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SEMIOTISCHE BONITAT, IDEALER STIL UND KLASSIK:
Ein Versuch der Fragestellung und -16sung

Vorwort und Stilfrage. — Stil und psychomotorische Einstellung. — Empathie und Ekpathie. — Empathie und
Ekpathie im kunstschopferischen Prozess. — Idealer Stil und semiotische Bonitét. — Idealer Stil, Klarheit und Kon-
ventionalitdt. — Klarheit und ihre Konstituenten. — Klarheitsideal und Evolution des Romangenres. — Klassischer Stil
als Aktualisierung des idealen Stils. — Klassischer Stil und klassische Kunst. — Sozial-geschichtliche Genesis gesell-

schaftliche Funktion des klassischen Stils. — Schluflwort.

Vorwort und Stilfrage. Unter denen, die sich mit dem Betrachten der historischen Wirk-
lichkeit und sie bildenden Tatsachen beruflich beschéftigen, gibt es gewill nur duBBerst wenige,
die dagegen gefeit sind, hinter den Tatsachen Phénomena, hinter Besonderem Allgemeines,
hinter Wechselndem Sténdiges zu ersehen. Was alle anderen Geschichtsforscher betrifft, benut-
zen diese so oder so, verhehlt oder offensichtlich, verschiedenartige allgemeine Vorstellungen
als ihr unentbehrliches Werkzeug, das ihnen Moglichkeit gibt, sich aus dem Gewirr der Fakten
herauszufinden und dabei sie passabel zu ordnen. Mittlerweile prazisieren und berichtigen solche
Forscher unter dem Zwang dieselben Fakten, die von ihnen angeeigneten allgemeingiiltigen oder
manchmal auch selbstindig herausgebildeten vorldufigen Vorstellungen, weshalb so etwas wie
Theorien fiir eigene Benutzung entstehen, die, obgleich sie arbeiten, aber, — oft aus Zeitmangel, —
gar nicht formuliert bleiben.

Der vorliegende Text stellt einen Versuch dar, meiner, d. i. eines Forschers, der kein
Theoretiker ist, eigener Arbeitstheorie einen verbalen und nach MaB3gabe meiner Krifte folge-
richtigen Ausdruck zu geben. Ich hege keine Hoffnung, daf} alles unten dargelegtes unbedingt
angenommen sein wird; mein Ziel ist nur einige Probleme zu stellen und dabei Variante ihrer
Losung vorzuschlagen, die ich deren Urteil liberlasse, die in Theorie mehr sachversténdig als ich
sind.

Es ist wohl bekannt, dal3 viele Historiker und Soziologen im Laufe letzter Jahrzehnte in
den Moglichkeiten der allerlei monogenetischen (von einigen Schattierungen des Marxismus bis
zu Spenglertum und anderen zyklisch-organischen) Methoden der Geschichtsinterpretation, —
d.h. solcher Methoden, die alle Faktore des geschichtlichen Prozesses zu irgendeiner einzigen
Art der Griinde reduzieren, — enttduscht worden waren und so zu Anerkennung der Vorteile des
polygenetischen Verfahrens gekommen, das aus dem als Faktorentheorie' konventionell gekenn-
zeichneten Satz ausgeht, gemdll dem der Entwicklungscharakter jeder geschichtlichen Periode
und jeder geschichtlichen Kultur durch vereinte Entwicklung verschiedener und heterogener,

aber ihrer Bedeutsamkeit nach ofters naher Umsténde bedingt ist. Solche Verdnderung der me-



thodologischen Grundposition ist, wie mir scheint, ganz rechtfertigt und auch notwendig, denn
genetischer Monismus jeder Art ist unfdhig nicht nur Gegensétzlichkeit und Verschiedenartigkeit
der gewissen historischen Realitét, aber auch viele Wesensziige der letzteren zu erldutern. Es gibt
z. B. keine Moglichkeit irgendeine einzelne Periode der Kunstgeschichte von einem einzelnen
Schaffensprinzip oder Archetypus abzuleiten, ohne dabei aus ergebenem Schema nicht nur das
auszuschlie3en, was konnte man als fiir solches Schema verwerflich-kleine Grof3e ansehen, aber
auch eine ganze Reihe wichtiger Figuren und Momente zu ignorieren, deren Nichtbeachtung
solch ein Schema inaddquat seinem Gegenstand macht.

Immerhin nimmt man aber zwischen symptomatischen Merkmalen jeder historischen Zeit
die Anwesenheit wenigstens eines stets an, wessen Eigenart sich unmittelbarer Ableitung aus
mehr als einer Ursache entzieht. Dieses Merkmal hat eine direkte Beziehung zu Kiinsten und
heif3t Stil.

Vorldufig kann der Stil als rein spontane und utilitarisch nicht motivierte Neigung, auf
verschiedene Stimuli in dhnlicher Weise zuriickzuwirken definiert sein. Ich gebe zu, da3 auch
andere, tiefgreifendere Definitionen fiir diesen Begriff moglich und notwendig sind. Aber bei all
ihrer potenziellen Mannigfaltigkeit bestimmt sich der Stil immer, — sei es ausgesprochen oder
nicht, — durch die Kategorien der Reinheit und Einheit; bzw. kann er, im Unterschied zu Mode,
kein Ergebnis des einfachen, ausschlielich durch die Verhiltnisse der Zeit bedingten Summie-
rens verschiedenartiger Phinomena zu sein. Insofern aber ist er einheitlich und sich selbst iden-
tisch, setzt der Stil etwas gleich einheitliches und sich selbst identisches voraus als notwendige
(obwohl nicht geniigende) formale Ursache seiner Entstehung. Also Stil muf3 als Erzeugnis der
Monogenese genau kraft ihrer Bestimmung als Stil betrachtet sein.

Doch schon nur einziges Zugeben, dal3 Stil als reines, beimischungsfreies Etwas betrach-
tet oder gedacht sein muB, zieht nach sich Schlulfolgerung, dafl Begriff des historischen, (d. h.
historisch vereinzelten, schopferische Potenz nur einziger Epoche aktualisierenden) Stils oder,
anders gesagt, des Epochenstils entweder auf falscher Pramisse begriindet oder in logischer
Hinsicht gegensitzlich ist. In der Tat, ein Kunsthistoriker, der gewohnt ist, der Begriff Stil zu
handhaben, findet sich, wenn er folgerichtig denkt, vor solcherart Wahl: Entweder setzt er fort,
diesen Begriff in den Bedeutungen, in welchen er sie schon vorher benutzte, anzuwenden und,
indem er so macht, anerkennt er sie alle stillschweigend und zeigt damit insbesondere, da3 veral-
tete Idee des total organisierenden Zeitgeistes fiir ihn noch giiltig bleibt, oder gesteht er, sich mit
Geschichtsfakten versohnend, daf3 Zeitgeist nicht allméachtig ist und daf3 die Kunst beliebiger Zeit
ebenso gegensitzlich ist, wie die Zeit selbst, darin sie entstand, also die Kunst keines Zeitalters,

im Grunde genommen, durch den Begriff Stils definiert sein kann.



Solches Dilemma ist, wie mir scheint, ganz geniigend, um die Idee der Epochenstile ab-
zulehnen. Inzwischen ist sie durchaus ungeniigend, um der obwohl duB3erlich &hnlichen, aber im
Grunde genommen andersartigen Idee der allgemeinen Stile abzusagen. Es ist schwer zu vernei-
nen, daf} iibergeschichtliche stilistische Gemeinsamkeiten nur mit groerem oder wenigerem
Grade der Unvollstindigkeit erkennbar sind. Doch wie dem auch sei, sind diese Gemeinsamkei-
ten fehlerlos erkennbar. Es fragt sich, ob die Stilkonvergenzen in der Kunst verschiedener kul-
turhistorischer Einheiten, die voneinander in Raum und Zeit haufig so weit entfernt sind, um jede
Moglichkeit der Nachfolge oder des Einflusses auszuschlieen, nicht genug augenfillig erschei-
nen? Oder, ob es vollkommen grundlos war, wenn einige Autoren von ,,antikem Barock®, ,,anti-
kem Rokoko*, ,,antikem Impressionismus® sprachen? Es ist nicht zu verwundern, da3 solcher
Wortgebrauch scharfe Reaktion von der Seite der dogmatischen Historizismus-Anhénger immer
erweckte. Aber, indem sie solche, ihrer Meinung nach unpassende Termini tadelten, drgerten sie
sich so, daB von der wirklichen und dabei keineswegs oberflichlichen Ahnlichkeit, die diese
Termini (erfolgreich oder nicht, ist eine andere Frage) zu spiegeln bestimmt gewesen waren,
ginzlich vergaBen. Inzwischen zeigt diese Ahnlichkeit unzweideutig, daB Stilgemeinsamkeiten
die Grenzen der einzelnen historischen Epochen fern iiberschreiten konnen und folglich nicht
alle diese Gemeinsamkeiten durch duflere Verbindungen (Nachfolge oder Einflu3) bedingt sind,
daB3 aber viele von ihnen ein Ergebnis der spontan und jeweils unabhingig erschienenen psychi-
schen Verwandtschaft sind. Wollen wir z. B. uns dessen gedenken, dal} es allgemein gebrauch-
lich — und wohl ganz rechtfertig — ist, voneinander so in Zeit und Raum entfernte kunstgeschicht-
liche Phinomena wie griechische Kunst der 5 — 6 Jh. v. Chr. und italienische Kunst der Hochre-
naissance unter den gemeinsamen Begriff des klassischen Stils zu bringen, wogegen auch er-
wiéhnte Vertreter des Historizismus gewdohnlich keine Einwédnde erheben. Aber dies allein ist,
wie mir scheint, genug um zu Aufgeben des Prinzips der geschichtlichen Einmaligkeit und der
Unwiederkehrlichkeit jedes Stils zu veranlassen und bzw. zu Gestdndnis der Realitét der wenigs-
tens einzelnen stilbildenden Modelle zu bringen, die unabhingig von der Linge der Zeitabstan-
des zu Reaktualisierung im Verlauf der Geschichte fdhig sind.

Von anderer Seite, wenn ein von solchen Modellen sich auf die Gegebenheiten bestimm-
ter Epoche auflegt, dann iiberschneidet sich dessen EinfluBgebiet mit den Einflugebieten der
anderen stilbildenden Modellen, die — noch oder schon — aktuell sind; so, kraft der Wirkung
dieser letzteren, modifiziert sich die erstere, O6fters wesentlich. Und das ist iibrigens nicht alles.
Wirkungen, denen solches Modell, alias (nennen wir das so) asthetischer Archetypus , unterwor-
fen wird, sind von natiirlichen, wirtschaftlichen und technischen Moglichkeiten, die einer Gesell-

schaft zur Verfiigung stehen, von deren Fiille oder Diirftigkeit, sowie von den herrschenden



Ideologemen und den ihrer voriger rein dsthetischer Anziehungskraft schon entbehrten doch so
wie frither immer noch geehrten Kunsttraditionen, bedingt.

Bei allem dem aber ist die Standhaftigkeit der bezeichneten Archetypen augenfillig,
weshalb werden Kunsthistoriker immer Versuchung empfinden, wenn nicht das eine, so das
andere Phinomen in der Kunst der neuesten Zeit durch den Namen, z. B. des archaischen Stils zu
bestimmen oder, dagegen, gewisse Erscheinungen antiker Kunst mit Termini Expressionismus
oder Impressionismus zu kennzeichnen.

Stil und psychomotorische Einstellung. Doch was ist dsthetischer Archetypus seinem We-
sen und seiner Herkunft nach? Wer ist sein urspriinglicher Trager? Meines Erachtens ist die
Kraft, die die Beschaffenheit jedes Stils vorbestimmt, ein vorherrschender unter den Mitgliedern
des gegebenen Soziums oder seines Teils Typus der psychomotorischen muskularen Einstellung,
die — ich erlaube mir noch ein Fachwort der Psychologie zu benutzen — als K6rperschema? be-
zeichnet werden kann, d. h. als innere Gestalt des eigenen Korpers, seine Selbstempfindung als
des Ganzen sowie unbewuflte Vorstellung iiber vorziigliche Konfiguration seiner einzelner Glie-
der.

Solche Einstellung ist mit der menschlichen Psyche durch unlésbaren Zusammenhang
verbunden. Ich denke, dafl verschiedene Varianten und Einzelerscheinungen eines jedes Stils
durch in ihrem Grunde liegendes und einzig ithm eigenes Korperschema vereinigt sind. So z. B.
streng frontale Stellung des archaischen Kuros, die den Schritt mit der gleichzeitigen (und bzw.
iiberfliissigen) Anstrengung aller Muskeln kombiniert, enthilt implizit, indem sie ambivalenten
Eindruck der Bewegung-Unbeweglichkeit macht, alle Hauptziige des archaischen Stils, die in
anderen Kiinsten des archaischen Griechenlands auch erkennbar sind. In den Darstellungen auf
der Flache sind es Flachlichkeit der Raumlésungen und stark betonter Abril, der wie mit der
angespannten Hand eingerissen ist, so da3 es im unklaren bleibt, ob er zur Beschrinkung der
dreidimensionalen Form dient oder als unabhingige Musterlinie hervortritt; in der Tempelarchi-
tektur ist es ihre allzu angestrengte Tektonik. Dabei lduft das alle auf Duplizitét der Bildstruktur
hinaus (was im sog. orientalisierenden Stil des 7. Jh. v. Chr. z. B. in der thematischen Bevorzu-
gung der Mischwesengestalten sich manifestierte), eine Strukturanalogie dem vertretend, was
kann man als Neigung zum (gegebenenfalls nicht kiinstlerischen) Stil des alternativlosen Sozial-
betragens kennzeichnen (vgl. dhnliche Manifestationen in der altorientalischen Kunst).

Im Gegenteil, in der Kunst der klassischen Periode lebt die Figur mit ihrem Chiasmus
und Kontrapost auBer den Grenzen der archaischen Einebnigkeit: Kopfdrehung und natiirliche
Ungezwungenheit der Pose weist auf Alternativitit moglicher folgender Bewegung. Der klassi-
schen Figur sind gleich fremd sowohl Statik der gewichtigen, schwerfilligen Masse als auch

Beweglichkeit, wenn sie vorbestimmt oder von aullen bedingt ist. Ihre Gestalt ist so beschaffen,



daB weder Triagheit der Ruhe noch die der Bewegung keine Macht iiber sie zu haben scheint.
Wie immer gelassen oder abgespannt eine Pose des klassischen Standbildes aussehen mag ,
fiihlen wir in ihr stete Fahigkeit der Figur, auf einmal und mit nur minimalen Anstrengungen in
Bewegung zu kommen (indem sie — wenn sie sitzend ist — leicht und schnell aufsteht). Aber auch
ein hochstens dynamische Figur soll in klassischer Plastik so vorgestellt werden, daB3 sie zum
sofortigen Haltmachen und dabei ohne wesentliche Anderung der Gliederkonfiguration fihig
aussieht.

