich der instinktive dsthetische Ausdruck des Bildens
vornehmlich geiibt hat.

Fiir uns komplizierte Menschen von heute ist es ganz inter-
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essant, uns einmal klar zu machen, welcher verdeutlichenden
Sprache sich der naive Mensch bedient, um etwas ihm ver-
ehrenswert Erscheinendes #uBerlich kenntlich zu machen, Er
tut iiberall dasselbe: er redet durch Massen. Das tut er im
Norden, wenn er seine Steingehege setzt, oder seine Hiinen-
graber tiirmt, das tut er in Agypten, wenn er seine Pyramiden
baut, das tut er in Assur und Babylon, wenn er seine Mastabas
terrassenformig schichtet, das tut er in Indien so gut wie in
Mexiko.

Und es ist seltsam, wenn wir diesen ersten ungefiigen AuBe-
rungen des Verewigungsbediirfnisses heute begegnen, haben
wir nicht etwa dies iiberlegene Gefiihl, das den gereiften Mann
erfillt, wenn ihm zuf#llig einmal wieder die Schreibhefte seiner
Jugend vor Augen kommen, nein, wir verstummen. Es packt
uns angesichts solcher Male das Gefithl einer urtiimlichen
GrofBartigkeit: sie sind nicht veraltet, sie sind heute noch ebenso
jung wie damals. ‘

Das 1st merkwiirdig, denn auf eigentlich allen anderen Kunst-
gebieten kénnen wir beobachten, dal wir ithren Werken gegen-
itber erst von einer gewissen Reife der Kultur an einen un-
mittelbaren Stimmungseindruck empfinden, und hier trifft das
nicht zu. Oftmals kénnen wir beinahe umgekehrt sagen, daB
auf dem Gebiet des Monumentalen gerade die urwiichsigen
Werke eine elementarere Stimmungsgewalt besitzen als die
stilgerecht durchgearbeiteten Leistungen reifer Systeme.

Es spielt hier eben eine Macht mit, die als Unterton durch
alle Wirkungen baulicher Art hindurchgeht: ein instinktives
Naturgefiihl, das sich duBert in einem Respekt vor der Masse,
vor der Masse an sich. Dieser Respekt greift aber nur auf ein
dsthetisches Gebiet hiniiber, wenn wir zugleich der Masse
gegeniiber das Gefiihl einer Bewaltigung durch Menschenkraft
bekommen. Nicht der michtige Felsblock allein ist es, was uns
Eindruck macht, sondern der Versuch, System hereinzubringen
in ein Stiick ungefiiger Natur, gibt der Masse erst die stimmung-
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erzeugende Kraft. Menschenhand muB mit Natur gerungen
haben, wenn dieser Respekt einsetzen soll. Das ist das eine;
ebenso wichtig aber ist das andere: Menschenhand darf dabei
Natur nicht sklavisch unterjocht haben, diese muB8 als ur-
spriingliche Gewalt noch deutlich durchschimmern; sonst
spricht das Werk nicht eine elementare Sprache.

Man denke sich einmal, um es primitiv auszudriicken, die
Pyramiden ,kiinstlerisch* weiter durchgearbeitet und alle die
gewaltigen Quadern zu reinlichen Bossen zugehauen, oder man
denke sich die michtig und trotzig vorspringenden Buckeln
des Palazzo Pitti zu regelm#Bigen Diamantquadern verarbeitet
— die Masse wire dieselbe, aber der Respekt vor der Masse wiire
verschwunden. Es wiire dhnlich, wie wenn ein Béindiger seinem
Léwen die Miahne in Locken drehen wiirde; das mag ein Kunst-
stiick der Dressur sein, aber der Respekt vor dem Léwen und
damit zugleich vor dem Biindiger geht verloren.

Das klingt sehr einfach, und ist es auch., Und doch ist dies
ein Punkt, der in der praktischen Architekturbetidtigung oft
genug miBachtet worden ist. Uberall werden in der Architektur
dem Léwen die Locken gedreht, das ganze spielerische Elend an
so vielen unserer Denkmiler hingt mit dem Vernachlassigen
dieser Grundstimmungen baulicher Wirkung eng zusammen. —

Neben dieser Art, durch mehr oder minder wuchtige Male
das Gedenken zu versinnbildlichen, geht nun bei weiterer
Kulturentwicklung eine ganz andere Art, dem Verehrungs-
bediirfnis Ausdruck zu geben: Man sucht eine Gestalt festzu-
halten in Form eines Bildwerks. Die Gestalt kann das Abbild
einer bestimmten Person, etwa eines Herrschers, sein, frither
aber noch ist sie das Abbild einer nur erdachten Person, ndm-

“lich eines Gottes, dem man jedoch Ziige verleiht, die so deutlich

immer wiederkehren, daB man vom ,,Portrat einer Idee*
sprechen kénnte.

In den alten Kulturvélkern, wie den Agyptern und Assyrern,
treten uns schon sehr frith neben den Gétterbildern Statuen
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der Herrscher entgegen. Zuerst architektonisch streng ge-
bunden, dann immer freier und individueller, bis in der reifen
dgyptischen und spiter in der griechischen und rémischen
Kunst das Portrit zur Vollkommenheit entwickelt ist.

Im Gegensatz zu jenen Denkmilern architektonischer Art
ist es dem Beschauer gegeniiber eine ganz andere psycholo-
gische Taktik, die in diesen Portratdenkmilern eingeschlagen
wird. Die Architekturdenkmailer suchen uns etwas mitzuteilen
von der Wirkung, die eine Personlichkeit ausgeiibt hat; der
Grundzug ihres Wesens, das Gewaltige, das Priichtige, das
Finstere, das Michtige wird uns aus dem Spiegel der Architek-
tur, die mit threm Namen verkniipft ist, reflektiert. Man
charakterisiert einen Menschen in einer zwar durch das Auge
lesbaren aber abstrakten Sprache, dihnlich wie man etwa in der
Sprache der Tone Personlichkeiten zu charakterisieren vermag.
Und im anderen Fall gerade umgekehrt: man sucht das AuBere
des Menschen festzuhalten und iberliBt es dem Eindruck
dieses AuBeren, uns etwas mitzuteilen von den Wirkungen und
Eigenttimlichkeiten der Personlichkeit. Interpretiert der Ge-
stalter im ersten Fall das Individuum ins Allgemeine, so sucht
er im anderen gerade das Spezielle zu fassen und iiberldBt es
diesem, uns seinerseits das Allgemeine zu interpretieren.

Es liegt auf der Hand, daB nur in dieser zweiten Form eine
iiber Grundstimmungen hinausgehende Charakteristik einer
Persénlichkeit méglich ist, und in der Tat gibt es ja Manner,
die wie Aschylus oder César uns durch die Ziige ihres Antlitzes
den Kern ithres Wesens zu deuten vermdgen. Ebenso klar ist
es aber, daB dies nicht immer,der Fall ist, und daB diese Sprache
der Charakteristik nur fiir den ertént, der mit der Absicht sie
lesen zu wollen an das Werk herantritt. GroBe pathetische
Steinmassen ziehen auch den Unaufmerksamen in ihren Bann,
ihnen gegeniiber ist die blofe dulere Nachbildung eines Men-
schen, wenn man sich an das Vorhandensein solcher Nachbil-
dungen einmal gewthnt hat, ein unzulingliches Mittel, um von
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der offentlichen Bedeutung seiner Persénlichkeit Kunde zu
geben; ein privater Zug bleibt zuriick.

Das haben kiinstlerisch entwickelte Epochen wohl empfunden,
und sie haben daraus den SchluB gezogen, daB das Portratbild
in Form einer Statue, an und fiir sich noch nicht ein Denk-
mal ist, sondern erst die Art ihrer Behandlung, ihrer Weiter-
bildung, ihrer Aufstellung ein Denkmal daraus machen kann.

Es bedarf irgendeiner Form der Monumentalisierung des
Portrats, um es aus seiner privaten Sphire heraus zum Charak-
ter eines Denkmals zu erheben. Diese Monumentalisierung hat
zunichst schon einzusetzen in der kiinstlerisch gesteigerten
Art, in der die individuellen menschlichen Ziige vom Kiinstler
stilisierend aufgefaBt werden, und das ist kiinstlerisch viel-
leicht die tiefste Seite der Frage. Aber von dieser innerlichen
Seite wollen wir zundchst nicht sprechen, sondern von den
duBeren Mitteln, die auBerdem noch nétig sind, um aus einer
Statue ein Denkmal zu machen. Es gibt ihrer viele.

Es ist wohl kein Zufall, daB uns aus dem griechischen Alter-
tum, auBer wo es sich um die Verherrlichung des schénen
nackten Korpers eines olympischen Siegers handelte, verhalt-
nismiBig so wenig Bildnisfiguren in ganzer Gestalt iberliefert
sind, — vorwiegend sind es Biisten. Die Form der Biiste, zumal
wenn sie sich, wie bei den Griechen, verbindet mit dem glatten
ragenden Schaft einer Herme, ist bereits eine gewisse Art der
Monumentalisierung des Individuums; man lést sich los von
den Zufilligkeiten der Tracht einer Zeit oder eines Volkes, und
man gibt sozusagen den Extrakt einer Personlichkeit im Haupte
allein. In einfachster Form verbindet sich Plastik mit Architek-
tur. Zu allen Zeiten ist die Herme eine monumentalere Denk-
malsform fiir Privatpersonen gewesen als-die Darstellung der
ganzen Figur.

Die Griechen gaben solch bescheidenem Hermendenkmal
aber erst seine Bedeutung dadurch, daB sie die Rolle, welche
die Architektur dabei spielt, noch indirekt erweiterten: sie
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brachten es in eine architektonisch geschlossene Umgebung.
So stellten sie es etwa auf in einer Saulenhalle, wo es losgehoben
wurde vom Treiben des Alltags, oder sie stellten es an den
Rand eines Forums, wo ein ganzer Kranz gleichartiger Hermen
durch die Bedeutung des Nachbarn die Bedeutung des Ein-
zelnen hob. Welch ganz andere Wirkungen lassen sich dadurch
erzielen, als wenn man solche kleinen Male rings in einer Stadt
verzettelt, oder, wie es in manchen deutschen Stiadten iiblich
ist, sie zerstreut in den weiten Bezirken eines groBen Parks,
wo vielleicht einmal die Neugier eines Fremden angeregt wird,
eine Inschrift zu entziffern. Kleine Denkmiler kénnen zu
grolen werden, wenn man sie — wie das etwa auf dem Uni-
versititsplatz in Padua geschehen ist — zusammenfaBt. Die
Art der Aufstellung ist ein wesentlicher Teil aller Denkmal-
kunst: wir stofen hier zum erstenmal auf die Tatsache, daf3
es sich bei ihr nicht nur um die Vereinigung von Plastik und
Architektur handelt, sondern daB die Kunst des ,,Stidtebaus*
die dritte Kraft im Bunde ist.

Das Verewigungsbediirfnis macht aber nicht halt bei der
Biiste, oft ist es erst zufrieden mit der Darstellung eines Men-
schen in seiner ganzen Gestalt. Solche Bildnisgestalten sind
vielfach fiir Innenrdume bestimmt, und die Art, wie sie da-
durch in den Mittelpunkt einer architektonischen Umgebung
geriickt werden konnen, erledigt die Frage, die uns hier inter-
essiert. Ein Problem tritt erst auf, wenn ein solches vereinzeltes
Bildwerk im Freien aufgestellt werden soll — da bedarf es
irgendeiner Art der Monumentalisierung, und man hat mannig-
fache Versuche dafiir gemacht.

Zunichst das Einfachste. Man bildete solche Figuren groB,
riesengroB, Von einer ganzen Anzahl rémischer Kaiser wissen
wir, daB sie sich in kolossalen Abmessungen verewigen lieBen.
Wir haben dieses Mittel auch in unserer Zeit verschiedentlich
anzuwenden versucht, der Hermann im Teutoburger Wald und
die Bavaria in Miinchen reden davon. Sie zeigen, daB} die Ver-
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gréBerung an sich eine Gestalt noch nicht monumental macht,
denn vor diesen gesteigerten Quantititen Bronze setzt der
,,Respekt vor der Masse* nicht ein. Das ist uns nach dem
frither Gesagten nicht verwunderlich, denn es war eine Wirkung,
die an architektonische Behandlung gekniipft war, sie setzte
nur ein, wo man das Gefithl der Organisierung eines Stiickes
Natur durch Menschenhand bekam. Wiren solche Kolosse
gefiigt aus machtigen Quadern, wiirde die Wirkung eine ganz
andere sein. Der monumentale Eindruck des Rolands in Bremen
oder des Bismarck-Rolands in Hamburg ist untrennbar von
den Fugen seiner Steinschichten: die Figur wird dadurch un-
vermerkt architektonisch, und nun gelten firr sie dieselben Nor-
men wie fiir das Architekturmonument.

Man sieht, diese Monumentalisierungsart besitzt nur einen
engen Kreis von Moglichkeiten, und das ist bei einem anderen
Versuch in dieser Richtung, den die romische Zeit machte, noch
mehr der Fall. Marc Aurel und Trajan suchten ihr Bildnis zu
einem monumentalen Merkzeichen zu erheben dadurch, daB sie
es auf einen gewaltigen Unterbau stellten, auf eine riesige relief-
umwundene Séaule. Das Merkzeichen wurde wohl monumental,
aber das Bildnis wurde zum blo8en Schein; es kann ebensogut
ein Gladiator dort oben stehen. Das Schicksal hat das an der
Pariser Venddme-Siule deutlich genug bewiesen, denn die blieb
immer dasselbe Denkmal, ob nun Napoleon oder Gambetta
oder der heilige Petrus auf ihrer Spitze thronte.

Gleichzeitig kam man auf einem viel bescheideneren Wege
der Losung des Problems von der Monumentalisierung des Por-
trats naher. Dieser Weg erscheint uns heute als etwas ganz
Naheliegendes, und doch war es eine eigentiimliche und origi-
nelle Tat, als der Kiinstler zum erstenmal seine Portratfigur, um
sie zu monumentalisieren, auf ein Pferd setzte.

Nur verhiltnismiBig wenige Losungen dieser Art sind uns aus
dem Altertum iberliefert; unter ihnen ist der Marc Aurel, der
heute auf dem Kapitol in Rom steht, die bedeutendste. Man muB
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sich klar machen, daB es gar nicht etwas so Selbstverstéindliches
ist, einen Menschen, um ihn der Nachwelt zu iiberliefern, rei -
ten zu lassen, zumal wenn es sich gar nicht etwa um ein krie-
gerisches Dahersprengen handelt, sondern, wie beim Marc Aurel,
lediglich um eine wohlwollend-freundliche Gemiitsverfassung,
fiir die das Reiten vollig gleichgiiltig ist. Und dennoch wagt es
der Kiinstler, ein als Individuum ganz gleichgiiltiges, an Masse
weit iiberlegenes Lebewesen in Wettbewerb zu bringen mit
seinem Bildnis,— dennoch stelit er einen méchtigen Tierschiidel
in dieselbe Achse mit seinem Menschenhaupt, — dennoch schafft
er sich eine Gruppe, die nur noch zwei Ansichtsméoglichkeiten,
die beiden Liangsseiten, besitzt, wihrend zwei Seiten zur Ver-
zerrung werden, — dennoch schafft er sich eine Masse, die in
ihrer Verteilung statisch bedngstigt, da eine viel zu schwere
hingende Materiallast auf viel zu schwachen Postamenten zu
ruhen scheint: den diinnen Pferdebeinen.

Und alle diese Schwierigkeiten nimmt der Kiinstler ruhig in
den Kauf, denn der Wunsch nach Monumentalisierung des
Portrits ist grofler als diese Bedenken; und die Zeit, die da,
wo es sich um Jahrhunderte handelt, in der Kunst ebenso sicher
sichtet wie das Niitzlichkeitsprinzip im Kampf ums Dasein auf
anderen Lebensgebieten, hat dem Kiinstler recht gegeben: noch
heute ist die Reiterstatue die monumentalste Form des Bildnis-
denkmals.

Zu diesem Siege wirkten verschiedene Momente zusammen,
Einesteils der ungewshnliche Reiz des Umrisses, der in der Sei-
tenansicht im Widerspiel der horizontalen und vertikalen Li-
nienziige liegt, die trotz ihres Kontrastes durch die reitende Be-
wegung zu einer vollen Einheit verwachsen. Dann aber ein ganz
anderer Grund, namlich die Moglichkeit, das Pferdemotiv weiter
auszugestalten zu einem illustrierenden Mittel der Charakteri-
sierung des Reiters: man schildert das Wesen des Reiters durch
das Temperament seines Pferdes.

