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Zum Buch
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grenziiberschreitend mit der Entwicklung von bildender Kunst, Literatur, Musik, Theater und Film.

,,Die erste wesentliche Soziologie der Kunst, die wir kennen. ... Hausers Buch ist ein Wegweiser durch
das Labyrinth der Zeiten und Kulturen.”

Siddeutsche Zeitung
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Arnold Hauser (1892-1978) ungarisch-deutscher Literatur- und Kunstsoziologe, lebte und lehrte vor
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I
VORGESCHICHTLICHE ZEITEN

1. ALTERE STEINZEIT. MAGIE UND NATURALISMUS

Die Legende vom Goldenen Zeitalter ist uralt. Wir wissen
nicht genau, was die soziologische Ursache der Ehrfurcht vor
dem Alten ist; sie mag in der Stammes- und Familiensolidaritit
wurzeln oder im Bestreben privilegierter Gruppen, ihre Vor-
rechte auf Herkunft zu begriinden. Wie dem auch sei, das Gefiihl,
daB das Bessere auch das Altere sein muB, ist noch heute so stark,
daB Kunsthistoriker und Archiologen auch vor Geschichts-
filschung nicht zuriickschrecken, wenn es ihnen nur gelingt,
den sie am meisten ansprechenden Kunststil als den ursptriing-
lichen darzustellen. Die einen erkliren die formstrengen, das
Leben stilisierenden und idealisierenden, die anderen die natu-
ralistischen, die Dinge inihrem naturhaften Sein erfassenden und
bewahrenden Darstellungen als die frithesten Zeugnisse kiinstle-
rischer Titigkeit, je nachdem ob sie in der Kunst ein Mittel der
Beherrschung und der Unterjochung der Wirklichkeit erblicken
oder sie als ein Organ der Hingabe an die Natur erleben. Sie
verehren, mit anderen Worten, ihren bald autokratischen und
konservativen, bald liberalen und progressiven Neigungen ent-
sprechend, entweder die geometrisch-ornamentalen Schmuck-
und Zierformen oder die naturalistisch-imitativen Ausdrucks-
formen als die ilteren.! Die Denkmiler weisen jedenfalls ein-
deutig, und mit der fortschreitenden Forschung immer zwin-
gender, auf die Prioritit des Naturalismus hin, so da es immer
schwieriger wird, die Doktrin von der Urspriinglichkeit der
naturfernen, die Wirklichkeit stilisierenden Kunst aufrecht-
zuerhalten.?

1+ Hauser



2 Altere Steinzeit. Magie und Naturalismus

Das Merkwiirdigste am vorgeschichtlichen Naturalismus ist
aber nicht, daB er ilter ist als der um so viel primitiver wirkende
geometrische Stil, sondern daB er bereits alle die typischen
Entwicklungsstadien erkennen liBt, die die Geschichte der
modernen Kunst aufweist, und keineswegs die bloB instinktive,
entwicklungsunfihige, ahistorische Erscheinung ist, als welche
ihn die auf den Geometrismus und Formrigorismus einge-
schworenen Forscher darzustellen pflegen.

Wir haben es hier mit einer Kunst zu tun, die von einer
linearen, die Einzelformen noch etwas steif und umstindlich
gestaltenden Naturtreue zu einer flotten und witzigen, fast im-
pressionistischen Technik schreitet und dem darzustellenden
optischen Eindruck eine immer malerischer, momentaner und
improvisierter witkende Form zu geben versteht, Die Korrekt-
heit der Zeichnung steigert sich zu einer Virtuositit, die
die Bewiltigung von immer schwierigeren Stellungen und An-
sichten, immer flichtigeren K6rperbewegungen und Wendun-
gen, immer gewagteren Verkiirzungen und Uberschneidungen
sich zur Aufgabe macht. Dieser Naturalismus ist durchaus keine
starre und stationire Formel, sondern eine bewegliche und
lebendige Form, die die Wirklichkeitswiedergabe mit den ver-
schiedensten Mitteln in Angriff nimmt und sich ihrer Aufgabe
bald mit mehr, bald mit weniger Geschick entledigt. Der wahl-
los triebhafte Naturzustand ist hier bereits lingst verlassen, der
starre und feste Formeln schaffende Zivilisationszustand noch
bei weitem nicht erreicht.

Wir stehen dieser wohl wundetlichsten Erscheinung der
Kunstgeschichte um so ratloser gegeniiber, als die Parallele zu
ihr sowohl in den Kinderzeichnungen wie auch in der Kunst
der meisten Naturvolker vollstindig fehlt. Die Zeichnungen
der Kinder und die kiinstlerischen Darstellungen der Primi-
tiven sind rationalistisch, nicht sensorisch, sie zeigen, was das
Kind und der Primitive wissen, nicht, was sie tatsichlich sehen;
sie geben ein theoretisch-synthetisches, nicht ein optisch-
organisches Bild vom Gegenstand. Sie kombinieren die An-
sicht von vorn mit der von der Seite oder von oben, lassen nichts
weg von dem, was sie als wissenswertes Attribut des Gegen-
standes erachten, vergroBern im MafBstab das biologisch oder
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motivisch Wichtige, vernachlissigen dagegen alles, auch das
an und fiir sich noch so Eindrucksvolle, wenn es im gegenstind-
lichen Zusammenhang keine direkte Rolle spielt. Das Eigen-
tiimliche an den naturalistischen Darstellungen der ilteren
Steinzeit ist dagegen, daB sie den visuellen Eindruck in einer
so unmittelbaren, ungemischten, von jeder intellektuellen Zu-
tat oder Beschrinkung freien und unbelasteten Form geben,
wie wir dafiir bis zum modernen Impressionismus kaum Bei-
spiele kennen. Wir begegnen hier Bewegungsstudien, die be-
reits an unsere photographischen Momentaufnahmen erinnern
und die wir erst in den Bildern eines Degas oder Toulouse-Lau-
trec wiederfinden, so daB dem impressionistisch ungeschulten
Auge in diesen Malereien wohl so manches als verzeichnet
und unverstindlich erscheinen mufBl. Nuancen, die wir erst
mit der Hilfe von komplizierten Instrumenten entdeckt haben,
konnten die Maler des Paliolithikums noch unmittelbar se-
hen. Der jiingern Steinzeit gingen sie bereits verloren, und der
Mensch hatte schon auf dieser Stufe die Unmittelbarkeit det
sinnlichen Eindriicke durch die Stabilitit der Begriffe ersetzt.
Der Paliolithiker aber malt noch, was et wirklich sieht, und
nicht mehr, als er in einem bestimmten Moment mit einem
einzigen Blick erfassen kann. Die optische Heterogeneitit
der Bildelemente und den Rationalismus ihrer Zusammenfii-
gung, Stilmerkmale, die uns aus den Kinderzeichnungen und
der Kunst der Naturvilker so bekannt sind, die Praxis vor
allem, die ein Gesicht aus der Silhouette im Profil und den
Augen en face zusammensetzt, kennt er noch nicht. Die Ein-
heitlichkeit der sinnlichen Anschauung, die die neuzeitliche
Entwicklung erst nach einem jahrhundertelang gefithrten
Kampf erringt, nimmt die paliolithische Malerei anscheinend
kampflos in Besitz; sie verbessert wohl ihre Methoden, indert
sie aber nicht, und der Dualismus des Sichtbaren und des Un-
sichtbaren, des Gesehenen und des GewuBten bleibt ihr voll-
kommen fremd.

Aus welchem AnlaB und zu welchem Zweck ist diese Kunst
geschaffen worden? War sie der Ausdruck der Freude am
Sein, die zur Bewahrung und Wiederholung dringte? Oder
die Befriedigung des Spieltriebs und der Dekorationslust

1%
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~ des Dranges, leere Flichen mit Linien und Formen, Muster
und Zierat zu bedecken? War sie die Frucht der Mufle oder
hatte sie einen bestimmten praktischen Zweck? Haben wir in
ihr ein Spielzeug oder ein Werkzeug, ein Opiat und ein Genuf3-
mittel oder eine Waffe im Kampf um den Lebensunterhalt
zu erblicken? Wir wissen, daB} sie die Kunst von primitiven
Jagern war, die auf einer unproduktiven, parasitischen Wirt-
schaftsstufe standen, ihre Lebensmittel sammelten oder et-
beuteten, nicht erzeugten; allem Anschein nach in lockeren,
kaum gegliederten Gesellschaftsformen, in kleinen isolierten
Horden, im Stadium eines primitiven Individualismus lebten;
vermutlich an keine Gotter, kein Jenseits und kein Dasein
nach dem Tode glaubten. In dieser Zeit der reinen Praxis
drehte sich offenbar alles noch um die Lebensfiirsorge, und
nichts berechtigt uns, anzunehmen, daB} die Kunst einem an-
deren Zweck gedient hitte als der direkten Lebensmittel-
beschaffung. Alle Zeichen weisen darauf hin, daB sie das
Mittel einer magischen Praxis war und als solches eine durch-
aus pragmatische, ganz und gar auf unmittelbare wirtschaft-
liche Ziele gerichtete Funktion hatte. Diese Magie hatte jeden-
falls nichts mit dem, was wir unter Religion verstehen, zu tun;
sie kannte anscheinend keine Gebete, verehrte keine heiligen
Michte und war durch keinen wie immer gearteten Glauben
mit jenseitigen geistigen Wesen verbunden, entsprach also
nicht einmal der Bedingung, die als das MindestmaBl einer
Religion bezeichnet worden ist.? Sie war eine geheimnislose
Technik, eine nichterne Methodik, die sachliche Anwendung
von Mitteln und Verfahren, die mit Mystik und Esoterik ebenso
wenig zu tun hatten, wie wenn wir zum Beispiel Mausefallen
aufstellen, den Boden diingen oder ein Schlafmittel einnehmen.
Die bildlichen Darstellungen gehorten zum Apparat dieser
Magie; sie waren die ,,Falle”, in die das Wild gehen mufte,
oder vielmehr die Falle mit dem bereits eingefangenen Tier
- denn das Bild war Darstellung und Dargestelltes, Wunsch
und Wunscherfiillung in einem. Der paliolithische Jiger und
Maler dachte in dem Bild das Ding selbst zu besitzen, mit der
Abbildung Gewalt iiber das Abgebildete zu gewinnen. Er
glaubte, daB das wirkliche Tier die am abgebildeten Tier voll-
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zogene Totung selber erleidet. Die bildliche Darstellung war
seiner Vorstellung nach nichts als die Vorwegnahme des er-
wiinschten Effektes; das wirkliche Ereignis muBlte der magi-
schen Musterhandlung folgen, oder vielmehr in ihr bereits ent-
halten sein, da doch die beiden nur durch das vermeintlich
wesenlose Medium des Raumes und der Zeit voneinander ge-
trennt waren. Es handelte sich hier also keineswegs um sym-
bolische Ersatzfunktionen, sondern um richtige Zweckhand-
lungen, um wirkliches Tun, wirkliches Verursachen. Nicht der
Gedanke totete, nicht der Glaube vollbrachte das Wunder, die
faktische Tat, das konkrete Bild, das tatsichliche AnschieBen
des Bildes bewirkte den Zauber. Wenn der Paliolithiker ein
Tier an den Felsen malte, so schaffte er ein wirkliches Tier her-
bei. Fiir ihn bedeutete die Welt der Fiktionen und Bilder, die
Sphire der Kunst und der bloBen Nachahmung noch keinen
eigenen, von der Erfahrungswirklichkeit verschiedenen und
geschiedenen Bezirk; er konfrontierte die beiden noch nicht
miteinander, sondern sah in der einen die unmittelbare, ab-
standslose Fortsetzung der anderen. Er wird zur Kunst die
gleiche Einstellung gehabt haben wie der Sioux-Indianer
Lévy-Bruhls, der von einem Forscher, den er Skizzen anferti-
gen sah, sagte:,,Ich weiB, daB dieser Mann in seinem Buch viele
von unseren Bisons getan hat,ich warda,als er es machte, seit-
dem haben wir keine Bisons mehr.“4 Die Vorstellung dieser,
die gewdhnliche Wirklichkeit unmittelbar fortsetzenden Kunst-
sphire verschwindet, trotz der spiteren Vorherrschaft des sich
der Welt entgegensetzenden Kunstwollens, nie zur Ginze. Die
Legende des Pygmalion, der sich in die Statue, die er geschaffen,
verliebt, stammt aus dieser Gedankenwelt. Von einer ihn-
lichen Einstellung zeugt, wenn der Chinese oder Japaner einen
Zweig oder eine Blume malt und das Bild keine Zusammen-
fassung und Idealisierung, keine Aufhebung oder Korrektur
des Lebens sein will, wie die Werke der abendlindischen
Kunst, sondern einfach ein Reis oder eine Bliite mehr am
Baume der Wirklichkeit, Diese Auffassung vermitteln auch die
Kiinstleranekdoten und Mirchen, in denen etwa erzihlt wird,
wie die Gestalten eines Bildes durch ein Tor in die wirkliche
Landschaft, das wirkliche Leben hiniiberspazieren. In allen
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diesen Beispielen sind die Grenzen zwischen Kunst und Re-
alitit verwischt, nur ist die Abstandslosigkeit der beiden Ge-
biete in den Kunstwerken der historischen Zeit eine Fiktion
in der Fiktion, in der Malerei der ilteren Steinzeit aber ein ein-
faches Faktum und ein Beweis dafiir, daB die Kunst hier noch
ganz im Dienste des Lebens steht.

Jede andere Erklirung der paldolithischen Kunst, ihre
Deutung etwa als dekorative oder expressive Form, ist un-
haltbar. Gegen eine solche Interpretation spricht eine ganze
Reihe von Zeichen, vor allem die Lage der Malereien in oft
vollkommen versteckten, schwer zuginglichen, ginzlich un-
beleuchteten Winkeln der Héhlen, wo sie als ,,Dekoration®
nie zur Geltung kommen konnten., Dagegen spricht auch ihre
palimpsestartige, jede dekorative Wirkung von vornherein zer-
storende Ubereinanderschichtung, wo doch den Malern Raum
genug zur Verfiigung stand. Diese Lagerung weist eben dar-
auf hin, daB die Bilder nicht mit der Absicht geschaffen wurden,
dem Auge isthetische Freude zu bereiten, sondern einen Zweck
verfolgten, bei dem es das Wichtigste war, daB sie in gewissen
Hohlen und in gewissen Teilen dieser Hohlen ~ offenbar an
bestimmten, fiir den Zauber besonders geeigneten Orten —
untergebracht wurden. Von einer dekorativen Absicht oder
einem 4sthetischen Ausdrucks- und Mitteilungsbediitfnis
konnte hier, wo die Darstellungen eher verborgen als zur
Schau gestellt waren, keine Rede sein. Es gibt, wie richtig be-
merkt wurde, zwei verschiedene Motive, von welchen Kunst-
werke sich herleiten: die einen werden geschaffen, um einfach
da zu sein, die anderen, um gesehen zu werden.® Die religose
Kunst, die rein zur Ehre Gottes geschaffen wird, und mehr
oder weniger jede Kunstschépfung, mit welcher der Kiinst-
ler nur sein Herz erleichtern will, hat mit der magischen Kunst
der ilteren Steinzeit das Wirken im Verborgenen gemein.
Der paliolithische Kiinstler, der wohl nichts als die Wirk-
samkeit des Zaubers vor Augen hatte, wird bei seiner Arbeit
nichtsdestoweniger eine gewisse dsthetische Befriedigung emp-
funden haben, wenn er auch die idsthetische Qualitit nur als
Mittel zum Zweck betrachtete. Das Verhiltnis des Mimi-
schen und des Magischen in den kultischen Tinzen der
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Naturvolker spiegelt am klarsten den Sachverhalt: so wie
bei diesen Tinzen die Freude an der Verstellung und Nachah-
mung mit der magischen Zweckhandlung unlésbar verquickt
ist, wird auch der Maler der Vorzeit, trotz seiner Hingabe an
den magischen Zweck, die Tiere in ihren charakteristischen
Attitiiden mit Gusto und Genugtuung geschildert haben.

