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tussen denn Kunstwerke erklart werden?

Ist es nicht das Besondere der anschau-
lichen Kunst, daB sie sich von selbst erklart,
daB jeder sie ohne weiteres lesen kann? So-
fern es sich freilich um den sachlichen Inhalt
handelt, ist die Forderung ja selbstverstind-
lich. Ein Bild stellt etwas vor, ein Bau dient
einem Zweck, ein Mal hat einen Sinn: das
mul} erklart werden. Aber die Form (von der
hier allein die Rede sein soll), spricht sie
nicht fiir sich selbst? Um eine japanische
Zeichnung zu verstehen, muB ich nicht japa-
nisch gelernt haben. Eine Figur des Mittel-
alters sagt jedem ganz unmittelbar etwas,
trotz der Jahrhunderte, die uns von ihr tren-
nen. Ja man wird ein Bildwerk im allgemei-
nen als eine viel bestimmtere Mitteilung
empfinden als das geschriebene Wort, dem
doch in hoherem Grade etwas Vieldeutiges
anhaftet. Er stehe vor einem Abgrund, sagt
Schiller gelegentlich, wenn er an die Unbe-
stimmtheit des sprachlichen Ausdrucks denke.
Zugegeben, daB dem so sei, so ist das
Sehen doch etwas, was gelernt werden mub.
Es ist durchaus nicht natiirlich, daB jeder
sieht, was da ist. Ein Bildwerk erklaren in
dem Sinne, daf} das Auge gefiihrt wird, ist
daher an sich schon ein notwendiger Teil
kunstgeschichtlicher Unterweisung. Das Wort
hat aber noch andere Bedeutungen. Erklaren
heilit auch, die vereinzelte Erscheinung in
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ihren geschichtlichen Zusammenhang hinein-
stellen, wodurch sie erst eigentlich deutlich
werden kann. Und ist das geschehen, so
fragt man, warum an dieser Stelle gerade
diese Kunstform sich gebildet hat, und die-
ses Warum? verlangt noch einmal eine be-
sondere Erkldrung, die in der bloBen Be-
schreibung der Situation nicht gegeben ist.
Und endlich steht noch das Wertproblem
im Hintergrund, die Beantwortung der Frage,
die jeder naive Mensch zu stellen pflegt,
warum denn dies schon sei oder warum das
eine Werk besser sei als das andere.

Je weniger diese ,Bibliothek der Kunst-
geschichte” ihrer Anlage nach gleichmdaBig
auf solche Fragen sich einlassen kann, um
so mehr mag es zwedkdienlich sein, wenig-
stens einleitend daran zu erinnern, was fiir
Aufgaben eine systematische Formerklarung
einschlieBt.

1.

Denkt man an ein altes Bild, das dem
modernen Betrachter gar keine fiihlbaren
Schwierigkeiten macht, etwa an eine Land-
schaft von Jacob Ruysdael, so wird man
schon da die Erfahrung machen, daB eine
gewisse Erziehung dazu gehort, um die
Form so aufzufassen, wie sie aufgefalit sein
will. Das Einzelne sieht jeder, die Schwie-
rigkeit liegt im Zusammensehen des Gan-
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zen: daB man nicht den einzelnen Lichtfleck
sieht, sondern den Rhythmus des Lichtgangs
im groBen; nicht den einzelnen Baum, Teich
oder Hiigel, sondern das gesamte Formge-
flige, was fiir eine Figur Himmel und Erde
zusammen machen und wie diese Figur im
Rahmen drin steht. Auch in bezug auf Farbe
versagt zundchst das Auge vor der Forde-
rung, die Farbengesamtheit aufzufassen, das
System der gegenseitig sich stiitzenden und
steigernden ToOne, die farbigen Entsprechun-
gen und Widersprechungen, wie sie durch
das Bild im ganzen durchgehen. Und nun
liegt ja Farbe, Licht und zeichnerische Form
nicht als etwas Gesondertes nebeneinander,
sondern alles entspringt aus einem und dem-
selben Quell, und erst wenn wir die Einheit
fihlen, wie diese Elemente sich gegenseitig
bedingen, haben wir den Standpunkt gewon-
nen, von dem aus wir dem Bild in die Augen
zu sehen vermogen, so daB nun seine Seele
Zu uns zu sprechen anfangen kann.

