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VORBEMERKUNGEN

Mit wenigen Strichen méchte ich hier eine kunstgeschichtliche Skizze hin-
zeichnen, die bekannte Dinge in einem neuen Zusammenhang sichtbar machen
will. Ausgangspunkt flir diesen Versuch ist die wachsende Erkenntnis, wie
sehr wir bei unseren Vorstellungen vom geschichtlichen Werden der Kunst,
ohne da8 wir es recht wissen, von bestimmten Konventionen und Traditionen
abhiingig sind. Immer aufs neue zcigt sich, wie bei aller exakten Einzelfor-
schung das Erkenntnisbemiihen als Ganzes in ein Rahmenwerk des ge-
schichtlichen Uberblicks eingespannt bleibt, das nur einem Geheimzwang der
zufillligen Uberlieferung seine Existenz und seine Dauerbaftigkeit verdankt.
Nur ein Einblick in die Geschichte der Kunstgeschichtswerdung vermag uns
darliber die Augen zu bffnen, woher die Quelle unserer geschichtlichen Be-
fangenheit in diesen Dingen kommt, Deutlich gibt sich dann gleich zu erken-
nen, daB jene bestimmte historische Atmosphliire unserer abendlindischen
Vergangenheit, in der der historische Sinn als solcher fiberhaupt zuerst er-
wachte und seine Grundvorstellungen priigte, noch bis auf den heutigen Tag
jhre — uns allerdings nur selten zum Bewufitsein kommende -—— Nachwirkung
ausfibt, Damals wurde jenes Rahmenwerk des historischen Uberblicks ge-
spannt, in das wir noch immer gedankenlos die Summe unserer feinen Ein-
zelerkenntnisse hineinzuregistrieren pﬂegeur Gemeint ist natlirlich die ita-
lienische Kunstgeschichtsschreibung, wie sic von Ghiberti bis Vasari das
Fundament fiir alle weitere Entwicklung der historischen Kunsterfassung
festgelegt hat.)

Die Behauptung, daf wir heute noch von diesen Urpriigungen der Kunstge-
schichtsschreibung abhiingig sind, klingt {ibertricben. Denn wie hat die mo-
derne Kritik den Glauben an die Zuverlissigkeit dieser kunsthistorischen Vi-
terschriften zerstrt, wie hat sie ihren Scharfsinn abgemiiht, um dieses Kniuel
von Legendenbildungen und Wahrheitsfiden zu entwirren, Ferner: Gibe es
heute eine selbstherrliche Geschichte der mittelalterlichen Kunst, wenn wir
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wirklich noch vasarigliiubig wiiren! Und dennoch. Mag dic Rettung der mit-
telalterlichen Kunst der kunstgeschichtlichen Einseitigkeit unserer humani-
stischen Erzichung wirklich abgerungen ecin, migen da geschichtliche Ab-
liufe, dic vordem nur eine Angelegenheit des Antiquarismus waren, trotz
allem Humanismus zu einer Angelegenheit des lebendigen Historismus ge-
worden sein, mag auf diesem Gebiete, dessen Denkmiiler uns noch allerorten
gogenwlirtig vor Augen stehen, die Engheit des humanistischen Blickfeldes
endgiiltig durchbrochen sein (wobei man nicht vergessen mag, wie kilrzlich
das alles im Grunde erst ist): sobald es aber {iber den Kreis des uns geschicht-
lich Nahen hinausgeht und sobald Gebicte der geschichtlichen Vergangen-
heit in Frage stehen, die uns Europliern in unserem geschichtlichen Selbstbe-
wuBtsein nur indirekt anzugehen scheinen, werden die Hemmungen unserer
humanistischen Geschichtserzichung wieder deutlich filhlbar. Das HuBlest sich
vor allem im Haften an einem bestimmten Geschichtsbild vom Abendland,
wic es erst mit dem Humanismus selbst geschichtliche Wirklichkeit wurde
und dessen relative Geltung sich fiir uns deshalb zu einer Absolutheit der Gel-
tung verfestigt hat, weil wir als Menschen der europliischen Neuzeit in seine
geschichtliche Kontinuitit noch unmittelbar hineingeboren sind. Unwillkiir-
lich tibertragen wir infolgedessen die hieraus sich ergebenden Blickeinstel-
lungen auch auf das Mittelalter und wehren uns aus einem schwer besiegbaren
historischen Gefilhlsswang dagegen, bei der Betrachtung dieser Epoche den
uns vertrauten Begriff des Abendlandes zerflieBen zu lassen in geschichtlichen
Zusammenhiingen, die ins Grenzenlose von Weltzusammenhingen gehen.
Es gibt heute eben zwei getrennt vorgehende Kunstgeschichten: eine europa-
zentrische (und die ist fast am Ende ihrer fruchtbaren Entwicklungsmdglich-
keiten) und daneben eine Weltkunstgeschichte, die erst am Werden ist und
cben die ersten’ blassen Umrisse zeigt, :Noch weigert sich die erstere, den
Geltungsanspruch der zweiten fiir europliische Verhiiltnisse, soweit das Mit-
telalter in Betracht kommt, anzuerkennen und so hat sich in der Forschung
eine geradezu groteske Ubergangssituation herausgebildet, die unméglichnoch
lange Bestand haben kann. Das abendliindische Mittelalter wird endgiiltig im
Weltkunstzusammenhang gesehen werden miissen, Man kann sich nicht ge-
nug klarmachen, dal in dem Widerstand gegen diese Auflisung des abend-
lindischen Geschichtsbegriffs nur die nachwirkende Kraft des Humanismus
am Werk ist. Derjenige Forscher, dem unsere heutige mittelalterliche Kunst-
geschichte die gewaltigste Blickerweiterung dankt, Josepll Strzygowal,vei8
wohl, warum er seine emp¥rten Widersacher Humanisten nennt, Damit trifft
er die heimliche Wurzel des Widerstandes gegen ihn, Mag hier aufier Dis-
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kussion bleiben, bis zu welchem Grade Strzygowskis weitgehende und sich
stindig verschicbende Konstruktionen geschichtlich haltbar sind: der Wi-
derstand, den man gegen ihn ins Werk setzt, kommt nicht in erster Linie aus
objektiven Bedenken, sondern aus einer verletzten geschichtlichen Ideologie.
Methodische Kiihnheiten und Fahrlissigkeiten, wie man sie ihm vielleicht vor-
werfen kann, hat man bei anderen Forscherm, wenn ¢ sich um Ergebnisse
handelte, die jener Ideologie entgegenkamen, wesentlich ruhiger zur Sprache
gebracht. Nicht um die Objektivitit und Exaktheit der Wissenschaft geht
im Grunde der Kampf, sondern um die Erhaltung oder Zerstdrung eines uns
ideologisch angeborenen Geschichtsbhildes. Und so paradox es klingt: die, die
fiir die Objektivitit der Wissenschaft zu kEmpfen glauben, kiimpfen, ohne
es zu wissen, filr die Erhaltung cinee subjektiven Geschichtsbildes, niimlich
das des Humanismus, Dieses Geschichtsbildes, dessen Subjektivitiit in unse-
rem geschichtlichen BewnbBtsein so organisch angesetzt hat, dafl es wie viele
Dinge einer zusammenhiingenden Tradition allmihlich den Rechtstitel einer
Objektivitit erworben hat.
Wie ist heute die kunstgeschichtliche Situation? In der reinen Praxis der
. Forschung ist alles Denkbare filr die Erhellung der geschichtlichen Tatbe-
stiinde in mittelalterlicher und splitantiker Zeit geschehen. Ausgrabungen und
Forschungsexpeditionen haben unter der Gunst der modernen Verkehrsmég-
lichkeiten einen geographischen Umfang genommen, dal de facto schon die
mittelalterliche Kunst als cine Kunst im Weltsinne entdeckt ist. Aber nur
de facto, nicht de jure. Das heifit, von einer Einbezichung dieser Ergebnisse in
unser offizielles Geschichtsbild kann immer noch keine Rede sein. Ja, jene
FPorscher selbst, denen sich diese Weltzusammenhilinge unmittelbar aufdrin-
gen, halten sich meist im Rahmen ihrer faktischen Feststellungen und blei-
ben schweigsam, wenn es sich um die geschichtsbildformende Verwertung
dicser Feststellungen handelt. Und wenn ciner dieses Schweigen bricht und
an eine in groBem Stil durchgefilhrte Korrektur unseres iiberkommenen Ge-
schichtsbildes herangeht — ich denke wieder an Strzygowski — dann lidfit
das Unisono des Crucifige nicht lange auf sich warten. Ez bleiben eben die
Hemmungen des geschichtlichen Instinkts in Kraft, der seine bestimmte
Erzichung nicht zu verleugnen vermag.’ Praktisch sind alle Wege gedfinet
zu cinem Universalismus der Betrachtung, ideell bleiben wir Humanisten
mit abendlindischer Blickbeschriinkung.| Abhlingig nicht von den geschicht-
lichen Tatsachen, sondern von der bestimmten Geschichte ihrer Geschichts-
werdung, Und die versperrt uns den Blick filr die unbefangene Erfassung
der wirklichen Tatbestiinde. Demgegeniiber mufi man sich einmal klar ma-
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chen, daB der Sehwinkel, aus dem heraus Eie frithe italienische Kunstge-
schichtsschreibung ihre Perspektiven anlegte, nicht anders als provinziell be-
zeichnet werden kann, wenn es sich darum handelt, von ihm aus mittelal-
terliche und spitantike Weltzusammenhiinge zu {iberblicken.| Ein Beispiel
statt vieler: wir wissen heute, daB zur Zeit, wo im Westen 1 der GroSe
die heidnischen Sachsen bekiimpfte und zum Christentum zwang, dieses Chri-
stentum im Osten seinen Weg schon lange bis nach China gefunden hatte,
Wo ist nun in uns das historische Weltbild, das auf diese bekannte Tatsache
antwortet? Es hat nicht entstehen kinnen, weil in der spiten Stunde, da der
curopilische Geschichtssinn erwachte, dieser Riesenhintergrund des Ostens
tatsiichlich und gefilhlsmiifiig schon lingst wieder vom europlischen Zusam-
menhang abgedriingt war. Ahnlich geht es mit kun st geschichtlich festge-
stellten Tatsachen gleicher Art: zur Not wissen wir sie heute, aber sie gehen
uns nicht ins Geflihl, und zwar deshalb nicht, weil dieses unser historisches
Geflih! von einer Optik erzogen worden ist, dic in ihrer zeitbedingten Blick-
verengung nur gerade den letzten verdimmernden Rand dieser splitantiken
und mittelalterlichen Weltzusammenhiinge erfassen konnte.

Die Skizze der folgenden Blitter will nun versuchen, eine der vielen per-
spektivischen Verzeichnungen, die sich durch die angedeuteten Umstiinde in
unser Geschichtsbild festgepriigt haben, zu korrigicren. Und zwar handelt es
sich um eine grundlegende Frage der Akrentsetzung filr unser ganzes Bild
der kunstgeschichtlichen Entwicklung. Ich behaupte, daB diese Akzentset-
zung immer noch dic vom italienischen Geschichtsschreibungshumanismus
diktierte ist. Immer noch triigt im Ablauf der Stile und Kulturen die Renais-
sance den das Taktgeflige des Periodenrhythmus regelnden Hauptakzent, Das
ist filr den, der vorurteilslos an die Wertung der Kulturhthen herangeht,
nichts anderes als ein humanistisches Vorurteil, aus dessen diktatorischer
Suggestivkraft der Wissende schon gleich jenes Roma locuta est causa finita
est heraushiirt, das fiir alle Zwangsvorstellungen unseres geschichtlichen
Sinnes so entscheidend geworden ist, Will heute einer noch im Emst behaup-
ten, das Italien der Renaissance habe, absolut genommen, eine hohere Kul-
tur gehabt als etwa das Frankreich der mittelalterlichen Hochbliite? DaB
das Rom Julius II. kulturell schwergewichtiger gewesen sei als das Paris
Ludwigs des Heiligen? DaB der Petersdom als kilnstlerische Héchstleistung
ein bedeutungsvolleres Kulturdokument sei als der Dom von Reims oder
sonst cine der franzdsischen Glanszkathedralen? Nein, in dieser Beziehung
schen wir heute wohl klar und begreifen, daB es sich da um Epochen handelt,
in denen cbhen zwei verschiedene und inkommensurable Kulturgedanken die



Stufe ihrer vollkommensten Auspriigung gefunden haben. Und deanoch bleibt
uns, schwer korrigierbar, im historischen Gefiihl immer noch jene humanisti-
sche Akezentsetzung, die keine Mehrpoligkeit des historischen Geschehens an-
erkennt, sondern uns die Renaissance als einpoligen Mittelpunkt des histo-
rischen Kreislaufes aufoktroyiert. Mit welchem Rechtstitel die Renaissance
diesen Anspruch durchzusetzen vermochte, ist klar: mit einer Berufung
auf die Antike, die nur auf italienischem Boden wirklich legitim sein kénne,
weil nur da bluthafte Kontinuitiit der antiken Tradition vorhanden sei. Ganz
abgesehen von der kritischen Frage, wie weit diese Kontinuitit wirklich be-
steht, muB man die weitere Frage stellen, ob es nicht nur ein sehr teilhafter
Begriff der Antike ist, der hicr geltend gemacht wird, nimlich der der latei-
nischen Antike, Selbst wenn diese Kontinuitdt wirklich bestanden ha: ist
es doch nur die lateinische bzw. rbmische Antike, die hier in Betracht kommen
kann., Und darf dieser Teil wirklich den Anspruch erheben, fiir das Ganze
cinzutreten? Man pflegt ihm dicses Recht zuzubilligen mit der Begriindung,
daB die andere Antike, die gneclnsche, ins spitantike und mittelalterliche
Abendland keine Fortsetzung gefunden habe und daB darum fiir das Abend-
land die Antike nur in rémischer Priigung unmittelbare geschichtliche Lebens-
bedeutung gewonnen habe. Und das ist nun wieder ciner jener Grundirr-
tlimer, zu denen uns jener Blickzwang unserer humanistischen Geschichts-
erzichung verfiihrt hat. [Tch behaupte — und werde es in dieser Skizze an-)
schaulich zu machen suchen — daB z. B. in der kiinstlerischen Entwick-
lung die Kontinuitit des griechischen Formgedankens eine ungleich grifiere
ist als die des lateinischen Formgedankens, und da8, um das Unerwartetste zu
sagen, sogar die franzdsische Gotik, so selbstiindig sie in ihrer abendlindisch-
mittelalterlichen Typik auch ist, Seiten ihres Wesens hat, die sie als eine
ideale Wiederaufnahme und Fortsetzung spezifisch griechischer Formge-
danken erscheinen 148t,) Man spricht nicht ohne Grund von cinem Attizis-
mus in der franz¥sischen Gotik._(Wobei man allerdings nicht an die gotische
Architektur denken darf, die ja {iberhaupt ungebiihrlicherweise den Form-
begriff der Gotik zu sehr mit sich identifiziert hat, sondern an gotische Pla-
stik und Malerei, Und wie erst, wenn man von der Kunst absieht und die
geistige Kultur dieses Zeitraums vor sich auftauchen 1ift: will man da wirk-
lich sagen, dafl in ihr — ich denke vornehmlich an die theologische und
philosophische Gedankenarbeit dieser Zeit — die platonische und aristote-
lische Antike weniger lebendig wirksam gewesen sei als in der Renaissance?
GewiB war sie in anderer Form lebendig, niimlich in einer naiveren, theore-
tisch-philologisch weniger geklirten Form, aber liegt nicht gerade in dieser
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Naivitiit ein unmittelbares Kontinuitiitsbewulitaein, das der Renaissance mit
ihrer theoretisch bewuSiten und absichtsvollen Wiederaufnahme des antiken
Gedankens fechlte? Was besagt die problematische bluthafte Kontinuitlit des
Lateinertums, auf die der {talienische Humanismus so stolx ist, gegenilber die-
ser|wesensmiifigen Kontinuitat, die griechische Denlminnichkeit im Geistes-
bemilhen des gotischen Mittelalters gefunden hat? StiBt man sich an der Um-
schaltung des antiken Geistes in christliche Gedankenwelten? Dann miiSte
man auch der geradlinigsten Portsetzung der griechischen Geistestradition,
nimlich der, die sie in der christlichen Atmosphiire der byzantinischen Kultur
gefunden hat, das Recht bestreiten, legitim zu sein.

Hier sei nur von diesem essenzhaften, von diesem atmosphiirischen Nach-
leben der griechischen Antike die Rede. Warum bhat es in unserem ge-
schichtlichen BewuBtsein keine rechte Resonanz gefunden? Weil es ein Im-
ponderabile ist, das sich nur dem geschichtlichen Gefilhl, nicht aber dem ge-
schichtlichen Verstand offenbart. Diejenigen Linien im mittelalterlichen Kul-
turaufbau, die dem geschichtlichen Verstand faBbar entgegentreten, sind aller-
dings in der Tat micht guechxsch, sondern rémisch. Soweit die mittelalterliche
Kultur einen KBrbE; hat'— ecinen Staatskdrper, cinen Kirchenkbrper, einen
Rechtskdrper, einen Sprachk&rper — ist er lateinisch, Alles Statische, alles
Organisatorische des Mittelalters ist Romerbe, int Romanik. Und es ist kein
Zufall, daB dieser letztere Ausdruck von der Sprachwissenschaft gepriigt wor-
den ist, die daraufhin so weit ging, im Bildungsgesetz der romanischen
Sprachen ein Paradigma der mittelalterlichen Kulturentwickiung iberhaupt
zu sehen. Aber Sprachkdrper und Sprachgeist sind sweierlei und die Stimm-
gabel, die auf Lateinklang abgestimmt ist, wird nicht ohne weiteres eine
Schwingungsantwort hervorrufen, wenn sie einen Vers von Racine bertihrt,
Es kommt da auf Dinge an, die mit Etymologie, Grammag und Syntax
nichts zu tun haben, die aber das eigentlichd Sprachgeheimms treffen. Und
man wiederhole den Versuch mit einer Stimmgabel, die auf griechischen
Sprachklang abgestimmt ist!

Wie wir uns durch gegebene geschichtliche Tatsachen Buﬂerer Art zu unbe-
rechtigten Folgerungen innerer Art verfilhren lassen, dafilr ist gerade das
Latein in seiner Bedeutung als abendlindische Kirchensprache typisches
Beispiel. Glauben wir nicht, an diese Lateinsprache der Kirche gewdhnt, daB
¢in innerer Wesenszusammenhang zwischen den christlichen Glaubensgehal-
ten und ihrem lateinischen Sprachkleid bestehe? DaB die christliche Seele in
ihren feierlichsten Stunden sozusagen von selbst lateinisch zu sprechen begin-
nen miisse, auch wenn es ihr nicht geschichtlich angewachsen gewesen wiire?
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Sprache des Glaubens scheint uns zu sein, was doch nur die gegebene
Sprachform der diesen Glauben organisierenden Kirche war. So deuten wir
dieses ideale Instrument machtorganisatorischer Zusammenfassung um in ein
ideales Instrument flir spesifisch christliche Gefllhlsgehalte. Glauben wirk-
lich, die gegebene Sprache des Befehls sei die gegebene Sprache der christ-
lichen Licbe, Empfinden, weil es uns geschichtlich selbstverstiindlich geworden
ist, es als kelnen inneren Widerspruch mehr, dafl Marienlieder in ciner
Sprache gesungen werden, die so sehr die Sprache der Minner und Aus-
drucksmittel minnlichen Denkens ist, daB Grillparzer mit Recht gefragt hat,
ob man sich {iberhaupt vorstellen knne, wie eine R8merin zu dem Gelieb-
ten lateinisch von ihren Gefithlen habe reden kinnen. Auch da frage man
sich, ob nicht rein vmemhaft{die Sprache Platons, die Sprache, in der die
Evangelien geschrieben sind, sich den christlichen Gehalten natfirlicher an-
schmiege als die Sprache Ciisars, die voller militiirischer und juristischer Be-
stimmtheit ist. |

Nein, die christliche Welt des abendlindischen Mittelalters kann nicht nur
Latein gesprochen haben. Und wenn die Tatsachen der #uBeren Sprach-
geschichte es doch zu beweisen scheinen, so hat alles wesensgeschichtliche
Erkenntnisbemiithen darauf auszugehen, dieser Hufleren Sprachgeschichte des
Mittelalters cine innere Sprachgeschichte entgegenzusetzen. Und die wird
erkennen lassen, dafl sie ganz von offenem und verstecktem Griechischklang
lebt. Innere Sprachgeschichte treiben heiBt aber vor allem Kunstgeschichte
treiben. Denn in der Formensprache der Kunst hat sich innerer Sprachzwang
immer am unmittelbarsten und freiesten offenbart. Haben wir bisher un-
ter der Suggestion der Sprachgeschichte Kunstgeschichte getrieben, so ist es
jetzt an der Zeit, unter der Suggestion der Kunstgeschichte Sprachgeschichte
zu treiben. Zur wechselseitigen Erhellung,

Genug der Vorbemerkungen. Nicht explicite, sondern implicite sei die neue
Ansicht nahegebracht.







Der Punkt, an dem jede grofiperspektivische Behandiung der spitantiken und
mittelalterlichen Kunstentwicklung anzusetzen hat, ist unzweideutig gegeben.
Er beift Hellenismus JHumanistische Blickeinstellung, nur auf die klassische
Norm gerichtet, hat verstindlicherweise auch dem Hellenismus nicht sein
Recht werden lassen.JDer Entwicklungsgeschichtler aber, der nicht nach
einem normativ gewiihlten Gesichtspunkt urteilt, nicht aus ciner bestimmten
Werttheorie heraus den Geschichtsablauf reguliert, sondern nur einen Stand-
punkt kennt, den der Universalgeschichte, setzt die Akzente anders. Ihm ist
jene Phase des geschichtlichen Werdens, in der das Griechische ins Universal-
geschichtliche hineinwiichst und unter natiirlichen Opfern seiner Reinheit
zum entscheidenden Ferment ciner kiinstlerischen Weltsprachbildung wird,
der eigentliche fruchtbare Moment der ganzen Entwicklung, Und er wird
sich beim Hellenismus nicht darauf beschrinken, nur die Wichtigkeit seiner
riumlichen Ausdehnung hervorzubeben, ithn zeitlich aber auf die
wenigen Jahrhunderte zu beschriinken, die ihm die Uiblicke Geschichtsperiodi-
sierung ruweist, sondermn er wird ihm auch zeitlich eine Ausdehnung der
Nachwirkung geben, die gleiches universalistisches GréBenma8 hat. Das will
besagen, daB, wer den Ausgangspunkt seiner geschichtlichen Betrachtung
vom Hellenismus aus nimmt, eine Uberschau {iber das geschichtliche Blick-
feld gewinnt, die nicht nur uns gewohnte riumliche Grenzbegriffe, sondem
auch uns gewohnte zcitliche Grenzbegriffe als geschichtlich sekundir zuriick-
treten 1ifit. Der Hellenismus im tieferen Sinne hirt nicht da auf, wo die
Spitantike beginnt, sondern er nimmt nur c¢ine andere Form an und in dieser
anderen Form wirkt er noch weit {ber die Splitantike ins Mittelalter hinein.
Wollte man deutlichkeitshalber und unter Vorbehalt modifizierender Xorrek-
tur die Dinge in kithner Formulierung zuspitzen, so kinnte man sagen, dafi
es cinen ostchristlichen Hellenismus gegeben hat, der Byzantinismus heifit,
daB es einen buddhistischen Hellenismus gegeben hat, der in indischer, zen-
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Abb. 1

tralasiatischer, chinesischer und japanischer Kunstsprache sein Fortleben ge-
funden hat, daf es einen islamischen Hellenismus gegeben hat, der in allen
Farben des islamischen Vilkergemischs schillert und in fast alle Arten
von orientalischer Zierkunst eingegangen ist, ja, daf es schlieBlich sogar auch
cinen westchristlichen Hellenismus gegeben hat, der Gotik heiBt.

Es ist n¥tig, einmal diesen {iberragenden Gesichtspunkt einzunehmen und von
ihm aus Linien durchzufilhren, die sich von auBerkiinstlerischen Grenz-
setzungen wie z. B. von religionsgeschichtiich gegebenen in ihrem Zusammen-
hang nicht brechen lassen. Noch mehr gilt das von den Grenzsetzungen der
politischen Geschichte. Man frage nur, wie wir zur Trennung von
hellenistischer und splitantiker Kunstgeschichte gekommen sind, Etwa da-
durch, dafl eine rimische Kunst in die Weltgeltung der hellenistischen ein-
trat? Das setzte doch voraus, daB es eine selbstindige rémische Kunst gegeben
habe, die sich grundsiitslich von der hellenistischen unterschieden habe und
die nicht nur, wie es in Wirklichkeit der Fall war, cine periphere Modifikation
der letzteren gewesen sei. Nein, nur die Anderung der politischen Machtves-
hiltnisse, die die Weltherrschaft in rémische Hiinde legte, hat uns eine Zisur
der kiinstlerischen Entwicklung da schen lassen, wo in Wahrheit nur eine
Ziisur der politischen Geschichte vorliegt. Aber da die neuere Kunstgeschichts-
schreibung auf rémischem Boden gemacht wurde, setzte sich diese dem La-
tinismus giinstige Periodeneinteilung trotz ihrer kunstgeschichtlichen Frag-
lichkeit durch, Und so wird jede durch die Kunstgeschichte durchgefiihrte
Geschichte des L a tinism us vorbereitete und gliubige Ohren finden, wih-
rend eine erginzende des Griizismus nur auf MiSitrauen und Befremden
stoBen wird. Weil sie, wenigstens im Abendland, sich an politischen, kirchen-
geschichtlichen und sprachgeschichtlichen Tatsachen stSft, die die Kunst-
geschichte unter einen unrechtmiifiigen Analogiezwang gestellt haben.
Unser Versuch, Erginzungslinien einer griizistischen Blickeinstellung zu Kor-
rektur des cinseijtig latinistischen Geschichtsbildes aphoristisch zu skizzieren,
mége in Rom selbst beginnen. Und zwar im christlicheh Rom. Max Dvorik hat
in geiner aus dem NachlaB herausgegebenen Arbeit {iber die Katakomben-
malerei') mit Recht auf die innere Unstimmigkeit hingewiesen, die zwischen
der kiinstlerischen Haltung der christlichen Katakombenmalerei und der Hal-
tung der gleichzeitigen rémischen Profandenkmiiler architektonischer und
anderer Art, also heidnischen Werken, besteht. In der Tat, zwischen dem
Geist, der aus den Bauten Trajans, Hadrians, Caracallas usw. spricht, und
dem Geist, der aus den Katakombenmalereien spricht, gibt ez keine innere

’) Max Dvoldk, Kunstgeschichte als Gelstesgeschichte, 1924,
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1. Weinstodk. Domitilla-Katakombe, Rom



2. Christus und die Samariterin. Pritextal-Katakombe, Rom



Verbindung. Unerirtert gelassen aei die Lisung dieses Riltsels, wie Dvofik
sie gibt. Sie ist filr uns nicht annehmbar, Wir suchen vielmebr auf anderem
Wege eine Erklirung. Sic geht von der Frage aus: sind die Katakomben-
malereien wesenhaft rtémisch? Hier muB u. E. die Uberlegung cinsetzen, Zu-
gegeben sei, daB es kein Zufall ist, daB uns das grofzilgigste und umfang-
reichste System christlicher Grabanlagen in Rom entgegentritt. Zugegeben
sei, dafi hier spezifisch R6misches vorliegt, insofern in dieser GroBziigigkeit
der Anlage von Gemeindefriedhtfen gleich der Vorsprung statuiert wird, den
Rom als organisatorische Macht auch im Bereiche christlicher Praxis von
vormnherein behauptet. Aber sind Katakombenanlagen und Katakomben-
schmuck cina? Nein, dieser Schmuck hat seine eigene Atmosphire und
die ist keine rbmische, Sie ist es nur soweit, als etwa die Atmosphiire der
pompejanischen Wandmalerei als spezifisch rémisch bezeichnet werden kann.
Und wer wird das dieser Nachbliite des Hellenismus gegeniliber im Ernst
tun? Diese Dinge stehen doch nur geographisch auf italienischem Boden und
nicht kiinstlerisch, Ist es doch die kiinstlerische Weltmmode hellenistischer
Grofistidte, insonderheit Alexandrias, gewesen, die sie in Formn und Inhalt
bestimmt hat. Romgeist hat an ihnen keinen Teil. Beide, Katakombenmale-
reien und pompejanische Malereien gehiren eben der Intimsphiire des kiinst-
lerischen Ausdrucks an und schon das schlieBt aus, daB rémischer Eigengeist
des Ausdrucks in dhnen zu Wort kiime. Der hat sich formal nur Stimmrecht
verschaffen kinnen, wenn es sich um 8ffentlichen Kunstausdruck han-
delte. Rémische Kunst ist immer Formung des Offentlich-Repriisentativen,
immer Formung des MachtbewubBtseins. Nur rimiische Staatsbauten und
rimische Staatsportriits sind wesenhaft rémisch, nur sie sprechen uns unver-
kennbar im Tonfall des Roma locuta est an, nur hier — im Offentlichen —
zeigt gich das R8mische schépferisch. In allem, was jenseits dieser Sphiire
liegt, war es rein rezeptiv und das heifit in diesem historischen Zusammenhang
rein hellenistisch. Die Stunde, wo christliche Kunsttiitigkeit von Rom her
Sonderfirbung erhalten konnte, war infolgedessen erst gegeben, als das
Christentum Staatsreligion wurde und als es eine monumentale Repriisen-
tativkunst bendtigte. Das vorkirchliche und vordogmatische Christentum der
frilhen Gemeinden aber, dieses Intimstadium der christlichen Entwicklung,
war auch in Rom selbst unréimisch. Selbst seine Triger waren in erster Linie
Angehtrige der griechischen Kolonie. Die Sprache der rdmischen Christen
war Griechisch, ehe sie Lateinisch ward. Lateinisch wurde sie erst, als es eine
christliche Kirche und eine christliche Staatsreligion gab. Das gilt nicht nur
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Abb. 2

Abb.

fir die wirkliche Sprache, sondern auch fiir die Kunstsprache. Die Katakom-
benmalereien sprechen noch Griechisch. Erst die christliche Monumental-
malerei Roms spricht Latein,

Um auf den Unterschied swischen dem Geist der Katakombenanlagen und
dem Geist des Katakombenschmucks zuriickzukommen: das eine eine organi-
satorische Angelegenheit, die rBmisch ist, das andere eine kilnstlerische Ange-
legenheit, die griechisch ist. Einige bezeichnende Siitze Harnacks {iber die
frithe romische Gemeinde migen hier Platz finden. ,,Schon am Ende des
ersten Jahrhunderts tritt sie uns geordnet, tatkriftig und mit dem Pflicht-
bewulitsein, flir die ganze Kirche Sorge zu tragen, entgegen. Disziplin
stellt sie filr sich und die anderen Gemeinden als Vorbild auf. Ordnung,
Zucht und Gehorsam sollen regieren, nicht Schwirmerei und Willkiir. Jedes
enthusiastische Element scheint verbannt. Kurz, die christliche Gemeinde
Roms hat bereits die Charakterziige der Roma in sich aufgenommen, obgleich
sie eine griechische Gemeinde ist.“') Das gilt, wic -gesagt, fiir alles, was
organisatorischen Charakters im frilhen r8mischen Christentum ist, nicht
aber fiir seine Kunst, Um den Zauber intimer Schmuckfreude zu schaffen,
um Sarkophage und Umen mit Leben zu verzieren — ,und die Asche
da drinnen scheint im stillen Bezirk noch sich des Lebens zu freun* —
war die r8mische Hand zu schwer. In diesem Fremdbezirk der Liinstle-
rischen Empfindung i{iberlieB man sich ganz der hierfiir geschaffenen
griechischen bzw, hellenistischen Tradition. So ist es ein Nachhauch
hellenistischen Rokokos, der die schwachbeleuchteten Wiinde dieser r8mi-
schen Totenkammern belebt und erwiirmt. Frilhchristliche Symbolik
schligt ihre ersten TOne an auf einem Instrument, das auf zarte senti-
mentalische Idyllik gestimmt ist. Anakreontik, Bukolik, maritime Poesic
heiflen die Register. Und das Vorzeichen des Spiels ist Empfindsamkeit.
Denn die verziirtelte Naturschwiirmerei der hellenistischen Grofistadtpsyche
war es, die in Wahrheit diese Skala von gebrochenen und zirtlich spieleri-
schen Pastelitdnen der Stimmung geschaffen hatte. Und sie ist es nun, die
in diese romisch organisierten Grabanlagen mit schtner Dimpfung freund-
lich hineinspielt, Alles bleibt in der Sphire des Leichten und Beschwingten.
In schwebenden Andeutungen wird vom Christlichen gesprochen, nicht in
Behauptungen, In dieser Kammermusik des Schmucks gibt es noch keinen
Fugenbau dogmatischer Strenge. Die schmiegsame Gestalt des guten Hirten
filhrt den Reigen dieser Bilder und ferne noch sind wir von allem, was reli-

') Harnack, Misslon und Ausbreitung des Christentums, Bd. 11, S, 281 (Dritte Auflage).
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3. Deckenmalerei in der Lucina-Krypta in der Kallixtus-Katakombe, Rom
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gises System heiBt. ,,Die Kunst der christlichen Griiber ist heiter wie die
Kunst der Griechen, ja vielleicht noch heiterer.'”)

Und trotz des Klanges von Leichtigkeit in diesen Darstellungen, trotz der
Verwischung jeder festen Grenze zwischen heidnischer Mythologie und
christlicher Symbolik in den Motiven, trotz des UnfaBbaren und Schweben-
den des Bedeutungswandels, der in dieser Beziechung vor sich geht und der
alles Christliche mehr immanent als evident fiihlbar werden 1liit, fithlen wir
uns vor diesen Katakombenmalereien stimmungsgemiifi christlich ange-
sprochen. Weil wir uns griechisch angesprochen filhlen. Und weil nur in
dieser Sprache von geistigen Vorstellungen, die noch in allen Umrissen zit-
tern, in so unverbindlicher und schmiegsamer Form gesprochen werden
konnte. Die kilnstlerische Stimme, die hier in den Katakombenmalereien
spricht, hat etwa den Tonfall wie die geistige Stimme des Neuplatonismus,
in der auch schon alle echtesten Geheimnisse christlicher Lebens- und
Geistesstimmung immanent gegeben sind. Und wer sich ins BewuBtsein
bringt, daB der erlauchteste Genius dieses wesenschristlichen Neuplatonis-
mus, Plotin, auch aus der Philosophenschule des hellenistischen Alexandria
her spricht, der ahnt die atmosphiirischen Bezlige, die zwischen seiner Ge-
dankenwelt und der gleichfalls vom hellenistischen Alexandria her inspirierten
Gestaltenwelt rémischer Katakombenkunst entstchen mufte, Es ist sozusagen
eine musikalische Verwandtschaft, die Neuplatonismus und frithes Christen-
tum verbindet. Und in diesem Sinn bleibt die ecigentlich musikalische Seele
des Christentums — man mag sie auch seine lyrische, secine mystische, seine
intime Seele nennen — immer neuplatonisch, immer griechisch. Am meisten
da, wo sie zu letzter Freiheit und Reinheit sich durchgerungen hat: in der
Gotik. Man nehme die Stimmgabel zur Hand, die Griechischklang heiBt, und 483. 4
beriihre damit unmittelbar hintereinander eine Figur aus den Katakomben
und einen Reimser Engel: der Klang wird nicht abbrechen. Griechischer Lyris- 4. 5
mus und gotischer Lyrismus werden wesensverwandt ineinanderklingen.
Dics musikalische Vorspiel des Christentums, wie es in den Katakomben-
malereien tént, bricht ab in dem Augenblick, wo dieses Christentum Staats-
religion wird, wo es offiziell wird, wo es lateinisch zu sprechen beginnt. Die
christliche Monumentalkunst konstantinischer und nachkonstantinischer Zeit
hat einen anderen Geist, hat rémischen Geist. Ist die Wortverbindung ,,la-
teinische Lyrik* von letzter Wesenspriifung aus eine contradictio in adjecto,
8o ist dic Wortverbindung ,rémische Monumentalitiit* von derselben We-

1) W. NeuS, Dio Kunst der alten Christen, Augsburg 1926, S. 46,
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senspriifung aus eine Tautologie. Das Rémische kann nicht anders als monu-
mental gein. Es ist dic ihm angewiesene Wesenssphlire, Dieser Geist organi-
satorischer Bestimmtheit, dieser Geist, dem, weil er keiner Verfithrung durch
die Musik der Lebensdinge ausgesetzt ist, dic groBe Stabilisierung aller Welt-
beziige gelungen ist, dieser Geist konnte nicht anders als klare Antiqua
schreiben, Und das heifit die Handschrift der Monumentalitiit schreiben.
Also wire das Griechische nicht monumental gewesen? Wenn Monumentali-
it Unbedingtheit ist: nein. Im griechischen Denken, Filhlen und Formen
ist die Weltsubstanz immer flilssig geblieben und das heifit, daB es dag Be-
dingte immer mitschwingen lieB. Die Grenze rwischen Unbedingtheit und
Bedingtheit hat es immer schwebend gehalten. Darum ist griechische Klar-
heit immer nur musikalisch, nicht grammatisch fafbar. Gewil ist griechi-
sche Schinheit nicht ohne Klarheit denkbar, aber dicse Klarheit bleibt immer
cin platonisches Geheimnis, Rémische Klarheit ist offenbar. Vor dem grie-
chischen Formgeheimnis bleibt man mit der Zarathustrafrage stehen: ,,Still,
stilll Ward die Welt nicht eben vollkommen?“ Rom erkliirt die Vollkommen-
heit in fraglose Permanenz, Allerdings nur in der Teilform der Ordnung, der
ordo. Und um den Preis jedes beschwingten Tiefenklangs. Gewil, Griechi-
sches kann unter Umstinden auch monumental sein, aber dies Monumentale
ist nie sein Eigentlichstes, nie seine conditio sine qua non. Das ist es nur
im RYmischen. Die griechische conditio sine qua non heifit eher Be-
schwingtheit und das ist ein Begriff, der mit Flilssigkeit und Bedingtheit
zusammenklingt, Monumentale Beschwingtheit? Die Feder striiubt sich. Nur
das Feste kann monumental sein. Nur der Geist, fiir den causa finita est,
konnte monumental denken und monumental formen, Und der Welt, die im
Kursiven lebte, eine Antiqua schenken.

Wir sahen, wie die Katakombenmalerei noch in griechischer Kursive ge-
schrieben war, jetzt aber, die Malerei des offiziellen Christentums: sie schreibt
lateinische Antiqua, Das Christentum, zur Macht gekommen, schreibt auch
die Sprache der Macht ~ und die ist lateinisch.