Der beste Beweis dafiir, daB3 diese Kunst bewuBter- und vor-
sitzlicherweise eine magische und keine dsthetische Witkung
verfolgte, ist, daB die Tiereauf denBildern oft von Speeren und
Pfeilen durchbohrt dargestellt oder nach Fertigstellung der
Werke mit solchen angeschossen wurden. Es handelte sich
dabei zweifellos um eine Tétung in effigie. Daf3 die paldolithi-
sche Kunst mit magischen Handlungen in Zusammenhang ge-
standen ist, bezeugen auch die Darstellungen der als Tiere
verkleideten menschlichen Figuren, von welchen die meisten
offenbar mit der Auffithrung von magisch-mimischen Tinzen
beschiftigt sind. Wir finden auf diesen Bildern — so vor allem
in Trois-Fréres — kombinierte Tiermasken, die ohne einen ma-
gischen Zweck einfach unverstindlich wiren.® Der Zusammen-
hang der paliolithischen Malerei mit der Magie hilft uns auch
am besten, den Naturalismus dieser Kunst zu erkliren. Eine
Dasstellung, deren Ziel darin bestand, ein alter ego des Mo-
dells zu schaffen, das heilt, den Gegenstand nicht blo8 anzu-
deuten, nachzuahmen, vorzutiuschen, sondern buchstiblich
zu ersetzen, konnte gar nicht anders als naturalistisch sein. Das
herbeizuzaubernde Tier sollte als das Gegenstiick des abge-
bildeten sich einfinden — es konnte nur zum Vorschein kom-
men, wenn das Abbild treu und echt war. Schon wegen ihres
magischen Zweckes muBte also diese Kunst naturgetreu sein.
Das unihnliche Bild war nicht nur fehlerhaft, es war irreal,
sinn- und zwecklos.

Man nimmt an, daB dem magischen Zeitalter, dem etsten,
in welchem wir Kunstwerke nachweisen kénnen, ein prima-
gisches Stadium vorhergegangen sei.? Die Zeit der vollent-
wickelten Magie, mit ihrer bereits formelhaft gewordenen
Zaubertechnik und ihrem festen Ritual, muB} von einer Epoche
der ungeregelten, tastenden Praxis und des bloBen Experi-
mentierens vorbereitet worden sein. Die Zauberformeln der
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Magie hatten sich erst zu bewihren, sich erst witksam zu er-
weisen, bevor sie schematisiert werden konnten. Sie kénnen
nicht das Ergebnis der bloBen Spekulation gewesen sein, sie
muften indirekt gefunden und schrittweise entwickelt werden.
Der Mensch hat den Zusammenhang zwischen Original und
Abbild wohl zufillig entdeckt, diese Entdeckung aber muBite
auf ihn tiberwiltigend gewirkt haben. Vielleicht war die Magie
mit ithrem Axiom von der wechselseitigen Abhingigkeit der
Ahnlichen iiberhaupt erst aus diesem Erlebnis erwachsen.
Wie dem aber auch sei, die beiden Urideen, die, wie bemerkt
wurde,? die ersten Voraussetzungen der Kunst sind: die eine,
die Idee der Ahnlichkeit und der Imitation, und die andere,
die des Hervorbringens, des Aus-dem-Nichts-Produzierens,
der Schaffensmoglichkeit schlechthin, werden sich in der Zeit
der primagischen Experimente und Entdeckungen geformt
haben. Die Handsilhouetten, die man vielerorts neben den
Hohlenmalereien gefunden hat und die offenbar durch Ab-
klatschen entstanden sind, werden wohl zum erstenmal dem
Menschen die Idee des Gestaltens — des poiein — zum BewuBt-
sein gebracht und den Gedanken eingegeben haben, daB ein
Lebloses und Kiinstliches einem Belebten und Echten durch-
aus dhnlich sein konne. Diese Spielerei hatte zunidchst freilich
weder mit Kunst noch mit Magie etwas zu tun; sie muBte
aber wohl zuerst ein Mittel der Magie und konnte erst dann
cine Form der Kunst werden. Denn der Sprung zwischen
jenen Hindeabdriicken und auch den primitivsten Tierdarstel-
lungen erscheint so unermeBlich, und es fehlen so vollkommen
die Denkmiler, die wir als Ubergangsformen zwischen die
beiden einfiigen koénnten, daBB wir kaum eine direkte und
kontinuierliche Entwicklung der Kunstformen aus den Spiel-
formen annehmen kénnen, sondern auf ein fremdes, von aulen
hinzutretendes Zwischenglied schlieBen miissen — und dieses
wird wohl die magische Funktion des Abbildes gewesen sein.
Doch haben auch jene spielerischen, vormagischen Formen
beteits eine naturalistische, die Wirklichkeit, wenn auch noch
so mechanisch nachahmende Tendenz gehabt und kénnen
keineswegs als die AuBerung eines abstrakten dekorativen
Prinzips betrachtet werden.
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2, ]ﬁNGERE STEINZEIT. ANIMISMUS UND GEOMETRISMUS

Der naturalistische Stil bleibt bis zum Ende der paldolithi-
schen Zeit, das heiBt, wihrend einer Periode von vielen tau-
send Jahren, in Geltung; eine Wendung — der erste Stil-
wandel der Kunstgeschichte — tritt erst mit dem Ubergang von
der ilteren zur jiingeren Steinzeit ein. Jetzt erst weicht die
naturalistische, den Etrlebnissen und der Erfahrung aufge-
schlossene Einstellung einem geometrisch stilisierenden, sich
vor dem Reichtum der Erfahrungswirklichkeit verschliessen-
den Kunstwollen. Statt der naturgetreuen, auf die Einzel-
heiten des jeweiligen Modells mit Liebe und Geduld eingehen-
den Darstellungen finden wir von nun an iiberall schematische
und konventionelle, den Gegenstand eher nur andeutende als
wiedergebende, bildschriftartige Zeichen. Statt der konkreten
Lebensfiille trachtet die Kunst nunmehr die Idee, den Begriff,
die Substanz der Dinge festzuhalten — statt Abbilder Symbole
zu schaffen. Die neolithischen Felsenzeichnungen deuten die
menschliche Figur durch zwei bis drei einfache .geometrische
Formen an, etwa durch eine senkrechte Gerade fiir den Rumpf
und zwei Halbkreise, einen nach oben und einen nach unten
gekehrten, fir die Arme und Beine. Die Menhire, in denen
man die abbreviierten Bildnisse von Verstorbenen erkennen
wollte,? weisen cine ebenso weitgehende Abstraktion in der
Plastik auf. Auf der flachen Steinplatte dieser ,,Grabmiler®
ist der Kopf, der mit der Natur nicht einmal die minimale
Ahnlichkeit der Rundung besitzt, von dem Rumpf, das heifit
dem Oblong des Steines selbst, nur durcheinen Strich getrennt;
die Augen sind durch zwei Punkte angedeutet, die Nase ist
entweder mit dem Mund oder den Augenbrauen zu einer ein-
fachen geometrischen Form zusammengefat. Ein Mann ist
durch die Beigabe von Waflen, eine Frau durch zwei Halb-
kugeln, fiir die Briiste, charakterisiert.

Der Stilwandel, der zu diesen vollkommen abstrakten
Formen der Kunst fiihrt, ist von einer allgemeinen Kultur-
wende abhingig, die vielleicht den tieftsten Einschnitt in der
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Geschichte der Menschheit darstellt. Mit ihr vetindert sich
die materielle Umwelt und die innere Verfassung des pri-
historischen Menschen so griindlich, dafi alles, was vor ihr
liegt, leicht als blo8 tierisch und triebhaft, alles, was sich nach-
her zutrigt, als eine kontinuierliche, zielbewufite Entwicklung
erscheint. Der ausschlaggebende, revolutionire Schritt be-
steht darin, daBl der Mensch, statt an den Gaben der Natur
parasitisch zu zehren, statt seine Lebensmittel zu sammeln und
zu erbeuten, diese nunmehr selber erzeugt. Mit der Domesti-
zierung der Tiere und Pflanzen, der Viehzucht und dem Acker-
bau, beginnt er seinen Siegeszug iiber die Natur, macht sich
von den Launen des Schicksals, von Glick und Zufall mehr
oder weniger unabhingig. Es beginnt die Zeit der organisier-
ten Lebensfiirsorge; der Mensch beginnt zu arbeiten und zu
wirtschaften; er schafft sich einen Lebensmittelvorrat, bt
Vorsorge, bildet die Urformen des Kapitals aus. Mit diesen
Rudimenten — dem Besitz von gerodetem Land, domestizier-
ten Tieren, Werkzeugen und Lebensmittelvorriten — beginnt
auch die Differenzierung der Gesellschaft in Schichten und
Klassen, Bevorrechtete und Minderberechtete, Ausbeuter und
Ausgebeutete. Es setzt die Organisierung der Arbeit, die Tei-
lung der Funktionen, die Berufsdifferenzierung ein: Vieh-
zucht und Anbau, Urproduktion und Handwerk, fachmiBiges
Gewerbe und HausfleiB, Minner- und Frauenarbeit, die Be-
stellung und die Verteidigung des Ackers gehen allmihlich
auseinander.

Mit dem Ubergang von der Stufe der Sammler und Jager
zu der der Viehziichter und Pflanzer verindert sich aber nicht
nur der Inhalt, es verindertsich der ganze Rhythmus des Lebens.
Die herumschweifenden Horden verwandeln sich in seBhafte
Gemeinden; die sozial ungegliederten und desintegrierten
Gruppen weichen organisierten, sich schon infolge der SeB-
haftigkeit zusammenschlieBenden Gemeinschaften. V. Gordon
Childe warnt zwar mit Recht davor, diese Wendung zur SeB3-
haftigkeit als eine allzu scharf markierte anzusehen, und
meint, daB einerseits auch der paliolithische Jiger, oft wohl
iiber Generationen, eine und dieselbe Hoéhle bewohnte, an-
dererseits die primitive Bodenwirtschaft und die Viehzucht im
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Anfang, da Acker und Weide sich nach einer gewissen Zeit er-
schopften, mit der periodischen Anderung des Wohnsitzes
vetbunden waren.!® Man datf nur nicht vergessen, dal er-
stens die Erschopfung des Bodens mit der Verbesserung der
agrarwirtschaftlichen Methoden immer seltener eintrat, und
daB zweitens der Ackerbauer und Viehziichter, wie kurz oder
lang er auch an dem gleichen Fleck blieb, zu seinem Wohnort,
zu dem Stiick Land, von dessen Ertrag er lebte, eine ganz
andere Beziechung haben mufBte als der herumschweifende,
wenn auch zu seiner Hohle immer wieder zuriickkehrende
Jager. Mit dieser Verbundenheit entwickelte sich ein von der
unruhigen, unsteten, freibeuterischen Existenz des Paliolithi-
kers vollkommen verschiedener Lebensstil. Die neue Wirt-
schaftsform brachte, im Gegensatz zu der anarchischen Un-
regelmiBigkeit des Sammler- und Jigertums, eine gewisse
Statik der Lebensfithrung mit sich; an die Stelle der planlosen
Raubwirtschaft, der Lebensfristung von einem Tag zum andern,
des Von-der-Hand-in-den-Mund-Lebens, tritt das planmiBige,
auf lingere Zeit hinaus im vorhinein geregelte, verschiedene
Eventualititen vorsehende Wirtschaften; von der Stufe der
sozialen Zersplitterung und Anarchie schreitet die Ent-
wicklung zur Kooperation, von der ,,Stufe der individuellen
Nahrungssuche*l! zu einer kollektivistischen — wenn auch
nicht unbedingt kommunistischen — Arbeitsgemeinschaft, zu
einer Sozietit mit gemeinsamen Interessen, gemeinsamen
Aufgaben, gemeinsamen Unternehmungen; von dem Zu-
stand ungeregelter Herrschaftsverhiltnisse entwickeln sich
die einzelnen Gruppen zu mehr oder minder zentralisierten,
mehr oder minder einheitlich geleiteten Gemeinwesen, von
einer mittelpunktlosen, keine wie immer gearteten Institu-
tionen kennenden Existenz zu einem Leben, das sich um Haus
und Hof, Acker und Weide, Siedlung und Heiligtum dreht.

An die Stelle der Magie und Zauberei sind Riten und Kult-
handlungen getreten. Das Paliolithikum stellte eine Entwick-
lungsstufe der Kultlosigkeit dar; der Mensch war von Todes-
furcht und Angst vor Hunger erfiillt, trachtete sich gegen
Feind und Entbehrung, gegen Schmerz und Tod durch ma-
gische Praktiken zu schiitzen, brachte aber das Gliick oder das
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Ungliick, das ihm widerfuhr, mit keiner hinter den Gescheh-
nissen stehenden, Glick und Ungliick austeilenden Gewalt in
Verbindung. Erst mit der Pflanzer- und Viehziichterkultur
beginnt er sein Schicksal von einsichtigen, einen Ratschlufl
befolgenden Michten gelenkt zu fiihlen. Mit dem BewufBt-
sein der Abhingigkeit von Wetter und Unwetter, Regen und
Sonnenschein, Blitz und Hagel, Seuche und Diirre, Segen und
Unfruchtbarkeit der Erde, Ausgiebigkeit und Notdirftigkeit
der Wiirfe entsteht die Vorstellung von allerhand Dimonen
und Geistern — wohlwollenden und bésartigen —, die Segen
und Fluch austeilen, entsteht die Idee des Unbekannten und
Geheimen, des Ubermichtigen und Ungeheuern, des Uber-
weltlichen und Numinosen. Die Welt teilt sich in zwei Hilften,
der Mensch erscheintsich selber zweigeteilt. Die Kulturstufe des
Animismus, der Geisterverehrung, des Seelenglaubens und
des Totenkults ist erreicht. Mit dem Glauben und dem Kult
entsteht aber auch der Bedarf an Idolen, Amuletten, heiligen
Zeichen, Votivgaben, Grabbeigaben und Grabmonumenten.
Es tritt die Scheidung ein zwischen einer sakralen und einer
profanen, einer religios figuralen und einer weltlich dekorativen
Kunst. Wir finden auf der einen Seite die Uberreste einer
Idolplastik und einer heiligen Sepulkralkunst, auf der anderen
die einer profanen Keramik, mit spielerischen, zum groéfBten
Teil tatsichlich, wie Semper es wollte, aus dem Geiste des
Handwerks und seiner Technik entwickelten Formen.

Fiir den Animismus teilt sich die Welt in eine Wirklichkeit
und eine Uberwirklichkeit, eine sichtbare Erscheinungswelt
und eine unsichtbare Geisterwelt, einen sterblichen Korper
und eine unsterbliche Seele. Die Bestattungsbriuche und -riten
lassen keinen Zweifel dariiber zu, daB der Mensch des Neoli-
thikums sich die Seele bereits als eine vom Korper sich los-
losende Substanz vorzustellen begann. Die magische Welt-
anschauung ist monistisch, sie sieht die Wirklichkeit in der
Form eines einfachen Ineinanders, eines liicken- und sprung-
losen Kontinuums; der Animimus ist dualistisch, er baut sein
Wissen und Glauben in ein Zweiweltensystem ecin. Die Magie
ist sensualistisch und hilt am Konkreten fest, der Animismus
ist dualistisch und neigt zur Abstraktion. Dort ist das Denken
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auf das diesseitige, hier auf ein jenseitiges Leben gerichtet.
Damit hingt es vor allem zusammen, da3 die Kunst des Pa-
liolithikums die Dinge lebenswahr und wirklichkeitsgetreu
wiedergibt, die Kunst des Neolithikums dagegen der gewShn-
lichen Erfahrungswirklichkeit eine stilisierte und idealisierte
Uberwelt entgegenstellt.12 Damit beginnt aber auch der ProzeB3
der Intellektualisierung und Rationalisierung der Kunst: das
Einsetzen von Symbolen und Siegeln, Abstraktionen und
Abbreviaturen, generellen Typen und konventionellen Zei-
chen fiir konkrete Bilder und Formen, das Verdringen der
sinnfilligen Erscheinungen und Erlebnisse durch Denken und
Deuten, Ordnen und Formen, Betonen und Ubertreiben, Ent-
stellen und Entnaturalisieren. Das Kunstwerk ist nicht mehr
nur Gegenstandsbild, sondern auch Gedankenbild, nicht nur
Erinnerungsbild, auch Sinnbild; das heiBt mit anderen Worten:
die nicht sensorischen und begrifflichen Elemente der Vor-
stellungen verdringen die sinnlichen und irrationalen. Und so
verwandelt sich das Abbild allmahlich in ein piktographisches
Zeichen, die Fiille der Bilder in eine bildlose oder bildarme
Kurzschrift.