Das ist ein einfacher Fall, weil uns der
malerische Stil des XVII. Jahrhunderts ver-
traut ist, aber es gibt sehr verschiedenartige
notile”. Thre Zahl ist unendlich. Trotzdem
nun unser Gesichissinn die merkwiirdige
Fahigkeit besitzt, auch auf ganz fremde
Formfassungen zu reagieren, und unsere hi-
storische Erziehung dafiir sorgt, diese Fahig-
keit frith nach allen Seiten auszubilden, ist
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es doch nicht leicht, sich immer richtig ein-
zustellen. Es kann vorkommen, dafl auch
der Ungeilibte ein fremdes Kunstwerk unge-
fahr richtig liest, dann ndmlich, wenn eine
verwandte eigene Anlage ihm entgegen-
kommt, im allgemeinen aber wird man die
Schwierigkeit nicht hoch genug einschatzen
konnen, fremde Kunst wirklich richtig zu
interpretieren. Man mufl eben doch japanisch
gelernt haben, um eine japanische Zeich-
nung zu verstehen, d. h., man muf} nicht die
japanische Sprache, wohl aber die japanische
Bildeinstellung besitzen. Bauten wie den alt-
indischen ist mit abendldndischen Sehge-
wohnheiten schlechterdings nicht beizukom-
men: die Frage ist nicht, ob wir sie schon
finden oder nicht, wir miissen liberhaupt erst
das Organ fir solche Formwirkungen in uns
entwickeln.

Aber man braucht nicht einmal so weit
zu gehen. Um nur italienische Kunst zu ver-
stehen, bedarf es einer vollig neuen Einstel-
lung flir den Nordldander. Sonst betont man
falsch, hdngt sich an das Unwesentliche und
tibersieht das Wesentliche. Ein florentinisch-
romischer Bau der Hochrenaissance wird
dem nordischen Reisenden zundchst immer
kahl und kalt vorkommen. Das ist ganz er-
klarlich, solange er in unserem Sinn auf Be-
wegungs- und Ausdrucksgehalt hin ange-
sehen wird. Aber das ist eben falsche Ein-
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stellung. Sobald man die richtigen, die ita-
lienischen Voraussetzungen besitzt, wird die
scheinbare Armut in den Eindruck ungeheu-
ren Reichtums umschlagen. Dann erst hat
man gesehen, was da ist. Nicht einmal in-
nerhalb des eigenen Landes sind wir vor
MiBverstandnissen sicher. Die klassizistische
Epoche z. B. hat die malerischen Kunstdenk-
maler der heimischen Vergangenheit ganz
falsch aufgefaBt, und der malerische Ge-
schmack einer spateren Generation ist wie-
der der linearen Strenge alter Form nicht
gerecht geworden. Ja bis auf den heutigen
Tag werden Abbildungen verbreitet, die aus
falschen Einstellungen hervorgegangen sind.