Solche Kdorpereinstellung in ihrem plastischen Ausdruck impliziert nicht nur das Verhal-
tensmodell des Polisbiirgers, sondern auch eine diesem Modell entsprechende Erkenntnisposition
(Pose), korperempathische (s. dariiber unten) Vision des Gedankenobjekts, seiner bildlich-
asthetischen Variante einschlielich. Im Feld solcher Vision erscheint die Form des Objekts mit
aller moglichen Vollstidndigkeit und Bestimmtheit. Auf der Fliache wiedergegeben, ist sie nicht
mit hartem und zugleich doppelsinnigem (denn ihr eigenes, von der Form abgesondertes Leben
lebendem) Abril3, sondern mit weicher, delikater Linie beschrieben, die ausschlielich dem Ziel
der unzweideutigen und deutlichen Wiedergabe der stereometrischen Gegenstandform dient,
wihrend diese letztere die Vollstdndigkeit des inneren Gegenstandlebens widerspiegelt.

In Werken des malerischen Stils ist die Verbindung zwischen korper-muskuldrem Selbst-
empfinden und kiinstlerischer Vision weit weniger anschaulich. Doch wenn man des bekannten
leonardischen: Ogni dipintore dipinge sé (,,Jeder Maler malt sich selbst)’ gedenk ist, kann man
einige Schliisse aus Figuren und ihren Posen, sowie aus dem physischen und psychischen Zu-
standen, die in figurativen Werken dieses Stils vorherrschen, zu ziehen. Kennzeichnend ist ein
Beispiel, das uns im vorliegenden Fall neuere europdische Kunst bietet. Dieses Beispiel ist Im-
pressionismus, wo das Prinzip der malerischen Vision am konsequentesten verwirklicht ist.
Figuren, welche die impressionistische Landschaften und Genregemélde bewohnen, sind die der
sich an frischer Luft sorgenlos erholenden, sich sonnenden und manchmal braunenden oder ruhig
spazierenden Ménner und Frauen. Ungezwungen-lassige Pose halbliegend und bisweilen Beine
kreuzend der Modelle, die sich auf Sofa oder Liegestuhl, in weichen Sesseln oder Hangematte
bequem eingerichtet haben, sind in impressionistischen Portrits iiblich. Bemerkenswert aber ist,
daf solche Relaxation in dargestellten Personen manchmal schon in der Kunst vorangehender
Zeit, in realistischer Portrdtmalerei um die Mitte des 19. Jh. in die Augen fillt, doch ihr friiheres
Vorzeichen kann man wohl schon im franzosischen weichen, an sich ziehenden Mobel des
Louis-Philippe-Stils (30.-40. Jahre des 19. Jh.) einsehen (vgl. Empire’sche Sitz- und Liegemdbel,
die, im Gegenteil, fesselt den Benutzer nicht: man sitzt und liegt auf ihm bequem, aber steht
leicht auf). Gerade diese Relaxation vorbereitete und bestimmte den Impressionismus, indem sie

mit dem Selbstempfinden des z. B. eine Landschaft malenden impressionistischen Kiinstlers,



anders gesagt, mit gewissem gesamtem Tonus verwandst ist, der auBer allem andern auch spezifi-
sche Akkomodation der Augenmuskeln hervorruft, deren Entspannung als notwendige und
hinreichende Bedingung der impressionistischen Landschaftsvision dient.

Verborgen fiir unmittelbare Beobachtung, wenn es sich um nicht-darstellende (gegebe-
nenfalls musikalische) Manifestationen des Impressionismus handelt, kommt Urmotorik dieses
Stilphdnomens mit iiberzeugender Anschaulichkeit in figurativen Interpretationen derer zum
Vorschein. Beispiele dafiir sind viele choreographische Behandlungen impressionistischer Mu-
sik, (auch wenn sie reine und von jeden literatur-bildhaften Verbindungen freie Instrumentalmu-
sik ist), von denen beginnend, die auf die Biihne des S. Diaghilews ,,Ballets russes™ einst ge-
bracht wurden, bis zu allerletzten. Welche schwierige und komplizierte Muskelarbeit solche
Tanzausfiihrungen den Ténzern auch immer kosteten, sind von ihnen geschaffene Biihnengestal-
ten durch Léassigkeit und Schmachten der ineinander iiberflieBenden Stellungen und schleppen-
den Bewegungen gekennzeichnet.

In figurativem NachlaB3 des Impressionismus kann man aber auch an eine Reihe der Aus-
nahmen aus dieser Regel zu zeigen; von ihnen wichtigste sind E. Degas und fritherer M. Lieber-
mann. Doch dieser letztere ist eigentlich keine Ausnahme: in seiner Anfangsperiode ging der
Meister nur noch zum Impressionismus, indem er sich allmdhlich von sozial-kritischem Realis-
mus und bzw. von dem fiir diese Kunstrichtung eigene Thema der physischen Arbeit entfernte,
um letztlich, in der Periode seiner schopferischen Reife zu den fiir Impressionismus charakteris-
tischen Motiven der angenehmen Mufle zu kommen. Was aber thematische Vorziige des Degas
betrifft, steht es damit noch komplizierter und im historischen Sinn wohl interessanter. Wie
bekannt ist, liebte der Kiinstler, Figuren in den Stellungen, die entweder gezwungen oder Mii-
digkeit ausdriickend sind, darzustellen. Es scheint iibrigens, daf3 es hier nicht so um eine stilisti-
sche Inkonsequenz, wie umgekehrt, um eine besondere (besser wére hier vielleicht radikale zu
sagen) Treue dem Prinzip des erwihlten Stils, — die Treue, die so folgerichtig ist,daBl sie die
Kunst auBler desselben Stils Grenzen hinausfiihrt und zugleich sie der kiinftigen Kunst der sog.
Avantgarde ndhert. So kunstreich auch Meister der akademischen Schulung Degas verschiedene
Figuren der ermiideten Plétterinnen, Jockeys, Tanzerinnen in schwierigen Attitiiden und Bewe-
gungen, sich im kleinen Badebecken zusammenkriimmenden Frauen — manchmal darstellte, malt
er sie nur dafiir, um nicht ohne zynische Ironie eine fiir ihn als Kiinstler wichtige Sache bevor
dem Zuschauer zu enthiillen, und zwar: daf3 er sein Kérperschema auf keine von diesen Figuren
im Schaffensakt projiziert; dal seine schopferische Beziehungen mit der Figur als solcher end-
lich und unwiderruflich abgebracht sind; und daf3 einzige Objekte, mit denen er sich als schopfe-
rischer Subjekt (zum Unterschied von seinen impressionistischen Kunstkameraden, in deren

Werken Menschenfigur als partielle Widerspiegelung des Kiinstlers Selbst trotz allem noch



dienen bleibt) identifiziert, sind Licht und Luft, letzten Endes aber Linie und Farbenfleck. In
seinen Werken zeigt Degas auf, dall auch der Anblick unbequemer und miihsamer Bewegungen
seine innere impressionistische Atonie zu betriiben nicht imstande ist. Das Prinzip des Impressi-
onismus wird hier bis zur Negation des Impressionismus gefiihrt; Selbstidentifizierung mit Figur
als Grundlage aller vorhergehenden Kunstaktivitit ist aufgehoben. Aber als solche ist die Selbst-
identifizierung trotzdem erhalten. Allein jetzt hat sie andere Objekte: zum Unterschied von
lebendigen Korpern sind diese unfahig zu Selbstbewegung und Bekundungen unvoraussehbarer
Neubheit; auf kiinftigem Wege der Kunst stellt ihr Hervortreten im voraus seine traurige Meta.

Das alles bewegt zu dem Schluf}, dal ganz verschiedenartige Typen der kiinstlerischen
Vision ein jeweils besonderer Ausdruck der gewissen muskel-motorischen Einstellung in ihrem
Grunde sind®. Somit widersprechen zwei verschiedene Interpretationsverfahren — eins, das auBer
anderen auch dem friiheren H. Wollflin® eigen gewesen war, und anderes, auf der Charakteristik
der Vision begriindetes, das von demselben Wollflin spaterhin® entwickelt wurde, — einander
nicht, indem sie eigentlich in eine Methode der kunstgeschichtlichen Interpretation ungehindert
vereinbar sind.

Es sei beildufig folgendes bemerkt: Besonders vollstindig und unmittelbar, wie mir
scheint, zeigt sich der Charakter der muskel-motorischen (hier édsthetischen) Archetypen in der
tektonischen Seite der kiinstlerischen Gestalt und vor allem in der visuellen Représentation der
Beziehungen zwischen Schwere (Last) und Kraft, die sie iberwindet.

Dabei halte ich fiir ndtig das nochmals zu betonen. Keine suprahistorische Gemeinsam-
keiten, einschlieflich erwihnter dsthetischer Archetypen, haben Moglichkeit sich in reeller Ge-
schichte zu aktualisieren, ohne mit dem mehr oder weniger wirksamen Widerstand von der Seite
der vorgefundenen geschichtlichen Realititen zusammenzustoen. Dieser Umstand stellt den
Stilhistoriker vor Notwendigkeit, in jedem einzelnen Falle Kraft und Ergebnisse des erwdhnten
Widerstandes speziell beriicksichtigen und Arten der begrenzenden geschichtlichen Verhiltnisse
zu bestimmen, die jedesmal ganz heterogen sein konnen: von technologischen, natiirlich-
geografischen und 6konomischen bis zu ideologischen, sowie denen, die zu Routineformen des
Kunstlebens, d. i. solchen Formen, die mit altverehrten und/oder gewohnten Kunsttraditionen ,
Regeln und Handgriffen verbunden sind.

Somit treten Stile in eigenem Sinn als Systeme des duBleren Ausdrucks grundlegender
Aisthesis- und, in breiterem Sinn, Lebenseinstellungen hervor. Diese Einstellungen jedoch sind
durch allgemeine menschenpsychologische Natur, ihre Mdglichkeiten und Beschrinkungen
streng bedingt. Weshalb auch Repertoire der eigentlich Stile ist zahlenméaBig begrenzt und kei-
nen Verinderungen unterworfen. In diesem Sinn stehen die Stile (und darin stimme ich Wollflin’

zu), ebenso wie sie erzeugende Natur, iiber der Geschichte. Bei alledem doch erscheint die ganze



Kunstgeschichte als Schauspiel der wahrhaftig unerschopflichen Mannigfaltigkeit formaler
Traditionen, und solche Mannigfaltigkeit (darin muf3 ich Wollflin widersprechen) kann man
nicht als Ergebnis ausschlieBlich natiirlicher Diversifizierung (Verzweigung) der einzelnen
Grundstile im Verlauf ihrer im wesentlichen ungehemmten schopferischen Entwicklung zu
betrachten. Denn formale, zu ihrer Zeit manchmal auch sehr einflussreiche und historisch wich-
tige Traditionen sind so oft heterogen, anders gesagt, enthalten sie in sich so oft verschiedenarti-
ge Stilgrundsitze, indem sie die letztere durchaus nicht immer zu voller Synthese fiihren (z. B.
byzantinische Malerei, die Klassizismus und ,,Impressionismus* der Spitantike mit Linearitét
und Schematisierung, oder Barock, das, obgleich von Wollflin als Stil interpretiert war, doch den
klassischen Nachlal mit formzerstorerischem Drang in sich gegensitzlich vereinigt), dal man
hauptsidchliche Weise der Bildung solcher Traditionen in einer Kombinierung verschiedener
Grundstile gestehen soll. Welchen gemeinsamen Namen man diesen heterogenen Traditionen
geben mul, ist eine andere Frage. Ich mochte nur bemerken, da Ausdruck Mode wohl ganz
passend in Bezug auf sie wére (vgl. z. B. Art deco, dessen hochst heterogene Erscheinungen sich
nur durch einen Anstrich mondéner Schick-Eleganz und eine Offenheit zu allem Neuem in etwas
Ganzes vereinigen), falls er einige erniedrigende Bedeutung nicht hitte, die er gewdhnlich er-
wirbt, wenn sich auer den Grenzen der angewandten Kiinste beniitzt. Wichtiges Moment ist hier
aber, dal} eine stilistische Heterogenitit an und fiir sich (auch wenn sie den Grad des folgerichti-
gen Eklektizismus erreicht) die Kunsttraditionen und Kunstwerke ihrer dsthetischer Anziehungs-
kraft keineswegs beraubt. Dariiber hinaus, gerade Eklektizitdt macht sie fiir eine Menge der
Kunstbenutzer hiufig besonders wertvoll. Denn gewisse Verbindung der dsthetisch widerspriich-
lichen Momente kann sich gar nicht immer als etwas Ungereimtes, sondern haufig als pikantes,
durch seine Ambivalenz aufregendes Spiel der Eindriicke zu erleben®.

Stil und psychomotorische Empathie. Also muskel-motorische Einstellung ist eine solche
Kraft, die bei allen ihre Wirksamkeit beschrankenden Bedingungen dem Stil sein Charakter gibt;
fiir die AuBerung dieses Charakters ist ihre Anwesenheit notwendige und bestimmende psycho-
logische Bedingung. Inzwischen erhebt sich eine gesetzméBige Frage: ist diese Einstellung auch
geniigende psychologische Bedingung oder beteiligt sich auch etwas anderes an gegebenen
Prozess notwendigerweise?

Wabhr ist hier meines Erachtens das letztere. Trotz ihrer entscheidender Bedeutung fiir den
Verlauf der Stilbildung ist muskel-motorische Einstellung dennoch ein Faktor, dessen dsthetische
Wirksamkeit sich ohne ein anderes und gleich notwendiges Etwas denken nicht ldsst. Nur in
Verbindung mit noch einem korperlich-psychischem Faktor, muskel-motorischer Empathie” wird

sie wirksam und zudem nur dank derselben Empathie bildet sie sich heraus.



Wie geschieht es? Entsprechend der Theorie des Sozialpsychologie-Begriinders G. H.
Mead'® nimmt jedes Individuum im Zug seiner Sozialisierung nachahmend auf sich, sowohl
innerlich als auch in seinem duflerem Benehmen, und aneignet sich dadurch eine ,,Rolle des

Anderen*!!

. Von Anfang an ist sie die Rolle irgendeiner einzigen, fiir es autoritativen Person aus
ndherer Umgebung, als Regel éltere, danach — die Rolle anderer, fiir es auch autoritativer Perso-
nen. Mit der Zeit aber, aus einer Reihe solcher Rollen synthetisiert sich eine ,,Rolle des verall-
gemeinerten Anderen“'?, d. h. Rolle eines imaginiren Menschen, dessen Bild erscheint dem sich
herausbildenden Gesellschaftsmitglied als etalonmifBig, von jenem Sozialmilieu gewlirdigt, zu
welchem das Individuum selbst einzufiigen bestrebt.