In letzter Analyse bestimmen zwei Motive den neolithi-
schen Stilwandel: das eine ist der Ubergang von der parasiti-
schen, rein konsumtiven Wirtschaft der Jiger und Sammler zu
der produktiven und konstruktiven Wirtschaft der Vieh-
ziichter und Ackerbauer; das andere die Ersetzung des monisti-
schen Weltbildes der Magie durch das dualistische Lebens-
gefithl des Animismus, das heift eine Weltanschauung, die
selber durch die neue Wirtschaftsweise bedingt ist. Der pa-
ldolithische Maler war Jiger und muBte als solcher ein guter
Beobachter sein, er muflte die Tiere und ihre Eigenheiten,
ihren jeweiligen Aufenthalt und ihre Wanderungen aus den
geringsten Spuren und Fihrten erkennen, mufite ein scharfes
Auge fiir Ahnlichkeiten und Verschiedenheiten, ein feines
Ohr fiir Zeichen und Laute haben; alle seine Sinne muBten
nach auBen gerichtet, der konkreten Wirklichkeit zugewendet
sein. Die gleiche Einstellung und die gleichen Fihigkeiten
kommen auch im Naturalismus zur Geltung. Der neolithische
Ackerbauer braucht die scharfen Sinne des Jdgers nicht mehr;
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seine sinnliche Empfindlichkeit und Beobachtungsgabe ent-
wickeln sich zuriick; es sind andere Talente — vor allem die
Begabung zur Abstraktion und zum rationalen Denken —, die
sowohl in seiner wirtschaftlichen Produktionsweiseals auch in
seiner formalistischen, streng zusammenfassenden und stilisie-
renden Kunst zur Geltung kommen. Diese Kunst unterschei-
det sich am wesentlichsten darin von der naturalistisch-imitati-
ven, daB sie die Wirklichkeit nicht als das lickenlose Ab-
bild eines homogenen Seins, sondetn als die Konfrontation
zweier Welten darstellt. Sie stemmt sich mit ihrem Form-
willen gegen die gewohnliche Erscheinungsweise der Dinge;
sie ist nicht mehr die Nachahmerin, sondern die Gegen-
spielerin der Natur; sie fiigt zu der Wirklichkeit nicht eine
Fortsetzung hinzu, sie setzt iht eine seinsollende Gestalt ent-
gegen. Es ist der Dualismus, der mit dem animistischen Glau-
ben entstanden war und seither in hundert philosophischen
Systemen neue Gestalt gewonnen hat, der in diesem Gegen-
satz von Idee und Wirklichkeit, Geist und Korper, Seele und
Form zum Ausdruck gelangt und von dem Begriff der Kunst
nicht mehr zu trennen ist. Die gegensitzlichen Momente
dieses Antagonismus mogen von Zeit zu Zeit ins Gleichgewicht
kommen, ihre Spannung bleibt in allen Stilperioden der abend-
lindischen Kunst — sowohl in den formrigoristischen als auch
den naturalistischen - fiihlbar.

Der formalistische, geometrisch-ornamentale Stil tritt mit
dem Neolithikum eine so lange und so unbestrittene Herr-
schaft an, wie sie keine Kunstrichtung der geschichtlichen
Zeit, am wenigstens der Formrigorismus selber, wieder er-
rungen hat. Wenn wir von der kretisch-mykenischen Kunst
absehen, so beherrscht dieser Stil die ganze bronze- und eisen-
zeitliche, die ganze altorientalische und griechich-archaische
Kulturperiode, das heiBt ein Weltzeitalter, das ungefihr von
5000 bis 500 v. Chr. reicht. Im Verhiltnis zu dieser Zeit-
spanne erscheinen alle spiteren Zeitstile als kurzlebig und
namentlich alle Geometrismen und Klassizismen als bloBe
Episoden. Was erhilt nun aber diese streng gebundene, von
den Prinzipien der abstrakten Form beherrschte Kunstauf-
fassung so lange in Geltung? Wie konnte sie so verschieden-
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artige wirtschaftliche, soziale und politische Systeme iiber-
dauern? Der im groflen und ganzen einheitlichen Kunstauf-
fassung der geometrischen Stilperiode entspricht, bei allen
Verschiedenheiten im einzelnen, ein einheitlicher soziologi-
scher Grundzug, der das ganze Zeitalter entscheidend be-
herrscht, nimlich die Tendenz zur straffen, konservativen
Organisierung der Wirtschaft, zur autokratischen Gestaltung
der Herrschaftsverhiltnisse und zur hieratischen, von Kult und
Religion durchdrungenen geistigen Einstellung der ganzen
Gesellschaft, im Gegensatz sowohl zu dem unorganisierten
primitiv-individualistischen Hordendasein der Jager als zu
dem differenzierten, bewuBt individualistischen, von dem Kon-
kurrenzgedanken erfiillten Sozialleben des antiken und des
neuzeitlichen Biirgertums. Das Lebensgefiihl des freibeute-
rischen, sein Dasein von einem Tag zum anderen fristenden
Jagertums war dynamisch und anarchisch, und dementspre-
chend war auch seine Kunst auf Expansion, auf Ausdehung
und Differenzierung der Erfahrung gerichtet. Die Weltan-
schauung des produktiven, die Bewahrung, Festigung und
Sicherung der Produktionsmittel anstrebenden Bauerntums
ist statisch und traditionalistisch, seine Lebensformen sind
unpersonlich und stationir, die Kunstformen, die diesen
Lebensformen entsprechen, konventionell und unverinder-
lich. Nichts ist natiirlicher, als daBl sich mit den wesentlich
kollektiven und tradierten Arbeitsmethoden der Bauerngesell-
schaften auf allen Gebieten des Kulturlebens feste, unielastische,
stabile Formen entwickeln. Hornes betont schon den hart-
nickigen Konservatismus, der ,,sowohl dem Stil an sich, als
dem wirtschaftlichen Wesen des niederen Bauerntums eigen-
tiimlich ist*,!® und Gordon Childe weist zur Charakterisierung
dieses Geistes auf die merkwiirdige Erscheinung hin, daB die
TongefiBe eines neolithischen Dorfes alle gleich sind.} Die
lindliche Kultur des Bauerntums, die sich von dem fluktuieren-
den Wirtschaftsleben der Stidte entfernt entwickelt, bleibt den
streng geregelten und von Generationen zu Generation iiber-
lieferten Lebensformen auch weiter treu und weist noch in der
Bauernkunst der neuern Zeit gewisse, mit dem vorgeschicht-
lichen geometrischen Stil verwandte, formalistische Ziige auf.
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Der Stilwandel vom paldolithischen Naturalismus zum neo-
lithischen Geometrismus vollzieht sich nicht ganz ohne ver-
mittelnde Uberginge. Schon in der Bliitezeit des naturalisti-
schen Stils finden wir neben der stidfranzésischen und notrd-
spanischen, dem Impressionismus zustrebenden Richtung eine
spanische Gruppe von Darstellungen, die eher einen expressio-
nistischen als impressionistischen Charakter tragen. Die Schép-
fer dieser Werke scheinen ihre ganze Aufmerksamkeit auf
die korpetlichen Bewegungen und ihre Dynamik gerichtet zu
haben, und um diese intensiver und suggestiver zum Aus-
druck zu bringen, entstellen sie geflissentlich die GréBenver-
hiltnisse der Glieder, zeichnen karikaturenhaft lange Beine, un-
wahrscheinlich diinne Oberkorper, verzetrte Arme und ver-
renkte Gelenke.

Trotzdem vertritt dieser Expressionismus ebensowenig wie
je ein spiterer ein dem Naturalismus prinzipiell gegensitzliches
Kunstwollen. Die iibertriebenen Akzente und die durch diese
Ubertreibung simplifizierten Ziige bieten nur der Stilisierung
und Schematisierung einen bequemeren Ansatzpunkt als die
ganz und gar korrekten Proportionen und Formen. Den
eigentlichen Ubergang zum neolithischen Geometrismus bildet
aber erst jene allmihliche Vereinfachung und Sterotypisierung
der Konturen, die Henri Breuil in der letzten Phase der palioli-
thischen Entwicklung feststellt und als die ,,Konventionalisie-
rung® der naturalistischen Formen bezeichnet.25 Er beschreibt
den ProzeB, wie die naturalistische Zeichnung immer unsorg-
filtiger ausgefiihrt, immer abstrakter, steifer und stilisierter
witd, und griindet auf diese Beobachtung seine Lehre von der
Entstehung der geometrischen Formen aus dem Naturalis-
mus, einem Vorgang, der, wenn er auch innerlich noch so
lickenlos abgelaufen sein mag, von dufleren Bedingungen
nichtunabhingig sein konnte. Die Schematisierung gehtin zwei
Richtungen: die eine verfolgt die Findung von eindeutigenund
leichtfaB8lichen Verstindigungsformrn, dieandere die Schaffung
von einfachen und ansprechenden Dekorationsformen. Und so
finden wir am Ende des Paliolithikums bereits alle drei Grund-
formen der bildlichen Darstellung entwickelt: die imitative,
die informative und die dekorative, mit anderen Worten, das
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naturalistische Abbild, das piktographische Zeichen und das
abstrakte Ornament.

Die Ubergangsformen zwischen Naturalismus und Geome-
trismus entsprechen den Zwischenstufen, die von der okku-
patorischen zur produktiven Lebensfiirsorge hiniiberleiten.
Die Anfinge des Ackerbaus und der Viehzucht haben sich
wahrscheinlich schon bei gewissen Jigerstimmen aus der Auf-
bewahrung von Knollen und der Schonung von Lieblings-
tieren — spiter vielleicht Totemtieren — entwickelt.’® Die Wen-
dung stellt demnach weder in der Kunst noch in der Wirt-
schaft einen plotzlichen Umschwung dar, sie wird vielmehr
hier wie dort als ein allmihlicher Umbau vor sich gegangen
sein.

Und zwischen den Ubergangserscheinungen der beiden
Gebiete wird dieselbe Abhingigkeit bestanden haben wie
zwischen dem parasitischen Jigertum und dem Naturalismus
auf der einen, dem produktiven Bauerntum und dem Geome-
trismus auf der andern Seite. Wir besitzen iibrigens aus der
Wirtschafts- und Sozialgeschichte der neueren Naturvolker ein
Analogon, das darauf schlieBen 148t, daf} dieser Zusammenhang
ein typischer ist. Die Buschminner, die wie die Paliolithiker
Jager und Nomaden sind, auf der Entwicklungsstufe der ,,indi-
viduellen Nahrungssuche® stehen, keine gesellschaftliche
Kooperation kennen, an keine Geister und Dimonen glauben,
der rohen Zauberei und der Magie ergeben sind, produzieren
eine der paliolithischen Malerei Gberraschend dhnliche natura-
listische Kunst; die Neger der afrikanischen Westkiiste wieder,
die produktiven Ackerbau treiben, in Dorfgemeinden leben
und an den Animismus glauben, sind strenge Formalisten und
haben eine abstrakte, geometrisch gebundene Kunst, so wie
die Neolithiker.1?

Uber die wirtschaftlichen und sozialen Bedingungen dieser
Stile wird man in konkreter Form kaum mehr aussagen konnen,
als daB der Naturalismus mit individualistisch-anarchischen
Lebensformen, einer gewissen Traditionslosigkeit, dem Mangel
an festen Konventionen und einer Diesseitigkeit der Weltan-
schauung, der Geometrismus dagegen miteinerTendenz zur ein-
heitlichen Otrganisation, mit bleibenden Einrichtungen und

z Hauser
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einem im groBen und ganzen jenseitig orientierten Weltbild zu-
sammenhingt; was ber die Feststellung dieser Beziehungen
hinausgeht, beruht zumeist auf Aquivokationen. Solche zwei-
deutig verwendete Begriffe liegen auch der Korrelation zu-
grunde, die Wilhelm Hausenstein zwischen dem geometrischen
Stil und der kommunistischen Wirtschaft der frithen ,,Agrar-
demokratien‘ herzustellen sucht.!® Er stellt in beiden Erschei-
nungen eine autoritire, egalitire und planende Tendenz fest,
iibersieht jedoch, dal diese Begriffe im Gebiete der Kunst und
der Gesellschaft nicht die gleiche Bedeutung haben und da8
— wenn man die Begriffe so locker fat — einerseits der gleiche
Stil mit sehr verschiedenen Gesellschaftsformen, andererseits
das gleiche soziale System mit den verschiedensten Kunststilen
in Verbindung gebracht werden kann. Das, was man im poli-
tischen Sinn unter ,autoritir* versteht, kann sowoh! auf auto-
kratische als auchauf sozialistische, auf feudale wie auf kommu-
nistische Gesellschaftsordnungen bezogen werden, die Grenzen
des geometrischen Stils sind dagegen viel enger; nicht einmal
die Kunst der autokratischen Kulturen umfassen sie zur
Ginze, geschweige denn die des Sozialismus. Der Begriff
der ,,Egalitit* ist wieder in bezug.auf die Gesellschaft enger
als in bezug auf dieKunst. In politisch-sozialer Hinsicht steht
er mit autokratischen Prinzipien jeder Art in Widerspruch, im
Gebiete der Kunst aber, wo er bloB den Sinn des Uberper-
sonlichen und Antiindividuellen haben kann, ist er mit
den verschiedensten Gesellschaftsordnungen vercinbar -
gerade dem Geist der Demokratie und des Sozialismus ent-
spricht er jedoch am wenigsten. Zwischen gesellschaftlichem
und kiinstlerischem ,,Planen® schlieBlich besteht iberhaupt
keine direkte Beziehung. Planen als die Ausscheidung der
freien, unkontrollierten Konkurrenz im Gebiete der Wirt-
schaft und Gesellschaft und Planen als die Bindung an einen
streng zu befolgenden, bis ins letzte Detail ausgearbeiteten
kiinstlerischen Entwurf kénnen miteinander héchstens in
einen metaphorischen Zusammenhang gebracht werden; an
und fiir sich stellen sie zwei vollkommen verschiedene Prinzi-
pien dar, und es ist durchaus denkbar, daB in einer geplanten
Wirtschaft und Gesellschaft eine formal ungebundene, in
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individuellen und improvisierten Formen schwelgende Kunst
zur Fihrung gelangt. Es gibt kaum eine gréBere Gefahr fiir die
soziologische Deutung geistiger Gebilde als solche Aquivoka-
tionen, und keine, der man ofter zum Opfer fillt. Nichts ist
leichter, als zwischen den verschiedenen Kunststilen und den
jeweiligen sozialen Seinsformen frappante Zusammenhinge
zu konstruieren, die letzten Endes auf einer Metapher beruhen,
und nichts ist verfiihrerischer, als mit solchen gewagten Analo-
gien zu glinzen. Sie sind aber ebenso verhingnisvolle Fallen
fiir die Wahrheit wie jene Trugbilder, die Bacon aufzihlt, und
sie verdienen, als idola aequivocationis, auf seine Warnungsliste
gesetzt zu werden.

3. DER KUNSTLER ALS ZAUBERER UND PRIESTER
KUNST ALS BERUF UND HAUSFLEISS

Die Schépfer der paliolithischen Tierdarstellungen waren
allem Anschein nach selber ,,berufstitige* Jiger — nach ihrer
intimen Kenntnis der Tiere kann man das fast mit Sicherheit
annehmen —, und es ist nicht wahtscheinlich, daB sie als,,Kiinst-
ler,” oder als was sie immer galten, von den Pflichten der
Lebensmittelbeschaffung vollkommen befreit gewesen wiren.1®
Gewisse Zeichen weisen aber entschieden darauf hin, daB eine
Berufsdifferenzierung — wenn auch vielleicht nur in diesem
Fach — bereits eingetreten war. Hat die Darstellung der Tiere,
wie wir es annehmen, tatsichlich magischen Zwecken gedient,
so ist es kaum zweifelhaft, daB die Personen, die solche
Werke zu produzieren fihig waren, gleichzeitig als magisch
begabt angesehen und als Zauberer verehrt wurden, womit aber
fraglos eine gewisse Sonderstellung und wenigstens die teil-
weise Befreiung von den Pflichten der Nahrungssuche ver-
bunden gewesen sein mag. Ubrigens spricht auch die entwik-
kelte Technik der paliolithischen Malereien dafiir, dal diese
nicht von Dilettanten, sondern von geschulten Fachleuten
stammen, die einen betrichtlichen Teil ihres Lebens mit der
Erlernung und Ausiibung ihrer Kunst verbracht hatten und
einen Berufsstand fiir sich bildeten. Die vielen ,,Skizzen®,

2%
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»Entwiirfe® und korrigierten ,,Schiilerzeichnungen®, die man
neben den iibrigen Denkmilern gefunden hat, lassen sogar
auf so etwas wie einen spezialisierten Kunstbetrieb mit Schu-
len, Meistern, lokalen Richtungen und Uberlieferungen schlie-
Ben.?% Der Kiinstler-Magier scheint demnach der erste Ver-
treter der Spezialisierung und Arbeitsteilung gewesen zu
sein. Er tritt neben dem gewohnlichen Zauberer und Medizin-
mann jedenfalls als erster aus der undifferenzierten Masse her-
vor und ist, als der Besitzer von besonderen Gaben, der Weg-
bereiter des eigentlichen Priesterstandes, der neben dem An-
spruch auf auB8ergewohnliche Fihigkeiten und Kenntnisse auch
den auf eine Art Charisma erheben und sich jeder gewohnlichen
Arbeit entziehen wird. Aber auch schon die teilweise Befrei-
ung eines Standes von den Aufgaben der direkten Lebens-
mittelbeschaffung spricht fiir verhiltnismaBig fortgeschrittene
Zustinde; sie bedeutet, dal die Gruppe sich bereits den Luxus
der Existenz von Miiigen leisten kann. In bezug auf die noch
ganz von der Lebensfiirsorge abhingigen Verhiltnisse be-
sitzt die Doktrin von der kinstlerischen Produktivitit des
Reichtums volle Geltung; auf dieser Stufe der Entwicklung ist
das Vorhandensein von Kunstwerken tatsichlich das Zeichen
eines gewissen Uberflusses an Subsistenzmitteln und einer
relativen Freiheit von unmittelbaren Nahrungssorgen. Auf
entwickeltere VerhiltnisselaBt sie sich allerdings nicht mehr ohne
weiteres anwenden, denn wenn es auch richtig ist, daB} die
Existenzmoglichkeit von Malern und Bildhauern stets auf
einen gewissen UberfluB schlieBen 1iBt, den die Gesellschaft
mit diesen ,,unproduktiven® Spezialisten zu teilen bereit sein
muB, so darf dieses Prinzip keineswegs im Sinne jener primi-
tiven Soziologie angewendet werden, die die Bliitezeiten der
Kunst einfach mit den Perioden des wirtschaftlichen Gedeihens
gleichsetzt.

