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iiberall in seiner Quelleinheit empfunden, dem Unvergleichbarsten
doch eine GleichméBigkeit an Helligkeit und Schatten verleihend
— dieses Licht setzt jedes Geschehende am ehesten mit all dem,
was auBerhalb seiner geschieht, in Beziehung, es ist insofern fiir
das Einzelne ein im hochsten MaBe realisierendes Element,
verneint am stidrksten die Abgeschlossenheit der Dinge in sich.
Denn Wirklichkeit kommt den einzelnen Inhalten nur in dem Zu-
sammenhang oder als der Zusammenhang mit der Welttotalitat
zu, es ist ein Relationsbegriff wie die Schwere, die das einzelne
irdische Ding nur in der Wechselwirkung mit der Ganzheit des
Erdkorpers gewinnt. Die Herstellung dieses Zusammenhanges,
d. h. der Realitat, ist, wie gesagt, eine der wesentlichen Funk-
tionen des empirischen Lichts. Rembrandts Licht lehnt diese
Funktion ab, durch die das Licht auf andern Bildern sich sozu-
sagen iiber den Rahmen des Bildinhaltes hinausbegibt und damit
diesen Inhalt selbst in die Realitidt auBerhalb des Bildes einstellt.
Dieser Hinweis auf das reale Modell fillt bei ihm fort, weil sein
Licht nur das Licht dieses Bildes ist; dadurch ist das
Bild mehr als irgend sonst der Realitdt enthoben, selbstgenugsam
aus einer anderen Wurzel als der der Weltwirklichkeit gewachsen.
Nur die lichtlosen Biilder des Trecento haben aus demselben, nur
negativ gewendeten Grund diese Unwirklichkeit.

Zwischenertrterung: Was sehen wir am Kunstwerk?
Angesichts der uberwiiltigenden Tatsdchlichkert des naliirlichen
Lichtes ist das hier beriihrte Verhilinis des kiinstlerischen zu thm welleicht
die tiefstgeqriindete Gelegenheit, in das Realismusproblem an sevner ganz
entscheidenden Stelle einzuireten. Daf die auf das Licht gestellten Szenen
bei Rembrandt in Hinsicht des Lichis mit sich abschiiefen, dafs jede glerch-
sam ein sich selbst mit Licht speisender Kosmos ist, dies gerade eniferni
sie am weitesten von dem Realismus, der im Kunstwerk die Spiegelung eines
Stiickes Wirklichkeit sieht; denn in jedem Stiick Wirklichkeit ist das Lacht
ein Fragment oder Abkommling des auch auferhalb seiner [lutenden Fkos-
mischen Lichtes tiberhaupt. Gerade mit diesem Realismus ist die Theorte,
daf die Eunst ein ,,Schein* ist, aufs engste verwands.
Der Schein ist der Schein von Etwas, und zwar ein solcher, der das
Etwas reprisentiert, der die Illusion von dessen Realitit ebenso erweckt,
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wie die Wirklichkeit die wahre Vorstellung eben dieser. Der Akzent, den
die Scheintheorie auf die Irrealitiit des Kunstwerkes legt, ist selbst nur ein
Schein : thr gemif} wire das Entscheidende fir die Kunst, daf3 sie durch
eine scheinhafte Darstellung eben dieselbe Anschauung psychologisch er-
zeugt, die sonst von der Realitit ausgeht. Ich habe dies oben fiir das Portrit
in Gegenhaltung gegen die Photographie und dann wieder fir die Bewegung
im Bilde abgewiesen. Allein der Bezirk der Frage geht tiber diese Einzel-
fille weit hinaus, denn sie lautet in threr allgemeinen Fassung : was sehen
wir cigentlick an einem Bilde, das trgend etwas ,,darstelt”? — und hier
stehen wir recht eigentlich im Zentrum der kunstphilosophischen Probleme.