Doch die Rolle ist immer Rolle: Von ihrem Darsteller — hier dem Schauspieler Sozial-
dramas — fordert sie Bestimmtheit, Vollstindigkeit und Integritét ihres sinnlich-anschaulichen
Prisentierens. Dieser Forderung entsprechend wird etalonmifBiges Bild als Regel in allen seinen
Erscheinungsformen wiedergegeben. Denn, wenn Individuum seine soziale Rolle darstellt, denkt
es nicht; es fiihlt, folglich wiedergibt es sie in ihrer Ganzheit, nicht differenzierend, ohne vorldu-
fige rationelle Auswahl dessen, was ihm praktisch niitzlich, und bzw. ohne Ausschie3en dessen,
was ihm praktisch schidlich (z. B. in Filmbildern des 20. und 30. Jahren gespiegelte Manier
héufig und reichlich mit Zigarre oder Stabchen zu ddmpfen) oder einfach unniitzlich ist.

Auf ersten Blick sollen diesem letzteren, d. h. Unniitzlichen, auch visuell-plastische
Merkmale der Sozialrolle zugerechnet sein. Soviel ich weill sprach Mead iiber sie speziell nicht.
Immerhin scheint es, daf} ihre Berechnung hat sehr grof3e, wenn nicht entscheidende Wichtigkeit
fiir Begreifen dessen, wie das Werden des sozialen Selbst fortkommt. Denn indem es vielfach
Manieren, expressive Gebarden und mimische Bewegungen deren, wen nachahmend es sein
Etalon schuf, wiederholt, findet ein sich sozialisierendes Individuum (auf dem Weg von Folgen
zu Ursachen hinauf) fiir sich Zugang zur Welt der psychischen Reaktionen, die eben diese plasti-
sche Erscheinungen gewdhnlich hervorrufen. Solcherweise eignet er sie sich an.

Dieses Verfahren ist wichtig nicht nur fiir bessere Aneignung, sondern auch fiir erfolgrei-
che Darstellung der Sozialrolle, die der anschaulichen Uberzeugungskraft wie keine andere
Darstellung bedarf. Denn, wenn z. B. Theaterbesucher, der versteht, da3 vor ihm nichts mehr als
Schauspiel ist, leicht dem Schauspieler auch gewisse, durch den Meisterschafts- oder Bega-
bungsmangel verursachte Kiinstlichkeit seiner Spielweise vergeben oder sich mit Verstindnis zu
ihrer absichtlichen Konventionalitit verhalten kann, ist fiir Teilnehmer des Sozialdramas auch
geringe Abweichung von Wahrscheinlichkeit 6fters dem Fiasko gleichbedeutend. Bzw. muf3
dieser Teilnehmer, um seine Ziele zu erreichen, seine Rolle in allen plastischen Nuancen vorstel-

len.



So entsteht gleichzeitig mit gewissem Etalon des Sozialbenehmens auch seine plastische,
muskel-motorische AuBerung. Und was ist hier fiir uns wichtig: einmal entstanden, projiziert
sich diese AuBerung von ihren Trigern wenn diese die Kiinstler sind, auf ihre Kunstschopfun-
gen, um durch deren Vermittlung in der Gesellschaft weiter und wirkungsvoller zu verbreiten.
Somit bedingt muskel-motorische Empathie (oder wie man solche anders nennt, Kinésthesie)'
kunstschopferischen Prozess, wobei nicht nur in seiner individuell-einmaliger, sondern auch in
kollektiv-wiederholender Erscheinungsform, d. h. als Werden, Funktionieren und Wechseln der
Kunststile.

Wie es aus dem oben gesagten folgt, macht kinésthetische Empathie allein den psychi-
schen Prozess des Kunstschaffens nicht: in ithm tritt sie hervor in unlésbarer Verbindung mit dem
Projizieren der muskel-motorischen Einstellung. Aber in ihrer Funktion sind diese beide grund-
verschieden. Wenn letzteres ein Prinzip der Stilbesténdigkeit vertritt, ruft die erstere hervor,
indem sie der wechselvollen AuBlenwelt zugewandt ist, Variabilitdt der Stilerscheinungen, sowie
bei gewisser Konjunktur auch Ubertreten und Zerstdren der Stilgrenzen.

Empathie und Ekpathie in kunstschopferischem Prozess. Inzwischen gewihrleistet auch
dieses Paar an und fiir sich kiinstlerischen Prozess noch nicht; es bleibt nur seine vorldufige
Bedingung. Was aber Kunstschaffen in eigenem Sinn betrifft, ist es das Verleihen dem Resultat
des Selbstprojizierens und der Empatie einer mehr oder weniger allgemeingiiltigen Form, was
nach seiner Richtung und Charakter ein der Empathie gegensitzlicher psychischer Vorgang ist.
Mit Riicksicht auf buchstibliche Bedeutung des Wortes Empathie (,,Einfiihlung®) kann man
diesen Vorgang bzw. als Ekpathie (buchstiblich ,,Aus-fithlung®) zu bezeichnen, indem man
darunter eine innere Distanzierung des Subjekts von dem psychischen Produkt des eigenen em-
pathischen Erlebnisses. Diese Ekpathie ist ein wichtiges, Empathie erginzendes Moment. Seine
Vernachlissigung, falsche Uberzeugung , daB Fihigkeit zur ,,inneren Verschmelzung mit Ob-
jekt alles fiir Kunstschaffen Notiges ist und daB3, um Fortschritte in der Kunst zu machen, diese
Féhigkeit haben und iiben ganz genug wire, fithrt zum Verfall der Kunst als Form. Denn unmit-
telbares Objektivieren der muskel-motorischen Einstellung ist fahig bestenfalls die Penfields
Homunkuli'* herzustellen, schlimmstenfalls aber, wenn diese Einstellung in der Verbindung mit
gleicherart Empathie hervortritt, die Phantasiegebilde dieser letzten kundzugeben und zu ver-
wirklichen.

Warum ist Ekpathie wichtig? Weil durch sie der pragmatische (im semiotischen Sinn)
Aspekt des vollwertigen Schaffens, d. h. seine Ausrichtung nach Verstindnis von seiten eines
gewissen verallgemeinerten Adressaten, der dem kiinstlerischen Bewusstsein immer beiwohnt,
sich verwirklicht. Die Ebene der Verallgemeinertheit dieses interiorisierten Adressaten, der Grad

seiner sozial-kulturellen Repriasentanz kann aber sehr verschieden sein. Solcher Adressat kann



als typischer Vertreter sowohl einer winzigen subkulturellen Gruppe, als auch einer gro3en und
vielseitig entwickelten r alten Kultur gedacht werden. Im Grenzfall (wollen wir uns auch solchen
vorstellen) wird dieser imagindrer Adressat, unabhédngig von dem Grad der seitens Kiinstlers von
ihm erwarteten geistigen Fahigkeiten, Kompetenz und &sthetischen Empfindlichkeit, gedacht als
vollig unwissender um alle, d. i. nicht nur individuell-spezifische sondern auch geschichtlich
bedingte und fiir eine gewisse Epoche typische Voraussetzungen, Verhiltnisse und Besonderhei-
ten seiner, d. i. des Kiinstlers, Erfahrung und darum als bediirfender solcher Reprédsentations-
form, die, ohne erwéhnte Erfahrung ihrer kollektiver und individueller Besonderheiten zu berau-
ben, sie gleichzeitig klar und fiir die Auffassung des AuBBenseiters, d. h. dessen, dem sie zum Teil
oder auch ginzlich fremd ist, zugénglich vermitteln konnte. Solcher Adressat ist ein Vertreter
nicht irgendeiner einzigen Kultur oder eines gewissen gesellschaftlichen Stratums, sondern des
menschlichen Geschlechts als solchen, ein Mensch in abstracto, und dadurch ist er — sei es ne-
benbei gesagt — dem Subjekt der Rechtverhiltnisse dhnlich, das dem auf humanistischen Prinzi-
pien begriindeten Rechtssystem vorausgesetzt ist.

Idealer Stil und semiotische Bonitat. Wie denn muf8 man unter Beriicksichtigung des ge-
sagten, sich den idealen Stil denken? Welche miissen seine Beschaffenheiten sein?

Von dem Standpunkt des heute vorherrschenden &sthetischen Relativismus ist diese Fra-
ge sinnlos, weil schon Begriff selbst des idealen Stils uniiberwindlichen Widerspruch in sich
enthélt. Es ist gebrduchlich zu meinen, dal3 beliebiger Stil kann ideal sein, wenn er nur den
schopferischen Intentionen der ithn anwendenden Kiinstler entspreche: heute ist ein Stil ideal,
morgen anderer; bei einem Meister ist ein Stil zur Vollkommenheit gebracht, bei anderem ande-
rer; usw. Ubrigens, indem man Stilbegriff bis zum Umfang des Epochenstils verengt, kann man
auch andere Version derselben relativistischen Ausgangsidee formulieren. Diese im 19. Jh.
geborene, im 20. hochst populdre, heute aber ihrer Anhédnger fast vollig entbehrende Version
kann kurz und bzw. vereinfacht folgenderweise iibertragen sein: Stil ist Mittel, durch welches
eine geschichtliche Epoche ihre Seele (oder ihr Geist, wie manche sagen) allseitig und voll aus-
driickt; es ist seine einzige natlirliche Zweckbestimmung, deren Erfiillung gemal er eingeschitzt
werden soll. Und wenn dem so ist, dann ist jeder Stil ideal.

Trotz allem Unterschied sind beide Versionen fest auf gemeinsamer fiir sie Idee der
kiinstlerischen Gleichwertigkeit aller Stile begriindet. Zur Zeit bleibt diese Idee allgemein aner-
kannt; auch ich habe keine Absicht, ihr zu widersprechen. Nicht weil ich mit ihr einverstanden
sei, sondern weil, liber idealen Stil hier sprechend, lasse ich beiseite &dsthetisch-wertméfBigen
Aspekt der Frage und nur semiotischen Aspekt allein in Betracht ziehe. Nicht jeder Stil ist doch
ein kiinstlerischer Stil. Und kein Stil muB} letzten Endes ausschlieBlich im Aspekte des ihm eige-

nen Kiinstlerischen betrachtet sein. Denn in erster Linie stellt der Stil ein gewisses System der



Zeichenorganisation vor und deshalb bei entsprechender Fragestellung darf er, unter dem Ge-
sichtswinkel der kommunikativen Wirksamkeit behandelt werden, z. B. im Aspekte seiner Fa-
higkeit zu unmissverstindlicher Wiedergabe des gegenstdndlichen Inhalts und dabei unter Ab-
lenkung von der Frage um die Bestimmung des Kunsttextes, eigene Semantik zu vernebeln,
oder, seinen Zeichencharakter hervorhebend, von ihr Aufmerksamkeit abzufithren, oder endlich
ganz und gar diese Semantik zu vernichten'’, — mit einem Wort, um solcher Bestimmung, in
welcher so viele Theoretiker neuester Zeit eine Spezifik der Kunst eingesehen haben.

Meine These ist: Wenn man den Stil in semiotischen Hinsicht betrachtet, und zwar indem
man in seiner Einschitzung von dem Kriterium der Vollstdndigkeit der Offenbarung in ihm der
Zeichensystemidee selbst leiten 146t, so mul3 idealer Stil als widerspruchsfrei im Plan der Seman-
tik, universell zuginglich im Plan der Pragmatik und vollkommen deutlich im Plan der Syntaktik
(denn ohne letzteres ist weder erstes noch zweites mdglich) verstanden werden. Diese theoreti-
sche Konstruktion setzt voraus, daf} der im idealen Stil schaffende Kiinstler, indem er verschie-
denste Themen behandelt und verschiedenste Gedanken und Stimmungen wiedergibt, solche
Ausdrucksmittel dabei benutzt, welche ihm erlauben konnten, auch fiir denen, die nach ihrer
Denkart, Anlage und kulturellem Background ihm ganz undhnlich sind, hochstmoglich begreif-
lich zu werden.

Ich erwarte, daf3 ein Leser, aus dessen Gedichtnis der offiziose Kampfruf ,,Kunst in die
Massen®, noch nicht getilgt ist, habend es gelesen, etwas Fragwiirdiges darin vermutet. Darum
eile ich folgenden Vorbehalt zu machen. Dieses Urteil hat mit dsthetischem Egalitarismus nichts
zu tun. Ein Werk, das nach seinem Stil ideal ist, kann gewill auch von breitestem Publikum
geliebt sein, aber gleichermallen kann es auch fiir immer ihm fremd bleiben, bestenfalls das
Gemeingut des gar nicht zahlreichen elitdren Schitzerkreises werden. Fiir Bestimmung dieses
Kreises ist ein anderes Moment von Bedeutung: Dieser Kreis ist niemals ein dichter Kreis der
schon ldngst zueinander eingeschliffenen und einander bei der ersten Andeutung verstehenden
Menschen, fiir welche der Autor des Werkes eine verwandte Seele ist, die sich in den fiir sie
(obwohl nicht fiir Fremden) gewohnten Formen ausspricht. Nein, dieser Kreis kann nicht einfach
sehr verdiinnt sein: als solcher kann er, seinen Platz gar nicht im physischen, sondern ausschlie3-
lich im begriffsmiBigen Raum besetzen, also als Klassifikationsgruppe, deren Glieder, — hier die
Schétzer, — abgesondert existieren und sich in logischer Vorstellung, auf Grund blof3 einer ihnen
gemeinsamen Eigenschaft, — hier des Besitzens der entwickelten dsthetischen Auffassungsfahig-
keit — vereinigen. Anders gesagt: das Elitire solcher Menge ist durch das Elitare ihrer Elemente
bedingt, und nicht umgekehrt.

Idealer Stil, Klarheit und Konventionalitat. Also idealer Stil ist ein Stil, dessen Realisati-

on nicht auf Grund des Merkmals Gemeinzuganglichkeit/Elitédres (diese Alternative keinen



Bezug auf seine Natur hat), sondern auf Grund des Merkmals Klarheit/Unklarheit unterscheidbar
sind. Das Werk des idealen Stils ist durch hochstmdgliche Klarheit in der Vorstellung seines
Gegenstandes gekennzeichnet; unter semiotischem Gesichtspunkt betrachtet ist es ein Zeichen,
welches der Idee selbst — d. h. kommunikativer Idee — des Zeichens entspricht und dadurch den
hochsten Grad der semiotischen Bonitéat (der QualitdtsmaBigkeit, der Giite des Zeichens) besitzt.

Irgendjemand denkt vielleicht, daB fiir den Kiinstler solche kommunikative Qualitdt auch
durch Anwendung der in seiner kulturellen Umwelt {iblichen Konventionen erreichbar ist. Und
in der Tat, Menschen, die zu einer und derselben Gemeinschaft gehdren, sich gewdhnlich ohne
jede Miihe verstindigen, indem sie in ihrer Gemeinschaft festgesetzte konventionelle Signale
benutzen. Was die Kiinste betrifft, so nehmen wir als Beispiel die Wortkunst: sie gebraucht doch
bestindig ein reichstes und kompliziertestes System solcher Konventionen — die Sprache. Hier
aber geht es um die Notwendigkeit, die von der Natur selbst des Wortes auferlegt wird; denn es
ist unmoglich, einen Ablauf der Abstraktionen (die die eigentliche Bedeutungen der Worter sind)
anders als durch eine gewisse Reihe der Konventionen wahrnehmbar zu machen. Unterdessen
sind schon die primdren Bedeuteten (signifiés) dieser Reihe imstande ihrerseits, indem sie eine
eigene Reihe der sekunddren Bedeutenden (signifiants) bilden, Bau und Entwicklung der Bilder
mit ziemlich groBer, fast ikonischer (im semiotischen Sinn auch) Anschaulichkeit wieder-
zugeben. So, gemdll dem russischen Kritiker V(W).G. Belinskij (Mitte des 19. Jh.), ist guter
Sprachstil ,,der Gedanke selbst,... Reliefartigkeit, Tastbarkeit des Gedankens (rel’efnost’, osja-
zaemost’ mysli)“'®.