Mit der Scheidung der sakralen und der profanen Kunst
dirfte die Kunsttitigkeit im Neolithikum in geteilte Hinde
libergegangen sein. Die Aufgaben der sepulkralen Kunst und
der Idolplastik, so wie auch die Auffithrung der kultischen
Tinze, die — wenn man aus den Forschungsergebnissen der
Anthropologie auf die Vorgeschichte Schliisse ziehen darf -
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jetzt, im Zeitalter des Animismus, die fithrende Kunst ge-
worden ist,2! waren wohl ausschlieSlich Minnern, vor allem
Zauberern und Priestern, anvertraut, Die profane Kunst da-
gegen,die auf das Kunsthandwerk beschrinkt war und rein
dekorative Aufgaben zu 16sen hatte, diirfte vollstindig in den
Hinden der Frauen gelegen sein und einen Teil der Haus-
industrie gebildet haben. Hornes bringt den geometrischen
Charakter der neolithischen Kunst iberhaupt mit dem weib-
lichen Element in Zusammenhang. ,,Der geometrische Stil ist
zunichst ein Frauenstil — meint er —, trigt weiblichen Charak-
ter und zugleich die Merkmale der Zdhmung und Ziichtung.*??
Die Beobachtung selber mag richtig sein, die Erklirung be-
ruht jedoch auf einer Aquivokation. ,,Das geometrische Orna-
ment erscheint‘ — heiBt es an anderer Stelle — ,,dem hiuslichen,
pedantisch-ordnungsliebenden und dabei abergliubisch-fiir-
sorglichen Geist det Frau angemessener als dem des Mannes.
Er ist, rein dsthetisch betrachtet, eine kleinliche, geistlose, bei
aller Prachtentwicklung und Buntheit doch an gewisse Gren-
zen gebundene, aber in ihrer Beschrinktheit gesunde und tiich-
tige, durch Fleil und #uBere Zierlichkeit gefillige Kunst-
weise, der Ausdruck des weiblichen Wesens in der Kunst, <23
Wenn man sich in dieser metaphorischen Art ausdriicken will,
kann man den geometrischen Stil ebenso gut mit der Strenge
und der Zucht, dem asketischen und herrschsiichtigen Geist
des Mannes in Verbindung bringen.

Das teilweise Aufgehen der Kunst in der Hausindustrie und
im HausfleiB3, das hei3t das Zusammenlegen der Kunsttitigkeit
mit anderen Arbeiten, bedeutet vom Standpunkt der Arbeits-
teilung und Berufsdifferenzierung einen Riickschritt. Denn
eine Teilung der Funktionen findet jetzt hochstens zwischen
den Geschlechtern, nicht aber zwischen den Berufsstinden
statt. Wenn also die Pflanzenkulturen die Spezialisierung im
allgemeinen auch fordern, dem berufsmiBigen Kiinstlertum
bereiten sie ein vorliufiges Ende. Und dieser Wandel vollzieht
sich um so restloser, als ja nicht nur jene Zweige der Kunst-
tibung, die die Frau betreibt, sondern auch diejenigen, die der
Mann beibehilt, alsNebenbeschiftigung geiibt werden. Zwar
ist auf dieser Stufe noch die gesamte Gewerbetitigkeit — viel-
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leicht mit der Ausnahme der Kunst der Waffenschmiede - eine
solche ,,Nebenbeschiftigung®,? man datf aber nicht ver-
gessen, daB die kiinstlerische Titigkeit, im Gegensatz zum
iibrigen Handwetk, bereits eine eigene Entwicklung hinter
sich hat und erst jetzt zu einer mehr oder weniger dilettanti-
schen MuBebeschiftigung wird. Ob nun das Aufhéren des
selbstindigen Kiinstlertums mit ein Grund der Vereinfachung
und Schematisierung der Formen oder eine Folge davon ist,
ist schwer zu sagen. Gewil3 erfordert der geometrische Stil, mit
seinen einfachen und konventionellen Motiven, keine so spe-
zifische Begabung und keine so griindliche Vorbereitung wie
der naturalistische; der Dilettantismus, den er erméglicht,
trigt dann aber wohl zur Vergroberung der Formen selber
viel bei.

Der Ackerbau und die Viehzucht bringen lange Perioden
der MuBe mit sich. Die landwirtschaftliche Arbeit ist auf ge-
wisse Jahreszeiten beschrinkt; der Winter ist lang und ohne
besondere Aufgaben. Die neolithische Kunst trigt den Charak-
ter einer ,,Bauernkunst®, nicht nur weil sie mit ihren unper-
sonlichen und zur Beharrung neigenden Formen dem kon-
ventionellen und konservativen Geist des Bauerntums ent-
spricht, sondern auch weil sie das Produkt dieser MuBe ist.
Sie ist aber keineswegs zugleich eine ,,Volkskunst®, wie die
Bauernkunst von heute. Sie ist es jedenfalls insolange nicht,
als die Differenzierung der Bauerngesellschaften in Klassen
noch nicht vollzogen erscheint, — denn ,,Volkskunst* hat, wie
bemerkt wurde, nur als der Gegensatz von ,,Herrnkunst*
einen Sinn; die Kunst einer Volksmasse dagegen, die sich noch
nicht in ,,herrschende und dienende Klassen, hohe, anspruchs-
volle und niedere, bescheidene Stinde‘ geteilt hat, kann nicht
als ,,Volkskunst® bezeichnet werden, schon weil es auBer ihr
keine andere gibt.?» Und sie — die Bauernkunst des Neolithi-
kums - ist, nachdem diese Differenzierung sich bereits vollzo-
gen hat, keine ,, Volkskunst* mehr, denn die Werke der bilden-
den Kunst sind dann fiir die besitzende Oberschicht bestimmt
und werden von diesen selbst, das heilt zumeist von ihren
Frauen, hergestellt. Wenn Penelope neben ihren Migden am
Webstuhl sitzt, so ist sie gewissermaBen noch die reiche Biu-
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erin und die Erbin der neolithischen Frauenkunst, Die ma-
nuelle Arbeit, die spiter als diffamierend gilt, ist hier noch,
wenigstens insofern sie von Frauen und als HausfleiB verrich-
tet wird, durchaus ehrenvoll.

Die Kunstdenkmailer des vorgeschichtlichen Zeitalters sind
fiir die Soziologie der Kunst von ganz besonderer Bedeutung,
und zwar nicht nur, weil sie etwa von gesellschaftlichen Be-
dingungen in hoherem MaBe abhingig wiren, sondern weil sie
die Bezichungen zwischen dem sozialen Sein und den kiinst-
lerischen Formen deutlicher erkennen lassen als die Kunst-
produkte spiterer Zeiten. Es gibt in der ganzen Geschichte
der Kunst jedenfalls kein Beispiel, das den Zusammenhang
zwischen einem Stilwandel und der gleichzeitigen Verinde-
rung der wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Bedingungen
schirfer hervortreten lieBe, als der Ubergang von der ilteren
zur jlingeren Steinzeit, Die vorgeschichtlichen Kulturen zeigen
noch die Merkmale ihrer Herkunft aus den sozialen Seins-
bedingungen deutlicher als die spiteren, in denen die aus
friiherer Zeit mitgeschleppten und zum Teil bereits verknécher-
ten Formen sich mit den neuen und noch lebendigen oft un-
unterscheidbar verquicken. Je entwickelter die Stufe ist, deren
Kunst wir untersuchen, um so komplizierter ist das Netz der
Beziehungen und um so undurchsichtiger ist der soziale Hin-
tergrund, mit dem sie im Zusammenhang stehen. Je héher
das Alter einer Kunstart, eines Stils, einer Gattung ist, um so
linger sind auch die Strecken, auf welchen die Entwicklung
sich nach eigenen, immanenten, von auBlen ,,ungestdrten
Gesetzen vollzieht, und je linger diese mehr oder weniger
autonomen Entwicklungsphasen sind, um so schwieriger ist
es, die einzelnen Elemente des jeweiligen Formkomplexes so-
ziologisch zu deuten. So zeigt schon das nichste, auf das Neo-
lithikum folgende Weltzeitalter, in dem die Bauernkulturen
sich in dynamischere, auf Industrie und Handel sich stiitzende
Stadtkulturen verwandeln, eine verhiltnismiBig so verwickelte
Struktur, daB3 die soziologische Interpretation gewisser Er-
scheinungen nicht mehr ganz zufriedenstellend ausfillt, Die
Tradition der geometrisch-ornamentalen Kunst ist hier be-
reits so gefestigt, dafl sie kaum entwurzelt werden kann, und
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bleibt lange in Geltung, ohne dafl dafiir ein besonderer so-
ziologischer Grund angegeben werden konnte. Wo aber, wie
in der Vorgeschichte, alles noch unmittelbar mit dem Leben
zusammenhingt, wo es noch keine autonom gewordenen
Formen und keinen prinzipiellen Unterschied zwischen Alt
und Neu, Uberlieferung und Neuschépfung gibt, da ist die
soziologische Begriindung der Kulturerscheinungen noch ver-
haltnismiBig einfach und eindeutig durchfiihrbar.



II
ALTORIENTALISCHE STADTKULTUREN

1, STATIK UND DYNAMIK
IN DER ALTORIENTALISCHEN KUNST

Das Ende des Neolithikums bedeutet eine fast ebenso all-
gemeine Neuorientierung des Lebens, eine fast ebenso tiefe
Umwilzung der Wirtschaft und der Gesellschaft, wie sein
Anfang. Dort ist die Zasur durch den Ubergang von der bloBen
Konsumtion zur Produktion, vom primitiven Individualismus
zur Kooperation, hier durch den Beginn des selbstindigen
Handels und Handwerks, die Entstehung der Stidte und
Mirkte, die Zusammenhiufung und Differenzierung der Be-
volkerung bezeichnet. In beiden Fillen haben wir das Bild
eines vollstindigen Umschwungs vor uns, wenn auch die Ver-
inderung sich hier wie dort eher in der Form eines allmihlichen
Umbaus als in der eines plotzlichen Umsturzes vollzieht. In
den meisten Einrichtungen und Gewohnheiten der altorien-
talischen Welt, den autoritiren Herrschaftsformen, der teil-
weisen Aufrechterhaltung der Naturalwirtschaft, der kultisch-
religésen Durchdringung des Alltags und der formrigoristi-
schen Grundtendenz der Kunst, bestehen neben den neuen
stidtischen Lebensformen die neolithischen Sitten und Briu-
che weiter. In Agypten und Mesopotamien setzt das Bauern-
tum auf seinen dorflichen Siedlungen im Rahmen seiner Haus-
wirtschaft sein eigenes, von alters her festgefiigtes, vom unruhi-
gen Treiben der Stiidte unabhingiges Dasein fort, und obgleich
sein EinfluB in bestindigem Abnehmen begriffen ist, der Geist
seiner Traditionen bleibt noch in den spitesten, stidtisch
differenziertesten Kulturschopfungen dieser Lander erkennbar.
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Die fiir den neuen Lebensstil entscheidende Verinderung
kommt vor allem darin zum Ausdruck, daB3 die Urproduktion
nicht mehr die fithrende, geschichtlich progressivste Beschifti-
gung ist, sondern in den Dienst des Handels und Handwerks
tritt. Das Anwachsen der Vermogen, die Akkumulation von
gerodetem Land und frei verfiigbaren Lebensmittelvorriten
in verhiltnismiBig wenigen Hinden, schafft neue, intensivere
und vielfiltigere Bediirfnisse nach gewerblichen Erzeugnissen
und fithrt eine gesteigerte Arbeitsteilung herbei. Der Schop-
fer der Geister-, Gotter- und Menschenbilder, der dekorierten
Gerite und Schmuckgegenstinde tritt aus dem Rahmen des
Hausfleies heraus und wird zum Spezialisten, den sein Ge-
werbe ernihrt. Er ist weder der begnadete Zauberer, noch der
bloB fingerfertige Hausgenosse meht, sondern der Hand-
werker, der Bildwerke meiflelt, Bilder malt, GefiBle formt, so
wie andere Axte und Schuhe machen, und auch kaum héher
geschitzt wird als der Schmied oder der Schuster. Die hand-
werksmiBige Vollendung der Werke, die sichere Bewiltigung
des widerspenstigen Materials und die makellose Sorgfalt der
Ausfithrung, die der genialischen oder dilettantischen Sorg-
losigkeit der fritheren Kunstiibung gegentiber an der dgypti-
schen Kunst besonders aufFillt,? ist eine Folge der beruflichen
Spezialisierung des Kiinstlers und ein Ergebnis des stadti-
schen Lebens mit det wachsenden Konkurrenz der Krifte und
der in den Kulturzentren der Stadt, im Tempelbezirk und am
koniglichen Hof, stattfindenden Ausbildung eines erfahrenen
und anspruchsvollen Kennertums.

Die Stadt, mit ihrer Konzentration der Bevolkerung und
der geistigen Anregung, die die nahe Beriihrung der verschie-
denen Schichten mit sich bringt, ihrem fluktuierenden Markt
und dem antitraditionalistischen Geist, den die Eigenart des
Marktes bedingt, ihrem Fernhandel und der Bekanntschaft
ihrer Hindler mit fremden Lindern und Voélketn; ihrer wenn
auch zunichst noch rudimentiren Geldwirtschaft und den
Vermogensverschiebungen, die die Natur des Geldes herbei-
fihrt, muBte in jedem Gebiet der Kultur revolutionierend
wirken und auch in der Kunst einen dynamischeren und indi-
vidualistischeren, von den herkdmmlichen Formen und Typen
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freieren Stil ins Leben tufen, als es der frithere Geometrismus
war. Der bekannte und oft iibermifBlig betonte Traditionalis-
mus der altorientalischen Kunst, die Langsamkeit ihrer Ge-
samtentwicklung und die Langlebigkeit ihrer einzelnen Rich-
tungen, schrinkte die mobilisierende Wirkung der stidtischen
Lebensformen nur ein, hob sie aber nicht auf. Denn wenn man
den Gang der dgyptischen Kunst mit jenen Verhiltnissen ver-
gleicht, bei welchen ,,alle TongefiBle eines Dotfes noch gleich
waren® und die einzelnen Entwicklungsphasen der Kultur
nur in Tausenden von Jahren ausgedriickt werden konnten,
witrd man Stilerscheinungen gewahr, deren Differenziertheit
oft nur infolge ihrer fremdartigen und daher schwerer vonein-
ander unterscheidbaren Zigen ibersehen wird. Man ver-
filscht aber die Wesensart dieser Kunst, wenn man sie aus
einem einzigen Prinzip ableiten will und auBler acht 1i}t, daf
sie den Gegensatz von statischen und dynamischen, konserva-
tiven und progressiven, formrigoristischen und formspren-
genden Tendenzen in sich trigt. Man muB, um sie richtig zu
verstehen, hinter den starren Formen der Tradition die lebendi-
gen Krifte des experimentierenden Individualismus und des
expansiven Naturalismus fithlen, Krifte, die aus dem stidti-
schen Lebensgefiihl flieBen und die stationire Kultur des Neo-
lithikums auflésen; man darf sich aber wieder durch diesen
Eindruck keineswegs dazu verleiten lassen, den Geist der
Beharrung, der in der Geschichte des Alten Orients wirksam
ist, zu unterschitzen. Denn abgesehen davon, dal der schema-
tisierende Formwille der neolithischen Bauernkultur, wenig-
stens in den fritheren Phasen des altorientalischen Zeitalters,
nicht nur nachwirkt, sondern immer noch neue Varianten der
alten Schablonen zeitigt, witken auch die fithrenden Gesell-
schaftsmichte, vor allem das Kénigtum und die Priesterschaft,
dahin, die bestehenden Verhiltnisse aufrechtzuerhalten und
mit diesen die iberkommenen Formen des Kultes und detr
Kunst so unverindert wie nur méglich zu bewahren.