Auf einer beriihmien Radierung seiner Mutter (angeblich von 1628)
hat Rembrandt einen Pelzkragen angebracht, der ein wahres Wunder der
Radierkunst st : mit ein paar Duizend minvmaler, scheinbar regellos hin-
gesetzter Strichelchen ist dic einzigartige Stofflichkeit des Pelzwerks schlechi-
hin dberzeugend gegeben. Eine ganz kleine seiner Handzeichnungen stelli
einen lindlichen, auf ein Geholz zufiihrenden Weg dar. Hier ist die Streckung
des eingeziunten Weges, die Entfernung bis zu dem Wldchen, die Unermef-
lichkeit des Imftraumes dariiber mit unbegreiflich wenigen Strichen zur
Anschauung gebracht, die Landschaft steht in volliger Festighet und Un-
cweideutigheit da. Was liegt nun in diesen (natirlich beliebig ausge-
wahiten) Fillen vor? Sehe ich mit dem inneren Auge einen wirklichen
Pelzkragen und eine wirkliche Landschaft, etwa so, wie die Erinnerung
smir solche Bilder, nachdem ich sie in empirischer Wirklichkeit erblicki
habe, wieder vergegenwirtigt? Das Ziel des Kunstwerkes wire dann emne
von thm irgendwie hervorgerufene innere Schauung von Warklichkeit, und
mit deren Erreichung wire es selbst, in seiner Unmuttelbarkeit, so belanglos
wie die Briicke es ist, sobald sie thre Funktion, uberschritten zu werden,
ausgeiibt hat; so wire tatsichlich das Kunstwerk ein ,,Schein', erst von
ciner thm jenseitigen Warklichkeit Sinn, Wert, Substanz erhaltend, weil
eime dupere Formygleichheit es mit dieser verbindel und ihm gewissermafien
das Recht zur seelischen Reprodultion der Wirklichkeit gibt. Ich stelle
nun hier — wie friiher bei einem spezielleren Anlaf — schlechtweg wn Ab-
rede, daf man beim Anblick jener Blitter sich einen ,,wirklichen' Pelz-
kragen oder Landweg ,vorstellt’. Wie sollte denn diese wirkliche Land-
schaft ausschen? Hat sie, wie es einer solchen doch mindestens zukommi,
griine Vegetation und blauen Himmel? Ich kann, wihrend ich die schwarz-
weifle Zeichnung betrachte, absolut nichts dieser Art in meinem Bewufitsein
finden ; neben die Striche, die ich sinnlich sehe und zur Einheit zusammen-
fasse, stellt mir meine Phantaste nichts, was die Ausdehnung und Manmnig-
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faltigkeit, die Farben und die Bewegtheit einer empirischen Landschaft
Fiitte. Auch wiifte ich nicht, mit welchem Material das geschehen sollie ;
denn ich kenne keine genau gleiche Landschaft, so daf} die Zeichnung den
Dienst der Photographie ewner solchen Szenerie leistete, und die Zusammen-
fiigung aus einzelnen versireuten Erimmerungssticken st eine Hypothese,
die auch nur zu dishuilieren ganz unsinnig ware. s kommi also das Objeli
nicht einmal seelisch zustande, von dem die Zeichnung der blofe ,,Schein
wire. Einen seltsamen Widerspruch begeht die Asthetik, wenn sie im Kunst-
werk ein Geschenk am uns, iber unseren Wirklichkeitsbesitz hinaus, er-
blickt und zugleich voraussetzt, daf} wir es von uns aus zur vollen Wirklich-
kestsvorstellung erginzen. Unmoglich kann das Schiagwort: Zeichnen ist
Weglassen — die Finstlerische Sprache als eine Art Telegrammstil er-
scheinen lassen, dessen Zusammengedringtheiten wir ohne weiteres mit der
Vollstindigkeit des normalen Saizes ausstatten. Tatsdchlich sehen wir an
jenen Zeichnungen genau das, was auf dem Papier steht, und borgen ihm
nicht, mit einer phantasiemdifigen Bedeutung des ,,Seliens®, noch ein sub-
stanzielles Plus aus einer anderen Ordnung der Dinge hinzu. Und wenn
jenes tatsichliche Sehen doch einen anderen Gegenstand hat oder bildet, als
eine Summe nebeneinanderstehender Striche, so ist dieses Andere oder dieses
Mehr etwas dem unmittelbar Gesehenen Immanentes, eine bestimmie A vt
das Dastehende zu sehen, eine funkiionelle Beziehung von dessen Bestand-
stiicken untereinander, niemals aber ein substanzielles Geschenk von Gnaden
des Gedichinisses. Wir sagen, daf8 wir hier einen Pelz, dort eine Land-
schaft ,,sehen‘ — und sicherlich ist dies mehr als eine sachlich unbegriindete
Ausdrucksiibertragung. Ebenso zweifellos freilich kinnen wir das nur auf
Grund eines herangebrachten Wissens um diese Gegenstiinde — eines Wissens,
das nun doch, wie vm Widerspruch gegen das bisher Behauptete, aus ander-
weitig gemachien Wirklichkeitserfahrungen stammen muf. Diesen beiden,
scheinbar einander enigegengeselzien Bedingungen also muf die Beani-
wortung der Frage: was sehen wir eigentlich am EKunstwerk? genugiun :
sie muf einerseits das Kunstwerk als selbstgenugsames, keiner erborgten
Ergdnzung bedirftiges bestehen lassen, andrerseits aber begreiflich machen,
wreso es zu dem, was wir wn thm 2u ,,sehen’ behaupten, doch nur durch
Erfakrungen kommt, die aus der kunsifremden Sphire der Wirklichkeiw
genommen sind.