Beim Marc Aurel sehen wir davon noch nichts. Das Pferd, das
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deutlich portrithafte Ziige aufweist, ist dem Reiter gegeniiber
nichts als ein neutrales Postament, dessen einzige Aufgabe
darin liegt, vornehm zu erscheinen. Auch das Mittelalter weill
noch nichts von dieser psychologischen Vertiefung des Pferde-
motivs, es befaBt sich aber in einer recht bemerkenswerten
Weise mit jenen dsthetischen Schwierigkeiten, die wir fiir die
Reitergruppe andeuteten.

Entweder wird der Reiter in kleinen Abmessungen hoch oben
auf einen architektonischen Bau gestellt, so da8 er in iiber-
schnittenen Linien durch seinen Umrif wirkt (zum Beispiel die
Scaligergraber in Verona), oder er wird von architektonischen
Aufbauten baldachinartig eng umgeben, so daB stets Architek-
turlinien den vollen Uberblick iiberschneiden (zum Beispiel
Konig Otto in Magdeburg), oder aber, und das ist der hdufigste
Fall, er wird so aufgestellt, daB die Lingsachse des Pferdes
parallel zu einer als Hintergrund wirkenden Mauer geht. So
sehen wir den zum deutschen Sinnbild gewordenen Reiter im
Dom zu Bamberg oder spiter den Karl XII. in Blois. Durch
diese ,,stadtebauliche’ MaBinahme wird der Beschauer gezwun-
gen, sich auf die 4sthetisch vollwichtige Seite des Werkes zu
konzentrieren, und auch jene statische Schwierigkeit der allzu
groBen Last auf allzuschwachen Stiitzen wird aufgehoben, da
man zwischen den Beinen des Pferdes nicht mehr Luft, sondern
eine abschlieBende Fliche sieht.

Alles das sind bedeutungsvolle Punkte. Die Durchbildung des
Pferdes tritt daneben in dieser Zeit, wie gesagt, ganz zuriick ; die
Kunst des Mittelalters kommt nicht dazu, das Tier ahnlich zu
beherrschen wie den Menschen, hier setzt erst die Renaissance
ein. Sie tritt die eigentliche Erbschaft des ehernen Marc Aurel
an in zwei groBen Reiterbildern: dem Gattamelata Donatellos
in Padua und dem Colleoni Verrocchios in Venedig; — da Lio-
nardos Mailinder Reiterdenkmal zerstért ist, sind sie die einzi-
gen ehernen Reiter der Renaissance.

Schon bei Donatello fiihlt man den Zusammenhang zwischen
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der Art des Tieres und der Art des Mannes; das kurze, schwere,
treuherzige Tier paBt zur Natur des tapferen, geraden Kriegs-
mannes, der dieser Gattamelata war; zu einer hinreiBenden
Charakterisierung des schneidigen Kondottiere aber weiB
Verrocchio das Rof} seincs Colleoni zu gestalten. Pferd und Rei-
ter verwachsen hier in Temperament und in Linie zu einer un-
trennbaren Einheit, und der Vorgang des Reitens selbst wird zu
einer inneren Notwendigkeit, im Gegensatz zu der nur dufleren
Berechtigung, die beim Marc Aurel vorliegt. Gleich vollendet ist
dieser Zusammenklang von RoB und Reiter wohl nur noch beim
GroBen Kurfiirsten Schliiters gelungen. Die Kunst hat die
Sprache des Pferdes zu nutzen gelernt.

So ist das Motiv des Reitens neben seinen #uBeren Wir-
kungen allmihlich zum groBartigen Charakterisierungsmittel
geworden, und es wird keine Form des Bildnisdenkmals geben,
die jene Doppelwirkung des duBeren Hervorhebens und des
inneren Charakterisierens, die dem Reiterbild eigen sein kann,
zu iiberbieten vermag ohne Heranziehung weiterer Hilfstruppen.

Jenes zweite Moment aber, der Wunsch, die Bedeutung einer
Persénlichkeit zu verdeutlichen iiber die Mittel der Portrit-
ziige und der Geste hinaus, wird im Laufe der Denkmalsent-
wicklung immer dringender, und so kommt man dazu, das, was
man oben noch nicht eindringlich genug glaubte zum Ausdruck
bringen zu kénnen, in einer Art FuBnote am Sockel des Denk-
mals weiterzufithren: man kommt zu den Sockelfiguren.

Die Erfindung ist nicht so sehr alt. Die Antike kennt sie eben-
sowenig wie das Mittelalter, und selbst als die Renaissance be-
ginnt, im Sockel ein héchst wichtiges Moment fiir die Gesamt-
wirkung des Denkmals zu erkennen, benutzt sie ihn eigentlich
nur als Triger des Wappens oder bescheidener Reliefs. Erst die
Barockzeit beginnt wirklich erzihlenden Schmuck am Sockel
zu entfalten, und sie bleibt nicht stehen beim Relief, fiir das die
Trajanssdule ja als ein gewisses Vorbild herangezogen werden
koénnte, sondern vollplastische Figuren wagen sich am Sockel
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hervor. Der Unterbau des Groflen-Kurfiirsten-Denkmals in
Berlin mit seinen vier gefesselten Kraftgestalten an den Ecken
kann als besonders groBziigiges Beispiel des daraus entstande-
nen Typus gelten,

In eincr Zeit, wo man ohne Unterschied den heidnischen
Olymp, den christlichen Himmel und die philosophischen Rich-
tungen der Zeitgenossen benutzte, um plastischen Ausdruck fir
seine allegorischen Vorstellungen zu finden, ist diese Wendung
in der Denkmalskunst ganz natiirlich., Stilistisch kam ihr die
Architektur auf halbem Wege entgegen, denn die geschwunge-
nen Linien des Barock haben eine eigene Fahigkeit, solche ab-
strakte Lebewesen in den ganzen FluB eines Aufbaus hereinzu-
beziehen, so daB man nicht mehr recht wei, ob solch eine
Figur entstanden ist als Abschlul} einer architektonischen Linie
oder die architektonische Linie als AbschluBl einer Figur. Des-
halb fassen wir denn auch jene vier gefesselten Kraftgestalten
am Denkmal des GroBen Kurfiirsten gar nicht als gesonderte
Sinnbilder auf, — es sind nicht vier Allegorien, sondern alle
zusammen sind eine Allegorie, die eine Allegorie von Unter-
jochung alles Widerstrebenden durch die Kraft des Genies.
Das ist wichtig, denn hier liegt kiinstlerisch eine Grenze. Das
19. Jahrhundert hat sie nicht erkannt, denn wenn wir an den
Sockeln seiner zahlreichen Reiterdenkmaler vier allegorischen
Gestalten begegnen, kénnen wir sicher sein, dafl es vier ver-
schiedene Allegorien sind, und jede benimmt sich als ein We-
sen fiir sich, das seine eigenen Pflichten zu erfiillen hat. Um Bis-
marck zu charakterisieren bemiiht Begas den Atlas, den Sieg-
fried und die Germania, und gerade in solcher Haufung zeigt
sich die Leere und Hilflosigkeit der kiinstlerischen Phantasie.
Die Plastik wird dazu miBbraucht, um ,,Lebende Bilder* am
Denkmalssockel zu stellen, Gruppen, die sich auch auflésen und
anders zusammensetzen oder gar ganz verschwinden kénnten.

Was wir mit der letzten Méglichkeit beriihren, ist eine der
wichtigsten Fragen im Thema Denkmalskunst: die unlésliche
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Verbindung von Architektur und Plastik. Wir brauchen nur
ins Mittelalter zu schauen, um zu sehen, da die beiden Reiche
ganz miteinander verschmelzen kénnen. Die frischen Werke
der reifen romanischen und der frithen gotischen Epoche er-
zihlen uns in naivem Nebeneinander die ernstesten Geschichten
und die harmlosesten Schnurren, und trotzdem werden sie nicht
spielerisch, sondern ein groSer Zug halt das Ganze gebunden, weil
alle diese Plastik architektonisch aufgefaBt ist. Aus der Masse
der Bausubstanz heraus — mag es sich nun um einen Brunnen
oder ein Portal oder ein Grabmal oder nur um einen Wasser-
speier handeln — wird die Skulptur gewonnen; sie wird nicht
da drauBen irgendwo gemacht und nun als Schmuck zum Bau-
werk hinzugetan, sondern ein Stiick des Baukérpers belebt sich
gewissermaBen von innen heraus an der entscheidenden Stelle
zur organischen Schmuckform wie bei einem Kiristallisations-
prozeB. Ganz von selber ergibt sich daraus eine Stilisierung von
Form und von Gebirde, die beide im Bann der Architektur
bleiben.

Als sich in der Renaissance die Fihigkeiten der technischen
und formalen Verfeinerung immer mehr entwickeln, ist ein
wachsendes Loslésen der Skulptur von der Architektur die
Folge: sie zieht sich zuriick in besonders fir sie ausgesparte
Fillungen, dann in besonders far sie hergestellte Nischen und
von da auf besonders fiir sie aufgebaute Postamente. Und je
mehr die Skulptur sich befreit und so zum Selbstzweck wird,
um so mehr beginnt der stilisierende EinfluB der Architektur
sich zu verwischen, erst nur auBerlich, dann auch innerlich.

Der dadurch entstehenden Gefahr kann man nun nicht etwa
durch ein grundsitzliches Zuriickgreifen auf mittelalterliche
Auffassungen begegnen, das wird nur in einzelnen Fallen mog-
lich sein. Man muB die selbstidndig gewordene plastische Figur
auf andere Weise wieder in engere Verbindung mit der Architek-
tur bringen, und das ist nur dadurch mdglich, daB man sich
nicht einfach mit dem Sockeldenkmal begniigt, sondern Motive
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lebendig werden 14Bt, die solcher Verbindung in die Hinde ar-
beiten.

Eine entscheidende Vorbedingung dafiir ist die Wahl des
Denkmalplatzes. Es muB das Ziel sein, das Kunstwerk mit
dessen jeweiligen Eigentiimlichkeiten so in Zusammenhang zu
bringen, daB es untrennbar mit der Umgebung verwichst.
Dafiir gentigen nicht die iiblichen drei Stufen, es gehéren schon
andere Mittel dazu, die in das Gebiet stidtebaulicher Ge-
staltung heriibergreifen,

Man hat beispielsweise Ludwig Richter in Dresden in
Bronze auf einen polierten Granitsockel gesetzt, und kein
Zeichen weist bei dieser Darstellung darauf hin, ob man es
nicht etwa mit einem Historiker oder Dichter zu tun hat. Wie
anders kénnte ein Ludwig-Richter-Brunnen wirken; es wire
nicht schwer durch ihn die Stimmungswelt zu charakterisieren,
die mit dem Namen dieses Mannes zusammenhiingt.

Wesentlich dabei wiire die Behandlung des Wassers. Es ist
eines der wichtigsten und der wandlungsfihigsten Mittel, um
Architektur und Plastik in lebendige Beziehungen zu setzen,
dariiber hinaus aber um die wirkungsvolle Verbindung des so
entstandenen Werkes mit seiner Umgebung herzustellen, Es
gilt, die einzigartige Moglichkeit vielseitig auszunutzen, die der
Architektur dadurch gegeben ist, daB sie em bewegliches
Element in ihren Dienst zu nehmen vermag.

Wir miissen uns etwas ausfithrlicher vergegenwirtigen, wel-
cher Reichtum an Motiven aus der kiinstlerischen Bandigung des
Wassers entsteht. Es handelt sich dabei nicht allein um Perso-
nendenkmiler, wie sie etwa der Monckeberg-Brunnen oder der
Kaiser-Karl-Brunuen in Hamburg zeigen, sondern auch um An-
lagen, die keine bestimmte sachliche Beziehung haben, sondern
die nur die Denkmiler von Gemeinsinn und Biirgerstolz sind.

Will man Wasser in den Dienst der Architektur nehmen, so
muf} man aus seiner unbestimmten Fiille einen Teil als Strahl
absondern: der gefalte Strahl und das fassende Becken sind

Schumacher, Sprache 18
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die Urform des Brunnenmotivs. Im kleinen und im grofien kén-
nen sie im Widerspiel miteinander stehen. Daraus entspringen
zwei architektonische Aufgaben, die AnlaB geworden sind zu
immer neuen reizvollen Lésungen. Die Offnung, die den Strahl
entlaBt, lockt die gestaltende Phantasie. Es ist erstaunlich, in
wie mannigfacher Weise der Begriff ,, Mund* ausgebildet werden
kann, bald in schwellenden, abstrakt wirkenden Formen, bald
in Verbindung mit animalischen Gestaltungen, die zwischen
Tier und Mensch wunderlich wechseln. Der alte Zusammenhang,
den die Dichtung zwischen Wasser und phantastischen Wesen
hergestellt hat, findet hier eine oft nur leise und fast unbewuBt
anklingende kiinstlerische Form.

Rainer Maria Rilke beschwort diesen Zauber in dem Gedicht:

O Brunnenmund, du gebender, du Mund,
Der unerschopflich Eines, Reines spricht —
Du von des Wassers flieBendem Gesicht
Marmorne Maske. Und im Hintergrund
Der Aquiddukte Herkunft. Weither an
Grabern vorbei, vom Hang des Apennins
Tragen sie dir dein Sagen zu, das dann
Am schwarzen Altern deines Kinns
Voriberfillt in das GefaBl davor.
Das ist das schlafend hingelegte Ohr,
Das Marmor-Ohr, in das du immer sprichst.
Ein Ohr der Erde. Nur mit sich allein
Redet sie also. Schiebt ein Krug sich ein,

~ So scheint es ihr, da3 du sie unterbrichst.

Wunderbar, wie diese Verse vor unserem inneren Blick jene
Urform entstehen lassen, in der Wasser durch die Mittlerrolle
des Architektonischen zum Genossen des Menschen wird: ge-
faBter Strahl und fassendes Becken, ein Stiick Lebensnotdurft
und zugleich ein Stiick Denkmal. Denn nicht nur an der Stelle,
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wo das Leben entquillt, ergibt sich die Gelegenheit zu einer
késtlichen Fassung, sondern auch am Becken, in dem sich das
Wasser sammelt. Aus dem bewegten Murmeln, das zwischen
Strahl und Wasserfliche spielt, lassen sich vielfiltige Geschich-
ten heraushéren, die sich an der Wand des Beckens materiali-
sieren. Es ist eine Eigentiimlichkeit des Wassers als Bundes-
genosse kiinstlerischer Wirkung, daB es die Macht besitzt, die
Phantasie anzuregen, und dabei spielt Auge und Ohr in gleicher
Weise mit. Wo findet das Ohr sonst diese Verbindung von per-
lendem Leben und immer wiederkehrendem Rhythmus, die
innere Téne erweckt ohne zu beunruhigen?

Aber was angeregt wird, ist nicht nur die Phantasie, die im
erzihlenden Kunstwerk, in Versen, oder in Ténen, oder in pla-
stischen Darstellungen ihren Niederschlag findet. Wasser reizt
zu weit mehr, ndmlich zu einem immer neuen Spiel architekto-
nischer Formbildungen. Dadurch wird es zu einem der schépfe-
rischen Krifte in der Denkmalkunst,

Vergegenwirtigen wir uns einige der fruchtbarsten Typen der
Brunnengestaltung.

Das Becken weitet sich; aus der Mitte steigt eine Sdule em-
por; sie wird zu einem eigenen kleinen Bauwerk, mit dem die
verschiedenen Denkmalbeziehungen in Verbindung gebracht
werden kénnen; Figuren schmiicken nicht nur die Saule, sie
lagern sich auch am Brunnenrand. Und das alles wird genutzt
als Mittel, um durch phantasievolle Einfslle, aus dem einfachen
Strahl des entstrémenden Wassers ein Spiel von Strahlen zu
machen.

Dann ein anderer Typus: das Becken wird vermannigfaltigt;

_ der Strahl ist nicht mehr zum Auffangen fiir den Gebrauch be-

stimmt, hoch oben entspringt er als Quell, und sein Wasser
fallt von Becken zu Becken. Und wieder hat ein Dichter den
Reiz dieses Gebildes aufgefangen; Konrad Ferdinand Meyer
singt:
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Aufsteigt der Strahl und fallend gieBt
Er voll der Marmorschale Rund,

Die, sich verschleiernd, iiberflieBt

In einer zweiten Schale Grund;

Die zweite gibt, sie wird zu reich,
Der dritten wallend ihre Flut,

Und jede nimmt und gibt zugleich
Und strémt und ruht.

Wir sehen das Wasser in einer neuen kiinstlerischen Gestalt,
nicht mehr als Strahl, sondern als Schleier, der silbern die
steinernen Formen umspielt.

Und wieder ein anderer Typus: inmitten gebéndigter Felsen
erheben sich Gestalten und zwischen ihnen fallt das Wasser in
abermals neuer Formung: wie in kleinen Kaskaden schiefit
es iiber den Stein herunter. Wir denken an die Géirten vom
Tivoli.