Und was ist die Folge? Das, was Max Dvofik mit Recht als cine partielle
Paganisierung der christlichen Kunst bezeichnet'). Weltlicher Repriisentativ-
gedanke greift in die Sphiire des Christlichen ein. Die Geschichte des christ-
lichen Latinismus beginnt, Sie hat uns in den grofen rémischen Triumphal-
mosaiken der sog. konstantinischen Renaissance gleich ganz unzweideutiges
Zeugnis davon gegeben, wie sie Christliches auffafit. Man betrachte daraufhin

1) pvothk,a.a. 0, 8. 38 1.
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die groBe Darstellung der Parusie in Sta. Pudensiana (Ende IV. Jhrh. oder 4.6
Anfang V. Jhrh.). Und um zu erfassen, wie sehr nun die kiinstlerische Kir-
chensprache latinisiert ist, stelle man daacben eine Katakombenmalerei ver- 44 7
wandten Inhaltes, dic swar erst dem vierten Jahrhundert angehtirt, aber noch
ganz der vormonumentalen d. h. der intimen und deshalb grizisierenden
Richtung der christlichen Kunst folgt. Da tritt dann der radikale Sprach-
wande] von griechischer Kursive zu lateinischer Antiqua mit aller Offenheit
zutage. Es gibt kaum ¢in Gemeinsames zwischen diesen beiden Darstellun-
gen; ihr Ethos ist grundverschieden. Man vergleiche nur die beiden Christus-
gestalten) Pératé?) sagt mit Recht: aus dem Christus der Katakombenmale-
reien, in dem noch die Grazie Apolls nachlebte, ist ein majestiitischer rémi-
scher Jupiter geworden, Das heifit, daB aus etwas Griechisch-Hellem und
Beschwingtem etwas Rmisch-Schweres und Gehaltenes geworden ist. Dort
ein Lehrer des gittlichen Logos, eine johanneische Erscheinung, hier der
Vorsitzende eines himmlischen Magistrats*), der Wortfithrer einer himm-
lischen Jurisdiktion. Dort eine Gemeinschaft mit den Jilngern im Geiste, hier
eine Gemeinschaft mit den Jilngern im Gesetz, Dort spricht christlicher Eros,
hier christliches Dogma. Dort dic Atmosphiire eines neuplatonischen Ge-
spriichs, hier die Atmosphire einer r8mischen Senatssitzung. Einer rémi-
schen Senatssitzung mit einem ersten Konsul, der Christus heifit. Kein Zwei-
fel, daB die groBere Erhabenheit auf Seite des Pudenzianamosaiks ist, aber
es ist keine Erhabenheit, die unmittelbar aus dem christlichen Geiste ge-
wachsen ist, sondem aus seiner Organisationsform in Dogma und Kirche.
Im Grunde eine Apotheose des alten rtmischen Imperialismus mit einem
untergelegten neuen Text von christlichen Beziigen. Kurz, Rom spricht zu
uns. In der Muttersprache seiner Gravitiit, seiner Massivitiit, sciner Monu-
mentalitit, Und diese Muttersprache Roms ist ganz von dieser Welt. Und
nie ist ein himmlisches Jerusalem mehr auf der Erde geblicben als dieses.
Kalt und ohne Kraft der Transzendenz ist diese Vision. Aber in ihrer Kilte
und Diesseitsgebundenheit von ganz grandioser Wirkung. In Parenthese:
von dem, was in cinem solchen Bildgehalt weder lateinisch, noch griechisch,
sondern orientalisch ist — Ewvangelistensymbole, Birtigkeit Christi, vor
allem die Technik, niimlich die des Mosaiks —~ sei in diesem Zusammenhang
vorliufig geschwiegen.

Und noch das gehdrt zu den Feststellungen, die sich aus der Gegeniiber-
stellung dieser beiden Darstellungen ergeben: im Pudenzianamosaik spricht

1) Slehe Bd. I von Michel,  Histoire do I'arte, S. 43.
%) M. Laurent, L'art chrétien primitif, Bd. II, S. 20,
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das Christentum in einer Sprache von eindeutiger epischer Minnlichkeit des
Tonfalls, wihrend es in jener Katakombenmalerei in einer schwingenden
Weichheit spricht, die viel zu lyrisch, viel zu melodisch ist, um aus rein
minnlicher Empfindungswelt herzukommen. Man frage sich wieder, welche
Sprache dem christlichen Gefiihlsinhalt gemiBer ist. Und die Antwort wird
auf die griechische Sprache deuten und sich dabei von neuem bewulit wer-
den, daf das, was wir hier griechischen Sprachklang nennen, dem gotischen
gar nicht so schwingungsfremd ist. Einc Rhythmik des Labilen und des
Lyrisch-Beschwingten ist ihnen gemein, die sie beide in gleichen Gegensatz
zur Statik romischer Prosa stellt. Griechisches und Gotisches ist voll von
Musik. Rom ist ohne Musik. Roma non cantat.

Wer cin Bild der spliteren rémischen Renaissance vor Augen hat, ist er-
staunt, wie alles Wesentliche der kiinstlerischen Haltung von dieser Renais-
sance des konstantinischen Zeitalters schon vorweggenommen ist. WiiBte
man es nicht anders, man wiire versucht, diese Darstellung schon als den
Triumph der Papstkirche zu deuten. Der Geist, der den Petersdom entwarf,
der Geist, der die Schule von Athen entwarf, ist hier schon voll gegen-
wirtig.

Mit solch miichtigem Akzent setzt die Geschichte des christlichen Latinis-
mus ein. Der Gegenpol zum christlichen Griizismus, wie er in der Katakom-
benkunst intoniert war, hat Gestalt gewonnen. Rom hat seinen Anspruch,
teilzuhaben an der Formung des christlichen Monumentalititsgedankens,
laut proklamiert. Die Stunde dazu ist gfinstig. Noch ist Rom christliche
Kaiserstadt, Hauptstadt der christlichen Welt durch Kaisermacht, Man weiB,
wie bald ihm die politische Entwicklung diesen Nimbus nimmt. Und weif,
daB ihm ein neuer Weg gewiesen ist, Hauptstadt der Welt zu werden durch
Papstmacht, Ein Weg, an dessen Endpunkt das Renaissance-Rom steht, eine
Kaiserstadt, deren Kaiser Pipste sind. Hier also, in der konstantinischen und
in der mediceischen Renaissance, liegen die stirksten Akzentstellen des christ-
lichen Latinismus, soweit er in Italien spricht. Dazwischen gibt es nur noch
einmal eine Akzentstelle, die von annihernd gleichwichtiger Bedeutung ist:
die rbmische Protorenaissance vom spliten dreizehnten Jahrhundert. Wirk-
lich ein Versuch, jetzt schon das an rémischem Geiste zur Herrschaft in der
Kunst zu bringen, was erst Jahrhunderte spiter zur Weltherrschaft reif wer-
den solite. Es bleibt bei einem grofien Ansatz, dessen Linie abbrechen mufl,
weil erst die europiische Herrschaft der Gotik erfilllt werden muB und das
heifit, daB der Grlizismus Frankreichs es ist, der vorerst noch einmal ganz zu
seinem Recht kommen will, ehe endgliltig die Stunde Roms anbricht. Erst
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mitssen die Pipste noch einmal ins gotische Exil gehen, erst milssen sie die
helle griechische Luft der Provence trinken, ehe sie auf rémischem Boden
dann endgliltiy den kilnstlerischen Machtanspruch lateinischen Antiqua-
geistes statuieren.

Dic entwicklungsgeschichtliche Spannung zwischen rtmischer Protorenais-
sance und franzbsischer Gotik wiire uns von der friihen italienischen Kunst-
geschichtsschreibung, ganz von Vorurteilen des toskanischen SelbstbewuBt-
seins geschwellt, unterschlagen worden, wenn nicht an dieser Spannunge-
stelle die Erscheinung Giottos stiinde. Was macht ihn an dieser Stelle exem-
plarisch? DaB er der toskanische Testamentsvollstrecker jener rémischen
Protorenaissance ist, aber ihr grofes Ethos umschreibt in eine Handschrift
rhythmischen Adels, diec von gotischem Geiste geformt ist. So steht dieser
Plorentiner gleichsam in der Mitte zwischen Rom und Paris. Aber scin ei-
gentlicher Hintergrund ist Rom. Schreibt er auch Gotik, 80 schreibt er sie
doch in Antiquageist und das heifit in lateinischem Geist. Ein groSer Dekla-
mator, kein Skinger, Man nehme Gestalten, in denen sein rhetorisches Pathos
am wuchtigsten klingt, etwa die zuschauenden R¥mergestalten von der Dor-
nenkrfnung in Padua: Kénnte man sie nicht in der festumrissenen Typik
ihres Wesens fast wirtlich einsetzen in jene Monumentalmosaike nachkon-
stantinischer Zeit? Und wiirden sie aus dem Wesenszusammenhang heraus-
fallen, wenn man sie neben eine Gruppe aus Raffaels ,,Schule von Athen*
stellte? (Obwohl bei Raffael alles REmische umbrisch noch sehr gedémpft
ist: Raffacls Idealitit ist am chesten griechisch-rdmische Synthese, Syn-
these von reprisentativer Wiirde und leichter Anmut.) So wenig wandelt sich
rienischer Sprachgeist im Grunde. Entweder ist er ganz da oder gar nicht,
Sich flexibel anzupassen ist nicht seine Art, Und wo er da ist, ist er unver-
kennbar. Beispiel sei noch das dem frithen sechsten Jahrhundert angehdrende
Apsismosaik von 8. Cosma ¢ Damiano in Rom, das die rémische Nachwelt
des Mittelalters immer als cigentliches Paradigma romischen Wesensaus-
drucks empfunden hat. GewiB liegt hier an der formalen Oberfliiche schon
¢in leiser Niederschlag byzantinisierender Schematik vor, gewiB bereitet sich
im Eingehen auf die orientalische Form der feierlichen Typik schon ein iko-
nenhaftes Filrsichsein der einzelnen Figuren vor, aber der Wesenskern ist
noch gefiilltestes R8misch und Gestalten wie Petrus, der den hl. Cosmas dem
Herm empfiehit, sprechen in der knappen statuarischen Priignanz ihrer Er-
scheinung, in der imperialen Groflartigkeit jhrer Gebirde und in der wuch-
tigen Miinnlichkeit ihres ganzen Auftretens eine Sprache, die nur in rémischer
Luft sich formen konnte. Mit diesem klassisch-rémischen Mosaik des sechsten
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Jahrhunderts schliet gleichsam das erste Kapitel des christlichen Latinis-
mus, Schon im sicbenten Jahrhundert ist Rom 8o sehr von griechischen, orien-
talischen und barbarischen Elementen durchsetzt, daB es in seinem Eigent-
lichsten fiir Jahrhunderte zum Schweigen verurteilt ist. Erst im dreizebn-
ten Jahrhundert, dem Jahrhundert der beginnenden Protorenaissance, meldet
es sich wieder vernehmlich zum Wort.

Wir greifen wieder die Fiden des christlichen Grizismus auf, wie wir sie aus
der Hand Kefen, als wir den Bereich der Katakombenmalerei verlicBien, um
in die Betrachtung rimischer Monumentalmalerei einzutreten, Nicht in Rom
werden sic 2zuniichst wieder faBbar, sondern in Ravenna, der West-
residenz des Ostkaisers, des Kaisers von Byzanz. An dieser Stelle schon von
Byzantinismus im kiinstlerischen Sinne zu sprechen, zgere ich. Denn die
Residenzverlegung nach Byzanz schafft noch keinen byzantinischen Stil, son-
dern der bildet sich erst im Laufe der Jahrhunderte als Ergebnis der Vor-
aussetzungen, die durch diese Residenzverlegung gegeben werden. Ja, am
besten wiire es vielleicht, wenn man auch fiir das ganze spiitere Betrach-
tungsgebiect ohne den Begriff des Byzantinismus auskommen und nur von
ostchristlicher Kunst sprechen knnte. Der Begriff Byzantinismus — wieder
ciner jener Begriffe, die von politischer Grundlage aus allzu schematisch
auf kunstgeschichtliche Sachverhalte {ibertragen worden sind — gaukelt eine
Festumrissenheit vor, die gar nicht besteht und ist deshalb nur sum Nothelfer
geworden fiir alle Unklarheit der Vorstellung,

Vorerst gibt s nur cinen christlichen Hellenismus. Seine frilken Denkmiiler
in der kaiserlichen Hauptstadt selbst sind durch Bildersturm und Islamisie-
rung fast ganz von der Tafel der Geschichte fortgewischt, und so ist unsere
Vorstellung darauf angewiesen, sich in erster Linie an den Reflexen zu orien-
tieren, die uns von dieser Kunst auf abendlindischem Boden geblieben sind.
Das zwingt unsere Blicke zunfichst nach Ravenna, Aber man hafte nicht an
dem Ortsbegriff, Heifle er Ravenna oder Byzanz: es ist Weltkunst, was uns
hier entgegentritt und diese Weltkunst hat immer noch den alten Namen
Hellenismus,

Um Mifiverstindnisse zu vermeiden: ich stelle in diesen ganzen Ausfithrun-
gen nicht die Begriffe Hellenismus und Latinismus einander gegeniiber, son-
dern die Begriffe Grizismus und Latinismus, Denn einen Latinismus, der un-
abhiingig wire vom Hellenismus, gibt es ja in der Spitantike nicht. Insofern
ist der Latinismus dieser Zeit nur ein Unterbegriff des Hellenismus, kann
also als Begriff zweiter Ordnung nicht zu einem Begriff erster Ordnung in
Gegensatz gebracht werden. Die Schwierigkeit ist beseitigt, wenn man den
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11. Ausschnitt des Apsismosaik (Abb. 10)



entsprechenden Gegensatzbegriff zweiter Ordnung Griizismus nennt. Auch
er ist also ein Unterbegriff des Hellenismus. Und nicht scin einziger. Ein
weiterer Unterbegriff noch ist ja z. B. orientalisch-semitisch,

Also sprechen wir von der griisisierenden Form des christlich gewordenen
Hellenismus. In einem ganz vollen Akkord — es ist typisch, da8 jetzt, wo wir
in griechischer Atmosphiire sind, gleich wieder musikalische Ausdriicke in
die Feder flieBen — klingt sie in der guten Hirtendarstellung des Mausoleums
der Galla Placidia in Ravenna. Was hat das wesenhaft zu tun mit Namen wie
Ravenna oder Byzanz, d. h. mit Namen von Stiidten, dic jetzt erst aus Pro-
vinzdasein erwachen und geschichtliches Gesicht bekommen. Hat ein Stadt-
name in diesem Zusammenhang Berechtigung, so wiire es cher der von Alex-
andria, der alten Hauptatadt hellenistischer Hochkultur. Ihr Nachglanz ist es,
der, durch manche Medien gebrochen, iber einer solchen Darstellung ruht.
Und es ist der Nachglanz cines Klassizismus, der ganz in griechischem Geiste
gehalten ist.

Hier ist nun der Geist der Katakombenmalerei an die Oberfliche gestiegen
und tritt als Monumentalmalerei auf. Aber ist er wirklich monumental ge-
worden? Nur in einer Beziehung: in kompositioneller. Da hat er sich in Zen-
tralitit und Symmetrie den Forderungen der flichenhaften Rein- und GroB8-
schrift gefiigt. Aber sonst ist die Gedanken- und Gestaltenwelt dieser Darstel-
lung von einer lyrischen Stimmungsweichheit und von ciner idyllischen Zu-
stindlichkeit, die in eine ganz unmonumentale Welt zuriickweisen, niimlich in
jene Welt schitferspielerischer Empfindsamkeit, die seit Theokrits, des alexan-
drinischen Hofdichters, Schaffen die Stimmungsfarbe abgibt fiir alles Eigent-
lichste der hellenistischen Dichtung, Diese zarte sentimentalische Welt lifit
sich wohl vergrbfiern, nicht aber monumentalisieren, es sei denn rein HuBer-
lich. Denn ihr Grundklang ist Intimitit. Und dies Intime der Stimmungs-
atmosphiire schlieBt jeden inneren Zusammenhang mit der rémischen Monu-
mentalmalerei, deren Beispiele wir besprachen, aus. Da war alles auf Offent-
lichkeit gestellt und das heifit, dafl da der Monumentalititsgedanke auf seinem
cigentlichsten Boden ansetzen konnte, Hier aber ist er nur in {ibertragener
Weise lebendig und bleibt darum in seiner Wirkung problematisch. Wie von
allem Griechischen, so gilt es auch von diesem Griechisch des christlich ge-
wordenen Hellenismus: er kann unter Umstinden auch monumental sein,
aber das Monumentale ist nicht seine eigentliche Lebenssphiire. Die steht viel
cher der cigentlichen Gegensatzsphiire des Monumentalen nahe: dem Lyri-
schen.

Von dem Sehwinkel aus, auf den wir hier die entwicklungsgeschichtliche Be-
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trachtung angelegt haben, lassen sich gewisse plastische Werke trotz allen
Unterschiedes der kiinstlerischen Technik in ungezwungenen Zusammen-
hang mit jenem ravennatischen Hirtenmosaik bringen. Beispiel sei das vicl-
b, 13 besprochene Sarkophagfragment des Berliner Kaiser-Friedrich-Museums, das
ein Prachtstiick seiner Gattung ist und die Vermutung nahelegt, daB es fiir
die Gebeine eines der ersten christlichen Kaiser bestimmt gewesen sei'). Doch
hiingt das von einer Zeitansetzung der Entstehung ab, {iber die noch keine
wissenschaftliche Einigung erzielt ist. Die Datierungen schwanken zwischen
dem vierten und fiinften Jahrhundert. Der Fundort — Konstantinopel — und
die Marmorart machen kleinasiatische Entstechung wenn nicht gewiB so doch
aufs hchste wahrscheinlich, Die Traditionslinie, in der es steht, mache der
3. 14 Blick auf das Louvrefragment einer griechischen Grabstelle offenbar,
Plir die Einleitungsgeschichte des christlichen Griizismus liegt hier ein ganz
besonders eindrucksvolles Beispiel vor. Hier ist der Hellenismus im histori-
schen Sinne noch ganz unmittelbar faBbar: ein Spitling dieser rein belleni-
stischen Tradition, nur durch den Kreuznimbus um das Haupt der jugendlichen
Apollogestalt ins Christliche transponiert. Dieser Christus ist nicht am Kreuz
gestorben. Ein Gottersohn, in dem die Idee der griechischen Kallokagathia
noch einmal ganz warm aufstrahlt, ehe sie im Zwielicht des christlichen Dua-
lismus erlischt, um erst wieder in der Gotik ihre christlich-abendliindische
Transsubstantiation zu finden. Die Luft der Gnosis, die Luft der Versth-
nung christlichen und heidnischen Tiefsinns ist es, die um diese Figur weht.
Nicht Gnosis als Kunst, wohl aber kiinstlerische Gnosis, Gnosis in der Form
und Sprache der Kunst. Und in diesem Sinn bleibt die ganze Geschichte des
christlichen Griizismus gnostisch unterstrémt, Und ihr Endkapitel, die Gotik,
macht davon keine Ausnahme.
Bei genauerem Zusehen erkennt man, daB in den Gestalten des Berliner Frag-
ments die griechische Diktion doch nicht mehr 8o ganz rein zur Aussprache
kommt. Gewisse Sprachfehler sind in Haltung, Ponderation und Bewegung
deutlich nachweisbar. Warum erfassen wir sie nicht auf den ersten Blick?
Weil wir in diesem Zusammenhang nur den Sprachklang als solchen empfin-
den und, von ihm begliickt, gar nicht weiter fragen. Wir sind also sozusagen
nur phonetisch cingestellt und zwar in besonderem Mafle deshalb, weil diese
Figuren in einen dekorativen Zusammenhang eingebettet sind, der auch nur
phonetisch zugiinglich ist. Das will besagen, daB das ganze plastische Verfah-
ren, wie es sich besonders in dem architektonischen Rahmenwerk ausspricht,

1) Wulff, Altchristl. u, byz. Kunst I, S. 172,
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auf eine unhtirbare Lautsinnlichkeit der Wirkung eingestellt ist, die ihrer gan-
zen Art nach eine stumme Musik filr das Auge ist. Alle plastische Unmittel-
barkeit erstirbt in einem einschmeichlerischen Xoloristous von Hell- und Dun-
kelschwingungen. In diesem malerisch-dekorativen Sinne ist die ganze Re-
lieferacheinung systematisch durchgearbeitet und es ist, als ob der Blick {iber
einen Steinteppich ginge, dessen satte Ténungen tief ins Bereich des Immate-
ricllen hineinreichen. Die virtuose Art, in der — mit der technischen Hilfe des
Bohrers — auf diesem Instrument dekorativer Wirkungssinnlichkeit, ja, fast
mbchte man sagen, dekorativer Wirkungsiibersinnlichkeit gespiclt wird, liegt
fiir unser curopliisches Empfinden schon an der Grenze kunstgewerblicher
Routine, Nur mfiissen wir uns natiirlich hiiten, mit dieser Bezeichnung einen
Wertakzent im Sinne einer minderen Art von Kunst zu verbinden. Das wire
wieder aus europiiischer Einseitigkeit geurteilt. Nein, wenn hier die Bezeich-
nung Kunstgewerblichkeit der Einfachheit halber aufgenommen wird, ist da-
mit keine mindere, sondem nur eine andere Art der kilnstlerischen Aus-
drucksgesinnung charakterisiert. Konstatiert man daraufhin, dafl in diesem
Werk die Wagschale zwischen dem, was wir Kunst nennen und was immer an
Figlirliches gebunden ist, und dem, was wir dekoratives Kunstgewerbe nen-
nen, in schinstem GleichmaB stille steht, so konstatieren wir nichts anderes,
als daf in diesem Werk die Wagschale zwischen griechischem und orientali-
schem Kunstwollen in schénstem Gleichmaf stille steht. Und das beiflt, dafl in
diesem Werk der Hellenismus noch einmal voll seine fiir ihn typische Misch-
sprache spricht, Denn Hellenismus heiit nichts anderes als Weltsprachbildung
auf griechischer und orientalischer Grundlage zugleich, Starke Spitzeiten und
Spitindividuen, heiBt es in einem Buch iiber neueste Kunst'), werden immer
den Zug zum Doppelgriff haben, zur Verschriinkung mehrerer sich in Span-
nung setzender Sphiiren. Der Hellenismus lebt ganz von diesem Doppelgriff,
der griechische und orientalische Klaviatur zugleich faBt. Er spielt ebenso
sinnlich begliickend auf den Tasten des plastisch-materiellen Reizes im grie-
chischen Sinne wie auf den Tasten des malerisch-immateriellen Reizes im
orientalischen Sinne, Und sein Doppelgriff macht diese an sich so verschie-
denen Reizsphiiren zu einer Einheit, Wohl schwillt in dem Figlirlichen unseres
Reliefs der Ton plastisch an, aber nicht so, daB er aus dem malerischen Ton-
zusammenhang herausfillt. Nein, ein wundervolles Schwebespiel zwischen
plastischer und malerischer Sinnlichkeit — und wieder filge ich hinzu: zwi-
schen griechischer und orientalischer Sinnlichkeit — gibt dieser kiinstleri-
schen Lautsprache innerste Klangbindung.

‘-)Wexpmdoallmul 1928, S. 9.
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Griechische Formsinnlichkeit hat immer nur einen Zielpunkt gehabt: das
Unendliche im Endlichen zu fassen. Und sie hat nichts Endliches geformt,
dem sie nicht diesen Innenklang von Unendlichkeit gegeben hat. Nichts ma-
teriell Festes, das nicht eine geheime Fliissigkeit behalten hat. Ich darf hier
frithere Formulierungen zitieren, die von dem Gleichnis ausgingen, das Goe-
the in der Legende von der reinen schinen Frau des hohen Brahmen ge-
geben hat,

wliglich von dem heiligen Flusse

Holt sie kSstlichstes Erquicken —

Aber wo ist Krug und Eimer?

Sie bedarf derselben nicht.

Seligem Herzen, frommen Hinden

Balit sich die bewegte Welle

Herrlich zu kristallner Kugel.“

»Ja, das ist das Gleichnis, ist das Geheimnis gricchischer Kunst und griechi-
scher Plastik. Plastik in Stein, in Gedanken und in jeder anderen Form. Tég-
lich und immer von neuem geht sie an den heiligen FluB allen Geschehens und
Erlebens und schipft aus ihm késtlichstes Erquicken. Aber sie bedarf keiner
Eimer, bedarf keiner GefiiBe, um dieses unendlich strimende Werden in fe-
sten Formengewahrsam zu bringen: jhren frommen, lebensgliubigen und le-
benssinnlichen Hiinden ballt sich von seibst dies fliissige Element zur Ku-
gel, zum festen Wasser, Und immer bleibt es flfissig und fest zugleich
in diesen Hiinden, die bis in die Pingerspitzen hinein gefiillt sind von einem
sinnlichen Einvernchmen des Instinkts mit dem verschwiegenen kosmischen
Lebensgesetz. Niemals erstarrt es in diesen gliicklichen HEnden zum toten
plastischen Sein, Bleibt immer an der unfafbaren Grenze von Wunder und
Gesetz, von Bestimmtheit und Unbestimmtheit, von Sein und Werden, von
Stabilitit und Labilitiit. Erst die R&mer sind mit festen Eimern an die ewige
Pliissigkeit der Dinge herangegangen und haben sie eingeschlossen in das
Gewahrsam fester unveriinderlicher Form. Erst sie haben cine Plastik ge-
schaffen, die gleichbedeutend ist mit einer Unbedingtheit des Scins, Eine
Plastik, in der die Welt stille steht wie in einem Antiquabuchstaben.*?)

Griechische Formsinnlichkeit, sagte ich, hat immer nur den Zielpunkt gehabt,
dag Unendliche im Endlichen zu fassen. Eine andere Unendlichkeit als die
allem Endlichen immanente hat sie nicht nur nicht anerkannt, nein, sie hat

) Worringer, Piperbote 1924, Heft 1.
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sie als die eigentliche Gegenmacht zu ihrem Formungswillen grundsieslich
bekiimpft. Wenigstens in ihrer klassischen Zeit.

Das nicht geformte Unendliche bekimpfen heifit das Riumliche bekiimpfen,
Es, das Rilumlicke, ist das an sich Formlose und UnfaSbare, das, was alles
Absolute ins Relative {iberfithrt, alles Plastisch-Begrenzte dem Malerisch-
Unbegrenzten ausliefert.

Dicser klassisch-griechischen Welt- und Formauffassung steht nun die orien-
talische Anschauung diametral gegentiber. Hat fiir jene das Unendliche nur
im Endlichen kosmische und kilnstlerische Existenzkraft, so hat fiir diese
das Endliche nur im Unendlichen kosmische und kiinstlerische Existenzkraft.
Wertet jene nur das Geformt-Endliche positiv, so wertet jene nur das Form-
los-Unendliche positiv. Ist filr jene nur die Form kilnstlerisch abgeschlossen,
die dem unendlichen Rapport der Dinge abgerungen ist, so ist filir diese kiinst-
lerisches Gestalten gleichbedeutend mit Uberflihrung aller Dinge in diesen
unendlichen Rapport. Kurz, die Rollen von Absolut und Relativ haben ge-
wechselt: das Riumlich-Unendliche, der griechischen Anschauung nur ein
Bedrohend-Relatives, ist der orientalischen Anschauung das eigentlich Ab-
solute, in dessen Schutz alles Figiirlich-Gesonderte seine Relativitit verliert.
Nicht gesagt zu werden braucht, dafl diese Feststellungen, ebenso wie sie nur
fiir die klassische griechische Kunst Geltung haben, auch nur fiir die
klassische orientalische Kunst Geltung haben. In beiden Fillen handelt
es sich nur um den Idealfall der kiinstlerischen Verwirklichung.

Der Verfliichtigung im Relativen, d. h. im Riumlichen, weicht das griechische
Relief durch fafbar-materielle Bindung der plastischen Formenwelt an eine
schiitzende Grundebene aus. Das Tastgefiihl vergewissert uns sozusagen dar-
iiber, daB-mit dieser Grundebene die geformten Dinge dem geflibrlichen Zu-
sammenhang mit dem Riumlichen entzogen sind. Dementsprechend werden
auch die Schatten, diese ,,Verriiter des Tiefenraums*” (Riegl), d. h. diese Ver-
riiter des riumlichen Eindringens in kdrperlich geschlossene Formwelten, auf
ein Minimum reduziert, Starke Reliefausladungen mit einem entsprechen-
den Schattenschlag, der den faBbaren Zusammenhang von plastischer Form
und Grundebene ins Ungewisse riicken kénnte, werden vermieden. ,,Geflis-
sentlich wird jeder Tiefe aus dem Weg gegangen; nichts darf sich in der
Ferne verlieren. Das Auge ist nachsichtig und will nichts wissen von einer
perspektivischen Verklirzung und Verkleinerung der Form.*!) Im Augen-
blick, wo diese klassisch-strenge Auffassung des Reliefs aufgegeben wird, be-

') Von Salis, Kunst der Gricchen, 1919, S. 42.
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ginnt die Gefihrdung des griechischen Reliefatils. Im Barock von Pergamon
ist die Tradition schlieBlich gesprengt. Jede Figur wuchtet uns da mit einem
Maximum von kiirperbaft-plastischem und kiirperios-malerischem, d. h. rium-
lichem Leben entgegen, ohne daB dieses riiumliche Element seinen relativen
Charakter verloren hiitte. Die feste Grundebene ist aufgegeben, ohne daf
dafiic ein anderer Schutz in Kraft getreten ist. Jede Figur wirft um sich her-
um eine Brandung von Raumtiefe auf, aber diese aufschiiumende Raumbran-
dung gehirt eben nur su der cinzelnen Figur, ist sozusagen nur die zu-
fillige und einmalige Antwort des Raumes auf das Pathos der plastischen
Energien. So entwickelt sich ein Maximum von Spannung, das diesem Stil
seinen barocken Reiz gibt, aber auch seinen HuBersten Gefahrenpunkt sicht-
bar macht. In dieser kritischen Stunde der Entwicklung ist die griechische
Reliefauffassung reif fiir das Einlenken in orientalische Reliefauffassung, in
der das Riumliche einen ganz anderen Bedeutungs- und Wertaksent hat.
Die gefihrliche Spannung des Relativ-Riumlichen 185t sich in dem Augen-
blick, wo die griechische Reliefauffassung auf das Absolut-Riumliche im
orientalischen Sinne eingeht. Dem ist das Riumliche kein Einzelnes mehr,
das nur als Antwort auf Plastisches entsteht und mit dem Zurlicktreten des
Plastischen wieder erstirbt, nein, dem ist es Immerraum, Allraumn, Raum in
unendlichem Rapport, ewiger Raum. Der Raum seines magischen Lebens-
gefiihls, das nur in dieser Unendlichkeit des metaphysischen Fernblicks Ruhe
und Zusammenhang findet. Ja, dieser Raum hat Zusammenhang, Zusemmen-
hang im Unendlichen, Ornientalische Raumanschauung annehmen hieB fiir den
Griechen, seine fiberspannte Teilriumlichkeit aufzugeben zugunsten dieses zu-
sammenhiingenden Raumes, hie8 die Unruhe seiner Einzelraumspannungen
18schen in der grofien Ruhe allriumlichen Zusammenhangs, hieB eine neue Ba-
sis des Absoluten finden, die ihm mit der Aufgabe der festen Grundebene ver-
lorengegangen war. Und wie der AnschluB an diese neue Absolutheitsbasis ge-
funden ist, lisen sich auch jene plastischen Uberspannungen, die die riium-
lichen als ihre Antwort hervorgerufen hatten. Das heiBt, daB das Plastische
zurilckebbt und sich allmiihlich zum Flachrelief zurlickfindet. Schon wird
allmihlich, nachdem die Stiirme der barocken Uberspannungen ausgetobt sind
und die Oberfliiche des Reliefs unter der Einwirkung orientalischer Entspan-
nungskrifte ruhiger geworden ist, der Meeresboden wieder sichtbar, d. h., die
Grundebene tritt wieder in Erscheinung. Allerdings nicht taktisch fafibar,
sondern nur optisch. Aus einem Hintergrund, der als materielle Tastebene
die Dinge bindet, ist ein Hintergrund geworden, der als immaterielle Seh-
ebene die Dinge bindet. Das heifit, daB alle Dinge in cinen Hintergrund von
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Tiefraum eingebettet sind, der mit Fliche verwechselt werden kinnte, weil

er so einheitlich und gleichmiifig ist. Er ist erscheinungsmifig wirklich wie-

der cine Ebene und zwingt auch alles, was sich auf ihm an Formung ab-
spielt, in diesen Ebenencharakter hinein, aber wesensmiBig ist er nichts an-
deres als eine Form des Tiefraums, die durch ihren Unendlichkeitskoeffizien-

ten alle beunruhigende Relativitiit verloren hat und zur Ruhe des Absoluten
gebracht worden ist, Es ist dieselbe Form der Raummagie, die uns auch im
Goldhintergrund der Mosaiken entgegentritt. Auch er ist filr abendlindische
Augen eine Fliche (und vom Mittelalter, das ihn von der Spitantike erbte,
entsprechend aufgefafit und behandelt worden), in Wirklichkeit, d. h. filir
orientalische Augen ein magisches Abstraktum von Raum, in dem alles
Quilende und Zufiillige des konkreten Raums zur Ruhe gebracht worden ist.

Ob es dic goldene Raumtiefe der Mosaikhintergriinde oder die schatten-
schwarze Raumtiefe der Reliefhintergriinde ist, ihre innere Wesensbedeutung

ist dieselbe. Und gleich ist auch der Flichenzwang, der von dieser Schein-
ebene in beiden Fillen ausgeht.

Man vergleiche ein griechisches Relief der Friihzeit mit einem ravennatischen 4bb. rys
Relief des fiinften nachchristlichen Jahrhunderts: in jhrer Flichenstrenge fast
gleich und in Wirklichkeit duBerste Gegenpole der Entwicklung, die sich auf 4bb. 16
ciner anderen Ebene wieder beriihren. Auf einer anderen Ebene in ganz wirt-
lichem Sinne, denn die Ebene des griechischen Frithreliefs ist deutungsmiBig

eine Tastebene, die des ravennatischen Spitreliefs deutungsmiiflig eine Seh-
ebene. Das Figiirliche des griechischen Reliefs hebt sich von absoluter Fliiche

ab, das des ravennatischen Reliefs von absolutem Raum, Nur ein — aller-
dings radikaler — Bedeutungswandel des Hintergrundes liegt zwischen
ihnen. Ein Bedeutungswandel von griechischer Endlichkeitstendenz zu
orientalischer Verunendlichungstendenz. Die nackte Fliche des ravenna-
tischen Hintergrundes muB, wenn wir sie in ihrem Wesen fassen wollen,

von uns angeschen werden als ob sie gleichmiiBiges Dunkel wiire, als ob sie

jener Sammethintergrund von Schwarz wire, von dem sich die Omamentik 4. 17
orientalischer Durchbruchsarbeiten abhebt, Oder als ob sie ein Goldhinter-
grund im Sinne der Mosaiken wiire, Farbspuren, die auf ravennatischen Sar-
kophagen dieser Art gefunden worden sind, lassen iibrigens die Frage of-

fen, wie weit diese Wesensbedeutung des Hintergrundes durch koloristische
Mittel noch unterstiitzt wurde,

Diese Kennzeichnung 8uBerster Entwicklungspole, die sich in einer Schein-
gleichung begegnen, war nitig, um zum entwicklungsgeschichtlichen Ver-
stiindnis unseres Berliner Sarkophagfragmentes zu kommen. Griechische Form- 5. 1;



sinnlichkeit und orientalische Raumiibersinnlichkeit haben hier durch einen
echt hellenistischen Doppelgriff ihr Gleichgewicht gefunden. Wir frugen vor-
hin, warum die plastischen Sprachfehler in der Gestaltung dicser griechischen
Piglirlichkeit uns nicht zum Bewufitsein kommen: weil das Virtuosenspiel
der Helldunkelmagie unseren Blick gar nicht auf Einzelheiten der statuari-
schen Diktion achten lift. Wir sind, wie gesagt, nur phonetisch cingestelit,
hiiren nur mit den Augen diese stumme Musik der Helldunkellaute. Und doch
liegt der letzte Reizx dieses Misch- und Ubergangsstils darin, dafi in diesem
malerisch-immateriellen Zusammenhang das Plastisch-Materielle noch leise
Sprachkraft behiilt, daB unsere Hinde doch versucht sind, den entschwun-
denen Reiz des Plastischen in den Figuren noch zu erhaschen. Aber die Hand,
im Begriffe diese Formen zu fassen, sinkt wieder: im Augenblick, wo sie zu-
greifen will, filhlt sie, daf sie das beste dieser Dinge, das schon im Ubergang
zum Visuellen liegt, nicht fassen kann. Nicht zuflillig geht dieser Zeit die
Christusgestalt in die Orpheusgestalt tiber: dieses Schwebespicl zwischen
Traum und Wachen, zwischen Lebenshelle und Hadesdunkel gibt diesem
ganzen Reliefstil Eurydikecharakter. Und cin tiefsinniger Zufall will es,
daf einer der engsten Verwandten unseres Berliner Sarkophagfragments
A, 18 wirklich eine Hadestiir mit zwei Gestalten zeigt, die unmittelbar an Orpheus
und Eurydike denken lassen. Auch hier steht der figlirliche Teil unter einer
stilistischen Sonderbehandlung: in ihm lebt noch, wenn auch in malerisch
geschwichtem MabBe, griechische Vollplastik nach, wihrend die Architektur-
teile mit ihrer {ippigen Ornamentik auf jede plastische Unmittelbarkeit ver-
zichten und eine rein malerische im orientalischen Helldunkelkolorismus ge-
haltene Flichenpressung sind. Also jener Gegensatz, den wir eben den von
Kunstgewerbe und Kunst nannten,
Es gibt viclleicht in der ganzen Entwicklung keine wichtigere Stunde als die,
in der sich in hellenistischer Atmosphiire diese kiinstlerische Weltsprache
formt, in der griechischer und orientalischer Klang zu ecinem Einheitsklang
verschmelzen. Nicht daB es jetzt erst zu der Beriihrung dieser beiden Welten
kommt: die zweiseitig orientierte Situation des Hellenismus ist im Prinzip
schon Jahrhunderte frilher in vorklassischer Zeit gegeben, damals als die
griechische Ostkunst, der kleinasiatische Jonismus mit seiner weichlichen
Sinnlichkeit und seiner Neigung zu einem Manierismus, in dem viel von dem
steckt, was wir orientalische Kunstgewerblichkeit nennen, tonangebend oder,
besser gesagt, modeangebend nach dem griechischen Festland hintiberwirkte.
Schon damals war Hellas in des Orients Umarmung, wie es Strzygowski
nennt. Und das was wir klassische griechische Kunst nennen und was die

30



Vorstellung von griechischer Kunst in unserem geschichtlichen BewuBtsein
als rein abendliindisch gefiirbt hat, ist, welthistorisch gesehen, nur eine kurze,
wenn auch entscheidende Unterbrechung einer Vermittlungsmission swischen
Ost und West, zu der dic Griechen als Randbewohner des Aghischen Meeres,
d. h. als eine gleichzeitiz europlische und asiatische Volksmacht aufs gliick-
lichste priidestiniert waren. Wohl wechseln die Akzentstellen, Nach den Per-
serkriegen verschiebt sich der Akzent ganz nach dem Westen (und es entsteht
das abendlindische Gebilde der griechischen Kunst), dann aber geben die
Alexanderziige wieder eine Ostrichtung der Entwicklung an, die filr linger
als ein Jahrtausend das Ausleben des griechischen Kunstgeistes bestimmt.
Man begreift die Weltrolle der griechischen Kunst — nicht die Weltrolle, die
sie in ihrer klassischen Gestalt als Ideal aller humanistischen Lebenseinstellung,
nein, sondern die Weltrolle, die sie faktisch in unmittelbarer und kontinuier-
licher Weise in einem Zeit- und Raumrahmen von unermefllicher Ausdehnung
gespiclt hat — ich sage, man begreift diesc Weltrolle erst, wenn man sich
die Tatsache ins Bewufitsein bringt, dafl das Griechische eigentlich charakter-
los ist. Wer tiber dieses Wort erschrickt, der lasse sich gesagt sein, dal es
hier in einem antithetischen Zusammenhang ausgesprochen wird, bei dem
auf der anderen Seite das Wort Natur steht. Natur und Charakter sind Gegen-
sitze. Gegensiitze wie hart und weich, wie starr und beweglich. Gegensiitze
— und damit kommen wir wieder auf den Grundgedanken unserer Ausfiih-
rungen — wie Rémertum und Griechentum. Das R&mische hat Charakter.
Das Griechische nicht. Es ist Natur. Und das, was wir rémischen Charakter
nennen, ist im Grunde eine Armut an Natur, eine Armut an sinnlicher Be-
weglichkeit und Geschmeidigkeit. Charakter hat einseitig minnliche Vor-
zeichen. Das Rémische auch, Das Griechische aber ist wie alles Natiirliche
an eine Polaritit des miinnlichen und weiblichen Lebensprinzips gebunden,
aus der sich in schillerndem Reichtum immer neue Formen der Lebensbe-
tonung ergeben. Jener Wechsel der Akzentstellen, von dem eben gesprochen
wurde, gab davon schon ein Beispiel. Klassische Kunst heifit leises schwe-
bendes Ubergewicht der miinnlichen Komponente im Griechentum, Die auch
seine abendliindische ist. Wo aber Griechisches sich dem Osten bffnet, ant-
wortet in ihm sein weiblicher Teil. Wie auf den Anruf der groBen Mutter,
Und Apollo weicht vor Dionysos zuriick.