Angesichis dieses Problems mache man sich klar, was wir denn an
dem ,,realen‘ Gegensiande sehen. Sicherlich nichi das, was wir z. B. mit
dem vollstiindigen Begrif{ eines Pelzkragens meinen. Im blofen Seken
haben wir vielmehr einen farbigen Eindruck, der rein optisch und, bei
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Verzicht auf alle Tasterfahrungen, micht dreidimensional-substanziell ist.
Und daf3 er sich gegen die Umgebung als ein bestimmies, wn sich zusammen-
kéngendes Elwas abhebt, ist auch nicht mit dem Hinsehen allein gegeben.
Denn dieses zeigi mur das mannigfaltiq gefdrbte, in wechselndem Relief
aufgebaute, daber aber doch in sich kontinuterliche Oberflichenbild des
ganzen jeweiligen Gesichisfeldes. Der Pelzkragen, als eine fiir sich sinn-
volle, von eimem einheitlichen Begriff zusammengehaltene und ihn er-
fiiliende Wesenheit, ist das Ergebnis von Herauslosungen und Synthesen,
die von Berithrungsgefithlen, Hantierungen, praktischen Zwecken, ver-
standesmdifligen Einordnungen, kurz von einer groPen Menge seelischer
Falktoren aufler den optischen getragen werden. Wir sehen gar nicki,
daf dies ein Pelzkragen ist, sondern wir haben einen optischen Eindruck,
den wir auf Grund von Momenten ganz anderer Herkunft als Pelzkragen
erfahren oder bezeichnen. Und nur wenn man unter dem ,,wirklichen’
Pelzloragen jenen ganzen Komplex optischer und takiiler, substanzhafter,
praktischer Momente versteht, kann man iiberhaupt den gezeichneten als
einen ,,Schein’® bezeichnen. Denn dann mag man thm zuirauen, diese Ge-
samivorstellung ebenso erwecken zu wollen, wie das tatsichlich dieser zu-
gehorige Bild es tat; und dies mifte freilich Illusion heiflen, weil nur an
jenes andere Anschauwungsbild, aber nicht an dieses, die Verbindungen sich
ansetzen, die es in die Sphdre der Realitit tragen. Inmerhalb dieser Ver-
bindungen und dieser Sphiire hat das optische Bild eine bestimmie Form.
Sobald aber durch deren Anblick die Produltivitit des Kiimstlers angereqt
ist, geht aus thr ein Gebilde hervor, fur dessen Form diese Produktivitii
allein verantwortlich ist. Immerhin besitzt aus diesem Zusammenhang
heraus diese Form mil jener eine Verwandtschaft, aber dies verhinderi die
wnmere Autonomie, die Eigenbestimmitheil des Wachstums der ersteren so
wenig, wie ein Liebesgedichi darum weniger ein Erzeugnis der schlechthin
selbstindigen kiinstlerischen Keimbraft 1st, weil es durch ein reales Liebes-
erlebnis ausgelost 15t und dessen Inhalt in setner nun eigenen Form aussprich,
die mit der Form seines Erlebtwerdens in der Wirklichkeitssphire gar nichis
z tun hat. Die kiinstlerische Vision und Ausgestaltung des Gebuldes,
das wn jencn dreidimensionalen und prakiischen Zusammenhdngen e, wirk-
licher®* Pelzkragen ist, geht nach Ursprung, Form und Sinn genau so autoch-
thon auf den kiinstlerischen Geist und seine schopferischen Kategorien
zuriick, wie der dreidimensionale Pelzkragen auf all diejenigen genelischen
und korrelativen Momente, auf die hin wir thn einen ,,wirklichen’ nennen.