SchlieBlich aber finden wir Bildungen, in denen alle diese
Wasserformen, das Strahlen, das Quellen, das schleierartige
Weben und das kaskadenartige Fallen sich zu reichster Wirkung
vereinigen. Das Singen des Strahls, das Murmeln des Quellens,
das Rauschen des Fallens, all dies verschiedenartige Ténen des
Wassers ist wie zu einem Orchester zusammengefait. Solch
bunte Entfaltung von glitzerndem Augenspiel und ténendem
Ohrenspiel kann der Kiinstler mit seinem starren steinernen
Werk verbinden; es ist, als ob es selber in Bewegung geriete in-
mitten all der Bewegung, die es scheinbar entfesselt. Erst die
Barockzeit hat diese letzten Moglichkeiten ausgenutzt, die dem
Wasser als Bundesgenossen der bildenden Kunst gegeben sind,
und es entstanden berauschende Werke wie die Fontana Trevi
in Rom oder der Marcolini-Brunnen in Dresden.

Solche verwirrende Fiille der Effekte ist nicht mehr das, was
wir heute anstreben, wenn wir das Wasser in den Dienst von
Brunnendenkmalern stellen. Es ist charakteristisch, daBl ein

WSRO .
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reifer Kiinstler wie Adolf Hildebrand, in dessen Kiinstlertum
sich Bildhauerisches und Architektonisches in seltener Har-
monie vereinen, die verschiedenen Wirkungen weise 'sondert,'
so daB jede in ihrer besonderen Eigenschaft voll zur Geltung
kommt. In den vier groBen Brunnendenkmilern, die Deutsch-
land ihm verdankt, spielt es ganz verschiedene Rollen: im
Wittelsbacher Brunnen in Miinchen sehen wir es als quellenden
Strahl aus der Schale emporsteigen, als Schleier vom Schalen-
rand eines oberen Beckens herunterwallen und im Sockel als
Ring kleiner Kaskaden das unterste Becken erreichen; im Vater-
Rhein-Brunnen, wie er in StraBburg aufgestellt war, lag die
Wirkung in der Art wie das am Sockel der Statue hervorspru-
delnde ‘Wasser in breitem Stufenfall in das langgestreckte
Becken herunterflieBt, bis es Ruhe findet; der Kélner Vater-
Rhein-Brunnen zeigt den Gegensatz des in ruhigem Strom der
Urne des FluBgottes entflieBenden Schwalls und den Bachen
und Strahlen, die malerisch zwischen den in Grotten spielen-
den Rheintéchtern hervorbrechen; im Miinchener Hubertus-

- Brunnen endlich, dem Denkmal des Prinzregenten, liegt die

Hauptwirkung in der vom Brunnenhaus umgebenen ruhigen
Wasserfliche, in der sich der mystische Hirsch spiegelt. So ist
alles auf eine Hauptrolle eingestellt, die dem Wasser zugewiesen
wird. Ein Meister spielt auf diesem Instrumente. Er zeigt uns,
daBl Wasser gefaB8t und gelenkt von Architektur wohl das schén- .
ste Mittel ist, um Plastik und Baukunst unléslich miteinander zu
verbinden.

Es liegt auf der Hand, daB die Anlagen, bei denen das gefaBte
Wasser die kiinstlerische Mittlerrolle spielt, trotz allem Reich-
tum der Gestaltung nur einen bestimmt umrissenen Kreis von
Denkmalsthemen umfassen: es sind die Kiinstlerdenkmaler und
all das, was man vielleicht mit dem allgemeinen Begriff der
Kulturdenkmailer bezeichnen kann. Fiir das weite Reich der
Male, die staatsménnischen und militdrischen Persénlichkeiten
gelten, oder die ganz allgemein dem Ausdruck des nationalen
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Empfindens dienen, kommt die Verbindung mit der vieldeuti-
gen Phantasievorstellung, die das bewegliche Element ent-
fesselt, nicht in Betracht, ja, wir verlangen von ihnen den Ein-
druck fester Unbeweglichkeit als einen ersten und maBgebenden
Charakterzug ihres Wesens.

Es braucht kaum gesagt zu werden, da} in einer Stadt, wo
schon soundsoviele berithmte Minner in Sockeldenkmilern
verewigt sind, selbst das beste Herrscherdenkmal von gleichem
Typus nicht zu der populidren Bedeutung zu kommen vermag,
die ihm als Reprisentanten einer grofen allgemeinen Idee ge-
bithrt. Da mu8 der Ernst der ganzen Anlage mitsprechen.
Manchmal, zumal in kleinen Stadten, ist vielleicht schon etwas
erreicht, wenn man ein solches Denkmal mit der Wand eines
bedeutsamen &ffentlichen Gebaudes verbindet, es verwichst
dadurch mit einem gegebenen historischen Begriff der Stadt und
erhilt von vornherein eine erhéhte dulere Wiirde.

Nach einer ganz anderen Richtung gehen Versuche der Mo-
numentalisierung der Bildnisgestalt, die beim Thema ,,Bis-
marck® hervorgetreten sind, Versuche, die allerdings nur bei
den ganz groBen Erscheinungen moglich werden, deren Name
ein Stiick Volksempfinden weckt. Die Bildnisgestalt selbst ist
in die Sphére einer Allegorie gehoben, die Zige des Individuums
sind projiziert in das Schema eines dichterisch empfundenen
Typus, eines Roland, eines Siegfried, eines Zeus. In Hamburg
sieht man Bismarck rolandartig gen Himmel ragen, in dem
groBen Binger Wettbewerb errangen eine Siegfriedgestalt und
ein Entwurf, der ihn darstellte, zeusartig thronend mit ent-
bléBter Brust, die ersten Preise. Wenn wir aber zu diesem Maf}
von Pathos greifen, miissen wir den Ton, der hier angeschlagen
wird, sorgsam vorbereiten, wir miissen ihn anklingen und mit-
klingen lassen in gleichartiger Stimmung architektonischer
Art, — wir miissen die unbewuBt wirkende Macht der Architek-
tur benutzen, um den Beschauer aus der Welt des Alltagsemp-
findens unvermerkt zu der Stimmung iiberzuleiten, die uns
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solche dichterische Steigerung nicht als Dissonanz, sondern als
etwas Selbstverstindliches erscheinen laBt.

Vielleicht wirken wir sogar am stérksten, wenn wir die Macht
des Symbols noch unpersénlicher walten lassen, indem wir sie
ganz in der Gestaltung der Architektur suchen. Die Cheops-
Pyramide, der Titus-Bogen, das Grabmal des Theoderich, die
Bismarck-Sdule wecken nicht nur die Erinnerung an einen be-
stimmten Mann, sondern zugleich an das ganze Volk, in dessen
Dienst dieser seine hohe Kraft entfaltete. Die groBartigen Denk-
malsanlagen, die das deutsche Volk seinen im Weltkrieg ge-
fallemen Stéhnen errichtet hat, sind Architekturdenkmiler.
Wenn sie nicht meist in fremden Lindern stinden, wiirden
sie die Phantasie unseres ganzen Volkes beschiftigen.

Keine andere kiinstlerische Sprache vermag den Ausdruck zu
iiberténen, der in gefiigten Massen liegt. Die tiefsten Empfin-
dungen der Menschheit: der tiefste Stolz nationalen Fiihlens,
die tiefste Ehrfurcht des Glaubens, der tiefste Schmerz des
Todes, die tiefste Freude an Macht und GréBe einer genialen
Personlichkeit, — sie lassen sich nur ausdriicken in einer ab-
strakten Sprache: in der Sprache der Harmonien. Das ist eine
Sprache, die entweder in Ténen oder in Massen laut wird.

Um sie zu sprechen, bedarf es der Seele des Dichters. -
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VVeunn man die Arbeit eines Mannes verfolgt, der auf stadte-
baulichem Gebiet tiitig ist, wird man auf statistische Tabellen
itber Bevﬁlkerungsbewégﬁng und Wohnungsverhaltnisse sto8en,
man wird Diagramme iiber Verkehrswesen und Warenum-
schlag finden, man wird Karten iiber Bodenwirtschaft und
Wasserwirtschaft sehen und Projekte fiir Kraftleitungen, Was-
serversorgung und Abwasserwirtschaft. Es ist kaum anders
méglich, als den Eindruck zu gewinnen, daf soziale, wirtschaft-
liche und technische Dinge der Gegenstand der Arbeit sind,
und darin tduscht man sich auch nicht. Die Frage scheint
durchaus berechtigt: Wo bleibt hier Raum fiir etwas, das eine
kiinstlerische Sprache spricht?

Wenn man aber vor der fertigen Leistung steht, und sie ist
gut gelungen, merkt man nichts von diesem aus allen méglichen
Berufssphéren stammenden Apparat. Beim Durchwandern
einer Kruppschen Siedlung oder der Gartenstadt Staaken, oder
auch beim Betrachten der Pline der Stadt der Hermann-
Goring-Werke, braucht man an nichts anderes zu denken als
an Verteilung und Gruppierung der verschiedenen baulichen
Elemente, an ihre Wohnlichkeit, ihre eindrucksvolle Wirkung
und ihr Verhiltnis zur lebenden Natur.

In dieser Tatsache liegt die erste und in mancher Hinsicht
groBte Kunst stdadtebaulicher Arbeit. Denn es mufl méglichst
wenig zum BewuBtsein kommen, wie verwickelt die Anspriiche
eines heutigen Lebenskorpers sind und wie problemreich seine
harmonische Einpassung in die Gegebenheiten des Bestehenden
ist, wenn dieser Lebenskorper den Reiz natiirlichen Wesens
haben soll. .

L e

X. Die Kunst des Stiadtebaus 281

Die duBleren Formen unserer Umwelt wurden eben deshalb
so unertriglich, weil die technischen Einrichtungen, die zur
Bewiltigung der Bediirfnisse von Menschenhéufungen unent-
behrlich sind, unabhiingig voneinander bewiltigt wurden und
dadurch in alle Eindriicke stérend hereinspielten.

Die Anlagen waren fiir sich betrachtet vielleicht ganz auf
der Hohe der Zeit, als Gesamterscheinung bildeten sie ein
Chaos, in dem die ungewohnten technischen Erscheinungen
zumeist am stdrksten auffielen, weil sie am herrischsten und
unbeweglichstenihr Recht verlangten. Das erste Ziel des Stiadte-
baues ist, alle die grundlegenden soziologischen Dispositionen
miteinander abzustimmen, und alle technischen und mecha-
nistischen Einrichtungen so im nun_entstehenden Lebens-
koérper einzufiigen, wig sie auch im menschlichen Kérper ein-
gefiigt sind, wo die Blut- und Nervenbahnen, Herz, Magen,
Darm und die anderen technischen Einrichtungen des Lebens
weise verteilt und derart angeordnet sind, daB das eigentliche
Endergebnis, der gestaltete Mensch, sich ihrer bedienen kann,
ohne daB sie storend in Erscheinung treten.

Mit diesem Wunder des technischen Organismus der leben-
den Geschopfe ist von ferne vergleichbar, was der heutige
Stadtebauer mit der Disposition der Blutbahnen der verschie-
denen Verkehrsarten, den Nervenstrangen der Kraftleitungen,
der Organe der Arbeit, der Erndhrung und Entleerung zu
leisten hat, ehe er mit dem bewuBten Gestalten der individuellen
Lebensformen beginnen kann. Wenn es ihm gelungen ist, fir
eine gestalterische Idee freie Bahn zu bekommen, hat er ein
wesentliches Stiick ,,Kunst* geleistet, ehe die sichtbare Kunst
beginnen kann. o T

Die,sichtbare Kunst®, das ist auf dem Gebiet des Stidte-
baus kein deutlich umrissener Begriff. Die Kunst einer Stadt-
anlage kann man dem Fachmann wohl sichtbar machen, wenn
er ihr abstraktes Bild, niamlich den Grundplan, vor sich hat.
Seine geschulte Phantasie kann darin spazierengehen, und sie
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wird finden, daB die schlichten Linien, die Luftraum gegen Be-
bauung abgrenzen, eine eigentiimliche Suggestionskraft be-
sitzen. Der Laie wird diese Sprache des Planes nur selten in
vollem MaBe verstehen; aber auch wenn wir uns ohne den Plan
in dem Gebiet bewegen, der das Ergebnis dieser stddtebau-
lichen Arbeit ist, ist ihm das Wesen der Sache nur schwer
deutlicher zu machen. Man wird sein Verstindnis nicht be-
sonders férdern, wenn man etwa darauf aufmerksam macht,
wie gut die Silhouette eines Bauwerks als Blickfang in den
Lauf einer StraBe springt, oder wie geschickt die Miindungen
der SeitenstraBen angelegt sind, oder wie wohltuend eine sanfte
StraBenkriimmung zwischen rechten Winkeln wirkt, oder wie
verniinftig das Arbeitsgebiet durch einen Griinstreif vom Wohn-
gebiet abgesetzt ist, oder wie fein man auf den Eindruck eines
Platzes vorbereitet wird. — Alle solche Feinheiten sind gewi8
beachtenswert, aber sie sind nicht etwas fiir sich Bestehendes.
Wenn man vonihnenausgeht, soist es dhnlich, wie wenn man
das Wesen einer. Symphome zu erfassen suchte indem man auf
emzelne Motive und Eﬂ'ekte achtet ‘Erst wenn man ein Ganzes

erleb t, werden die Finz gl_tggh_e,tygas_ Lebendiges.

Was bel einem solchen Ganzen auf das Konto der Kunst
des Stadtebaues kommt, spiirt man nur halb unbewuBt, weil
die Kunst, die in den einzelnen Bauten steckt, sie so leicht
iibertént. Es ist ndmlich etwas anderes als die Summe der
Eindriicke dermemzelnen i?auten. was auf einen e1nw1rkt wenn
man etwa durch die Mittelader von Augsburg wandelt oder
den Kapitolplatz in Rom betritt; man wird umfaBt von einer
undefinierbaren Gewalt: man erlebt einen Raum

Es st die Elgentumhchkelt der Bauk.xmst “daB 1hre Werke

nlcht nur Hiille von inneren Raumen bllden sondern daB sie

zuglelch auBere Raume schaffen oder schaﬂ'en helfen Sie sind
Teilstiicke eines AuBenraumes. Das bedeutet einen kiinstle-
rischen Anspruch, der nicht unmittelbar aus ihrer besonderen
Aufgabe als solcher,ihrer Zweckleistung und deren kiinstlerischer
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Durchbildung erwichst, sondern der aus einer ganz anderen
Richtung kommt: aus einer Forderung, die einem auBerhalb
des_eigenen Programms_liegenden Gemeinschaftsgeist ent-
EE'LQQ Die Art aber, wie das Bauwerk sich mit diesem Gemein-
schaftsgeist auseinandersetzt, sich ithm einpaBt oder ihm eine
besondere Richtung gibt, entscheidet iiber den kiinstlerischen
Wert der Leistung. Die organisatorische Kraft dieses Gemein-
schaftsgeistes ist das, was wir ,,Stidtebau® nennen.

Im Lauf der historischen Entwicklung war es oftmals eine
anonyme Kraft, wie beispielsweise in jener vielgestaltigen Mit-
telader der Stadt Augsburg, oft aber war es auch die Kraft
eines fithrenden Meisters, wie heim Kapitolplatz Michelangelos.
Heute ist es nur mdglich, auf die Wirkung dieses Gemeinschafts-
geistes, aus dem ein kiinstlerischer AuBenraum entsteht, zu
rechnen, wenn ein bestimmter Wille ihn zu bestimmtem Ziele
lenkt.