o

Das isolierte Kunstwerk hat fiir den Histo-
riker immer etwas Beunruhigendes. Er wird
versuchen, ihm Zusammenhang und Atmo-
sphire zu geben. Das kann in doppelter
Weise geschehen, einmal so, dal man es in
den Werdezusammenhang hineinstellt, die
Vor- und Nachstufen aufsucht, dann indem
man das Zeitgenossisch-Verwandte heran-
holt und damit einen Kreis um es herum-
zieht, der iiber Schule und Stamm bis zum
allumfassenden Kreis des bleibenden Volks-
charakters, in dem es wurzelt, erweitert wer-
den kann.
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Der engste und fruchtbarste Kreis ist das
Gesamtwerk eines Kiinstlers, wo die ein-
zelne Arbeit sich mit ihren Geschwistern zu-
sammenfindet. Daraus ergibt sich die Vor-
stellung einer Kiinstlerpersonlichkeit. Man
wird aber diese Personlichkeit erst dann si-
cher charakterisieren konnen, wenn man
Zeitgenossen kennt, zeitgendssische Kolle-
gen. Erst in diesem Vergleich wird deutlich
werden, wie sich die einzelne Individualitat
zum Gattungstypus der Generation verhalt.
Diirer hat eine ganze Anzahl bedeutender
Kiinstler neben sich, die — wie etwa Grlne-
wald — sehr stark von ihm sich unterschei-
den. Nichtsdestoweniger stimmen doch alle
in wesentlichen Ziigen iiberein: es sind eben
die Zlige, die den Generationscharakter aus-
machen, die Merkmale, an denen man die
deutsche Kunst vom Anfang des XVI. Jahr-
hunderts erkennt. Eine Generation scheidet
sich aber wieder in landschaftliche Gruppen.
Wir kennen eine frankische, eine schwdbi-
sche Schule usw., die wenigstens zeitweise
einen geschlossenen Charakter besitzen (in
Diirer ist die Natur des Franken deutlich
fithlbar). Und doch miinden alle Stammes-
typen schlieBlich in den Allgemeinbegriff
von deutscher Art iiberhaupt. So wechselnd
die Stimmung der einzelnen Epochen der
deutschen Kunstgeschichte sein mag, es gibt
etwas Durchgehendes: in allen Wandlungen,
14
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die man mit besonderen Namen bezeichnet,
behauptet sich eine gewisse Gleichheit des
Volksgeistes. Selbst in der Architektur, wo
man am schérfsten nach Stilen zu scheiden
gewohnt ist, gibt es neben der Folge von
Romanisch und Gotisch, von Renaissance und
Barock usw. etwas Bleibendes, eine natio-
nale Weise der Formbildung, die an dem be-
stimmten Boden haftet und die erlaubt, von
einer deutschen, von einer italienischen Bau-
art schlechthin zu sprechen. Uberfliissig bei-
zufiigen, daB dieser Eigencharakter nicht im-
mer gleich stark da ist, daB es Kulturen von
mehr nationalem und von mehr internatio-
nalem Geprage gibt: — Erklaren wird tber-
all heiBen, im Einzelnen und Einmaligen das
Allgemeinere fiihlen zu lehren.

Aber wie gesagt, das ist nur die eine Art,
Zusammenhang zu schaffen, sie geht in die
Breite. Die andere verfolgt die Langsrichtung
und sucht die Entwidklung zu fassen. Nichts
entsteht ohne Zusammenhang mit Friherem
und alles wird wieder Vorstufe fiir Spateres.
So im Oeuvre des einzelnen Kiinstlers, so
im Zusammenhang der Generationen. Die
franzosische Hochgotik ist als geschichtliche
Erscheinung gar nicht denkbar ohne die
Keimform der Friihgotik, und diese ist wie-
der hervorgegangen aus den Pramissen des
romanischen Stils. Der italienische Barock
bleibt unverstanden, solange er nicht mit der
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italienischen Renaissance in Zusammenhang
gebracht wird: erst als deren Um- und Wei-
terbildung bekommt er seinen bestimmten
eindeutigen Charakter. Wiirde man ihm —
versuchsweise — eine andere Vorform un-
terschieben, so wiirde er eine ganz andere
Bedeutung erhalten.

Man denke sich ein versprengtes Original-
werk der Plastik, eine griechische Figur des
reifen Archaismus oder ein nordfranzosi-
sches Stuck vom Jahre 1200, so wiirde die-
ser ,strenge” Stil, aus dem Entwicklungszu-
sammenhang herausgenommen und an eine
andere Stelle versetzt, sofort einen veran-
derten Stimmungsinhalt bekommen. Man
mul} wissen, dafl das frithe Kunst ist, um die
Zuriickhaltung in der Form richtig zu inter-
pretieren.

Wenn man Frithstufen,” Hochstufen, Spat-
stufen in einer Entwicklungsperiode unter-
scheidet, so ist das nicht eine bloB duBerliche
Einteilung, vielmehr entspringt sie der Ein-
sicht, daB es sich hier um einen organischen
Prozel handelt, und daB den einzelnen Ent-
wicklungsstufen eine ganz bestimmte Form
der Gestaltung entspricht. Bei nicht allzu
weit auseinandergehender Veranlagung wer-
den die Stilstufen immer und iiberall eine
gewisse Verwandtschaft unter sich aufwei-
sen. Nur mufl man bedenken, daB die Ge-
schichte nicht immer in sich geschlossene
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Entwicklungen zeitigt, und daB das Gewachs
der Kunst nicht einem einzelnen Baum, son-
dern eher einem Wald zu vergleichen ware,
wo neben den alten auch junge Pflanzen
stehen und das stdrkere Individuum hem-
mend in die Entfaltung des schwacheren hin-
ubergreifen kann.