Die Frage, welche Bedeutung der Inhalt oder Gegenstand des Kunst-
werks fiir das Kunstwerk als solches hat, fordert, wie ich glaube, eine Ant-
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wort, die durch diese Festsetzung fundiert und verdeutlicht wird. Daf die
Theorie des Uart pour Vart jede Bedeutung des Gegenstandes schlechthin in
Abrede stellie — so daf der gemalte Eohlkop| und die gemalte Madonna
als Kunstwerke a priori villig gleichwertig seien —, war eine durchaus be-
greifliche Reaktion gegen eine Kunst, die sich zum Orgam von anekdotischen,
geschichtlichen, sentimentalen Mitleilungen machte oder die erhabenen und
tiefer ,,Ideen** eine Bedeutsamkeit und einen Werl entlieh, um ein Bild
damit auszuputzen. Wenm dem gegentber das Schiagwort vom Kohlkop] und
der Madonna aufkam, so war das Gerechifertigle daran jedenfalls das Nega-
tive + es sei Unekilichkeit und Verschiefung, dem Kunstwerk einen Reiz und
eine Bedeutung zuzuschanzen, die aus anderen Wertprovinzen einfach her-
iibergenommen, nacht durch Bearbeitung seines eigenen Bodens selbstverdient
_ist. Es ist derselbe unrechimdfige Erwerb, wie wenn ein schlechier Dra-
matiker durch die Einfithrung grofer historischer Persinlichkeien seinem
Stiick ein Interesse sichert, das die Zuschauer schon aus thren anderweilig
erworbenen Geschichtskenninissen heraus wns Theater mitbringen.  Der
Satz, daf3 der Gegenstand des Kunstwerks gleichgiliig sei, hat den legitimen
Sinn, daf Bedeutungen und Werte, die der Gegenstand innerhalb anderer,
nichi-kinstlerischer Ordnungen besitzt, dem kiinstlerischen Werl des Werkes
nichts hinzutun dirfen und deshalb fir ihn gleichgiilti swnd. Daf} die
Madonna in der kirchlichen Sphire ein Gegenstand der Anbetung ist, geht
das Kunstwerk als solches so wenw an, wie daff der Kohlkopf in der Sphire
der Prawis ein Gegenstand der Erndhrung ist (wobei vorbehalten bleibt,
daf die religiose Empfindung jenseis ihrer psychologischen oder kirch-
lichen Realisierung zum Inhalt einer rein kimstlerischen Gestaltung gewdhit
werden kann). Diese Gleichgiiltighest des Gegenstandes, due seinen aufer-
halb der Eunst gelegenen Sinn fiir diese betrefft, wird nun aber vollig un-
vichtig als ewne Gleichgiiltigheit gedeutet, die dem Gegenstand als reinem In-
halt des EKunstwerks zukommi, in der gremzsicheren Immanenz seiner
Fiinstlerischen Verwertung. Ihm auch in diesem Sinne fur indifferent
osu erkliren, ist eine willkiirliche Zerreifung der Einheit des Kunstwerks,
die fir kein in sie eingeschlossenes Element Gleichgiiltighkeit zuldfit. Bs
wiire doch auch sehr merkwiirdig, wenn, wihrend z. B. der Stoff des Dramas
oder des Epos ein glicklich oder ein ungliicklich gewdhlter, ewn grofer oder
ein unbedeutender (rein seiner kunstlerischen Dignitdt nach) sein kann,
fiir die bildende Kunst diese Wertigkeit des Stoffes ewnjach versagen sollte.
Diese scheinbar rein artistische Behauptung geht in Wirklichkeit auf ewne
naturalistische Undifferenziertheit zuriick : man scheidel die Bedeutungen,
die einen Gegenstand in der Kategorie der Realitdl bekleiden, nicht renbich
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von den Funktionen, die er, zum Kunsiwerk gebildet, ausiibt, und lehnt die
leizieren ab, weil man das Hineinspielen der ersteren zuldft oder fiirchiet.