Die Schwierigkeit solchen Lenkens liegt darin, daBi der Wille
im allgemeinen nicht die Mgglichkeit hat, sich bis zum End-
ergebnis durchzusetzen, sondern nur den Auftakt geben kann
zu dem, was erst allméihlich in konkreter Form entstehen wird.
Das bedeutet, daB es meist nur der GrundriB der Raumge-
staltung und der allgemeine Rhythmus seiner Wénde ist, was
von der Kunst der stidtebaulichen Planung festgelegt werden
kann. Das, was dem Innenraum erst seinen ausschlaggebenden
Charakter gibt, sein oberer AbschluB, bleibt offen. Das ist nicht
etwa nur in dem Sinne gemeint, wie der AuBenraum seiner
Natur nach keinen anderen AbschluB8 als den offenen Himmel
besitzt, sondern es handelt sich um etwas anderes. Beim AuBen-
raum wird der kiinstlerische Eindruck seines oberen Ab-
schlusses nicht durch die Tatsache dieses Offenseins hestimmt,
sondern was ithm den AbschluB verleiht, ist der Bautenumri8,
mit dem sich der Raum optisch gegen den Himmel absetzt.
Wenn die Ausfithrung des Planes ebenfalls in der Hand des
stadtebaulichen Gestalters liegt, wie das bei vielen der grofarti-
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. gen Schépfungen des Barock und neuerdings bei manchen Pla-
nungen unserer Zeit der Fall ist, wird der kiinstlerische Wille
im Hinblick auf diesen wesentlichen Teil der Raumgestaltung
nicht beschriinkt, und insofern ist der Weg zum letzten kiinst-
lerischen Ziel leicht gemacht. In den meisten Fillen aber ist
es so, daB die UmriBwirkung der Seiten des Raumes vom stadte-
baulichen Planer nur vorbereitend beeinfluBt werden kann. Es
ist eine besondere Kunst, die Dinge so zu gestalten, daB beim
Entstehen der konkreten Massen, Ruhe und Bewegung swh
rlchtlg verteilen und die baulichen’ Betonungen aus innerer
Notwendlgkelt da hervorgelockt werden, wo sie gewollt und
wo sie notig sind. Das ist eine Kunst, die als solche verborgen
bleibt und die nur in Wirkung tritt als Teil eines Gemein-
schaftskunstwerks. T

Um _diesen merkwurdlgen Begriff eines ,,Gememschaits-
kunstwerks‘ kommen wir im Stadtebau nicht herum Er deutet
darauf hin, daB in einem Stiick stadtebaulicher Gestaltung
etwas Ahnliches wirkt wie in der Orchesterleistung einer musi-
kalischen Symphonie. Immer wieder wird man zuriickgefiihrt
auf das Bild, das_Goethe so schén in seinen ,,Maximen und

Reflexionen® gezelchnet hat er denkt 51ch Orpheus der durch

d1e Téne seiner Leier die Steine herbeilockt und sie zwingt, sich

zu harmonischen Massen zu figen: ,,Die Téne verhallen, aber
die Harmonie bleibt. Die Biirger einer solchen Stadt wandeln
und weben zwischen ewigen Melodlen _der Geist kann nicht
sinken, die Tatlgkelt nicht emschlafen das Auge iibernimmt

Funktion, Gebiihr und Pflicht des Ohres, und die Biirger am

gemeinsten Tage fiihlen sich in einem ideellen Zustand; ohne

Reflexion, ohne nach dem Ursprung zu fragen, werden sie des

hichsten sittlichen und religiosen Genusses teilhaftig.*

In dieser dichterischen Darstellung steckt mehr als ein Bild,

Wenn der heute stiddtebaulich Schaffende sie lest, sieht er

darin eig Ideal aufgestell, und aus diesem Ideal ergeben sich

fir ihn Forderungen schr ernster Art.
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Das Ideal, das aufgestellt wird, ist das Entstehen stédtebau-
licher Gestaltungen aus einer auBerhalb aller technischen Uber-
legungen, ja aller Uberlegungen der Vernunft entspringenden

Kraft, einer Kraft, die #hnlich wie der Wachstumsaft der

Pflanze den Organismus hervorbringt, einer Kraft, die das Ver-

mégen harmonischer Entfaltung als geheimnisvolle Naturgabe
in sich trigt.

Diesem Ideal steht die Wirklichkeit in grausamer Gegen-
satzlichkeit gegenitber. Man kann beim Aufwachsen einer Stadt
nicht auf eine natiirliche Wachstumkraft rechnen, die den
Keim harmonischer Entfaltung in sich trigt. Was entsteht,
wenn sie ihren natiirlichen Antrieben iiberlassen bleibt, ist
nicht Wachsen, sondern Wuchern. Dic organismusbildende
Kraft natiirlichen Wachstums muB man ersetzen durch gei-
stige Mittel: durch Uberlegungen der Vernunft, durch Rege-
lungen aus Menschengeist. Und doch mu8 das Ergebnis, wenn
anders man es vollwertig nennen kann, den Charakter natiir-
lichen Wachstums tragen und muB du_a Emgrlﬁe kunsthpher
Reuelungen der Vernunft vergessen lassen EMS-
mus m.u.li zum. O«_ganmmui werden das 1st dle groBe
und schwere Aufgabe der Kunst des Stadtebaus.

" Wie ist solch eine wunderbare Wandlung iiberhaupt méglich ?
Nur dadurch, daBl in das Vernunftgebilde auch etwas Irratio-
nales mit einstrémt. Der Entwerfende muB zwar von dem
ganzen wissenschaftlichen Material der Statistik, von Woh-
nungspolitik, Verkehrspolitik und Wirtschaftspolitik ausgehen,
er muB iiberblicken, welcher technische Niederschlag aus diesem
wissenschaftlichen Material hervorgeht, aber er darf sich nicht
damit begniigen, denn aus all diesem Wissen entsteht noch
nicht die Kraft der Gestaltung. Es ist nur die Kette eines
Gewebes, dessen Schullfaiden der Phantasie entstammen
miissen. Nicht einer beliebig schweifenden Phantasie — die
gibt es bei allem, was mit ernstem baulichen Tun zusammen-
hiingt, iiberhaupt nicht —, sondern einer Phantasie, die sich
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entziindet an den verwickelten Forderungen der Wirklichkeit.
Das Wissen muB zum Bilde werden. Erst wenn das eintritt,
ist der entscheidende Augenblick einer stddtebaulichen Arbeit
erreicht: man muf ein Stiick Zukunft innerlich schauen. Denn
ein stidtebaulicher Plan wird nicht erdacht, sondern erschaut,
das Geschaute wird nicht gezeichnet, sondern ,,gewebt*. Es
ist ein kunstvolles Gewebe aus Zwang und Freiheit.

Dessen muBl man sich bewuft sein, wenn man die kiinstle-
rische Sprache eines Bebauungsplanes recht verstehen will. Der
Begriff ,,Zwang* braucht in diesem Zusammenhang nicht etwas
Stérendes zu sein. Wenn es gelingen soll, einen Mechanismus
in einen Organismus zu verwandeln, kann das Ziel nur sein,
dem Entstehenden in seinem Verhaltnis zur Natur den Charak-
ter der Willkiir zu nehmen, und den Eindruck der inneren Not-
wendigkeit, der allem Organischen als etwas Selbstverstind-
liches anhaftet, so stark wie méglich herauszuarbeiten. Dafir
ist das wichtigste Mittel, das entstehende Gebilde mit den je-
weiligen Gegebenheiten der Natur aufs engste zu verflechten;
man darf nicht mehr unterscheiden kénnen, ob die Planung aus
den Eigentiimlichkeiten der Natur, oder die Eigentiimlich-
keiten dessen, was als ,,Natur* erscheint, aus der Planung
hervorgeilgn So erreicht man, daB ein Stiick organischen
Lebens sich im konstruierten Leben fortsetzt.

Auch der Begriff ,,Freiheit' ist in diesem Zusammenhang
etwas Relatives, denn die Freiheit des inneren Schauens wird
vielartig gebunden, sobald die Aufgabe zu lésen ist, diese Schau
so zu materialisieren, daB man Rechenschaft von ihr geben
kann. Das ist eine ganz eigene Kunst, die sich an schépferische
Organe besonderer Art wendet. Es handelt sich ja nicht etwa
darum, in einem perspektivischen Bilde zu zeigen, was einem
vorschwebt, sondern um die Kunst, Anweisungen an die Zu-
kunft zu geben, die so geartet sind, da jenes gewollte Bild
beim Heranwachsen von Bauten und B#dumen in der Wirk-
lichkeit entsteht. Diese Anweisungen diirfen nicht ein totes
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Schema sein: die Musik des Orpheus muf} in sie hereinflieSen.
Hier ist der Punkt, wo die musikalische Analogie von einem
bloBen poetischen Vergleich zu einem kiinstlerischen Tun
werden muB, das unter dhnlichen Gesetzen steht.

Wir haben bei Besprechung des Einzelbauwerks bereits aus-
gefithrt, daB zwischen dem innersten Wesen von Tonwerk und
Bauwerk grofle Verwandtschaften bestehen, die man aller-
dings nur begreifen kann, wenn man auf das zuriickgeht, was
die beiden entgegengesetzten Welten des Zeitgeschehens und
des Raumgeschehens miteinander verbindet: die Zahl. Ebenso
wie ,,Raum‘‘ und ,,Zeit** Vorstellungen sind, die der Menschen-
geist sich geschaffen hat, um sich im Fluten des unendlichen
Geschehens zurechtfinden zu konnen, ist es auch die Zahl. Sie
ist dem Raum- und Zeitbegriff in gewisser Weise iibergeordnet,
da sie nicht nur beide Begriffe umfaBt, sondern das Mittel ist,

_durch das sich der Mensch allein zugleich in der von ithm ge-

schaffenen Welt des Raumes und der Welt der Zeit zu orien-
tieren und sich dem Nebenmenschen mitzuteilen vermag. Auf
dieser Grundlage aber wurde die Zahl bald weit mehr als ein
Mitteilungsinstrument, sie fithrte zur Entdeckung von Gesetzen,
die nicht nur der Anfang der Erkenntnis der menschlichen
Verstandesorganisation, namlich der Mathﬁmatlk — sondern
auch der Anfang der Erkenntnis der menschhchen _Getiihls-
organisation, namlich der. ,Ha,r;mgmebegnffe waren. In der
Musik kamen sie dem Menschen zuerst zum klaren BewuBt-
sein, die Lange der Saiten, deren Téne thm harmonisch zu-
einander zu stimmen schienen, konnte er messen: er konnte
seelische Wirkungen in Zahlen ausdriicken. Erst allmdhlich er-
kannte er, daf die Wirkungen von Proportionen nicht nur ein
akustisches, sondern auch ein optisches Phinomen sind. Alle
kiinstlerische Wirkung geht mit einer threr Wurzeln auf dies
Phinomen zuriick, am deutlichsten aber wird das in derjenigen
Kunst, in der es sich um die Beziehungen von Raum zu Masse
handelt, Beziehungen, bei denen die Proportionen am sinn-
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talligsten und klarsten in die Erscheinung treten: der Bau-
kunst. Es ist kein Zufall, sondern hat seine tiefen und einfachen
Griinde, weshalb alle Erérterungen iiber Baukunst immer
wieder zu dem Versuch fithren, sich durch den Hinweis auf
musikalisches Erleben verstiandlicher zu machen.

Beim Einzelbauwerk kénnen wir die Verhéltnisse von Fli-
chenteilungen, die Massenproportionen, und die Raumabstim-
mungen in ihren inneren Zusammenhingen noch bis zu einem

bestimmten Punkte, wo das UnmeBbare beginnt, verfolgen.

Es enthiillt uns gleichsam seine Melodie.

Beim stidtebaulichen Gebilde bewegen wir uns in der glei-

chen Sphire, aber es handelt sich nicht mehr um eine in sich
geschlossene Melodie, sondern um den komplizierten Aufbau
einer Symphonie, die ihre kiinstlerischen Absichten in Sdtzen
entwickelt, die ganz verschiedenen Charakter haben, und die
sich doch zu einer héheren Einheit zusammenschlieBen.

Wir haben nicht die Absicht, den Vergleich im einzelnen
fortzufiihren, er hat nur den Zweck, durch die Erinnerung an
eine allgemein bekannte Kunstform die Vorstellung von dem
zu erleichtern, was sich bei dem so schwer verstdndlichen und
so wenig bekannten Vorgang stiadtebaulicher Gestaltung an
kiinstlerischen Schwingungen regt. Es handelt sich nicht ein-
fach um das Aneinanderfiigen rdumlicher Aufteilungen, son-
dern um das Euntwickeln sinnvoll ineinandergreifender, wohl
abgestimmter Raumelemente. Die Gesichtspunkte, die dabei
verfolgt werden, sind denen eng verwandt, die beim rdumlichen
Gefiige groBer Einzelanlagen auftreten. Es gibt erstaunliche
Palastanlagen aus der rémischen Kaiserzeit und prunkvolle
Klosteranlagen des Barock, in denen so gut wie alles entfaltet
ist, was ins Grofe tibertragen an monumentalen kiinstlerischen
Reizen in der Raumfolge eines Stadtgebildes zu entwickeln
ist: Der Ubergang von Enge in rdaumlicheWeite, der Gegensatz
von glatten Winden und reich gegliedertem Schattenspiel — die
Steigerung der Wirkung durch retardierende Momente — die
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Uberschneidung der groen Dominanten durch mafstabgebende
Teile — die Uberraschung durch unerwartete Durchblicke — die
beruhigende Zusammenfassung aller bedeutungsvollen Ele-
mente zu einem abschlieBenden Gesamteindruck.

In der Art, wie diese optischen Wirkungen abgestimmt sind,

‘entfaltet sich das Spiel der Verhiltnisse, das sich, ohne dal

wir uns dessen bewuBt zu werden brauchen, in jene Schwin-
gungen umsetzt, die unser Gefiihl bewegen. Es sind aber nicht
nur die optischen Eindriicke, die dabei in Betracht kommen,
sondern es spricht noch etwas anderes mit, das beim stédte-
baulichen Kunstwerk mit gleicher Stirke daneben wirksam
wird.

Die Kuanst der Raumbildung ergreift nicht nur Besitz.von

unserer- Auge, sondern sie erfaflt unseren ganzen Kérper, in-

e
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beeinfluBt und lepks. Die Gestaltung der uns umschliefenden
Raumwinde spielt dabei eine zweite Rolle gegeniiber der Mo-
dellierung des Bodens. Das Steigen oder Fallen — die Zasur
durch Treppenstufen — die Entspannung durch horizontale
Flichen — die Fithrung zu bestimmten Punkten des Betrach-
tens, das alles sind motorische Wirkungen, die den Rhythmus
der Korperbewegung in ganz dhnlicher Weise beherrschen wie
die Formen der Raumgestaltung den Rhythmus der Augen-
bewegung. In diesen rhythmischen Méglichkeiten, die dem
Gestalter gegeben sind, liegt eines der wichtigsten Mittel,
um dem Mechanismus einer konstruierten Stadt jenes Leben zu
geben, das ihm zum Rang eines Organismus erhebt.

Dies alles tritt in den nach der monumentalen Seite liegenden
Ausbildungen einer Stadt mit besonderer Deutlichkeit hervor,
das darf aber nicht dazu fiihren, es nur in diesen Teilen zu
suchen. Eine besondere Kunst liegt darin, daB der gleiche
Geist feinfithliger Abstimmung, der in den geballten Gebieten
einer Stadtanlage gleichsam das dankbare Material fiir seine
Betdtigung findet, auch in den gelockerten Gebieten waltet,
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wo die Straffheit der Formung verschwindet, Hier tritt in die
stddtebauliche Aufgabe ein Moment ein, daB im Einzelbauwerk
nicht sein Widerspiel findet: die Durchdringung der Baugebiete
durch Griingebiete. Die Art, wie sich in gértnerischen Anlagen
Natur und Kunst die Hand reichen, fithrt zu einem der reiz-
vollsten Kapitel stidtebaulichen Schaffens. Es steht im Grunde
unter keinen anderen Gesetzen wie das Gestalten mit dem
festen Material der Bauwerke, aber ein freundlicher Schimmer
von Unbeschwertheit durch strenge Zwecksetzungen liegt iiber
dem Ganzen, und das stille Biindnis, das man mit den Uber-
raschungen der Jahreszeiten und mit den Hoffnungen zukiin{-
tigen Wachstums schlieBen kann, gibt allem Gestalten seinen
eigentiimlichen Zauber.

Aber ohne alle solche besonderen Mittel bleibt die groBe
Aufgabe, auch da, wo man nur mit den bescheidensten Bedin-
gungen des Lebens rechnen kann, den Eindruck der Harmonie
zu erreichen. Nicht durch seine Glanzpunkte wird ein stidte-
baulicher Plan zum reifen Kunstwerk, sondern durch die Art,
wie sich aus dem gesunden Untergrund der unscheinbaren Ge-
biete die kiinstlerischen Betonungen wie etwas Selbstverstand-
liches losheben. Denn das Ziel stadtebaulichen Gestaltens liegt
héher als das Ziel, ein Werk zu schaffen, das die_ Merkmale der
Kunst an swh tragt Es ist das Vorrecht derJenlgen Gebiete
kiinstlerischen Tuns, die sich den Zwingen der Notdurft des
Lebens unterwerfen miissen, daB sie, ohne die Eigentiimlich-
keiten ihrer kiinstlerischen Sprache zu verleugnen, ihre Ziele
iiber die Kunst hinausstecken konnen, namlich unmittelbar
in das Reich des Lebens. Dies Vorrecht ist das Geheimnis
des Stadtebaus; es laBt die Kunst, die in ihm entfaltet ist, so
schwer erkennen, weil es tausend unscheinbare Adern sind,
durch die sie ihre veredelnde Kraft in das lebendige Werden
stromen 1a6t. Der hochste Triumph dieser Kunst ist, daB man
ithr Wirken gar nicht bemerkt der Schein der Selbstverstind-
lichkeit ist das Zeichen dafir, daB es wirklich gelungen ist, aus
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dem Mechanismus, den man konstruieren muBte, etwas zu
machen, das wirkt wie eine organische Wachstumskraft.