Eine andere Frage ist die, wie weit ein Zu-
sammenhang auch da noch wirksam bleibt,
wo eine Periode aufhdrt und eine neue an-
ders gerichtete Kunst einsetzt, also etwa bei
dem neuen Linearismus mit primitivem Ge-
schmack um die Wende des XVIIIL. und XIX.
Jahrhunderts, der das malerische Rokcko ab-
lost. Allem Anschein nach sitzt hier eine Za-
sur, aber das bedeutet nicht, daB das Alte
ganz verschwunden ist: es wirkt als Gegen-
satz eine Zeitlang weiter, ja, unbewulit be-
nutzen die neuen Primitiven noch manches
vom alten Erbe. Man kommt nie auf densel-
ben Punkt zuriick in der Geschichte.

3.

Wer die Welt als Historiker zu betrachten
gewohnt ist, der kennt das tiefe Gliicksge-
{tihl, wenn sich fiir den Blick, auch nur strek-
kenweise, die Dinge klar nach Ursprung und
Verlauf darstellen, wenn das Daseiende den
Schein des Zufélligen verloren hat und als
ein Gewordenes, ein notwendig Gewordenes
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verstanden werden kann. Um zu diesem Ge-
fiihl zu gelangen, muB man aber mehr be-
sitzen als nur die bildmaBige Ubersicht, wie
das Material gelagert ist. Man muB Bescheid
wissen um die Grinde der vorliegenden ge-
schichtlichen Gestalt. GewiB, es ist auch eine
Genugtuung, von hohem Berge aus eine Ge-
gend tberblicken zu kénnen, zu sehen, wie"
die Hohen und Téler geformt sind, welchen
Lauf die Gewasser nehmen, wie sie in einem
Becken zum See sich stauen usw., aber die
Erklarung, warum das so geworden ist, kann
doch nur der Geologe geben. So ist in der
Kunstgeschichte mit einer noch so vollstian-
digen Beschreibung des Tatbestandes und
der Zusammenhédnge des Neben- und Nach-
einander noch keine Erklarung in tieferem
Sinne erbracht, keine Antwort auf die Frage,
warum das nun alles so gekommen ist.

Die Antwort, die jeder zur Hand hat, lau-
tet so: Kunst ist Ausdruck, Kunstgeschichte
ist Seelengeschichte. Studiere den Menschen
und du verstehst sein Werk, studiere die
Zeit und du hast ihren Stil. Dabei ist man
sich wohl bewuBt, dal es Bindungen gibt,
die z.B. in der Materie oder in der Technik
liegen konnen. Ein Steinland wird anders
bauen als ein Holz- oder Badksteinland. Eine
hochgesteigerte Technik der Eisenkonstruk-
tion wird Formen erzeugen, die frither gar
nicht haben vorkommen kénnen. Aber man
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ist davon zuriickgekommen, diesen Faktoren
mehr als einen sekunddren Wert beizumes-
sen, Auch weill man wohl, daf der Kiinstler
nicht produziert wie der Vogel singt, son-
dern dall er mehr oder weniger abhangig ist
von einem kaufenden Publikum, und dab
der Besteller — sei es die Kirche oder wer
immer — seine Forderungen geltend machen
wird. Zweifellos ist die Kunstgeschichte ver-
flochten mit der Wirtschafts- und Gesell-
schaftsgeschichte, ja mit der Staatsgeschichte.
Aber das tut ihrem Charakter als Zeitspiegel
erst recht keinen Abbruch. Und auch das
kann man ruhig zugeben, daB nicht immer
und nicht uberall im gleichen Male ,Welt-
anschauung' bildliche Gestalt angenommen
hat, genug, wenn die eigentlich schopferi-
schen Epochen der Kunstgeschichte dieses
Gehaltes voll sind.