Was die andere Kiinste anbelangt, so sind sowohl die Anwesenheit als auch die Rolle der
Konventionen in ihrer ,,Sprache” nicht von dauernder Beschaffenheit dieser Kiinste vorausbe-
stimmt, sondern durch dieselbe kultur-historische Umstidnde, durch die diese Kunstkonventionen
in Zeit und Raum eingeschrinkt wird, bedingt. Dementsprechend wird auch addquater Adressat
dieser Konventionen durch ihren kulturellen Chronotopos eingeschrinkt. In der Kunst welche
sich stdndig an solcherart Konventionen wendet, ist Moment der Augenscheinlichkeit, die fiir
Klarheit des idealen Stils kennzeichnend ist, wesentlich geschwécht. Solche Kunst ist berechnet
nicht auf Fahigkeit zu addquater, personlich-selbstindiger und unabhéngiger Auffassung, son-
dern auf Kompetenz einzelner Gruppen, deren Bestand immer begrenzt ist, wie auch immer grof3
sie wéren. Es versteht sich von selbst, daf in diesem Fall auch das Subjekt der Auffassung ein
Individuum ist. Doch es ist ein solches Individuum, das muf3 vor allen Dingen im Aspekt seiner
Gruppenzugehorigkeit, als Triger der von ithm ehrerbietig angeeigneten kollektiven Gewohnhei-
ten und Vorstellungen betrachtet werden. Mittlerweile wird dem in idealem Stil geschaffenen

Werk der Adressat als ein Subjekt der unabhéingigen und unvoreingenommenen Auffassung



vorausgesetzt, welche sich auf eigene, seiner empirischen und operationalen addquate perzeptive
Erfahrung stiitzt.

AuBerdem trigt Konventionalitdt in sich eine Mdglichkeit widerspriichlicher (eigentlich
widerspriichlicher, nicht einfach eindeutiger!) Interpretation. Ein weitbekanntes Beispiel: In
altagyptischer Kunst ist ein quadratisches, mit Baumen bepflanztes Wasserbecken gewohnlich
als eben Quadrat dargestellt, von dem die Bdume auf alle vier Seiten (nach oben, nach unten und
seitwirts) mit seinen Stimmen und Kronen gewendet sind. Als ein Wasserbecken zwischen
Béumen wurde solche Darstellung von dem des Zuschauers Bewusstsein verstanden, das durch
tibliche Konvention gelenkt worden war. Als senkrecht gestellter quadratischer Gegenstand
wurde sie von dem Gesichtssinn desselben Zuschauers wahrgenommen, von dem Sinn also, der
mit der des Zuschauers sensuellen Erfahrung im Einklang gestanden war. Etwas ganz anderes ist,
daB altdgyptischer Zuschauer auf der Ebene des Bewusstseins von den Vorsagen seines Gesicht-
sinns mehr oder weniger abstrahiert hatte; andernfalls wire er nicht imstande zu glauben daB3 alle
Béaume als stehende und keiner als gefallener hier vorgestellt ist. Aber erreicht wurde es allein
dank dem Vorrecht, das er der Gemeinschaftstradition vor eigener Individualerfahrung gewohn-
heitsmiBig hingegeben hatte, ohne irgendeine &sthetische oder andere Beschwerden zu empfin-
den.

Analoges Beispiel, auch aus dem Gebiet der altdgyptischen Kunst, ist eine spezifische
vielseitige Darstellung der Teile einer Figur: Kopf — en profil, Schultern — en face, Bauch — in
Dreiviertelstellung, usw. Oder sog. hieratischer Schritt in altorientalischen Kunst: Figur muf3 als
gehend sich verstehen, aber visuell tritt sie als breitbeinig feststehend hervor. Und schon sehr
hohen Grad der widerspriichlichen Vieldeutigkeit beweist der dreidimensionale Raum in Malerei
der byzantinischen Tradition; ich meine sog. System der umgekehrten Perspektive. Zum Unter-
schied von Raum der Renaissance-Malerei ist es ganz unmdglich, solchen Raum — genauer
gesagt gegenseitige Anordnung der sich in ihm befindenden Gegenstéinde — auf einem topografi-
schem Plan wenigstens ungefihr wiederzugeben. Ubrigens, laut verbreiteter Deutung, muf3 der
Zuschauer sich mit dem zu vertragen, daf3 er hier vor besonderem, iibersinnlichem Raum steht.
Aber diese Deutung widerspricht seltsamerweise dem, dall byzantinische Maler in solchem
Raum vor allem Episoden aus Heiliger Geschichte und den Heiligenleben dargestellt haben, und
diese waren ja als die in ganz irdischem, physisch sowie historisch konkretem Raum (in Bethle-
hem, Jerusalem, Rom usw.) stattgefunden gedacht worden waren. Also aller Wahrscheinlichkeit
nach ist dhnliche Deutung nichts mehr als Versuch, theologische Sanktion dem zu geben, was in
der Tat nur AuBerung der im bestimmten Zeitalter verbreiteten Geschmacksbevorzugungen sein

kann.



Andere heute allerorts verbreitete und fast vorherrschende Vorstellung dariiber besteht
darin, dal Raumgestalt der byzantinischen Malerei, dhnlich wie die der darstellenden Kunst
jedes Zeitalters, sei nur Widerspiegelung der fiir ihre Entstehungszeit typische und so gewohnli-
che oder wenigstens zu solchem tendierende Raumauffassung. Doch um krasse Ungereimtheit
solcher Meinung zu ergreifen, wire genug, sich nur auf Augenblick einen Menschen vorzustel-
len, der in seiner alltdglichen Tétigkeit — also in rdumlicher Orientierung auch — sich mit der Idee
der umgekehrten Perspektive leiten ldsst. Es wire fiirwahr ein bedauernswertes, im Grunde
lebensunfihiges Wesen, der auf Schritt und Tritt, wie irgendeiner Schildbiirger, iibel anlduft. Ob
man kann zweifeln, dal in ganzer Menschheitsgeschichte auch einzige Periode herauszufinden
unmoglich sei, deren typischer Vertreter ein solcherart Subjekt sein konnte? Denn ebenso wie
jeder verhéltnisméfBig normaler Mensch beliebiger Zeit seine iibliche Kdrperbewegungen immer
mit den Gesetzen der Newtonschen Physik, — auch wenn er in diesen vollig unwissend ist, —
streng, obgleich unbewuBt, in Ubereinstimmung bringt'’ und damit zeigt, daB instinktmaBiges
Wissen um sie in seiner Seele schon vorausgesetzt ist, so bestimmt sich auch seine rdumliche
Orientierung, unabhédngig von BewuBtsein und bewuf3te Kenntnisse, durch sinnliche Vorstellung
um Raum, der im Grunde euklidischem adiquat ist und erscheint seinem Inneren in der einzigen
dieser Vorstellung entsprechenden Form, die sich der klassischen Linearperspektive nihert. Alle
andere Perspektiven entstehen nicht zu Zwecken der AuBlenweltwahrnehmung und gewil} nicht
als Alternativen jener Linearperspektive (als solche wiren sie, wie gesagt ist, praktischen Zielen
der sinnlichen Wahrnehmung vollkommen widrig), sondern als eskapistisch-kompensatorische
Formen fiir Gebrauch im Kunstbereich und allein in kiinstlerischer Funktion. Ganz andere Sache
ist, dal im Laufe der Zeit sie auch auf allgemeine Wahrnehmungspatterns vermittels der Kunst
ihren deformativen Einflull ausiiben. Dann aber kommt Klassik zu Hilfe, um Innenwelt des
Menschen in Einklang mit Auflenwelt zu bringen und so Wirksamkeit seiner Praxis wiederher-
zustellen.

Klarheit und ihre Konstituenten. Also Konventionalitdt in der Kunst geht mit Unklarheit
schwanger und ist als Regel so und so mit irrationellem Bediirfnis nach dieser letzteren verbun-
den. Jedenfalls hat wahre kiinstlerische Klarheit mit Konventionalitidt wenig zu tun. Was ist dann
eigentlich diese Klarheit? In System der Kunstformcharakteristika ist sie ein sinnlich-
anschauliches, gleichzeitiges (simultanes), und widerspruchsfreies Erscheinen des Gegenstandes
sowohl in seiner Gegenstandlichkeit (Integritat und Abgesondertheit), als auch in aller Kompli-
ziertheit seiner inneren und, — insofern das letztere Ial3t zu, — auch &auReren Zusammenhange.

Folglich wird solches Erscheinen durch zwei entscheidende Momente bedingt. Von ihnen

erstes betrifft den Gegenstand selbst und bedeutet sein Besitzen von solcher Form, welche:



a) sich gleichzeitig sowohl in Ganzem, als auch in wesentlichen Teilen von Wahrneh-

mung ergreift (Pragnanz) und

b) den Charakter ihres Gegenstandes einwandfrei versinnlicht (Présentabilitat).

Indessen sind diese beide Momente verurteilt virtuell zu bleiben bis ein anderes Moment
aktuell wird. Es setzt solche Mittel der Vorfilhrung (Demonstration)gegebener Form voraus, wie
geeignete Beleuchtung, Lage, Hintergrund usw., Anwendung welcher die Versinnlichung beider
erwihnten Eigenschaften begiinstigt (Prasentativitat).

Prignanz ist also Vernehmlichkeit der Form, ihre Auffassungsbequemlichkeit an und fiir
sich, auBer Beziehung zu Vernehmlichkeit des Geformten (wie z. B. beim leicht und angenehm
wahrnehmbaren Umrif}, der die Form und Wesen eines von ihm beschriebenen Gegenstandes
keineswegs in allen Féllen klar machen soll).

Prisentabilitit ist Féhigkeit der Form, die pridgnant ist, das durch sie Geformte wahr-
nehmbar zu machen. Und Présentativitit ist das Sich-Befinden der Form in solcher Lage, die
zwel oben erwihnte Virtualititen aktuell macht.

Solche sind wesentliche Merkmale der Présentation im Allgemeinen. In Féllen aber,
wenn es sich um Klarheit der Darstellung oder anderen Zeichenprisentation des Gegenstandes
handelt, d. h. um solche Vorstellungsart, welche Re-prasentation heifit, mufl man auch je zwei
Aspekte in allen drei Momenten — in Pridgnanz, Prisentabilitdt und Présentativitit — zu unter-
scheiden:

1) Prignanz

a) darstellender Form,
b) dargestellter Form,
2) Préasentabilitit
a) darstellender Form,
b) dargestellter Form,
3) Prisentativitét
a) darstellender Form (z. B. geeignete Beleuchtung und Lage eines Gemaéldes),
b) dargestellter Form (z. B. geignete Beleuchtung und Lage eines Gegenstandes
im Bildfeld des Gemaéldes, Photos oder der Zeichnung).

Es ist ganz verstidndlich, daB3 Nichtvorhandensein der Klarheit in kiinstlerischer Gegens-
tandsprasentation, wenn es an und fiir sich genommen ist, keine Unfahigkeit ihres Schopfers, das
von ihm Gewiinschte zu verwirklichen, beweisen kann. Dieser Umstand kann héufig mit gro3er
Wabhrscheinlichkeit und manchmal auch mit voller inneren Gewilheit als seine Bestrebung, der
Klarheit um mit ihr nicht vereinbarer Werte willen abzusagen, interpretiert werden'®. Aber auch

in Fillen, wenn der Kiinstler sowohl zur Klarheit strebt, als auch alle Mittel, sie zu erreichen,



beherrscht, ist es ihm gar nicht beschieden, sein Ideal zu verkorpern. Als Hindernis auf seinem
Wege kann sich sein Gegenstand selbst zu erweisen. Denn der Meister 148t, indem er gewissen
Themenstoff erwihlt, gar nicht immer, sich durch seine dsthetische Anlagen zu leiten. Und wirk-
lich, einem Kiinstler traditioneller Art ist sein Gegenstand als Regel durch entweder kollektive
(auBenkiinstlerischer einschlieflich) Tradition oder ideologische Konjunktur, oder auch zeitge-
nossische Erkentnisorientierungen vorausbestimmt. Wobei jeder von diesen Faktoren ist voll-
kommen imstande, eine Wahl des Gegenstandes mit schwach ausgedriickter Pragnanz und/oder
Prisentabilitit zu bedingen, welche unumgénglich, trotz aller Anstrengungen, dem Gegenstand
Prisentativitit zu verleihen, Klarheit seiner darstellenden Wiedergabe verringert. Aber in Féllen,
wenn klare Prédsentationsweise sich mit Klarheit prasentierter Form selbst vereinigt, erreicht
Klarheit als Eigenschaft des Werks im Ganzen ihren Hohepunkt. Und nimmt man darstellende
Kunst als Beispiel, so mufl man folgern, daf dsthetisches Wahlkriterium sich potentiell sowohl
auf formale (in engerem Sinn) Kennzeichen als auch auf Formen und Proportionen dargestellter
Figuren, Stoffmotive und Sujets selbst verbreitet.

Klarheitsideal und Evolution des Romangenres. Ein schlagendes Beispiel dessen stammt
aus neueren Literaturgeschichte; ich meine allmédhlichen Untergang, den die traditionsgebundene
Spielart des Romangenres in 2. Hélfte des 19. Jh. und spéterhin erfuhr. Eine der Ursachen, die an
und fiir sich ganz zuldnglich zu sein scheint, ist das durch fortschreitende Egalitarisierung der
Gesellschaft bedingte Verschwinden des Menschentypus, welcher als Prototyp der handelnden
und erzdhlenden Personen des Romans dienen konnten. Denn traditioneller Roman setzt klare
und allseitige Darstellung der gegenwértigen Charaktere voraus; ihr sind vor allem die handeln-
den Personen erforderlich, die zugleich 1) fein fiihlen und beobachten, 2) ihre Gefiihle und Beo-
bachtungen analysieren und ordnen, 3) Ergebnisse ihrer Analysen klar, biindig und fein mit Wort
wiedergeben konnen. Aber solche Vereinigung der Féahigkeiten in einer Person ist beinahe zu
jeder Zeit etwas Unmdgliches, bestenfalls Raritdt; nur in Gesellschaft, wo die klassische Bildung
ihr entsprechende Denk- und Wortkultur seit langem verbreitet hat, wird sie in gebildeter Schicht
wenn nicht iiblich, so wenigstens nicht iiberraschend. Inzwischen verliert diese Schicht aus
gewissen historischen Griinden seine Bestimmtheit allméhlich; dementsprechend sinkt ihre
Bilddungsebene und damit wird erwédhnte Féhigkeitsvereinigung immer seltener. Dadurch ver-
liert Roman auch fiir ihn vorher notwendigen Helden; er beginnt zu neuen Formen zu bewegen,
die diesen Helden schadlos fiir seine Kunstidee entbehren konnten. Auf solchem Weg entdeckt
dieses Genre ihm frither unbekannte Tiefen der menschlichen Seele, doch es biifit dafiir seine
urspriingliche Klarheit ein, die es dem idealen Stil nahebrachte. Denn wahre Klarheit setzt ihre
menschliche Verkorperung voraus; ohne diese gibt es keine Hoffnung auch auf ein Fiinkchen

jener.