Der Zwang, unter welchem der Kiinstler hier zu arbeiten
hat, ist so unerbittlich, daB er nach den Lehren der heute land-
liufigen liberalistischen Kunsttheorie jede echte geistige Lei-
stung von vornhereinvereiteln miiite. Und doch entstehen
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gerade hier, im Alten Orient, unter dem #rgsten Druck manche
der groBartigsten Werke der Kunst. Sie beweisen, dafi die per-
sonliche Freiheit des Kiinstlers auf die idsthetische Qualitit
seiner Schépfungen keinen direkten EinfluB hat. Jedes kiinst-
lerische Wollen hat sich zwischen den Maschen eines eng-
gekniipften Netzes durchzusetzen; jedes Kunstwerk geht
aus der Spannung zwischen einer Reihe von Zielsetzungen
und einer Reihe von Widerstinden hervor — Widerstinden der
unzulissigen Motive, der gesellschaftlichen Vorurteile, der
mangelhaften Urteilskraft des Publikums, und Zielsetzungen,
die diese Widerstinde entweder bereits in sich aufgenommen
und innerlich ausgeglichen haben, oder zu ihnen in einem offe-
nen und ungeschlichteten Gegensatz stehen. Sind die Widet-
stinde in der einen Richtung uniiberwindlich, so wendet sich
die Erfindung, der Ausdrucks- und Gestaltungswille des Kiinst-
lers einem Ziele zu, das in einer unverbauten Richtung liegt,
ohne daB} es ihm in den meisten Fillen auch nur zum Bewuf3t-
sein kime, daB er eine Ersatzleistung vollzieht. Vollkommen
frei und ungehemmt bewegt er sich nicht einmal in der libe-
ralsten Demokratie; es binden ihn auch da noch unzihlige
kunstfremde Riicksichten. Personlich mag das verschiedene
Ma8 der Freiheit fiir ihn von groBter Bedeutung sein, grund-
sitzlich besteht zwischen dem Diktat eines Despoten und den
Konventionen auch der liberalsten Gesellschaftsordnung kein
Unterschied. Wenn der Zwang an undfiir sich gegen den Geist
der Kunst ginge, konnten vollkommene Kunstwerke nur in
vollkommener Anarchie entstehen. In Wirklichkeit aber liegen
die Voraussetzungen, von welchen die isthetische Qualitit
eines Werkes abhingt, jenseits der Alternative von politischer
Freiheit und Unfreiheit. Ebenso falsch wie der anarchistische
Standpunkt ist darum auch das andere Extrem, die Annahme
nimlich, daf die Bindungen, die die Bewegungsfreiheit des
Kiinstlers beschrinken, an und fiir sich férderlich und frucht-
bar seien, daB also an den Unzulinglichkeiten der neuern Kunst
zum Beispiel die Ungebundenheit des modernen Kiinstlers
schuld sei, und daBB man Zwang und Bindung, als die ver-
meintlichen Garantien des echten ,,Stils®, kinstlich erzeugen
koénnte und sollte,
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2, DIE STELLUNG DES KUNSTLERS UND DIE ORGANISATION
DER KUNSTLERISCHEN ARBEIT IN AGYPTEN

Die ersten und fiir lange Zeit die einzigen Brotherren der
Kiinstler sind die Priester und die Fiirsten, und ihre wichtig-
sten Arbeitsstitten wihrend der ganzen altorientalischen
Kulturepoche die Tempel- und Palastwirtschaften. In den
Werkstitten dieser Haushalte arbeiten sie als freie oder un-
freie Angestellte, als freiziigige Lohnarbeiter oder lebens-
lingliche Sklaven. Hier wird der weitaus grofite und wert-
vollste Teil der kiinstlerischen Produktion bewiltigt. Die
erste Akkumulation von Grund und Boden fand in den Hin-
den von Kriegern und Riubern, Eroberern und Unterdriickern,
Hiuptlingen und Fiirsten statt; die ersten rational verwalteten
Vermogen diirften aber die Tempelgiiter, das heiBit die von
den Fiirsten gestifteten und den Priestern in Verwaltung ge-
nommenen Besitztiimer der Goétter gewesen sein. Und so
waren wohl auch die Priester die ersten regelmiBigen Auftrag-
geber fiir Kunstwerke; die Konige werden erst threm Beispiel
gefolgt sein. Die altorientalische Kunst beschrinkte sich auBer-
halb der Hausindustrie zunichst auf die Losung der Auf-
gaben, die von diesen Auftraggebern herrithrten. Thre Schép-
fungen bestanden zum grdBten Teil aus Weihgaben an die
Gotter und Denkmilern der Konige, aus Requisiten entweder
des Gotter- oder des Herrscherkults, aus Propagandamitteln,
die entweder dem Ruhm der Unsterblichen oder dem Nach-
ruhm ihrer irdischen Statthalter dienten. Beide, sowohl die
Priesterschaftals auch das K6nigtum, warenin das gleiche hierati-
sche System eingegliedert, und die Aufgaben, die sie der Kunst
stellten, die der Heilssicherung und der Ruhmverleihung, ver-
einigten sich im Inbegriff aller primitiven Religion, im Toten-
kult. Beide verlangten von ihr feietliche, reprisentative, ab-
standsvoll stilisierte Darstellungen, beide wirkten auf sie im
Geiste der sozialen Statik und stellten sie in den Dienst ihrer
konservativen Ziele. Beide trachteten kiinstlerische Neuerun-
gen, so wie Reformen jeder Art, zu verhiiten, denn sie be-
fiirchteten jede Anderung des Bestehenden, und erklirten die
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berlieferten Regeln der Kunst fiir ebenso heilig und unantast-
bar wie die iiberkommenen Glaubenssitze der Religion und die
althergebrachten Formen des Kultes. Die Priester lieBen die
Konige fiir Gotter gelten, um sie in ihren Machtbereich einzu-
beziehen, und die Konige lieBen den Gottern und Priestern
Tempel bauen, um ihren eigenen Ruhm zu mehren. Jeder von
ihnen wollte vom Prestige des anderen Nutzen ziehen; jeder
suchte im Kiinstler einen Helfer im Kampfe um die Erhaltung
der Macht, Von einer autonomen, aus rein isthetischen Mo-
tiven und zu rein isthetischen Zwecken geschaffenen Kunst
konnte unter solchen Umstinden ebensowenig die Rede sein,
wie unter den prahistorischen Bedingungen. Die Werke der
groBen Kunst, der monumentalen Plastik und der Wand-
malerei, wurden nicht nur um ihrer selbst willen und ihrer
Schonheit wegen geschaffen. Die Bildwerke wurden nicht zu
dem Zwecke bestellt, um — wie in der klassischen Antike oder
der Renaissance — vor den Tempeln und auf dem Markt auf-
gestellt zu werden; die meisten von ihnen standen im Dunkel
der Heiligtiimer und in den Tiefen der Griber.?

Die Nachfrage nach bildlichen Darstellungen, nach Werken
der Sepulkralkunst im besonderen, ist in Agypten von Anfang
an so groB, dal man fir die Verselbstindigung des kiinst-
lerischen Berufs einen ziemlich frithen Zeitpunkt annehmen
mufl. Die dienende Rolle der Kunst ist aber so stark betont,
ihr Aufgehen in den praktischen Aufgaben so restlos, da3 die
Person des Kiinstlers hinter dem Werk fast vollkommen ver-
schwindet. Der Maler und der Bildhauer sind und bleiben ano-
nyme Handwerker, die personlich in keiner Weise hervor-
treten. Wir kennen tiberhaupt nur wenige Kiinstlernamen aus
Agypten, und da die Meister ihre Werke nicht signierten,?
konnen wir auch diese wenigen Namen mit keinem ge-
schlossenen Oeuvre in Verbindung bringen.* Wir besitzen
wohl Darstellungen von Bildhauerwerkstitten, namentlich
aus Amarna, und sogar die Darstellung eines Bildhauers, der
an einem identifizierbaren Werk, einem Portrit der Konigin
Teje, arbeitet,5 die Person des Kiinstlers und die Attributierung
der vorhandenen Kunstwerke ist aber in jedem Fall zweifel-
haft. Denn wenn die Wanddekoration eines Grabes gelegent-
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lich auch einen Maler oder Bildhauer darstellt und seinen
Namen anfiihrt, so ist es wohl anzunehmen, daB der Kiinstler
mit einer solchen Darstellung sich selbst verewigen wollte,®
dies ist aber weder ganz sicher, noch kénnen wir aus der Nach-
richt, bei der Spitlichkeit der iibrigen Daten der dgyptischen
Kunstgeschichte, viel Nutzen ziehen. Nirgends gelingt es, die
Umrisse einer Kiinstlerpersonlichkeit festzustellen. Nicht ein-
mal dariiber geben diese vermutlichen Selbstdarstellungen be-
friedigende Auskunft, was der betreffende Kiinstler eigentlich
von sich und dem Wert seiner Arbeit hielt. Ob wir sie einfach
so zu deuten haben, daf3 der Meister die Umstinde seines Tage-
wetks genrehaft darstellen wollte, oder ob er sich, wie die Ko-
nige und die GroBen des Reiches, vom Nachlebens- und Ruh-
mesverlangen getrieben, im Schatten ihres Ruhmes ein Mo-
nument zu errichten wiinschte, um im Gedichtnis der Men-
schen weiterzuleben, ist schwer zu sagen.

Wit lernen in Agypten zwar die Namen von Oberbau-
meistern und Oberbildhauern kennen, und diesen werden als
hohen Hofbeamten besondere gesellschaftliche Ehren zuteil
geworden sein, im allgemeinen bleibt aber der Kinstler ein
unangesehener Handwerker und wird héchstens als der Ver-
fertiger seiner Werke, nicht als Personlichkeit geschitzt. Nur
beim Baumeister kann von einer Trennung der geistigen und
der handwerklichen Arbeit gesprochen werden; der Bild-
hauer und der Maler sind nichts als Handarbeiter. Wie unter-
geordnet die gesellschaftliche Stellung des bildenden Kiinst-
lers in Agypten ist, davon geben die Schulbiicher der gelehrten
Schreiber, die von seinem Banausentum mit Verachtung
sprechen, die beste Vorstellung.” Mit dem Anschen dieser
Schreiber verglichen, erscheint die Stellung des Malers und
Bildhauers, besonders in den fritheren Epochen der dgyp-
tischen Geschichte, nicht sehr ehrenvoll. Wir etkennen schon
hier jene Unterschitzung der bildenden Kunst zugunsten der
Literatur, deren Zeugnisse uns aus dem klassischen Altertum
so bekannt sind. Und hier, im Alten Orient, witd die Ab-
hingigkeit der sozialen Geltung von dem primitiven Prestige-
begriff, nach welchem die manuelle Arbeit als entehrend be-
trachtet wurde,® noch strenger gewesen sein als bei den
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Griechenund Romern. Jedenfalls war das Ansehen des Kiinstlers
mit der fortschreitenden Entwicklung im Wachsen. Im Neuen
Reich gehoren bereits viele Kiinstler den hoheren Gesell-
schaftsklassen an, und in manchen Familien wird am Kiinstler-
beruf mehrere Generationen hindurch festgehalten, was schon
an und fiir sich als das Zeichen eines verhiltnismiBig gehobe-
nen StandesbewuBtseins angesechen werden darf. Auch jetzt
ist aber noch die Rolle des Kiinstlers im Leben der Gesell-
schaft, mit der Funktion des vorzeitlichen Kiinstler-Magiers
verglichen, eine ziemlich untergeordnete.

Die Tempel- und Palastmanufakturen waren zwar die groB-
ten und wichtigsten, doch nicht die alleinigen handwerklichen
Arbeitsstitten; es gab auch Werkstitten auf den groBen Privat-
giitern und in denBazaren der groferen Stidte.? Diese letzteren
vereinigten mehrere selbstindige und - im Gegensatz zum Be-
trieb der Tempel-, Palast- und Grundhertnhaushalte - aus-
schlieBlich freie Arbeit verwendende Kleinwerkstitten in sich.
Das Ziel ihrer Vereinigung war einerseits, die Zusammen-
atbeit der verschiedenen Handwerker zu etleichtern, anderer-
seits, die Waren an ein und demselben Ort herzustellen und zu
verkaufen, um sich auf diese Weise von dem Kaufmann unab-
hingig zu machen.1? In den Tempel-, Palast- und Privatmanu-
fakturen arbeiten die Handwetker noch im Rahmen von ge-
schlossenen, autarken Haushalten, die sich von den Bauern-
wirtschaften des Neolithikums nur darin unterscheiden, daB sie
unvergleichlich groBer sind und ganz auf fremder, oft unfreier
Arbeitberuhen; strukturell besteht zwischenihnen kein wesent-
licher Unterschied. Beiden gegeniiber bedeutet das Bazarsystem,
mit seiner Trennung des Betriebs vom Haushalt, eine umwil-
zende Neuerung; es enthilt den Keim der selbstéindigen, regel-
miBig produzierenden Industrie, die sich nicht mehr auf Ge-
legenheitsarbeiten beschrinkt, sondern einerseits als ausschlie-
licher Beruf betrieben wird, andrerseits ihre Waren fiir den frei-
en Markt herstellt. Dieses System verwandelt den Urprodu-
zenten nichtnur ineinen Handwerker, sondern hebtihnaus dem
Rahmen des Haushalts heraus. Dengleichen Effekt hatauch das
wohl ebenfalls sehr alte Verlagssystem, das den Gewerbe-
treibenden zwar in seinem Heim belifit, ihn aber — indem er
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aus ihm einen nicht mehr fiir sich selber, sondern fiir einen Ab-
nehmer produzierenden Arbeiter macht — von seinem Haus-
halt innerlich lostrennt. Das Prinzip der Oikoswirtschaft,
deren Wesen in der Beschrinkung der Produktion auf die
Deckung des Eigenbedarfs besteht, ist damit durchbrochen.

Im Laufe dieser Entwicklung iibernimmt der Mann all-
mihlich auch jene Zweige des Handwerks und der Kunst-
iibung, die friiher der Frau vorbehalten waren; so zum Bei-
spiel die Herstellung von keramischen Erzeugnissen, Schmuck-
gegenstinden und sogar Textilien.?! Herodot bemerkt stau-
nend, daB in Agypten Minner — wenn auch unfreie — am Web-
stuhl sitzen; diese Erscheinung aber entsprach nur der all-
gemeinen Tendenz der Entwicklung, die schlieBlich zu der
vollstindigen Besetzung des Handwerks durch die Minner
fithrte. Keineswegs driickt sich darin — wie etwa in der Parabel
des Herakles am Spinnrad der Omphale — die Versklavung des
Mannes aus, sondern vor allem die Trennung des Handwerks
vom Haushalt und die immer schwierigere Handhabung der
Werkzeuge.

Die groBen, an den koniglichen Palast und die Tempel an-
geschlossenen Werkstitten sind auch die Schulen gewesen, in
denen der kiinstlerische Nachwuchs herangebildet wurde.
Man pflegt insbesondere die mit den Tempeln in Verbindung
stehenden Werkstitten als die wichtigsten Triger der Ubet-
lieferung anzusehen - eine Annahme, deren Berechtigung
allerdings nicht allgemein anerkannt wird, wie man ja zuweilen
den iberragenden EinfluB der Priesterschaft auf die Kunst-
ibung iiberhaupt bezweifelt.’? Jedenfalls war die kunst-
pidagogische Bedeutung einer Werkstatt um so groBer, je
linger ihre Tradition sich behaupten konnte, und in dieser
Hinsicht werden wohl manche Tempelwerkstitten der Palast-
werkstatt iiberlegen gewesen sein, wenn auch andererseits
der Hof, als der geistige Mittelpunkt des Landes, eine Art
Geschmacksdiktatur auszuiiben in der Lage war. Der ganze
Kunstbetrieb hatte ibrigens sowohl in den Tempel- wie in
den Palastwerkstitten den gleichen akademisch-schulmiBigen
Charakter. Der Umstand, da es von Anfang an allgemein ver-
bindliche Regeln, allgemeingiiltige Modelle und einheitliche

3 Hauser
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Arbeitsmethoden gab, weist auf einen solchen, aus wenigen
Mittelpunkten geleiteten Kunstbetrieb hin. Diese akademische,
etwas verknocherte und engherzige Tradition fithrte einerseits
das UbermaB an mittelmiBigem Gut herbei, sicherte aber zu-
gleich der Produktion jenes verhiltnismiBig hohe Durch-
schnittsniveau, das fiir die dgyptische Kunst so bezeichnend
ist.13 Wieviel Sorgfalt und pidagogisches Geschick die Agypter
auf die Erziehung des kiinstlerischen Nachwuchses wandten,
zeigen schon die erhaltenen Unterrichtsmittel, die Gipsabgiisse
nach der Natur, die fiir Lehrzwecke bestimmten anatomischen
Darstellungen der einzelnen Korperteile und vor allem jene
Schaustiicke, die den Schiilern die Entstehung eines Bildwer-
kes in allen Phasen der Arbeit vor die Augen fiihrten.