Dieser Vorgang, der sich so still und unmerkbar abspielt, ist,_
aber in Wahrheit ein Stuck leldenschaftl\chen Kampfes mit den
gefahrhchsten Machten unserer Ze1t Unser Dasein droht zu
\'/‘é‘;’l;;‘“l‘li)ﬁeln und zu ersticken unter dem Einflug der Mechani-
sierung und Entseelung, der mit einer ungebindigten Technik
zusammenhéngt. Immer wieder werden Stimmen laut, die ein
hoffnungsloses Unterliegen unseres Lebens unter diese Machte
prophezeien, und die dieses Unheil mit tatenlosem Fatalismus
heranriicken lassen. Ein erstes méchtiges Auflehnen gegen
diese Gefahr liegt in der Art, wie sich in den letzten Jahrzehn-
ten, das, was wir ,,Stidtebau’ nennen, zu einer kampfes-
mutigen Kunst entwickelt hat: ein Ringen um die Macht
iiber alle die Gewalten, deren Sklave wir zu werden
drohten.

Es mag im ersten Augenblick so scheinen, als ob das be-
wullte Lenken der duBeren Lebensentfaltung, das hier geiibt
wird, die Gefahr der Mechanisierung lebendiger Krifte noch
vermehrte. Unsere Ausfithrungen wollten anzudeuten ver-
suchen, daB man diese Gefahr iiberwinden kann, daB die
Gesetze, die aus Willkiir Ordnung schaffen sollen, nicht nur
auBerliche Gesetze sind, sondern daB der Geist jener inneren
GesetzmaBigkeit, die das heimliche Wesen aller Kunst ist,
sich mit den duBeren Regelungen verbinden laBt.

Die Ordnung, die dadurch in das bunte und verworrene
Gefiige der Forderungen unseres Daseins gebracht wird, ist
nicht nur Selbstzweck, sondern sie ist die Vorbedingung dafiir,
daB alle die Regungen, die durch die anderen Kiinste ins
Leben gebracht werden, eine Statte finden, in der sie sich ent-
falten konnen, ohne vom Gestrupp einer ungeordneten Umwelt
erstickt zu werden. So stehen wir hier nwndp_nkt
Jdern am Anfangsp__ﬂkt eines ernsthaften Ringens um Kunst,

e e

und es ist wichtig, daB immer gr\Bere Kre1se das begrelfen und



292 X. Die Kunst des Stddtebaus

Verstindnis bekommen fiir die leise Sprache, die ihre Befehle
in das Getriebe des Werdens schickt. Denn sie wendet sich
an jeden einzelnen, der von der Stelle aus, an die das Leben
ihn gestellt hat, mitarbeiten muB, damit _aus Kunst wieder
kiinstlerische Kultur wird: etwas Gemeinsames, das unser

Leben durchstromt.

XI. KUNST UND ,,TECHNIK

1. DAS WESEN DER TECHNIK

In dem Titel, den einer der wirkungskréftigsten unter den

heutigen Philosophen, Ludwig Klages, seinem groBen Haupt-

- werk gegeben hat, tirmt sich das groBe Problem auf, vor das

unsere Zeit gestellt ist: ,,Der .Geist als Widersacher der

Seele.”“ Alles was unsere Zeit ihre ,,Errungenschaften* nennt,

alles Technische 1st Geist. Ist es wirklich eine Macht, die dem
Seelischen im Menschen Feindschaft kiindigt?

Die Anklage, die in diesem Titel liegt, hebt das Problem zu-
gleich in eine zeitlose Sphire, es ist ein ewiges Problem: Es
handelt sich um den kimpferischen Zwiespalt zwischen der
Welt der Ordnung, die der Mensch aus seinem Innern heraus auf-
gebaut hat vermége der Kraft seines mathematisch organisier-
ten Geistes und jener AuBlenwelt, in die er gestellt ist, dex Welt
des flytenden naturhaften Lebens, das man — je nachdem, ob
man es passiv oder aktiv betrachtet — bald ,,Willkiir*‘, bald
,,Freiheit'* im Gegensatz zur Ordnﬁng nennt.

Diese beiden Welten, die vom Menschen selbst geschaffene
des Geistes und die von auBler ithm stehender Kraft geschaffene
Welt der ,,Natur®, ringen um die Gewalt iiber den schépferi-
schen Keim, der in ihm ruht, ringen um seine Seele. Das Leben,
wie es aus der Natur hervorgeht, ist ihr Bundesgenosse, der
Geist, der die Natur zu beherrschen beginnt, droht damit auch
die Seele zu beherrschen.

Das ist ein Kampf, der sich mit stindiger Krifteverschiebung
durch die Geschichte der Menschheit hindurchzieht. In unserer
Zeit spitzt er sich in ungeahnter Weise zu, viele meinen, zum
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Entscheidungskampf, denn der Geist hat es verstanden, sich
immer mehr za materialisieren. In dem, was wir ,,Technik*
nennen, beginnt er unser Leben zu beherrschen, und unsere
Zeitgenossen verzeichnen das mit den verschiedensten Gefiihlen.,
Auf der einen Seite hat man zum Preise der Technik alle
Farben_aufgeboten, die eine kithn malende Beredsamkeit zur
Verfiigung hat. Aus der gesteigerten Ausnutzung der Rohstoffe
sah man ungeahnte Steigerungen des Weltwohlstandes erwach-
sen; aus der Benutzung neuentdeckter Naturkrifte sah man die
Herrschaft des Menschen iiber die Geheimnisse seiner Umwelt
entstehen; aus dem Ersatz miihseliger Handarbeit durch die
Kraft der Maschine sah man eine Befreiung des gequélten Men-
schen vom Sklaventum mechanischer Arbeit aufleuchten; vor
der Unwiderleglichkeit mathematischer Gesetze schienen alle
Zweifel iiber dsthetische Werte zu verschwinden. '
Auf der anderen Seite aber halz_rgan zur Verdammnis der
Technik alle Farben aufgeboten, die eine grausig malende Be-
redsamkeit zur Verfiigung hat. Immer mehr Stimmen erhoben
sich, um die Glickseligkeit, die man erhoffte, ein Trugbild zu
nennen. Aus der gesteigerten Ausnutzung der Rohstoffe sah
man Verschiebungen im Gleichgewicht der Weltwirtschaft ent-
stehen; hinter der Benutzung neuentdeckter Naturkrifte sah
man eine Entfremdung des seelischen Zusammenhangs mit der
naiv sich darbietenden Natur erwachsen; aus dem Ersatz der
Handarbeit durch technische Mittel sah man eine andersartige
Versklavung, ndmlich die Versklavung an die Maschine fiir den
Arbeitenden und die Versklavung an das Schicksal der Arbeits-
losigkeit fiir den durch die Maschine Verdringten lauern; aus
der Herrschaft verstandesmifiger Gesetze sah man eine Er-
tétung des Gefithls und damit der Kunst entstehen. Kurz, man
glaubte in der Technik die Macht zu erkennen, die nicht nur
das Gleichgewicht unseres §uBeren Lebens, sondern auch das
Gleichgewicht unseres seelischen Lebens zerstért, einer Macht,
die uns der Entmenschlichung und Mechanisierung entgegen-
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treibt, die nichts anderes bedeutet als den Tod einer lebendigen
Kultur.

Wenn man vor einem solchen Gegensatz der Grundeinstel-
lungen steht, handelt es sich gewshnlich nicht allein um einen
Widerstreit der Anschauungen, sondern es liegt ihm in der Regel
auch eine Unklarheit daruber zugrunde wovon in Wirklichkeit
gesprochen wird. :

Das diirfte in hohem MaBe der Fall sein, wenn von 5, Wesen
der Technik®, , Zeitalter der Technik** und &hnlichem die Rede
ist. Das Wort ,, Technik* ist eines der vieldeutigsten Worte und
man kann sich mit den Problemen, die wir eben auftauchen
sahen, nicht beschiftigen, wenn man sich nicht zunichst klar-
macht, was alles an verschiedenartigem Inhalt hinter diesem
Begriffe schlummert.

Wenn wir im Zusammenhang der Fragen, die uns beschifti-
gen, von ,,Technik sprechen, meinen wir damit die materiell
gestaltende Technik, die sich in irgendeinem Gebilde sinn-
lich darstellt. Man hat sie auch ,,Realtechnik‘.‘ genannt. Man
darf nicht vergessen, daB dies nur die eine Seite des Inhalts
trifft, der in diesem Begriffe liegt. Es gibt daneben eine Technik,
die geistig bleibt, die nicht zu einem Gebilde fiihrt, sondern
ihre Wirkung ohne sinnlich faBbare Formungin irgendeiner Art
als ordnendes Gesetz unsichtbar ausiibt. Wir sprechen von der
»»Technik des Dramas‘, der ,,Technik des Bankwesens“ der
,sTechnik des Welthandels*.

Es ist wesentlich, sich dieser zweiten geistigen Seitc des Be-
griffes bewuBt zu sein, wenn man das Wesen der materiellen
Technik richtig verstehen will. Denn diese zweite Seite ist threm
innersten Wesen nach nicht verschieden von der ersten.

Der Ursinn alles dessen, was unter den Begriff , Technik
fallt, ist jenes ordnende Gesetz, das Zufall und Willkiir regelt
und anihre Stelle eine bestimmte Ordnung setzt, die als Regel-

form fiir eine bestimmte Funktion gedacht ist. Gewisse ins
GroBe gehende Funktionen unseres Lebens oder immer wieder-
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kehrende Formen unseres Tuns kénnen solcher Ordnung, die
wir auf geistigem Gebiet_,,Organisatiop‘’ nennen, nicht ent-
behren. Sie regelt nicht nur, sie kann auch die Kraft der Wir-
kung steigern. An sich liegt in ihr nichts, was als widernatiir-
lich oder bedriickend empfunden zu werden braucht. Wohl
aber kann diese ganze Tendenz zur Organisation widernatiir-
lich und bedriickend werden wie jedes Gesetz, wenn man seine
bindende Kraft iiberspannt, wenn man es benutzt nicht um zu
regeln, sondern um zu fesseln. Wir sprechen dann von Uber-
organisation oder von Mechanisierung. Weil es sich um geistige
Dinge handelt, liegt es in hohem Grade in der Macht des mensch-
lichen Willens, die Grenze zwischen verniinftigem Regeln und
unverniinftigem Zwang einigermaBen in Ordnung zu halten,
falls sie gefshrdet wird.

Dieser Sinn der ,geistigen Technik® ist nun nichts anderes,
als was dem als Sinn zugrunde liegt, was wir ,materielle’’ Tech-
ik nennen. Auch hier handelt es sich darum, gewisse ins GroBe
gehende Funktionen unseres Lebens oder immer wiederkehrende
Funktionen unseres Tuns in eine bestimmte gesetzméBige Ord-
nung zu bringen, die sie regelt oder in ihrer Wirkung steigert.
Aber das Material, an dem dieser Vorgang sich vollzieht, ist ein
anderes. Die geistige Disposition ergieBt sich in Eisen, Kupfer,
Stahl, Holz, Glas und Stein, sie materialisiert sich zu greifbarer
Form.

Bei diesen materiell verfestigten Dingen liegt es in weit ge-
ringerem Grade in der Macht des menschlichen Willens, die
Grenze zwischen verniinftigem Regeln und unverniinftigem
Zwang einigermaBen in Ordnung zu halten, falls sie gefahrdet
wird, Dadurch entsteht im praktischen Leben eine groBe Ver-
schiedenheit in der Rolle, welche die eine oder andere Form des
technischen Geistes spielt.

Man hat die Teshnik mit besonderer Eindringlichkeit charak-
terisiert als den Kampf, den der Menseh-mit der Natur.fishrt,

Man kann sie mit weit besserem Recht charakterisieren als das
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Biind mmlt der Natur schheBt Der Unterschied ergibt
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sich aus dem, was man unter ,,Natur versteht. Meint man die
Wirkungen, die sie im Lauf ihrer wechselnden Erscheinungen
ausiibt, die wir etwa empfinden als Sturm oder Finsternis und
alle jene Formen machtloser Abhéngigkeit, die dem einzelnen
drohen, der in diese ihre fiir uns unberechenbaren Wirkungen
verflochten wird, so sieht man natiirlich nichts als ,,Kampf*‘.
Meint man dagegen das Wesen der Natur, wie es sich dem for-
schenden Betrachter als etwas Bleibendes in seinem gesetz-
maBigen Walten darstellt, so wird aus dem vermeintlichen Feind
der groBe Lehrer des Menschen Die Natur zeigt ihm, wie sie
firr die verschiedensten Funktionen die vollkommenste Form
gefunden hat, — die Natur zeigt thm, wie neben dem grob Wahr-
nehmbaren verfeinerte Krifte und Gesetze als das wahrhaft
Michtige wirken kénnen.

Und schlieBlich enthiillt sie ihm das groBe Geheimnis unseres
Seins: daB der Verstand, der dem Menschen gegeben ist, in
seinem letzten Wesen nichts anderes ist als ein Stiick jener
groBen GesetzmiaBigkeit, die im Weltall waltet. Und jetzt erst
haben wir das richtige Verhiltnis von Mensch zu Natur erkannt.
Daraus ergibt sich dann aber, daB das Kind des Verstandes, die
,,Technik*‘, nichts anderes ist als die Art, wie der Mensch diese
Erkenntnis der kosmischen GesetzmiBigkeiten immer voll-
kommener in den Dienst seiner eigenen Lebensverhiltnisse
stellt. Techmk ist nicht der Ausdruck eciner erst durch Zivili-
sation entdeckten A1t wie. der Mensch sich der Natur gegeniiber
verhalten kann: vom ersten Tun des ersten Menschenpaares an
war 451e ‘geboren. Sie ist nicht eine Geistesrichtung, der erst
unser Zeitalter verfallen ist, wie eine jener groBen Seuchen, die
in gewissen Zeitrdumen die Menschheit geifieln: beim ersten
Pflug und ersten Rad war sie schon da,

Wer die Technik als solche fiir die Beschwerden unserer Zeit
verantwortlich macht, ist dem Arzt vergleichbar, der bei einem
Herzkranken das Herz als solches verantwortlich macht, statt
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die Erweiterung seiner Klappen verantwortlich zu machen.
Diese Verwirrung hat dazu gefiihrt, da8, wenn man heute von
Technik sprechen will, man zunichst einmal eine Art philo-
sophischer Ehrenrettung ihres Charakters vornehmen mu8.
Diese Ehrenrettung bezieht sich in erster Linie auf die ma-

terielle Techunik, die uns im Augenblick allein interessiert.
Es geniigt noch nicht festzustellen, daB sie ebenso wie die gei-
stige Technik nichts anderes ist als eine Fortsetzung der Or-
ganisationsformen der Natur, entscheidend ist erst, welches
Ziel der Mensch mit dem immer stirkeren Herausarbeiten dieser
Organisationsformen verfolgt. Die richtige Antwort darauf
kénnen wir nur erhalten, wenn wir die Technik an der Quelle
thres Wesens betrachten. Da bedeutet sie aber nichts anderes
als die fortschreitende Losung des Menschen aus einer Sphire,
in der er dem Ablauf von auBlen her begriindeter Geschehnisse
verhaftet ist, zur Freiheit: namlich zum Geistigen. Sie ermég-
licht dem Menschen, zu wirken im Dienste der menschlichen
Urbestimmung, der Wendung zum Geiste, ,,der Helmkehr zum,

U /gnmd,_zum_Schop.{u,_deLsglhst Geist ist

Es ist erwiesen, daB} die groBen techmschen Meister in die-

sem Sinne und nicht etwa zur Erreichung materieller Zwecke
gehandelt haben. Diesen ethischen Urgrund kann man der
Technik nicht nachtriglich nehmen,

Aber wenn wir so feststellen, daB das Wesen der Technik
nicht im Materialismus, sondern im Geistigen wurzelt, haben
wir zwar einen feindlichen Angriff aus dem Wege gerdumt, aber
wir haben damit durchaus noch nicht den entscheidenden Sieg
errungen. Wenn wir in der Technik eine Herrschaft des Geistes
sehen, bestitigen wir ja gerade jene weit tiefer greifende Ge-
fahr, die sich in der Auffassung ausprigt: ,,Der Geist als Wider-
sacher der Seele.** Klages stellt die Urdualitat von Geist und

" Seele fest, derzufolge ,,das begeistete Menschentum mit der
Beseeltheit der Erde, ja alles Geschehens streitet. Man wird
diesen Dualismus ohne Zweifel gelten lassen miissen, aber man
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braucht darum durchaus nicht mit Klages zu folgern, daB es
sich nur um die Wahl zwischen einer zum Versiegen verurteil-
ten ,,logozentrischen und einer zum Leben fiihrenden ,,bio-
zentrischen® Kultur handeln kann. In ihrer Gegensatzlichkeit
sind diese beiden Kulturen leicht zu charakterisieren, aber nicht
darauf kommt es an: fiir die Fragen unseres wirklichen Seins,
fiir das Problem unserer Zeit kommt es vielmehr darauf an, zu
untersuchen, wie diese beiden entgegengesetzten Michte in-
einandergreifen. Die Einheit in der Zweiheit zu finden, ist
das groBe Problem alles menschlichen Lebens, wie paradox das
auch klingen mag.