Klassischer Stil als Aktualisierung des idealen Stils. Kehren wir aber zu psychomotori-
scher Verkorperung der Klarheit, d. h. zum idealen Stil, zuriick. Es scheint mir, da3 es nicht zu
schwer sei, eine ziemlich nahe und historisch feststellbare Ubereinstimmung fiir die oben vorge-
schlagene spekulative Konstruktion herauszufinden. Diese Ubereinstimmung ist, gewiB, der
oben erwéhnte klassische Stil: sein Vorteil in dem, was Klarheit betrifft, falt man gewdhnlich
auf (und es mit vollem Recht) als etwas Augenscheinliches. In diesem Sinn ist seine urwiichsig-
primére, altgriechische Variante hochst tiberzeugend, doch kennzeichnend ist auch die der italie-
nischen Renaissance, besonders ihre Hochrenaissance-Stufe, und, wenn wir meist vollkommene
und strengste — vor allem architektonische — Beispiele nehmen, dann ebenfalls die des Klassi-
zismus (von 17. Jh. an). Ubrigens solche Bezugnahme auf vorherrschende Auffassung kann
ungeniigend erscheinen, deshalb muf} ich unten einige bestétigende Beispiele nidher betrachten.

Es ist verstdndlich, dall, wenn man dhnliches Ziel hat, wére lieber von den Erscheinungen
zu beginnen, die ehrenvollen Platz sowohl in jetzigen Kunstgeschichten, als auch in Leservor-
stellungen fest eingenommen haben. Aber, indem man von besonderem Verhéltnis des klassi-
schen Stils zum Klarheitsideal spricht, kann man nicht umhin, auf eine von heutiger Praxis
stammende Bestitigung dieses Verhiltnisses schon am Anfang hinzuweisen, die, wenn auch
indirekt, aber dabei — vielleicht ihrer Alltdglichkeit halber — ganz unbemerkt ist.

Wir leben im Zeitalter, wenn Klassizismus (im Sinne ernsthafter und folgerichtiger Klas-
sikorientierung) als einflulreicher Faktor, welcher er seit Renaissance einige Jahrhunderte gewe-
sen war, von Kunstleben fast vollig ausgeschlossen ist. Ich sage ,,fast”; weil es noch ein Gebiet
der angewandten Kunsttitigkeit bleibt, worin Klassizismus seine Positionen nicht nur bis heute
nicht eingebiifit, sondern auch bis zum gewissen Grad gefestigt hat. Das ist Druckschrift. Die
Mehrheit ihrer jetzt (jedenfalls fiir lateinische und kyrillische Schrift) anwendbarer Spielarten
entweder reichen bis zu denen zuriick, die im klassischen Altertum geschaffen worden waren,
oder sind auf ihrer Grundlage ausgearbeitet, oder wiederholen sie. Gewil3, diese verhéltnismiBig
stabile Insel der Klassik wird heute von allen Seiten durch vielgestaltiges und verdnderliches
antiklassisches Element umflossen. Wobei ist solcherart Kontrast im Rahmen auch eines einzi-
gen Buches ganz iiblich; denn, wenn man aufmerksam schaut, kann man 6fters bemerken, daf3
auBertextliche Teile der Buchgestaltung mit der strengen visuellen Gestalt des Textes scharf
miflklingen. Und damit ist nichts anzufangen: diese Gestalt ist der einzige gebliebene Damm,
gegen welchen méchtige antiklassische Welle noch immer zusammenbricht. Weil erste und im
Grunde genommen einzige Bedingung fiir Funktionieren des Buchstabentextes ist Klarheit sei-
nes visuellen Prédsentierens; bzw. fiir die, die solchen Text gestalten, wird Klassikorientierung

schon von Hauptzweck ihrer Arbeit motiviert'.



Ubrigens, in bezug auf Druckschriftform kann man vor allem einen Aspekt der Klarheit,
und zwar Prignanz besprechen. In dieser Hinsicht erscheinen andere Klassikformen als mehr
vielseitig. Von ihnen kann man vielleicht auf architektonische Ordnung hinweisen fiir welche die
Klarheit hochstens bezeichnend ist, wenn man iibrigens mit architektonischer Ordnung das mei-
nen, was sie eigentlich ist, d. h. besondere visuell-tektonische Gestalt der Baukonstruktion und
nicht Baukonstruktion als solche, die dieser Gestalt nur als materieller Trager dient. Prignanz
wird hier mit dem iibereinstimmten und zugleich kontrastreichen Zusammenlegen der waage-
und senkrechten Elemente des visuellen Systems, mit Formenharmonisierung und Zusammen-
fiihrung der Ausmalle zum einheitlichen Modulus gewéhrleistet; Prasentabilitdt besteht hier in
anschaulicher Demonstration sowohl der Stabilitdt des Ganzen , als auch tektonischer Funktio-
nen die sich von stiitzenden, tragenden und getragenen Teilen erfiillen; schlieBlich Prisentativitét
wird durch wohliiberlegte Einfiigung der Ordnung ins System des ganzen Gebdudes und En-
sembles.

Der hohe Grad der Klarheit zeichnet auch Représentation der Figur in darstellenden
Kiinsten des klassischen Stils aus. Eleganz und Einfachheit des Umrisses machen darstellende
Form prignant, wihrend Prignanz des dargestellten Korpers durch seine Ubereinstimmung mit
dem System gewisser festgestellter Proportionen, die einem allgemeinen Modulus angemessen
sind, bestimmt wird. AuBerst groB ist auch Prisentabilitit der klassischen Figur: Kleidungsfalten
(hier: Drapierungen) sind so angeordnet, dafl sie Vorstellung von Koérper und Konfiguration
seiner bekleideten Teile vermittelt (deswegen zeichnet klassisch-orientierter Kiinstler den Korper
anfangs gewohnlich nackt und erst nachdem den ,,bekleidet”); visuelle Form des nackten Kor-
pers, oder, wie Arzte sprechen, Habitus, kennzeichnet seinen Bau (Knochengeriist, Muskelsys-
tem) und seine Arbeit (daraus — gro3e Bedeutung der Anatomie in akademischem Lehrgang, der
die Praxis der sog. écorchés einbezieht; in zeichnerischen Entwiirfen der Maler mit akademischer
Schulung sind Figuren einer beabsichtigten Komposition manchmal als stehende und sich bewe-
gende Gerippe vorgestellt). Bildnisse des klassischen Stils zeigen Edelmut der Seele als in der
Vollkommenheit der Gesichtsziige verkorpert (z. B. beriihmte Bildnisse Kymons und Perikles’
von Kresilas, 5. Jh. v. Chr.; vgl. Bildnisse von Rembrandt, wo Gefiihlswelt schimmert gleichwie
durch die Schranke des Gesichts). Und schlieBlich, Prasentativitdt wird dank solcherart Zusam-
menordnens der Figuren erreichbar, welches durch die genau berechneten Kontraste und Wie-
derholungen zusétzliches Enthiillen der Figurenplastik bewirkt und potentielle Unklarheiten bei
ithrer Auffassung auf ein Mindestmal reduziert. Was die Malerei des Klassischen Stils betrifft, so
kennt sie noch einige Mittel, Prasentativitdt zu erhéhen: diese sind entsprechendes Anordnen des
Lichts und der Schatten, sowie Ubereinstimmen der einzelnen Figur mit Hintergrund und darge-

stelltem Milieu.



Doch kehren wir zu muskel-motorischer Einstellung zuriick. Wie oben schon gesagt war,
ist die Quelle jedes Stils eine jeweilige Art solcher Einstellung. Diese letztere aber entsteht und
entwickelt sich auf Grundlage der muskel-motorischer Empathie und bildet, im Verlauf der
Wechselwirkung mit der gleicherart Ekpathie, alle Mannigfaltigkeit allgemeiner und spezieller
Erscheinungsformen eines Stils. Es erheben sich dann die Fragen: warum geschieht es so, daB,
eine gewisse muskel-motorische Einstellung zur Quelle der ideal-klaren Formen des klassischen
Stils wird? Wie ist diese Einstellung beschaffen, dal} sie solche Formen erzeugt? Wie und warum
entsteht sie als solche?

Die Antwort auf diese Fragen muf3 man, wie mir scheint, mit Riickkehr zum Begriff Ek-
pathie beginnen. Zum oben dariiber Gesagten soll ich hier auch folgendes hinzufiigen. Ekpathie,
die, wie schon bemerkt ist, der Ausdrucksebene Klarheit verleiht, ist nicht nur des Schopfers
Austritt aus dem Zustand innerer Identifiziert-Sein mit seiner vagen kiinstlerischen Idee, mit
einem Keimbild, das in der Tiefe seiner Phantasie noch verborgen bleibt. Folglich ist es nicht nur
ein der Empathie gegensétzlicher Prozess; gleichzeitig ist es auch Prozess, der einer Empathie in
gewissem Sinn gleichbedeutend ist, allein diese ist Empathie mit schon anderem, von entstehen-
dem Bilde auf innere Vorstellung von idealem Adressaten iibertragenem Fokus. Also der Kiinst-
ler blickt auf die in seiner Seele autkommende Bildvorstellung mit unbeteiligtem Blick eines
gewissen verallgemeinerten Adressaten und so urteilt er darum, welches genau das vollendete
Werk soll sein, um solchen Adressaten zu befriedigen.

Indem man semiotische Termini benutzt, kann man sich auch so ausdriicken: Wenn die
erste Empathie semantisch, d. h. auf dem zu wiedergebenden Sinn fokussiert, dann ist die zweite
pragmatisch, d. h. auf dem Adressaten ihren Fokus habend ist, — auf solchem Adressaten hierzu,
der sich als unabhédngiges, geachtetes und dadurch syntaktische Ebene bestimmendes Individuum
versteht.

Also das Endprodukt des kunstschopferischen Prozesses ist auch davon abhéngig, inwie-
weit diese oder jene Einstellung fiir kiinstlerische Einbildungskraft Moglichkeit bietet, erwéhntes
Adressatenbild zu verallgemeinern, anders gesagt, inwieweit sie zu solcher Verallgemeinerung
tolerant sein kann. Es 148t sich mehr sagen: diese Verallgemeinerung, also diese Toleranz auch,
ist fiir Stilgenesis von entscheidender Bedeutung.

Die klassische Einstellung aber ist bei all ihrer Haltbarkeit hochst biegsam; darin liegt ihr
muskel-motorisches sowie bzw. mentales Spezifikum (dariiber s. oben). In kunstschopferischem
Subjekt zeigt sich ihre Biegsamkeit als maximal erhohte Empfindlichkeit zu Vielfalt der mit-
menschlichen Gesichtspunkte, Anschauungen und Visionen. Haltbarkeit ihrerseits zwingt ihn fiir
alle diese Vielfalt einen gemeinsamen Nenner zu suchen, den er zuletzt im Allgemeinmenschli-

chen (=Klassischen) finden soll.



Aber am Anfang formt sich in seinem Inneren schon erwidhntes maximal verallgemeiner-
tes Adressatenbild. Es formt sich nicht im Zuge eines Zusammenfiigens aller vorstellbaren kon-
kreten Adressatenbilder, denn praktisch ist deren Zahl durch Erfahrung des Vorstellenden be-
schrinkt, wéahrend theoretisch unerschopflich, was solch ein Zusammenfiigen einfach unmoglich
macht. Ganz umgekehrt: es entsteht durch Abstrahieren von allem Besonderen und endliches
Bleibenlassen ausschlielich des eigentlich Menschlichen.

So bildet sich wahrer Adressat des klassischen Kiinstlers. Dieser imaginédre Adressat ist in
seiner inneren Tendenz dem Adressaten des idealen Stils addquat. Er ist so beschaffen, dal3 es
ganz unmoglich wiére, von ihm das Wissen irgendeiner formalen Konventionen zu erwarten.
AulBlerdem auch ein Versuch, ihn zu deren Annahme zu nétigen, erscheint solchem Kiinstler als
unzuldssiger, denn dieser Adressat ist — und darin haben wir (wie oben bemerkt) ein Korrelat des
entwickelten RechtsbewuBtseins — von ihm als freies Individuum mit freiem Verstand geachtet,
in wessen Hinsicht jeder Zwang ungerecht ist. Also Kunstwerk muf3 der Kiinstler solchergestalt
formen, dal Adressat — im Falle, wenn er Zuschauer ist, — alles selbst, ohne vorldufige Instrukti-
onen einsieht und dabei sicht klar und leicht, indem er sowohl das Ganze, als auch Details mit
einem Blick in ein Moment ergreift (Prinzip der Simultaneitat). Doch dafiir mufl man, ohne
Lebensédhnlichkeit zu opfern, das Bild selbst und Formen seiner visuellen Présentation mit der
Natur des menschlichen Gesichtssinns in Einklang zu bringen. Fiir Malerei heif3t das: richtige
Proportionen, Perspektive und gehorige Verkiirzungen anzuwenden; ausgewogene Komposition
zu bauen; den Umrissen méBige (d. i. zur Beengtheit des dreidimensionalen Bilds nicht fiihren-
de) Kompaktheit und bzw. Deutlichkeit zuzugeben, indem man sie mit der fiir Augen angeneh-
men und darum leicht lesbaren Linie beschreibt; Raumverhéltnisse und Volumina nicht nur
durch Perspektive, Zeichnung und Helldunkel, sondern durch Farbenverhéltnisse wiederzugeben.
Fiir runde Skulptur: Figur so zu modellieren, dal3, von jeder (zuallererst vorderer) Seite gesehen,
sie als klare Silhouette abhebt, indem sie aber alles Reichtum ihrer natiirlichen Reliefartigkeit
behilt. Und all dies anstatt der Konventionalitét als der Form des Kollektivdiktats im Bereich des
Zeichensverkehrs oder eines pikanten Spiels mit den einander ausschlieBenden Bedeutungen®.