Die Organisation der kiinstlerischen Arbeit, die Heran-
ziehung und die verschiedenartige Verwendung der Hilfs-
krifte, die Spezialisierung und die Zusammenfassung der ein-
zelnen Leistungen, war in Agypten so hoch entwickelt, daB sie
geradezu an die Methoden der mittelalterlichen Bauhiitten er-
innert und inmancher Hinsicht jeden spiteren, individualistisch
geregelten Kunstbetrieb in den Schatten stellt. Die ganze Ent-
wicklung strebte von Anfang an einer Standardisierung der
Produktion zu, und diese Tendenz kam einem werkstatt-
miBigen Betrieb von vornherein entgegen. Vor allem iibte
die allmahliche Rationalisierung der handwerklichen Verfahren
auch auf die Kunstproduktion eine nivellierende Wirkung
aus. Bei steigender Nachfrage gewohnte man sich daran, nach
Entwiitfen, Modellen Einheitstypen zu arbeiten, und ent-
wickelte eine fast mechanische, rezeptmiBig befolgbare Her-
stellungstechnik, mit deren Hilfe die verschiedenen Kunst-
gegenstinde aus einzelnen stereotypen Bestandteilen einfach
zusammengesetzt werden konnten.!4 Die Anwendung einer
solchen rationalistischen Atrbeitsmethode im Kunstbetrieb
war freilich nur bei der Gepflogenheit moglich, daB man den
Kiinstlern im groBen und ganzen immer wieder die gleichen
Aufgaben stellte, daB immer wieder die gleichen Votivgaben,
die gleichen Idole und Grabmonumente, die gleichen Typen
von Konigsbildern und Privatportrits bestellt wurden, Und da
in Agypten die Originalitit der Motivenfindung nie besonders
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hochgeschitzt, ja, zumeist verpont war, richtete sich der ganze
Ehrgeiz der Kiinstler auf die Gediegenheit und Prizision der
Ausfiihrung, die auch in den geringeren Werken auffillt und
fiir die fehlende Apartheit der Erfindung entschidigt. Der An-
spruch auf eine solche saubere, abgerundete, feinpolierte End-
form erklirt auch, daB die Leistungsfihigkeit der dgyptischen
Kunstbetriebe, trotz ihrer rationalistischen Arbeitsorgani-
sation, verhiltnismifig gering war. Die Vorliebe der Bild-
hauerei fiir Arbeiten in Stein, bei welchen den Gehilfen nur das
grobe Herausholen der Figur aus dem Block tberlassen wer-
den konnte, die feinere Detailarbeit und die letzte Vollendung
jedoch dem Meister vorbehalten blieb, setzte der Produktion
von vornherein enge Grenzen.1®

3. DIE STEREQOTYPISIERUNG DER KUNST
IM MITTLEREN REICH

Wie wenig der Konservativismus und Konventionalismus zu
den rassenmiBigen Anlagen des dgyptischen Volkes gehort,
wie vielmehr auch dieser Zug eine historische, mit der Ge-
samtentwicklung sich verindernde Erscheinung ist, geht am
klarsten daraus hervor, daB gerade die Kunst der fritheren
Perioden weniger ,,archaisch® und stilisiert ist, als die der
spiteren, Inden Reliefdarstellungen der letzten vordynastischen
und der ersten dynastischen Epoche waltet noch eine Freiheit
der Formgebung und der Komposition, die nachher verloren-
geht und erst im Zuge einer allgemeinen geistigen Revolution
wieder errungen wird. Noch die Meisterwerke aus der spiteren
Zeit des Alten Reiches, wie etwa der ,,Schreiber* im Louvre
oder der ,,Dotfschulze in Kairo, wirken so frisch und leben-
dig, daB wir bis zu den Tagen Amenophis IV. nicht ihres-
gleichen finden. Es ist in Agypten vielleicht iiberhaupt nie
wieder so frei und spontan geschaffen worden, wie auf dieser
frithen Entwicklungsstufe. Hier wirkten sich offenbar die be-
sonderen Lebensbedingungen der neuen stidtischen Kultur,
die differenzierteren sozialen Verhiltnisse, die Spezialisierung

3*
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des Handwerks und der emanzipierte Geist des Handels in
der Richtung des Individualismus noch ungebrochener und
unmittelbarer aus als spiiter, als diese Wirkung durch die kon-
servativen, um die Aufrechterhaltung ihrer Herrschaft kimp-
fenden Michte gehemmt und oft vereitelt wurde. Erst im Mitt-
leren Reich, als die Lehnsatistokratie mit ihrem stark betonten
StandesbewuBtsein in den Vordergrund tritt, entwickeln sich
die starren Konventionen der héfisch-religidsen Kunst, die
keine spontane Ausdrucksform mehr aufkommen lassen. Den
schablonenhaften Stil der kultischen Darstellungen kannte schon
das Neolithikum, vollkommen neu sind dagegen die steif zere-
moniellen Formen der hofischen Kunst,die in der Geschichte
der menschlichen Kultur hier zum erstenmal hervortreten. Es
spiegelt sich in ihnen die Idee einer hoheren, tiberindividuellen
gesellschaftlichen Ordnung, einer Welt, die ihre GrofSe und
ihren Glanz der Huld des Konigs verdankt. Sie sind anti-
individualistisch, statisch und konventionell, weil sie die Aus-
drucksformen einer Weltanschauung sind, fiir die die Herkunft,
der Stand, die Zugehorigkeit zu einer Sippe oder Gruppe einen
hoheren Grad von Realitit besitzt als das Sein und Sosein des
einzelnen Individuums, und die abstrakten Anstandsregeln und
Sittengesetze eine viel unmittelbarere Evidenzhaben, als was im-
mer der Einzelne fiihlen, denken oder wollen mag. Alle Giiter
und Reize des Lebens verbinden sichfiir die Privilegierten dieser
Geselischaft mit ihrer Absonderung von den {ibrigen Schich-
ten, und alle Maximen, die sie befolgen, nehmen mehr oder
weniger den Charakter von Anstands- und Etikettsregeln an,
Dieser Anstand und diese Etikette und die ganze Selbststili-
sierung der Oberschicht erfordern es, daB man sich nicht so
portritieren 14Bt, wie man wirklich ist, sondern wie man nach
gewissen, der Tradition entsprechenden, der Realitit und der
Gegenwart entriickten, altehrwiirdigen Mustern zu erschei-
nen hat. Sie, die Etikette, ist hochstes Gesetz nicht nur fiir den
gewohnlichen Sterblichen, sondern auch fiir den Koénig, und in
der Vorstellung dieser Gesellschaft nehmen selbst die Gotter
die Formen des héfischen Zeremoniells an.18

Die Konigsbilder werden vollends zu Reprisentations-
bildern; die individuellen Merkmale der. Frithzeit ver-
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schwinden fast spurlos aus ihnen. Es gibt schlieBlich keinen
Unterschied mehr zwischen den unpersénlichen Wendungen
ihrer eulogischen Aufschriften und der Stereotypik ihrer
Ziige. Die selbstverherrlichenden autobiographischen Texte,
mit denen die Kénige und die groBen Herren ihre Standbilder
und die Darstellungen der Ereignisse aus ihrem Leben ver-
sehen lassen, sind von allem Anfang an von einer unendlichen
Eintonigkeit; wir suchen in ihnen, trotz der Fille der erhalte-
nen Denkmiler, vergebens nach individuellen Motiven und
dem Ausdruck personlichen Lebens.? Daf die Bildwerke des
Alten Reiches an individuellen Ziigen reicher sind als die
gleichzeitigen biographischen Aufzeichnungen, erklirt sich
unter anderem aus dem Umstand, daB3 sie noch eine an die
paliolithische Kunst erinnernde magische Funktion haben,
die den schriftlichen Werken fehlt. Im Portrit sollte namlich
der Ka, das heif3t der Schutzgeist des Verstorbenen, den Leib,
dem er einst innewohnte, in seiner wahren, lebenstreuen Ge-
stalt wiederfinden; die Natiirlichkeit der Darstellung hat vor
allem in diesem magisch-religiosen Zweck ihre Erklirung. Im
Mittleren Reich aber, wo der reprisentative Zweck der Werke
iiber ihre religiose Bedeutung die Oberhand gewinnt, verlieren
die Portrits ihren magischen und damit auch ihren naturalisti-
schen Charakter. Das Konigsbild ist vor allem das Monument
eines Konigs und erst dann das Portriteines Individuums. Denn
so wie die autobiographischen Aufschriften in erster Reihe die
traditionellen Formen widerspiegeln, in welchen ein Konig
sich ausdriickt, wenn er von sich redet, bringen auch die Por-
tritskulpturen aus dem Mittleren Reich hauptsichlich das
Ideal zum Ausdruck, wie ein Koénig nach der héfischen Kon-
vention auszusehen hat. Ebenso feierlich, ruhe- und mafBvoll
wie der Herrscher trachten nun aber auch seine Minister und
Hoflinge zu wirken. Und wie die Autobiographien aus dem
Leben eines treuen Untertans nur das erwihnen, was auf den
Konig Bezug hat, nur was an Licht aus seiner Gnade auf ihn
fillt, so dreht sich auch auf den bildlichen Darstellungen, wie
in einem Sonnensystem, alles um die Person des Kénigs.

Der Formalismus des Mittleren Reiches kann als natiirliche,
aus dem gegebenen Ausgangspunkt kontinuierlich sich ent-
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wickelnde Stufe kaum erklirt werden; daB3 die Kunst zum Ar-
chaismus der primitiven, aus dem Neolithikum stammenden
Formen zuriickkehrt, hat #uBere, nicht kunstgeschichtlich,
nur soziologisch erklirbare Griinde.!® Bei den naturalistischen
Errungenschaften der Friihzeit und der stets vorhandenen
Fihigkeit der Agypter zur richtigen Beobachtung und zur
treuen Naturwiedergabe miissen wir in ihrer Abweichung
von dem Bild der Erfahrung eine ganz bestimmte Absicht er-
blicken. In keiner Epoche der Kunstgeschichte ist die Wahl
zwischen Naturalismus und Abstraktion ausgesprochener eine
Frage des Wollens und nicht des Koénnens als hier, — des
Wollens nimlich in dem Sinne, daB die kiinstlerische Ziel-
setzung sich nicht nur nach 4sthetischen Gesichtspunkten rich-
tet, und daB man in der Kunst so wollen muf}, wie man in der
Praxis handeln will. Die bekannten Gipsabgiisse — moglicher-
weise leicht iibergangene Totenmasken —, die man in der Werk-
statt des Bildhauers Thutmosis in Amarna entdeckt hat, be-
weisen, daf} der dgyptische Kiinstler die Dinge auch anders zu
sehen imstande war, als et sie darzustellen pflegte; und da wir
wissen, daB er durchaus fihig war, nachzubilden, was er sehen
konnte, diirfen wir annehmen, daB er von dem Naturbild, das
er offenbar so sah, wie es diese Masken zeigen, bewuBter- und
vorsitzlicherweise abging.!® Man braucht nur die Gestaltung
der verschiedenen Korperteile miteinander zu vergleichen, um
klar zu sehen, daB hier ein Antagonismus der Ziele bestand
und daB der Kiinstler sich gleichzeitig in zwei verschiedenen
Welten — einer kiinstlerischen und einer auBlerkiinstlerischen —
bewegte.

Der auffallendste Charakterzug der dgyptischen Kunst — und
zwar nicht nur in ihrer streng stilisierenden, sondern mehr oder
weniger auch in ihren naturalistischen Entwicklungsphasen -
ist der Rationalismus der Darstellungsweise. Die Agypter
haben sich nie vollkommen freigemacht von dem ,,Gedanken-
bild*“ der neolithischen Kunst, der Bildnerei der Primitiven
und der Kinderzeichnungen, und haben die ,,komplettierende*
Darstellungsweise, die das Bild eines Gegenstandes aus mehre-
ren, gedanklich miteinander wohl verbundenen, optisch je-
doch unzusammenhingenden, ja,oft einander widersprechenden
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Elementen zusammensetzt, nie iiberwunden. Sie verzichten
auf den Illusionismus, der in der bildlichen Darstellung die
Einheitlichkeit und Einmaligkeit des visuellen Eindrucks fest-
zuhalten sucht; verzichten im Interesse der Klarheit auf Per-
spektive, Verkiirzungen und Uberschneidungen, und ent-
wickeln aus diesem Verzicht ein starres Tabu, das stirker ist
als ihr Wille zur Naturtreue. Wie nachhaltig die Wirkung eines
solchen duBerlich und abstrakt gewordenen Verbots sein kann,
und wie leicht es zuweilen auch mit einem an und fiir sich un-
gebundeneren Kunstwollen vereinbart wird, zeigt die unserer
Kunstauffassung in vieler Hinsicht niherstehende ostasiatische
Malerei, die zum Beispiel die Schatten, als ein allzu brutales
Wirkungsmittel, noch heute verpont. Und dieses Gefiihl, daf3
jeder Illusionismus, jeder Versuch, den Beschauer zu tiuschen,
etwas Brutales und Vulgidres an sich hat, daB8 die Mittel der
abstrakten, stilisierenden, formstrengen Kunst ,,vornehmer*
sind als die illusionistischen Effekte des Naturalismus, miissen
auch die Agypter gehabt haben.

Von allen rationalistischen Formprinzipien der altorientali-
schen und insbesondere der dgyptischen Kunst ist das Prinzip
der Frontalitit das hervorstechendste und eigentiimlichste. Wir
verstehen darunter jenes von Julius Lange und Adolf Erman
entdeckte Gesetz der Darstellung der menschlichen Figur,
nach dem diese in jeder Stellung dem Beschauer die ganze
Brustfliche zuwendet, so daB der Oberkorper durch eine
Vertikale in zwei gleiche Hilften teilbar ist. Die axiale, die brei-
teste Ansicht des Korpers darbietende Einstellung sucht offen-
sichtlich den moglichst klarsten und unkompliziertesten Ein-
druck festzuhalten, um jedes MiBverstindnis, jede Verwirrung,
jede Verschleierung der Bildelemente zu vethiiten. Die Zurlick-
filhrung der Frontalitit auf eine anfingliche Ungeschicklich-
keit mag gewissermaBen berechtigt sein, das zihe Festhalten
aber an dieser Darstellungsweise auch in Stilperioden, wo von
einer solchen unfreiwilligen Begrenzung der kiinstlerischen
Ziele keine Rede meht sein kann, etfordert eine andere Et-
klirung.

In der frontalen Darstellung der menschlichen Figur kommt
durch die Wendung des Oberkorpers nach vorn eine betonte
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Beziehung zum Beschauer zum Ausdruck. Die palidolithische
Kunst, die von einem Publikum keine wie immer geartete
Kenntnis nimmt, kennt auch die Frontalitit nicht; ihr Naturalis-
mus ist nur eine andere Form ihrer Ignorierung des Beschauers.
Die altorientalische Kunst wendet sich hingegen direkt dem
Rezeptiven zu; sie ist reprisentative, respektheischende und
respektzollende Kunst. Thr Sich-dem-Beschauer-Zuwenden ist
ein Akt der Ehrerbietung, der Hoflichkeit, der Etikette. Jede
hofische, ruhmverleihende und lobpreisende Kunst enthilt
etwas vom Prinzip der Frontalitit — des Frontmachens vor
dem Beschauer, dem Auftraggeber, dem zu ergbtzenden und
zu bedienenden Herrn.2? Das Kunstwerk wendet sich ihm als
einem Wissenden und Mitwissenden zu, dem gegeniiber die
vulgiren Illusionskiinste nicht am Platze wiren. Ihren spiten,
aber immer noch deutlichen Ausdruck findet diese Attitiide in
den Konventionen des klassischen Hoftheaters, auf dem der
Schauspieler, ohne jede Riicksicht auf die Erfordernisse der
Biihnenillusion, sich unmittelbar an den Zuschauer wendet,
ihn sozusagen mit jedem Wort und jeder Geste apostrophiert,
und nicht blof} vermeidet, ihm ,,den Riicken zu kehren®, son-
dern mit allen méglichen Mitteln betont, daB es sich hier nur
um eine Fiktion, eine nach vereinbarten Spielregeln veran-
staltete Unterhaltung handelt. Das naturalistische Theater bil-
det den Ubergang zu dem polaren Gegensatz dieser ,,fron-
talen® Kunst, dem Film, der mit seiner Aktivierung des Zu-
schauers, den er zu den Ereignissen hinfibrs, statt diese ihm
vorgafiibren, und seinem Bestreben, die Geschehnisse so darzu-
stellen, als ob er sie zufillig erhascht und die Handelnden auf
frischer Tat ertappt hitte, die Fiktionen und Konventionen des
Theaters auf ein MindestmaB reduziert. In seinem handfesten
Illusionismus, seiner unfeietlichen und indiskreten Unmittel-
batkeit, seiner Uberrumpelung und Vergewaltigung des Zu-
schauers, kommt die Kunstauffassung der Demokratien, der
liberalen, autorititsfeindlichen, die weltanschaulichen Untet-
schiede nivellierenden Gesellschaftsordnungen ebenso klar
zum Ausdruck, wie es in der Kunst der Autokratien und Atisto-
kratien — schon durch die Betonung des Rahmens, der Rampe,
des Podiums, des Sockels — unverkennbar ist, daf3 es sich um
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auftragsmiBlige Artefakte handelt, und daB der Auftraggeber
ein Eingeweihter und Kenner ist, der nicht getiuscht zu wet-
den braucht.