Die Madonna ist freilich nicht deshalb ein ,,wirdigerer Darstellungs-
gegenstand, weil sie angebetet, der Kohlkopf aber nur verspeist wird, sondern
weil thre Darstellung mehr Gelegenheit zur Entfaltung rein kiinstle-
rischer Qualititen qibt. Wiirde elwa jemand die umgekehrte artistische
Wertkonsequenz filr diese Objekie behaupten und beweisen kinnen, so wire
eben der Kohlkopf der wiirdigere Bildinhall.

Dies scheint mir eine ganz klare Entscheidung, sobald man die Grund-
voraussetzung annimmé, dafi Wirklichkeit und Kunst zwei koordimierte
Formungsmdiglichkeiten fiir den identischen Inhalt sind. Die resultierenden
Gebilde gehen einander nickis an, die Wertordnungen innerhalb der einen
Kotegorie fallen mit der der anderen gelegentlich zusammen, gelegentlich
ausesnander, und es ist deshalb ebenso schief, Bedeutungen und Gestaltungen
eines Inhalls, insofern er wirklich ist, auf sein Bild als kiinstlerisch ge-
formtes zu dibertragen, wie es wire, die Beziehungen und Werte des letzteren
zu Besitztiimern oder zu Kriterien seiner Wirklichkeit zu machen.

Diese wesenhafte Aquivalenz oder Parallelitit des realen und des
kiinstlerischen Gebildes leidet natirlich nicht darunter, dafi fir die Einzel-
herstellung des letzteren die Anschauungdesersterenempirisch-psychologische
Bedingung 1st und jener vorangehen mufl. Es verhdll sich damit ungefihr wie
mit den Figuren der geometrischen Wissenschaft. Der mathematische Kreis als
solcher hat mit den runden Dingen in der realen Welt nicht das Geringste zu
tun, er gehirt einer fundamental und villig anderen Ordnung an und ist
in der empirisch-physischen diberhaupt nicht herzustellen. Dennoch wirde,
wenn nicht in der lelzteren irgendwie runde Dinge zu beobachten wiren,
wahrscheinlich niemand auf die Idee des mathematischen Kreises gekommen
sein. Dies gilt gletchmdfig fir den Schopfer wie fiir den Beschauer. Dieser
wiirde den Strichkomplex nicht begreifen — wie jener thn nicht schaffen —,
wenn er niemals einen wirklichen Pelzkragen gesehen hiite. Allein solche
sozusagen technische Unenibehrlichkeil dieser Vermittlung stiftet zwischen
thr und der durch sie erreichten Wesenskategorie nicht die geringste not-
wendige Verbindung: das Sprungbreit ist dock nicht das Sprungziel, das
freilich ohne jenes nicht zu gewinnen ist. Hier liegt der tiefste Irrtum des
Historismus und Psychologismus, der sich in der naturalistischen Kunst-
theorie wiederholt. Alle diese geistigen Richiungen, auf die mannigfaltigsten
Inhalte bezogen, zeigen eine formale Verwandtschaft darin, daf sie ein er-
reichtes Resultat, ein zustandegekommenes Sein oder Werk, eine verwirk-
lichte Kategorie in threr eigenen Qualitdt und Wesenkeit an die Qualititen
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und Wesenheiten binden, die den Bedingungen und realisierenden Ver-
mittelungen jener Erreichtheiten eigen sind. Dafé es im Objektiven Inhalle
oder Kategorien oder Welten giibe, die nicht auseinander ableitbar sind, dafs
es im Subjektiven ein eigentlich schipferisches Tun gibe — das st es, wo-
gegen sich der letzte Sinn jener Theorien richtet. Fir sie soll ein Sein oder
ein Sinn, ein Wert oder eine Gestaltung durchaus nichis anderes sein, als
was die Stationen, die das Werden durchgemacht hat, uns zu erkennen geben.