Klassischer Stil und klassische Kunst. Hier konnte man mit Recht, folgende Frage mir
stellen: Ob die reelle klassische Kunst, sei sie griechische des 5. und 4. Jh. v. Chr. oder hoch-
renaissance’sche, ist in allen ihren Erscheinungen und Einzelheiten wirklich solche, wie ich sie
dem Leser vorstellen will? Oder sind sie vielleicht bei weitem komplizierter und manchmal auch
widerspriichlicher, als meine schematisierte Beschreibung denken 1d6t? Im voraus antworte ich:
Ja, als geschichtlich konkretes Hervortreten eines, im vorliegenden Fall idealen, Stils ist sie
zwangslaufig unvollstindig, irgendwo auch von stilfremden, hier unklassischen, Ziigen nicht

frei. Hinreichend sei es, als Bestdtigung Frontongruppen Parphenons zu erwédhnen, die obwohl



mit dem Namen niemandes anders als Erzklassikers Pheidias’ verbunden sind, doch dabei un-
verkennbare nicht-klassische Ziige beweisen. Bezeichnend ist Beispiel auch der altgriechischen
Dichtkunst: Konventionen, Appelle an spezielle (mythologische und andere) Kompetenz des
Lesers spielen in ihr manchmal viel groBere Rolle als fiir sprachliche AuBerung im allgemeinen
notwendig ist, was der oben betrachteten Konventionsfreiheit des idealen (und bzw. klassischen)
Stils gewil widerspricht. Hier aber handelt es sich um immer unausweichliche aber im Grunde
genommen partielle Divergenz zwischen Stil und seiner kunstpraktischen Erscheinung. Fakten
dieser Divergenz bezeugen, dafl klassischer Stil war kein Epochenstil, doch sie bezeugen mit-
nichten, daf} ihn gab es in Wirklichkeit nicht. Man muf} betonen, dall gar nicht alle Ziige und
Eigenschaften der Kunstwerke, welche die Kunst der klassischen Zeitalter in ihre historischen
Grenzen einschlieBt, den Begriff des klassischen Stils bilden, sondern Gesamtheit dessen allein,
was als Aktualisierung des idealen Stils in dieser historisch konkreten Kunst eingeschitzt werden
kann.

Ist es dann korrekt, aspektuell so verschiedene Begriffe unter dem Gesamtbegriff Stil zu
vereinigen, wie ich es mache? Meine Rechtfertigung sehe ich aber in Mangel der entsprechenden
Fachworter ein, die diese wichtige Differenz markieren konnten. Gélte meine personliche Wahl
irgend etwas fiir Wechsel der altherkommlichen Termini, wéhlte ich wohl den Ausdruck Stilides
(< gr.-lat. Stylus + gr. -ides, ,,entstammender von...*) fir Bezeichnung historischer Aktualisie-
rung des Stils als einer der allgemeinmenschlichen psychomotorischen Einstellungen. Solange
aber setze ich fort, Fachwort Stil in beiden Bedeutungen zu verwenden.

Sozial-historische Genesis und gesellschaftliche Funktion des klassischen Stils. Muskel-
motorische Einstellung des klassischen Stils bestimmt dichte Korperlichkeit voraus: eben sie ist
jener Archetypus (oder ,,Urphdnomenon®) der klassisch-antiken Kunst, iiber welchen so ver-
schiedene Verfasser gerecht gesprochen haben®'. Der klassisch-antike Mensch fiihlt sich intime
als ein Festkorper. Doch auf der Sozialgefiihlsebene fiihrt solches Sich-Erleben jedes Gemein-
schaftsmitglieds zu seiner Vorstellung von Gemeinschaft als Gesamtheit der Festkorper, d. h.
Korper, die zum Zusammenschmelzen ineinander unfahig sind und deshalb (wenn diese Korper
einmal Menschen und folglich mit Leben?® und Verstand begabt sind) notgedrungen wird, sich
unndtigerweise nicht zu dringen, moglichst seinen eigenen Platz zu behalten und in Verhéltnis-
sen miteinander, respektvollen Abstand zu wahren, anders gesagt, auf einander Riicksicht zu
nehmen. Auf der Sozialebene entsteht daraus eine ganz neue Kultur des gleichberechtigten
Umgangs. Von Anfang an ist sie fiir engen Kreis des kriegerischen Adels allein charakteristisch,
dann fiir noch beschrinkten, aber viel breiteren Freibiirgerkreis der reifen griechischen Polis und
schlieBlich findet diese Kultur ihren ersten begrifflich-systematischen — obwohl duferst inkonse-

quenten, dennoch fiir kiinftiges Europa folgenschweren — Ausdruck in monumentalem Gebaude



des romischen Rechts. Zu Erscheinungen derselben Art kann man wohl auch Respektierung zu
zdhlen, die der klassische Kiinstler vor dem Adressaten seines Werks als vor freiem und unab-
hingigem Individuum hat.

Also das erste Werden des klassischen Stils ist ein Prozess, der eigentlich von Sozialbe-
nehmen der alten Hellenen seinen Anfang nimmt und, je nach seiner Entwicklung, findet er
gesetzmdlige Widerspiegelung im hellenischen Kunstschaffen. Aullerdem, — wie sonderbar es
auch scheinen mag, wenn die Rede auf einen Stil kommt, der sich gewohnt (und dabei ganz
gerecht) mit humanistischer Tradition und Demokratie verbindet, — ist klassischer Stil nach
seinem Ursprung kriegerisch und aristokratisch: alle seine Hauptvorbedingungen wurden schon
in Adelskriegermilieu des Homerischen Zeitalters (12. — 13. Jh. v. Chr.) herausgebildet, obschon
freilich sich viel frither zu bilden begonnen worden waren. In diesem Milieu konnte z. B. jeder
vollberechtigter Teilnehmer des Kriegsbundes ndtigenfalls immer seine Ehre und Rechte mit der
Kraft eigener Waffe erhérten, indem er als der ndmliche Festkorper, gegen die man sich
schmerzhaft gestofen werden kann und mit denen man deshalb mit Vorsicht umgehen muB.
Insofern es aber genau solche — wie Atome der griechischen Physik harte, doch wie lebendige
Menschen empfindliche — Kdrper gewesen waren, aus welchen sich aristokratische Kriegsbunde
bildete, so wurden ihre Teilnehmer, diese feste und gleichzeitig lebendige Korper, einfach gend-
tigt erwiesen, ihre Verhéltnisse auf Grunde der gegenseitigen Achtung und Gleichberechtigung
zu regeln. Als schlagendes Beispiel dessen kann man ganze Handlung der Ilias vorbestimmen-
den Streitfall erwéhnen: einer der mehreren achaiischen Kriegsfiihrer, Achilleus fordert, indem
er seine Rechte verteidigt, achaiischen Oberbefehlshaber Agamemnon heraus (1, 54 — 507) und,
wie folgende Entwicklung der Fabel zeigt, gewinnt zuletzt Oberhand, ohne dabei Gewalt zu
iiben, wenn er auch vermochte und anfangs gedachte das zu tun®. AuBerdem, nach Worten
Achilleus’ selbst (16, 52 — 54) zu urteilen, sieht er sich, was seine Wiirde betrifft, an als dem
Agamemnon gleich und empdrt sich deshalb tiber dessen Willkiir.

Aus Anliegen, gefihrliche Konflikte zwischen temperamentvollen und ehrgeizigen grie-
chischen Kriegsfithrern zu vermeiden, kommt Bediirfnis auf, entstehende Streite mit Hilfe von
Wort zu erledigen. Daraus entspringt Sorge um Wirksamkeit der VerbalduBerung, um logische
und kiinstlerische Uberzeugungskraft des Wortes, die spiterhin dem hellenischen Kulturerbe ihre
auBerordentliche Rolle und EinfluB} sicherte. Bezeichnend ist, dal schon Handlungsknoten der
llias in der Gestalt des Wortstreits der zwei Kriegsfithrer erscheint®®. In derselben Ilias ist auch
folgende Stufe in der Formung des kritisch denkenden Mitglieds des freien Soziums gezeigt. Es
handelt sich um Interiorisation des Wortwechsels, seine Konzentrierung in Seele eines Indivi-
duums, seine Verwandlung ins innere Zwiegesprach mit imagindrem Opponent, d. h. in Diskus-

sion zwischen Ich als Trager der individuellen Interessen und Ambitionen und Ich als dem der



gemeinschaftlichen Vorstellungen und Kriterien. So sind Erwédgungen des von Mitkdmpfern
verlassenen und von Feinden umringten Odysseus wiedergeben (11, 403 — 410)*. Gleichartiger
Dialog mit sich selbst (22, 98 —130) fithrt Hektor vor dem verhéngnisvollen fiir ihn Zweikampf
mit Achilleus™.

SchlieBlich konnen wir in derselben Ilias bemerken, mit welcher Sorge Adels-
kriegerische Gemeinschaft im Ganzen den oben erwéhnten Stil des gleichberechtigten Umfangs
durch verschiedene Formen ihrer Muf3e pflegt. So unterscheiden sich schlagend dort beschriebe-
ne gesittete, mit gegenseitiger Achtung der Beteiligten kennzeichnete Festméhler von den stadial
(aber nicht unbedingt chronologisch) ihnen vorangehenden Zechereien verschiedener, von Grie-
chen als Barbaren aufgefaliter Vilker. Dafiir kommen sie spéteren Gastméhlern (Symposien)
nahe, die nachher fiir Entwicklung der hellenischen Geistigkeit (es gentigt Platons ,,Gastmahl* zu
erwihnen) unschétzbar wichtig wurden und sich anfangs eben in aristokratischem Milieu als eine
der hauptsdchlichen sozialisierenden Traditionen geformt und gepflegt worden waren. Kein
Zweifel, bei gewissen Geschmackspriferenzen steht es einem Forscher vollig frei, sich auf Aus-
schreitungen vorzugsweise oder ausschlieBlich zu konzentrieren, die an vielen Symposien frei-
lich stattfinden konnten (dort trank man doch Wein, nicht nur Wasser!); es ist um so einfacher,
daB solche Ausschreitungen, wie alles, was skandalos ist, sich besonders gut ihren Zeitgenossen
ins Gedéchtnis einprigten. Aber die Hauptsache besteht darin, daB3 in Ganzem genommen die
Teilnahme an Symposien eine riesige erzieherische — man kann auch ,,zivilisierende* sagen —
Bedeutung hatte, indem sie anfangs hellenischen Adel und danach auch Hellenen in allgemeinem
an Kultur des offentlichen Emotionsausdrucks gewdhnte, und in der Situation dabei, wo Emotio-
nen durch Wein erhitzt sind, so dall Verleihen ihnen edel-zuriickhaltender Form gewisse Schwie-
rigkeit bereiten soll. Ob es ist ndtig zu erwéhnen, dass hellenische 6ffentliche Meinung solche
Form auf jede Weise forderte (vgl. z. B. bei Ksenophanes: ,,.Lob verdient, wer beim Zechen
Gutes und Wertvolles darlegt, | seine Geddchtniskraft wahrt, stets nach dem Besten auch strebt™
oder bei Theognis: Nur jener erringt den | Sieg, den reichlicher Trunk niemals zum Schwatzen
verfiihrt®), wiahrend Ziigellosigkeit beim Gelage mit Riickstindigen Barbaren assoziiert wurde
(Anakreon: ,Nein, nicht mit solchem Lérm und solch | beseBnem Johlen mdchten wir, | wie
Skythenvolk, egdtzen uns am Wein — | nein, maBivoll trinken wollen wir | und schone Lieder
singen.”).In einem Wort, dienten Symposien, abgesehen von ihren direkten , rekreativen Zielen,
als gewisses psychisches Training. Wie jedes anderes Training bestand es auch: 1)in der Verrich-
tung bestimmter erforderlicher Handlungen (hier: eines korrekten interpersonalen Umgangs)
2)beim Vorhandensein eines absichtlich geschaffenen Hindernisses (hier: angetrunkenes Zu-
stands) und 3)mit dem Ziel der Entwicklung einer wiinschenswerten Fahigkeit (hier: der Zurtick-

haltung und verniinftiger Vertraglichkeit im Verlauf der Sozialkommunikation). Eben darum, bei



allen sie begleitenden Ausschweifungen, bereiteten Symposien Individuum letzten Endes zu
tiatiger Teilnahme im Leben der fiir Altertum hochst zivilisierten Gesellschaft. Gleichartiges
erzieherisches Mittel stellten fiir Hellenen auch Sportspiele dar; dieser Umstand wurde bezeich-
nenderweise schon im Homerischen Epos widerspiegelt, z. B. im Buch 23 der llias, dessen gro-
Berer Teil den Wettspielen im Lager der Achaiier gewidmet ist. Laut dieser Erzidhlung sind alle
Teilnehmer wéhrend der Spiele gleichberechtigt: so siegt einer von vielen zweitrangigen Feld-
herren, ein gewisser Polypoites, im Diskuswerfen unter anderen auch iiber viel wichtigeren und
adligeren als er selbst, Aias Telamoniades (826 — 849).

Das Alles bewegt zu SchluB3folgerung, dafl hauptséchliche sozial-psychologische Voraus-
setzung antiker Demokratie schon etliche Jahrhunderte vor deren Erscheinung gebildet worden
war, und zwar im aristokratischen Sozium®’. GewiB, ganze damalige Gleichberechtigung war fiir
viel engeren Kreis giiltig, als der Kreis auch der freien Biirger in athenischer Polis des klassi-
schen Zeitalters. Was aber solche anbelangt, welche obgleich als freie Biirger galten, jedoch zu
diesem engen Kreis nicht gehdrten, so konnte man mit ihnen solcherweise umgehen, wie Odys-
seus mit Thersites umging (Ilias 2, 244 — 270), wenn nicht schlimmer. Nichtsdestoweniger hatte
die Gleichberechtigungsidee eben damals ihre erste Stiitze in geschichtlicher Wirklichkeit ge-
funden, und diese erste ihre Stiitze war hellenischer Kriegsadel geworden. Im Milieu dieses
Homeroszeitlichen Adels und seiner Nachkommlinge hatte Gleichberechtigung so tiefe Wurzel
geschlagen, dal Adlige sie als heilige Ordnung, wihrend Anschlag gegen sie als Frevel, auf-
nahmen. Auch in der Folge, im Laufe der archaischen Periode, wurde Aristokratie hauptsachli-
ches und im Grunde genommen einziges Hindernis auf dem Weg der Tyrannis, die nach unbe-
schrankter Macht in griechischen Poleis riicksichtslos strebte. Und obwohl griechischer Adel,
der, seine Rechte als Vorrecht bewahren hartnickig gewiinscht hatte, seit dem Beginn der demo-
kratischen Bewegung gegen diese entschieden kimpfte, es storte seine einzelnen Vertreter nicht,
bedeutende Leader der Demokratie zu werden. Schlagendes Beispiel ist Perikles, Aristokrat und
miitterlicherseits auch Nachfahr des alten und sehr vornehmen Alkmaionidengeschlechts. Nach-
dem er im Jahre 461 v. Chr. politischer Leader Athens geworden war und demokratische Refor-
men durchgesetzt hatte, personifizierte dieser Staatsmann in Augen der Zeitgenossen und Nach-
kommenschaft die reife antike Demokratie.