Aus diegsem Charakter-Natur-Gegensatz zwischen rémischer und griechischer
Kunst erkliirt sich die Tatsache, die Jeder aus der Geschichte ablesen kann,
niimlich da8 die Herrschaft des rémischen Formgedankens tiber fremde Volks-
tréger immer nur in der Form des Diktatorischen vor sich gegangen ist, die
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des griechischen Formgedankens aber sich ganz ungezwungen auf dem Wege
ciner friedlichen Durchdringung durchsetzte. Wihrend letzterer sich nur wie
ein atmosphiirischer Niederschlag fremden Kunstwelten mitteilte, durch nichts
anderes beflirwortet als durch den unfiberwindlichen Zauber seiner rhythmi-
schen Begliickung und des ibm innewohnenden Vollendungsgesetzes, ist rémi-
sche Kunst nie weiter gegangen als wohin ihr der Schritt der Legionen
folgte. Man hat die rémische Kunst Soldatenkunst genannt: das trifft auch
in ebenangedeutetem Sinne zu, Immer deckte sich ihr Geltungsbereich mit
einem Machtbereich auBerkiinatierischer Art und war nur durch ihn miglich,
Brach jener zusammen, so auch er. Vom typischsten Beispiel dieses Zusammen.-
hangs wird spiiter noch die Rede sein, wenn die gallorSmische Kunst zur
Frage steht. Aber auch flir die christliche Nachwirkung des lateinischen
Kunstgedankens gilt es, daB der kirchenpolitische Machtbereich Roms immer
fiir sie entscheidend war.

Und nun Griechenland, Lingst ist es als Machtfaktor ausgel8scht, aber sein
kiinstlerischer und geistiger Gesinnungsadel geht stillschweigend ein in fast
alles, was spitere Kulturen geschaffen haben. Jede Metamorphose hat er
durchgemacht, hat sich mit allem verschwistert, was an fremden Kunstge-
sinnungen ihm in Beriihrungsnihe kam, ist zum Ferment semitischer, byzan-
tinischer, islamischer, indischer, ostasiatischer und russischer Kunst gewor-
den, kurz, hat keine Grenze seiner Assimilierungsfilhigkeit gefunden. Gewifl,
man kann diese Wandelbarkeit, dieses Hineinschliipfen und Gemeinwerden
mit jeder Fremdwelt charakterlos nennen, aber es ist die Charakterlosigkeit
der Natur, die sich ewig wandelt und in jedem Wandel sie selbst bleibt.
Rom aber hatte Charakter. In seiner einseitigen Mannlichkeit kannte es kein
weibliches Sichanschmiegen an fremde Kunstgedanken, kein Sichaufgeben,
um sich in verwandelter Form wiederzufinden, nein, seine Mdéglichkeiten
waren auf ein starres Entweder-Oder beschriinkt, Es hat viele Vilker ge-
zwungen, in ihrer Kunst lateinisch zu sprechen, aber wenn die Hufiere Macht-
voraussetzung dieser Zwangsgewalt wegfiel, klaffte zwischen der Zwangs-
sprache und der Natursprache jener Viélker ein unliberbriickbarer Abgrund.
Nur eine Sprache, die selbst ganz Natur ist wie die griechische, konnte orga-
nisch in andere Natursprachen eingehen und mit ihnen zu einer lebendigen
Einheit werden, Das ist das Geheimnis ihrer Weltwirkung, Jener Weltwir-
kung, die in der westdstlichen Weltsprachbildung des spliten Hellenismus
ihr weithin wirkendes Ausstrahlungszentrum festlegte.

Will man die weitere spiitantike und frilhmittelalterliche Entwicklung auf
der ganzen Breite der damals bestehenden Kulturzusammenhiinge verstehen,
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s0 tut man gut, ail die {iblichen partikularen Namen der kunsthistorischen
Landkarte vorerst einmal anfier Kurs zu setzen, weil sie uns den Blick in den
Zusammenhang erschweren, Nur von einem Begriff mge man zunfichat aus-
gehen, eben dem jener westistlichen Weltsprachbildung, deren dialekthafte
Lautverschicbungen und Bedeutungswandlungen unter wechselnden, ethni-
schen und religisen Atmosphiiren nun flir viele Jahrhunderte lang allein
das Bild des kunstgeschichtlichen Geschehens erkliren kinnen, Nicht parti-
kularistische, sondemn nur universalistische Optik kann jetzt zur perspektivi-
schen Erfassung des Zusammenhangs flilhren. Mag sein, daB es richtiger ist,
hier von einem Synkretismus zu sprechen statt von cinem Universalismus,
aber man darf anderseits mifitrauisch sein gegen die mit diesem Begriff in
die Welt gesetzte Wertungsdegradierung. Es ist wohl kein Zufall, daB der
eine Begriff der lateinischen und der andere der griechischen Sprache ent-
nommen ist. Man sicht den einen Ausdruck in groBer strenger Antiqua, den
anderen mit unruhiger beweglicher griechischer Unziale geschricben: soliten
nicht mit der sprachlichen Herkunft dieser Begriffe auch ihre Wertungs-
nuancen uns suggeriert sein? Synkretismus heifit fiir uns charakterlose, Uni-
versalismus charaktervolle Einheit. Spiirt man da nicht einen Ordo-Begriff
am Werke, der ausg lateinischer Denkweise seine Wertakzente setzt. Der
griechisch geschriebene Universalismus kann vielleicht nie anders heifien als
Synkretismus und es ist die Frage, ob er darum, aus einer hheren Instanz
geschen, an Wert verliert. Nur fiir den, der aus der gréBeren Klarheit der
lateinischen Schrift vor der griechischen auch einen htheren Kulturwert ab-
leiten wollte. Und wer wird das im Emst tun wollen?

Natiirlich kann diese Skizze nicht das Bild der ganzen Ausstrahlungszusam-
menhiinge zeichnen, Das wiirde, was z. B, den Kreis der Ostausstrahlungen
angeht, n6tig machen, die Kunst nicht nur des nahen Ostens, sondern auch
die des fernen Ostens in ihrer Gesamtheit zu behandeln, hieBe eine Kunst-
geschichte Asiens schreiben. Eine wirklich universalgeschichtliche Darstel-
lung des Grizismus in der Weltkunst wilrde hier sogar ihr ecigentliches
Schwergewicht haben, aber wir schreiben von Europa aus und miissen das
Blickfeld insofern begrenzen, als din erster Linie die uns angehenden Zusam-
menhiinge erfat werden sollen. Nur in einer kurzen Andeutung soll von dem
anderen die Rede sein,

Es war vielleicht kein Zufall, daB im Vorangegangenen ein Gleichnis fiir das
griechische Formgeheimnis in einer Goetheschen Legende gefunden wurde,
die ein Thema der indischen Lebenssphiire behandelt. Griechenland war auf
diese Weise sozusagen von Indien aus gesehen, Wer dariiber erschrickt, sei
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sunfichat daran erinnert, da8 es ein Indogermanentum gibt, dessen Front wir
nicht ganz verlassen, wenn wir in Indien stehen. Noch hatte diese Front im
Westen, da wo die germanisch-keltische Linie ansetzt, keine weltgeschicht-
liche Lebenskraft gewonnen, als sic mit Hellenen, Iraniern und Indern im
Mittelpunkt der weltgeschichtlichen Ereignisse des Altertums stand. Und
man vergesse auch nicht, daf es die Front entscheidender Weltreichbildungen
ist, dic hier spricht. Zuerst die des perasischen Archimenidenreichs - bei
Platia wurden auch indische Hilfstruppen geschlagen -, dann die des
Alexanderreichs. Itom folgte das griechisch-baktrische Reich und die damit
verbundene griechische Kultureinwirkung hiirte auch nicht auf, als die Indo-
skythen zu Machtnachfolgern dieses griechisch-iranischen Mischreiches wur-
den. Ist aller griechischer Einflul auf Indien vorher peripher, setzt er vorher,
durch persische und vorderasiatisch-semitische Sprachstréme mitgeschleppt,
nur lehnwortartig und zufillig an, so setzt er nun mit dem Hellenismus in
einer mehr als zufiilligen, nimlich in einer verhiltnismiBig organischen Weise
an, die besagt, dafl im innersten Sprachboden gewisse Voraussetzungen fiir
diese Sprachberlihrung vorlagen. Es sind dieselben geheimen Voraussetzun-
gen, die in dem Interesse lebendig wurden, das nach vielen Zeugnissen der
griechischen Schriftsteller an indischer Philosophie von griechischer Seite
genommen wurde, dieselben Voraussetzungen, die den Zusammenhang von
Neuplatonismus und indischen Yogalehren wittern lassen; diesen Voraus-
setzungen, die auch den wvergleichenden Religionsgeschichtler beschiftigen,
wenn er auf so viele Hufiere und innere Gleichheitsmomente in Christentum
und Buddhismus et8fit. In der kfinstlerischen Formgeschichte bringt
ja bekanntlich die sog. Gandhara-Kunst, zeitlich der altchristlichen Kunst
parallel, das Spiel dieser Berilhrungen griechischer und indischer Formten-
denzen, das schon in den Reliefs der groBen Stupenziune von Bharhut,
Bodh-Gaya und Sanchi fiir den Sprachklang dieser kbstlichen buddhisti-
schen Frithlunst entscheidend war, zu einer systematischen Festlegung, die
gleichsam eine conditio sine qua non flir alle weitere Entwicklung — nicht
nur in der indischen Kunst — schuf. ,,Die Kunst der Gandharaperiode ist tat-
siichlich die Mutter aller spiiteren buddhistischen und auch brahmanischen
Kunstiibungen.”?) Wer sich die Weltausdehnung des Buddhismus vor Augen
hilt, weiB, was mit diesen Worten Grilnwedels, bei denen ich nur das zu weit
gehende Wort Mutter durch conditio sine qua non ersetzen michte, gesagt
ist, nlimlich das, was oben angedeutet wurde: dafl es die Geschichte der gan-

1) Griinwedel, Buddhistische Kunst In Indien, Berlin 1920, S. 129.
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zen asiatischen Kunst schreiben hieBe, wollte man die Linien verfolgen, dic
von dieser Stelle ausgehen, Uber den Wert der Gandharakunst selbst kann
man verschiedener Meinung sein, daB aber durch sic der schon lingst latente
griechische FormeinfluB in evidente Erscheinung tritt, wird man bei aller Hoch-
meinung von der Selbstiindigheit des indischen Formgefithls nicht bestreiten
kbnnen, Besonders wenn man kilnstlerische Sprachgeschichte vom Standpunkt
wesensmiifliger Erfassung treibt. Nicht auf die Oberflichengleichheiten kommt
es dann an, sondemn suf die innere Klangverschwisterung. Wenn man bedenkt,
daB der Typus der Buddhagestaltung am offensichtlichsten unter hellenisti-
schem EinfluB entstanden ist und daB er so gut wie der jugendliche Christus
der Prilhzeit von apollinischen Nachklingen lebt und daB diese Buddhatypik
»von der Landschaft Gandhara aus die ganze buddhistische Welt eroberte und
in Indien, Siam, Birma, Zentral-, Sild- und Ostasien seit zwei Jahrtausenden
herrecht, dann muB zugegeben werden, dafl der Hellenismus in Gandhara
eine Saat gelegt hat, die reiche Friichte getragen hat. Eine alte Kultur hat
sich in Gandhara mit einer jugendirischen gepaart und eie mit ihrer Gestalten-
fillle befruchtet, deren weitere Gestaltung sie ihr {iberlieB. Die gpitere reife
indische Form als Argument gegen die Bedeutung dieser Befruchtung auszu-
spielen, die doch ihre Voraussetzung war, hieBe unhistorisch denken'*). Inso-
fern darf auch die Kunst der Guptaperiode (ca. 300 —650), dieser eigentlichen
Bliitezeit der indischen Kunst, in der sie mit ihrem eigensten Tonfall zu uns
spricht, der Gandharakunst nicht so absolut entgegengesetzt werden, wie es
vielfach geschicht. Auch in ihr lebt offener®) und heimlicher Hellenismus wei-
ter. Heimlicher Hellenismus aber, das heifit, daB immer noch im indischen
Formwesen die Tatsache nachwirkte, daB die indische Kunst, als sie buddhisti-
sche Kunst wurde, cinen griechischen Filter passiert hatte, wie es Strzygowski
treffend ausdriickt®). Und diese Filternachwirkung bleibt der buddhistischen
Kunst auch in ihrem Vordringen iiber Indien hinaus bis nach China und
Japan. Nicht mehr um griechische N a h wirkung handelt es sich, sondern
um griechische F e r n wirkung. Und solche fluidale, atmosphirische Wirkung
iiber jenes vorlibergehende Stadium der direkten Beriihrung hinaus sagt bes-
ser als alles andere, daB gewisse Seiten des griechischen Formwesens im Indi-
schen cine verwandte Resonanz gefunden hatten, die nun selbstiindig weiter-
klingt. Nicht vergessen darf man auch, da8 die indische Kunst in erster Linie

1) Dies, Dic Kunst Indlens. (Handbuch der Kunstwissenschaft, Erginsungeheft) S. 114,
*) V. A. Smith, 0. Z. 1Il. (Dlez 117.)
%) Ostasiatische Zeitschrift I, Hett 1, S. 6.
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von einer Oberschicht der indischen Volksmasse getragen wurde, daB sie Hof-
kunst, Bildungskunst, Minchskunst war. Wie das Sanskrit, die Gelehrten-
sprache des Nordens, als Idiom fiir die heiligen Texte kilnstlich beibehalten
wurde, so blieb auch die Sprache der Kunst ein mit dem religitsen Inhalt
untrennbar verbundenes Traditionselement, das sozusagen in einer Schicht
fiir sich lief und nur mittelbar erreicht wurde von den elementaren Kriiften,
die aus der volkshaften Tiefschicht aufstiegen. Das giit ja auch fiir ihr Ma-
terial, den Stein. Steinplastik ist im Indischen Lehnwort einer Bildungs- und
Kunstsprache, nicht Naturlaut. Auch diese Erwiigung legt nahe, da8 die am
Beginn dieser Sprachbildung tiitigen Krilfte, die grizisicrenden, ihr immer
in einer oft nur fiihl- und nicht festlegbaren Weise immanent blicben.
Kehren wir zu unserem Berliner Sarkophagfragment zurlick, Ist der Weg
von ihm zur Gandhara-Plastik sehr weit? Mehr als einem Forscher haben
sich die Klangzusammenhiinge, die hier offenbar werden, aufgedriingt'). Man
#b. 19 splirt diesen Klangrusammenhang noch, wenn man die Reliefs von Boro-
Budor danebenstellt. Das sind zwar javanische Werke des beginnenden neun-
ten Jahrhunderts, aber nach dem Erl8schen des Buddhismus in seinem indi-
schen Heimatland milssen wir ja hier in Java in erster Linie die legitime
Fortfilhrung der buddhistischen Kunst suchen. Sie steht noch in innerster
Verbindung mit der indischen Kunat der Guptaperiode?). Gewi8, diese Reliefs
in ihrer vegetativen Schénheit und Sinnlichkeit sind vor allem indischer Na-
turlaut, aber wer wird sich in seinem Eintreten fiir die indische Selbstiindig-
keit dieser Kunst so verblenden lassen, daB er nicht siecht, daB diese Natur-
laute von einem Munde geformt sind, der einmal in ferner Vergangenheit sich
am Wohllaut griechischer Rhythmik geiibt hatte. Ein so edelrhythmisiertes
Taktgefilge der Komposition, ¢in so begliickendes Spiel der Hebungen und
Senkungen, eine so adlig gedimpfte und gebiindigte Fiille des tropisch-sinn-
lichen Formenklangs ist unseres Erachtens ohne Fernwirkung griechischer
Erzichung nicht erklirbar. Dem Hypertrophischen, diesem eigentlicken Mut-
terboden tropischer Gestaltungsdynamik, ist hier Edelma8l abgewonnen, dio-
nysische Fiille ist hier apollinisch geklirt und wie in jeder Buddhafigur noch
cin ferner Nachhauch griechischer Sophrosyne lebt, aufgenommen aflerdings
von cinem Resonanzboden, der den Klang in viel tiefere Register metaphysi-
schen Weltgefiihls weiterleitet, so liegt auch auf all diesen Reliefs noch ein
Nachglanz jenes Geheimnisses griechischer Vollkommenheit, das mit dem

‘)_ Graeven (Pr. J. XVIIL), Dalton, East Christian Art 1925, S, 188,
%) Diez, Die Kunst Indicas (Haadbd. d. Kunstw., Ergiasuagsheft) S, 160.
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platonisch klingenden Begriff der Kérperseele nur angedeutet werden
kann,

Frauen am Brunnen, Es ist wirklich, als ob die Goetheschen Verse ,,Wasser
holen geht die reine schine Frau des hohen Brahmen . . . Bild geworden
wiiren. Auch diese Gestalten bediirften eigentlich keiner Gefiie, Auch in
jhren frommen Hiinden wiirde sich dag Wasser zur festen Kugel ballen. Sind
sie doch selbst in ihrem ganzen Formzustand strémende Fliissigkeit, die von
unsichtbaren Hinden zu plastischer Rhythmik geballt ist, Das Wunder ihrer
Formwerdung ist ein rein dynamisches Geheimnis und darum sind alle Form-
schwingungen cinbeschiricben in ein kreisendes Rundungsspiel, das diesem
dynamischen Grundgefiihl der Formung entspricht, Nicht den Kérpern ist
dieses Rund abgelauscht, sondern dieses Rund ist priexistent, ist sozusagen
dag Apriori dieser formschipferischen Gesinnung und alles, ob Korper oder
Pflanze oder Wasserkrug, nimmt an jhm teil. Das gibt dieser Musik der
Formensprache ihren unendlichen Mollklang und ihre lyrische Gleichténig-
keit.

Diese Schwingungs- und Stimmungseinheit, in der alles Gestaltete aufgeht,
dieses Modulieren ein und dessclben Tones, dieses Ineinanderklingen von
lauter weichen Diphthongen gehdrt zur indischen bzw. malaiischen Natur-
lautsphiire dieser Kunst. Aber diese Naturlaute sind gebunden in einer
Sprache, die nicht nur aus dem Boden quillt, die vielmehr berithrt worden ist
von einem Kunstsprachgeist, der den griechischen Filter passiert hat. Immer
noch klingt es in dieser Formenwelt wie eine verschwicgene Botschaft von
Phidias her. Was der sinnlich-naturhafte Befruchtungskeim aller griechischen
Kunst ist, niimlich ihr jonischer Teil, ihr asiatischer Teil, das scheint hier, in
Tropenklima versetzt, noch einmal in einer spiten Nachbliite aufgegangen
zu gein,

Die Gegner dieser Anschauung vom heimlichen Griechentum in dieser indi-
schen Hochkunst gehen m. E. gefiihlsmiifiig von einem zu engen Begriff des
Griechischen aus, Wie in der wirklichen griechischen Sprachgeschichte ein
Unterschied gemacht werden muff zwischen der auf Grund des attischen
Dialekts herausgebildeten gemeingriechischen Schriftsprache und der Koiné,
d. h. der seit Alexanders Zeiten sich herausbildenden gemeingriechischen Um-
gangssprache, in der das Attische wieder viel stirker mit Jonischem gemischt
war, so mul auch in diesen kunstgeschichtlichen Zusammenhlingen immer
mit der kilnstlerischen Um g an g ssprache dcs Hellenismus, nicht mit der
kilnstlerischen Schriftsprache der klassischen Tradition gerechnet wer-
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den. Auch diese kiinstlerische Koiné war stark jonisiert und darum zum
Ubergang in orientalisch-tropische Formwelten pridisponiert.

Es gibt cine offizielle Geschichte der griechischen Nachwirkung, die
geht immer vom klassischen Attizismus aus, Und daneben gibt ¢s sozusagen
eine inoffizielle Geschichte griechischer Nachwirkung und die hat das grie-
chische Formwesen immer in erster Linie jonisch verstanden, hat an die
Koiné und nicht an die hohe Schriftsprache angekniipft. Unser Thema ist
diese zweite inoffizielle Geschichte griechischer Nachwirkung, Sie ist um-
fangreicher als dic erste. Ist Welt.hmstangelegenhcit, wo die zweite nur
europiische Angelegenheit ist.

Jonisierung heiBt kiinstlerisch Verweichlichung, heth kiinstlerisch Malerisch-
werdung. Und dieses jonische Element ist es, das zwischen attischer Plastizi-
tiit und orientalischer Malerischkeit vermittelt, Hellenismus ist auf diese
Weise Jonisierung und Orientalisierung zugleich. Das heifit, die Uberglinge
sind schwebend, weil nur Registervertiefung, nicht Registerwechsel den
Entwicklungaproze bedingt.

So ist die Relicfhaltung dieser javanischen Werke des neunten Jahrhun-
derts im Grunde immer noch die durch den Hellenismus festgelegte, die
sich auf der schwebenden Grenze zwischen Jonismus (Asianismus) und
Orientalismus bewegt. Mit anderen Worten: immer noch ist Zusammenhang
mit jener Reliefauffassung lebendig, wie sie im Weltstil der hellenistischen
Jahrhunderte in griechisch-orientalischer Mischform geprigt wurde, Immer
noch schwingt abendlindische Plastizitit der Formung auf einem Sensorium
wider, das orientalische Raummagie ihr als Registervertiefung entgegenhiilt.
Zwischen hellenistisch-rémischem Sarkophagrelief und dieser dekorativen Bau-
plastik liuft immer noch dieser spezifische Weltsprachzusammenhang. Hier
hat er in indischer Lautverschicbung seine Erfiillung und Vollendung ge-
funden. Und das heifit, daB alles in ihm ausgeschieden ist, was dem rein
vegetabil geleiteten Formempfinden widerspricht. Gerade der Blick zu un-
serem Berliner Sarkophagrelief, von dem wir ausgingen, zurilck, zeigt bei
dem Vergleich mit Boro-Budur, wie alle dort noch wirksamen statischen Ge-
genkriifte, all das, was in dem synthetischen Wunder der klassisch-griechi-
schen Kunst der jonisch zerflieBenden Formenwelt den attischen Halt gege-
ben hatte und was auch in jenem Spiitwerk noch siegreich durch alle male-
rische Verweichlichung durchschimmerte, dem Tropenstil dieser indischen
Weichheit und Labilitit geopfert ist. Aus Plastik als Element des Statuari-
schen ist weichgedehnte plastische Kalligraphie geworden, Und dieses Wort
von der plastischen Kalligraphie in weichgeschwungener Kursive wird be-
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zeichnenderweise spliter noch ecinmal Leben gewinnen, wenn von gotischer
Plastik und gotischem Schwung die Rede ist. Aber schon an dieser Stelle
mige man sich fragen, ob wirklich ein so groBer Formgesinnungsunterschied
zwischen dem weichen Duktus dieser plastischen Schinschrift Indiens und
dem weichen Duktus der gotischen Handschrift, soweit sie in beseeltem 4. 20
Stein zu uns gesprochen hat, besteht.

Hiitte unsere Untersuchung systematische Ziele und nicht nur die Absicht
skizzenhafter Umreiflung, so milBte sie jetzt den Weg aufzeigen, der sozu-
sagen von Pompeji nach Ajanta geht, d. h. sie miifite nachweisen, dafl auch zwi-
schen der hellenistischen Malerei und der Malerei Indiens die Fiiden eines
formalen oder, besser gesagt, formalistischen Zusammenhangs hin und her
geben. Auch da muB ein Gandhara-Filter angenommen werden, dessen Nach-
wirkung aus der sakralen Malerei Indiens nicht wegzudenkea ist. Und dann
miifite natilrlich gezeigt werden, wic die unter dieser conditio sine qua non
stechende Plastik und Malerei des indischen Buddhismus einerseits die groie
ostasiatische Kunst befruchtet, anderseits ins Zentralasiatische ausstrahit
und hier an der Kreurwegstelle aller Weltzusammenhiinge von Ost und
West, von Nord und Siid jene Werke zuriicklift, die neuerdings durch die
Turfanfunde im Mittelpunkt der kunsthistorischen Diskussion stehen. Doch
diese ganze Welt des ost- und zentralasiatischen Grizismus knnen wir hier,
bemiiht den Grizismus der damaligen Weltkunst nur soweit aufzuzeigen, als
er mit abendliindischen Entwicklungserscheinungen in Zusammenhang steht,
nur in einer Andeutung aufdimmern Jassen. Im iibrigen sollte in dem Vor-
angegangenen nicht gesagt werden, daB alle diese Dinge nur griechisch
seien, nein, sondern es sollte nur ein Weltsprachzusammenhang aufgezeigt
werden, in dem das Griechische offensichtlich eine der konditionalen Kom-
ponenten ausmacht,

Unser Weg, der sich in die Nihe abendlindischer Zusammenhiinge zuriick-
finden will, fihrt durch Vorderasien. Die politische Weltmacht, die hier
filr die Schicksale der grizisiecrenden Weltsprachelemente von bestimmender
Bedeutung ist, heifit Persien. In der Partherzeit und vor allem in der Sassani-
denzeit (226—-636 n, Chr.) ist Persien die zusammenfassende Kulturmacht
Vorderasiens, der groBe Gegenspieler cinst Griechenlands, jetzt zuniichst von
Westrom und dann schlieBlich von Ostrom, von Byzanz. Wie alle kriege-
rischen Auscinandersetzungen zwischen Westwelt und Ostwelt Kreuzziige
gewesen sind, die selbst bei militiirischen Siegen der Westwelt in kuitureller
und kiinstlerischer Bezichung zu einer stiirksten Infektion der Westwelt mit
orientalischen Elementen gefiihrt haben, so auch die Perserkriege, die Rom
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und Byzanz ein halbes Jahrtausend lang gefiihrt haben. Doch darf man
nicht vergessen, daf diese kiinstlerische Auseinandersetzung vorerst kaum
in grundsftzliche Erecheinung tritt, weil sie sich im Rahmen der hellenisier-
ten Weltsprache vollzicht, die ja schon lingst elne Mischsprache von Ost
und West gewesen war. Und die Hellenisierung Persiens hatte es ja schon
frithzeitig in diesen Weltsprachzusammenhang gedriingt, der auch die natio-
nalen Reaktionen {iberdauerte, die das in scinem SelbstbewuBtsein erstar-
kende Persien der Sassanidenzeit bewuBt durchzufithren versuchte, Insofern
ist es zunfichst nur eine Sondertdnung, mit der das Persische in diesem vor-
derasiatischen Weltsprachzusammenhang zu uns spricht. Beispicl sei ein sas-
sanidisches Pfauendrachenrelief des Osmanischen Museums in Konstantino-
pel. Die Relicfhaltung als Ganzes, mit ihren starken malerisch dekorativen
Akzenten, 1i6t {iber den weltsprachlichen Zusammenhang keinen Zweifel
aufkommen. Wieder bewegt sich alle Formung in jener typischen Zwischen-
ephiire von Kunstgewerblichkeit und Kunst, die diesen fruchtbaren Misch-
sti] charakterisiert,

Allerdings den sinnlichen Vollklang dndischer Reliefs der gleichen
Sphire diirfen wir hier nicht suchen. Dieser jranische Hellenismus ist
arisch streng und kilhl und nicht ohne die Gefahr der Trockenheit.
Aber gespannt von heldischen Energien. Das ist kein klingender Resonanz-
boden fiir jenen geschwisterlichen Zusammenklang von jonischer und orien-
talischer LEssigkeit und Weichheit, wie er fiir den spiteren Hellenismus so
vielfach bestimmend ist. Es weht Gebirgsluft um diese Kunst. Die Kunst
cines Hochplateaus. Fremd im Grunde der ganzen Treibhauswelt altorien-
talisch-semitischer Xulturen, {iber die es, Persien, seine Herrschaft ausdehnt.
Und doch in den Bann der grofien Traditionen gezogen, die tausendjihrige
Hochkultur dort geschaffen und fiir gewisse Kategorien des kiinstlerischen
Ausdrucksbereichs geradezu kanonisch festgelegt hatte, Das Repertoire des
kiinstlerischen Ausdrucks, soweit er den Elementaritiiten religisen oder
profanen Machtausdrucks, soweit er, kurz gesagt, dem Hieratischen gilt, ist
in sich begrenzt. Wo Elementarformen dieser kilnstlerischen Hieratik einmal
in grofiem zwingendem Stil festgelegt sind, werden sie verpflichtend fiir alle,
die mit ihnen in Berlihrung kommen. Besonders fiir V§lker, dic dem Elemen-
taren selbst noch nahestehen und die nun jhr primitives Elementargefiihl von
solcher Hochkultur elementarer Grundgefithle bestlitigt filhlen. Soweit die
persische Kunst Machtausdruck ist, geht sie auf die altorientalischen For-
mulierungen dieses Ausdrucksbereichs ein und riickt damit trotz ihres ari-
schen Sondercharakters filr uns in die Kunstsphiire, die wir orientalisch nen-
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nen. Aber damit ist die Rolle Iraniens im westasiatischen Weltsprachzusam-
menhang nur teilhaft erfaBt. Man weiB, wie Strzygowski die Dinge sicht, Fir
ihn ist das Iranische in dicsen Zusammenhlingen eine Wirkungspotenz ersten
Ranges. Und zwar als Ubeswinder sowohl des Althellenismus wie des Alt-
orientalismus. Als Uberwinder, kurz gesagt, alles kulturelien Treibhausgei-
stes, wie er sich in den {lberlebten Slidkulturen entwickelt hatte. Der Geist,
den Persien dagegen als Zukunftamacht aufruft, ist der Geist des Nordens,
der Geist der Steppe, der Geist der groBen Wandervilker, die in seinem
Riicken driingen, Die groSe Weltbewegung des Vordringens der bildlosen
Kunst, der flichenschmiickenden Einseitigkeit ist es, die nach ihm mit dem
Iranismus zu ihrem mittelalterlichen Siegeszug cinsetzt. Und schon wartet
im Siiden ein anderes Steppenvolk, die Araber, auf das Signal seiner religi-
Hsen und nationalen Erweckung, um auf den Steppengeist des Nordens ver-
wandt zu antworten und sich schlieilich, im Islam, mit ihm in einer religi-
Gsen Einheitlichkeit zu verbinden, die auch zu einer kiinstlerischen wird.
Der Gegensatz von Arier- und Semitentum 1l8st sich damit auf in dem tiber-
geordneten Begriff der Nomadenkunst, die sich in einem VorstoS von Norden
und Stiden gemeinschaftlich gegen alle Oasenkunst wendet, gleichgiiltig ob
es das semitische Oasentum der altorientalischen Hochkultur oder das ari-
sche Oasentum der griechischen Hochkultur ist, In beiden war darstellende
Kunst gezilchtet worden und die wird jetzt in ihrer zwiefachen Form von
jener bildlosen Fliichenschmuckkunst niedergerungen. Natlirlich nicht ohne
dafl es zu notgedrungenen KompromifBibildungen kommt, die es so schwer
machen, die aus solch heterogenen Voraussetzungen entstehende Welt-
sprache dieser splitantiken und frilhmittelalterlichen Jahrhunderte auf eine
einheitliche Deuntungsformel zu bringen. Es ist, um mit uns bekannteren Be-
griffen zu arbeiten, als ob Stadtkunst und Bauernkunst zusammenkimen
und diese Bauernkunst schlieBlich triumphiere. So sicht Strzygowski die
Dinge und man weifl, daB er dabei den Iranismus und Arabismus nicht unter
der gleichen Wichtigkeitsperspektive sieht, sondern dem Arabismus schipfe-
risch nur eine selktundiire Rolle anweist, so daB auch die Ausbildung der
islamischen Weltkunst in der Hauptsache zu einer iranischen Leistung ge-
macht wird.

Wire es unsere Aufgabe, in dieser Skizze ein Allgemeinbild von den kunst-
geschichtlichen Verhiiltnissen dieser Zeit und ihrer Auswirkung auf die
mittelalterliche Kunst des Abendlandes zu geben, so miiBten wir jetzt an
dieser Stelle stille stehen und in eine Diskussion eintreten tiber die Theorien,
mit denen Strzygowski das Bild dieser Zusammenhiinge auf eine ganz neue
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Basis gestellt hat. Aber unsere Aufgabe ist ja spezialistisch begrenzt. Sie hat
nur das Ziel, den griechischen Faden in all diesen Zusammenhlingen, die
ihren eigentlichen Schwerpunkt schon weit weg von allem Griechischen ha-
ben, im Auge zu behalten. Nicht darum ist es uns zu tun, die Gesamtkon-
stellation dieser Kunstverhiiltnisse herauszuarbeiten und etwa aufzuzeigen,
wie sich in ihr eine Kontinuitit der Entwicklung {iber alle Blickkreisgrenzen
orientalischer oder okzidentaler Art hinaus herausstellt, nein, diese Kontinui-
tit wollen wir nur in einem Fadenzug zu fassen versuchen und das ist
eben der Faden, der mit dem griechischen Einschlag in diesem Allerwelts-
gewebe noch sichtbar wird. GewiB ist, da8 dies Griechisch-Hellenistische, ein-
geklemmt nun sozusagen zwischen Iranismus und Semitismus als den eigent-
lichen kitnstlerischen GroSmichten dieses Zusammenhangs, in einem immer
diilnneren Wirkungsstreifen verliuft, gewif ist, daB es bei dieser Neukonsti-
tuierung der vorderasiatischen Weltsprache immer weniger Grundklang und
immer mehr blofer Beiklang wird, aber unsere Aufgabe ist es ja eben, auch
diesen griechischen Beiklang h¥rbar zu machen, der jetzt unter dieser ganz
neuen Instrumentierung des Kunstausdrucks oft nur ganz leise noch tént,
hier und da sogar fast ganz verlorenzugehen scheint, der aber in dem MaSe,
wie die Ost- und Westwelten allmihlich wieder auscinandergedriingt werden,
in der abgedriingten Teilsphiire der Westwelt wieder stirker anschwillt und
heimlich wieder zu einem Grundklang wird, der nun aber auf dieser Seite
der Weltgeschichte mit ecinem neuen Gegenklang zu rechnen hat, der nicht
mehr Iranismus oder Orientalismus, sondern Romanismus, Latinismus
heiBt.

Doch davon sei erst spiiter die Rede. Zunichst sei noch einmal ein ganz voller
Akkord dieser 8stlichen Weltsprachbildung angeschlagen, in der hellenisti-
sche, iranische und altorientalische Sprachelemente cine untrennbare Ver-
bindung eingegangen sind. Dieser Akkord heifit Mschatta. Ob dieses syrische
Wiistenschlo am Rande des Toten Meeres vorislamisch oder, was wahr-
scheinlicher, frithislamisch ist, ob es gasanidischen oder omajjadischen Fiir-
sten als Winterlager gedient hat, ist cine Frage, deren Diskussion gezeigt
hat, wie wir im Raume dieser Weltkunst im Prinzip mit gleichen Kunstver-
hiltnissen rechnen miissen, sei es daB das fiinfte, das sechste oder das achte
Jahrhundert in Betracht kommt.

Nichts hindert uns, dieses Virtuosenwerk architekturornamentaler Uppigkeit
zunichst einmal in dem lautlichen Zusammenhang zu schen, fiir den uns der
kleinasiatische Christussarkophag des vierten Jahrhunderts Beispiel war, Das
Figlirliche, das auch dort schon ganz eingebettet war im malerisch-dekora-
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tiven Tonsystem, ist nun allerdings ganz ausgeschieden und, ohne Wider-
stand zu finden, hat ein wohlorganisiertes Chaos ven ornamentalen Formen
das Ganze der Fliche {iberwuchert. Und dennoch kommt es zu ¢inem ganz
dhnlichen Zwischenspiel zwischen plastischer Hebung und malerischer Sen-
kung, wie es dort das Verhiiltnis von Figuren und Architekturomamentik be-
stimmte. Und auch die Begliickung ist gleich, wenn wir sehen, wie in den
Mittelrosetten oder in der zum Zickzack gebrochenen Simaleiste der plasti-
sche Ton an- und abschwillt und wie alle Stadien von fast schattenlosem
Flachrelief bis zum prunkendsten Tiefendunkeleffckt modulationsreich durch-
laufen werden, Hier wie da gleitet das Auge iiber einen Steinteppich, der mit
immateriellem Glanz und immaterieller Tiefe schmeichelt und der ¢ine Musik
fiirs Auge ist, die tiber alle Register sinnlich-iibersinnlicher Begliickung ver-
filgt. Und in all diesem Tropengarten von Omamentik, wie ihn nur eine
Wiistenphantasie ersinnen kann, feiert nun griechische Rhythmik, griechische
Melodik die ewige Nachfeier ihrer Wirkung. Allerdings ganz gemischt mit
anderen Elementen und vor allem mit ihnen gebunden durch eine malerische
(fast michte man sagen chromatische) Harmonik, die Orient heit. Und
wieder konstatiert man, wie gllicklich und natfiflich griechische Rhythmik
und Melodik sich von dieser orientalischen Harmonik der Helldunkelmusik
tragen 148t. Unerhbrt ist die Schmiegsambkeit dieser griechischen Formen-
seele, ob sie am Ganges oder am Toten Meer fremde Formwelten anhaucht.
Nicht daf hier Akanthus und andere Elemente der griechischen Ornamentik
zum Sprechen kommen, erschipft das, was hier griechischer Nachklang ist;
auch die ornamentalen Fremdelemente wie etwa die Weinranke — mag sie
mesopotamischen, syrischen oder baktrischen Ursprungs sein —*) stimmen ein
in den Geist, der die griechische Pflanzenornamentik zur idealen schuf. Nicht
mit Motivenforschung allein ist es hier getan, sondern in welche Lautverbin-
dung sie gebracht wird. Wie kompliziert wire hier die exakte Formel fiir die
Stilanalyse; sie gliche etwa der, die man fiir die islamische Ornamentik {iber-
haupt aufgestellt hat: ,,die semitisierte, d. h. entindividualisierte, auf Helldun-
kelwirkung reduzierte und selbst schon seit Jahrhunderten durch &stliche Ele-
mente bercicherte hellenistische Ornamentik verbindet sich mit der zentral-
asiatischen, di¢ in der nachalexandrinischen Zeit selbst hellenistischen Ein-
schlag erfahren und merkwiirdig treu bewahrt hatte, und mit der indischen
zur Omamentik des Islam.?) GewiB ist eine solche Formel bewufit unzu-

1) Dalton, Byzantine Art and Archacology, S. 700.
) Diez, Kunst der lslamischen Vilker, (Hdb. f. Kw.) S. 5.
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linglich, aber es gibt keine zulingliche Formel fiir das Schillende dieser
Weltsprachbildung, Darum begnfigt man sich vielleicht einmal gerne, nur
den allgemeinen Sprachklang in geschichtliche Begriffe sich umzudeuten
und da wird man vielleicht xu einer gewissen Erkenntnisbefriedigung kom-
men, wenn man Jonismus und Orientalismus (dic ja nie absolute Gegensiitze
gewesen sind) als eigentliche Klanggrundlage ansiecht. Das ist der Reso-
nanzboden, auf dem iranische Sinnbildlichkeit schwingt. Ein Resonanzboden,
der den iranischen Eigenausdruck {ibertint. Eine Antwort in Moll auf einen
Anruf in Dur. Eine Antwort in Stidklang auf einen Anruf in Nordsprache.
Weiblicher Widerklang von etwas, was im Ursprung miinnlich ist.
Wie Hellenismus in orientalischem Treibhaus gedeiht, davon gibt ¢in kop-
4bb. 34 tisches Steinrelief des Triester Museums (IV.—V. Jhrh.) eine bezeichnende
Vorstellung. Man mtichte von einer igyptischen Spielart der Gandharaplastik
sprechen, so sehr driingt sich die formsprachliche Verwandtschaft mit der
indischen Metamorphose des Jonismus auf, Wie sogar im Motivischen eine
Ubercinstimmung der Entlehnung aus hellenistischem Sprachschatz vorliegt,
4. 35 hat Le Coq gezeigt'). Hier sei mehr auf das formsprachliche Element gewie-
gen, wo die Brechung griechischer Rhythmik in einem tropischen bzw. orien-
talischen Medium zu derselben Ausschweifung fiihrt. Ausschweifung der
4. 37 Form und der Gesinnung, Es bedarf nur eines Blickes auf eine der téinzerisch
bewegten Frauengestalten, die sich zwischen den Steinbalken der Tore
von Sanchi wiegen, um in verbliiffendster Weise den Gleichlaut des Form-
gefiihls gewahr zu werden. Da die Wunderwerke von Sanchi vor der syste-
matischen Hellenisierung der indischen Kunst entstanden sind, die uns in
der Gandharakunst entgegentritt, lockt wieder die aite Frage, auch in dieser
angeblich rein indischen Kunst des zweiten vorchristlichen Jahrhunderts
echon griechische Ferniibertragung zu sehen; eine MutmaBung, fiir dic ja
ein Wahrscheinlichkeitsbeweis aus allgemeingeschichtlichen Uberlegungen
heraus unschwer zu filhren wire, ,Die griechischen Einfliisse, welche die
Kunst der Agokaperiode zeigt, liegen im Geleise einer Hlteren sehr energi-
schen Beeinflussung durch die Iranier.?) Sollten zwei Werke wie dieses
koptische Steinrelicf von offensichtlicher (auch motivischer) hellenistischer
Ableitung und jenes indische Werk wirklich zu solcher Ubereinstimmung
des formalen Gedankengangs gekommen sein, ohne daB die Ableitungsvorge-
schichte, dic in dem einen Fall gilltig ist, auch fiir das andere in Betracht

1) Le Coq, Bilderatlas zur Kunstgeschichte Mittelasiens, Fig. 176 u. 176 a.
") Grilnwedel, Buddhistische Kunst in Indien, S. 183,
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29. Greif, Schlangenfiirstin entfiihrend 30. Kricgerrelief
Relicf aus Gandhara Aachen, Domkanzel



31. Reise nach Bethlehem. Relief von der Maximinnskathedra, Ravenna



kommt? Man giibe dann wenigstens zu, daB ein wirkliches Wunder der Uber-
einstimmung vorliegt. Und man entschuldige den, der nicht an Wunder zu
glauben vermag. Gewifl lassen sich bei allem Gleichlaut auch wesentliche
Lautverschiedenheiten konstatieren — man denkt bei dem koptischen Relief
an nubischen Hintergrund, erinnert sich an Negerplastik, wihrend bei dem
indischen Relief das Hindutum den Hintergrund des Formgefilhls abzugeben
scheint —, aber das sind nur Nuancen innerhalb einer zwangsliufigen Gleich-
heit des Brechungsvorgangs, den ein und derselbe Formalismus in verschie-
den gelagerten Sonnentreibhiiusern durchmacht.