Das Zwischenreich, das zwischen diesen beiden Polen liegt,
ist das Reich, in dem wir Menschen dieser Zeit uns in Wirk-
lichkeit bewegen, es ist das einzige Reich, das praktisch fiir uns
existiert. In diesem Reich zwischen Kultur und Natur, zwischen
Mechanisierung und Freiheit, zwischen Gejsteskraft und Le-
benskraft haben wir uns zurechtzufinden. Die Frage, vor die wir
dadurch-gestellt werden, lautet: Wo bleibt Raum fiir gefiihls-
miBige Beseelung innerhalb der mechanistischen Krafte der
Technik ? Wo bleibt — um mit Klages zu reden — Raum fiir
die Seele neben dem Geist ? Wo bleibt — um im Sinne unserer
Blickrichtung zu sprechen — Raum fiir Schépferwillen, den wir

s ,,Kunst* empfinden, neben der Mechanisierung ?

Wenn wir diese Frage niaher priifen wollen, miissen wir zu-
nichst unterscheiden, in welchen verschiedenen Grundgestalten
uns die materiell gestaltende Technik entgegentritt. Wir sehen
einen ersten grundlegenden Gegensatz zwischen dem, was wir
,statische Technik*, und dem, was wir ,,dynamische Technik*
nennen kénnen. Es ist der Unterschied zwischen den Begriffen
,,Baugestaltung*‘ und ,,Maschine‘. Ein vom Standpunkt unse-
rer Fragestellung aus in seinen Gegensitzen leicht erfaBbarer
Unterschied, der erst in seinen Zwischenstufen undurchsichtiger
wird. Uns soll zunichst die ,,statische Technik®, das Reich des
Bauingenieurs, beschéftigen.
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Die Sorgen, welche die dynamische Technik, also die Ma-
schine, auslést, werfen ihren Schatten schon in das Gebiet der
statischen Technik, von dem wir zunschst nur sprechen wollen.
Wenn der Ingenieurcharakter bei einem baulichen Gebilde
deutlich ausgepragt ist, treten fiir den oberflachlichen Betrach-
ter gewisse Ahnlichkeiten mit der Maschine hervor, und die ver-
meintliche Maschinenhaftigkeit des Eindrucks geniigt, um die
Bedenken, die gegen die Wirkungen der Maschine im Reich des
kiinstlerischen Schaffens bestehen, auszulésen. Das ist natiirlich
ein GedankenkurzschluB, aber auch wenn wir die asthetische
Frage aus dieser Vermengung loslésen, bleibt eine Erscheinung
zuriick, deren Neuartigkeit manchen Betrachter fremd beriihrt.
Wir stoBen auf die Tatsache, daB die karge, klare Formgebung
der zweckhaften Konstruktion der Maschine unser kiinstleri-
sches Gefiihl zu beeinflussen beginnt, unser Gefiihl fiir den Reiz
einer knappen Formensprache, fir die Kraft der Spannung, die
in eincr Linie liegen kaun, fir die Anregung, die das Erkennen
eines konstruktiven Gefiiges zu geben vermag. Aber noch sind
wir vielfach sowohl als Schaffende wie als Betrachtende un-
sicher diesen Regungen gegeniiber.

Denn unser gewordenes Gefihl fiir bautechnische Konstruk-
tion leidet unter zwei Hemmungen: der Gewdhnung an be-
stimmte, oftmals dekorative Konstruktionssymbolik, die aus
der liebevollen Beschaftigung mit dem, was wir ,,historische
Stile* nennen, hervorgegangen ist, und der Gewdhnung an
einige wenige Baumaterialien, die eine jahrhundertlange Allein-

_herrschaft gefithrt haben. Vermissen wir jene alten Symbol-
formen oder begegnen wir gar statt dessen ungewohnten Kon-
struktionsformen ungewohnter Materialien, so meinen wir, einer
neuen Welt, der neuen ,,Welt der Technik* gegenilberzustehen.
Es ist aber in ihrem tiefsten inneren Wesen meist gar nicht eine
so neue Welt. Das Wesen des technischen Schaffens, das wir
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in Stein und Holz ergriindet haben, das uns gelaufig 1st und das
wir infolgedessen anerkennen, duBert sich nur durch ein anderes
Medium. Es ist eine Tduschung, wenn man ohne weiteres einen
dem Wesen nach anderen Geist zu spiiren glaubt, weil die Er-
scheinung eine andere ist. Auf allen Gebieten der statischen
Technik ist es vielmehr so, dall, sobald es sich um verschiedene

Materialien handelt und die Erscheinung die gleiche oder eine<,

dhnliche bleibt, daB eben dann der Geist des Schaflens nicht der *

gleiche gebliehen ist. Diese Téuschung wird dadurch unter-

stiitzt, dall wir gegenwiértig noch in einem seltsam unklaren
Ubergang der baulichen Berufsklassifikationen stehen. Der bau-
liche Beruf wird nach Baumaterialien unterschieden: handelt es
sich um Stein, Backstein oder Holz, so spricht man vom ,,Archi-
tekten*, handelt es sich um Eisen und Eisenbeton, so spricht
man vom ,,Ingenieur‘. Diese Unterscheidung ist lingst zu einer
Unmadglichkeit geworden, und der Ressortpartikularismus, der
sich aus ihr entwickelt hat, ist schuld an vielen Verzerrungen des
Unverstdndnisses, die uns umgeben und auf das Schuldkonto
der miBhandelten ,,Technik* geschrieben werden. Um das zu
vermeiden, handelt es sich gegenwirtig darum, Architekt und
Ingenieur zu einem mdglichst verniinftigen Zusammenarbeiten
zu bringen. Kiinftig wird wohl daneben der Ingenieur-Architekt
immer mehr in den Vordergrund treten. Denn bei der Zusam-
menarbeit kommt es genauer betrachtet nicht auf das Zusam-
menfithren zweler verschiedener Berufe an, sondern auf das
Zusammenfithren zweler verschiedener Krifte, die oftmals
nicht in der gleichen Person vereinigt sind. Es kommt an auf
das Zusammenfithren stdrkster Krafte rhythmischen Gefiihls,
die beim formal Gestaltenden gesucht werden, mit stirksten
Kriaften des struktiven Verstandes, die beim mathematisch
Rechnenden gesucht werden.

Fiir das Verstandnis des eigentlichen Wesens der ,,statischen

‘Technik* ist es zuniichst entscheidend, ob diese Verbindung

wirklich nétig und ob sie moglich ist.
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Wir haben in der ersten Freude an der erstaunlich sich aus-
breitenden Gestaltungsfahigkeit, die sich kraft mathemf:\tischer
Gesetze und der aus ihnen entwickelten Gedankenreihen er-
offnete, geglaubt, daB in diesen Gesetzen auch das letzte Wort
fiir die sinnliche Wirkung der durch sie entstehe.nden Gebllqe
gesagt und damit die Frage des Gestaltens fiir dle. We.rke, die
nach der Seite des Bauingenieurs liegen, erledigt sei. er waren
fest itberzeugt, daB das Ergebnis einer eleganten statischen Be-
rechnung nicht nur die materielle Form der. hﬁchsttin Zwtack-
maBigkeit ergeben miiite, sondern dafl wir sie auch dsthetisch
als solche Form der hochsten ZweckmaBigkeit wohltuend emp-
finden wiirden. Der .Gedanke einer .1Lé§£h9jik~—d£§. épggiigg_l\lgtn
Zweckmiilligkeit” war lange ein Lieblingsgedanke der. Kunst-

'Man nannte das ,, Wahrheit und glaubte nicht fehlzugehen,
wenn man Wahrheit gleich ,,Schénheit* setzte. -

Nun braucht man nicht so weit zu gehen, wie Keyserling es
neuerdings tut, in der Wahrheit grundsitzlich den Gegensatz
der Schénheit zu sehen. Man braucht sich vielmehr nur.klax'-zu-
machen, daB es bei der Frage kiinstlerischer Wirkung ja nicht
darauf ankommt, was den Schaflenden als ,,Wahrheit** gelenkt
hat, sondern nur auf das, was der Beschauer als Wahx:helt emp-
ﬁnd’et. Und da weiB der Architekt, daB das beim baulichen Tun
durchaus nicht das gleiche ist. Die ganze kiinstlerische Gestal-
tung dessen, was wir beim Stein architektonische Formen nen-
nen, beruht ja darauf, mit der Materie etwas vorzunehmt?n, was
die Kraft ihrer materiellen Funktionen durchaus mc}-1t zu

verstirken braucht und doch die Kraftihrer gefithlsméaBigen
Funktionen erheblich steigert, ja manchmal ﬁberhau?t e.rst
weckt. Alle architektonische Formgebung des Steins, die sich
als geschwungenes Profil oder geschwellte.r Saulenschaft, a.ls
Kapitil oder Konsole darstellt, besteht in nichts anderem als in

aBi idersi 1 terie so zu
dem verstandesméBigen Widersinn, eine starre Ma _

behandeln, als ob sie elastisch wire.
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Der Kiinstler weiB, daB wir aus dem unorganischen Stoff
nur das herausfithlen, was der Mensch vermdge der Erfahrungen
tber Kriftewirkungen an dem elastischen Material seines eige-
nen Kérpers selbst erprobt hat. Mit einem ng@g_\:__fiﬁg_r__ Mensch
proiiziert sich mit seinen dynamischen Korpererfahrungen unbe-

wullt in alle Materie; alle seine Vorstellungen sind beherpscht
vom Wesen seines eigenen Organismus — vom Wesen der
Schwellung sein;e';M‘u‘é‘l-(‘elri,” der Spannung seiner Sehnen und
der Struktur seines Skeletts. Er vermag gar nichts anderes zu
empfinden als das, was er mit diesem seinem Wesen in Bezie-
hung bringt. Die Folgerungen aus dieser Verlebéndigung der
Materie sind das, was wir beim Bilden abstrakter Organismen
mit ,,Kunst* bezeichnen. Wenn wir das Spiel harmonischer
Krifte in einem Organismus von Menschenhand empfinden, er-
leben wir nicht etwa das statische Gesetz, das in ihm schlum-
mert — wir besitzen gar kein Organ, um es mit unserer mensch-
lichen Daseinswelt in Beziehung zu setzen —, was wir erleben
konnen, ist nur etwas von unserer eigenen Kréfteharmonie, die
der Kiinstler in die Materie hineingeheimniBt hat, obgleich sie
in Wahrheit anderen Gesetzen gehorcht als die Materie des
menschlichen Organismus.

Solch ein Vorgang, den wir bej den Kunstgebilden der
Steinarchitektur langst erkennen, ist bei den Gebilden der
Ingenieurtechnik seinem innersten Wesen nach nicht anders,
Nur sind die Mittel, mit denen wir diese geheimnisvollen Uber-
tragungen unseres Lebensgefiihls in die tote Materie zu voll-
ziehen vermégen, uns noch nicht, wie in der Steinarchitektur,
als etwas Typisches geldufig; wir miissen sie erst Schritt fiir
Schritt zu erwerben suchen.

Diese Mittel kénnen selbstverstindlich nicht den gleichen
typischen Ausdruck haben wie in der Steinarchitektur, sobald
wir anderes Material, etwa Eisen, vor uns haben; wir kénnen
nicht einmal einen dhnlichen Ausdruck erwarten, da die Ein-
driicke, die wir unbewuBt kiinstlerisch verarbeiten,in einem Falle
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beim massegebenden Stein, aus den Erfa.hrungen ux.lserer Mus-
keln — im anderen Falle beim Gerippe bildenden Eisen — a.us
den Erfahrungen unseres Knochen- und Sehnensystems efn}(z
Gefithlsanalogie haben. Das MaB, das der .Mens:.ch .au,ls( s;c
nimmt fir die Dinge, kann verschiedenen El.gentufnhch 31 ext
seines Wesens entfliefien und erzeugt deshalb asthetisch anders
1 elnungen. .
artéies?::lz}; wir genn vor den Werken a.us Eistin und f;en-
beton, kiinstlerisch betrachtet, in den melst?n Fal(l;len alé m:le-
land, und was in der Steinarchitektur durch emne endlose C:x e
festen System von Grun

intuitl einem
itiver Erfahrungen zu .
o d Wesen wir uns kaum

prinzipien geworden ist, deren Sinn un X o
noch klarmachen, da sie, aus uns geboren, uns als etwas

0 1sche
verstandliches erscheinen, all das muB das kiinstlens

. . ot
Gefithl bei den Erscheinungen der modernen Technik er
klaren. ' N
Man sieht, cs handelt sich nicht etwa darum, die sogex;amll)
e se e-
nackte* Konstruktion durch Zutaten, die der Kiinst erd
i ahi ern
’s,timmt suBerlich kiinstlerisch salonfihig zu machen, son
’

es handelt sich um die dnnerliche ﬁelgbungf.dlﬁbm—w.erﬁ
dﬂ_']‘_gglmk.ﬁlfa_}yen muB, um vollwertig zu sei _E:,asv_m}_l'ggde

1 i i aarung
sich um eine Paarung von Geist und Gefiihl, Aus dieser P g
sich um e1ne Faarulg o ot

erst wird Beseelung. . . s
Wir erkennen damit den grofien Irrtum, der im Reich de

1 el eniiberstellt. Beim
Gestaltens ,,Geist* und ,,Seele einander geg

Schépfungsakt sind ,,Geist und ,,Gt?,fﬁhl“ die groien. G:;gt(i:n;
satze. Erst durch ihre Vermihlung, nicht etwa durch eins i
Wahl zwischen ihnen, entsteht ,,Seele‘. ,,Mens — se}x:sus. 5
anima‘‘ heiBt dasuralte heilige Siegel d'er Kux‘l‘st.YVohl Stf; en j;cr !
. die ,,logozentrischen“ und ,,biozentrlsch‘en Michte als po.
diirfen die Kraft der Seele nicht

a ii er wir
Gegensatze gegeniiber, ab .
g suchen — sie erwacht erst durch

. . ten
auf der einen der beiden Sex ' e
Geistes und der Sinne. Das bedeutet: die

. . . des
b borene T ur da Widersacherin der Seele, wo

geistgeborene Technik ist n
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sie die Mitwirkung des Gefiithls ausschlieft. Sobald das nicht der
Fall ist, siegt Schopferwille iiber Mechanisierung,

Die Gerippekuppel der Jahrhunderthalle in Breslau, das

Motorenhaus der AEG, eine Fabrik Poelzigs, die Flugzeughalle
in Travemiinde, die Hangebriicke in Kéln — das sind nicht nur
Erzeugnisse des rechnenden Verstandes, sie sind ebensoschr
Erzeugnisse des wigenden Gefiihls. Aber es handelt sich nicht
allein um die Bauwerke, in denen Ingenieurarbeit offensichtlich
hervortritt. — Man wird es einstmals als ein wertvolles Empfin-
den unserer Zeit erkennen und bezeichnen, daf sie versucht hat,
fiir die Grofistadtbauten einen Weg zu finden, der verhindert,
daB zwischen den eigentlichen Ingenieurwerken, die uns nun
einmal iiberall begegnen, und dem, was man im alten Sinne
,,Hochbauten® nennt, ein klaffender Rif} in der gefiithlsmaBigen
Haltung entsteht. Das war eine groBe Gefahr. Wenn das dufere
Bild unserer Zeit wieder einigermafien einheitlich werden soll,
muB es nicht allein unser Bestreben sein, das Ingenieurwerk ge-
fithlsméBig zu beseelen, sondern ebensosehr ist unsere Aufgabe,
das Architekturwerk mit dieser neuen Welt in einen inneren
Einklang zu bringen. Es darf uns nicht entmutigen, wenn diese
schwere Aufgabe noch nicht immer gelingt, wenn vor allem
Nachldufer das, was fiir die Grofistadt gilt, modenhaft auch da
auftrumpfen, wo es nicht hingehort, oder es dublerlich nach-
ahmen. Auch die Literatur einer Zeit wigt man nicht nach dem
Zeitungsroman, sondern nach der Art, wie sich das Wesen der
Zeit in ihren hohen Leistungen duBert.