Eine Ausfiihrung, inwiefern nun etwa die
nordische Gotik oder die italienische Renais-
sance als Produkt einer bestimmten Auffas-
sung der Welt und des Lebens gelten kon-
nen, gehort nicht hierher. Jedermann ist
Uberzeugt von der Tatsache. Mit tausend
Wurzeln ist die Kunst im Boden der ge-
schichtlichen Gegebenheiten verankert; alles
hdangt mit allem zusammen, und das Leben
in seiner ganzen Breite mufBl zur Erklarung
der bildlichen Denkmadler und ihres Stils her-
angezogen werden. Und doch bleibt es eine
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halbe Sache, die Kunstgeschichte in dieser
Weise rein als Ausdruck verstehen zu wol-
len. Wo man hinsieht, findet man Entwick-
lungen, ein-heimliches inneres Leben und
Wachsen der Form. Einzelne Motive wan-
deln sich ab wie die Darstellungsarten im
Grofien. Die einzelnen Stile haben ihre Ent-
wicklung, und man unterscheidet verschie-
dene Stufen, und die Kunstgeschichte ganzer
Volker wird in Perioden aufgeteilt, die man
archaisch, klassisch, barock nennt. Das deu-
tet darauf, daBl die Kunst nicht nur als im-
mer gleichmédBig gefiligiges Ausdrucksinstru-
ment das , Leben” begleitet, sondern daf sie
ihr eigenes Wachstum und ihre eigene Struk-
tur hat. Und das ist ja ganz natiirlich. Unser
Anschauungs- und Vorstellungsvermégen ist
nicht etwas Fertiges, ein fiir allemal uns Ge-
gebenes, sondern etwas Lebendiges, das sich
entwickelt. Nicht alles ist zu allen Zeiten
moglich. Es gibt ein stufenweises Weiter-
schreiten, und wenn wir dieses gesetzmaBig
nennen, so tun wir es deswegen, weil wir
die Folge sich wiederholen sehen und die
Ordnung sich nicht umkehren 14Bt. Im allge-
meinen ist es der Fortschritt von den psy-
chologisch einfacheren Vorstellungsarten zu
den psychologisch schwierigeren. Die Form
der Subordination ist immer eine jiingere
Form als die Form der Koordination. Tiefen-
hafte Darstellung kommt erst nach der fli-
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chenhaften Darstellung. Vom isolierenden
Sehen gelangt man mit der Zeit zu immer
hoheren Graden des zusammenfassenden
Sehens, und der Wirkungseindruck springt
von den plastisch-greifbaren Motiven auf die
ungreifbaren iiber, usw.

Das soll nun nicht heiBen, daB es sich hier
um einen mechanischen Vorgang handele,
der unter allen Umstdnden sich vollzége: der
Geist muB freilich wehen, damit etwas wird.
Und sobald wir die Gestaltungsstufen als
Sehstufen begreifen, leuchtet ihre geistige
Bedeutung unmittelbar ein. In jeder neuen
Sehform kristallisiert sich ein neuer Inhalt
der Welt. Der ProzeB kann sich nun langsam
oder schnell vollziehen; er kann viele Wand-
lungen erzeugen oder nur wenige; wie
Sprachbau und Sprachenentwicklung bei ver-
schiedenen Volkern verschieden ist, so wird
auch Art und Entwicklung des anschaulichen
Vorstellens eine verschiedene sein. Im letz-
ten Grunde indessen muB doch die Einheit
der menschlichen Natur auch hier sich be-
wdahren, Was aber die Erkenntinis dieser ,spe-
zifischen” Formentwicklung schwer macht,
ist das, daB sie immer verquickt bleibt mit
den Ausdrucksinhalten im vorhin genannten
Sinn, ja, daB sie mit diesen — bedingend
und bedingt — eine ganz untrennbare Ver-
bindung eingeht.
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Aui die Frage der Periodizitat und Konti-
nuitat kann hier nicht eingegangen werden.
Nur so viel wollen wir noch sagen: Es ist
kein Einwand, wenn einer solchen Betrach-
tung entgegengehalten wird, die Menschen
hatten immer so gesehen, wie sie sehen
wollten. Das ist ja selbstverstandlich. Das
Problem liegt anders: ob nicht dieses , Wol-
len” der Menschen an eine gewisse Linie
gebunden sei.

Wenn es aber eine solche , Logik" in der
optischen Entwicklung gibt, so bedeutet das
jedenfalls keine Entwertung des Individu-
ums. Die Moglichkeiten, die in der Luft lie-
gen, machen noch nicht das Werk, und es
bedarf immer der groBen Persénlichkeit, um
sie in einem groBen Sinn zu realisieren.

Und damit kommen wir zum letzten, was
wir auch an den Anfang hétten setzen kon-
nen: zur kiinstlerischen, d.h. qualitativen
Beurteilung der Kunst.

4.