Sie empfinden nicht, daf in jedem organischen und seelischen Werden ein
zentraler, autonomer Trieb lebendig 1st, mit dem die jedem Stadium voran-
gehenden Bedingungen und Ursachen gewissermafien nur kooperieren ;
nicht von thnen, sondern von jener inneren Entwicklung geht die eigentliche
Zielbestimmung aus, und die letzteren aus einzelnen angebbaren Bedin-
gungen zu konstruieren — eine Kultur aus den wirtschaftlichen Um standen,
eine Idee aus Erfahrungen, ein Kunstwerk aus Natureindriicken — 15t nicht
sinnvoller, als die ausgebildete Korpergestalt aus den Nahrungsmaiteln zu
entwickeln, ohne die sie freilich nicht zustande gekommen wire. Der Weg,
auf dem wir zu den Gebilden der nicit-physischen Kategorien gelangen, hat
mit dem Wesen des Zicles, das wir auf thm gewinnen, so wenig zu tun, wie
der Weg auf einen Berg mit der Aussicht von seinem Gipfel. Der Pelz-
kragen auf der Rembrandtschen Radierung ist nicht, wie eine Photographie
es wire, ein Oberflichenbild von demjenigen, den seime Mutter wirklich
trug, sondern ist ein ebenso selbstindiges, ebenso gleichsam aus eigener
Wurzel gewachsenes Gebilde wie dieser, kein ,,Schein'‘ einer Warklichke,
vielmelr der Liinstlerischen Welt und deren eigenen Kriften und Geselzen an-
gehirig und deshalb der Alternative: Wirklichkeit oder Schein — duich-
aus enthoben. Der Schein gehirt noch der Wirklichkeit zu, wie der Schatten
noch der Korperweli, denn er ist nur durch sie; beide stehen, wenn ach
gewissermaflen mit entgegengeselzten Vorzeichen, innerhalb derselben Ebene.
Die Kunst aber lebt in einer anderen, mit jener sich nicht beriihrenden —
gleichviel, ob der Kiinstler ebenso wie der Beschauer, um in sie 2u gelangen,
durch jene hindurchgehen muf. In dem Geschaffenen, das schlieflich
in unabhingiger Objektivitit dasteht, sind die psychologischen Vorstadien
und Bedingungen seines Geschaffenwerdens iiberwunden.

Weil die Kunst von dem tiefsten Punkt her, aus dem heraus sie uber-
haupt Kunst ist, mit Wirklichkeit nichts zu tun hat, die Frage nach threm
Verhiiltnis zu dieser also prinzipiell falsch gestellt ist, wird die Gegensitz-
lichkeit in den Beantwortungen dieser Frage verstindlich : gegeniiber einer
in sich widerspruchsvollen Frage kann das Ja ebenso wie das Newn wohl
bis zur Widerlegung des Gegners, aber nicht bis zu positivem Bewejse seiner
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selbst vordringen. Die Scheidung aber zwischen naturalistischer oder stili-
sterender (idealisicrender, dekorativer, phantasiemdfliger) Kunst hat mi
der hier behandelten : zwischen den Auffassungen der Kunst als Wirklich-
keitsschein, Wirklichkeitseninahme und als selbstindigen Gebildes, schlecht-
hin primirer Kategorie, von vornherein nichis gemein. Denn jene Frage
betrifft nur die besonderen Gestaltungen innerhalb der Kunst, die unsere
aber das Wesen der Kunst als ganzer ; jene geht auf die morphologische Be-
ziehung zwischen dem schlieflich dastehenden Produlkt und der den gleichen
Inhalt tragenden Wirklichkeit, diese aber auf die Voraussetzung aller kiinstle-
rischen Erscheinungen tberhaupt. —

Es liegt nahe, hier an das Grundmotiv der Platonischen Ideenlehre zu
denken : das einzelne anschauliche Ding erschipfe sein Wesen nicht in seiner
einmaligen Realitit, die Wirklichkeit sei sozusagen micht ausreichend, um
den Sinn der Dinge zu erzeugen und verstdndlich zu machen. Empirische
Wirklichkeit sei vielmehr nur die fliichtige Form, in die sich die , Idee*,
der wahre Gehalt, der wesentliche Sinn der Dinge kleidet. Nun mogen wir