Nach eciner erhaltenen Inschrift soll eine der Torpforten von Sanchi von
Elfenbeinschnitzern gestiftet sein. Das leitet zur Elfenbeinplastik {iber, die
ja in diesen Zusammenhiingen eine groic Rolle spiclt. Als Ursprungsland des
Materials kommen bezecichnenderweise die beiden Linder in Betracht, die
auch stilistisch hier in so grofe Nihe riickten: Indien und Afrika. Doch
scheint das indische Material den grifieren Exportradius gehabt zu haben,
so daf wir sogar mit der Einfuhr indischen Elfenbeins nach Agypten zu rech-
nen haben'). Gemeinsam ist jedenfalls die Vorliebe filr dieses Material, das
einer bestimmten Formungstendenz so sehr entgegenkommt. Erinnert darf
hier schon werden an den gotischen Gleichfall, d. h. an die Rolle der gotischen
Elfenbeine, GewiB hat es auch in der ganzen vorgotischen Epoche Elfenbein-
schnitzereien gegeben, aber da hat man nie den Eindruck, als ob der Stil
derselben wahlverwandt auf die bestimmten Materialbedingungen und Ma-
terialméglichkeiten einginge, vielmehr scheinen da mehr HuBere Traditions-
bedingungen fiir dic Wahl des kostbaren und eigenartigen Materials maB-
gebend gewesen zu sein. Erst in den gotischen Elfenbeinen deckt sich der
Geist der Form villig mit der Seele des gebrauchten Materials. Ein Finger-
zeig dafiir, wie das Elfenbein, wenn man von ecinem latinistischen und gri-
zistischen Formwillen sprechen darf, nur mit dem letzteren wesensverwandt
etwas zu tun haben kann,

Das gilt auch fiir jene dgyptischen Elfenbeine, die ein seltsames Schicksal
an die Aachener Domkanzel verschlagen hat?). Sie scheinen alexandrinischen
Ursprungs zu sein und sind wieder ¢in bezeichnendes Beispiel fiir den Form-
wandel, den hellenistische Typik in der Treibhausblilte einer orientalischen
Splitkultur erfihrt. Und gleich sind wieder die indischen Bezlige da, die, wenn

3) Dalton, East Christian Art, S, 203,

*) Strzygowsk!, Hellenistlsche und koptische Kunst in Alexandria. Bulletin de Ia Soclété
Archéologique d'Alexandrie, No. 5, 1902. Siche auch den Aufsats von Berslim Jahrb. f. asiat.
Kunst, Bd. ], 1924, auf den ich nachirliglich aufmerksam wurde.
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ABd, 33

Abb, 28

Abb. 30

es sich hier wirklich um jugendliche Bakchosgestalten handelt, schon im Thema
angeschlagen sind, d. h. unseren Blick nach der Ostrichtung hinlenken, aus
der der Bakchoskult in die griechische Westwelt cinzog. Wieder riicken diese
Spitwerke in erstaunlicher Weise mit indischen Werken zusammen, die ¢in
halbes Jahrtausend frither entstanden sind. Ob man das schéne Pfeilerrelief
von Barhut aus der indischen Frilhperiode oder den gleichen Typus der feen-
haften Halbg3ttin in Gandharafassung zum Vergleich heranzieht, man bleibt
in dem gleichen formalen und motivischen Gedankengang, an dem auch die
Tatsache kaum etwas &ndert, daB es sich im indischen Fall um Frauenge-
stalten handelt. Die Formempfindung ist ja auch bei unserem Bakchosrelief
weiblich und weichlich und der Orientalismus spricht hier wie in den Tropen
mit derselben fleischlichen Unmittelbarkeit, mit derselben indolenten Lissig-
keit und Nachgiebigkeit der Bewegung. Und das alles in einem statuarischen
Schema, in dem der griechische Ponderationsgedanke diphthonghaft zerdehnt
und verweichlicht ist.

Noch ein anderes der Aachener Kanzelreliefs sei im Zusammenhang mit indi-
schen Werken gezeigt: der stehende Krieger und ein Gandhararelief, das die

Abb, 29 an das Ganymedmotiv anklingende Entfithrung einer Schlangenfiirstin durch

Abb. 31

Abb. 32

einen Greifen darstellt. Motivisch haben diese Dinge nichts miteinander zu
tun, aber formsprachlich spricht eine Gleichheit des Empfindens, die nicht
nur dic plastisch geblihte Einzelform, sondern auch das Ganze dieser male-
risch dekorativen Formaufweichung umfaft.

In diesem Sinne lassen sich auch zeitgleiche buddhistische und christliche
Werke in enge Beziechung setzen. Es ist mehr als das die Komposition be-
herrschende Motiv der schlummernd hingelagerten Figur, was eine der Elfen-
beinplatten von der Maximianskathedra in Ravenna mit dem beriihmten
Vishnurelief von Deogarh in Zusammenhang riickt. Diese AuBere Motiven-
gleichheit wiirde nicht so eindrucksvoll sein, wenn nicht die Gesamthaltung
der kiinstlerischen Handschrift denselben Duktus hiitte, Wieder mchte man
von einer plastischen Kalligraphie sprechen, die mit weicher Kursive jeder
cinzelnen Form und der ganzen Komposition den entscheidenden Zug gibt.
Und wieder fiigt auch sich die Helldunkelbehandlung der Rhythmik dieser
malerisch aufgeweichten Plastik, die jedem Daumendruck einer raffinierten
Modellierungssinnlichkeit folgt. Wir wissen nicht, in welchem spezifischen
Kunstkreise des Ostens diese ravennatischen Elfenbeintafeln des frithen sech-
sten Jahrhunderts entstanden sind; Antiochia und Alexandria stechen vor-
nchmlich in Frage, doch sicht Strzygowski auch hier, besonders in der Wein-
rankenormamentik und in sinnbildlicher Richtung, Bezichungen zum irani-
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32. Vishnu-Relief vom Tempel zu Deogarh



33. Taufe Christi. Relief von der Maximianskathedra, Ravenna



schen Osten und denkt an einen Weg der Fernwirkungen, der der Herkunft
des edlen Materials entspricht, also wirklich secinen Ausgangspunkt da
hat, wohin schon die Stilgraphologie weist, niimlich in Indien'). Fiir uns
modgen diese direkten Entstehungs- und Herleitungsfragen offenbleiben, denn
uns interessiert hier nur der Zusammenhang dieser Dinge im Rahmen jener
Weltsprache, um deren Charakterisierung wir uns bemithen. Und da ist ganz
klar, daf bei aller Verwandtschaft des Formgefiihls diese christlichen Arbei-
ten in einem anderen tieferen Ausdrucksregister spiclen. Syrischer oder pa-
listinensischer Semitismus ist, der hier nicht nur als ikonographische Instanz
im Hintergrund steht, sondern auch dem Stil einen Zusatz von realistischer
Schirfe und Eindringlichkeit gibt, der trotz aller Abddmpfung durch grie-
chisch erzogene Edelrhythmik atmosphiirisch {iberall durchzuspiiren ist.
Diese milhsam abgediimpfte Spannung und Leidenschaftlichkeit des erziihle-
rischen Miterlebens ist es, die mit ihrem Nachdruck diesen Maximiansreliefs
vielfach einen so balladenhaft schweren und dunklen Ton von Verhaltenheit
gibt.
Mit diesem EinschuB von semitischer Wirklichkeitsschirfe und Erziihlungs-
drastik miissen wir jetzt in der christlichen Zone der grofien spitantiken
Weltsprachbildung Uberall rechnen. Er geh¥rt zum orientalischen Teile die-
ser Kunst. Denkt man nur an die Form des kilnstlerischen Orientalismus, die
bisher in Frage stand, so fillt es schwer, den Begriff des Orientalismus nach
dieser neuen Seite hin zu erweitern, Hier ist eine Begabung, die so wesenhaft
an die Literarische Sphiire gebunden ist, daB sie mit der Eigensphiire der bil-
denden Kunst nur mittelbar etwas zu tun hat. Man kann diese illustrative Be-
gabung, fiir die die bildliche Gestaltung nur Mittel zum Zweck geistiger Vor-
stellungsreproduktionen ist, grundsitzlich gar nicht genug von der Primirform
orientalischer Kunst trennen, die Schmuck und Dekoration ist. Praktisch Jiuft
sie allerdings mit ihr zusammen, Aber wie sie hier auftritt, ist sie nicht Kunst-
form, d. h. erzogen und formal gebiindigt im kunstsprachlichen Sinne des
Orients und, wie ¢s in der altorientalischen Kunst der Fall war, organisch
untergebracht im System der Gesamtkunst, sondem der Zweig einer kiinstleri-
schen Vulgirsprache, die, wie gesagt, nur unter dem Druck der geistigen
Phantasie steht und, mit der bildnerischen Kunst nur in lockerer Verbindung
stehend, als bloBe Fixierung von Wirklichkeitseindriicken noch auBerhalb
aller formalen Schulung ihre Existenz hat. Die Schulung dieses Wildzweiges
der kilnstlerischen Phantasie, der unter dem Druck der religitsen Leiden-

1) Strzygowskl, Ursprung der christl. Kirchenkuast, S. 128 u. M1,
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liegen sowohl in religiser wie kilnstlerischer Bezichung im iranischen Osten
und im semitischen Stiden. Die zentrifugalen Tendenrzen, die unter diesen
Umstlinden ihr Recht fordern mubliten, sprengen schliefilich den Zusammen-
hang des {iberspannten byzantinischen Riesenreichs. Die Trennung, die durch
die Bildung von christlichen Nationalkirchen schon frilhzeitig sich angekiin-
digt hatte, vollendet sich endlich im Islam, der diese ganze Ost- und Siidwelt
in andere Zusammenhiinge driingt und damit erst dem Begriff Orient die
Firbung des Exotischen, Andersartigen und Entlegenen gibt, wie wir sie aus
unserer geschichtlichen Perspektive heute mit dem Begriff verbinden. By-
zanz, in vorislamischer Zeit der schipferischen Ubermacht des Orients aus-
geliefert, ist nach dieser Abschniirung von seinen cigentlichen Kraftspeichern
mehr auf seine abendlindische und das heiBit griechische Komponente ange-
wiesen. Der Bilderstreit verstiirkt diese Riickbesinnung, insofern die Bilder-
feindlichkeit des Hofes nur der religidsen Kunst gilt und ihre Unterdriickung
einen bewuBt herbeigefiibrten Ausgleich zugunsten der weltlichen Kunst zur
Folge hat, der zu einer Art Renaissance der noch nicht im christlichen Sakral-
sinne umgewandelten griechischen Riickerinnerungen fiihrt. Dicses Aufkom-
men einer selbstindigen Profankunst im antikisierenden Sinne, die sogar in
die Kirchen als Ersatz der verbotenen Sakralmalerei dringt, bleibt aber mit
dem endlichen Sieg der bilderfreundlichen Richtung entwicklungsgeschichtlich
im Episodischen hiingen. Und nun strémen die Elemente des griechischen
Formkults aufs neue in das Bett der christlichen Sakralkunst ein. Zwar blei-
ben dic alten Gegenkriifte auch auf diesem verengten Schauplatz der byzan-
tinischen Kunst noch lebendig. Aristokratische Bildungskunst und demokra-
tische Volkskunst, letztere in erster Linie durch die Ménchskunst vertreten,
kimpfen noch lange um den Ausgleich, zumal die vom Islam auch weiterhin
geduldeten christlichen Kléster auf dem Boden des verlorenen orientalischen
Hinterlandes der letzteren Richtung immer noch wesentliche Kraftzufuhr
geben. Der Begriff byzantinische Reichskunst und christliche Ostkunst, einst
geradezu ein Einheitsbegriff, hat sich geteilt, Die Bilanz aber des Bilder-
streites schliefit trotz der Freigabe des Bilderdienstes mit einem Positivum
im Sinne der gegnerischen Richtung: die religitse Kunst wird theologisch
streng diszipliniert und systematisiert und darf nur unter dieser Einschriin-
kung weiterexistieren. So in ihren inhaltlichen, formalen und kompositionel-
len Erfindungen auf eine feste Kanonik eingeschriinkt, bleibt ihren schipfe-
rischen Kriften nur ¢in Ausweg der Betiitigung: sich innerhalb dieser Ge-
bundenheit handschriftlich bis aufs duBerste zu vervollkommnen, Eine formal-
artistische In- und Hochzucht aus festgelegten Bedingungen des Stils her-
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aus ist demgemiifl die Antwort der Entwicklung. In dieser Bezichung ist dic
weitere Entwicklung die Geschichte eines Formalismus. Und dieser Forma-
lismus wird kraft des immensen Wirkungsradius der byzantinischen Kunst
nun zu einem Filter, den auch das erwachende kilnstlerische Selbstindig-
werden der abendliindischen Westwelt passiert. Denn vergessen wir nicht,
daB das Byzanz, dem der Islam den Hauptteil des prientalischen Hinterlandes
abgefangen ‘hat, westwirts gerichtet ist und mit dem Abendland trotz aller
schismatischen Differenzen durch die Einheit des christlichen Glaubens ver-
bunden ist. Erst die Tlirkeneroberung schaltet Byzanz aus den unmittelbaren
abendliindischen Zusammenhingen aus, macht es zu einem Stiick Orient, zu
einem Stiick Exotik,

Unsere Aufgabe ist, die Filterwirkung der byzantinischen Kunst, die in nach-
islamischer Zeit einen gewissen Entorientalisierungsprozef durchmacht und
infolgedessen das griechische Erbe wieder fester in die Hand nimmt —
also dafl Byzanz zeitweise, so unter den makedonischen Kaisern, fast ein wie-
derauferstandenes Alexandrien wird und die hellenistischen Uberlieferun-
gen in bewuBte akademisch-klassizistische Pflege nimmt — ich sage, un-
sere Aufgabe ist es nun, diese entwicklungsgeschichtlich so wichtige Filter-
wirlung des byzantinisch vermittelten Grizismus in den verschiedenen zeit-
lichen und 3&rtlichen Auswirkungen andeutend zu skizzieren. Zwei grofie
Richtungsakzente sollen die Darstellung regeln. Zuniichst soll die Ge-
schichte der abendlindischen Westwirkung in ein paar Linien - skizziert
werden, dann die Geschichte der abendlindischen Ostwirkung, die ja,
im Gegensatz zur ersteren, in ciner offensichtlichen Kontinuitit verliuft,
weil sie den Vorteil des kirchlichen Zusammenhangs mit dem Byzan-
tinismus behilt, Der Begriff ,,Gricchisch-Katholisch* gibt auch einen kiinst-
lerischen Tatbestand wieder, wihrend in der rémisch-katholischen Welt die
Geschichte des kiinstlerischen Griizismus sich naturgemiB nur in gebrochener
Linie bewegen kann. Zwischen dieser West- und Ostwelt aber liegt Italien, die
eigentliche Krisenstelle der Entwicklung, wo die Ausecinandersetzung zwi-
schen Grizismus und Latinismus sich am schiirfsten zuspitzt. Florenz und
Rom kimpfen gegen Siena, Venedig, Siiditalien, Sizilien und Kreta, Der Sieg
des Latinismus aber macht hier dem Grizismus kein Ende. Sein Nachspiel ist
der sienesische EinfluB in der ganzen europdischen Trecentokunst, ist der
venezianisch-kretische Einfluf in der ganzen Ostkunst.

Die Frage nach der Filterwirkung des Griizismus zum Westen hin wird
sich zunichst an die franzsische Kunst richten miissen. Das Problem wird
sich hier zuspitzen zu der Frage, ob der franzisische Formcharakter — wenn
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es einen solchen als heimliche Konstante innerhalb aller geschichtsbedingten
Variablen gibt — wesenhaft mchr mit dem von Griechenland oder dem von
Rom reprisentierten Formcharakter su tun hat. Die vorurteilalose Beantwor-
tung dieser Frage hat mit cinem festgewurzelten Vorurteil zu kiimpfen, nkm-
lich mit der heutigen offizicllen Ideologie des franzisischen SelbstbewuBt.
seins, das sich einseitig nach der lateinisch-romanischen Seite hin festgelegt
hat, Frankreich will eine lateinische Nation sein, Ja, sogar von einer lateini-
schen Rasse wird in diesem Zusammenhang gesprochen, obwohl es sich im
besten Falle nur um eine lateinische Zivilisation handeln kann, Gegenstimmen
zugunsten einer stiitkeren Wesensverwandtschaft mit Hellas haben allerdings
auch in der franzisischen Diskussion liber diese Frage nie gefehlt und gerade
neuerdings bei Minnern wie Péguy, Moréas und Maurras gewichtige Ver-
stirkung gefunden®).

Natiirlich gibt es kein exaktes Verfahren, einem nationalen Kunstwillen, wie
er uns hier als heimliche Konstanz vorschwebt, auf die Spur zu kommen.
Handelt es sich doch mehr um eine Idee als um cine Erfahrung, mehr um ein
Vorstellungspostulat als um eine empirisch unzweideutig gegebene Tats&ch-
lichkeit, Gibt man aber ecinmal dieser Idee als Arbeitshypothese nach und
sucht sie an der geschichtlichen Erfahrung zu {iberpriifen, so ist der niichste
Weg der, zu fragen: wo hat die betreffende Nation die H3chstmiglichkeiten
ihrer schipferischen Betiitigung gefunden und wo hat sie, was immer die
Folgerung des ersteren ist, die griBte libernationale Wirkung ausgeiibt? Hat
man sich {iber die Entwicklungsstunden, die da in Betracht kommen, geeinigt,
so darf man vertrauen, in diesen Entwicklungsstunden der Méglichkeit, den
nationalen Formwillen zu fassen, am niichsten zu sein. Es ist anzunehmen,
daf8 er da am chesten in Reinkultur zu uns spricht, Steht man unter dem
Einflufl der offiziellen franzdsischen Ideologie, so sollte man erwarten, die
cigentliche franzsische Gliicksstunde der Entwicklung in der Renaissance
vor sich zu haben, d. h. da, wo Frankreich am unmittelbarsten auf den Schwe-
steranruf des ihm angeblich allein verwandten Rom antwortet. Ist dem nun
so? Denken wir wirklich, wenn das Stichwort franzdsische Kunst fillt, vor-
nchmlich an die franz8sische Kunst in ihrer Renaissanceform? Repriisentiert
sie, die franztsische Renaissancekunst, fiir unser geschichtliches BewuBtsein
wirklich in erster Linie franzsisches Kunstwesen? Zeigt sie wirklich dic
Stunde an, wo die Erfiillung des nationalen Formwillens gleichzeitig ein
HéchstmaB8 von {ibernationaler Weltwirkung festlegte? GewiB kann man sehr

1) E.R. Curtius, Maurice Barrés, S, 164.
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hoch von der franz¥sischen Renaissance denken und ihr trotz jhres abgelei-
teten Charakters einen 50 hohen Grad nationaler Selbstindigkeit zubilligen,
daB die Tatsache der Ableitung dahinter als sekundiir zuriicktritt — wobei
{ibrigens zu errtern wiire, ob das, was diese nationale Selbstindigkeit herbei-
fiihrt, nicht gerade ein durchaus unrémisches, unlateinisches Formelement
ist, ja vielleicht gerade etwas, was mit unserem griizistischen Gegenbegriff des
Lateinischen zu tun hat — ich sage, man kann voller Bewunderung f{iir die
franzésische Renaissancekunst sein, aber wird man wirklich behaupten, daff
der Genius der franzisischen Nation sich in ihr am reinsten ausgesprochen
habe und daB die Weltwirkung der franzsischen Kunst mit ihr ihre gréte
Intensitiit erreicht habe? Nein, es dréingt sich jedem Geschichtsbetrachtenden
auf, daB es andere Entwicklungsepochen Frankreichs gewesen sind, mit denen
es sich in die Lebens- und Kunstgeschichte Europas am stiirksten eingezeich-
net hat. Franzsische Gotik, franzsisches Dix-huitidme und franzosischer
Impressionismus der Neuzeit: das sind etwa die kunstgeschichtlichen Kom-
plexe, die sich wohl zuerst in unserem geschichtlichen BewuBitsein melden,
wenn von eigenthichseerfranzdsischer Kunst und ihrer Weltgliltigkeit dieRede
ist. Und man priife, wic weit diese repriisentativen Epochen franzésischer
Kunsthegemonie sich mit der Vorstellung von einem lateinischen Grundklang
in der franzésischen Formempfindung vertragen. Man priife, wie weit es Anti-
qua ist, die der franz8sische Formwille in diesen Stunden seiner hichsten
Chancen geschricben hat, Die Antwort wird an mancher {iberkommenen Vor-
stellung irre machen,

Jene offizielle franz8sische Ideologie, die sich ganz der lateinischen Secite des
franz8sischen Wesens verschrieben hat, hat jhren geschichtlichen Ausgangs-
punkt in der romischen Eroberung Galliens. Mit ihr fiingt sozusagen dic
offizielle Geschichte Frankreichs an und wieder spiirt man, wie die bestimm-
ten Zeitumstiinde der geschichtlichen BewuBtwerdung das Blickfeld der histo-
rischen Optik einseitig begrenzen, Ehe Gallien politisch eine Provinz Roms
war, war es schon Jahrhunderte lang in seinen Siidteilen handelsgeschichtlich
und damit auch kulturell eine Provinz Griechenlands gewesen. Dieses Vor-
stadium aber existiert fiir die lateinisch-humanistisch erzogene Geschichts-
schreibung nicht. Sie hilt sich sozusagen nur an das K&rperlich-Fafibare der
Geschichte und das driingt sich nur in den handgreiflichen Tatsachen der po -
litischen Machtgeschichte auf. Handelsgeschichtliche Tatsachen mit ihren
atmosphirischen kulturellen Nebenwirkungen sind fiir sie keine offiziellen Tat-
sachen der Geschichte. Die pénétration pacifique von Kulturelementen, die
mit solchen handelsgeschichtlich fundierten Zusammenhiingen gegeben ist,
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kommt fiir sie nicht in Betracht. Sie rechnet auch kulturgeschichtlich nur mit
der pénétration militaire. Da fast aller griechischer EinfluB von friedlicher
Durchdringung auf dem Wege von Handelskoloniegriindungen ausgegangen
ist, hat ihn die offiziclle Geschichtsschreibung nicht gebucht. Und das hat
gerade im franzbsischen Falle zu einer groBen Einseitigheit der Geschichts-
bildwerdung geflihrt. Oder hat in dicsem Geschichtsbild die Tatsache wirk-
lich cin lebendiges Leben, da die keltische Vilkermasse, der doch die Gallier
angehbren, in der ganzen langen Kulturpericde, die vor der gewaltsamen
Romanisierung liegt und die wir unter gewissen Vorbehalten mit der soge-
nannten La-Téne-Kultur gleichsetzen diirfen, in stiindiger und engster Ver-
bindung mit der griechischen Welt gestanden hat und sich in ihrem gan-
zen Verbreitungsgebiet der griechischen Schrift bedient hat? Nein, jeder fiihlt,
daf die Vorstellung von dieser griechischen pénétration pacifique auf ge-
heime und schwerilberwindliche Widerstinde sttfit, wenn sie in unser aner-
zogenes Geschichtsbild eindringen will. Da ist alles festgelegt auf die Anti-
these von einem sozusagen geschichtslosen barbarischen Vorstadium Galliens
und seiner Zivilisierung durch die Rémer. DaB unter dieser rémischen Zivili-
sationsschicht eine griechische liegt, will, weil da keine machtpolitischen
Tatsachen die Erinnerung stiitzen, nicht zur lebendigen Vorstellung werden.
Blaf dimmert hbchstens am &#uBersten Rande des rémisch begrenzten Ge-
schichtsbildes die Erinnerung daran auf, daB Marseille cine alte griechische
— und zwar jonisch-griechische — Pflanzstadt aus dem sechsten vorchrist-
lichen Jahrhundert war. Aber andere Tatsachen wie die, daB auch die Christia-
nisierung Galliens auf griechischen EinfluBwegen vor sich ging, dafl die erste
christliche Kirche in Gallien im zweiten Jahrhundert in dem griechisch ge-
firbten Kulturmilieu von Lyon gegriindet wurde, daB nioch im dritten Jahr-
hundert nach der Meinung maBgebender Forscher das Griechische im hbheren
Mafe in Siidgallien die Sprache der Gebildeten war als das Lateinische, dafl
die gallische Liturgie bis in die karolingische Zeit hinein noch deutliche Spu-
ren der griechischen Tradition zeigt: diese und andere Tatsachen haben es
schwer, in unserer Vorstellung geschichtliches Leben zu gewinnen. Schuld
daran ist allerdings auch e¢in anderer Erzichungsfehler, den der Humanismus
unserer geschichtlichen Optik mit auf den Weg gegeben hat, nimlich die
Neigung, sich unter dem Begriff Griechen nur klassische Griechen vorzu-
stellen. Eine Zensur der gymnasialen Ehrfurcht hindert uns sozusagen daran,
den Begriff Griechen in eine Sphiire tibergehen zu lassen, die sich hier und
da mit dem berilhrt, was wir heute unter Levantinern verstehen, Man kann
sich zur Korrektur seines Geschichtsbildes gar nicht oft genug daran erinnern,
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daB das Volk, das wir nur im Zusammenhang mit Homer, Phidias und Plato
schen, doch nicht zuletzt auch ein hochbegabtes Handelsvolk gewesen ist.
Vor allem muB mit einer solchen Levantisierung des Griechentums in den
hellenistischen und splitantiken Zusammenhlingen gerechnet werden, die wir
hier im Auge haben. Da darf man sich nicht scheuen, z. B, den Grenzstrich
zwischen Griechen und Syremn fast ganz zu verwischen. Sie sind aufgegangen
in einer hellenisierten Gesamtmasse und gerade diese griechisch-semitische
Union spielt in der Geschichte jener kulturellen pénétration pacifique, der
auch der Christianisierungsproze beizurechnen ist, eine Rolle, die manchen
weltgeschichtlichen Verlauf uns erst erklirbar macht,

Also wenn wir die Geschichte Frankreichs wirklich mit der Geschichte seiner
sogenannten Zivilisierung gleichsetzen, so muB von der Tatsache ausgegangen
werden, dafl erstens der gallo-rémischen Zivilisation eine griko-keltische vor-
angegangen ist und daB zweitens die Nachwirkungen der letzteren sich weit
und stark noch in die Periode erstrecken, dic offiziell nur als gallo-rémisch
gilt. MaBgebend ist wieder die unvergleichlich griBere Schmiegsamkeit, die
das Griechische in Anpassung an barbarische Fremdformen der Kultur vor
dem Lateinischen voraus hat. Griizisierung bedeutet immer Assimilierung,
wiihrend Latinisierung da, wo nicht ganz giinstige Bedingungen der Anpas-
sung vorliegen, immer leicht zur Vergewaltigung, zur Aufoktroyierung einer
Formmaske filhrt.

Das Problem der griko-keltischen Kunst kann hier nur gestreift werden. Es
geniige die Feststellung, daB alle Stadien der griechischen Entwicklung vom
mykenischen bis zum hellenistischen Zeitalter sich in ihr widerspiegeln, Ein
Blick auf keltische Miinzbilder gibt nur ecinen Akkord dieses halbjahrtausend-
langen Bezichungsspicls. Wer die keltische Kunst aus ihrem spiiteren Bliite-
stadium, nimlich der irischen Buchmalerei, kennt, ist versucht, in diesen
Miinzbildern auf griechischer Grundlage schon dieselbe kalligraphische
Schnbrkelmanier am Wesk zu sehen, die spliter dort zu so virtuoser Systema-
tisierung gebracht wird. Eine Freude am vegetabil weichen und labilen Rhyth-
mus herrscht da, die in der griechischen Formensprache genug formale An-
regungen finden konnte, um sich im Sinne keltischen Eigenwillens zu ent-
wickeln. Jedenfalls handelt es sich um handschriftliche Neigungen, fiir die
die Lateinsprache der Kunst keine Ankniipfungsmdglichkeiten geboten hiitte.
Mit Recht hat man in der keltischen Ornamentik ein Grundmotiv festgestellt,
das gleichsam ein Paradigma dieser handschriftlichen Gesinnung ist. Es ist
ein fischblasenartiges Schndrkelmuster, das das Endprodukt einer sechr kom-
plizierten Vorgeschichte ist, die teils aus der neolithischen Spiralornamentik,
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teils aus der griechischen Pflanzenornamentik erwachsen ist. Das Steindenk-
mal von St. Goar mag von diesem keltischen Licblingamotiv cine Vorstellung
geben. Dieses Motiv hat nun eine weitere Geschichte seines Nachlebens, die
kunstgeschichtlich viel zu wenig beachtete Perspektiven erdffnet. Es filhrt
niimlich in direkter Linie zu den sog. scroll’s der irischen Buchmalerei, diesen
trompetenartigen Schndrkelbildungen, die, wie das Beispiel des Londoner
Johannes zeigt, dort gleichsam das Leitmotiv fiir den ganzen ornamentalen
Aufbau hergeben, in den das Figlirliche hineingebannt ist. Man wiire ange-
sichts dieses immer wicderholten Motivs versucht, von einem style flamboyant
der irisch-keltischen Omamentik zu sprechen, und in der Tat, der Stil, mit
dem wir diese Bezeichnung offiziell verkniipfen, nlimlich der spitgotische
Stil, ist in seinem MaBwerk und in seinen sonstigen Bildungen wieder ganz
von diesem fischblasenihnlichen Motiv beherrscht. Handschriftlich bleiben
wir also sozusagen in derselben Sphiire des Ausdrucks, wenn wir das St
Goarer Steindenlkimal aus der La-Téne-Zeit, eine irische Miniatur des karolin-
gischen Zeitalters und eine englische Gewblbekonfiguration der Spitgotik be-
trachten. Man kann sich schwer der Versuchung erwehren, diese auffillige
Konstanz eines handschriftlichen Duktus eben auf die Konstanz desKeltischen
in den angedeuteten geschichtlichen Zusammenhiingen zu deuten. Die Ge-
schichte des Keltischen hirt ja nicht in dem Augenblick auf, wo es seine ge-
schichtliche Evidenz verliert; sic wird vielmehr erst da lockend, wo sie zur
Geschichte einer Immanenz wird, und diese Geschichte des immanenten Kel-
tentums spielt ja schlieBlich bis in unsere Tage hinein. Lehnt man trotzdem
das Rechnen mit diesem unbekannten X fiir die spiteren Zusammenhiinge
ab und verhi#lt man sich schon bei der 8o berechtigten Fragestellung nach dem
keltischen Element in der Gotik prinzipicll ablehnend, so kommt man doch
um die wissenschaftlich einwandfrei festgestellte Tatsache nicht herum, dal
da, wo das Keltentum uns noch in historischer Evidenz entgegentritt, nim-
lich im Keltentum der La-Téne-Zeit und in jenem Keltentumdeskarolingischen
Irland, das sich dort auf einer Zufluchtsstiitte auerhalb aller romanisierten
Festlandwelt rein erhalten hatte, ein ornamentaler Duktus eine grofie Rolle
spielt, der mit Sicherheit aus der griechischen Palmette bzw. Ranke abge-
leitet werden kann'). Damit ist immerhin ein rhythmisches Verwandtschafts-
verhiltnis zwischen griechischer und keltischer Formphantasie festgestellt,
das, wenn es auch nur partiell begrenzt ist, flir unsere Fragestellung von
groBer Wichtigkeit ist. GewiB hat das Ganze des Keltischen mit dem Grie-

1) Scheltema, Altnordische Kunst, S. 149.

s6



40. Euglische Gewdlbedecke. Peterborough



luery sne wawdryuandiy o

WNISAWIEIZUINGIG ‘UUOR 'SDLILD) SNIILPY SIP UIDISGLIS) *[F




chischen nichts zu tun; es kommt nur darauf an, ob stellenweise Verbin-
dungs- und Ankniipfungsmdglichkeiten vorliegen.

Die Vorstellung, dafi nun mit der rémischen Eroberung das ganze kiinstle-
rische Leben in cine cinseitig rimische Richtung gedriingt worden wiire,
bedarf sehr der Korrektur, Gewiff wird jetzt in romischer Kulturzucht aus
dem willkiirlichen und ungeregelten Antikisieren ein offiziell organisiertes
Antikisieren; gewi bringt Rom den ganzen Apparat seiner repriisentativen
und monumentalen Typik des kiinstlerischen Ausdrucks mit und macht ihn
in dieser reich aufblithenden Provinz zum konventionellen Gesetz, aber heifit
das, daB Griechisches nun ganz den gallischen Blicken entschwindet? Das
wiire doch nur dann eine historische Méglichkeit gewesen, wenn dem die
kulturellen Bedingungen diktierenden Kolonisator und Zivilisator selbst Grie-
chisches ganz aus dem Blickfeld entschwunden wiire. Nein, die provinzial-
rbmische Kunst dieser Zeit kann keine andere sein als die kapitalrémische
dieser Zeit und das heifit eine Kunst, die teils reiner Hellenismus des Imports,
teils rémisch modifizierter Hellenismus der eignen Verarbeitung ist. So ord-
net sich auch die gallo-réimische Kunst in die Gesamtgeschichte des Hellenis-
mus ein. Neben dem Weg, der {iber die Alpen nach Rom fiihrte, bleibt immer
noch der andere Weg lebendig, der {iber die See in die Herzgebiete der helle-
nistischen Welt fithrt. DaB in diesem Gallien der Rémerzeit, dessen geistige
und materielle Kultur in ihrem Aufschwung bald ilber alles provinzielle
Maf hinausging und das demzufolge zu einem kiinstlerischen Absatzmarkt
erster Ordnung wurde, auch griechische Kiinstler in Menge tiitig waren, ist
zudem urkundlich vielfach bezeugt, Aber es wiire auch chne solche Bezeu-
gung selbstverstindlich fiir den, der die kulturellen und kiinstlerischen Welt-
verhiiltnisse der damaligen Zeit kennt. Auch wiire aus dem Bestand der er-
haltenen gallo-rémischen Plastik unschwer zu beweisen, wie neben einer
lokalrémischen Importrichtung und neben einer offiziellen Staats- und Sol-
datenkunst, die naturgemif auch in erster Linie auf die r8mische Schablone
eingeht, eine freie zweckungebundene Luxusrichtung einhergeht, die immer
noch, ebenso wie in Rom selbst, unter dem Zeichen der kiinstlerischen Hege-
monie von Hellas bzw. des reinen Hellenismus steht, Man braucht nur ein
Beispiel der repriisentativen Soldatenkunst wiec den Grabstein des Marcus
Cilius neben eine in Orange gefundene Statue schinsten griechischen Ge-
priges zu stellen, um zu erkennen, wie doppelgesichtig diese kelto-rémische
Kunst ist. Dort, wo es sich um Machtethos handelt, schreibt sie imposante
romische Antiqua, hier, wo sie zweckentbunden ist, schwelgt sie in aller
Weichheit griechischer Kursive, Wie dieser kursive Edelrhythmus griechi-
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scher Fliissigkeit eines Tages in nationales Franzdsisch {ibersetzt werden
Abb. 43 sollte, mag hier schon durch die Gegeniiberstellung des Mainzer Reliefs der
4h, 44 gefangenen Germanin mit einer betenden Judith von Chartres angedeutet
werden. Es ist griechisch-franzdsische Wahlverwandtschaft der kfinstleri-
schen Sinnlichkeit, die hier die Briicke iiber ein Jahrtausend schligt.
Zur rémischen Zeit also stehen sich auch in Gallien wie tiberall lateinische
Antiqua und griechische Kursive unvermittelt gegeniiber. Beide aber sind
hier nicht Natursprache, sondern Bildungssprache, Die Stunde der keltischen
Selbstiindigkeit war noch nicht gekommen. Am wenigsten solchen kiinstleri-
schen Gattungen gegeniiber, die wie Steinplastik an sich als Fremdkonven-
tionen importiert worden waren und die im heimischen Kunstempfinden gar
keinen Widerball finden konnten, Fiir Nordvilker bleibt Plastik immer
Fremdlaut aus dem Stiden, Vermischung von Naturlaut und Fremdlaut war
nur da méglich, wo die Fremdtradition auf cine Eigentradition stieB. Und
das war im keltischen Falle nur im flichengebundenen Schmuckhandwerk
und in der Verzierungskunst mbglich. So wird erst die irische Handschriften-
malerei bei allem abgeleiteten Charakter ein Selbstindigkeitsprodukt des kel-
tischen Geistes,
Nichts ist iberhaupt falscher, als in diesen Zeiten die drei Kunstgattungen
Architektur, Plastik und Malerei in ein e Linie des Betrachtungszusammen-
hangs zu setzen. Etwa von romanischer Architektur, romanischer Plastik und
romanischer Malerei als einer unbedingten Einheit zu sprechen. Nein, diese
Einheit ist sechr bedingt und zwar bedingt durch die besonderen Entwick-
lungsbedingungen, unter denen jede dieser Gattungen steht. Romanische
Architektur konnte sich z. B. nicht anders als auf provinzialrdmischer Grund-
lage entwickeln. Einmal weil das Bediirfnis nach Steinarchitektur groBen
Stils erst durch dic Eroberer geweckt worden war und als eine Sonderklasse
kiinstlerischer Betlitigung immer mit der Tradition der Lehrer verknlipft
blieb, zum andern weil die Einwirkung fremder Vorbilder hier naturgemi
nur sehr beschrinkt in Frage kommen konnte. Ganz anders Kleinplastik und
Malerei, die in ihrer Vorbilderwahl sozusagen unbeschréinkt waren, weil da
aus aller Welt bewegliches Vorbildermaterial in den Kirchenschiitzen und
Schreibstuben zusammenstrémte. Trotz dieser ganz verschiedenen Anre-
gungshedingungen faBit man die verschiedenen Gattungen unter ein und
denselben romanischen Stilbegriff zusammen, der nur filr die Architektur
eine verhiltnismiiBige Giiltigkeit hat. Man tut so, als ob der Stil, den der
Elfenbeinschnitzer und Minlator aus mehr oder weniger verschiittetem eige-
nen Formbewufitsein und aus dem Verarbeiten eines zufiillig eingestrémten
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Vorbildermaterials aus dem weitesten Umkreis der christlichen Ost- und
Westwelt halb eklektizistisch halb eigenwillig zusammengebraut hatte, der-
selbe sein milsse, wie der Stil, zu dem der Architekt unter sehr begrenzten
und an die technische Lehre gebundenen Anregungsméglichkeiten ohne Rilck-
lehnung an eine eigene Tradition gezwungen war, Nennt Miniaturen roma-
nisch, die stilistische Umformung und Bearbeitung byzantinischer oder syri-
scher oder koptischer Vorlagen sind. Selbst fiir die gotische Zeit fiihrt die
Ubertragung des Architekturbegriffs auf dic anderen Kunstgattungen zu den
unmbglichsten Widerspriichen der stilistischen Analyse. Gewifi gibt es eine
Zeiteinheit des stilistischen Wollens, die sich trotz aller Brechungserschei-
nungen an der Verschiedenheit der Gattungstraditionen durchsetzt, aber sie
liegt nicht an der Oberfliiche, an der wir sie mit den bekannten generalisieren-
den Stilbezeichnungen zu rubrizieren gewohnt sind. Auch da sind wir Hu-
manisten gewesen und haben die Entwicklung der typischen Siidgattungen
der Kunst, Steinarchitektur und statuarische Grofplastik, zu maBgebenden
Entwicklungsnormen fiir die Gesamtkunst gemacht. Die Verwirrung, die da-
durch in unseren kunsthistorischen Vorstellungen heraufbeschworen ist,
kénnte nur geheilt werden, wenn man einmal eine Zeitlang Kunstgeschichte
ohne die Bindung an diese {iberlieferten aber in ihrer geschichtlichen Ent-
stehung so fragwiirdigen Generalisierungsbegriffe schriebe. Sie sind jeden-
falls bisher mehr Hemmungsfaktor denn Hilfsmittel der Erkenntnis gewe-
sen, —

Uber das glinzende Schauspiel der gallo-rémischen Plastik senkt sich bald
der Vorhang, nachdem seine machtpolitischen Voraussetzungen mit dem
Zusammenbruch der Rémerherrschaft beseitigt sind. Diese Kunst einer Kul-
turorganisation und eines Kulturdiktats hatte nicht vermocht, Erdwurzeln
ins gallische Erdreich zu senken. Christianisierung und Germanisierung ent-
zichen ihr den letzten Boden. In beiden war ein innerer Widerstand lebendig
gegen diese im Treibhaus der Mittelmeerkultur hochgeziichtete Fremdkunst.
Ein Widerspruch, der erst langsam {iberwunden werden konnte, nachdem
statt der unvermittelten Aufoktroyicrung ein allmihlicher und umstind-
licher VermittlungsprozeB eintrat, der unter vielen Wechselfiillen und auf
manchen Umwegen zu ciner organischen Entspannung jener polaren Gegen-
sitzlichkeit von muttersprachlichem und bildungs- bzw. fremdsprachlichem
Empfinden filhrte, die zu rémischer Zeit keine produktive Verschmelzung
uufkommen lieB, sondern nur Nachahmung ermdglichte.