Von kriegerisch-aristokratischem Sozium geborene, aber in Milieu der demokratischen
Polis endgiiltig ausgebildete Kultur des gleichberechtigten Umgangs kann als besonderer Le-
bensstil (M. Webers Terminus) betrachtet werden, der seine geschichtliche Entsprechung und
kiinstlerische AuBerung im klassischen Stil der griechischen Kunst findet. Nachdem er mit dieser
Kultur zusammen entstanden hat, erreicht klassischer Stil gleich ihr seine allseitige Entwickelt-

heit schon im demokratischen Athen des 5. Jh. v. Chr. Gerade wihrend dieses und folgendes



Jahrhunderts kommt jene psychologische Grundlage besonders deutlich zum Vorschein, die fiir
klassischen Stil und ihm entsprechende gesellschaftliche Kultur gemeinsam ist. Diese Grundlage
ist Einklang zweier praktisch gleichzeitig hervortretender Fahigkeiten: einer — zur Empathie
(Einfiihlung), anderer — zur Ekpathie (emotionale Distanznahme, buchstéblich ,,Ausfiihlung®).
Aus diesem Blickpunkt sieht es vollkommen gesetzméBig aus, das eben in Athen des 5. Jh. v.
Ch. das Theater als vollendete und gesonderte Kunstart aus verschiedenen Formen der Protothea-
terdarbietungen erstmals in Geschichte herausgebildet wurde. Denn auf Theaterbiihne tendieren
streitende Haltungen, Meinungen und auch abstrakte Ideen, mit gleichem Mitgefiihl und gleicher
Triftigkeit vertreten zu sein™, welche Tendenz sich visuell-plastisch und tastbar in Figuren der
einzelnen Menschen verkorpert, die wie die auf eine ihnen gemeinsame waagerechte Flache des
Proskenions gestellten stabilen Senkrechten im antiken Theater dem Zuschauer erschienen wur-
den.

Etwas Ahnliches war auch rhetorische, ihrer Natur nach kontradiktorische Beredsamkeit
der Griechen: Kultur des gleichberechtigten Umgangs erreicht in ihr einen wahren Kulminati-
onspunkt. Unentbehrliche Grundlage solcher Kultur ist Verbindung zweier gegensétzlicher und
dabei gleichwertiger Behandlungsarten angesichts fremder Position (sei es Meinung oder Wille):
verstdndnisinniger Einfiihlung in sie und und zugleich kritischer von ihr Distanzierung, was sich
besonders klar im juristisch-rhetorischen Schaffen der sog. Logographen (seit 5. Jh. v. Chr.;
Lysias u. a.) zeigt. Indem sie im Auftrag und im Namen anderer, Ofters un- oder halbgebildeten
Personen Gerichtsreden verfassten, schrieben die Besten von ihnen gerade solche Reden, welche
von ihren Auftraggebern mit allen Besonderheiten ihres Gemiits und Temperaments jeweils
gehalten werden konnten (Einfiihlung), aber unter Bedingung, dal3 sie Bildungsgrad, analytisches
Denkvermdogen und Kunstfertigkeit der Logographen selbst hétten (Distanznahme).

Also Theater und Rhetorik — diese beide zusammen — waren fiir hellenische Gesellschaft
eine Hauptschule des gleichberechtigten Umgangs. Was die Rhetorik speziell betrifft, wurde sie
dazu ein méchtiges Mittel seiner Festigung in politischem und rechtlichem Gebiet, obschon auch
fiir das reine Denken sie sich als duBerst wirksam zeigte. Philosophieren Sokrates’ und danach
das Werk von Platon und Aristoteles entstanden als Antwort auf fruchtbar-provozierende Frage-
stellungen der rhetorisch orientierten Sophisten und im rhetorisch bedingten Klima des freien
und scharfen Meinungsaustauschs. Dieses Klima mit ihm eigenen Zusammenhang der Empathie
und Distanznahme bestimmt génzlich forschenden Geist, Wortstil und Bau der Dialoge von
Platon.

Solche Verbindung erhohter empathischer Sensibilitit zu duleren Eindriicken mit der Fa-

3

higkeit zu deren unbeteiligt-klarer Auffassung, “Dionysos’* mit ,,Apollon® ist spezifisch fiir

entwickeltes Selbst, das in ideal-plastischer Figur der klassisch-griechischen Bildsdule verewigt



ist. In solcher Bildsdule wurde Figurentorso erstmals (dariiber habe ich schon oben gesagt) von
der Spiegelsymmetrie und der Hypnose der Frontalitdt befreit, welche durch Kontrapost ersetzt
wurden, d. i. durch komplizierte Balance zweier Korperseiten. Und diese Balance erscheint dem
Auge als vollkommenes plastisches Symbol, als Offenbartheit durch Stellung und Bewegung der
Idee selbst des diskursiven Denkens, das eigentlich ein verborgenes Zwiegespriach des Subjektes
mit seinem interiorisierten Opponenten ist>.

Also auch einzelne statuarische Figur, die an und fiir sich einen Ansatz der egozentri-
schen, d. h. Klassischem widrigen Charakteridee enthilt, wurde in hellenischer Kunst zur Ver-
korperung des der Egozentrizitit gegensétzlichen Prinzips der verstdndnisinnigen Soziabilitét
und folglich des rational begriindeten gleichberechtigten Umgangs. Entsprechende Zusammen-
setzung aber solcher Selbst-Figuren macht eigentlich klassischen Kompositionstypus und zwar
Koordination, deren Elemente autonom sind und sich zugleich mit hochster Genauigkeit mitein-
ander zusammenwirken, so da3 dieses mehrfiguriges Bild sowohl in Ganzem als auch in seinen
Teilen gleich deutlich ist.

Das hier iiber plastische Figur gesagte gibt AnlaB3, noch einmal an Homeros’ handelnden
Personen erinnern, diesmal an ihre visuell-plastische Seite. Plastische Behandlung, die sie in
seinen Gedichten erhalten haben, liberrascht durch ihre wahrhaftig stereometrische Korperlich-
keit und méchtige Tektonik sosehr, dall die Werke der klassisch-griechischen Bildhauerei des 5.
und 4. Jh. v. Chr. unwillkiirlich ins Gedéchtnis kommen. Schon das allein anregt, an stilistische
Gemeinsamkeit der Schopfungen so verschiedener Kiinste und so ferner voneinander Perioden
zu denken®. Es unterliegt keinem Zweifel, daB die These, welcher gemif klassischer Stil im
Athen des 5. Jh. v. Chr. entstanden worden war, in bezug auf plastische Kiinste ganz gerecht ist.
Aber wenn sie sich auf alle Arten des Kunstschaffens verbreitet, da erweist er sich als unzuldssig
kategorisches Urteil, indem sie wenigstens ein, doch dabei hauptsidchliches Denkmal der antiken
literarischen Klassik®' auBer acht 14Bt. Es ist freilich Homeros’ Epen, und sie sind ja wie bekannt
noch im 8.Jh. v. Chr. entstanden. Es 148t sich nicht leugnen (darin traditionelle Kunstgeschichte
unbedingt recht hat), daB3 klassischer Stil sowohl des Lebens als auch der Kunst allein unter
Verhiltnissen der Demokratie sich vielfdltig herausbilden konnte — unter Verhéltnissen namlich,
welche erst in athenischer Polis des 5. Jh. v. Chr. geformt worden waren. Aber sein friihestes
Erscheinen hat er dennoch aristokratischem Sozium Homerischer Zeit zu verdanken. Daraus
entstammt sein doppelter Sozialcharakter: nach seiner Grundorientierung auf abstrakten, von
Soziumsbeschrinkungen freien Adressaten ist er demokratisch; nach seinem Ethos und Aus-
drucksform — adlig, aristokratisch. Ohne zuriickhaltende Kraft seiner aristokratischen Grundlage
ist klassischer Stil zur Ausartung zugleich in vulgire Pomp und in siilliche Bildchen verdammt.

Aber solche Doppeltheit (oder genauer Zweieinigkeit) macht ihn der reifen Demokratie analog,



welche, wenn sie Verbindung mit den Idealen aristokratischer Herkunft, wie Freiheit und Wiirde
der Personlichkeit, verliert, unter die Versuchungen des demagogischen Populismus und snobis-
tischer Dekadenz — gleichzeitig oder abwechselnd — gerit.

Also kurzum: was eigentlich gab Standesethik des hellenischen Adels fiir Herausbildung
des Lebens- und Kunststils der Demokratie im alten Griechenland?

Vor allem gab sie Kultur des gleichberechtigten Umgangs, die, kraft ihrer assoziativen
Verbindung mit ansehnlicher Sozialschicht, ein Objekt der nachahmenden Aneignung — wie es
gewohnlich in derartigen Fillen vor sich geht — werden und solcherweise allmihlich auf die
weite Gesellschaftsschichten verbreiten sollte. Die Tiefe aber und Haltbarkeit solcher Aneignung
wurde dadurch gewéhrleistet, dall erwdhnte Kultur in untrennbarer Verbindung mit ihrem &sthe-
tischen Archetypus wahrgenommen wurde, welcher soziale Einstellung auf gleichberechtigten
Umgang hemmungslos fixierte und sie als individuell erlebbare muskel-motorische Selbstemp-
findung auf die Dauer festigte, — d. h. als verschirfte Empfindung von Individuum seiner selbst
wie eines festen und gleichzeitig lebendigen Korpers, der eben als lebendiger und folglich fiih-
lender Korper auf seine Umgebenheit von anderen gleichen Korpern, die auch fest und auch
sensibel sind, reagieren nicht umhinkonnte. Daraus ergibt sich eigenartige Vereinigung der
hohen Selbst- und feinfiihligen Gegenachtung. Im Verlauf des Verbalverkehrs zeigt sich diese
Vereinigung als Bediirfnis, tiber den Gegenstand eigenes Urteil zu dullern (Folge der Selbstach-
tung), doch solches Urteil, das von Sprechendem/Schreibendem vorher fleiflig erwigt und ge-
priift wiirde und dabei mit der Form bekleidet wire, die dieses Urteil moglichst erschopft und
zugleich vollkommen vernehmlich fiir Hérendem/Lesendem nahebringt. (Folge der Gegenach-
tung). Mit erforderlichen Anderungen kann man dasselbe auch noch einer Art des Zeichenver-
kehrs, die sich mittels plastischer Bilder vollzieht, zurechnen. Aber eben solche Vereinigung der
Inhaltsfiille und zuldnglicher Begreiflichkeit, wo sie auch sein mag, ist das, was Klarheit heif3t.
In dem Malle, in welchem Klarheit hellenischen oder ihre Tradition fortentwickelnden Kunst-

werken eigen ist, verkdrpern sie Idee selbst des klassischen Stils.

SchluBwort. Oben habe ich versucht, den Begriff des idealen Stils aus Begriff der semio-
tischen Giite (Bonitat) theoretisch abzuleiten. Ich habe auch von real-historischer Analogie des
idealen Stils gesprochen, die ich im zeitlich sich wiederholenden klassischen Stil einsah. Auler-
dem habe ich mich bemiihte, eine Gemeinsamkeit wesentlicher Merkmale, die beide Stile —
einen, theoretisch abgeleiteten und anderen, geschichtlich bezeugten — vereinigen, zu zeigen.

Vielleicht konnen manche dagegen einwenden, — wie es {iblich vorkommt, wenn jemand
theoretisches Schema anbieten will, — dal Wirklichkeit zu reich und kompliziert ist, um in sol-

cherart Schemata hineinzupassen; manche fiigen vielleicht voller Gefiihl des Goetheschen Me-



phistopheles Worte hinzu: “Grau, teuer Freund, ist alle Theorie,/und griin des Lebens goldner
Baum* usf. Es scheint aber allbekannte Wahrheit zu sein, dal Schemata nicht dafiir gemacht
werden, um Fakten der Wirklichkeit vollig zu erschopfen, sondern um ihre, manchmal ver-
schwommene Wesensziige, mag es durch Vereinfachung, zum Vorschein bringen.

So verhélt es sich auch mit klassischem Stil. Schon dieser historische Begriff ist ein
Schema; was mufl man denn um idealen Stil sagen?

Idee der Klassik , wie iibrigens jede andere Idee, konnte nicht, sich im widerspenstigen
Material der historischen Konkretheit vollkommen objektivieren. Es betrifft auch die Antike, um
so mehr die hochrenaissance’sche Klassik. Je ferner Forschersdenken in Raum und Zeit von den
Pflanzstitten der klassischen Kunst — sei es Athen des 5. und 4. Jh. v. Chr. oder Florenz des 15.
und frithen 16. Jh. abgeht, desto weniger sind, als Regel, seine Chancen, klassischen Stil in all
seiner Reinheit zu erkennen. Dariiber hinaus, auch in selben Mittelpunkten der bliihenden Klas-
sik kann Forscher mancherlei Erscheinungen zu héufig antreffen, welche er mit Recht als Ab-
kehr nicht nur von Kanons, sondern auch von selben Prinzipien der Klassik ansehen wird. Den-
noch wire es zu voreilig, daraus Schlufl zu ziehen, da3 Klassik dort nur als ein von vielen bedeu-
tungsgleichen Stilmomente anwesend oder liberhaupt abwesend war.

Es ist hier unangebracht, jedes einzelnes Beispiel der Deklassizisierung zu betrachten und
zu entscheiden, welches von ihnen richtig und welches zweifelhaft oder scheinbar geschitzt sein
soll. Unangebracht ist es hier auch eine Menge ganz verschiedener Griinde aufzuzdhlen, aus
welchen solche Deklassizisierungen vor sich gehen konnten, obwohl ihre Aufkldrung und Ver-
gleichung fiir Kunstgeschichte eine Sache von erstrangiger Bedeutung unstreitig ist. Aber diesel-
be Kunstgeschichte in ihrer Funktion der Geschichte eigentlich, d. h. diachronischer Forschung,
hat schon deutlich gezeigt, da3 insgesamt, abgesehen von allen seit- und riickwértigen Bewe-
gungen, die Kunst erwdhnter Periode bis zu gewissem Zeitpunkt jeweils nach Klassik evolutio-
nierte, da3 ihre Hauptrichtung dann Klassizisierung war und daf3 diese Hauptrichtung in haupt-
sachlichen, d. h. seiner objektiv-historischer Rolle nach in allerwichtigsten Kunstschopfungen
jener Periode ihre groBtmogliche Verkorperung erreicht hat.

Also durch Klassik erscheint idealer Stil in Materie der konkreten Geschichte so voll-
standig, wie diese Materie es ihm zulassen kann. Aber das Ergriinden dieses verborgenen Ideals,
der die Kunst mehr als einmal zu sich anzog und letzten Endes in klassischen Formen zu kristal-

lisieren anreizte, ist schon Aufgabe der Theorie.
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Selbstempfndung am engsten verbunden ist, zeigt, m. E., klar genug, wo Stile und Stilvorziechungen wirklich wur-
zeln und womit ihre Haltbarkeit bedingt wird.

3 H. Wolfflin, Renaissance und Barock, s. bes. S.55fF.

% H. Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, Basel —
Stuttgart 1984 (1.Aufl. — 1915).

7 Ibid.

¥ Dariiber s.: L.I. Taruashvili, Ambiguity and Clearness as Aesthetic Categories, in: Architektura mira, 7, Moskva
1988, S. 27-34 (russischer Text mit parallellaufender englischer Ubersetzung).

’ Th. Lipps, Asthetik; H. Wolfflin, Renaissance und Barock; K. S. Bloomer und Ch. W. Moore, op. cit.