Man weiB, daB Kinstler fiir Erérterungen
Uber die historische Stellung eines Bildwer-
kes nur ein méBiges Interesse zu haben pile-
gen. Sie fragen: wie wirkt es? ist es grof
gesehen? ist es stark und urspriinglich emp-
funden? usw. Das ist der &sthetische Stand-
punkt, fiir ein Kunstwerk der natiirlichste.
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Asthetische Urteile aber sind Werturteile.
Wo finden wir den MaBstab, Qualitdtsgrade
der Kunst zu messen? — Erst im Gefiihl der
Qualitdt bewdhrt sich das kiinstlerische Ver-
héltnis der Menschen zu den-Dingen. Gerade
hier aber ist mit einzelnen Andeutungen am
wenigsten zu erreichen. Aber es war ein
wichtiger Schritt, um die Bahn fiir die wer-
tende Beurteilung des Einzelstickes frei zu
machen, dafl man nicht mehr von einer Art
von Kunst als der einzig moglichen spricht,
sondern die Vielartigkeit zugibt. Wir ken-
nen die italienische Kunst als eine Kunst der
sinnlich-wahrnehmbaren, formalen Vollkom-
menheit, aber wir hiiten uns, ihr die Wert-
begriffe zu entnehmen zur Beurteilung einer
Kunst des unmittelbaren seelischen Aus-
drucks, wie es die germanische in ausgespro-
chenem MafBe ist. Andererseits darf man na-
tarlich auch nicht von nordischer Empfin-
dung aus uber italienische Form als leer und
bedeutungslos sprechen. Es gibt eine Kunst
des Naturalismus und wieder eine Kunst, der
die Wirklichkeit nichts bedeutet, und beide
haben ihr Recht. Mittelalterliche Miniaturen
konnen nicht gewertet werden nach Richtig-
keit oder Falschheit der Figurenproportion,
nach moglicher oder unmoglicher Perspek-
tive. Sie sind von Haus aus a-perspektivisch,
und der Begriff der Nachahmung und der
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raumlich-illusionistischen Wirkung existiert
fir sie nicht,.

Wir sind weitherzig geworden und suchen
jeder kinstlerischen AuBlerung, auch bei den
ganz primitiven und exotischen Kulturen, ge-
recht zu werden. Und das ist gewiB ein Fort-
schritt gegeniliber einer Zeit, wo man die
Dinge nicht mit ihren eigenen, sondern mit
fremden MaBstdaben maB. Auch sind damit
(fur den Verstdndigen) durchaus nicht alle
Wertunterscheidungen aufgegeben. Es ist
kein Verzicht auf &sthetische Erkenntnis,
wenn wir die , Reinheit” Bramantes und den
dumpfen Uberschwang altindischer Tempel,
wenn wir Phidias und die Kunst der nor-
disch-romanischen Kirchenbildhauer neben-
einander genieBen. Wir glauben auch hier
noch an eine letzte Einheit. Nur haben sich
eben die Wertbegriffe in einer Weise subli-
miert, dab von der alten europ&ischen Schul-
asthetik nicht mehr viel {ibriggeblieben ist.

*

Unter allen Kunstbiichern des XIX. Jahr-
hunderts hat wohl keines mehr augenoff-
nend gewirkt als jener Cicerone, den Jacob
Burckhardt als eine nAnleitung zum Genuf
der Kunstwerke Italiens" geschrieben hat.
Burckhardt besaB eine Neigung zu systema-
tischer Darstellung, aber hier spielt sie keine
Rolle, und die Genialitit des Buches besteht
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durchaus im schlagenden Einzelwort. Ohne
daB er Kiinstlerentwicklungen vollstandig
charakterisiert, wird durch das einzelne Bei-
spiel die Art klar, und ohne dal} er eigentlich
Geschichte erzahlt, wird durch die Periegese
seines , Stationenbuchs' der Zusammenhang
der Denkmaler deutlich. So denken wir uns
die Wirkung dieser fiinfhundert kurzen Ein-
zel-Darstellungen. Schon Burckhardt aber
meint, auf das Erleben von seiten des Be-
schauers komme alles an. Er kénne nur Um-
risse zeichnen, die der Lesende mit Empfin-
dung ausfiillen miisse. Ware es uberhaupt
moglich, sagt er, den tiefsten Inhalt, die Idee
eines Kunstwerkes in Worten auszuspre-
chen, so ware die Kunst ja uberfliissig und
alle die Bauten, Figuren und Bilder hatten
ungebaut, ungemeiBelt, ungemalt bleiben
konnen.
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