Es geht nicht an, das rasche Verltschen der gallo-rémischen Kunstzucht nur
der Germanisierung zuzuschreiben. Hitte diese Kunst im Keltischen wirk-

59



lich Sprachboden gefunden, so hitte bei der Rassen- und Schicksalsverwandt-
schaft von Kelten und Germanen eine Fortfilhrung der Tradition, wie sie
z. B. in sprachlicher Bezichung sich bald ecinstellt, auch auf diesem lanst-
sprachlichen Gebiete sich bald vollziehen miissen. Nein, diese Kunsttradition
fillt von der keltischen Oberfliche wie Firnis ab, nachdem sie nicht mehr
von machtpolitischen Tatsachen gestiitzt wird, und die Kunst, in der sich
Kelten und Germanen nun begegnen, sicht ganz anders aus. Es ist die grofie
Nord- und Nomadenkunst, die nun mit den Stiirmen der Vilkerwanderung
alle diejenigen Vélkerschaften Europas eint, die das Schwergewicht ihres
Schicksals da haben, wo der Gegenpol zu jener Treibhauszucht des mittel-
meerischen Stidens liegt, Wir wissen, daB es micht Germanenkunst ist, die
nun fiberall hingetragen wird, wo Germanenstimme ihre Reiche griinden,
nein, es ist namenlose Steppenkunst, die die wandernden Germanen auf dem
Wege wahlverwandter Adaption zu der ihren gemacht hatten. Aber die
Stelle, wo diese Steppenkunst sich zu ihrer weltbeherrschenden Rolle geformt
hatte, lag doch da, wo sie sich an Treibhauskunst entzlindet hatte, lag da,
wo Nordwelt und Siidwelt, Europa und Asien am intensivsten zusammen-
gekommen waren, niimlich am Nordrand der griechischen Welt, da, wo die
griechische Welt ins Russische und Asiatische vorgestofien war. Da, wo am
Schwarzen und Kaspischen Meer die ekytische und sarmatische Welt mit
ihren iranischen Zusammenhlingen von griechischen Pflanzstidten um-
siumt war, hatte sich der Schmelztiegel getildet, in dem durch griechische
Vermittlung die Barbarenwelt des kimirischen Nordens die Technik der
orientalischen Prunkkiinste erlemte und nun aus heimischen, griechischen
und altorientalischen Elementen ein in seiner Systematik originales Kunst-
handwerk auspriigte, das als Vélkerwanderungskunst nun so entscheidend in
die europdische Kunstgeschichte cingreifen solite, Wenn die germanischen
Stimme diese Kunst nun nach Gallien tragen, wird damit zwar die Kontinui-
tiit der gallo-rémischen Tradition unterbrochen, aber man darf nicht verges-
sen, daB vor dieser gallo-rémischen Tradition eine griiko-keltische Tradition
bestanden hatte und daB diese griiko-keltische Tradition innere Entstehungs-
verwandtschaft gehabt hatte mit dieser griiko-skytischen Tradition, die nun
als Vilkerwanderungskunst die lateinische Fimniskultur Galliens verdriingte.
Letztere stellt sich also filr den, der sich seine kunstgeschichtlichen Vorstel-
lungen nicht nach machtpolitischen Gesichtspunkten bildet, fast als ein ent-
wicklungsgeschichtlich sckundires Intermezzo dar gegenilber dem entwick-
Jungsgeschichtlich bedeutungsvolleren Vorgang, daB die Geschichte ciner
vorangegangenen griechisch-barbarischen Mischkunst, die nur oberflichlich
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durch die rémische Herrschaft unterbrochen worden war, sich nun fortsetzt
in der Geschichte ciner neuen griechisch-barbarischen Mischkunst, die nur
eine Variante der ersteren war. Man darf wirklich fragen, ob es kunsthisto-
risch nicht wichtiger war, daf nun Massilia und Panticapium sich auf galli-
schem Boden in einer verwandten Mischkunst begegnen, als dafl Rom einige
Jahrhunderte lang auf gallischem Boden ein glinzendes, aber unvermitteltes
und darum auch entwicklungsgeschichtlich unfruchtbares Gastspiel gegeben
hatte, Der Geist, der in der griechischen Handelskolonic am Pontus Euxi-
nus sich mit skytischem Barbarismus auseinandergesetst hatte, und der
Geist, der an den BuBersten Westgestaden des Mittelmeers sich mit dem kel-
tischen Barbarismus auseinandergesetzt hatte, mufiten sich jedenfalls in
mancher Richtung treffen. Beides Produkte der Assimilation und darum ent-
wicklungsgeschichtlich beweglicher, lebendiger und zhher als das Produkt
der Diktatur, das in der r8mischen Militirkolonie mit dem Diktator ver-
schwand.

Es ist hier nicht Gelegenheit, auf diese Dinge niher einzugehen; nur das
sollte angedeutet werden, daB die Antike, die in ihrer rémisch direkten Form
mit der Germanisierung Galliens ausgeltscht wird, durch diese Germanisie-
rung auf Umwegen wieder cingefilhrt wird, dieses Mal aber in griechischer
und indirekter, d. h. barbarisch schon assimilierter Form. Offiziell ist die
Antike gleichsam tot, inoffiziell spielt sic in tausend Mischformen hinein.
Und offizielle Antike heifit in diesen Zusammenhiingen immer rémische An-
tike, inoffizielle Antike aber heiBit griechische Antike. Und es ist der ganze
Grundgedanke dieser Ausfilhrungen, da8 die Wirkungsgeschichte dieser in-
offiziellen Antike wichtiger ist als die der offiziellen Antike.

Es kann hier nicht der ganze Entwicklungsgang der franz8sischen Kunst
verfolgt werden, Nur auf Akzentsetzungen kommt es hier an. Und aus Griin-
den, die schon ausgesprochen wurden, miissen da die Akzente ganz anders
gesetzt werden, je nachdem es sich um Architektur oder um bildende Kunst
handelt. Wie wichtig ist der Einflufl der irischen Kunst auf die franztsische
Karolingerkunst, wie wichtig der DauereinfluB der ostchristlichen helle-
nistisch-orientalischen Ménchskunst durch das ganze Mittelalter hindurch,
wie wichtig schlieflich der spéitere byzantinische Einfluf in immer erneuten
Anstbflen: vergeblich suchen wir dazu in der Architekturentwicklung Ana-
logien. Und ob es sich um irischen, ostchristlichen oder byzantinischen Ein-
fluf handelt — und vielleicht muB auch iranischer Einflufl in die Rechnung
der mittelalterlichen Kunst eingesetzt werden — all diese EinfluBkomplexe
haben einen motivischen und formalen Einschlag an griechischen Traditions-
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elementen, der der Architektur fehlt und der deshalb in der von der Archi-
tektur abgezogenen (und zwar auf Grund von sprachgeschichtlichen Ana-
logien abgezogenen) Gesamtstilbezeichnung Romanik villig unterschlagen
wird, Man kann die Geschichte der vorgotischen Architektur zur Not als die
Geschichte eines germanisierten Romanismus lesen — auch das {ibrigens mit
vielen Einschriinkungen, die in dem MaBe wachsen, wie wir Strzygowski
Glauben schenken, — die Geschichte der bildenden Kunst aber ist dic Ge-
schichte ganz anderer Zusammenhiinge, in denen der Romanismus kaum zur
Geltung kommt, wohl aber neben viclen anderen der Griizismus in seinen
verschiedenen und mannigfaltigen Assimilationsformen.

b, 45 Wie die keltische Kunst mit Grizismen durchsetzt ist und wie sich zwischen
jhrer kalligraphischen Geschmacksrichtung und dem labilen Handschrifts-
duktus der griechischen Formsinnlichkeit partiell eine priistabilierte Konver-
genz ergeben hatte, wurde schon angedeutet. Und es mag hinzugefiigt wer-
den, daB auch ganz allgemein im Schicksal des irisch-keltischen Einflusses
und im Schicksal des griechischen Einflusses manche Xhnlichkeiten liegen.
Beide spiclen eine Rolle als Kulturtriger ohne jeden machtpolitischen Hin-
tergrund, sind nur als Bildungsmiichte wirksam, auf nichts anderes ge-
stiitzt als auf die Uberlegenheit ihrer Bildung. Und diese Uberlegenheit ist
vor allen Dingen eine Uberlegenheit der formalen Bildung, die in beiden Fillen
leicht ans Virtuosenhafte streift. So haben sie beide eine Aufgabe zu er-
filllen gehabt als hBchste Geschmacksinstanzen der kiinstlerischen Erzie-
hung. Diese Kennzeichnung der Iren sozusagen als der graeculi des Nordens be-
kommt einen weiteren Beiklang, wenn mansich erinnert, daB die Iren auf dem
Festland tatsichlich zu Lehrern des Griechischen wurden, das sie, auf ihrer
Insel geschiitzt gegen den Rémer- und Barbarenwall, aus alten Zusammen-
hiingen des Seewegs treu bewahrt hatten. Immer fiihit man, daB cine grie-
chisch-keltische Kultursphiire im frilhen Mittelalter besteht, die sich von
der romanisch-germanischen als etwas Besonderes abhebt. Und der Durch-
dringungsprozeB dieser beiden Sphiren muf wohl viel mehr in die friih-
mittelalterliche Kunstrechnung cingesetzt werden als es bisher geschicht.
Denn man tut wohl den Germanen kein Unrecht, wenn man sagt, daB ihre
kiinstlerisch-produktiven M&glichkeiten nicht im Formalen lagen und da8
sie, wenn es sich darum handelte, ihre starken Ausdruckserlebnisse formal
abzuglitten, auf fremde Systeme der Formgeschlossenheit und Formgebun-
denheit angewiesen waren. Ihr Kampf um die Form ist darum zunéichst Aus-
cinandersetzung mit irischem Formalismus, mit orientalisch-hellenistischem
Formalismus und mit byzantinischem Formalismus, Unter diesen Gesichts-
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punkten wire cine Geschichte der mittelalterlicken Miniaturen und Elfen-
beine, die ja wohl das Hauptmaterial der kilnstlerischen Sprachbildung sind,
in erster Linie zu lesen.

In dieser skizzenhaften Untersuchung muB natlirlich darauf verzichtet wer-
den, diese Geschichte auch nur zu beriihren. Der Hinweis darauf, wie das
griechische Motiven- und Formgut auf all den verschiedenen Wegen des
Osteinflusses in die mittelalterliche Kunst hineingetragen wird, knnte auch
nur offene Tilren cinrennen. Die wissenschaftliche Forschung hat in der
Aufdeckung dieser kontinuierlichen Zusammenhiinge ein so klares Bild ge-
zeichnet, daB man nur allenthalben Gesagtes wiederholen wiirde. Uns kommt
es nur darauf an, daB das Nachleben der Antike, das stilistisch und thema-
tisch auf allen Seiten der mittelalterlichen Kunstgeschichte, wenn auch in
verschiedenen Graden der Deutlichkeit, faBbar wird, summarisch gesehen, ¢in
Nachleben der griechischen Antike ist. Jener griechischen Antike, die unbe-
siegbar und ununterdriickbar in alles eingegangen war, was die spiit- und
nachantike Welt im weiten Raume der Weltzusammenhiinge an neuen For-
mensprachen erzeugt hatte, Wo diese neuen Formensprachen auf die West-
welt wirken, wirkt eben Griechisches mit ecin. In der Kunstgeschichte des
Westens gibt es, abgeschen von der Architektur, kein Vulgirlatein, aus dem
sich neue Nationalsprachen entwickeln, nein, fiir die Entwicklung der For-
mensprache der Kunst miiite man cher von einem Vulgirgriechisch sprechen,
das in den verschiedensten Formen zum Ausgangs- und Durchgangspunkt
der nationalen Kunstsprachen wird. Woraus sich gleich wieder ergibt, wie
ungerechtfertigt der auf Grund sprachgeschichtlicher Analogien aufgestellte
Begriff der Romanik flir die Sonderentwicklung der bildenden Kunst dieser
Zeit ist.

Die Abbildungen, die diesen Textteil begleiten, bediirfen in diesem Zusam- 4. 47 —s2
menhang keines Kommentars. Aus unzihligen anderen herausgegriffen, sol-
len sie nur cin Appell an die Erinnerung scin, wie gegenwirtig die antike
Tradition in ihrer hellenistischen Form in all diesen mittelalterlichen Sprach-
bemilhungen ist. Man mache wieder die Stimmgabelprobe, Drei Stimmgabeln
kommen da in Betracht: cine, die auf lateinischen Sprachklang, eine, die auf
griechischen Sprachklang, eine, die auf orientalisch-semitischen Sprachklang
gestimmt ist. Es wird sich erzeigen, daB nur mit den beiden letzteren Wider-
klang aus diesen Werken herauszuholen ist. Jenseits aber dieser Stimmgabel-
probe steht natiirlich das, was in diesen Werken bei allem Abgeleiteten nor-
disch-mittelalterliche Originalitiit ist. Doch diese steht hier nicht zur Unter-
suchung, sondern uns kommt es nur darauf an, das zu beweisen, was Julius
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von Schlozser kurz mit den Worten formuliert: ,.Es ist griechisches Mittel-
alter aber nicht rimisches, auf welch letzterem unsere Entwicklung be-
ruht. Hinter dem griechischen Mittelalter aber stecht das arabisch-persische,
das islamische Mittelalter.”*) So sicht das Mittelalter aus, das wir romanisch
nennen. Schiosser hat um so mehr recht, als es ja ein italienisch-rémisches
Mittelalter in dem selbstindigen Sinne, wie er flir das 8stliche und das west-
liche Mittelalter gilt, gar nicht gibt. Nichts ist in diesem Zusammenhang cha-
rakteristischer als daB in dem Augenblick, wo das Lateinertum sich in einem
neuitalienischen Nationalismus zu konsolidieren beginnt und damit den Weg
zur Renaissance betritt, es sich zwei Welten gegeniibersicht, die ibm trotz
aller Verschiedenheit zusammenflieBen als eine gemeinsame Gegnerwelt des
Unlateinischen, des Widerlateinischen. Wenn Vasari, zurlickblickend auf die
Anfinge der nationalitalienischen Kunst, im gleichen Atemzug von der go-
tischen und der griechischen Barbarei spricht, filhlt man mit aller Deutlich-
keit, wie das weltgeschichtliche Rollenspiel in dicser ganzen Entwicklung
verteilt ist. Selbstverstiindlich geben wir von unserem Standpunkt aus Vasari
recht, nur streichen wir das Wort Barbarei und halten uns nur an diesen
griechisch-gotischen Zusammenhang, der eine Sonderwelt der Verbindung
jenseits alles Romanismus und Latinismus darstellt,

In dem Mafle nun, wie wir ung der gotischen Entwicklung nihern, miissen
wir uns iliber eine verwirrende Zwiespiltigkeit des Entwicklungsverlaufes
bewuBit werden. Bei gotischer Plastik denken wir zunfichst an die grofie Ka-
thedralstatuarik, und zwar deshalb, weil der Begriff von Gotik fiir die 5ffent-
liche Meinung der Kunstgeschichte ja iiberhaupt in erster Linie mit der gro-
flen Architektur und mit allem, was mit ihr zusammenhiingt, verkniipft ist.
Dic AuBenansicht ciner gotischen Kathedrale mit ihrem in sie eingeglieder-
ten plastischen Schmuck gilt summarisch als Inbegriff der Gotik. Ich habe
an verschiedenen Stellen schon nachzuweisen versucht, wie wir da einem ge-
schichtlich gewordenen Blickzwang unterliegen, der unsere Wesenserkennt-
nis des gotischen Formwillens in eine ganz falsche Richtung driingt?). Von
ciner Wesenszugehtirigkeit der Gotik zur Welt des Monumentalen, wie sie
uns durch diese Kathedralvorstellung suggeriert wird, kann unseres Erach-
tens keine Rede sein. Wenn es eine Wesenswelt gibt, zu der die innerste Ten-
denz des gotischen Formausdrucks priidestiniert ist, so ist es nicht die Welt
des Monumentalen, sondern die des Intimen. Gibt man es auf, die gotische

1) Jullus von Schiosser, Dis Kunst des Mittelalters. 1925.
%) Worringer, Dber dio Monumeatalitht dor Gotik, Festschrift for O. Walzel, 1925; Worringer,
Byzantinismus und Gotlk. Festschrift fir P. Clemen, 1926. .
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Kathedrale von auBlen zu bewerten, wo sie im Prinzip nur konstruktive Not-
15sung fiir die Gestaltung der inneren Raumfreiheit und Raumschénheit ist
~ hier, wo es sich nur um die prinzipielle Seite der Angelegenheit handelt,
braucht kein Wort dariiber verloren zu werden, welche Tugend die Gotik aus
dieser Not gemacht hat — ich sage, gibt man es auf, bei der Wesensbestim-
mung der Gotik von der hypertrophischen Imposanz der AuBienbauerschei-
nung auszugehen, und versteht man sich dazu, von dem auszugehen, was
wirklich das Herz der gotischen Baugesinnung ist, nlimlich der Innenraum-
gestaltung, so hat man da zwar Riecsenrfiume vor sich, aber diese Riesen-
riume sind in ihrem Form- und Stimmungacharakter im Grunde nur riesen-
haft vergréBerte Kapellen, d. h. riesenhaft vergrifierte Intimrdume. Hat man
das e¢inma) erkannt, so wird einem auch bald die angebliche Monumentalitit
des Aufieren problematisch werden und in dem Augenblick, da man sich von
der allzu naheliegenden Versuchung befreit hat, den Begriff des Monumen-
talen auch nur irgendwie mit dem Dimensionalen zu verbinden, wird man
auch beim gotischen AuBienbau im Prinzip des konstruktiven und formalen
Gedankenganges eine Klein- und Feingesinnung spitzfindig dialektischer Art
an der Arbeit sehen, die es verstindlich macht, warum man von der Gotik als
ciner Multiplikation des Kleinen gesprochen hat. Ja, stellt man ein gotisches
Sakramentshiiuschen neben cine gotische Kathedrale, so wird man vielleicht
zu der fiberraschenden Erkenntnis kommen, dafl gotische Feinmechanik der
konstruktiven Phantasie und gotische Filigrangesinnung der forma-
1 en Phantasie der intimen Wirkungsabsicht jenes Sakramentshiuschens adi-
quater ist als der Riesenkathedrale, die mit den gleichen konstruktiven und
formalen Mitteln Monumentalitiitsgeltung beansprucht,

Diese grundsitzliche Infragestellung des Begriffs der gotischen Monumen-
talitit war nbtig, weil sie auch ihre Konsequenzen fiir die Plastik hat. Die
gotische Kathedralplastik lebt in unserer kunsthistorischen Vorstellung vor
allem als das Ergebnis ciner Wiedergeburt des statuarischen GroBgeistes.
Immer ist in unserer kunsthistorischen Literatur das Thema der Entstehung
der gotischen Plastik zusammengefallen mit dem Thema der Entstehung des
monumentalen Stils in der Plastik, Und es fragt sich auch da, ob das in einem
anderen als GuBeren Sinne berechtigt ist. GewiB gibt es auch, abgesehen vom
Dimensionalen, cine monumentale Scite der gotischen Kathedralstatuarik,
aber die liegt nicht in der sinnlichen Unmittelbarkeit des einzelplastisch Ge-
gebenen, sondern in dem geistigen Zusammenhang, in den all diese Einzel-
gestaltungen hineingebannt sind. Verwechseln wir nicht die Monumentali-
tiit dieses grofien theologischen Systems, das das Programm dieses statuari-
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schen Architekturschmuckes bestimmt und in dem sich eine geborene Monu-
mentalwelt, die des mittelalterlichen Spiritualismus, vollendet, mit einer Mo-
numentalitiit, die dem einzelnen Baustein angehSren soll, aus dem dieses er-
babene Begriffsgebiude typologischer Zusammenhiinge zusammengesetzt ist.
Es ist ja das eigentliche gotische Wunder, das Wunder, das die Gotik zu der
groften entwicklungsgeschichtlichen Glilcksstunde des Abendlandes macht,
daB sie dic Wagschale zwischen Spiritualismus und Sensualismus in schinem
Gleichgewicht stillestchen macht. Gotik ist Mittelalter und Neuzeit zugleich.
Mit dem Riicken sicher angelehnt an den Halt, den ein Jahrtausendaufbau
geistiger Lebensordnung ihr unter dem Namen Kirche und Theologie noch
in ganzer Lebensbreite bereit hillt, wendet sie ihr Gesicht mit voller Frei-
heit dem neuen Bereich sinnlicher Lebensbetonung und Lebenserfahrung zu.
Noch klafft im zeitgeschichtlichen BewuBtsein kein offener Gegensatz zwi-
schen Geistigkeit und Sinnlichkeit der Lebenserfassung. Aus Sicherheit der
geistigen GewiBheit Sffnet sie unbekiimmert alle Tore dem Sinnlichen. Ge-
schiitzt durch das Absolute riihrt sie mit spielender Hand an das Relative.
Auf cinem Hintergrund von Rube gibt sie sich dem Bewegten hin. Aber die
késtliche Stunde dieses Gleichgewichts, dieser VersShnung aller Polaritiiten
ist kurz: was eben nur der Begriff, nicht die lebendige Erfahrung trennen
konnte, wird in der niichsten Stunde zum Gegensatz auch in unmittelbarem
Lebenssinn, Aus zentripetaler Bewegung wird zentrifugale und der Einheits-
aufbau des Mittelalters ist eines Tages gesprengt. Als ein neuer Einheitsauf-
bau entsteht, in der Renaissance, ist der Schwergewichtspunkt auf cin an-
deres Zentrum des Lebensbewufitseins gesenkt.

Das Monumentale der Gotik also liegt mehr in der Mittelbarkeit ihrer gei-
stigen Sicherheitsvoraussetzungen als in der Unmittelbarkeit ihres sinnlichen
Schaffens. Und diese Art von Monumentalitiéit ist auch in der Gotik wie al-
les Monumentale letztlich noch rémisches Vermiichtnis, d. h. Vermichtnis
jener grundlegenden Romanik des mittelalterlichen Denkens, die mit lateini-
schem Ordo-Geist das achsen- und fugenfeste Gebliude cines geschlossenen
kirchlich-geistigen Sinn- und Lebenszusammenhanges aufgebaut hatte, Es
war wahrhaft eine rémische Kirche, deren Organisationskraft als religidse
Geistesmacht das fortgesetzt hatte, was r8mischer Imperialismus auf einer
anderen Ebene der Lebensbeherrschung paradigmatisch vorgezeichnet hatte.
So wird eine Strukturgleichheit offenbar, die vom alten zum neuen Rom eine
Kontinuitit des Monumentalititazusammenhanges schafft. Hier wie dort,
wenn auch auf verschiedenen Ebenen des historischen Lebens, eine makro-
kosmische Gesinnung in aller Lebens- und Formgestaltung. An der hat aber
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die Gotik nur noch indirekt teil. Stehen wir vor ciner gotischen Kathedrale,
so schauen wir in eine mikrokosmische Welt, aus der uns nur der reflektierende
Theologe den makrokosmischen Hintergrundgedanken herauszulesen ver-
mag. Also: das Wort Monumentalitiit kann nicht in gotischer Kursive ge-
schricben gedacht werden. Scine ihm angeborene Schrift ist romische Anti-
qua,

Entfernen wir so das Wort Monumentalitiit aus allem zwingenden und unmit-
telbaren Zusammenhang mit dem Begriff Gotik, so entspricht es dem heim-
lichen Leitmotiv unserer ganzen Untersuchung, daran zu erinnern, da auf fril-
heren Sciten auch der zwingende Zusammenhang von griechischem Form-
geist mit dem Begriff Monumentalitiit in Frage gezogen wurde. Es hieB da,
wohl kinne das Griechische unter Umstinden auch monumental sein, kei-
nesfalls aber sei Monumentalitiit eine conditio sine qua non des Griechi-
schen. Das sei sic nur im Lateinischen,

Das Monumentale also beim Griechischen und Gotischen ein problematischer
Begriff, beim Lateinischen aber ein zwingender Grundbegriff: man ahnt
gleich wieder, was dadurch an Zwangsliufigkeit innerer Entwicklungszu-
sammenhiinge vorgezeichnet ist. Man kénnte nicht vom Griechentum der
gotischen Plastik reden, wenn zwischen Griechentum und Gotik ein gegen-
sitzliches Verhiltnis zum Monumentalen lige.

Nun steht aber die Betrachtung der gotischen Plastik unter dem einseitigen
und darum falschen Vorzeichen, in ihr die Krénung der Entwicklung zu se-
hen, dic wir als Entstehung bzw. als Wiedererstechung — denn zu gallo-rémi-
scher Zeit hatte es ja schon eine monumentale Plastik gegeben — des monumen-
talen Stils in der Plastik bezeichnen. Man sicht groBie Statuen und nennt sie mo-
numental, Dabei liegt die Sachlage auch hier wieder so, daB das Grofstatu-
arische in der Gotik mit dem Wesenhaft-Gotischen unmittelbar gar nichts
zu tun hat, sondern sozusagen von romanischen Gnaden noch in der Gotik
lebt. Die Wiederentdeckung des Statuarischen war romanische Tat. Damit
war ein Rahmen festgelegt, den die Gotik wohl beibehielt, aber mit ganz an-
derem Inhalt flillte. Mit einem Inhalt, der — lyrisch-zart in der Stimmung,
grazil und gefillig in der Form — nur vergrifierte Intimitit ist. Und
wir haben die Wahl, ob wir die Dinge nach ihrem Rahmen klassifizieren sol-
len oder nach ihrem Inhalt.

Die Vorstellung, daB die in der gotischen Kathedralplastik gipfelnde Ent-
wicklung ihren Ausgangspunkt in erster Linie in der Wiedergeburt des groB-
statuarischen Sinnes habe, legt die Versuchung nahe, dem rmischen Faden
der Entwicklung cine allzu groBe Bedeutung beizumessen und die Riickbe-
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sinnung auf die rémische Vergangenheit zum Kem jener entwicklungsge-
schichtlichen Neubewegung zu machen, die zu Anfang des elften Jahrhun-
derts sporadisch, aber ziclbewuBt cinaetzt, GewiB, der Geist dieser neuen
grofplastischen Bestrebungen ist wahrhaft romanisch, d. h. bedingt durch
die reprisentative GroBgesinnung der romanischen Jahrhunderte, die ihren
mit Rom zusammenhiingenden Namen zu Recht tragen. Aber ist darum auch
die Form romanisch?

Betrachten wir cines der Werke, die wie frilhe Urlaute des erwachenden groB-
plastischen Sinnes am Anfang der Entwicklung stehen. Eine sitzende Ma-
donna von Saint-Aventin, von der siidlichsten Pyreniiengrenze Frankreichs
her. Ein Stiick barbarisch vollbliitiger Wildheit, das uns filhlen lLiBt, daB wir
in der Nihe Spanicns sind. Von einer dumpfen, miihsam verhaltenen Leiden-
schaftlichkeit, die wirklich an jene Denkmiler gallo-rémischer Plastik erin-
nert, in denen die dimonische Phantastik keltischer Naturkulte gegen das
fremde Gehiiuse aus rémischem Formgeist anbrandet. Aber ist jetzt bei der
Pyrenlienmadonna auch rémischer Formgeist das zu enge Gehiiuse dieser git-
zenhaften Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks? Nein, die Grofischrift dieser
Leidenschaftlichkeit ist, wenn wir recht zusehen, jetzt in einer nervdsen
Feinschrift geschrieben, die von der subtilen Eleganz byzantinischer Elfen-
beine, bzw. von verwandten Handschriftenillustrationen abgelesen ist. Man
sicht griechische Minuske] an der Arbeit, nicht lateinische Antiqua, Und doch
spliren wir, daB das Wort Romanik hier nicht zu Unrecht am Platz ist. Diese
monumentale Wiirde der Erscheinung, dieses Gesiittigtsein mit Schwere,
scheint wahrhaft aus einer Luft zu kommen, durch die jahrhundertelang rd-
mischer Legionenschritt gehalit hat. Der Blick dieser Kiinstler kann nicht ge-
fiihllos auf der Pathetik romischer Sarkophage gehaftet haben, aber die
Handschrift, mit der sie auf diesen verwandten Geist der Schwere antworten,
ist an ciner gegensitzlichen Welt gebildet. Mit den Schriftzligen byzantini-
scher Klein- und Feinplastik antworten sie auf den romischen Anruf zur
Groge.

Ist die Pyreniienmadonna von Saint-Aventin eine dumpfe gewitterschwangere
Wolke, so ziingelt im Petrus von Moissac der Blitz. Und gleich ist alles
fort, was an rémische Schwere erinnert. Vergeblich sucht man den Weg zu
rémischen Sarkophagen zuriick, Dicse helle, rhythmisch streng disziplinierte
Ekstatik, diese nerviis bizarre Steil- und Schnellschrift einer formal elegant
gebindigten Verzlickung hat mit statuarischem Pathos im rdmischen Sinne
nichts zu tun, nein, diese Handschrift voll von geistiger Intensitiit des Aus-
drucks weist dorthin, wo auf dem Boden griechischer Sensualitiit Iingst eine
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Handschrift des spirituellen Tiefsinns ausgebildet war, nach Byzanz und
seiner weiteren ostchristlichen Umwelt. Immer noch ist es griechische Rhyth-
mik, gricchische Geschmeidigkeit, die sich diesem neuen geistig-symbolischen
Schriftsinn angeschmiegt hat, Noch immer kann man ein griechisches Friih-
werk wie den wagenbesteigenden Jilngling des Akropolismuseums daneben- Abb. 57
halten und es ist wie ein Palimpsest, auf dem man durch die franz8isische Hand-
schrift des zwilften Jahrhunderts die griechische Handschrift des sechsten
Jahrhunderts durchschimmern sicht. Wo bleibt die Berechtigung, hier das
Wort romanisch auszusprechen, wofern wir mit diesem Wort einen wirk-
lichen Sinn des Zusammenhangs mit rémischem Formgeist verbinden? Nein,
es ist Plastik an romanischen Kirchen, aber darum noch keine romanische
Plastik. Und wieder sagt man sich, wieviel leichter es die Kunstgeschichte
in ihrem Erkenntnisstreben hiitte, wenn sie sich nicht an diese starren Be-
griffe binde, die mit dem Anspruch von Allgemeinbegriffen auftreten, wo sie
doch nur Spezialbegriffe bestimmter Erscheinungsseiten der Epoche sind.
Es ist ganz selbstverstindlich, daB, wo das Mittelalter sich um geistigen
Ausdruck bemiiht, es stilistische Anregung und Schulung nur da finden
konnte, wo ¢in Formalismus zu diesen Zwecken ausgebildet war und man
weifl, daB das zuniéichst da der Fall war, wo antike Sinnlichkeit sich in sicherer
Kontinuitlit der Spiritualitiit einer neuen christlich gewordenen Welt ange-
paBt hatte, nimlich im christlichen Osten, der zu der Zeit, wo diese franzdsi-
schen Dinge entstehen, schon immer mehr zu byzantinischem Osten sich
verengt hatte, Wenn es cine Verwandtschaft im Geiste und in der Genese
einer formalen Handschrift gibt, dann wird sie uns greifbar, wenn wir ein
Werk wie die Apostelbegegnung aus dem burgundischen Vézelay neben die #b. 58
fast gleichzeitige byzantinische Mosaikdarstellung in der Capella Palatina 4. 59
in Palermo stellen. Da arbeitet die kilnstlerische Phantasie, wenn auch in ver-
schiedenen Brechungswinkeln, aus den gleichen kalligraphischen Gedanken-
giingen heraus, Immer handelt es sich um dieselbe griechische Rhythmilk, die
es gelernt hat, mit hichster Behendigkeit die malerisch bewegte Form des
spitantiken Illusionismus in eilig nervosen Kursiven nachzuschreiben. Und
auch der apokalyptische Erregungsstrom, der in diesen kalligraphischen Ma-
nierismus hineingeleitet ist, ist derselbe, Und es gibt immer noch einen fag-
baren Beziehungsweg, der von diesem spiten Manierismus zum frithen Ma-
nierismus der griechischen Kunst zuriickfiihrt. Ist es nicht, als ob die An- .60
tenorstatue aus der Zeit der Perserkriege schon die Saiten des Instruments
gespannt hlitte, auf denen anderthalb Jahrtausende spiter der burgundische
Kiinstler seine apokalyptischen verzerrten Dissonanzen zum Erklingen
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bringt? Und kann man sich ein rimisch gestimmtes Instrument fiir den
Rhythmus dieser apokalyptischen Expressivitit vorstellen? Es gibt eine rémi-
sche Niichternheit und Positivitit, die diese Vorstellung verbletet. Wo Rom
gesprochen hat, zittert die Welt nicht mehr in apokalyptischer Unruhe und
Bewegtheit.

Hier kiinnte cingewandt werden, daB auch das Wesen byzantinischer Hieratik
Starrheit und Unbeweglichkeit sei, ja daB wir den Begriff Starrheit sogar
mit keinem Kunstbegriff enger verbinden als eben mit dem byzantinischen.
Da mufi gesagt werden, daB die Starrheit, soweit sie uns in der byzantini-
schen Kunst entgegentritt — und zwar keineswegs in allen ihren Erschei-
nungsformen, sondern nur in bestinmten Kategorien ihrer Ausdrucksviel-
falt — nicht Unbewegtheit ist, sondern Uberbewegtheit im Sinne eines Er-
hobenseins, ja Erhabenseins iiber alle Bewegtheit. Withrend die rdmische
Starrheit Bindigung von Bewegtheit ist, also eine Relativ- und Reaktivform
von Bewegtheit, spielt die byzantinische Starcheit jenseits aller Bewegtheit.
Mit anderen Worten: rimische Bewegungslosigkeit bleibt im Sinnlichen, ist
eine bestimmte Form des sinnlich erlebbaren Wechselspiels von Ruhe und
Bewegung, wihrend die byzantinische Bewegungslosigkeit aus einer ganz
anderen Sphiire des Erlebens auf die sinnliche Formwelt projiziert wird.
Kurz, byzantinische Bewegungslosigkeit ist im Gegensatz zur rimischen eine
Haltung des Geistigen nicht des Kérperlichen. Das Kgrperliche ist da nur
selbstrechtloses Substrat dieser geistigen Ausdrucksvoraussetzungen. Daraus
folgt, daB nicht dic Form als solche unbewegt ist, sondern nur der geistige
Wille, der iiber sie herrscht. Ist die rdmische Bewegungslosigkeit ein Span-
nungszustand im Sinnlichen, so ist die byzantinische eine Entspannung alles
sinnlichen Entweder-Oder von Ruhe und Bewegung in einer neutralen Sphiire
des Geistigen und Abstrakten. Griechische Flilssigkeit des Formempfindens
wird also von byzantinischer Hieratik nur in einen anderen Aggregatzustand
{ibergefiihrt und unter der erstarrten Eisdecke dieses hieratischen und reprisen-
tativen Formalismus behilt sie alle Moglichkeiten des Wiederflilssigwerdens,
weil sie eben nicht aus sich selbst, sondern von aufien her erstarrt ist.