Fir die Art, wie einc Verschmelzung zwischen rechnendem
Verstand und formendem Gefithl méglich ist, gibt cs keine
Rezepte, aber eine Vorbedingung la8t sich doch als allgemeine
Wahrheit herausstellen: sie ist nur moglich, wenn die Arbeit
von Ingenieur und Architekt nicht zeitlich hintereinander, son-
dern wenn sie zeitlich parallel geschaltet wird. Wihrend des
noch plastischen Zustandes des Werdens miissen die Krafte
von beiden Seiten ineinanderflieBen, damit statt zweler ein

Schumacher, Sprache 20
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Strom entsteht. Der ingenieurméBig Rechnende muf die rhyth-
misch-musikalischen Uberlegungen des Architekten kennen,
wihrend seine mathematische Phantasie titig ist, und der
architektonisch Formende muf} die statischen und wirtschaft-
lichen Uberlegungen des Ingenieurs kennen, wihrend seine ge-
staltende Phantasie tatig ist. Auf beiden Seiten wird dadurch
aus schweifender Phantasie innere Notwendigkeit, und erst wo
sich dieser ProzeB beim Entstehen eines Werkes abspielt, ent-
steht das, was wir als Kunst empfinden, namlich ein organisch
wirkendes Gebilde. Kunst ist nichts anderes als die Uberfithrung
schweifender Phantasie in innere Notwendigkeit.

Es ist kein Zufall, daB es dazu des Elternpaares von Gefiihl
und Verstand bedarf, — der Zeugungsakt in jenem Reich des
Werdens, das der Mensch neben der Natur erobert hat, ist
darin shnlich wie der Zeugungsakt in der Natur selbst, dal
polare Kréfte sich vereinen miissen.

Man kénnte fragen, ob es nétig ist, daB der Betrachtende diese
inneren Zusammenhinge, durch die das Ingenieurwerk zum
Kunstwerk geadelt wird, begriffen haben muf3, um die Sprache
der Kuust, der er hier begegnet, zu verstehen. Vielleicht ist das
in der Tat nur nétig, bis man in stirkerem MaBe gelernt hat,
bei diesen Werken richtig zu sehen. Das richtige Sehen setzt
sich nicht mit einem Schlage durch. Diese Werke fordern nicht,
wie die warmen Schopfungen aus Stein, dazu heraus, dafl man
sich in sie versenkt. Meist sind sie von Unruhe umwirbelt,
sprode und herb stehen sie im Bild des Lebens. Der Hauch der
Kunst aber teilt sich nur mit, wenn der Mensch sich' ihm emp-
fangsbereit erschlieBt, und deshalb ist es nicht tberfliissig, sich
mit dem inneren Wesen dieser neuartigen Erscheinungen zu be-
schaftigen, kann es doch dazu helfen, die Sprache leichter zu
verstehen, die im Durcheinander der heutigen Eindriicke in
mancher Hinsicht am schwersten in ihrer Tiefe zu erfassen ist:
die Sprache der eigenen Zeit.

3. KUNST UND MASCHINE

Mit den Uberlegungen, die sich auf die Werke des Bau-
ingenieurs beziehen, haben wir nur die eine Seite dessen be-
leuchtet, was wir unter den materialisierten Erscheinungen der
heutigen Technik verstehen. Neben der statischen steht die
dynamische Technik, und selbst wenn es zutrifft, daBl man das
Gefiihl fiir thre Gefahren zu sehr verallgemeinernd auch auf Ge-
biete iibertrigt, die nur durch das Band eines weiten Ober-
begriffs suBerlich mit ithr verbunden, aber innerlich verschieden-
artig sind, so bleiben diese Gefahren fiir das kiinstlerische Leben
doch einstweilen noch drohend genug. Es sind die Gefahren, bei
denen es sich nicht um das ,,Maschinenhafte*’, sondern um die
wirkliche Maschine handelt.

Aber auch hier gilt es zunéchst einmal begrifflich zu sondern.
Wir haben erst gesagt, daf} es sich bei der Unterscheidung von
statischer und dynamischer Technik um den Gegensatz von
.,Baugestaltung* und ,,Maschine“ handelt. Das ist grob ge-
sprochen, denn zwischen beiden steht ein Mittelreich, das Be-
ziehungen nach beiden Seiten hat: eine statische Konstruktion,
die erst ithren Sinn erhilt durch die Verbindung mit der Aktivi-
tét einer dynamischen Kraft. Diese dynamische Kraft kann als
erstes in einem lebenden Wesen liegen. Dann birgt das tech-
nische Gebilde gleichsam eine latente Aktivitét in sich, die der
Mensch erst wecken mufl. Das sind alle Werkzeuge; aber es
handelt sich nicht nur um Werkzeuge im engeren Sinne. Fern-
rohr und Mikroskop sind bezeichnende Beispiele fiir das, was
im Zusammenhang unserer Betrachtung gemeint ist. Auch un-
benutzt bergen sie Fihigkeiten, die der Geist in sie gelegt hat,
aber erst in Verbindung mit dem fithlenden Menschen erhalten
sie Seele. Alles was man vom Auge sagen kann als Mittler der
Beseelung von etwas Erschautem, kann man auch von diesen
miéchtigen Bundesgenossen und Kraftsteigerern des Auges
sagen, GewiB, man kann das Mikroskop und das Fernrohr

Schumacher, Sprache 20¢
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ebensogut wie das natiirliche Auge auch benutzen, um nichts
als messende Feststellungen zu machen, — aber der weill wenig
von der Astronomie und der Naturerforschung, der glaubt, mit
solchen Feststellungen wire ithr Wesen erfaBt. Das Geheimnis
des Kosmos und das Geheimnis der Zelle entschleiert sich nur
der eigentiimlichen Verbindung von Verstand und Phantasie.
Alle die zahlreichen technischen Mittel — fiir die Mikroskop
und Teleskop nur ein Beispiel sind —, mit denen der Mensch die
beschrankte Kraft seiner Sinne steigert, bergen nicht die Ge-
fahr in sich, die man in der Mechanisierung unseres schopferi-
schen Willens durch den Geist sieht, sie behalten ein Stiick jenes
Lebens, das uns die Sinne vermitteln.

Die dynamische Kraft, die sich mit einem statischen Ge-
bilde verbindet, braucht aber nicht allein in einer lebendigen
menschlichen Kraft zu liegen. Sie kann auch bestehen in der
Verbindung mit jener mechanischen und uns seelenlos erschei-
nenden Kraft, die wir Maschine nennen: beim sinnvoll ge-

“stalteten Rumpf des Flugzeugs und beim elegant gestalteten
Wagen des Autos mit dem Motor, oder beim kunstvollen In-
genieurbauwerk des Ozeandampfers mit seiner Maschine.

Das sind hochst charakteristische Schépfungen der stati-
schen Technik, die erst ihren Sinn bekommen durch die unlés-
liche Verbindung mit einer Spitzenleistung aus dem Gebiet .der
dynamischen Technik. Wir werden vor die Frage gestellt:
Gibt dieses Stiick Seelenlosigkeit dem Ganzen seinen ausschlag-
gebenden Charakter?

Offenbar nicht. Wir erleben vielmehr etwas ganz Absonder-
liches: zu diesen beweglichen Schépfungen der statischen Tech-
nik findet das kiinstlerische Gefiihl in der Regel leichteren Zu-
gang als zu standfesten Schépfungen wie eine Eisenbahnbriicke
oder eine Fabrikhalle. Vielleicht kommt das daher, weil es
diese Werke unbewuBt mit ihm liebgewordenen historischen
Bauschépfungen vergleicht und sie daneben fremd erscheinen,
withrend es bei den anderen unbefangen vor etwas Unvergleich-
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barem steht. Wir fangen ja erst an, uns im ,,Zeitalter der Ma-
schine* umzuschauen, seine hundert Jahre sind ein Augenblick,
gemessen an den zweihunderttausend Jahren der Menschheits-
geschichte. Trotzdem wird es nur wenige geben, die nicht den
Eindruck einer groBartigen Schénheit haben, wenn sie einen
heutigen Ozeanriesen an den lieblichen Parkufern der Elbe
vorbeigleiten sehen, und doch verkérpert er eine der stirksten
Méglichkeiten, wie sowohl maschinelle als auch baukoastruktive
Wirkungen uns begegnen kénnen. Ebenso wird es nur wenige
Autokenner geben, die nicht tiber die Feinheiten eines neuen
Wagentyps hohe #sthetische Entziickungen empfinden, und
dhnlich wiirde es mit den Flugzeugen sein, wenn sie uns schon
vertrauter wiren. Ein feiner Geist, der franzosische Flieger
Exupéry, lehrt uns in seinem Buch ,,Wind, Sand und Sterne
das Flugzeug lieben wie ein schénes Tier, und er berithrt den
fir das Verstindnis dieser Erscheinungen wichtigen Punkt,
wenn er sagt: ,,Es scheint, dal jeder technische Ansturm der
Menschen, alle Berechnungen, alle iiber Plinen und Rissen
durchwachten Nichte als letztes sichtbares Ergebnis immer
wieder die gréBte Einfachheit zeitigen, als ob die Erfahrung
mehrerer Geschlechter nétig wire, um langsam die Linien einer
Saule, eines Kiels, eines Flugzeugrumpfes zu entdecken, ehe
diese endlich die herrliche Schlichtheit erhalten, die die Linie
der weiblichen Brust oder der Schulter von Urzeit an besitzt. —
Die Maschine in ihrer héchsten Vollendung wird unauf-
fallig.

In vielen Fillen, wo wir glauben, uns am Geist der heuti-
gen Technik zu 4rgern, ist es in Wahrheit nur die Halbheit,
mit der dieser Geist erst zum Ausdruck kommen konnte. Die ab-
soluteste Form setzt sich am leichtesten durch. ,

Weiter aber kénnen wir deutlich erkennen, daf neben der be-
seelten Wirkung eines lebensvollen Stiickés konsequent ge-
stalteter statischer Technik der entseelte Charakter mechani-
scher Technik keine Macht besitzt, auch wenn das erste
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mit dem zweiten zu untrennbarer Einheit verbunden ist; ja dem
ersten durch sein Vorhandensein erst Sinn verleiht.

Im Reich der Technik 148t die Maschine dem kiinstlerischen
Eindruck durchaus Spielraum, wenn sie sich mit einem kunst-
vollen Gebilde des gestaltenden Ingenieurs verbindet, und es ist
bedeutsam fiir unsere Betrachtung, daBl auch beim Gegner der
Technik das Gefithl des Argernisses vor dem Zeppelin, der
,,Europa‘, dem Mercedes-Wagen und dem Junkers-Doppel-
decker schweigt. .

Das eigentliche Gebiet der grundsitzlichen Technikgefahr
wird dadurch enger umrissen: die Erscheinungen, in denen sich
das Reich der statischen Technik mit dem Reich der dynami-
schen Technik in entscheidender Weise verbindet, gehdren mit
unter die ,,Werkzeuge*, die die Herrschaft des Lebens nicht
ersetzen, sondern ihr dienen, und die deshalb selbst dem Leben
zugerechnet werden. Bei allem aber, was man dem Leben zu-
rechnen kann, bleibt auch Raum fiir Wirkungen, die uns kiinst-
lerisch beriithren. So zieht sich denn schlieflich der Kreis um den
eigentlichen Trager der dynamischen Technik in seiner Ur-
form — um die Maschine —— immer deutlicher zusammen.

Wenn wir ,,Maschine‘ sagen, so meinen wir damit alle tech-
nischen Gebilde, durch die eine dynamische Kraft mechanisch
zu wirken vermag. Der Punkt der Gefahr liegt darin, dal an die
Stelle einer organischen Kraftwirkung eine mechanische tritt.
In diesem Tausch liegt die Entseelung.

Aber die Umsetzung der einen in die andere Kraft greift ganz
verschieden in unser Leben ein, je nachdem, welche Formung
der organischen Kraft durch die Maschine ersetzt wird.

Die Oberflaehlichkeit des landlaufigen Urteils beruht zum
wesentlichen Teil darauf, daB es nicht beachtet wird, wie ver-
schieden die Mechanisierung der Kraft auf unser Leben ein-
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wirkt, je nachdem, ob die Maschine Naturkraft oder ob sie
tierische Kraft oder ob sie menschliche Kraft ersetzt.

Dem Ersatz dieser unterschiedlichen Formungen organischer
Kraft stehen wir durchaus nicht in gleicher Weise gegeniiber.

Bei der Naturkraft handelt es sich nur scheinbar um ihren
Ersatz. In Wahrheit handelt es sich zuniéichst um ihre Regelung,
das heifit um die Ausschaltung dessen, was wir vom Standpunkt
des menschlichen Willens als ,,Willkiir* in threm Wirken emp-
finden, dann aber um ihre Umformung oder auch um ihre
Speicherung, die fiir den praktischen Gebrauch bequemer oder
sicherer ist.

Man braucht nur an Elektrizitidt zu denken, um zu wissen,
daB in ihr ein Moment der Umgestaltung unseres Daseins von
ungeheuerster Tragweite liegt; aber es ist nicht notig, daf diese
Umgestaltung mit dem Verlust grundsitzlicher Lebenswerte
gleichbedeutend ist. Selbst wo der Vorgang landschaftliche
Werte beriihrt, bleibt meistens die Moglichkeit offen, das Ver-
schwindende durch neue Werte zu ersetzen. Es gibt Talsperren,
deren Schénheit man nicht missen mochte.

Bei der tierischen Kraft handelt es sich wirklich um einen
Ersatz. An die Stelle des Pferdes tritt in der Tat die PS, die
nichts mit ithrem Namensgeber zu tun hat, der sich in einen
Zahlbegriff aufgeldst hat.

Auch in dieser Mechanisierung durch die Maschine liegt ein
Moment der Umgestaltung unseres Daseins von ungeheuerster
Tragweite — aber von einem verhéngnisvollen Verlust an
grundsétzlichen Lebenswerten kénnen wir auch hier nicht
sprechen. Fiir das Tier ist dieser Ersatz vielfach eine Erlésung
geworden. Nicht in dem, was verschwunden ist, liegt die Ge-
fahr. Wenn wir sie trotzdem wittern, miissen wir sie ganz
anderwirts suchen, namlich in einem unverstindigen Gebrauch
dessen, was gewonnen ist. Das ist aber eine Frage, die nicht
das Wesen der Technik, sondern unseren gegenwirtigen — also
verinderlichen — soziologischen Zustand beriihrt.
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Und bei der menschlichen Kraft? Wenn wir damit die
physische Kraft des Menschen meinen, 148t sich nicht viel
anderes dariiber sagen wie beim Tier, sofern es sich um die
Benutzung der physischen Kraft zu Arbeiten handelt, die fiir
den Menschen qualvoll zu leisten sind. Ihn von diesen durch
die Maschine zu erlésen, kann nur wiinschenswert erscheinen,
und zur Zeit, als die Maschine ihren Siegeslauf begann, sahen
ihre Propheten, wie schon gesagt, nur diese Seite ihrer Wir-
kungsméglichkeit. Sie schien die Gewihr zu geben fiir goldene
Zeiten nicht nur wegen ihrer Leistungsfihigkeit, sondern auch
wegen dieser Entlastung des Menschen.

Erst allmahlich erkannte man, daB neben diesem Segen die
Gefahr lauert, die Gefahr, die darin liegt, auch die geistige
Seite der Arbeit durch mechanische Hilfsmittel zu ersetzen.
Und da die beiden Seiten meist eng ineinandergreifen, entstand
eine doppelte Anklage: sie lautete auf Entseelung des Arbeits-
produktes und auf Entseelung des Arbeitsvorganges.
Das ist vielfach das gleiche, aber gliicklicherweise nicht immer
das gleiche, — und das ist vom Standpunkt unserer Betrach-
tung wichtig. .

Wenn ich ein Teppichmuster statt es zu kniipfen maschinell
verwirkliche, wird dem Produkt jenes geheimnisvolle Leben
genommen, das jede Arbeit durch das Irrationale, das durch
die Zufélligkeiten der Hand in sie einflieBt, haben kann. Aber
es 1st nicht ohne weiteres sicher, ob die Betreuung der Maschine
sich nicht an lebendigere Fihigkeiten und Interessen des Men-
schen wendet, als sie das einformig-geduldige Kniipfen des
Musters fordert,

Wenn wir im Gegensatz dazu ein Automobil am laufenden
Bande erzeugen, so hat der Arbeitsvorgang im Vergleich zur
individuellen Herstellung des Wagens sicherlich eine Ent-
seelung erfahren. Aber das Produkt der Arbeit braucht nicht
anders auszusehen, als wenn es in individueller Arbeit ent-
stiinde. Denn die Beseelung geschieht hier niemals durch die
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,,Zufilligkeiten® der formenden Hand, sondern was etwa durch
Feinheiten der Form und Eleganz der Linien an Beseelung vor-
handen ist, das spielt sich bereits im Entwurf al), der beide
Male exakt zur Ausfithrung gebracht werden mub.