Die dgyptische Kunst weist auler der Frontalitit noch eine
ganze Reihe von stehenden Formeln auf, die, wenn sie auch
weniger auffallen, die Konventionalitit der meisten, besonders
fiir das Mittlere Reich maBgebenden Stilprinzipien dieser
Kunst ebenso schatf zum Ausdruck bringen. Zu diesen gehdrt
vor allem die Regel, daB die Beine einer Figur immer in Profil-
ansicht gezeichnet und be/de von der Innenseite, das heifit von
der groBen Zehe her gezeigt werden; dann die Vorschrift, dafl
das ausschreitende Bein und der ausgestreckte Arm — wohl um
stérende Uberschneidungen zu verhiiten — die dem Beschauer
entfernteren sein miissen; schlieBlich die Konvention, daBl dem
Beschauer immer die rechte Seite der dargestellten Figuren zu-
gekehrt wird. Diese Uberlieferungen, Gesetze und Regeln wut-
den in threm starren Formalismus durch die Priesterschaft und
den Hof, die Feudalitit und die Biirokratie des Mittleren Reiches
aufs strengste beobachtet. Die feudalen Herren waren lauter
kleine Konige, die in Formalititen den wirklichen Pharao wo-
mdglich zu iiberbieten suchten, und die hohere Biirokratie, die
sich gegen die Mittelklasse noch streng verschlossen hielt, war
vom Geiste der Hierarchie tief durchdrungen und fiihlte
durchaus konservativ. Erst im Neuen Reich, das aus denWirren
der Hyksosinvasion ersteht, dndern sich die sozialen Verhilt-
nisse. Das nach auBlen isolierte, mit seinen nationalen Uber-
lieferungen in sich abgeschlossene Agypten wird nicht nur zu
einem materiell und geistig aufblithenden, sondern auch zu
einem weitblickenden, die Anfinge einer iibernationalen Welt-
kultur schaffenden Land. Die 4dgyptische Kunst zieht nicht nur
alle Randgebiete des Mittelmeeres und den ganzen Osten in
ihren Bann, sie nimmt selber von {iberall her Anregungen
auf und entdeckt, daB es auch jenseits ihrer Grenzen, auch
auBerhalb ihrer Traditionen und Konventionen, eine Welt
gibt.2!
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4. DER NATURALISMUS DER ZEIT ECHNATONS

Amenophis IV., an dessen Namen sich der groBle geistige
Umschwung kniipft, ist nicht nur der Religionsstifter, nicht
nur der Entdecker der monotheistischen Idee, fiir den man
ihn allgemein kennt, nicht nur der ,,erste Prophet” und der
»erste Individualist der Weltgeschichte, wie er genannt
wurde,?2 sondern auch der erste bewulite Erneuerer der Kunst:
der erste Mann, der aus dem Naturalismus ein Programm macht
und ihn dem archaischen Stil als eine Errungenschaft ent-
gegensetzt. Bek, sein Oberbildhauer, fiigt zu den Titeln, die er
fithrt, die Worte hinzu:,,der Schiiler Seiner Majestit*“.23 Das,
was die Kunst ihm zu verdanken hat und die Kiinstler von ihm
gelernt haben, ist offenbar die neue Wahrheitsliebe, die neue
Sensibilitit und Nervositit, die zu so etwas wie einem Im-
ptessionismus der 4dgyptischen Kunst fiihrt. Seinem Kampf
gegen die verkndcherten, leer und sinnlos gewordenen Tra-
ditionen der Religion entspricht die Uberwindung des steifen,
akademischen Stils durch seine Kiinstler. Der Formalismus des
Mittleren Reichs weicht unter seinem EinfluB3, sowohl in der
Religion wie in der Kunst, einer lebendigen, naturnahen,
entdeckungsfreudigen Einstellung. Man wihlt neue Motive,
sucht nach neuen Typen, begiinstigt die Darstellung von
neuen, ungewohnten Situationen, man ist bestrebt, intimes,
individuelles Seelenleben zu schildern, ja, mehr als das, man
trachtet, in die Portrits eine geistige Spannung, eine gestei-
gerte Feinfiihligkeit der Sinne und eine fast abnormale Munter-
keit der Nerven zu tragen, Es zeigen sich Ansitze zur perspek-
tivischen Zeichnung, Versuche von einheitlicheren Gruppen-
kompositionen, ein lebhafteres Interesse fiir die Landschaft,
eine gewisse Vorliebe fiir genrehafte Darstellungen und, als
Folge der Abneigung gegen den alten, monumentalen Stil,
ein ausgesprochenes Wohlgefallen an den zarten und zierlichen
Formen der Kleinkunst. Uberraschend ist nur, wie durchaus
héfisch, zeremoniell und formelhaft diese Kunst trotz all der
Neuerungen bleibt. In den Motiven kommt eine neue Welt
zum Ausdruck, in den Physiognomien spiegelt sich ein neuer
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Geist, eine neue Empfindlichkeit, doch die Frontalitit, die
kompletticrende Darstellungsweise, die nach dem sozialen
Rang der Gestalten sich richtenden, der wirklichen Erfahrung
krafB widersprechenden Groflenverhiltnisse, sind mit den mei-
sten iibrigen Regeln der korrekten Form auch jetzt noch in
Geltung. Wir haben es - trotz der naturalistischen Geschmacks-
richtung der Zeit — noch immer mit einer ganz und gar héfi-
schen Kunst zu tun, deren Struktur in mancher Hinsicht an das
Rokoko erinnert, das bekanntermalBlen ebenfalls von anti-
formalistischen, individualistischen, formzertriimmernden Ten-
denzen durchsetzt ist und dennoch eine durch und durch
héfische, zeremonielle und konventionelle Kunst bleibt. Wir
sechen Amenophis IV. im Kreise seiner Familie, in Szenen und
Situationen des tiglichen Lebens, aus einer menschlichen Nihe,
deren Intimitit tiber alle vorherigen Begriffe geht, aber er be-
wegt sich noch immer in rechtwinkligen Ebenen, dreht die
ganze Brustfliche dem Beschauer zu und ist doppelt so groBl
wie die gewohnlichen Sterblichen; die Darstellung ist eben
noch immer Herrenkunst, Konigsdenkmal, Reprisentations-
bild. Der Herrscher ist zwar nicht mehr als ein Gott, von jedem
Erdenrest befreit, geschildert, er ist aber noch immer der
Etikette des Hofes unterworfen. Es gibt wohl Beispiele, in
welchen eine Gestalt den vorderen und nicht den von dem
Beschauer entfernteren Arm ausstreckt, wir finden auch allent-
halben anatomisch korrekter gezeichnete Hinde und FiBe,
natiirlicher sich bewegende Gelenke, in anderen Beziehungen
scheint jedoch die Kunst woméglich noch prezitser geworden
zu sein, als sie es vor der grofBen Reform war.

Die Ausdrucksmittel des Naturalismus sind zur Zeit des
Neuen Reiches so reich und subtil, daB sie eine lange Vergan-
genheit, einen langen Weg der Vorbereitung und der Ver-
vollkommnung hinter sich haben miissen. Woher stammen sie?
In welcher Form erhielten sie sich am Leben, bevor sie unter
Echnaton zum Durchbruch kamen? Was rettete sie wihrend
des Formrigorismus des Mittleren Reiches vor dem Untergang?
Die Antwort ist einfach: der Naturalismus war als Unter-
stromung in der dgyptischen Kunst stets latent gewesen und
hat neben dem offiziellen Stil wenigstens im Beiwerk der
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groflen, reprisentativen Kunst unverkennbare Spuren hinter-
lassen. Der Agyptologe W. Spiegelberg sondert diese Stro-
mung von der tibrigen Kunstpraxis ab, konstruiert fiir sie eine
eigene Kategorie und nennt sie dgyptische ,,Volkskunst*. Es
bleibt nur leider unklar, ob er darunter eine Kunst durch oder
fir das Volk, eine Bauernkunst oder eine fiir das Volk
bestimmte stidtische Kunst versteht, und ob er iberhaupt,
wenn er vom ,,Volk® spricht, die breiten Massen det Bauern
und Handwerker oder den stidtischen, handeltreibenden und
beamteten Mittelstand meint. Das Volk, das bei der Uts-
produktion und im Rahmen der Bauernwirtschaft verblieben
ist, kommt in den spiteren Phasen der 4gyptischen Ge-
schichte als schopferisches Element hochstens fiir das Kunst-
handwerk in Frage, das heiBt fiir einen Kunstzweig, dessen
EinfluB auf die Stilentwicklung sich fortwihrend verringert
und wahrscheinlich schon im Alten Reich nicht sehr bedeutend
war, Die Handwerker und Kiinstler der Palast- und Tempel-
oiken stammen zwat aus dem Volke, haben aber, als die Kunst-
produzenten der Oberschicht, mit der Weltanschauung det
eigenen Gesellschaftsklasse kaum etwas gemein. Als Kunst-
publikum zihlt das von den Privilegien des Besitzes und der
Macht ausgeschlossene Volk in den altorientalischen Despo-
tien ebenso wenig oder noch weniger als in den spiteren Epo-
chen der Geschichte. Die kostspielige Kunstgattung der Male-
rei und der Skulptur war immer und iberall den privilegierten
Schichten vorbehalten, im Alten Orient wohl noch ausschlie3-
licher als spitethin, Das Volk war bei weitem nicht kauf-
kriftig genug, um Kiinstler zu beschiftigen und Kunstwerke
zu erwerben. Es hatte seine Toten im Sande verscharrt, ohne
ihnen bleibende Grabmiler zu etrichten. Selbst die kaufkrifti-
gere Mittelklasse fiel als Kunstkonsumentin neben den groBen
feudalen Herren und der hohen Biirokratie nicht entscheidend
in die Waage; keineswegs war sie ein Faktor,der das Schicksal
der Kunst gegen den Geschmack und die Wiinsche der Ober-
schicht zu beeinflussen in der Lage gewesen wire.

Einen gewerbe- und handeltreibenden Mittelstand diirfte es
neben dem Adel und dem Bauerntum schon im Alten Reich
gegeben haben. Im Mittleren Reich erstarkt diese Schicht sehr
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bedeutend.?® Die Beamtenlaufbahn, die sich ihr jetzt offnet,
bietet gute, wenn auch im Anfang noch verhiltnismiBig be-
scheidene Aufstiegschancen. Im Handel und Gewerbe wird
es Sitte, daBl der Sohn den Beruf des Vaters ergreift, was
zur Bildung einer schirfer umrissenen Mittelklasse wesentlich
beitrigt.2® Flinders Petrie bezweifelt zwar, daB es schon im
Mittleren Reich eine wohlhabende Mittelklasse gegeben habe,
nimmt aber fiir das Neue Reich eine bereits sehr kaufkriftige
Biirokratie an.26 Agypten ist nimlich inzwischen nicht nur ein
Militirstaat geworden, der im Heer den neuen, von unten auf-
steigenden Elementen eine vielversprechende Karriere bot,
sondern auch ein sich immer straffer zentralisierender Beamten-
staat, der in der Administration den verschwindenden Feudal-
adel durch eine Unzahl von Kronbeamten zu ersetzen und aus
den Reihen der alten handel- und gewerbetreibenden Bevolke-
rung einen mittleren Beamtenstand zu bilden hatte. Aus diesem
subalternen Soldaten- und Beamtentum ging zum groBen Teil
die neue stidtische Mittelklasse hervor, die nunmeht auch als
Kunstinteressentin eine gewisse Rolle zu spielen begann. Sie
wird aber, wenn sie auch bereits mit Kunstgegenstinden ge-
schmiickte Hiuser und Griber besaB, kaum einen wesentlich
anderen Geschmack und andere Anspriiche gehabt haben als
die Oberschicht, der sie nacheiferte; sie wird sich nur mit be-
scheideneren Werken begniigt haben miissen. Wir besitzen aus
der dynastischen Zeit jedenfalls keine Denkmiler, die wir als
Beispiele einer eigenstindigen, von der Kunstproduktion des
Hofes, der Tempel und der Adelssitze unabhingigen volks-
timlichen Kunst betrachten kénnten. Die stidtische Mittel-
klasse wird wohl, trotz der geistigen Abhingigkeit, in der sie
sich befand, die Kunstauffassung der kulturtragenden Ober-
schicht auch ihrerseits beeinfluBlt haben — vielleicht darf man
sogar den Individualismus und Naturalismus Echnatons mit
diesem von unten kommenden EinfluB in Zusammenhang
bringen -, eine selbstindige, von dem offiziellen Stil der hohe-
ren Stinde abgesonderte Kunst hat aber das Volk und der
Mittelstand weder produziert noch konsumiert.

Es gibt also keineswegs zwei verschiedene Kiinste in Agyp-
ten; es gibt keine ,,Volkskunst® neben der Herrnkunst. Es
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zieht sich wohl ein RiB durch die ganze dgyptische Kunst-
produktion, dieser klafft aber nicht zwischen zwei verschiede-
nen Gruppen von Werken, sondern geht durch die einzelnen
Werke. Wir finden neben dem streng konventionellen, steif
zetemoniellen, feierlich monumentalen Stil iberall die Ziige
einer ungebundeneren, spontaneren, natiirlicheren Einstellung.
Am schirfsten kommt dieser Dualismus dort zum Ausdruck,
wo zwei Figuren einer und derselben Komposition in den zwei
verschiedenen Stilen gebildet sind. Und Darstellungen dieser
Art, wie zum Beispiel auch jene bekannte Intericurszene, die die
Herrin im konventionellen Hofstil, das heifit in strenger Fron-
talitit, eine Dienerin dagegen in ganz ungezwungener Haltung,
von der Seite, unter teilweiser Preisgabe der frontalen Symme-
trie zeigt, lassen zugleich am klatsten erkennen, daB die Ver-
wendung der Stile sich einzig und allein nach der Natur des
jeweiligen Gegenstandes richtet. Die Angehorigen der Herren-
klasse werden stets im héfisch reprisentativen, die der Unter-
schicht oft im vulgir naturalistischen Stil geschildert. Die
Kunststile differenzieren sich also weder nach dem Klassen-
bewufltsein det Kiinstler, die ein solches BewuBtsein, selbst
wenn sie es hatten, keineswegs zum Ausdruck bringen
konnten, noch nach dem StandesbewufBtsein des Publikums,
das ganzunter dem Banne des Hofes, des Adels und der Priester-
schaft stand, sondern, wie gesagt, ausschlieBlich nach der Art
der darzustellenden Motive. Die kleinen Arbeitsszenen, die
Handwerker, Diener und Sklaven bei ihrer tiglichen Beschifti-
gung zeigen und die zu den Griberbeigaben der vornehmen
Leute gehoren, werden in durchaus naturalistischen, unmonu-
mental genrehaften Formen gehalten, die Goétterstatuen hin-
gegen, auch wenn sie den bescheidensten Anspriichen dienen,
sind im Stil der offiziellen, héfischen Kunst gearbeitet. Dieser
Differenzierung der Stile nach den Gegenstinden begegnen
wir wiederholt im Laufe der Kunst- und Literaturgeschichte.
So entspricht zum Beispiel die verschiedene Art der Charakteri-
sierung bei Shakespeare, das Prinzip nimlich, daB er seine Die-
ner und Clowns in gemeiner Prosa, seine Helden und groBen
Herren aber in kunstvollen Versen sprechen lit, diesem
»agyptischen®, motivisch bedingten Stilunterschied. Denn die
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Charaktere Shakespeares sprechen nicht dic verschiedene
Sprache der einzelnen Klassen und Stinde der Wirklichkeit,
wie etwa die Figuren des modernen Dramas, die alle, sowohl
die hoch- alsauch die niedriggestellten, naturalistisch gezeichnet
sind; sondern die Angehérigen der Herrenklasse sind stilisiert
dargestelit und driicken sich in einer Sprache aus, die es in der
Wirklichkeit gar nicht gibt, die Vertreter des Volkes werden
hingegen genrehaft geschildert und sprechen das Idiom der
StraBle, der Wirtshiuser und der Werkstitten.