Diese Uberlegungen sollen klarmachen, daB zwischen der ckstatischen Be-
wegtheit der slidfranzlisischen Apokalyptik und der Bewegungslosigkeit der
byzantinischen Ikonen ein natiirlicher Weg des Ubergangs liegt, der zwischen
rémischer Statuarik und jenen verziickten Tinzern des heiligen Geistes an
den franzdsischen Kathedralen nicht denkbar ist. R6mische Statuarik ist in
ihrer sinnlichen Gebundenheit bezichungslos zum geistigen Ausdruckswillen,
Man mag noch so viele Strime geistiger Bewegtheit in eine rémische Statue
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in Mathura

62. Fragment eines alten Tympanon
St. Lazare d'Autun (Teilstiic)



hineinleiten, man wird nie azu einem formsprachlichen Gebilde kommen, wie
es in diesen stidfranszisischen Figuren vorliegt. Wohl aber kinnen wir uns
in die Starrheit eines byzantinischen Elfenbeins einen elektrischen Strom
hineingeleitet' denken, der es in jener abstrakten Bewegtheit aufzucken 1i6t,
in der der Petrus von Moissac seine Verziickungen niederschreibt. Denn jetzt
ist das Gegenspiel von Ruhe und Bewegung nur ein Gegenspiel der geistigen
Haltung, nicht wie im rémischen Faitl der kirperlichen Haltung. Die byzan-
tinische Hieratik will eine erhabene Ruhelage der geistigen Haltung statu-
ieren, die sfidfranziisische Apokalyptik eine erhabene Unruhe der geistigen
Haltung, Die Sprachsubstanz als solche in jhrer griechischen Provenienz
bleibt von dieser Verschiedenheit der geistigen Vorzeichen unberiihrt; sie
fiigt sich dem einen Ausdruckszweck so gut wie dem anderen. Und damit ist
ihre Kontinuitiit gesichert. R&mische Statuarik aber hat weder zu dem
cinen noch zum anderen kontinuierliche Uberleitungsmbglichkeiten. Sie ist
eine res sui generis,

Bei der Einwirkung byzantinischer und sonstiger ostchristlicher Vorbilder
auf die zur Selbstindigkeit erwachende Westkunst gibt es gewil Direktheiten
des Bezugs, meist aber handelt es sich nur um cine feine Filterwirkung dhn-
lich der, die der Hellenismus auf die indische Welt ausgeiibt hatte, Ja, ge-
wisse landschaftliche Temperamente Frankreichs bringen es auf diese Weise
sogar zu verblliffenden Formanklingen an indische Plastik. Beispiclsweise
spricht im molluskenhaft reich bewegten Jesajas von Souillac eine Formge- 4%b. 61
sinnung, die unschwer mit der tropischen Form des indischen Grlizismus in
ideelle Ubercinstimmung gebracht werden kinnte. Die Hingabe an vege-
tative Geldstheit schafft hier wie da cinen ganz Hbnlichen Rhythmus der
plastischen Kalligraphie. Oder wenn man mit dem Blick von der wunder-
vollen Eva eines Autuner Seitenportals zu einem ein Jahrtausend frither ent- 45, 62
standenen Stuparelief von Mathura schweift: ist es da nicht, als ob ecine Art 48%.6;
poetischer bzw, formaler Urverwandtschaft eine unmittelbare Beziehungs-
briicke zwischen beiden schlage? Und kénnte man aus dieser Beziehung die
gemeinsame griechische Filterinstanz wegdenken? Wieder nchme man die
Stimmgabel zur Hand, die auf griechischen Formklang abgestimmt ist: sie
wird in beiden Werken unmittelbare Schwingungsantwort finden. Und man
mige sich erinnern, daf auch Siidfrankreich ein Stiick Tropenland ist. Der
Jesajas von Souillac zeigt, wie das formale PretiSsentum des byzantinischen
Formalismus aussicht, wenn es in dieses stidfranzsische Treibhaus gerit.
Glaubt man, die Entwicklung der franzdsischen Plastik geradwegig auf die-
sem Pfade des gricchisch-franz¥sischen Bezichungsspiels verfolgen und die
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Abb. b4

byzantinisch gebrochene Linie des Griizismus unmittelbar {iber Chartres in
die nordfranzisische Gotik hineinleiten zu kinnen, so schiebt sich auf einmal
ein schweres Hindernis ein. Dicses Hindernis heiBt Arles, heiBt provenzalische,
Plastik, Sie stellt uns vor einen Tatbestand, vor dem der Begriff Romanik
auf einmal wieder innere Berechtigung bekommt, An Fassaden, die in ihrem
ganzen architektonischen Habitus wieder Durchbruch der deklamatorischen
Groflartigkeit rimischer Weltbaukunst sind, sehen wir einen plastischen
Schmuck, dessen antikisierende Haltung eine rein latinisierende ist. Der
Geist beherrschter Schwere, der Geist organisatorischer GroBgesinnung, der
Geist statuarischer Wiirde, der Geist makrokosmischer Ordnung, der Geist
antiquahafter Klarheit und Unbedingtheit spricht hier auf einmal wieder in
der jhm angeborenen rémischen Tonart. Wir sind weit von allem Griechi-
schen, weit von allem Gotischen entfernt, sind wirklich im Romanischen, Wer
kunstgeschichtliche Analogien zur franzsischen Sprachgeschichte sucht, hat
hier reichste M3glichkeiten. Aber nur zur Sprachgeschichte, nicht zur Litera-
turgeschichte. Und mit dieser Unterscheidung wird das Problem gleich greif-
bar, das hier erbrtert werden mu. Man denke an die provenzalische Poesie,
an die Troubadourlyrilz. Ist es m8glich, den Geist, der aus dieser hellen und
beschwingten Welt epricht, in Ubereinstimmung zu bringen mit der patheti-
schen Fassadenpracht dieser Kirchen, die ihr christliches Innere hinter einer
pompdsen rémischen Triumphbogenarchitektur verbergen? Kann man sich
Menschen denken, die gleichzeitig in der schweren Epik dieses statuarischen
Ernstes und in der hellen Beschwingtheit der provenzalischen Lyrik den
Ausdruck ihres Wesens gesehen haben? Hat ,,der Frithlingssturm protestan-
tischen Geistes”, wie Vossler') die Troubadourlyrik nennt, etwas zu tun mit
der fejerlichen Herbststimmung des Antikisierens, die wie Schatten fiber der
groBen Prosa dieser Fassaden ruht? Man hre Dehio: ,,Auf dem Namen Pro-
vence ruht cin romantisch farbiger Glanz, in dessen Mittelpunkt Leben und
Dichtung der ritterlichen Singerschar der Troubadours steht, In ihren zeit-
lichen Grenzen fallen provenzalische Dichtung und provenzalische Baukunst
und Plastik genau zusammen. Beide erwachen mit dem Ende des elften Jahr-
hunderts und die eine wie die andere empfingt ihren Todesstoff in den
Schrecken der Ketzerkriege des dreizehnten. Obgleich sie unzweifelhaft durch
dieselben Krifte ins Leben gerufen sind (was u. E. nur soweit gilt, als der
gleiche Kulturaufschwung ihre Voraussetzung ist), fillt es doch schwer, das
einigende Band zwischen ilmen aufzudecken. Denn, wenn die provenzalische

') Vossler, Frankreichs Kultur im Spiegel seiner Sprachentwicklung, 1921,
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Dichtung filr uns der Inbegriff des Romantischen ist, die erste, die den Bann
der lateinischen Kirchensprache bricht, so ist die provenzalische Baukunst
gerade Renaissance dieser Formensprache.!) Und eine franzisische Stimme
sei beigefilgt: ,nous sommes ici dans une &cole en pleine décadence, qui
répite plus qu'elle n'invente.“?) Also eine Repetition des REmischen, ein Nach-
sommer der rdmischen Vergangenheit, und das nun erstaunkicherweise auf
cinem Boden, der mehr wie jeder andere franzlisische Boden griechischen
Samen in sich aufgenommen hatte und dessen gleichzeitige Poesie klanghaft
auch wie cin heimliches und verjlingtes Griechentum anmuten kinnte, Wie
erkliirt sich diese Anomakie? Wohl in erster Linie durch die besonderen Tra-
ditionsbedingungen, unter denen, worauf schon hingewicsen wurde, die
Architektur im Gegensatz zu den anderen Gattungen der Kunst stand. DaB es
sich hier nicht nur um Architektur, sondern auch um Plastik handelt, &indert
nichts an dieser Feststellung, denn diese Plastik ist in ihrer Konzeption
durchaus eins mit der Architektur, ja, es ist gerade das Besondere dieser
Denkmiiler, daB hier der Zusammenhang von Architektur und Plastik alles
Verzettelte und Zufilllige verloren hat, sondern wieder einmal in grofiem
Stile organisatorisch durchgeflihrt ist. Das gehirt mit zu dem rémischen
Grofi- und Vollklang dieser Kunst. Die besonderen Traditionsbedingungen
aber, unter denen die mittelalterliche Architektur steht, liegen eben in ihrer
Gebundenheit an rémische Form und rémische Technik. Hier liegt wirklich
die Geschichte eines kontinuierlichen Latinismus vor, die mit dem Ausdruck
Romanik zu Unrecht auch auf die anderen Kunstgattungen {ibertragen wurde.
Es handelt sich also um besondere der Architektur zugehbrige Voraussetzun-
gen, die durch die geographische Nachbarschaft der Provence mit Oberitalicn
noch verstiirktes Gewicht erhalten. Diese Bauten, die in Stidfrankreich fast
fremdkdrperhaftwirken, wiirden, wenn sie auf oberitalienischem Boden stiinden,
sich viel mehr in einen organischen Zusammenhang einfiigen. In der Tat
hat die Forschung gerade neuerdings wieder mit verstiirkter Deutlichkeit auf
dic oberitalienischen Schulzusammenhinge hingewiesen, die hier titig sind,und
sogar mit einer unmittelbaren Mitarbeit italienischer Baumeister und Stein-
metzen an den provenzalischen Bauten gerechnets). Wie auch die Frage geklirt
werden mag, ob Siidfrankreich oder Oberitalien stiirker der gebende Teil ist
— bei dem kulturellen Vorsprung Stidfrankreichs ist anzunehmen, daB die

!) Dehlo, Baukunst des Abendiandcs, L 624.
%) Michel, Histolre de I'art, L. 2. 669,
¥) Hamann, Siidfrani8sische Protorenaissance und ihre Ausbreitung in Deutschiland, 1922, S. 79.
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Frage zu seinen Gunsten beantwortet werden mufi —, entackeidend ist, daB
wir in diesem provenzalischen Denkmilerkomplex etwas vor uns haben, was
stiirker mit dem benachbarten Oberitalien als mit dem franzsischen Hinter-
land zu tun hat. Der Untertitel, den Richard Hamann seiner diesbeziiglicken
Arbeit gegeben hat, niimlich ,Stidfranzisische Protorenaissance und ihre
Ausbreitung® gibt diesem ganzen provenzalischen Intermezzo den richtigen
Namen. Es handelt sich wirklich um einen entwicklungsgeschichtlichen Vor-
gang, der cinzuordnen ist in die Geschichte der europlischen Protorenais-
sance, die an den verschiedensten Stellen den Versuch macht, gegen das
organische IneinanderflicBen von maniera graeca und maniera gotica den
Riegel eines ausgesprochenen Latinismus cinzguschieben. Nichts ist charakteri-
stischer fiir die Verschiedenheit der angeblichen lateinischen Schwestern, als
daB dieser VorstoB des Latinismus in Frankreich eine entwicklungsgeschicht-
lich unfruchtbare Episode bleibt, die mit dem Erwachen des franzdsischen
Nationalstiles der Gotik zu einer antiquarischen Angelegenheit von gestern
wird, wihrend in Italien die Bewegung zwar auch zunlichst durch den
Fremdeinflu der franz¥sischen Gotik gebrochen wird, dann aber doch in
einer geraden Linie, die von Giotto {iber Masaccio in die Renaissance hinein-
geht, ihre nationale Echtheit und Unmittelbarkeit fiir italienische Verhilt-
nisse erweist. Mit anderen Worten: die Geschichte des Latinismus findet
wohl in Italien, nicht aber in Frankreich ihre logische Fortsetzung, Wo sie
in Frankreich einsetzt, und zwar unter bezeichnender Einwirkung oberita-
lienischer Nachbarschaft, bleibt sie ein nachklangloses Intermezzo. Die
Hauptlinie geht dort einen anderen Weg und der verliuft in einer zusammen-
hingenden Geschichte nicht des Latinismus, sondern des Griizismus. Und in
seiner Nihe sind wir, wenn das groic Wort Chartres fillt.

Chartres steht an der Grenzstelle der franzisischen Entwicklung, an der sich
der Wandel vollzicht von cinem Griizismus unmittelbarer liber den Byzanti-
nismus geleiteter Zusammenhiinge zu einem Griizismus wahlverwandter Um-
setzung in den eigenen Sprachgeist. Und diese Grenzstelle ist gleichbedeutend
mit der Grenzstelle zur Gotik hin. Daraus folgert, da die Chartreser Friih-
figuren, an dieser Grenze stehend, in Hinsicht auf offizielle Stilzugehtrigkeit
heimatlos sind. In solchen Fillen spricht man von Ubergangsstil. Was aber
den Ubergangscharakter bestimmt, ist mehr und mehr die engbegriffliche Dikta-
tur unserer Stilterminologie als ein faBbarer stilistischer Tatbestand. ,,Parler
de transition du ,roman” au ,gothique”, comme du passage d'un certain
&tat existant en soi & un autre état, c’est presque faire de la métaphysique et
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créer des entités, qui sont 'ocuvre de notre esprit beaucoup plus que des réa-
lités vivantes.”*)

Und doch gibt es einen wesensentscheidenden Begriff der Gotik, der es er-
laubt, auch in Chartreg schon von Gotik zu sprechen. Und dieser Grundbe-
griff der Gotik heifit Natfirlichkeit. Er ist als solcher nicht anerkannt, weil
die gotische AuBlenarchitektur ungebiihrlicherweise das Recht an sich geris-
sen hat, unsere Vorstellung von Gotik zu bestimmen. Hiitte man wenigstens
der gotischen Innenarchitektur dies Recht eingeriiumt, so wiirde man ange-
sichts der strémenden Freiheit und Natiirlichkeit ihrer labilen und vege-
tabilen Bewegungsrhythmik schon eher zur Anerkennung jenes Grundbegrif-
fes gekommen sein. Gebunden aber an die Vorstellung jener stilbestimmenden
Vormachtstellung der AuBenarchitektur hat man auch an den Chartreser
Figuren vielfach gerade das als gotisch bezeichnet, was im Sinne jenes Grund-
begriffs am wenigsten gotisch ist, nimlich thre siulenheiligenhafte Lang-
gestrecktheit, zu der sie durch ihre Anpassung an die Gliedersprache der
AuBenarchitektur gezwungen sind. Die schafft zwar in der Tat einen &uBler-
lichen Anklang an gotischen Vertikalismus, lenkt aber von der innerlichen
Wesenserfassung der Chartreser Statuarik geradezu ab. Nicht das Unnatiir-
liche an ihr ist gotisch, sondern das Natiirliche. Nicht das Unsinnlich-Ab-
strakte und Vergeistigte, sondern ihre lebensatmende Sinnlichkeit, die trotz
jener abstrakten Stilisierung durch die architcktonischen Bedingungen in
der ganzen Formflihrung durchbricht. Und diese neue Handschrift der Na-
tiirlichkeit, diese Handschrift der unmittelbaren Form- und Lebenserfassung
ist nun unmerklich erwachsen aus jenem handschriftlichen Manierismus, wie
er die sogenannte romanische Plastik bzw. Malerei kennzeichnet und bei dem,
wie wir wissen, die Nachahmung 8stlicher Fremdvorbilder Pate gestanden
hat. Nichts anderes ist eigentlich geschehen, als dafi aus diesem Fremd- und
Lehnwort der Formensprache cin Eigenlaut geworden ist. Nichts anderes,
als daB Bildungssprache und Muttersprache ununterscheidbar ineinander
iibergegangen sind, Was an Natlirlichkeit der Formengebung in allem byzan-
tinischen Formalismus als unverlierbares griechisches Vermichtnis schium-
merte, das ist nun im neuen Zeitklima des europiiischen Sensualismus zu
neuem Leben erwacht, erweckt durch die nationale Selbstbesinnung Frank-
reichs, die diesem neuen europiischen Sensualismus, den wir Gotik nennen,
nun das Gesetz gibt. Und aus ciner Angelegenheit des faBbaren Studiums
und Auswendiglernens wird eine Angelegenheit unfaBbarer Wahlverwandt-

1) Michel, Histoire de I'art, 1L 1. 130,
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1bb. 66

schaft des Formempfindens. Ein neues Griechenland ist da, das in seiner
cigenen Sprache aber mit dem gleichen Tonfall auf das alte Griechenland ant-
wortet. Und die Schwingungen eines wundervollen heimlichen Einverstind-
nisses gehen nun iiber Jahrtausende zwischen griechischer Antike und goti-
schem Mittelalter hin und her. Die Geburt der Gotik aus dem Geiste wieder
lebendig gewordener griechischer Rilckerinnerungen, das ist der Sinn des
entwicklungsgeschichtlichen Ereignisses und fern sind wir von allem, was
Rom heifit.

Um nicht durch die langgestreckte Scheingotik der Sdulenheiligen einem
falschen Blickzwang fiir die Chartreser Plastik zu unterliegen, tut man gut,
von der Majestasdarstellung im mittleren Tympanon der Westfassade aus-
zugehen. Da spricht der klassische Geist Frankreichs zum ersten Male mit
voller Reinheit die Sprache seiner harmonischen Klarheit und es ist, als ob
ein Paradigma geschaffen worden sei fiir alles Kommende. Die Sprache
Fouquets, die Sprache Racines, die Sprache Poussins, die Sprache Manets:
hier ist ihre Grundstruktur festgelegt. Und wenn wir diese Sprache klassisch
nennen, ist sie ¢s nicht nur in einem besonderen franzdsischen Sinne, sondemn
in jenem Allgemeinsinn, der jede Formensprache klassisch nennt, in der der
Widerstreit von Sinnlichkeit und Geistigkeit zur Versbhnung und zum Ein-
klang gekommen ist. Wo dieser geistsinnliche Einheitsklang, dieser Plato-
nismus des Form- und Weltgefithls Formklang gewinnt, sind wir in der
Nihe Griechenlands, in der Nihe Attikas, ,,C'est dans I'histoire de I'art
chrétien ce que I'art grec du Ve siécle avant le Christ est dans l'histoire de
I'art antique: il n’est pas dans les annales morales et artistiques de I’huma-
nité d'époque plus remplie et plus noblement.”!) Das, was das synthetische
Wunder der attischen Kunst war, die VersShnung von Dorismus und Jonis-
mus, von Nord und Siid, von Natur und Geist, das wiederholt sich jetzt auf
franzdsischem Boden, und der Name des neuen Attika heifit Ile de France.
Und auch hier handelt es sich um eine Versbhnung von Nord und Siid. Und
auch hier stand ecin siidfranzdsischer Jonismus einem nordischen Dorismus
unvermittelt gegeniiber, bis dal ein Attika die Mitte fand. Rom aber ist et-
was, was in diese Zusammenhiinge gar nicht hineinspielt. Rom ist ratio, der
Geist aber, der aus der Komposition und der Formenklarheit des Chartreser
Tympanons zu uns spricht, heifit nicht ratio sondern Sophrosyne. Und in der
undefinierbaren Klangverschiedenheit dieser beiden Begriffe liegt eben al-
ler Unterschied zwischen Griechenland und Rom. Sophrosyne ein Begriff,

1) Michel, a. a, O. 128,
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75. Heimsuchung und Verklindigung an der Kathedrale in Reims



der voll ist von Schwingungen, voll von Musik, ratio cin Begriff, in dem
keine Schwingungswelt mehr zittert, sondern eine Ordnungswelt antiqua-
haft festgelegt ist. Gotik aber heifit echwingungsselige Sinnlichkeit und Na-
tiirlichkeit, weise geblindigt aus geheimem aus jhr selbst quillendem Ma8.
Diese Selbstbeschriinkung und Selbstbescheidung der Sinnlichkeit durch na-
tilrliche Weisheit ist cine andere als die von aullen her in die sinnliche Fiille
cingreifende Ordnungsregulierung der ratio. Die cine titet die Musik der
lebendigen Form, die andere bringt sie zur letzten Verklirung, zu einer Ver-
kliirung, deren unsagbare Transzendenz untrennbar zusammenflieBt mit einer
Immanenz. Auch das Gegenpaare des Begriffs, die in der lebendigen Erfah-
rung dessen, was wir klassisch nennen, zu ciner Einheit werden.

Wer entwicklungsgeschichtlich empfindlich ist, empfindet es als eine ereig-
nishafte Begllickung, was unter anderen Umstiinden eine trockene Feststel-
lung sein kann, nimlich, da8 die antikisierende Gewandfaltenrhythmik des
Chartreser Christus auf einmal nicht mehr nur den Gesetzen der Tradition
folgt, sondern gleichzeitig auch den Gesetzen der Natiirlichkeit; daB sie
nicht mehr nur kalligraphischer Folgenzwang, sondern gleichzeitig Natur.
schrift ist. Ein solcher Ausgleich zwischen Tradition und Natur konnte sich
nur deshalb so ungezwungen und selbstverstindlich vollziechen, weil die Na-
tur auf dem Untergrund dieses traditionellen und rezeptmiiBigen Manieris-
mus der formalen Handschrift immer geschlummert hatte. Sie brauchtenur wie-
derentdeckt, wiedergeboren zu werden. Und die Stunde dieser Wiedergeburt,
dieser Renaissance heiit Gotik. Denn die Natiirlichkeit wiederentdecken, hieB
die Antike wiederentdecken. Wir verstchen unter Renaissance gemeinhin
etwas anderes: nicht Wiederentdeckung der Natlirlichkeit, sondern Wieder-
entdeckung der Naturgesetzlichkeit. Die Erneuerung der Welt soll nicht von
dem Augenblick an datieren, wo das instinktive Natur ge f it h1 durchbricht,son-
dern erst von dem anderen Augenblick an, wo die anatomische Naturkennt-
nis herrschend wird. Man kénnte dasselbe von dem Parallelvorgang der Wie-
derentdeckung der Antike sagen: als Renaissance soll nicht gelten, das wieder-
erwachendes und wahlverwandt antwortendes Gefiihl fiir die Antike, son-
dern archiologische Kenntnis der Antike ist. Und das heifit, daB man das Re-
naissancemoment der gricchischen Antike in der franzésischen Gotik verkennt
und nur die Wiederentdeckung der rémischen Antike in Italien als Renais-
sance gelten lifit. Mit anderen Worten: das Neugriechentum des gotischen
Frankreichs bleibt geschichtlich inoffiziell, geschichtlich offiziell ist nur das
Neulateinertum Italiens geworden. Und warum? Weil die offizielle Ge-
schichte Europas uns von Italien diktiert worden ist.
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Allerdings bedarf es hier einer Einschriinkung. Was hier iiber Renaissance
gesagt ist, gilt nur fiir den Bereich der Kunst. und Formgeschichte, nicht
aber filr das kulturelle Gesamtphiinomen der Renaissance. Aber wir haben
in unserer geschichtlichen Einstellung eben diese Verschiedenheit nicht ge-
nligend beachtet, haben die Renaissance des bildnerischen Triebs zu sehr ge-
bunden an das Ganze einer geistigen Kulturform. Haben den Humanismus
zur conditio sine qua ron der Renaissance auch da gemacht, wo nur die sinn-
liche Bezichung zur Antike mafigebend sein soll, Aber es ist so0, daB die Sinne
dem Geiste in dieser Bezichung weit vorangeeilt sind. So kommt es, daB wir
rein kunstgeschichtlich die Niihe der Antike nie lebendiger spliren als in der
Stunde, wo die Gotik einsetzt, Alles bewufite Bemiihen um die Antike in der
Renaissance kann nicht entschiidigen fiir das Gliick der Stunde, in der sich
die Antike in ihrem essenticllen Kerngehalt der unbewuBten Wahlverwandt-
schaft des gotisch-franzsischen Genius schenkte. Wo ist die Renaissance-
figur, bei der wir wirklich den Atem anhalten tiber ihrem griechischen Dop-
pelgingertum? Gotische Figuren aber der Art gibt's genug, wenn wir den
Blick in die Gestaltenfiille der grofien Kathedralen tauchen. Allerdings nur
dann, wenn wir den Begriff von Antike in griechischer Schrift geschrieben
in unserem BewuBtsein tragen. Und sollte jemand bestreiten, daf das die
legitime Schrift fiir thn ist? So sehr Rom versucht hat, ihm seine Schrift
unterzuschieben, bleibt dariiber wohl kein Zweifel.

DaB dieses Doppelgingertum zwischen Gotik und griechischer Antike, von
dem die Gegeniiberstellung des Kopfes der Reimser Heimsuchungsmaria
mit verschiedenen antiken Kipfen beredtes Zeugnis ablegen soll, in
erster Linie das Ergebnis wahlverwandter Logik der Formgesinnung und
nur in schr partieller Weise dag Ergebnis direkter Beziehungen ist, ergibt
sich ja schon daraus, daB es die verschiedensten Perioden der griechischen
Kunst sind, die hier ihr Widerspiel finden. Sowohl die griechisch-archaische
wie die klassisch-phidiasische Welt hat ihr verbliiffendes gotisches Echo.
Die im Perserschutt gefundenen Midchenstatuen der Akropolis im Zusam-
menhang mit den friithen Figuren von Chartres und Corbeil sind das bekann-
teste Beispiel flir den ersten Fall, die Figuren der Reimser Visitatio in ihrem
Zusammenhang mit der phidiasischen Welt das bekannteste Beispiel fiir den
zweiten Fall. Trotzdem bleibt natiirlich die Hintergrundfrage der direkten
Beziehungen zu griechischer Kunsttradition offen. Doch nur mit den vor-
sichtigsten Hiinden kann dieses Problem jetzt, wo wahlverwandte Selbstiin-
digkeit im Vordergrund steht, angefaBt werden. Auch wer angesichts der
Chartreser Hieratik und des Chartreser Pretitsentums auf byzantinische
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Hieratik und byzantinisches Pretiisentum hinweist, wird sich sagen milssen, 4bb. 70
daB es sich hier um eine sehr indirekte Filterwirkung handelt. Die byzan-
tinischen Dinge, die da in Vergleich kommen, gehtren allerdings einer Peri-
ode an, die in der Tat fiir dic Geschichte der Kunst des neuzeitlichen Abend-
landes von nicht zu unterschiitzender initiativer Bedeutung ist. Ein amerikani-
scher Forscher hat vielleicht nicht zu viel gesagt, wenn er kurz und biindig
formulierte: ,,modern art may be considered to have begun with the byzantine
renaissance of the tenth century.”*)]Ja, nicht nur fiir die Kun s t der Neuzeit
mag das gelten; vielleicht lieBe sich cine Geschichte des neuzeitlichen Emp-
findens und Denkens iiberhaupt lesen, die einen gleichen Weg ginge wie die
kiinstlerische Entwicklung: zuerst mittelbyzantinische Kulturbliite, dann go-
tische Kulturbliite, dann die Renaissance in dem uns gewohnten Sinn. Was
cine so gezogene Kontinuititslinie des neuzeitlichen Zusammenhangs fiir die
Rollenverteilung von Griizismus und Latinismus im Werden der modernen
Kultur bedeutete, braucht nach dem Vorangegangenen nicht gesagt zu wer-
den, Jedenfalls das Gegenteil von dem, was die offizielle, d. h. in Italien ge-
prigte Geschichtsvorstellung uns suggeriert hat.

Der byzantimische Klassizismus der makedonischen Zeit in seinen typischen
streng hieratischen Beispielen will uns zuniichst so wenig griechisch erschei-
nen, wie die Chartreser Sdulenheiligen in ihrer starren Strenge uns gotisch
erscheinen wollen. In beiden Fiillen fehit jenes Bewegungsmoment, das wir
sowohl mit unserer Vorstellung von griechischer Form wie mit der von
gotischer Form verbinden. Aber diese Abwesenheit von Bewegung ist in
beiden Fillen etwas, was nicht in der Formensprache selbst begriindet ist,
sondern in den besonderen Umstiinden ihrer Anwendung. Sei es in einem
Fall der hieratische Zwang, im anderen der architektonische, er greift gleich-
sam von aufien her in dic Sprachanwendung ¢in. Unberilhrt davon bleibt in
beiden Fillen der Sprachkern, der trotz der Unnatlirlichkeit der Umstéinde
einen Grundklang von Natlirlichkeit bewahrt, der nicht unterbrochen wird,
wenn er von dem griechischen Instrument auf das gotische iibertragen wird.
Denn nur in dieser Natiirlichkeit liegt die griechisch-gotische Wahiverwandt-
schaft.

GroB scheint der Unterschied zwischen den starren Chartreser Siulenheiligen
und den bewegten Reimser Figuren. Aber dieser Unterschied liegt mehr an
der Oberfliiche als es zuniichst scheint. Es ist mehr das Fortfallen HufBlerer
Sprachbedingungen als eine Wandlung des inneren Sprachgefiihls, was dic

") Klagsley Porter, Romanesgue sculpture of the Pligrimage roads. Boston 1923,
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Verwandlung schafft. Dic immanente Natiirlichkeit, befreit von den Vor-
zeichen HuBerlicher Unnatiirlichkeit, hat sich nun frei entfaltet und zu dieser
freien Entfaltung gehbrt vor allem, daB sic das bisher unter AuSerem Zwang
zuriickgehaltene organische Korrelat ihres lebendigen Natlirlichkeitskerns,
nimlich die Natiirlichkeit der Bewegung, frei ausschwingen lift, Und in
diesem Augenblick der gotischen Selbstbefreiung, die sich von der spirituellen
Bewegungsverhaltung zur sensuellen Bewegungsverkliirung durchgearbeitet
hat, bffnet sich flir den Blick der Wahiverwandtschaft hinter dem byzan-
tinisch bedingten und partiellen Griizismus der Tiefenhintergrund cines tota-
len und unbedingten Grizismus und das heifit, dafl die griechische Antike
in ihrem ungebrochenen klassischen Vollklang sich in das Gesichtsfeld der
erwachenden Gotik vorschiebt, Dieses Wunder der direkten gotischen Rilck-
besinnung auf griechische Klassizitit erreicht, wie man weiB, seinen hchsten
Punkt der historischen Sichtbarwerdung in den Figuren der Reimser Visi-
tatio.

Wo an der Schwelle der Gotik ein solch unmittelbarer Klassizismus spricht,
haben wir ihn zuniichst wieder einzuordnen in das europiische Gesamtphi-
nomen einer Protorenaissance. Aber gerade bei dieser Einordnung, die an die
provenzalische Voeecntwicklung denken 1t bzw. an die gleichzeitige und
spitere itallenische Entwicklung, deren deutlichster Exponent Niccolo Pisano
iot, wird klar, wie doppelgesichtig diese Protorenaissancebewegung ist, je
nachdem sie sich im Medium latinistischer oder griizistischer Wahlver-
wandtschaft des Formempfindens bricht. Sildfrankreich und Italien rea-
gieren auf den Anruf der Antike lateinisch, Nordfrankreich griechisch. Zwei-
fellos war das eine Tat freier Entscheidung, denn die Wahlméglichkeit stand
nach beiden Seiten offen, d. h. die antiken Denkmiler der Vergangenheit,
die sowohl auf franzésischem wie auf italienischem Boden durch all die mit-
telalterlichen Jahrhunderte hindurch zur Nachbildung bereitgestanden hatten
und die jetzt erst im Augenblick der mittelalterlichen Selbstentwicklung zum
sinnlichen Sehen hin als Nachbildungswerte wirklich lebendig wurden, hatten
ja ihrerseits schon ein griechisch-rémisches Doppelgesicht gehabt. Keine
Romanisierung, die nicht kiinstlerisch gleichzeitig eine Hellenisierung ge-
wesen ist. Und wir sahen ja, daB wir den Begriff gallo-rémische Plastik,
der als Vorbild filr Reims in erster Linie in Frage kommt, keineswegs in
dem engen Sinne nehmen diirfen, daB griechische Kunst hier nicht hinein-
spiele. Nein, auf gallischen Boden wie auf jeden anderen Boden des rémi-
schen Weltreiches sind nicht nur griechische Kunstwerke, sondern auch grie-
chische bzw. hellenistische Kiinstler importiert worden.
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Es wilre cin grofier aber nicht unm¥glicher Zufall gewesen, wenn uns die
antiken Werke aus gallo-rémischer Zeit erhalten geblieben wiren, an denen

sich der Reimser Klassizist unmittelbar orientiert hat oder aus denen er seine
Gruppe kompiliert hat, So aber kinnen wir nur den Kreis von Werken
umschreiben, in dem diese direkten Vorbilder gestanden haben miissen. Eine
Bronze des Museums in Lyon, die als spiite Kopie auf cin griechisches Ori- 4ib. 73
ginal der Phidiasschule zurlickzugehen scheint, ¢in Marmortoreo des Musée
Calvet, in dem in bewunderungswerter Feinheit ein griechisches Original 4. 72
des filnften Jahrhunderts sein spites Echo auf gallischem Boden gefunden

hat, ein sehr verwitterter Frauenkopf desselben Museums sollen nur Zufalls- 5. 68
ausschnitte aus dem weiten Kreise der Vorbildermtglichkeiten sein. Im Prin-

zip kinnten wir die Vorbilder allerdings auch in Griechenland selbst suchen,

denn kein Werk der klassischen griechischen Kunst, das nicht auf dem Wege

der Kopistentradition und Kopienwanderung in das Gesichtsfeld eines fran-
zisischen Kiinstlers der gotischen Zeit geraten seinkénnte; ja man hat sogar,

um das Riitsel von Reims zu kliren, von der Moglichkeit gesprochen, daB ¢in
franzdsischer Kiinstler zu diecser Kreuzzugszeit im Gefolge frinkischer Rit-

ter nach Athen gekommen sei und vor dem Parthenon gestanden habe.

Es ist hier nicht der Ort, die Frage aufzuwerfen, wie weit der Reimser
Kiinstler unbewuBt gotische Wendungen in den griechischen Formentext
hineingebracht hat. Die Subtilitit der Untersuchung, die zu ikrer Beantwortung

ndtig wiire, beweist schon, wie schwebend die Uberglinge zwischen griechi-
schem und gotischem Formempfinden sind. DaB die endgiiltige Gotik etwas an-

deres ist als klassisch griechische Kunst — so anders wie das Empfinden des
christlich nordischen Mittelalters gegeniiber dem Empfinden des griechischen
Altertums ist — das ist selbstverstindlich, nur auf eine Klangberiihrung zwi-
schen ihnen kommt es an. Und darauf, daB dieser Klangberiihrung eine wirk-

liche Beriihrung vorangegangen ist, in dem Sinne, daB die Gotik das Instru-

ment ihrer Klangschwingungen wirklich zunfchst an der Klangwelt der
griechischen Antike gestimmt hat, Ein Blatt wie der weinende Christus in 4bs. 74
Gethsemane aus dem gleichzeitigen Skizzenbuch des Villard d’Honnecourt

ist gleichsam ein grofler voller Stimmungsakkord dieser Art. Ein reiner Na-
turlaut gotischer Schwungseligkeit, ein Ausbruch {iberstrdmender Linien-
sinnlichkeit und Linienseligkeit, ganz aufgehend in der Klangfiille organisch
bewegten Lebens, und gleichzeitig wie eine Studie nach phidiasischer Ge-
wandfaltenrhythmik, So geschwisterlich klingt hier phidiasische Formsinn-
lichkeit in gotische Liniensinnlichkeit. Ein Stlick gotischer Kalligraphie, das

sich seinen idealen Duktus an der einfiihlenden Nachschrift bester griechi-

8 Worringer, Gricchentam 81
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scher Rhythmik geschult zu haben scheint, Und wieder erfaBt man, was Go-
tik im Grunde heiBt: Jasagen gur Natlirlichkeit und sich ibr hingeben, ohne
bei diesem Klang von Natur nach der Gesetzlichkeit der Natur zu fragen.
Ein bloBes kalligraphisches Vorstadium also zum Naturernst, den die Re-
naissance bringt. Und als solches véllig zugehbrig zu dem Entwicklungszu-
sammenhang, den wir nicht mehr Mittelalter, sondern Neuzeit nennen. Wer
will Anatomie zur conditio sine qua non der neuzeitlichen Formgesinnung
machen? Genfiigt es nicht, daf das Instrument nicht mehr auf mittelalter-
lichen Geistausdruck, sondern auf neuzeitlichen Naturausdruck gestimmt
ist? Kann es voller auf Natur gestimmt sein als in dieser schwungvollen
Linienfillle? Und wundert es uns, daB dieses Auf-Natur-Gestimmtsein gleich-
zeitig ein auf griechische Rhythmik Gestimmtsein ist? Hier ist der Punkt,
wo das Wort von der Geburt des gotischen Rhythmus aus dem Geist der
griechischen Rhythmik Wahrheit wird.

Die Wand, an der die Reimser Visitatio steht, ist fiir diesen Stimmungszu-
sammenhang auch schiinstes Beispiel. Denn unmittelbar neben ihr steht eine
Verkiindigungsgruppe rein gotischer Art und das Verhiltnis der beiden Grup-
pen ist wirklich so, daB man das Stimmungsstadium des gotischen Instru-
ments und seine freie Klangentfaltung nebenecinander zu erleben vermeint.
Oder um cin anderes Bild fiir dieses Nebeneinander von gotischem Klassizis-
mus und klassischer Gotik zu gebrauchen: der Fluf der gotischen Bewegung
tritt hier sichtbar aus einem Staubecken, das griechische Bewegungsfiille
heifit. Damit ist auch gleich das Entscheidende des Unterschieds gefaBt: aus
der polyphonen Fillle der klassischen Bewegung ist die melodiSse Einseitig-
keit gotischer Bewegung geworden, Aber nie verleugnet es diese einseitige
gotische Bewegung, dafl sie einmal in Zusammenhang mit dieser Fiille stand.
Es ist wie cine Melodie, die selbstindig davonschwebt, nachdem sie vorher
von einer ihr kontrapunktisch begegnenden Begleitung gehalten und an sie
gebunden war, Diese Befreiung der reinen Melodik von jedem Gegenspiel
schafft natlirlich einen neuen stilistischen Sachverhalt: aus der ausgegliche-
nen Spannung zwischen Horizontalismus und Vertikalismus, zwischen
lastenden Kriiften und schwebenden, zwischen steigenden und lagern-
den Kriiften, zwischen freier und gebundener Bewegung, zwischen
Labilitit und Stabilitit, zwischen Dur und Moll wird die spannungs-
lose Bewegungsleichtigkeit und Bewegungsfreiheit der Gotik. Das la-
bile, das steigende Element des Kriiftespicels ist selbstherrlich geworden, Der
gotische Schwung hat kein Gegengewicht mehr an widerstrebender Schwer-
kraft, die gotische Lyrik kein Gegengewicht mehr an epischer Breite. Man
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weiB, wie die klassische Statuarik auf cinem bestimmten Ponderationsgesetz
beruht, das aus dem Ausgleich zwischen Ruhe und Bewegung, zwischen
Lastung und Entlastung, zwischen Gesetz und Freiheit eine ideale Mittel-
linie der Bewegung festlegt, die alles Entweder-Oder dieser Dualitiiten zu
cinem begllickenden Sowohl-Als-auch versbhnt. Aus dieser Ponderations-
gleichung nimmt die Gotik nur den Kriftestrom auf, der ihrem einseitig lyri-
schen und transzendenten Ausdruckswollen entgegenkommt. Banal ge-
sprochen: aus dem Gegenspiel von Standbein und Spielbein hirt sie nur die
Bewegungarichtung heraus, die das Spielbein in seiner rhythmischen Fort-
fihrung angibt, Gotischer Schwung ist vereinseitigter Spielbeinrhythmus,
ist einseitiges Aufgehen in einer Molltonart der Bewegung.