die wetaphysischen Spekulationen Platos diber die Ideen: daf thnen eine
substanzielle, ja die ,,eigentliche’ Wirklichkeit zukime, daf sie ein innerlich
logiseh zusammenhingendes Reich bilden — ohne weiteres ablehnen. Ihre
tiefere Bedeutung, dafl die Dinge einen von threr Wirklichkeit unabhingigen
Sinn oder Inhalt haben, bleibt darum doch bestehen. Aber nun kiitte Plaio
noch etnen Schritt weitergehen kinnen, zu der Erkenninis, daf3 die empirische
Wirklichkeit nicht die einzige Form ist, in der jener Sinn oder Inhall der
Dinge sich uns darstellt, daf8 er vielmehr auch in der Form der Kunst be-
stehi. Der wirkliche Pelzkragen und der radierte Pelzkragen sind eine und
dieselbe Wesenheit, auf zwei voneinander essenziell verschiedene und un-
abhiingige Arten ausgedriickt. Kann man sich von der metaphysischen
Belastetheit des Wortes freimachen, so ist es ganz legitim, zu sagen, daf3 die
Idee des Pelzkragens von der Wirklichkeit und von der Kunst wie von zwei
Sprachen ausgesprochen wird. Dafi die erstere mun gleichsam unsere
Muttersprache ist, daf§ wir die Seinsinhalte oder Ideen aus dieser, in der
sie uns zuerst begegmen, im jene iibersetzen missen — diese seelisch-zeit-
liche Notwendigkeit dndert doch nichts an der Selbstdndigkeit und Funda-
mentalitit jeder der beiden Sprachen; dndert nichts davan, dafi jede den
gleichen Inhalt mit ihren Vokabeln und nach ihrer Grammatik ausdriickt
und diese Form nicht von der andern borgt — trotz jener psychologischen An-
ordnung, die angesichts der sachlichen Parallelitit beider vm letzten Grunde
zufillig ist. Diese letziere ist das eigentliche Fundament, auf dem die para-
doxe Theorie miglich wurde, daf3 nicht die Kunst die Natur nachbildet,
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sondern umgekehrt die Natur die Kunst. Das heifit, innerhalb jeder Epoche
siihen die Menschen die Natur so, wie thre Kiinstler es sie lehren. Wair er-
lebten unsere realen Schicksale in der Art und mit den Gefiiklsreaktionen, die
unsere Dichter uns vorempfunden hétten, wir erblickien im Anschaulichen
die Farben und Formen, die unsere jeweiligen Maler uns suggerierten, und
wiiren gegen andere innere Formungen der Anschauung vollig blind, usw.
Ganz annehmbar oder nicht, jedenfalls st diese Umkehrung des zeitlichen
Verhiltnisses zwischen Naturanschauung und Kunst ein zutreffendes
Symbol dafiir, dap keine Richtung dieses Verhiilinisses innerlich nolwendig
ist, da jedes seimer Elemente fiir sich die autonome Aussprache eines
deellen Inhaltes ist, der uns freilich nur in der Form irgendeiner solchen
Aussprache zugingig wird. Nicht in einem unmittelbaren Verhilinis zur
Wirklichkeit erhebt sich die Kunst, nicht als eine Ubertragung ihres Ober-
flichenscheines auf die Leinwand, sondern beide sind nur durch die Identitit
jenes Inhaltes verbunden, der an sich weder Natur noch Kunst vst. Darum
treffen auch all die Ausdriicke fiir das Wesen der Kunst : sie sei Uberwindung,
Erlosung, Distanzierung, bewufte Selbsitduschung — nicht ihr inner-
eigenes Wesen. Denn dieses wdre so noch immer auf ihre Beziehung zum
Wirklichen reduziert, auch wenn sie eine negative ist. Tatsdchlich aber
dient thr diese Beziehung nur zum Gewinn des Inhalts, den sie, wenn sie
ihn erst einmal der Wirklichkettsform entrissen hat, zu einem ebenso wurzel-
haft selbstindigen Gebilde formt, wie jene es tut. Daf sie dann 2u Er-
lasungen von der Wirklichkeit dient, ist etwas ebenso Sekunddres, wie dafd
thre psychologische Genesis des Hinsehens auf die Wirklichkew bedarf.