In dem Gegensatz, den diese Beispiele zeigen, liegt nicht
nur die Feststellung bestimmter Gefahrenpunkte, sondern
zugleich eine Richtunggebung.

Angesichts der Gefahr der Mechanisierung unseres Lebens,
die durch die Maschine heraufbeschworen ist und die keine
entgegengesetzte Beschworungsformel wieder bannen kann,
miissen wir zu vermeiden suchen, daf beim Widerspiel zwischen
Mensch und Maschine beide Teile, das Arbeitsprodukt und
der Arbeitsvorgang, entseelt werden. Dann erst sind wir wirklich
verloren. :

Beziiglich des Arbeitsproduktes bedeutet diese Forderung:
der Maschine nur solche Arbeiten zuzumuten, deren seelischer
Gehalt von ihr nicht entwertet werden kann. Das ganze weite
Reich der dekorativen Belebung, das die formende Hand fiir
sich ausgebaut hat, fallt damit fort; aber es ware falsch zu
glauben, das, was iibrigbleibt, mit den Begriffen ,,ZweckmaiBig-
keit* und ,,Sachlichkeit** charakterisieren zu kénnen. Die zahl-
reichen Manifeste, die versuchten, auf diesen Begriffen ein
neues Evangelium aufzubauen, haben viel zur Verkennung der
Aufgabe unserer Zeit beigetragen. ZweckmaBigkeit und Sach-
lichkeit sind selbstversténdliche Voraussetzungen fiir das, wo-
von die Rede ist. Dariiber hinaus handelt es sich aber um etwas,
was nicht mit dem Verstande, sondern nur mit dem Gefiihl ver-
wirklicht werden kann: dem organischen Wesen der Dinge
moglichst nahezukommen. Auf dem Wege zur organisch
wirkenden Form {illt alles Dekorative, das ebensooft zum Ver-
hilllen wie zum Schmiicken gebraucht wird, fort; an die Stelle
des Reizes, der in der Phantasiewelt des Ornamentes liegen
kann, tritt das geschérfte Gefiihl fiir die lebenspendende Kraft,
die in der feinsten Spannung der Linie oder des Umrisses zu
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liegen vermag. Alle Lebenswerte aber, die auf Linie und For-
menumrif} beruhen, entziehen sich nicht der wiedergebenden
Kraft der Maschine. Will man diese Lebenswerte wahren, mufl
der Schaffende sie vor dem Ausfilhrungsprozef in seinem Ent-
wurfe eingefangen haben, da sie wihrend des Ausfithrungs-
prozesses nicht mehr entstehen kénnen. Diese Forderung ver-
langt eine neue Art schopferischen Fithlens. Wo sie erfiillt wird,
bedeutet es kein Herabschrauben der Anspriiche an seelische
Energie. Thre Spannkraft mufl vielmehr so gro8 sein, daB sie
iiber den Zwischenzustand des mechanischen Prozesses her-
itberwirken kann.

Die zweite Forderung, die wir eben aufstellten, die Forde-
rung, da, wo das Arbeitsprodukt unaufhaltsam den Weg der
Mechanisierung geht, dem Arbeitsvorgang etwas vom Segen
des Personlichen zu wahren, ist weit schwerer zu erfiillen. Aber
wir diirfen zweierlel nicht vergessen: es gibt viele Formen der
Arbeit, bei denen der Mensch ein Biindnis mit der Maschine
schlieBt, wo sie thm nur einen Teil der Arbeit (das Hobeln oder
das Bohren der Nietlécher) abnimmt, aber die menschliche
Hand ihre Rechte behilt, sobald die synthetische oder ver-
feinernde Arbeit beginnt. Es hat keinen Sinn, solch Kamerad-
schaftsverhiltnis zu verdammen, weil die Maschine nicht nur
Verbiindeter, sondern auch Konkurrent sein kann, Dann aber
ein Zweites: selbst wo sie Konkurrent geworden ist, ist die neue
Situation dureh diese Feststellung noch nicht ersechopfend ge-
kennzeichnet. Ich kenne nicht nur einzelne Menschenexemplare,
sondern eine ganze Menschenklasse, die ithre Maschine pflegt,
ja liebt, wie auch der Bauer sein Pferd nicht besser pflegen und
lieben kann. Neben dem Schrecken des laufenden Bandes,
dem wir nicht ausschlieflich Symbolkraf fiir den Begriff ,,Ma-
schinenzeitalter* zubilligen diirfen, stehen auch Bilder ganz
anderer Art, die ein Stiick neuer Welt bedeuten, in der wir den
Punkt des Lebens nicht an der alten, sondern an einer ganz
anderen Stelle suchen miissen.
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Und nur das ist es, worauf wir hinweisen wollen. Wir suchen
nach den bescheidenen Punkten, an denen trotz allem noch
seelische Werte mit der Maschine in Verbindung treten kénnen,
damit wir von ihnen ausgehend die neuen Krifte der Uber-
windung wecken konnen, eine Uberwindung der Gefahren, die
uns nicht — wie manche Propheten meinen — abgeschnitten
ist, sondern die wir mutig anpacken miissen.

Vielleicht wird der Leser sagen, da wir mit den vorstehenden
Ausfithrungen ganz den Gesichtspunkt verlassen haben, von
dem die Betrachtungen dieses Buches ausgegangen sind. Man
kann ihm nicht unrecht geben, denn in der Tat haben wir bei
all diesen Fragen der Technik und insbesondere bei den Fragen
der Maschine nicht von der ,,Sprache der Kunst* reden kén-
nen, vielmehr nur von der Frage, ob iiberhaupt Zusammenhinge
erkennbar sind, in denen diese Erscheinungen nicht fiir die
Kunst tédlich sind, sondern die Verbindung mit jenen Kriften
des Lebens zulassen, die dem Wirken der Seele Raum geben.
Das war nétig, weil wir uns auf ein Gebiet begeben haben, auf
dem noch ein ungeklartes Durcheinander der Meinungen und
Erscheinungen herrscht, und das nicht nur auf sich selber be-
schrinkt bleiben kann, sondern das ansteckend zu wirken droht
auf viele Nachbargebiete unseres Kulturlebens.

Es mufite sich deshalb zuerst darum handeln, zu erkennen,
wo die Grenzen der Gefahren liegen, die aus diesem Gebiet
der Technik fiir alles das auftauchen, was zum kiinstlerisechen
Ausdruck heriiberfithrt. Nur um diese Frage konnte es sich
handeln. Es wiirde einen ganz falschen Eindruck machen, wenn
es so wirkte, als wollten wir mit solchen Feststellungen das
Bild des ,,Maschinenzeitalters‘‘ leise umschminken. Es soll nur
von einigen verdunkelnden Firnisschichten befreit werden. Was
iibrigbleibt, ist ernst genug. Man kann sich den Versuch einer
realistischen Schilderung ersparen, wenn man sagt, daB wir
uns in der Lage des Goetheschen Zauberlehrlings befinden, der
voll Schrecken sieht, wie der mechanische Helfer, den er ge-
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rufen hat, seine Existenz bedroht, ohne daB er das Zauberwort
kennt, ihn in seine Schranken zu weisen. DaB wir einstweilen
das Zauberwort nicht gefunden haben, miissen wir trotz allem
Optimismus zugeben; aber bei Goethe gibt es schlieBlich noch
den Meister, der es zu sprechen vermag. Kénnen wir auf einen
solchen ,,Meister*, das soll heiBen, auf eine Macht, durch die
die Entwicklung gewendet wird, hoffen? Ganz gewil nicht in
dem Sinne, daB der Besen wieder wird, ,,was er gewesen‘’. Wer
darauf hofft, kennt die Menschenseele nur wenig.

Auch wenn die Maschine in der Gewalt des Menschen bleibt,
muB er sein Leben und das Bild seiner Ideale griindlich umge-
stalten. Sobald aber die Maschine ihr dienendes Wesen verliert
und Ubermacht bekommt iiber den Menschen, kann er ihrer
auf dem Boden der materiellen Technik iiberhaupt nicht
wieder Herr werden, er braucht dazu einen von auBen ein-
greifenden Bundesgenossen. Diesen Bundesgenossen kennen
wir schon: es ist die geistige Technik. Nur sie kann als
,,Meister* das erlésende Zauberwort sprechen.

Es ist charakteristisch fiir unsere Zeit, daB sich die organisie-
rende geistige und die gestaltende Technik in wichtigen Fragen
des Lebens entwickelt haben, ohne innere Fiihlung unterein-
ander zu besitzen. Der Unsegen, der im Wesen der gestaltenden
Technik gesucht wird, liegt nur zu oft darin, daB die organi-
sierende Technik dies ihr Wesen nur mangelhaft erkannte, es
vielfach aber unbedenklich miBbrauchte. Sie muf die tech-
nische Kraft in den Dienst der ethischen Ziele stellen, aus denen
sie in Wahrheit entsprungen ist.

Wenn die Maschine mehr produziert als konsumiert werden
kann, so liegt das nicht an dem Laster ihrer iitberm#Bigen Lei-
stungsfihigkeit, sondern an dem Irrtum einer kaufménnischen
Organisation. Wenn eine Landschaft durch eine Briicke ent-
stellt wird, so liegt das nicht an der Unfahigkeit der Technik,
eine gute Briicke zu schaffen, sondern an der Unfahigkeit der
Organisation des Unternehmens, den richtigen technischen
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Schépfer zu finden. Wenn unser Leben immer mehr von heran-
dringenden technischen Einwirkungen umsponnen wird, so
liegt das nicht an der Aufdringhchkeit dieser Wirkungsmichte,
sondern an der Uberorganisation, die sie sich haben gefallen
lassen miissen. Wenn Dinge vernichtet werden, eche sie reif
zum Sterben sind, so liegt das nicht an dem Machthunger.des
Démons Technik, sondern an der Gefiihllosigkeit oder auch der
Kopflosigkeit, mit der diese Krifte in irgendeine andere Ab-
sicht eingespannt werden. Wenn die raumweitende und zeit-
kiirzende Eigenschaft der Technik ihre Segnungen weniger
entfalten kann als ihre Sensationen, so liegt das daran, weil
dieser groBartigen Weitung des technischen Raumes nicht
etwa eine entsprechende Weitung des wirtschaftlichen Raumes,
sondern im Gegenteil eine von allen Seiten kommende kiinst-
liche Verengung gegeniiberstand. Ja selbst bei der ernstesten
Anklage, vor die die Technik gestellt wird, der Anklage, daB
sie dem Arbeiter nicht nur die lebendige Anteilnahme an seiner
Arbeit nimmt, nein, daB sie thm vermége ihrer mechanischen

Uberlegenheit iiberhaupt die Arbeit raubt, und ihm das schwer-

ste Schicksal bereiten kann, das es gibt: die Arbeitslosigkeit, —
miissen wir uns klarmachen, daff wir nicht auf ein Problem tech-
nischer, sondern auf ein Problem volkswirtschaftlicher Organi-
sation stoffen.

Fir die groBen, in duBleren technischen Zusammenhingen
hervortretenden Erscheinungen unserer Umwelt beginnen wir
diese Notwendigkeit einer planméBigen Ordnung mehr und
mehr zu begreifen. Wir fingen an mit ,,Stiadtebau’’, aber der
richtigen Zielsetzung kamen wir erst néher,‘alﬁ zum Stédtebau
die Landesplanung trat. Hier beginnt der Kampf gegen die
Gefahren der Technisierung praktisch gefithrt zu werden. Aus
groBen Gesichtspunkten heraus werden den Michten unseres
Daseins, deren Wirken einen technischen Niederschlag hat, die
Wege und die Ziele dieses Wirkens vorgeschrieben. Neben
diesen Versuchen, die sich vorzugsweise mit der Welt der stati-

ST
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schen Technik beschiftigen, sieht es mit dem Suchen nach
einem Instrument, das die Welt der dynamischen Technik
regiert, viel unbestimmter aus. Das ist kein Zufall: denn wih-
rend die Regelung der an den Boden gebundenen technischen
MaBnahmen vom Kleineren zum GréBeren, von der Bauord-
nung zum Stddtebau, vom Stédtebau zur Landesplanung
allméhlich fortschreiten konnte, kann jene zweite Regelung
nur vom Grofien ins Kleine — von der Weltwirtschaft zur
nationalen Wirtschaftsordnung, zur Individualwirtschaft gehen.

Was aber hat die Kunst mit solchen groBen Fragen der Ord-
nung unserer fundamentalen Lebenskrifte zu tun? Sprechen
wir nicht nur von Fragen, die auf eine Verstarkung der Macht

der Zivilisation hinauslaufen ? Taucht nicht Klages wieder auf,

der diistere Anklager der ,,Jogozentrischen und der Verkiinder
der ,,biozentrischen* Entwicklung? Ach, es ist so leicht, theo-
retisch in sein Lager iiberzugehen. Man schamt sich fast in dem
Gedanken, daB es scheinen mag, als wiilte man nichts vom
Segen der unberithrten Welt, in der man das Wirken des
Menschen vergiBt, vom Segen der Welt des UnbewuBten, in
der man sich selber vergiBt.

Von diesem Segen weill man nicht nur, man méchte ihn auch
soviel als méglich verbreitet wissen, aber man weill auch, da8
gewiB nichts davon iibrigbleibt, wenn man den Dingen ihren
,,natiirlichen* Lauf 1a8t. Wir leben in einer Zeit der Orchester-
wirkungen des Daseins: wenn die einzelnen Instrumente ihren
Neigungen nachgehen wollen, gibt es Tumult.

Nichts nutzt es uns, die Strémungen, in denen wir zu leben
gezwungen sind, anders zu wiinschen. Keine Philosophie kann
uns zur Erfilllung dieses Wiinschens helfen. Der Strom der
Zeit trigt uns unaufhaltsam weiter und wir kénnen weder
zurfick noch aus ihm heraus. Es gibt nur eines: den Strom nach
besten Kréften zu regulieren. Dann kann man hoffen, durch
ein weises Formen seiner Ufer und seiner Buchten ein Land
zu gewinnen, auf dem man auch das anbauen kann, was wir
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Kunst nennen. Das Bereiten des Erdreiches ist fiir eine gute
Ernte die Vorbedingung. Je vollkommener wir die Machte der
Technik zu beherrschen lernen, um so besser bereiten wir der
Kunst inmitten aller stérenden Einwirkungen, die sie in un-
seren Tagen umbrausen, ihren Boden vor.

In diesem Sinne steht die Entwicklung der Technik zu immer
groferer Vollkommenheit und Ordnung in enger Beziehung zu
allem, was Kunst heit, und wir haben allen Grund, uns mit
den verschiedenen Sprachen, in denen sie sich duBern kann,
vertraut zu machen.

So schlieBen unsere Betrachtungen mit, der Erkenntnis, daB
Kunst wohl, wie wir oft hervorgehoben haben, eine Welt fiir
sich ist, in der man sich erst zurechtfinden kann, wenn man sich
bemiiht, die Sprache, die in dieser Welt gesprochen wird, zu
verstehen, daB es aber Grenzgebiete gibt, in denen Kunst zwar
nicht herrscht, in denen sie aber doch Rechte hat, die verteidigt
werden miissen. — Wir meinen Bezirke des praktischen Lebens,
die ihre unabdingbare Eigenbedeutung haben, aber jene andere
Welt doch leise beriihren. Es wiire falsch, solche Berithrung zu
scheuen, denn eine Kunst, die sich dngstlich und vornehm in
ihre lebensferne Sphire zuriickzicht, ist in unserer Zeit nicht
am Platze, sie muB handfest zugreifen, wo sich Gelegenheit
bietet. Solches Zugreifen darf man aber nicht verwechseln,
mit den triigerischen Versuchen populér zu werden durch Ver-
wissern, Verflachen und VersiiSlichen.

Goethe schildert in ,,Wllhelm Meisters Wanderlllren das

{anlrelch einer auf demBetmeb derm;ig@auten Pad-
agogischen Provinz‘. Unter idealen Lebensverhaltnissen wird
der” Kunst]unger in seinen Beruf eingefiihrt, all sein Tun be-
gleitet Musik und Harmonie, damit er die héchste Anschauung

von seiner Aufgabe bekommt, dann aber werden die reifen
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Zsglinge aufgefordert, sich nach allen Seiten ins Leben zu zer-
streuen und sich in ihrer Umwelt fleifig zu bewegen. — Wir
~ diirfen dies Bild der ,,Provinz‘‘ symbolisch auffassen: es soll
zeigen, wie wahre Kunst zwar nur in einer reinen, hohen,
idealen Atmosphare erwachsen kann, daf es aber ihre Bestim-
mung nicht ist, sich in dieser Atmosphére einzukapseln, son-
dern im Gegenteil das ganze Leben mannigfach zu durch-
setzen.

Wenn ihr das erfolgreich gelingen soll, muB sie recht vielen
Menschen begegnen, die ihre wahre Sprache verstehen.
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