Hat man sich diese grundlegenden Unterschiede klargemacht, dann ist der
Raum frei, um iiber alle Unterschiedlichkeiten hinweg den Zusammenklang
der Stimmungsgrundlage der beiden Instrumente herauszuhSren. Nun kénnte
man allerdings einwenden, daB bei der grundsitzlichen Formulierungsiiber-
einstimmung zwischen rémischer und griechischer Statuarik — die eine ist
ja aus der anderen entstanden und bewahrt den Kanon ihrer Gesetzlichkeit
~ ¢in solches Zusammenklingen trotz aller Unterschiedlichkeit auch dann
lebendig werden milsse, wenn rémische Statuarik neben gotische gestelit
wiirde, Dieser Scheinlogik gegeniiber muB aufs neue die griechisch-rémische
Gegensiitelichkeit herausgearbeitet werden. Von Goethe hat einmal jemand
gesagt, seine Natur sei eine wundervolle Mischung von minnlichen und weib-
lichen Bildungskriiften gewesen, jedoch mit ecinem leisen, aber filhlbaren
Ubergewicht der weiblichen. Dieses leise aber fithibare Ubergewicht des
Weiblichen bei aller sonstigen Mischungsharmonie gilt auch fiir das Griechi-
sche, Und das besagt, daB in sciner Plastik die dem Weiblichen entspre-
chenden Krilfte, als da sind rhythmische Labilitit, lyrisch-musikalisches
Ausstrémenlassen der Bewegung gegeniiber der tektonischen Stabilitit und
gegenitber der Bindung der freiausstrémenden Bewegung durch das Ge-
sctz der Schwere ein leises, aber fithibares Ubergewicht haben. Es braucht
nicht gesagt zu werden, daB die r8mische Statuarik dieses Ubergewicht
ganz nach der mi#nnlichen Seite verschoben hat. Sie hiitte {iberhaupt nichts
Klanghaft-Weibliches, wenn sie es nicht von der griechischen Kunst iiber-
nommen hiitte. Nun, die SchluBfolgerung filr das beiderseitige Verhiiltnis
zur Gotik liegt nahe: das leise, aber filhlbare Ubergewicht des Weiblichen —
man kinnte dies Weibliche auch das Naturhafte gegeniiber dem R&misch-
Charakterhaften nennen — schafft in der griechischen Kunst jene Schwin-
gungsdisposition zu der rein weiblichen Gotik hin, die natiirlich bei der ein-
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seitigen Minnlichkeit der rémischen Kunst aus guten Grilnden villig weg-
file, . .

Nicht in eciner Geschichte des Latinismus, sondern einzig in einer Ge-
schichte des Griizismus hat die Gotik ihren Platz. Nur hier kommt es zu
schwebenden Ubergingen, ja, hier kommt es zu mehr: zu einem heimlichen

). 76 Doppelgingertum, Man stelle die Vierge Marie von Notre Dame in Paris

4bd, 77

neben eine Gewandstatue des Metzer Museums, die trotz heimischen Ma-
terials ein wundervolles Beispiel dafiir ist, wie griechische Kunst in gallo-

Abb. 79 rBmischer Zeit lebendig war, oder man stelle eine der gotischen Spitzeit an-

gehbrende Laoner Statue von St Martin neben cin weiteres Vermiicht-

435, 78 nis der gallo-rémischen Zeit, nimlich neben eine Statue des Musée Calvet,

in der ein griechisches Original des vierten Jahrhunderts sein reinklingen-

43, 80 des Echo gefunden hat, oder man stelle neben den Reimser Verkiindigungs-

AdY, 81

Abb, 83

engel eine herrlich lyrisch-rhythmisch beschwingte Figur des Lyoner Mu-
seums, und man weiB, was unter diesem Doppelgingertum von Gotik und
griechischer Antike zu verstehen ist.

Man hat die Wahl: ist die Gotik die eigentlich nationale Kunst Frankreichs
~ und wer m8chte das bezweifeln? — nun, so ist die Idecologie des heuti-
gen franzBsischen - Selbstbewufitseins, das Romanismus und Latinismus als
allein legitime Grundlage scines Kulturaufbaus ansicht, falsch, Gibt man
aber zu, daB die Gotik Frankreichs cigentlich nationaler 8til ist, der Stil
ist, mit dem es die Welt besiegt hat, nun, so gibt man zu, daB das Beste
von Frankreich nicht Rom, sondem Attika ist.

Von der Westwelt sei jetzt der Weg zur Ostwelt zurlickgefunden und da-
bei sei die Zwischenstation Italien kurz passiert. Drei Ausschnitte aus Dar-
stellungen der Kreuzigung bzw. Kreuzabnahme sollen Wegweiser auf die-
sem weiten Wege secin. Zuniichst das kbstliche Fragment einer Kreuzab-
nahme aus dem Louvre, ein klassisches Werk der gotischen Elfenbeinkunst
um 1300, ein klassisches Werk zugleich des franz8sischen Attizismus. Es
ist sublime Kleinplastik, die wir hier vor uns haben und im Sinne un-
serer frilheren Ausfithrungen iiber die Problematik der gotischen Monumen-
talitit darf gesagt werden, daB die Gotik sich hier ihrem cigentlichen Haus-
format nihert, jenen Hausformat, dem wir jene typischen franz¥sischen
Elfenbeine des vierzehnten Jahrhunderts verdanken, in denen die Essenz des
gotischen Lyrismus am reinsten abgezogen ist. Es gibt der Kreuzabnahme
des Louvre cinen besonderen Adel, daB8 sie noch nicht ganz aufgeht in die-
ser gotischen Klein-, Fein- und Intimgesinnung, sondern da8 hier noch
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cine leise Dimpfung Uber der licbenswilrdigen gotischen Rhythmik liegt,
die wic e¢in Nachklang anmutet aus der Zeit der grofen Kathedralstatuarik,
in der gotische Anmut gezwungen war, sich monumentalen Zwecken an-
zupassen, die ibr ejgentlich widersprachen und deren Berlicksichtigung ihr
doch eine besondere Weike gab., Immerhin wird jetzt klar, wie der goti-
sche Attizismus esich zu einem gotischen Tanagragriechentum entwickelt.
Und das elfenbeinerne Material lefert bei dieser Entwicklung die besten
Dienste. Man kann sagen, dafi das Elfenbein wiihrend des vorangegangenen
Mittelalters nur aus #uberen Kostbarkeitsgriinden und aus Griinden des
traditionellen Respekts vor ecinem Material, in dem der vorbildhafte christ-
liche Osten am vernechmlichsten zur erwachenden Westwelt gesprochen
hatte, gewlhit worden war, daB es aber jetzt mit der Gotik erst um seiner
spezicllen Eignung zu einem bestimmten Formleben und zu einem bestimm-
ten Formausdruck gewihit wurde, Dafllr spricht auch, daB kurz vor der
gotischen Bliite der Elfenbeinplastik eine Lilcke im Denkmiilerbestand
klafft, die wohl dahin gedeutet werden darf, daB man bei wachsender Selb-
stindigkeit des nationalen Kunstwillens sich von einer bloB traditionellen
Abhiingigkeit von diesem Material befreite und erst in vollendeter Gotik
aus inneren Griinden zu ihm zuriickkehrte. Denn man kann sich kein Ma-
terial denken, das mit seinen in feinster Politur schillernden Oberfliichen-
reizen dem gleitenden Formwillen der gotischen Intimitit und des goti-
schen Lyrismus mehr entgegenkam. Das Elfenbeinmaterial ist flir die ro-
kokohafte Feingesinnung des vierzehnten Jahrhunderts das, was das
Pastell fiir die Rokokogesinnung des achtzehnten ist. Man erinnere
sich hierbei der Herkunft des Materials aus der indischen Welt und es
werden sich vielleicht Gedankengiinge ergeben, die auf dem Umweg Uber
diesen Materialzusammenhang eine Gleichung schaffen zwischen indischem
und gotischem Formwillen; eine Gleichung, deren tertium comparationis
das Vegetabile des rhythmischen Duktus ist, dem das gleitende Oberfliichen-
leben dieses Materials so willig entgegenkommt.

Suchen wir nun in der europdischen Kunst dieser Zeit die niichste Parallele
zu diesem gotischen Attizismus im Tanagraformat, so finden wir sie an
einer Stelle, die fiir unsere Geschichte des mittelalterlichen Grizismus iiber-
haupt von besonderer Bedeutung ist, alimlich in Siena. Der Ausschnitt aus . 8;
der Kreuzabnahme von Duccios Dombild zeigt, daB es auch auf italieni-
schem Boden cin solch feines Tanagragriechentum gibt, und der Blick zu
dem dritten Beispiel hin, einem Elfenbein des byzantinischen Neoklassizis-
mus der Makedonierzeit sagt auch gleich, welche Zusammenhiinge hier le- 42%. 70
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bendig sind. Zusammenhiinge, die Siena zum gegebenen Kreuzungspunkt
fir Byzantinismus und Gotisismus machen. Es sei hier ein diesbesliglicher
Passus aus einer fritheren Arbeit cingeschoben. Da heifit es: ,,Woher kommt
die Eignung Sienas zur konzilianten Vermittlung? Drei Uberlegungen miis-
sen da vorangestellt werden. Einmal, daB Sicna die gotischste Stadt Ita-
liens ist, d. h. die Stadt, in der die im {ibrigen Italien nur ZuBerliche Re-
zeption der Gotik am chesten auf innere Resonangz stief. Zum zweiten, dal
dieser gotischste Ort Italiens gleichreitig der Ort ist, in dem das Byzan-
tinische am wenigsten als bloBe Sprachgewohnheit fortlebte, sondern mit
einer gewissen schipferischen Fnische und Unmittelbarkeit nachgesprochen
wurde, die nur durch die Annahme einer unterirdischen Wahlverwandtschaft
mit der wesentlichsten Empfindungskomponente des Byzantinismus ge-
deutet werden kann. Die dritte Uberlegung, die nur eine Wiederholung der
ersten in umgekehrter Richtung ist, geht dahin, daB der sienesische EinfluB,
als er diec Punkte des geringsten Widerstands in Europa aufsuchte, sich
zuerst franz8sischen Einflusphiren zuwandte, nimlich Neapel und
Avignon. Aus diesen drei Uberlegungen ergibt sich die Tatsache, daB Siena
der Ort Italiens ist, in dem die noch lebendige byzantinische Tradition mit
dem gréften MaB von natlirlicher Reibungslosigkeit in die neue gotische
ilbergeht. Und worauf beruht das? Vielleicht auf der Tatsache, daB Siena
die wenigst lateinische Stadt ist? Hier handelt es sich nur um gefithlsmi-
fige Entscheidungen, aber trilgt das Gefilhl ganz, dafl Siena sich mit der
lateinisch geflirbten Vorstellung von Italien am wenigsten deckt und daB
es auch innerhalb des Toskanischen eine Sonderart durchfiihlen 148t, die es
verstiindlich macht, da die Ursprungssagen der Stadt in verschiedenen
Versionen um den ecinen Punkt kreisen, daf hier die Griindung einer zu-
fillig zurfickgeblicbenen keltischen FremdbevSlkerung vorliege? Und deu-
tet es nicht nach derselben Richtung, daf Siena bei dem eigentlichen kul-
turellen und kiinstlerischen WerdeprozeB des neuen Italiens, der zur Re-
naissance hinfilhrt, keine Rolle mehr spielt, daB es vielmehr nur solange
Vormacht ist, als es sich um jene byzantinisch-gotische Ausgleichung han-
delt, die auch in gewisser Bezichung eine griechisch-gotische ist? Denn
das Stiick Griizismus, das im Byzantinischen steckt, ist es, fiir das Siena
ein spezifisches Geh¥r hat, Es ist Tanagragriechentum, aber es ist Grie-
chentum. Und dieses Stiick Griizismus — das ein Stiick Lyrik, ein Stiick
klingender Musik ist ~ geht ganz in seine Kunst e¢in. Und dieses selbe
Stiick heimliches Griechentum pridisponiert es wie keine andere Stadt Ita-
liens dazu, in den Lyrismus der franzbsisch-gotischen Stilatmosphiire rei-
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bungslos iiberzugleiten, Nachdem es diese Vermittlungsmission ausgefithrt
hat, ist seine Rolle ausgespiclt.?) Hier, wo es sich nur um e¢ine akizzen-
hafte Andeutung bestimmter Zusammenhiinge handelt, kann auf das Ka-
pitel der italienischen Kunstgeachichte, das Siena heifit, ein Kapitel, das
der Lokalpatriotismus der Florentiner Geschichtsschreibung zugunsten von
Florenz ebenso beschnitten hat, wie er die ganze europliische Kunstge-
schichte zugunsten von Italien beschnitten hat, nicht niher eingegangen
werden, weil es nur aus ciner zusammenhiingenden Geschichte des Mittel-
und Spitbyzantinismus und der maniera greca auf italienischem Boden er-
leuchtet werden kinnte. Da Duccios Name neben dem des zeitgendssi-
schen Giotto in unserer kunsthistorischen Vorstellung geringere Klangfiille
hat, gehtrt zu unserer einseitigen Erzichung, die die Anfinge der neuen
Kunst nur da gelten liifit, wo siec mit lateinischen Schriftziigen geschricben
sind und sie da fibersicht, wo sie mit griechischen geschricben sind. GewiB,
Giotto schreibt — gleichsam mit zeitgebotener gotisicrender Handhaltung —
reinste und klarste Antiqua und begriindet darum cinen neuen Monumental-
stil, wilhrend Duccio mit gleicher gotisierender Handhaltung in griechischen
Minuskeln schreibt und darum aus dem Intimen und Mikrokosmischen nicht
herauskommt, Aber sind Duccios Verdienste um die Eroberung der neuen
Bildwerte darum geringer? Geht er nicht sogar vielfach an Modemnitit der
Bilderscheinung weit {iber Giotto hinaus? Gerade in dem, was der Herz-
punkt der neuen Kunst ist, niimlich in der Erfassung riumlicher Natiirlich-
keit, bringt er es mit verblilffender Leichtigkeit zu L¥sungen, die gegen-
iber Giottos schwerfiillig bedichtigem Buchstabieren der neuen Raumgram-
matik wie routinierte Spitkunst anmuten. Vielleicht hat man insofem nicht
unrecht, Giotto iiber Duccio zu stellen, als der Florentiner wirklich wieder
von Grund aus neu aufbaut, wihrend der Sienese mehr der geschmeidige
Nutzniefler einer Uberlieferung ist, dic in die antike Malerei zurilckreicht
und die nur mit neuem Verstindnis galvanisiert zu werden brauchte, um in
erstaunlicher Modernitit dazustehen. Eine Vorstellung von diesem Galvani-
sierungsproze bekommt man, wenn man eine Tafel von Duccio neben neo-
klassizistische byzantinische Miniaturen wie die des Menologium Basileus
stellt. Aus der Art solcher Jahrhunderte zuriickliegender Vorbilder wird
bewuBt, woher Duccio die exakte Knappheit seiner kompositionellen Formu-
lierungen, woher er die Typik seiner landschaftlichen Formen, woher er die
Rhythmik seiner Figuren hat. Aber alle diese Rezepte sind bei Duccio nicht

1) Worringer, Anfinge der Tafelmalerel, 1924, S. 361.
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wiederholt, sondern erncuert, ernetert in dem Verstiindnis einer Generation
des neuen Sensualismus, die dafilr reif geworden ist, ihr Neues in dem Al-
ten wiederzufinden, So verliiuft die Linie des Griizismus in schdner Gerad-
heit aus dem sterilgewordenen byzantinischen Konservatismus in die siene-
ser Neubelebung hinein, und wieder m8chte man daven sprechen, dafl es ein
ewiger Attizismus ist, der in dem sieneser Gotiker zur gefiihiten Nach-
sprache kommt. Der Ade] antiker Gemmen ist es, der tiber Gestalten wie
den drei Frauen am Grabe liegt, und wenn man zur{ickschaut auf byzanti-

423 85 nische Elfenbeinmadonnen der Jahrtausendwende, ist es, als ob sie mit ihrer

ganzen hieratisch-aristokratischen Hoheit, mit ihrer ganzen ,simplicité &1é-
gante” (Diehl), mit ihrem ganzen beschwingten Tanagraadel von Duccio
ibernommen worden wiren, um unter dem Wiirmeklima des neuen Sensua-
lismus zu einem feinen und wohltemperierten gotischen Nachleben zu kom-
men, (In Klammem: klingt in diesem sienesischen Attizismus nicht schon
von ferne die Stimme Racines, die Stimme Corots?) Bis dann schlieBlich da,

A2, 86 wo Duccios Kunst am reinsten und selbstindigsten klingt, niimlich in der

»pureté toute grecque des figures d’anges” (Peraté), d. h. in den Képfen

Thelbild jener himmlischen Assistenzfiguren, die den Thron der Himmelskdnigin um-

ABD. 52

geben, das Zwischenspiel des Byzantinismus fast ganz ausgeschaltet zu sein
scheint, und praxitelischer Ephebenadel von lissig-weicher Anmut unmittel-
bar wieder aufersteht in gotischem Lyrismus und Feminismus. Jetzt klingt
das Wort Kallikagathia in schinstem christlichen Vollklang und die Stunde
der Entwicklung ist da, wo sich im Geiste ciner ebenso griechischen wie
gotischen Formensprache Plato und der heilige Franziskus die Hand rei-
chen,

Dieser Weg von Praxiteles zu Duccio, das heiit von einer verklirten Sinn-
lichkeit zur anderen, ist durch eine lange Geschichte verklirter Geistigkeit
hindurchgegangen, und wie an einem der herrlichsten Punkte dieser Vergei-
stigung antiker Sinnlichkeit das Epheben- und Erzengelthema klingt, mag
¢in Ausschnitt aus cinem Mosajk von Santa Maria maggiore in Rom sagen,
in dem die christliche Antike des flinften Jahrhunderts ihre schnste Sprache
spricht. Auch hier steht Praxiteles, stehen griechische Sophrosyne und grie-
chische Kallikagathia im Hintergrund, aber iiberprigt von dem Adel einer
geistgewordenen Kunst. Ein pneumatisches Ereignis, kein sinnliches mehr,
So spricht der Neuplatonismus in der christlichen Friihkunst. Er spricht in
Rom, aber der Geist Roms ist nicht in ihm.

Aufschluireich ist es darum, neben die sienesischen Engelsgestalten legitime
rémische Engelsgestalten, und zwar der gleichen Zeit, zu stellen. Es ist wahr-



haft ein PosaunenstoB, der von diesem Engel Cavallinis ausgeht, ein Po- 4bb. 87
saunenstof, der in die lyrisch-gediimpfte, griechisch-gotische ‘Welt Sienas
unmiBverstiindlich sein Roma locuta est hincinschmettert. Das ist romische
Protorenuissange, die wahre Stimme Roms, die lateinisch, und nicht grie-
chisth klingt, In dieser Freske des jlingsten Gerichts (aus Sta. Cecilia von 4. 88
1293), der dieser posaunenblasende Engel entnommen ist, scheint wahrhaft
der Geist wieder aufgewacht zu sein, der vor vielen Jahrhunderten, niimlich
im Apsismosaik von Santa Pudenziana, schon einmal statuiert hatte, wie 4bb.6
christliche Monumentalitit aussicht, wenn Rom sie in die Hand nimmt. Wie-
der ist es mehr eine Senatorenversammlung denn eine himmlische Ver-
sammlung, die nun der groBen Entscheidung liber Verklirung und Ver-
dammnis assistiert, und wieder werden alle Begriffe von romischer Wiirde,
rémischer Gravitas und rémischem Togageist wach, wenn man die ernsten
Gestalten dieser Schoffen bei der groSen Gerichtssitzung ins Auge fafit. Es
gibt nichts, was so fiir die Konstanz des Romgeistes spricht, wie der Ver-
gleich dieser beiden Darstellungen, die fast durch ein Jahrtausend getrennt
sind; getrennt sind durch ein Jahrtausend, in dem Rom mit seinem Eigen-
sten geschwiegen hatte, weil es bei der Ausbildung einer echtgeborenen Sa-
.kralsprache deg Christentums — einer Sakralsprache, die nicht nur erhhte
Profansprache in Anwendung auf Christliches ist — als schiipferische Kraft
nicht in Frage kommen konnte, Das mufite es dem christlichen Osten in sei-
ner griechischen und semitischen Form {iberlassen. Erst jetzt, am Ende je-
nes dreizehnten Jahrhunderts, das in der ganzen Breite der westbstlichen
Kulturwelt die Wendung zum neuzeitlichen Sensualismus bringt, glaubt
Rom seine Stunde gekommen, um die Welt wieder Lateinisch zu lchren,
Aber die grofe Bliite rémischer Monumentalkunst, die nun mit Namen wie
Cavallini, Torriti und Rusuti anbricht, nimmt ein vorzeitiges Ende: die
Pipste gehen ins Exil. Wohin gehen sie ins Exil? Nach Avignon, nach
Frankreich. Eine geschichtssymbolisch tiefbedeutsame Handlung. Denn sie
besagt, daB8 die neue Sinnlichkeit in der Stunde ihres Erwachens doch nicht
gleich in die harten r8mischen GefliBe flieBen wollte, sondern daB es ihr
natlirlicher Lebenswille war, zuniichst cinmal auszustrdmen in rhythmischer
Freiheit, Und das war ihr nur miglich in ciner Atmosphire, die mehr grie-
chisch als lateinisch war. Der harte Geist der rémischen Antiqua hatte zu
frith gesprochen: erst muBite griechisch-gotische Kursive noch einmal das
Wort haben in einem Stil, der dolce nuovo hieB. Dante tritt zuriick vor Pe-
trarca. Und in Avignon eatsteht nun eine Kunst, in der sich italienischer
Griizismus mit franz8sischem Grirzistnus begegnet, Italienischer Grizismus?
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Abb. go

Abd, 89

Abb. 9t

Ja, denn cin Sienese, Simone Martini, st es, der mit seiner kiinstlerischen
Gefolgschar bestimmend teilnimmt an dem Stil von Avignon, der zu einem
Weltstil werden sollte. Dieser dolce stil nuovo eines neuen Naturgeflihls und
eines neuen sinnlichkeitsfrohen Lebensgefiihls hat uns in den Fresken des
Garderobeturms der plpstlichen Hofburg von Avignon eine Idyllik ¢von
Naturschilderungen hinterlassen, die wahrhaft paysages intimes sind,
und in denen ebenso das feine Griechentum Corots vorgeahnt ist, wie dafl
ein feiner Nachklang hellenistischer Landschaftsmalerei hier in wahlver-
wandtem Widerhall lebendig wird. Nie sind wir der Welt des Latinismus
ferner als hier,

Doch zuriick nach Italien, ,,Duccio donne la fleur merveilleusement pure de
T'art grec en Italie; de cet art grec Cavallini a refait un art latin, en atten-
dant que Giotto en fasse un art proprement italien.“?) Findet also der Trom-
petenstol von Cavallinis Engel ein Echo? Ja, ein Grofler antwortet: Giotto.
Ein Ausschnitt aus der Paduaner Dornenkrénung mag sagen, wie er antwor-
tet: in einem Stil, der groBgezogene gotische Kursive mit Antiquageist ver-
bindet. In keiner sciner Gestaltungen verleugnet dieser Florentiner, daff er
durch die groBe Luft Roms hindurchgegangen und von ihr das Beste seiner
Kunst, den Atemzug ciner strengen heroischen Pathetik und Statuarik emp-
fangen hat. Er ist wahrhaft der Testamentsvollstrecker der rémischen Pro-
torenaissance auf toskanischem Boden, Das Gegenspiel Sienas. Dessen no-
vellistischer Leichtigkeit setzt er die Wucht seiner epischen Schwere, die
Whucht seiner kubischen Massivitit entgegen, die nur mithsam durch goti-
sche Rhythmik gebindigt ist. Aber auch er, dieser grofie Sikularisator der
Kunst — und wann griff Latinismus je anders als sikularisiecrend in die
Kunst ein, angefangen mit der konstantinischen Renaissance, die wir eine
Repaganisierung nannten! — ist ein verfrilhter VorstoB in der Geschichte
des Latinismus, Im tiefsten bleibt Giotto ohne Nachfolge. Die makrokos-
mische Gesinnung, die seine Fresken verkiinden, mufl selbst in Florenz bald
sienesischem Fein- und Kleingeist weichen und das Spitgesicht des italieni-
schen Trecento zeigt nichts mehr von den groBen Ztigen, die Giotto ihm am
Anfang des Jahrhunderts aufgepriigt hatte, Und dann setzt sich die sienesi-
sche Bewegung organisch fort in der Kunst der oberitalienischen Héfe und
leitet damit in die artistisch sehr reizvolle, aber durchaus unmonumentale
Welt cines hifischen Kostilmrealismus hinein, die das, was in Siena sakral
war, ins Feudale {iberflihrt. Pisanello aber und andere Oberitaliener sind

1) Peraté in Michel, Histolre de I'art, IL. 1, S. 446.
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nun die, die gleichsam den Faden wieder aufnehmen, der Duccio aus den Hiin-
den geglitten war. Diese gotische Luxuskunst der oberitalienischen Hife steht
schon durch ihren hifischen Charakter in stofflicher und stilistischer Be-
zichung im engsten Wechselverkehr mit Frankreich, dem eigentlichen Hei-
matland hbfisch-ritterlicher Kultur, und schlieBlich erwiichst dann aus die-
ser oberitalienisch-franzisischen Doppelgesichtigkeit eines hfischen Rea-
lismus jener biir g erliche Realismus, der mit van Eyck die Welt verfindert,
Aber solange dieser Realismus noch htfisch war oder, was dasselbe heifit, so-
lange er noch gotisch war, blicb er auch heimlich verbunden mit der Ge-
echichte des mittelalterlichen Griizismus, deseen zlirtlichster Ausklang er ist.
Die italienischen Kernlande diesseits des Apennin aber haben an dieser Ent-
wicklung kaum teil. Florenz und Rom schweigen. Und das heifit, daB die
Geschichte des Latinismus, die in der rimischen Protorenaissance und in
Giottos heroischer Erscheinung zu groSem VorstoB ausholte, nun wieder
eine Unterbrechung erfihrt. Erst an der Schwelle des Quattrocento ersteht
Giotto in Masaccio ein wiirdiger Nachfolger, der gleich ihm durch die groBie
Luft Roms hindurchgegangen war, gleich ihm den romischen Anruf verstan-
den hatte, und nun wieder ein neues Italienisch in Antiqua schreibt, und
dieses Mal ohne gotische Zutat, Nur cine herbe Spitgotik bringt in diesem
Jahrhundert noch einmal eine voriibergehende Retardierung, dann ist der
Weg frei zu der Stunde, wo Rom nicht mehr Florenz fiir sich sprechen
138t, sondermn selbst das Wort nimmt. In einer Kunst, die wir Renaissance
nennen und in der der Latinismus endlich kiinstlerisch zur europiischen
Grofmacht wird. Erst die Renaissance ist wahrhafte Romanik. Erst die Re-
naissance versucht, die abendlindische Sakralkunst endgliltig zu einer r & -
misch-katholischen zu machen. Bis der Barock dagegen protestiert.

Und doch bleibt auch jetzt noch eine griechisch-katholische Welt der
Kunst. Das Vermichtnis von Byzanz, des Antipoden von Rom, geht nicht
verloren. Ehe Byzanz tlirkisch wird, Uibertriigt es die Idee seiner Existenz
auf Moskau, Und die Alternative, die vorher Rom oder Byzanz hieB, heifit
nun Rom oder Moskau, Hier in der russischen Welt hat die Geschichte des
mittelalterlichen Griizismus ihr lingstes Nachspiel. Es ist, wie man weif,
heute noch in der religitsen Kunst Ruflands nicht zu Ende.

Wir sahen die Linie dieses mittelalterlichen Griizismus auf ihrem Wege in
das westliche Abendland viele Brechungen durchmachen, che sie in go-
tischer Umsetzung frei ausstrémen konnte. Immer muBte sie mit der Ge-
genwelt cines Latinismus kiimpfen. Und die Renaissance, die die Gotik, und

o1



damit die Weltherrschaft des franz8sischen Kunstgedankens, {iberwindet,
bedeutet auch in Frankreich einen endlichen Sieg dieses Latinismus. Auch
in Frankreich tritt jetzt an Stelle der griechisch-gotischen Sophrosyne die
lateinische Ratio. Und nur eine Geheimgeschichte des Griizismus gibt es jetzt
noch in Frankreich, eine Geheimgeschichte des ungewoliten aber angebore-
nen und deshalb uniiberwindlichen franzsischen Grizismus, der nun nicht
mehr im sichtbaren Texte der franzdsischen Formkunst steht, wohl aber
zwischen ihren Zeilen. Fiir jeden zu lesen, der ein Organ fiir Schriftunter-
scheidung hat,

Dann Italien. Hier geht es nicht an, von ciner Brechung der Geschichte des
mittelalterlichen Griizismus zu sprechen, weil diese Linie hier in dem Au-
genblicke, wo von einem nationalen Italien die Rede ist, nur Nebenlinie,
nicht Hauptlinie ist. Die Brechungen, um die es sich handelt, sind hier also
nur von der Hauptlinie abzulesen, und wir haben gesehen, in welchem
MaBe der Griizismus im Trecento als nachwirkende maniera graeca, als Sie-
nismus, als Einflufl der franzdsischen Gotik solche Brechungen bewirkt,

Die Geschichte der Ostlinie des mittelalterlichen Grizismus aber ist ohne Bre-
chung. In die griechisch-katholische Kunst spielt Rom, spielt der Latinis-
mus nicht hinein. In gerader Linie verliuft da der Weg aus der byzantini-
schen in die Kunst der slawischen Neuvidlker, die von Byzanz aus christiani-
siert worden sind und die in RuBland ihre weltgeschichtliche Vormacht
fanden,

Es eoll hier nicht von dem die Rede sein, was die russische Kunst mehr ist
als ein Nachkapite] des Byzantinismus. Das herauszuarbeiten wire zwar
eine sehr berechtigte Aufgabe bei der Betrachtung und Beurteilung der rus-
sischen Kunst, eine Aufgabe, unter deren Beriicksichtigung man ihr allein volle
Gerechtigkeit widerfahren lassen knnte, aber diese Aufgabe kommt fiir un-
sere besonderen Untersuchungen hier nicht in Frage. Hier soll von der rus-
sischen Kunst nur soweit dic Rede scin, als sie eben cine allerdings vielfach
modifizierte Fortsetzung der byzantinischen ist. Das erlaubt uns sogar, den
Grenzstrich zwischen byzantinischer und russischer Kunst vorliufig tiber-
haupt gar nicht zu beachten und die beiden Welten als eine geschichtliche
Einheit zu nehmen, wie es ja auch in der Einheit des sie bedingenden reli-
gitsen Systems begriindet ist. Dafl auch diese religise Einheit nur eine
Schein- und Teileinheit ist, daB russische Religiositit und griechisch-katho-
lische Orthodoxie alles andere als Deckungsformen sind und daB die Ge-
schichte der russischen Ketzerbewegungen russischer ist als die Geschichte
der russischen Orthodoxie — das Russischsein der letzteren, die ja ein by-

92



99. Weinwunder zu Canaa 100. Genesisdarstellung
Maximians-KathedrazuRavenna Jacobus-Codex, Vatikan

101, Russische Genesisdarstellung



102. Taufe Christl. Latmosfreske -

103. Taufe Christi. Mosaik. Baptisterium San Marco, Venedig



zantinischer Importartikel ist, gilt nur soweit, als auch in religiser Bezie-
hung die Unterwerfung unter cin autokratisches System cine organische
Uberkompensationsforrn des russischen Amorphismus ist, eines Amorphis-
mus, der {ibrigens als Ausdruck eines metaphysisch sehr tiefschwingenden
Weltgefilhls durchaus nicht unter allen Umstiinden als ein Negativum be-
trachtet werden darf (vielleicht hiirt bei einer gewissen Schwingungstiefe
des Weltgefithls der Wille zur Gestaltung auf, so wie er da, niimlich in
Agypten, zur grifiten Form gekommen ist, wo in einem naturentfernten
Kunstbau der Kultur die Tiefenschwingungen des Weltgefiihls ganz zum
Stillstand gekommen waren)') — ich sage, dafl die Form der mehr altchrist-
lichen russischen Religiositiit und die Form der kirchlichen Orthodoxie sich
nur auf dem Wege der Uberkompensation treffen, bleibt eine Angelegen-
heit fiir sich, diec zwar gerade wegen ihrer Analogie zu dem Verhiltnis, das
zwischen der ausdrucksstummen russischen Kunstseele und der von ihr
{ibernommenen Form des byzantinischen Kunstgeistes besteht, zu HuBerst
aufschluBreichen ErSrterungen fithren kiinnte, die aber hier, wo es sich aus-
schliefllich um die Frage des Weiterlebens des Griizismus handelt — sei es
in totaler oder particller Weise —~ beiseite gelassen werden musB,

Wenn man unter Gotik nicht nur die historisch so genannte Erscheinung der
westeuropiiischen Kunstentwicklung versteht, sondern diesen Stilbegriff
weiter faBt und ganz allgemein d i ¢ Kunstform darunter versteht, in der der
neuzeitliche Sensualismus den griechisch-antiken Formgedanken aufgreift,
um jhn mit aller Kraft der Innerlichkeit ins Christlich-Religitse umzupri-
gen, so verlduft dic ganze griechisch-katholische Sakralkunst — und eine
andere als sakrale Kunst gibt es hier ja nicht — in einem Zusammenhang,
den man als die Geschichte einer Ostgotik bezeichnen kann. Und sowoh! fiir
die westgotische wie fiir die ostgotische Entwicklung gilt es, daB es die
mystische Secle des Christentums ist, die sich in ihr kiinstlerisch geformt
hat. Und das im Gegensatz zur Formung des christlichen Gedankens im rémi-
schen Formsinn, die mehr der dogmatischen Seite des Christentums und sei-
nem MachtbewuBtsein kiinstlerische Gestaltung verlich, Das letztere gilt
allerdings nur flir den Westen: der slawischen Ostkirche ist die spezifische
Spannung, die hier fiir die Westkirche angedeutet ist, {iberhaupt fremd, und
zwar deshalb, weil sie in ciner ganz anderen Einseitigkeit das Jenseitsmotiv
des Christentums zu ihrem religidsen Lebenskern gemacht hattes). Die daraus

) Worringer, Agyptische Kunst. Problems lhrer Wertung. 1926.

%) Hamnack, ,Der Geist der morgenlindischen Kirche im Unterschled von der abend-
lindischent, 1913.
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folgernde Vernachlissigung des christlichen Diesseitsmotiva entband sie in
ihrer Sakralkunst von der Beriicksichtigung jener Gestaltmgsnotwendigkei-
ten, die im Abendland zwangsliufig rémische, d. h. an der Diesseitsbeherr-
schung erprobte Gestaltformen annehmen mufiten. Und der Machtbegriff, der
trotzdem im theokratischen System auch des Ostens durchbricht, unter-
scheidet sich in scinem Inhalt und in sciner Form von dem abendlindisch-
rémischen gerade dadurch, daB er selbst ein Stiick Mystik ist und im Irratio-
nalen, nicht im Rationalen seine Heimat hat. Und das heifit, daB er sich nicht
aus der romisch-profanen, sondern aus der altorientalischen Machtform ent-
wickelte, die eine untrennbare sakral-profane Einheitsform ist. Kurz, die
Sprache des geistigen Zwanges spricht im Osten in ecinem ganz anderen
Sprachklima und zwischen dem geistigen Mystizismus, auf dem die Macht
aufbaut, und der unmittelbaren Mystik des religiisen Herzens bestehen dort
atmosphiirische Verbindungen, die im Abendlande in dieser Form eben nicht
vorhanden waren. Auf diese Feststellung mul Wert gelegt werden, weil sich
dadurch erkliirt, daB das, was wir Ostgotik nennen, in den Jahrhunderten
seiner Entstehung viel weniger als Neues, als Bruch der Entwicklung in Er-
scheinung tritt als es im Westen der Fall ist. Wo dort in Romanik und Gotik
sich zwei verschiedene Sprachgeister entgegentreten, zwischen denen wesens-
kernhaft keine Verstiindigung mbglich ist — was die lebendige Kraft der Ge-
schichte nicht hinderte, solche Verstindigung doch zu realisieren — handelt
es sich hier im Osten um Wandlungsformen ein und desselben Sprachgeistes,
der nie die Schicht der profanen Machtorganisation berithrt hatte, aus der die
rémische Machtform entwickelt war. So bleibt die Sakralsprache der mysti-
schen russischen Frimmigkeit der Sakralsprache der russischen Orthodoxie
~ trotz aller Spannungen, die, wie oben betont, auch hier zwischen der exo-
terischen Geschichte des Dogmas, das unveriinderlich, das ,,versteinertes drit-
tes Jahrhundert™ blieb, und der esoterischen Geschichte der immer flieBen-
den lebendigen Frémmigkeit bestand — im Grunde doch verwandter als es
im Westen der Fall war, wo die cine Sprache lateinisch, die andere gotisch-
griechisch klang. Kindlichkeit des religitsen Herzens und geistige Senilitiit
(wenn man das Wort Harnacks vom versteinerten dritten Jahrhundert so
iibersetzen will) verstehen sich doch besser als Kindlichkeit des religitsen
Herzens (wenn man Mystik so bezeichnen will) mit starkem und gesundem
Mannesalter, wie Rom es in der weltgeschichtlichen Typik repriisentiert. Ré-
mische Mystik klingt, wenn wir tief in das Wort hineinhorchen, wie eine
contradictio in adjecto. Nicht aber griechische Mystik.

Das Herauswachsen der grilko-slawischen Formwelt aus der neugriechisch-
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byzantinischen mag mit cinigen Strichen angedeutet werden. Die mittel-
byzantinische Spltkunst zur Zeit der Komnenenkaiser zeigt das Stadium
der byzantinischen Entwicklung, das hier am besten als Ausgangspunkt die-
nen kann. Ihr bekanntestes Beispiel sind die Mosaiken von Daphni vom Ende
des elften Jahrhunderts. Daphni, nur ein paar Stunden von Athen entfernt!
Wir stehen also nicht nur kilnstlerisch, sondern auch geographisch auf atti-
schem Boden, auf dem Boden des alten Griechenlands, den sich das neue
Griechenland zuriickerobert hatte, Mutterland und Kolonie — denn Byzan-
tion war eine griechische Kolonic gewesen, che es ostrimische Kaiserstadt
wurde — haben sich wiedergefunden, nur da8 die Rollen inzwischen ver-
tauscht sind und die Kolonie zum politischen und kulturellen Mutterland ge-
worden ist,

Einer Charakterisierung des Stils der Daphnimosaiken bedarf es kaum; so
rein spricht hier durch all die Traditionsschleier eines byzantinischen Aka-
demizistnus hindurch die unzerstirbare Adelssprache des Attizismus, Im
Wohllaut des kompositionellen Taktgefiiges, im Wohllaut der Rigurenrhyth-
mik ist alles lebendig, was griechische Sophrosyne der Welt an Wohllaut ge-
schenkt hat. Ein statuarischer Adel, der ohne Hiirte ist, weil er im praxi-
telischen Sinne ein Geheimnis von nachgebender Liissigkeit und innerer Bin-
dung ist. Man hat ungeblihrlicherweise die Monumentalitiit dieser Mosaiken
hervorgehoben. Nein, sie sind echt griechisch, weil sie in einer wundervollen
Mittellage zwischen Monumentalitit und Intimitiit schweben. Es ist zwischen
Monumentalitit und Intimitiit, zwischen rhythmischer Labilitiit und tektoni-
scher Stabilitit hier dasselbe praxitelische Wechselspiel wie zwischen Lissig-
keit und miihelosem Sichhaltunggeben. Das Primiire ist auch hier eine intime
Lissigheit und Natiirlichkeit, die sich milhelos und unmerklich in monumentaler
Haltung bindet. Eine Selbstbindung, keine Fremdbindung aus einem ent-
gegengesetzten Geist heraus, An dem aber, was als natiirliche Lissigkeit im
Griechischen primér ist, knfipft die Entwicklung an, die wir gotisch nennen.
Ihre kursive Kalligraphie nimmt praxitelische Weichheit und Anmut auf,
aber ohne ihre Bindung in geheimer Tektonik. Die vegetabile Seite des Le-
bens wird selbstherrlich.