Damit ist nun endlich die Frage beantwortet : was sehen wir eigentlich
in dem Kunstwerk, das eine gegebene Wirklichkeit darstellt? KEs hat sich
gezeigt, daf dieser letztere Ausdruck diberhaupt nicht das wesenhafte, resul-
tathafte Verhalten der Kunst bezeichnet, daf} er vielmehr die psychologische
Vorbedingtheit der Kunst, den fiir Schopfer und Beschauer notwendigen
Weg durch die Wirklichkeitsform der Inhalte hindurch fir etwas End-
giltiges ausgibt ; infolge wovon dann nichts iibrig bleibt, als das Kunstwerk
fiir einen bloPen, von der Wirklichkeit abgeschopften und sie psychologisch
vertretenden Schein zu erkliren. Die kiinstlerische Anschauung ist nicht dem
Sachgehalt nach, sondern wur der psychologischen Bewuftseinsfolge nach
ein Abgeleitetes, und sobald sie, produktiv und rezeptiv, gelungen 1st, hat
sie diese Bedingung ihres Werdens hanter sich gelassen. Neben den geistigen
Energien, die die empirisch-reale Anschauung formen, stehen, in unab-
hiingiger Aquivalenz, diejenigen, die das kiinstlerische Bild schaffen —
dahingestellt, ob tiefere seelische oder metaphysische Schichien sie gemeinsam
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unterbauen. Ihr Inhalt ist, wo wir ihn mit dem gleichen Begriff bezeichnen,
der wdentische, ohne daf er in der einen ,,wirklich*, in der andern nur ab-
gespiegelt wire und okne daf er in lranszendenter Selbstindighkeit, wie die
Platonischen Ideen im vmepovoaveos ronmos, zu bestehen brauchte. Was
wir Wirklichkeit nennen, 15t auch nur eine Kategorie, in die ein Inhali ge-
formt wird, so ein villig einheilliches Gebilde ergebend. Auch die Kunst
st nichts anderes, und wenn wir den Rembrandtschen Pelzkragen sehen,
s0 sehen wir tatsichlich nur diese Striche, die nickt einen anderswo gegebenen
und sich assoziativ vorschiebenden Pelzkragen ,,darstellen®, sondern genaw
so ewn Pelzkragen ,sind*, wie die einzelnen Haare des von Rembrandts
Mutter getragenen zusammen ein Pelzkragen ,,sind*‘. Nur muf3 man an dieses
wioewn nicht gleich seine pralitisch-reale Bedeutung binden, sondern es in
sesnem revnen Sinne fassen, in dem die Sprache es auch von der Radierung
gebraucht : dies ist ein Pelzkragen, oder: ist eine Landschaft. Hat man
erst einmal die Verwechslung der Vorbedingungen und Durchgangssiadien
des Schaffens und Aufnehmens mit dessen sachlichem wund definiiivem
Sinn und Inhali durchschaut, so ist es keine Paradoze mehr, daff wir im
Kunstwerk das absolut Andere und das absolut Selbe wie in der Wirklich-
keit erblicken. Es kann die Wirklichkeit gar nicht in sich hineinnehmen,
weil es ja schon dwe villig geschlossene, nach ihrem eigenen Gesetzen voilig
selbstgenugsame, jede andere deshalb prinzipiell von sich ausschliefende
Anschauung eben desselben Inhalls ist, der als ,,Wirklichkeii* eine nicht
mehr und nicht weniger selbsigenugsame Anschauung geworden ist.

Die dogmatischen Inhalfe.

Wenden wir uns mit der zuvor gewonnenen Gesamtdeutung

des Rembrandtschen Lichts zu seinem Sinn innerhalb der reli-
giosen Kunst als solcher zuriick, so ist mit ihr das Entscheidendste
an Ablehnung alles dogmatischen Inhaltes vollzogen. Darum
wiifite ich in der ganzen Kunst, mindestens bis zur Schwelle der
modernsten, keine Bilder, die so wenig in den Kult hineingehdérten,
sich so wenig zu Kirchenbildern eigneten. Solange der biblische
Vorgang immerhin noch der eigentliche Gegenstand der Dar-
stellung ist, moégen seine personalen Trédger ihre kirchlich traditio-
nale Bedeutung ganz in die autonome des subjektiven Religios-
Seins aufheben — das Ganze, die Szene iiberhaupt bleibt noch die
in der objektiv heiligen Uberlieferung gegebene. Aber auch dies
fallt jetzt fort, wo das Licht nicht mehr da ist, um jene Szene zu
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