' Darlegung der Theorie Meads s.: G.H. Mead, On Social Psychology, Selected Papers, Ed. by A.Strauss, Chicago,
London 1956 (The Univ. of Chicago Press). Mead, George Herbert (1863 — 1931). Wie von einem Fachmann
bemerkt ist: ,,In Herausbildung der Grundlagen der Sozialpsychologie als Wissenschaft Mead hat eine riesige Rolle
gespielt (L.G. Ionin, Ponimajuscaja sociologija, Istoriko-kriticeskij razbor, Moskva 1979, S. 13).

'S, bes.: G. H. Mead, op. cit., S. 32-42.
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12S. bes.: G. H. Mead, op. cit., S. 204-221. “Entdeckung von Mead des Phinomens des ,,verallgemeinerten Ande-
ren* gibt den Soziologen Méglichkeit, das Benehmen in kompliziertem Sozialmilieu zu analisieren und den Psycho-
logen, Herausbildung allgemeiner Begriffe zu erldutern* (L.G. Ionin, op. cit., S. 69.
S, Anm. 7.
' Uber den Penfields Mannchen (Homunkulus) s. G. Schott, Penfield’s Homunculus: A Note on Cerebral Car-
tography, in: Journal of Neurology, Neurosurgery and Psychiatry, 1993, 56, S. 329 — 333; N.N. Nikolaenko und
V.L. Deglin, Semiotika prostranstva i funkcional’naja assimetrija mozga, in: Trudy po znakovym sistemam, 17,
Tartu, 1984 (Ucenye zapiski TGU, 641), S. 61.
'3 Von der Zahl der solcherart Theorien erwihne ich folgende zwei, die mir besonders kennzeichnend zu sein
scheinen: Theorie L. S. Vygotskijs iiber die Form des Kunstwerks, deren Bestimmung ist, sein Inhalt zu vernichten
(s. sein Buch iiber Psychologie der Kunst: L.S. Vygotskij, Psichologija iskusstva, 3. Aufl., Moskva 1986; in dreif3-
gen Jahren geschrieben, erstmals publiziert 1965; besonders deutlich ist dieser Satz — ,,Gesetz der Vernichtung des
Inhalts durch Form®, wie Autor selbst ihn formuliert, — im Kapitel 7, in Zusammenhang mit der Deutung der 1.
Bunins Erzdhlung vertreten; s. bes.: S. 198 und 204) und analoges Kunstideal (Dehumanisationstheorie) des J.
Ortega y Gasset in: J. Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte y otros ensayos de estética, Alianza Editorial
2005 (erstmals publiziert in 1925; englische Ubersetzung in: The Dehumanisation of Art and Other Whritings on Art
and Culture, Garden City und New York, 1956). Bezeichnend ist auch eine der grundlegenden Thesen des Prager
Linguistischen Kreises (These 3¢5, s.: Théses, in: Mélanges linguistiques dédiés au Premier congrées des philologues
slaves, Pragues 1929, S. 21), derentsprechend das Ziel der Kunst sowie der Sprache, wenn die letzte in dichterischer
Funktion hervortritt, nicht Bedeutung, sondern Zeichen ist. Ein Vertreter der Prager Strukturalismus J. Mukatovsky
hat diese &sthetische Funktion ,,Selbstgerichtetheit™ genannt (J. Mukatovsky, The Place of Aesthetic Function
among the Other Functions, in: J. Mukatovcky, Structure, Sign, and Function, New Haven und London 1978, S.47;
J. Mukatovsky, O jazyce basnickém, in: Kapitoly z ¢eské poetiki, Praha 1948, Bd. 1, S. 78 — 128). In der Tat aber
schlieBit solche Auffassung der Dichtersprache sie vollig aus dem Umfang des Begriffs Zeichensystem, geschweige
denn Sprache, und macht sinnlos ihre semiotische Interpretation.
' In seiner Schrift ,,Russische Literatur im 1843 Jahre®. Zitiert nach: V.P. Zubov, Stil’ v russkoj soziologi¢eskoj
-estetike 19. veka, in.:V.P. Zubov, Izbrannye trudy po istorii filosofii i -estetiki, 1917 — 1930, Moskva 2004, S. 313.
' Wie ein im Russland viel gelesener und geehrter alter Popularisator der physikalisch-mathematischen Kenntnisse
anldBlich des Benehmens der handelnden Personen in einer russischen Heldensage bemerkt hat, ,,verwendeten
Menschen das Gegenwirkungsgesetz schon Tausende von Jahren unbewuf3t, bevor Newton es in seinem unsterbli-
chen Buch ,,Mathematische Grundlagen der Naturalphilosophie® erstmals verkiindet hat.” (Ya.l. Pere’man, Zanima-
tel’naja fizika, Moskva 1991 (23. Aufl.), S.224.
S, Anm. 8.
"% Es ist hochstwahrscheinlich, daB Betrachtung des heutigen Zustands eines, wenn auch ganz anderen, aber gleich-
erweise angewandten Kunstgebiets — rednerischer Eloquenz, die trotz allem Andrang der kiinstlerischer Mode und
allein dank ihrer eigener Funktion, den Zuhorer zu {iberzeugen (und dafiir wenn nicht Klarheit selbst, so ihren
Anschein zu erreichen), eine betrichtliche Zahl der in der klassischen Antike herausgebildeten rhetorischen Formen
noch zur Zeit bewahrt, konnte zu demselben Schluf zu fiihren.
'S, Anm. 8.
21 0. Spengler, Der Untergang des Abendlandes: Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte, Bd. 1: Gestalt und
Wirklichkeit, Miinchen 1923, S. 222-241 und 386-392; A.F. Losev, Ocerki anti¢nogo simvolizma i mifologii,
Moskva 1993, S. 36 — 99; A.F. Losev, Istorija anti¢noj -estetiki, in 7 Bde, Moskva 1963 — 1988; A.F. Losev,
-Ellinisti¢eski-rimskaja -estetika 1 — 2 vv. n. -e., Moskva 1979. AuBBer ,,Korperlichkeit (telesnost”) verwendete
Losev fiir Bezeichnung des Wesens klassisch-antiker Kultur auch das Wort ,,Skulpturhaftigkeit* (skulpturnost’),
indem er in Bildséule erschopfendes Symbol und vollstandigsten Ausdruck des Wesens der klassischen Antike
einsah. Im Gegenteil, R. Wagner (in seinem Aufsatz ,,Das Kunstwerk der Zukunft“, Kap. 3.2.) hat in antiker Skulp-
tur eine AuBerung sittlicher Entartung und Absterbens der sonst von ihm duBerst hochgeschitzten hellenischen
Kultur gesehen.
2 Uber Lebensgabe als ein der Kennzeichen des antiken Urphéinomens schreibt Losev (A.F. Losev, O&erki antiéno-
go simvolisma i mifologii, S 60 — 61), indem er den Gedanken Spenglers entwickelt.
# Achilleus ist nicht alleiniger Achaier, der imstande ist Agamemnon zu widersprechen, wenn es um Hauptsachen
geht. Unter anderen solchen ist nicht nur ehrenhafter Nestor, sondern auch Diomedes, der, nachdem Agamemnon
den Achaiern gleich nach erfolgloser Schlacht mit Trojanern Troja zu verlassen vorgeschlagen hat, offen ihm seine
Mutlosigkeit vorwirft und Unterordnung verweigert, wiahrend anwesende Krieger laut ihm ihren Beifall ausdriicken
(9, 32 — 51;vgl. dhnliche Antwort Odysseus’ auf gleiche Vorschlag Agamemnons das nachste Mal: 14, 82 — 102).
* Nach Quintilianus’ Meinung (10, 1, 47) ist dieser Wortstreit der Fiihrer im Buch 1 der llias eins der mehreren
hervorragenden Vorbilder des rednerischen Debattengenres, die dieses Epos enthilt.
» Tief erseufzt’ er und sprach zu seiner erhabenen Seele:
Wehe, was soll mir geschehn! O Schande doch, wenn ich entflohe,

fort durch Menge geschreckt! Doch entsetzlicher, wenn sie mich fingen

einsam hier, denn die andern der Danaer scheuchte Kronion!

Aber warum bewegte das Herz mir solche Gedanken?



Weil} ich ja doch, daB3 Feige von dannen gehen aus dem Kampfe!

Doch wer edel erscheint in der Feldschlacht, diesem gebiihrt es,

tapfer den Feind zu bestehen, er treffe nun oder man treff ihn!

(Ubersetzt von J. H. VoR).

?® Und gleichwie Odysseus kommt er zum EntschluB, vor dem Feinde nicht zu flichen. Aber wichtiger fiir Personen-
system dieses Epos Unterschied besteht darin, da3, im Gegensatz zu Achaier Odysseus, Hauptkdmpfer der Trojaner
Hektor seinen Entschlufl nicht erfiillt und sobald er herannahenden Achilleus sieht, 1duft er fort.
27 J. P. Vernant meint (J. P.Vernant, Les origines de la pensée grecque, Paris 1962, S.44-64), daB hellenische Frei-
heit, die sowohl in sozialem als auch intellektuellem Bereich eine gleich hochentwickelte Diskussionskultur voraus-
gesetzt hatte, sich in Umwelt der fritheren griechischen Polis und gleichzeitig mit ihm, d. h. ungeféhr in 8. und 7. Jh.
v. Chr., herauszubilden beginnt. Es scheint mir aber, da3 dieser Prozess frither und, aller Wahrscheinlichkeit nach,
viel frither, schon in Milieu der protogriechischen Kriegsgefolge begonnen haben soll. Aufer allem anderen forderte
den m. E. auch eine berufspsychologische Besonderheit der Mannen, und zwar deren offene Aggressivitit, die in
sublimierter Form als der fiir klassisch-antike Gesellschaft hochst eigentiimliche und, dariiber hinaus, fiir Normal-
funktionieren der demokratischen Institutionen notwendige Typus des hartndckigen Disputiergeistes, eifrigen
Polemikers hervortritt. Psychoanalytikerin (Neofreudismus’ Vertreterin) K. Horney schrieb so: ,,While the compli-
ant type (d. h., entsprechend derselben Horney, der seine heimliche Herrschsucht hinter liebevoller Sorgfalt ver-
steckt — L. T.) tends to appease, the aggressive type does everything he can to be a good fighter. He is alert and keen
in an argument and will go out of his way to launch one for the sake of proving he is right” (K. Horney, Our Inner
Conflicts, A Constructive Theory of Neurosis, New York 1945, S. 66). Es sei apropos bemerkt, daf3 eigentliche
Bedeutung altgriechischer Worter polemos, polemikos, polemistes (zu denen viele neusprachliche Worter mit der
Semantik der Diskussion, Polemik zuriickreichen) sind bzw. ,,Schlacht®, , militarisch®, , Krieger®.
Uberaus aufschlussreiche Forschung, die das Problem der Genesis und Natur der griechischen Polisdemokratie
behandelt, ist: Ju.V. Andreev, Cena svobody i garmonii, Sankt-Petersburg 1998.
¥ Wie der Begriinder der individualpsychologischen Schule A. Adler schrieb: ,,Es ist unmdglich mit einem Men-
schen Fithlung zu bekommen, wenn keine Einfiihlung in die Lage des anderen vorhanden ist. Eine besondere kiinst-
lerische Ausgestaltung erfahrt die Einfiihlung im Schauspiel...Im Theater wird man es kaum vermeiden kénnen,
mitzufithlen und die verschiedensten Rollen in seinem Inneren mitzuspielen” (A. Adler, Menschenkenntnis, Frank-
furt/M. 1954, S. 64f.) Und wirklich: Theater als Platz, wo Mannigfaltigkeit intellektueller Positionen sich nicht
einfach im Wort , sondern im lebendigen, durch ausdruckstarke Modulationen der schauspielerischen Stimme
eindringlich klingenden Wort, sowie in plastischer Expressivitit der Stellung und Gebarde verkdrpert, indem sie
sich in der Seele des Zuschauers als von ihm selbst erlebte und folglich als zum Teil seine eigene, in ihm interiori-
sierte Mannigfaltigkeit einprigt, wurde im Griechenland ein Hauptplatz der Aneignung und ein Mittel der allméhli-
chen Verbreitung einer hochentwickelten gesellschaftlichen Kultur, d. i. der fiir Demokratie lebenswichtigen Kultur
des gleichberechtigten Umgangs. Etwas dhnliches blieb das Theater auch viele Jahrhunderte nach dem Untergang
der antiken Zivilisation. Seit der Renaissance-Zeit erlebte es seine neue Bliite, um fortwahrend, in der Funktion
eines der hauptsichlichsten kulturschopfenden und -unterhaltenden Faktoren bis zum Erscheinen der Kinematogra-
phie zu verbleiben, die die Hauptbesonderheit seiner dsthetischen Wirkung, sowie seine sozial-kulturelle Funktion
iibernimmt. Nichtsdestoweniger ist es unmdglich zu leugnen, daB3 diese spezifische schauspielerisch-dramatische
Orientierung der abendlandischen Kultur seinen Anfang im Alten Griechenland genommen hat.
%% Schon im universellen Repertoire der menschlichen Kinesik (Gestikulation, Mimik, ausdrucksvolle Kérperstel-
lungen) symbolisiert Entgegensetzung der Hinde zueinander nach Gebérde und Raumstellung jeder von ihnen eine
Wahl aus zwei oder mehr alternativen Urteilen (d. h. intellektuelle Aktivitdt eigentlich), wahrend Symmetrie der
Korper- und Gliederstellung entweder iiberlegungsfreies Vertrauen (Gebetpose), oder iiberlegungsfreie Gewil3heit
(Kurospose) oder diese und jenes zugleich (Haltung des strammstehenden Soldaten) oder schlieBBlich das Gefiihl der
intellektuellen Kraftlosigkeit (symmetrisch ausgebreitete Hinde oder symmetrisch gehobene Schultern) ausdriicken
soll.
3% Quintilianus (12, 10, 5) behauptet, daB einer der berithmtesten altgriechischen Maler der des klassischen Zeitalters
Zeuxis (Ende 5. — Beginn 4. Jh. v. Chr.), der in Korperdarstellung Wiedergabe der materiellen Dichte besonders
hochschitzte und, um sie zu erreichen, Helldunkel-Modellierung erfand (oder genauer — vervollkommnte) (luminum
umbrarumque invenisse rationem), ,,folgte darin Homeros nach, der besondere Gewichtigkeit [anders: ,,Dichte*,
,, Tastbarkeit“] im AuBeren — und auch der Frauen — immer schétzt (Homerum secutus,cui validissima quaeque
forma etiam in feminis placet).
3! Quintilianus (10, 1, 46 — 51) driickt eine in griechisch-rémischer Kulturwelt allgemein verbreitete Meinung aus,
wenn er Homeros nicht nur als grofiten Dichter, sondern auch als Quelle und Vorbild aller Redekunst bezeichnet.
(Hic enim...omnibus eloquentiae partibus exemplum et ortum dedit. Hunc nemo in magnis rebus sublimitate, in
parvis proprietate superaverit. Idem...nec poetica modo, sed oratoria virtute eminentissimus. — 46).