Man ersche aus der Gebirgs- und Baumdarstellung des Kainsmordes in Mon-
reale, wie der Rhythmus des Vegetabilen und Vegetativen nun alleinherr-
schend die Handschrift bestimmt. In diesen weichen sinnlichen Kurven
schreibt die Gotik, d. h. die Handschrift des neuen Sensualismus, ihren typi-
schen Namenszug. Was verbictet uns hier, von Gotik zu sprechen? Nur die
Auffassung, daB allein der Westen eine gotische Entwicklung durchgemacht
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habe, ,,Aber handelt es sich wirklich nur um eine abendliindische Esachei-
nung? THuscht uns hier vielmehr nicht cine a posteriori-Optik, die einem
Blickzwang des Getrenntsehens von West- und Ostwelt unterliegt, wie er
erst durch gplitere geschichtliche Verhiiltnisse erzwungen wurde? Waren
etwa im zwblften und dreizehnten Jahrhundert dic West- und Osthiilfte der
mittelalterlichen Welt kulturell schon so unabhiingig voneinander, daB cine
geistige und seelische Allgemeinbewegung wie die sum Sensualismus hin nur
auf eine Hilfte beschriinkt bleiben konnte?*?) Nein, diese Bewegung verliiuft
iiber die ganze Breite der mittelalterlichen Welt und es entspricht der welt-
geschichtlichen Logik, daB sie im Osten sogar frither einsetste,als im Westen.
Das gilt nicht nur geistesgeschichtlich, sondern auch formgeschichtlich. Erst
als die Bewegung vom Osten aus auf vielen Umwegen im empfangsbereiten
Westen geziindet hatte, bildete sie dort in der franz¥sischen Gotik ihr selb-
stindiges Zentrum aus. Und in der italienischen Zwischenwelt treffen sich
dann die Linien von beiden Seiten, Ein Oszillieren dort zwischen maniera
gracca und maniera gotica, bis der eingeborene Latinismus selbstiindig gewor-
den ist und eine endgiiltige Trennungsmauer zwischen West- und Ostgotik
aufgerichtet hat. Das ist dann der Zustand der Welt, von dem die italienische
Geschichtsschreibung ausgeht und wie sie ihn als allgemeingiiltigen unserer
kistorischen Blickeinstellung aufgezwiingt hat.

Die Nebeneinanderstellung einer westgotischen Miniatur des frithen vier-
zehnten Jahrhunderts, der Heidelberger Manessehandschrift entnommen, mit
dem sizilianischen Mosaik des zwdlften Jahrhunderts mag das Verhilltnis von
Ost- und Westgotik in jeder, auch in chronologischer Berziehung kliiren.
Worin liegen die Unterschiede, worin liegt das Gemeinsame? In dem sizilia-
nischen, d. h. byzantinischen Mosaik spricht die Gotik noch mit malerischen
Nebenttnen, in der oberrheinischen Liederhandschrift spricht sie rein zeichne-
risch, Beide arbeiten zwar mit der Linie als entscheidendem Ausdrucksmittel,
aber diese Linie ist in dem einen Fall eine andere als im anderen, Die byzantini-
sche Linie ist ein manieristisches Destillat aus malerischen Formiiberliefe-
rungen, die bis in den hellenistischen Illusionismus zurfickreichen, die west-
gotische Linie aber das Reinprodukt eines zeichnerisch-flichenhaften Linea-
rismus, der zwar auch urspriinglich aus derselben Tradition handschriftlich
gewonnen war, aber im Reinigungsbad der abendlindischen Selbstindigkeit
der Formauffassung alles rezeptmifig und darum unverstanden Uberlieferte,
d. h. alles mit der malerischen Vorgeschichte Zusammenhiingende lingst ab-

') Worringer, Byzantinismus und Gotlk, Festschrift Paul Clemen, 1926, S. 330,
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gestofien hatte und nun reiner Kontur in dem uns gewohnten gotischen Sinne
geworden war. In beiden Filllen ist alles auf groBe cinpriigsame Silhouetten-
wirkung angelegt, aber im byzantinischen Falle kimpft diese Silhouettenwir-
kung noch mit ciner reichen pecudomalerischen Innenmodellierung, die schon
durch die grelle Manjer der Beleuchtungsakrentuierung ihre Herkunft aus
hellenistischer bzw. splitantiker Uberbelichtung zeigt ~ aus einer Uberbelich-
tung, die Ubervergeistigung war, die aber als Magisierungsmittel auch ihre
Alltagsseite der bloSen Theatralisierung hatte — wilhrend die westgotische
Silkouettenwirkung nichts mehr von diesem palimpsestartigen Hintergrund
" einer komplizierten Vergangenheit durchschimmemn 1iBt, sondern in vblliger
Jugendlichkeit dasteht. 8o jugendlich ist sie, daB die Fliche, die sie zeichne-
risch umspannt, nun zu einer unbeschricbenen Tafel wird, auf der eine neue
Malerischkeit des Schens schiichtern jhre ersten summarischen Andeutungen
hinpinseln kann. Diese neue Malerischkeit ist dann aber keine aus Rezepten
der Tradition gewonnene mehr, sondem cine der unmittelbaren Naturan-
schauung ahnungsvoll abgelauschte. So steht die Silhouette der westgotischen
Kalligraphie, gefiillt mit cinem Inhalt von neuer Malerischkeit, der Silhouette
der ostgotischen Kalligraphie gegeniiber, die noch mit einem residualen In-
halt von alter Malerischkeit gefilllt ist. Aber fiber ithrer Verschiedenheit der
Fiillung schligt die Gemeinsamkeit der kalligraphischen Grundgesinnung,
schligt die Gemeinsamkeit des gotisch-sensualistischen Grundgefiihls eine
weltgeschichtlich innig verbindende Brilcke der Bezichung.
Der Eindruck der Jugendlichkeit, den die westgotische Linie macht, hat seine
Voraussetzung darin, daf diese Linie des freien Natiirlichkeitsrhythmus im
Westen in der Tat eine Neugeburt war, etwas, was in dieser Reinheit, Selb-
stindigkeit und Selbstverstindlichkeit im mittclalterlichen Sprachzusammen-
hang dieser Westwelt noch nie, ¢s sei denn auf dem illegitimen Wege des
Kopistentums, gesprochen hatte; im Osten aber war diese Handschrift des
Sensualismus nie untergegangen, war sie die Epigonenlinie jedes Klassizis-
mus gewesen und so merken wir es kaum, wenn sie jetzt im zwdlften Jahr-
hundert eine Druckbetonung bekommt, die sie zu etwas anderem macht als
einer Linie des bloflen epigonenhaften Nachklingens, die vielmehr auch sie
aus der Lebendigkeit eines neuen sinnlich erwirmten Zeitgefilhls verjlingt.
Kompositionen wie den Kainsmord gibt es in zahireichen Martyrien des
Menologium Basileus, aber der Vergleich zeigt, daB die Fassung des zwdlften
Jahrhunderts mit neuem Blut, mit neuer Kraft gefiillt ist und da8 aus ihr
nicht nur ein mildes Gestern, sondern auch ein frisches Heute spricht. Dieses

7 Worringer, Grischentam 97
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Heute aber heifit auch im Osten Gotlk, heifit Durchbruch einer neuen Ge-
sinnung,

4bb. 96 Denken wir an Gotik, so steht leicht vor unseren Augen das Bild der miitter-
lich sirtlichen Maria mit Kind, Im Typus dieser Darstellung, die mit der
k3niglichen Hoheit der gleichsam als Dogma erfaBiten Gottesmutterdarstellung
aufriumt, glauben wir das, was Gotik ist, niimlich die Lisung aller Starre in
menschlich warmer Unmittelbarkeit der Erfassung, am augen- und sinnfillig-
sten verkrpert. Und nach der populiiren Anschauung ist die Ausgestaltung
dieses Typus die cigentliche Tat des gotischen Abendlandes, mit der eg {iber den
hieratischen Geist des Ostens und iiber seine ikonenhafte Starrheit siegt. Nun,
der Wissenachaftler sicht anders. Sicht, dafl diese Intimisicrung und Lyrisie-
rung des Madonnenmotive sich mit dem ganzen zeitlichen Vorsprung, den
die Ostgotik vor der Westgotik hatte, in der byzantinischen Kunst trotz
des Rigorismus der offiziellen Orthodoxie, die solches Eingehen auf die
menschliche Seite der sakralen Thematik verurteilte, inoffiziell lingst durch.
gesetzt hatte, ,,On connait 'esprit conservateur du clergé byzantin, et les
difficultés, qu'il opposait & l'introduction des images nouvelles, surtout des
images d'eglise. Mais ce qui était banni d’un temple passait facilement dans
l'illustration d’un livre, surtout apokryphe. L'image du livre aurait servi
d'échelon pour conduire, avec le temps, 3 1a création de I'icone officielle.*t)
Ja, selbst die madonna lattante, die siugende Madonna, die flir uns den Gip-
felpunkt dieser gotisch-abendlindischen Intimisicrung des Themas bedeutet
und in deren Aufkommen als Bildtyp wir sogar eine Sondertat des in die
gotische Entwicklung eingreifenden germanischen Realismus zu sehen pfle-
gen, hat ihre Vorgeschichte, die mit vielen aus dem spitantiken Synkretis-
mus zusammengesponnenen Fiden durch den Byzantinismus liuft, Das kbn-
nen wir mit Bestimmtheit sagen, wenn auch der Zufall der Denkmiler-
erhaltung diese Fiden nur hier und da zutage treten Lifit, Gerade neuerdings
hat die Entdeckung einer Freske des siebten bzw. achten Jahrhunderts in
einem der kileinasiatischen Latmosklster wieder einen dieser Fiiden aufge-
deckt?).
Keine Geschichte des gotischen Formgefiihls wird geschrieben oder gelesen,
ohne als Musterbeispiel die Wandlung zu erwihnen, die unter der Einwir-
kung der neuen Gesinnung in der Typik des gekreuzigten Christus vor sich
geht, Auch da soll nach der populéiren Anschauung erst die abendlindische
Gotik den starren Christus einer symbolischen Dogmatik zu dem uns ge-

') W.de Grlilnelsen, In der Festachrift filr Strzsygowskl ,,Studien sur Kunst des Ostens* S, 207,
%) Th. Wicgand, Milet 1913, Bd, I11L, S, 197.



wohnten und menschlich nahegeriickten Christus des Leidens am Kreuz ge-
macht haben. Ja, auch die uns vertraute Leidenskurve des bliingenden K¥rpers -
soll erst vom gotischen Schwung des Westens herausgearbeitet sein. Auch
hier sieht der vorurteilsfreie Wissenschaftler ¢in ganz anderes Bild der ent-
wicklungsgeschichtlichen Verhiltnisse. Ein Bild, das iber den Primat der
Ostgotik auf diesem Gebicte gar keinen Zweifel aufkommen lassen kann').
Und der ostgotische Schwung in der Ausbicgung der Hiifte des hingenden
Kérpers gibt an Expressivitit und an klagender Gefilhisbetonung, d. h. an
bandschriftlicher Symbolik des Ausdrucks dem westgotischen nichts nach,
wie wir es in einer uBersten spliten Ubertreibung an einer makedonischen 5. g7
Preske des vierzehnten Jahrhunderts sehen, Zu alledem kommt eine sehr be-
zeichnende geschichtliche Uberlieferung hinzu. Im Jahre 1050 — man achte
auf das frilbe Datum — stehen sich auf einem Konzil in Konstantinopel die
Ost- und die Westkirche im Streite um die kiinstlerische Darstellung des Ge-
kreuzigten gegenfiber. Und zwar erhebt der pépstliche Legat offiziellen Ein-
spruch gegen die griechische Kirche, die erlaube, daB man einen sterbenden
Mann am Kreuze darstelle, Worauf der griechische Patriarch antwortet, da8
die abendlindische Auffassung von Christus am Kreuz, die ihn als lebend
und triumphierend darstelle, ja wider alle Natur und Wahrheit wire?). Tritt
hier nicht der griechische Patriarch des elften Jahrhunderts schon fiir die Auf-
fassung ein, die mit der Gotik zur alleingliltigen wird? Und spliren wir nicht
das MuB dieser Auffassung, wenn nur irgendein Zusammenhang noch zwi-
schen Neugriechentum und Altgriechentum bestcht. Und war der nachisla-
mische, d. h. teilweise entorientalisierte Byzantinistnus nicht auf diesen Zu-
sammenhang mit erneuter Stiirke angewiesen? Hier mge Kingsley Porters
Wort wiederholt werden: die neuzeitliche Kunst beginnt mit der byzantini-
schen Kunst des zchnten Jahrhunderts. Und das heifit, daB auch das gotische
Kapitel der neuzeitlichen Kunst sein Vorspiel im Osten hat. Und immer ist
wiedercrwachender griechischer Sensualismus der eigentliche Wegebereiter
zum gotischen Sensualismus gewesen.

Wir sagten, daB die Ostgotik als stilgeschichtliches Novum nicht in so starke
Erscheinung trete wie die Westgotik, weil sic in einem ganz anderen Konti-
nuititszusammenhang mit dem Vorangegangenen stinde. Nennt man Gotik
weichlich gewordenen Griizismus, so enthiilt die griechische Linie schon
{iberall da gotische Méglichkeiten, wo sic in orientalische Weichlichkeit ver-

%) U. a. Mlllet, Reckerches sur I'iconographile do I'Evangile, 1916, Kap. VII.

f) Sieho zu dem Thema u. a. van Marle, The ltallan school of painting, Bd. 1, 259; Sirén,
Toskaglsohe Malere), 8. 47; Millet, a. a. O. S, 399,
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liuft. In diesem Sinne sind wir schon im Vorhof gotischer Kalligraphie,
wenn wir den Rhythmus in uns aufnchmen, der im sechaten Jahrhundert in

433, 99 der kiinstlerischen Handschrift der Kompositionen der Maximianskathedra

4, 500

A, 98

Abb, 101

schwingt. Und wir bleiben im Zusammenhang dieses handschriftlichen Rhyth-
mus, wenn wir ecine Genesisdarstellung des elften Jahrhunderts betrachten,
die einem vatikanischen Homilienkodex des Mtnches Jakob entnommen ist. Da
gibt es Szenen it griechischen FluBglttern und nikehaften Erzengelgestal-
ten, die, cingebettet ,in die musikalische Flichenthythmik des Ostens*
(Gliick), ihren kalligraphisch-ornamentalen Zusamimenhang einer rhythmi-
schen Gesinnung verdanken, die wir unschwer in westgotischen Miniaturen
wiedererkennen, wie der Vergleich mit einer deutschen Illustration des drei-
zehnten Jahrhunderts es anschaulich machen mdge. Gehorcht nicht das
Baumsymbol, das hier in der Mitte der Szene stcht, demselben rhythmischen
Gefiihl, das auf der byzantinischen Miniatur den vier Paradiesesstrmen ihren
kalligraphischen Lauf vorschreibt? Was besagt gegeniiber dieser Gemeinsam-
keit, dafl auch hier wieder im &stlichen Beispiel jener Hintergrund aptantiker
Magie palimpsestartig durchschimmert, den das westliche Beispiel lingst von
sich abgestofien hatte. Eine Kunstgeschichte, diec nach stilgraphologischen
Kriterien arbeitet, wird die Dinge trotzdem zusammentun.

Und rein graphologisch mul die formale Weiterentwicklung der Ostgotik
bis in ibren 'russischen Ausklang hinein nun betrachtet werden. Das Schip-
fungsfresko von 1680 aus der Kathedrale von Romanowo-Borissogljebsk mag
in eeinem Zusammenhang mit dem Jakobuskodex gleich zeigen, wie dic Wege
gehen, In der ikonographischen und kompositionellen Grundstruktur ihrer
Dargtellungstypik durch die Vorschriften des theologischen Kanons streng
gebunden, bleibt ihr an schbpferischen Mbglichkeiten nur, innerhalb dieser
Gebundenheit ihre kiinstlerische Handschrift zu reichstem und stiirkstem
Ausdruck hochzusiichten und ihr eine Expressivitiit zu verleihen, die allen
Forderungen des religitsen Bedlirfnisses gerecht wird. Also eine formale In-
zucht, die auch eine Inzucht innerhalb der Stoffwelt ist, fiir die hier allein
Kunst in Betracht kommt. Das ist ein HuBerst wichtiger Unterschied gegen-
{iber der Westgotik, wo durch die Verweltlichung der Kunst eine neue Stoff-
welt hinzukommt, die schon durch ihre ganz andere Art von der formalen
Inzucht in die Wiedergabe der Wirklichkeitswelt ableitet und so den Uber-
gang vom gotischen Sensualismus zum Realismus der Renaissance vorberei-
tet. Durch die Bindung an die gleichbleibende sakrale Stoffwelt kommt fiir
die Ostgotik diese Uberleitung gar nicht in Betracht. In diesem Sinne bleibt
sie mittelalterlich bis in die neue Zeit hinein. In diesem Sinne hat sie aber
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auch in ihrer Sakralsprache dic Inzucht des Formalen zu eciner Hohe der
Ausdrucksfihigkeit gebracht, die dem Westen nicht gegeben war, es sei denn
in jenen Frithzeiten, wo er selbst noch unter dem Ferneindruck der byzan-
tinischen Expressivitit und weiterhin unter einem Druck religidser Erregt-
heit stand, der nach einer Transzendenz der kilnstlerischen Symbolik ver-
langte, die nur auf ecinem im Osten gestimmten Instrument zum Widerhall
kommen konnte. Darstellungen wie der Petrus von Moissac sind es, an die
hier gedacht wird und die uns im Westen ctwas von jener symbolischen
GriBe deg Ausdrucks vermitteln, die in der Ostkunst nun in Permanenz er-
klirt wird, Stellt man byzantinische Mosaiken wie etwa die Taufe Christi
aus dem Baptisterium von San Marco in Venedig daneben, so splirt man
jene instrumentale Gemeinsamheit des kiinstlerischen Ausdrucks, die in der
Sakralsprache des Byzantinismus ihr tertium comparationis hat, Eine Kunst,
der es nicht auf das Was ankommt, sondern auf das Wie und die in ihrer
formalen Phantasie nur dahin arbeitet, dicses Wie in eine Hochspannung
der symbolischen Ausdrucksfihigkeit zu bringen, die dem Pathos des reli-
gitsen Erlebnisses entspricht, Man kann die Taufe Christi in vielfacher Weise
wiedergeben, hier in diesem byzantinischen Mosaik des vierzehnten Jahr-
hunderts wird sie so wiedergegeben, daB sie zu einem Stilck bildgewordener
religidser Hymnik wird, in dem alle Bildstimmen sich zu einem register-
reichen Sanctus, Sanctus, Sanctus vereinen. Wie weit sind wir hier von der
angeblichen byzantinischen Starrheit entfernt, wie weit auch entfernt von
dem ,,versteinerten dritten Jahrhundert” der orthodoxen Theologic. Nein, sie
hat nur den Rahmen hergegeben, aber innerhalb dieses Rahmens sind alle
Krifte religitiser Inbrunst und religitiser Mystik freigeworden, die wir Gotik
nennen. Man vergleiche die Taufe Christi aus San Marco mit einer mehrere
Jahrhunderte vorher entstandenen Latmosfreske, die das ikonographische und
kompositionelle Schema der spiteren Darstellung schon vorgezeichnet zeigt:
wird da nicht offenkundig, wie auf derselben Grundlage des rhythmischen
Griizismus in der spiiteren Darstellung das selbstherrlich geworden ist, was
wir Ostgotik nennen?

Es war schon gesagt worden, daB es flir diese Ostgotik keinen Weg in die
Renaissance, keinen Weg in die Unmittelbarkeit der Naturanschanung gibt.
Sie bleibt gebunden an Gesetzen ciner festgelegten Handschrift, geht nicht
iber in die Bindung an Gesetzen der Natur. Anschauungsgewinn kommt ihr
nur indirekt, nur peripher zugute, dringt nie in ihr Zentrum ecin, wird nie
zu dem regulativen Prinzip ihrer Formphantasie. Wenn so die Autonomie
des Formmittels der Ostgotik jedes Einbiegen in die Naturwahrheit im Sinne
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der westlichen Entwickiung verbietet, so gestaltet sich anderseits gerade auf
der Grundlage dicser formalen bzw: kalligraphischen Autonomie ein organi-
eches Ubergleiten der Ostgotik in das, was wir Barock neanen, Dieses ihr
barockes Endstadium erreicht die Ostgotik schon im vierzehnten Jahrhundert.
Die Peripleptosfresken der in der Nihe Spartas gelegenen Bergfeste von
Mistra sind daflir das bekannteste Beispiel. Etwa die Begegnung von
Joachim und Anna an der goldenen Pforte kann man nicht ansehen, ohne an
Barock, ohne vor allem an den spiiten Griechen zu denken, der dem Abend-
land im Gegensatz zu rimisch-katholischem Barock gezeigt hat, was grie-
chisch-katholischer Barock ist, nimlich an El Greco. Aber ebenso unge.-
zwungen ergibt sich die Riickerinnerung an den furor extaticus der Apostel-
begegnung von Vezelay. Und eine Linie des Zusammenhangs entsteht, die
flir die Art von wesenslisthetischer Formbetrachtung, wie sie hier gelibt wird,
von {iberraschendster Bedeutung ist. Und sie gehbrt ganz dem an, was wir
die Geschichte des nachantiken Griizismus nennen. i

Das Neue der spitbyzantinischen Entwicklung, wie sie uns in Mistra ent-
gegentritt, ist, daB der barocke Sturm der rhythmischen Schwingungen nicht
im Figlrlichen ausklingt, sondern tief in die riumliche Umwelt hinein nach-
klingt. Jede Bewegungswelle, die ein K&rper wirft, zittert nach im weiten
Schwingungsfeld riumlicher Dynamik, Aus Flichenkalligraphie, in die
Riumliches nur selbstrechtlos eingepreft war, ist eine Kalligraphie rium-
licher Rhythmik geworden. Kurz, die dritte Dimension nimmt nun teil an
dem bildgestaltenden Formprozes, der aber immer noch handschriftlich ge-
bunden bleibt und der auch das Riumliche nur so weit einbezieht, als es sich
diesem autonomen Rhythmus der sakralen Handschrift fligt. Raumvisionen
eatstchen, aber nicht Raumklarheiten. Raumschwingungen, aber nicht
Raumkérper. Immerhin ist durch diese wenn auch bedingte Einbezichung
des Dreidimensionalen eine stilistische Sachlage geschaffen, die das kunst-
historische Problem aufwirft, wie weit hier die abendlindische Raumanschau-
ung initiativ in die 8stliche Entwicklung eingegriffen hat. Eine Frage, die
nicht mit einem Entweder-Oder zu kliren ist. Denn die Anerkennung des
lebhaften kiinstlerischen Wechselverkehrs, wie er in diesen Jahrhunderten
zwischen der griechisch-katholischen Ostwelt und den ihr vielfach politisch,
kulturell und wirtschaftlich verbundenen Randgebieten des italienischen
Festlandes stand, gibt noch keine Antwort auf die Frage, wie im kiinstleri-
schen Anregungsproze8 die Rollen von Geben und Nehmen verteilt sind. Mit
absoluter Sicherheit wird sich das nie entscheiden lassen, da es sich ja damals
bei diesen Gebieten viel mehr um eine Einheitswelt handelte als wir es heute
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mit unserem durch die spiteren Trennungen bedingten perspektivischen Seh-
zwang zu schen geneigt sind. Jedenfalls ist prinzipiell durchaus die Moglich-
keit gegeben, daB die Ostkunst ohne Anregung von drauBen zu dieser Are
von Raumwiedergabe kam, Sie brauchte nur zu ijhren nie verschiitteten
Quellen in der hellenistisch-spitantiken Raumkunst zuriickzusteigen, brauchte
nur aus einer in ihr selbst wiedererwachten Sinnlichkeit des Empfindens das
wiederzuerkennen, was in allen méglichen Verpuppungsformen sich im By-
zantinismus sum Wiedererwachen bereit gehalten hatte, um zu der Art von
Raumwiedergabe zu kommen, wie sie uns in den Fresken von Mistra oder
den Mosaiken der Korakirche von Konstantinopel als eine europiische Schein-
gleichung entgegentritt. Wir hiitten dann cinen #hnlichen Galvanisierungs--
prozeB abgelebter und gleichsam scheintot gewordener Ursprungsformen
vor ums, wie er auch sonst an vielen Stellen der byzantinischen Kunstent.
wicklung unter besonderen Umstinden episodenhaft in Erscheinung trite.
Wir sind nur deshalb geneigt, dem Westen hier den Primat zuzuschreiben,
weil wir es im Gefilhl haben, wie sehr das im Osten akzessorisch bleibt, was
im Westen zum Zentralproblem der ganzen weiteren Bildentwicklung wird.
Aber damit fillschen wir jenen nie bezweifelten generellen Unterschied zwi-
schen Ost und West, der eben der Unterschied zwischen einer Kunst der
Naturgesetzlichkeit und einer Kunst der Handschriftsgesetzlichkeit ist (ein
Unterschied, der sich folgerichtig auch in der Auffassung des Riumlichen
auswirkt), um zu einer Entscheidung {iber ein genetisches Spezialproblem. Dag
der Westen etwas anderes aus dem Raumproblem machte, besagt noch gar
nichts dariiber, daB nur er zum Eingehen auf Réumliches kommen konnte
und daB nur er dem Osten den Weg ins Riumliche zeigen konnte. Einem
Osten, der lebendig in einer Vorbilderwelt von Palimpsesten lebte, aus deren
Unterschicht genug durchschimmerte von dem was Raumillusion ist, brauchte
dieser Weg nicht erst vom Westen gezeigt werden, wenn er ihn dannauch nur
soweit betrat, als es den besonderen Prinzipien seiner Kunst gemii war. Be-
dingungslos zugunsten des Abendlandes wird nur der die Frage entscheiden,
der echt abendlindisch nur in der anatomischen Erfassung des Raumes, d. h.
nur in seinem naturgesetzlich soliden perspektivischen Aufbau das Existenz-
kriterium des Réumlichen sicht, nicht aber im klanghaft Riumlichen an sich,
nicht in dem, was Raumseele und nicht Raumkgrper ist. Und gerade fiic das,
was wir go tisches Raumgefiihl nennen, liegen die Analogien eher in der
Raummystik des Ostens als in der Raumklarheit etwa der italienischen Kunse,
wie sie bei Giotto ansetzt und dann nach einer trecentistischen Pause ihren
Weg ins Quattrocento nimmt.
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Solange aber die Welt trecentistisch ist, solange sic griechisch-gotisch ist,
solange {iber ihr die Gemeinsamkeit der Zeitstimmung eines lyrisch tempe-
rierten Sensualismus liegt, bleibt der Unterschied zwischen Ost und West
4bb. 105 ohne rechte Durchschlagskraft. Eine Mosaikikone der Verkiindigung aus dem
byzantinischen Trecento, verglichen mit einer Verkilndigung des sienesischen
A%. 106 Trecento, nimlich der bekannten Uffizienverkiindigung des Simone Martini,
wird unter diesen Umstiinden zu einer solchen EinheitsiiuBlerung gleichen
Grundempfindens sowohl in Formgesinnung wie in Stimmungsklang, dafi die
in die Augen fallenden Unterschiedlichkeiten wirklich nur wie dialekthafte
Modifikationen dieser Einheitlichkeit wirken. Jedenfalls stehen sich diese
beiden Verkilndigungen unendlich niher als etwa eine Verkilndigung Giottos
der sienesischen Verkiindigung steht, Weil jedes Giottobild ein groSrhythmi-
siertes Pathos der Breite hat, das auf einer ganz anderen Grundlage der Stil-
gesinnung erwachsen ist als die rhythmische Steil- und Zartschrift des sienesi-
schen bzw. byzantinischen Kiinstlers, in dem so viel heimliches Tanagra-
griechentum nachiebt.
Ungezwungen ergibt sich hier der Ubergang zur russischen Kunst. Es braucht
Abd. 107 nur eine Nowgoroder Verkiindigung des flinfzehnten Jahrhunderts daneben
gestellt zu werden, Fast unverindert ist das Stilinstrument aus byzantini-
schen Hinden in russische {ibergegangen, nur daB eine meue Saite einge-
spannt ist, eine vox celesta, die vox celesta russisch mystischer Innigkeit.
Das ist griko-slawische Gotik, griiko-slawisches Trecento, das aber nicht auf
'ein undert t bleibt, sondetn a auerforni russischen Sakral-
stils geradezu zeitlos wird, Wie schon das russische Wort pisat es bezeugt,
das malen und schreiben zugleich bedeutet, bleibt die religise Kunst Rufl-
lands im Gegensatz zu einer Kunst, die Anschauungserzeugnis ist, in erster
Linie Schrifterzeugnis und zwar das Erzeugnis einer gotischen Schrift, einer
gotischen Kalligraphie, eines mystischen Dichtens in ausdrucksvollen Schn-
heitslinien, die Anschauungswahrheit nur so weit einlassen, als sie sich dieser
héheren Ausdruckswahrheit fligen. Und soweit es eine Gesetzlichkeit in die-
ser Kunst gibt, ist es Handschriftsgesetzlichkeit, nicht aber Naturgesetzlich-
keit. Darin sind sich Ostgotik und Westgotik gleich. Naturgesetzlichkeit
bringt erst die Renaissance und das ist ein Begriff, der in der alten russischen
Kunst — und die altrussische Kunst {iberdauert selbst das achtzehnte Jahr-
hundert, das sonst so viel Modernisierung in RuBlland bringt — kein Leben
gewinnt,
Verzichtet mufl hier darauf werden, dem Bedeutungswandel nachzugehen, den
die byzantinische Formentypik bei ihrer Ubersetzung ins Russische erfihrt.
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Nur cine Andeutung mag genfigen. Wir pflegen von byzantinischem Geist zu
sprechen, sber niemals von byzantinischer Secle. Von RuSland aber
sprechen heifit von der russischen Seele sprechen. So lige dieser Bedeutungs-
wandel also in der Richtung einer Beseelung der byzantinischen Geistigkeit,
aber es gibt ein heimliches Band, das swischen ihnen schwingt und das heift
Gnosis, Im gnostischen Geheimnis bleiben wir, gleichviel ob der byzantini-
sche Geist oder die russische Seele zu uns spricht. Und gnostischer Expres-
sionismus wiire ein Wort, mit dem man sich {iber dieses Kapitel religitser
Kunst wohl verstiindigen knnte. Doch das sind komplizierte abendliindische
Hilfsvokabeln, womit wir dieses Tiefeinfache dstlicher Frémmigkeit nur an
der Oberfliche berilhren kinnen. Ein Irrwahn ist es, man kinnte mit We-
sensbegriffen, die einer anderen wesensbestimmten Sprache entstammen, We-
sensselbstverstindlichkeiten anderer Wesensbezirke erfassen. Diirftige Um-
schreibung ist alles, was verglcichende Wesensbetrachtung — und das heifit ver-
gleichende Kunstbetrachtung — mit schlechtem Gewissen geben kann,

Russische Kunst betrachten heiBt in cine wenig variierte kanonische Formen-
maske hineinstarren, die von byzantinischer Geistigkeit geschaffen wurde,
durch die aber cine eigengeborene mystische Seelenhaftighkeit als wahres rus-
sisches Gesicht immer wieder bedeutungsvoll hindurchschaut. Schon die
Nowgoroder Verklindigung des flinfzehnten Jahrhunderts gab eine Vorstel-
lung von diesem schwebenden Wechselspiel, das zwischen Maske und Tiefen-
gesicht vor sich geht. Ganz grofi und geradezu paradigmatisch rein spricht
dieses Wechselspiel zu uns, wenn wir den spliten (XVII. Jhrh.) Kopf eines
Moskauer Metropoliten auf uns wirken lassen. Da ist uns die unerliste reli-
gitse Seele RuBlands voll gegenwiirtig, wie sie schwermlitig verwunschen
aus der Orthodoxie jemes formalen Systems herausschaut, das Byzanz an
Moskau vererbt hatte. Ist es nicht, als ob die Typik minnlicher Wiirde, wie
sie der Hermes des Alkamenes festgelegt hatte, in einem schicksalsreichen
Bedeutungswandel hier in dem byzantinisierenden Manijerismus und Kalli-
graphismus der russischen Sakralsprache ihre spiite Auferstehung feiere? Und
ist es ein Zufall, daf uns die erste Durchseelung dieser kéniglich gehaltenen
Miinnerwiirde griechischer Typik schon viele Jahrhunderte frither in Chartres
begegnete, also an einem Ort, wo sich an der Schwelle der Gotik das Band der
heimlichen Wahlverwandtschaft von griechischem und franzéisischem Attizis-
mus zum ersten Male zu fester geschichtlicher Erscheinung knlipfte? Wie
dem auch sei, es ist ein Stiick griechischer Typik, das in slawisierter Form
hier in diesem Moskauer Metropoliten sein verwunschenes Nachspiel gefun-
den hat. Immer wieder wird uns bewufit, daB russische Schrift aus dem Grie-
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caischen stammt und daB wir hier die kalligraphischen Schriftzeichen ecines
Cyrillschen Alphabets des religitsen Ausdrucks vor uns haben, das eben eine
Abwandlung des griechischen Alphabets ist. Die Umformungsstation aber
fiir den ostchristlichen Gebrauch, sei es flir den byzantinischen oder den russi- -
schen, war der spitantike Illusionismus, dessen geistige Uberbelichtung, des-
sen expressive Beleuchtungsmagie es waren, die die eigentliche Verchrist-
lichung dieser Handschrift des religidsen Tiefsinns besorgten. In der kalli-
graphischen Helldunkelrhythmik dieses Popenkopfes liegt sie in einer hand-
schriftlichen Prigung vor, die cin Letztes an groBempfundenem Ausdruck
gibt. Und zwangsliufig geht der Blick des geschichtlichen Betrachters zu je-
nem Erzengelmosaik aus Sta. Maria Maggiore zuriick, das immer ein klassi-
sches Beispiel dieser meisterhaften Organisation der SchwarzweiSiflichen ist.
Aber der Weg zu der Gotisierung dieser Schwarzweiflarabesken wird uns
erst klar, wenn wir uns die Zwischenstation in Erinnerung rufen, die durch
Dinge wie den Kainsmord von Monreale reprisentiert werden.

In derselben Handschrift letzter geistig-seelischer Transparenz, die wie in
einem photographischen Negativ die Wertungen von Licht und Dunkel be-
deutungsvoll umkehrt — und faBt man nicht das volle Unterschiedsgeheim-
nis des Weltgefithls von Ost und West in dieser Bedeutungsumbkehr von
Pacitiv und Negativ? — ich sage, in derselben Handschrift letzter Transpa-
renz, in der jener Metropolitenkopf des siebzehnten Jahrhunderts geschrie-
ben ist, hat auch das russische Quattrocento schon seine reichfigurigen Sze-
nenbilder geschrieben. Die Koimesis der Donischen Gottesmutter mag cine
Vorstellung von der rhythmischen Hochkultur derartiger Kompositionen ge-
ben, Man stelle ibr Giottos Wandfreske von Santa Croce mit der Beweinung
des heiligen Franz gegeniiber, und man hat wieder ein Musterbeispicl des
Vergleichs dafiir, was abendlindisches und 8stliches Weltgefiihl heiit. Und
auch die Gegensatzwelten von Latinismus und Grizismus treten in dieser Ge-
geniiberstellung emeut in Erscheinung, Man spreche nur das Wort Antiqua-
schrift aus und warte, welche Darstellung darauf antwortet. Nur die Giotto-
freske. Nur sie enthiilt etwas von dem Geiste sicherer Statik und rationaler
Positivitit, den der Begriff Antiquaschrift heraufbeschwirt. Nur sie ist eine
Schrift des festen Seins, und man glaubt ihr kein Stirb und werde, Der Geist
einer anderen Schrift aber ist es, der aus der Moskauer Koimesis spricht: der
Geist jener Schrift, {iber deren Herkunft wir gleich im klaren sind, wenn
wir einen Ausschnitt dieses Bildes neben den Ausschnitt aus einer Duccio-
Tafel halten. Dann sind wir gleich in einem Zusammenhang von sienesischem
und slawischem Griizismus, der alle weiteren Worte {iberfliissig macht. Hier
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wird in Kursive, in malerischer Bewegtheit geschrieben, hier spricht cin
Weltgetiihl, das spannungsvoll oszilliert und dem aller feste, ruhig gelagerte
Seinsbegriff fremd ist. Zwischen dieser russischen Koimesis und der Giotto-
freske gibt es keinen Weg, nimmt man aber eine franzlsische Marienaufer-
stehung vom spliten zwilften Jahrhundert (Senlis), dann beginnt gleich der
Schriftgeist aufruzucken, der mit dem russischen in Familienzusammenhang
steht. Wieder fithlen wir, daB Giotto der lateinische Profanisator der Kunst.
sprache ist, an dem sich ost- und westgotischer Sakralgeist der Kunstsprache
brechen und der fiir das nachmittelalterliche Europa das Ende alles christi-
anisierten Griizismus proklamiert.

Keine Geschichte der altrussischen Kunst soll hier geschrieben werden, nicht
das Gesicht ihrer verschiedenen Schulen analysiert werden, nur das Thema
ihres Einklangs von Gotizismus und Grizismus soll hier in wenigen Bei-
spiclen analysicrt werden, Was bedarf es der Worte, wenn die Dinge ihren
innersten Sprach- und Empfindungszusammenhang so offen an der Stirne
tragen, wie es der Fall ist, wenn man die Komposition der Kreuzabnahme in
klassisch franzisisch-gotischer und in klassisch russischer Fassung gegen-
iberstellt. Hier wie dort gotisierter, d. h. christianisierter Grizismus, hier
wie dort ein femns.Tanamgriechentlun, das in sanfter Selbstverstindlichkeit
ganz aufgegangen ist in gotischer Melodik. Zwei leicht verscmieden getsnte
Dialekte ein und derselben Weltsprache des Formempfindens, fiir die der grie-
chische Genius das Paradigma geschaffen hat. Die Unterscheidung von
West- und Ostgoﬁk reduziert sich diesem ecinheitlichen Sprachgeist gegen-
{iber fast zu ciner geographischen Feststellung.

Greift man zuriick in das spltantike Frilhstadium dneser Weltsprache des
christianisierten Griizismus und stellt eine Tafel der Maximianskathedra
neben die herrliche Beweinungsstickerei, die aus einem russischen Kloster
des sechzehnten Jahrhunderts nach Moskau gekommen ist, so spricht dieser
weltsprachliche Zusammenhang des Formempfindens iiber ein Jahrtausend
hinweg zu uns mit denselben Grundgedanken des rhythmisch-kalligraphischen
Ausdrucks, Und unschwer wiire es, innerasiatische Wandmalereien daneben-
zustellen, die den Kreis dieses unerhiirt weiten Zusammenhangs schliefien.
Wie klein wird gegeniiber diesen Weltzusammenhiingen die Linie, die zu un-
serer europHischen in Toskana geformten Spezialkunst fiihrt. Nur die aner-
zogene Beschrinkung unserer historischen Optik gab ihr jene Bedeutungs-
vergréferung, gegen die der universalgeschichtliche Blick so schwer anzu-
kimpfen hat.

Wiire der Ausdruck Priiraffaclismus, der jene Entwicklungsphase vom Vor-
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abend der Renaissance treffen will, wo die neue Naturanschauung noch in
der idealen Démpfung und Verklirung gotischer Stilhoheit gebunden ist,
nicht fiir russische Verhiiltnisse unangebracht, man wiirde Andrej Rubljows
Heilige Dreifaltigkeit als die schinste Blilte dieses russischen Praraffagitren-
tums bezeichnen, Dije leichte Anniiherung an Europiisches, die hier vorliegt
und die dazu gefiihrt hat, diesen grofen Kiinstler den russischen Fra Ange-
lico (der ja sein Zeitgenosse war) zu nennen, darf den Blick nicht dafiir
triiben, auf Grund welcher Tradition Rubljow das Instrument seiner mysti-
schen Innerlichkeit gestimmt hat. Wir fassen diese Tradition in aller Hand-
greiflichkeit, wenn wir die Darstellung des Gastmahls der drei Engel bei
Abraham, das zum Symbol der hl. Dreieinigkeit, d. h. des einen Gottes in
dreifacher Inkarnation geworden ist, in der Fassung der Nowgoroder Freske
der Spas-Preobrashenije-Kirche daneben halten, gemalt 1378 von Theophanos,
ndem Griechen”. Und dieser Grieche Theophanos ist aller. Wahrscheinlich-
keit nach Lehrer und Vorbild jenes russischen Fra Angelico gewesen.
Der Rubljow-Schule entstammt auch der Erzengel Michael des Moskauer
Eingldubigen-Klosters, ein spiter Nachkomme Polygnotischer Idealitiit. Man
kann diese aphoristische Geschichte des christianisierten Grizismus nicht
besser schlieflen als dadurch, daB man daneben einfach eine griechische Va-
senfigur stellt, die wie ein Anfangsglied dieser Typik ist.
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