Heinrich Schifer meint, daB die Befolgung oder die Ubertre-
tung des Frontalititsprinzips davon abhinge, ob die dargestell-
ten Figuren handelnd oder ruhend erscheinen.2” Wenn diese Be-
obachtung im groBen und ganzen auch richtig ist, so darf man
doch nicht vergessen, dal die Konige und groflen Herren eben
zumeist in feierlicher Ruhe, die Leute des Volkes dagegen fast
immer in Bewegung, tuend und schaffend, dargestellt werden.
Die Reprisentanten des Herrentums aber bewahren — und das
entkriftet diese Theorie—auch wennsie, wiein den Schlacht-und
Jagdszenen, handelnd erscheinen, die Formen der Frontalitit.

Mit viel mehr Berechtigung als von einer Volkskunst neben
der Hofkunst kann in Agypten von einer Provinzkunst neben
der Kunst der Hauptstadt gesprochen werden. Diebedeutenden
kiinstlerischen Leistungen entstehen immer wieder, und mit
der fortschreitenden Entwicklung immer ausschlieBlicher, am
koniglichen Hof oder in der Nihe des Hofes — zuerst in Mem-
phis, dann in Theben, schlieBlich in Amarna. Das, was in der
Provinz, fern von der Hauptstadt und den groBien Tempeln,
zustande kommt, ist verhiltnismiBig belanglos und hinkt der
Entwicklung nur langsam und miihsam nach.?8, Es stellt ein
»gesunkenes®, keineswegs ein von unten, aus dem Volke auf-
steigendes Kulturgut dar. Auch diese Provinzkunst, die man
also nicht als die Fortsetzung der alten Bauernkunst betrachten
darf, ist fiir den grundbesitzenden Adel bestimmt und verdankt
ihr Dasein der bereits seit der 6. Dynastie sich vollziehenden
Lostrennung der feudalen Aristokratie vom Hof. Aus diesen
von der Hauptstadtabgefallenen Elementen bildet sich der neue
Provinzadel mit seiner zuriickgebliebenen regionalen Kultur
und seiner abgeleiteten Provinzkunst.
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5. MESOPOTAMIEN

Das Problem der mesopotamischen Kunst besteht darin,
daB sie, trotz der iiberwiegend auf Handel und Gewerbe, Geld
und Kredit gesteliten Wirtschaft des Landes, einen strenger
gebundenen, unverinderlicheren, unlebendigeren Charakter
trigt, als die Kunst des mit der Land- und Naturalwirtschaft viel
tiefer verwachsenen Agyptens. Das aus dem dritten Jahrtausend
v. Chr. stammende Gesetzbuch Hammurabis zeigt, daf} in
Babylonien schon damals Handel und Handwerk, Buchfiihrung
und Kreditgebarung sehr entwickelt waren, und daf verhilt-
nismiBig komplizierte bankmiBige Transaktionen, wie Zah-
lungen an dritte und der Ausgleich der Forderungen von Kun-
den untereinander, durchgefithrt wurden.2® Handelsverkehr
und Finanzwesen standen hier auf einer um so viel hoheren
Entwicklungsstufe als in Agypten, daB man den alten Baby-
lonier dem Agypter gegeniiber als den ,,6konomischen Men-
schen “ schlechthin bezeichnen konnte.3° Die groBere formale
Gebundenheit der babylonischen Kunst, bei der beweglicheren,
mit dem stidtischen Wesen inniger verbundenen Wirtschaft,
widerspricht jedoch jener sonst stets sich bewihrenden These
der Soziologie, die den strengen geometrischen Stil mit der
traditionalistischen Landwirtschaft und den ungebundenen
Naturalismus mit der dynamischeren Stadtwirtschaft in Zu-
sammenhang bringt. Vielleicht beeintrichtigten in Babylo-
nien die strengeren Formen der Despotie und der unduld-
samere Geist der Religion die befreiende Wirkung der Stadt,
wenn nicht schon der bloBe Umstand, daB es hiet nur eine
Konigs- und Tempelkunst gab, auBer dem Herrscher und der
Priesterschaft aber niemand auf die Kunstiibung Einflufl neh-
men konnte, alle individualistischen und naturalistischen Be-
strebungen im Keime erstickte. Das biuerliche Kunsthandwerk
und die volkstiimlichere Kleinplastik spielten im Zweistrom-
land jedenfalls noch eine geringere Rolle als in den ubrigen
Kulturgebieten des Alten Orients,?! und der Kunstbetrieb war
hier noch unpetsénlicher als zum Beispiel in Agypten. Wit
kennen fast gar keine Kiinstlernamen aus Babylonien und orien-
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tieren die Entwicklung seiner Kunst einzig und allein an der
Regierungszeit der Konige.3? Zwischen Kunst und Handwerk
wutde hier weder sprachlich noch sachlich unterschieden; das
Gesetzbuch Hammurabis nennt den Baumeister und den Bild-
hauer neben dem Schmied und dem Schuster.

Der abstrakte Rationalismus der Darstellung ist in der baby-
lonischen und assyrischen Kunst noch konsequenter durch-
gefiihrt als in der dgyptischen. Die menschliche Gestalt wird
nicht nur in strenger Frontalitit gezeigt und der Kopf in die
aufschluBreiche Seitenansicht gedreht, die charakteristischen
Teile des Gesichtes, die Nase und das Auge, werden auch noch
bedeutend vergrofert, die weniger interessierenden Ziige da-
gegen, wie die Stirn und das Kinn, stark zuriickgebildet.33 Am
schirfsten kommt das antinaturalistische Prinzip der Frontali-
tit iiberhaupt erst an den sogenannten ,,Portalwichtern® — den
gefligelten Lowen und Stieren — der assyrischen Bauplastik zur
Geltung. Es gibt kaum eine Gattung der dgyptischen Kunst, in
der die souverin stilisierende, auf jeden Illusionismus ver-
zichtende Kunstauffassung so zugestindnislos durchgefiihrt
wire wie in diesen Figuren, die in der Lingsansicht vier schrei-
tende, in der Vorderansicht zwei stehende, also insgesamt fiinf
Beinehaben, und eigentlichdie Kontamination von zwei Tieren
darstellen. Der eklatante VerstoB gegen das Naturgesetz er-
folgt hier aus rein rationalen Griinden: der Schopfer dieses
Gentes wollte offenbar, daB der Beschauer von jeder Seite her
ein in sich abgeschlossenes, sinnvollstindiges, formvollendetes
Bild zu sehen bekomme.

Die assyrische Kunst macht sehr spit, erst im 8. und 7. Jaht-
hundert v. Chr., so etwas wie eine naturalistische Entwicklung
durch. Die Schlacht- und Jagdreliefs Assurbanipals sind, wenig-
stens insoweit als es sich um die dargestellten Tiere handelt, von
einer packenden Natiirlichkeit und Lebendigkeit; die mensch-
lichen Gestalten sind allerdings noch ebenso starr und stilisiert
gebildet und erscheinen noch in der gleichen steifen, gezierten,
altertiimlichen Haar- und Barttracht wie vor zweitausend
Jahten. Wir stehen hier einem ihnlichen Dualismus der Stil-
elemente gegeniiber, wie in Agypten zu Echnatons Zeiten,
und haben es mit dem gleichen Unterschied in der Behandlung

4 Hauser
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der menschlichen und der tierischen Figuren zu tun, der schon
in der ilteren Steinzeit zu beobachten war und im Laufe det
Kunstgeschichte wiederholt wahrzunehmen sein wird, Das
Paliolithikum bildete das Tier naturalistischer als den Men-
schen, weil in seiner Welt sich alles um das Tier drehte; spitere
Zeiten tun oft dasselbe, weil sie das Tier der Stilisierung nicht
fiir wiirdig erachten.

6. KRETA

Die kretische Kunst bedeutet fiir die Soziologie im ganzen
Umkreis der altorientalischen Kunst das schwierigste Problem.
Sie nimmt nicht nur gegeniiber der dgyptischen und der meso-
potamischen Kunst eine Sondetstellung ein, sondern bildet in
der ganzen Entwicklungsperiode vom Ende des Paliolithi-
kums bis zum Anfang der griechischen Klassik eine Ausnahme.
In diesem fast uniibersehbaren Zeitraum des abstrakten geo-
metrischen Stils, in dieser unwandelbaren Welt der strengen
Traditionen und starren Formen, erdffnet sich uns auf Kreta
ein Bild des farbigen, unbindigen, Gbermiitigen Lebens, ohne
daB wir hier andere wirtschaftliche und soziale Verhiltnisse
vorfinden wiirden, als in der Welt ringsumher. Auch hier herr-
schen Despoten und feudale Grundherren, auch hier steht die
ganze Kultur im Zeichen einer autokratischen Gesellschafts-
ordnung, genau wie in Agypten und Mesopotamien — und doch
welcher Unterschied der Kunstauffassung! Welche Ungebun-
denheit der kiinstlerischen Bestrebungen gegeniiber dem
drickenden Zwang der Konventionen in der tbrigen alt-
orientalischen Welt! Wie kann dieser Unterschied erklirt wer-
den? Es gibt so manche méglichen Erklirungen, es gibt aber —
sicher auch infolge der Unentziffertheit der kretischen Schrift —
keine vollwertige, zwingende Erklirung. Vielleicht liegt der
Unterschied teilweise an der verhiltnismiBig untergeordneten
Rolle, die die Religion und der Kult im 6ffentlichen Leben der
Kreter spielten. Es sind auf Kreta keine wie immer gearteten
Tempelbauten und keine monumentalen Gotterbilder ge-
funden worden; die kleinen Idole und die kultischen Symbole,
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die vorkommen, lassen auf einen viel weniger tiefen und um-
fassenden Einflu} der Religion schlieBen, als er im Alten Orient
sonst festzustellen ist. Die Ungebundenheit der kretischen
Kunst erklirt sich aber teilweise auch aus der auBerordentlich
wichtigen Funktion, die Stadt und Handel im Wirtschaftsleben
der Insel fithrten. Eine dhnliche Vorherrschaft des Handels
finden wit zwar auch in Babylonien, ohne in der Kunst die
entsprechenden Auswirkungen beobachten zu koénnen, das
Stidtesystem diirfte aber im Alten Orient nirgends so ent-
wickelt gewesen sein wie auf Kreta. Es gab hier eine ganze An-
zahl verschiedenartiger Munizipalbildungen: neben den Haupt-
und Residenzstidten Knossos und Phaistos ausgesprochene
Industriestidte, wie Guernia, und kleine Marktflecken, wie
Praisos.3 Die Sonderart der kretischen Kunst muf3 aber vor
allem damit im Zusammenhang stehen, da in der Agiis der
Handel - hauptsichlich der Fernhandel -, im Gegensatz zu
den iibrigen Gebieten in den Hinden der Herrenschicht selbst
sich befand. Der unstete, neuerungssiichtige Geist der Hindler
konnte sich hier infolgedessen ungehemmter durchsetzen als in
Agypten oder Babylonien.

Freilich ist auch diese Kunst noch durchaus Konigs- und
Herrnkunst. Sie driickt die Lebensfreude, das Wohlleben,
den Luxus von Autokraten und einer diinnen Oberschicht aus.
Thre Denkmiler zeugen von herrschaftlichen Lebensformen,
einem prunkvollen Hofhalt, glinzenden Herrensitzen, reichen
Stidten, groBen Latifundien und der bitteren Existenz einer
breiten, sich in Knechtschaft befindenden Bauernbevélkerung.
Sie hat, so wie in Agypten und Babylon, einen durchaus hofi-
schen Charakter; das Rokokohafte, der Geschmack am Raffi-
nierten und Spielerischen, am Zarten und Zietlichen, gelangt
aber hier stirker zur Geltung. Hornes betont mit Recht die
ritterlichen Ziige der minoischen Kultur, indem er auf die
Rolle hinweist, die die Festziige und Festspiele, die Schau-
kimpfe und Turniere, die Frauen und ihr kokettes Ge-
haben im Leben der Kreter spielen.?s Dieses héfisch-ritterliche
Wesen begiinstigt gegeniiber dem strengen Lebensstil der al-
ten, landerobernden und landbesitzenden Barone - so wie
spiter im Mittelalter — die ungebundeneren, spontaneren,
4*
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elastischeren Lebensformen und bringt, in Ubereinstimmung
mit diesen Formen, eine individualistischere, stilistisch freiere
und naturfreudigere Kunst hervor.

Einer anderen Deutung nach ist aber die kretische Kunst
eigentlich nicht naturalistischer als zum Beispiel die dgyptische;
wenn sie natiirlicher wirkt, so liegt das angeblich weniger an
den Stilmitteln als an der Kiihnheit der Themenwahl, dem Ver-
zicht auf die reprisentative Feierlichkeit und der Vorliebe fiir
das Profane und Episodische, das Lebendige und Bewegte.3
Die ,,zufillige Anordnung® der Kompositionselemente, von
der, als einem wesentlichen Stilmerkmal der kretischen Kunst,
im gleichen Zusammenhang gesprochen wird, zeigt jedoch, daf3
es sich hier doch nicht nur um Kennzeichen der Themen- und
Motivenwahl handelt. In dieser ,,zufilligen Anordnung*, die-
ser freieren, loseren, malerischeren Komposition, duBert sich,
gegeniiber der orientalischen Bindung der dgyptischen und
babylonischen Kunst, eine wohl am besten als ,,europiisch
zu bezeichnende Freiheit der Erfindung und, im Gegensatz
zum Stilprinzip der Konzentration und Subordination, eine die
Hiufung und Abwechslung der Motive begiinstigende Kunst-
auffassung.%” Die Vorliebe fiir die bloBe Juxtaposition geht in
der kretischen Kunst so weit, daBB wir nicht nur in den figu-
ralen und szenischen Kompositionen, sondern auch in der
ornamentalen Bemalung der Vasen statt geometrisch ge-
schlossener Dekorationen allenthalben wildwuchernde Streu-
muster finden.?8 Und diese ungebundene Formgebung ist um so
bezeichnender, als die Kreter, wie wir wissen, die Schopfungen
der dgyptischen Kunst sehr gut kannten; wenn sie also auf ihre
Monumentalitit, Feierlichkeit und Strenge verzichteten, so ist
das ein Beweis dafiir, daBB die dgyptische GroBe ihrem Ge-
schmack und Kunstwollen nicht entsprach.

Trotzdem hat auch die kretische Kunst ihre antinaturalisti-
schen Konventionen und abstrakten Formeln: die Perspektive
vernachlissigt sie fast immer, die Schatten fehlen in jhren Dat-
stellungen vollkommen, die Farben sind zumeist in den Lokal-
tonen gehalten und die Formen der menschlichen Figur stets
stilisierter gebildet als die der Tiere. Das Verhiltnis der natura-
listischen und antinaturalistischen Elemente ist aber auch hier
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durchaus keine von vornherein feststehende, sondern eine
mit der historischen Entwicklung sich wandelnde Beziehung.3?
Die Kunst kehrt — bei stets vorherrschender Naturnihe - von
einer im groflen und ganzen geometrischen, wohl noch neo-
lithisch bedingten Formgebung iiber einen extremen Natura-
lismus zu einer archaisierenden und etwas akademischen Stili-
sierung zuriick. Erst um die Mitte des 2. Jahrtausends, am
Ende der mittelminoischen Zeit, findet Kreta seine naturalisti-
sche Eigenart und erreicht den Hohepunkt seiner Kunstent-
wicklung. In der zweiten Hilfte des Jahrtausends verliert die
kretische Kunst dann wieder viel von ihrer Frische und Natiir-
lichkeit; ihre Formen werden immer schematischer und kon-
ventioneller, steifer und abstrakter. Diejenigen Forscher, die
zu einer rassenmiBigen Erklirung der historischen Erschei-
nungen neigen, pflegen diese Geometrisierung auf den Einflu
der auf dem griechischen Festland von Notden eindtringenden
hellenischen Stimme zuriickzufithren, das heit derselben
Volkselemente, die auch den spiteren griechischen Geometris-
mus schufen.4® Andere bestreiten die Notwendigkeit einer sol-
chen Erklirung und suchen den Stilwandel formgeschichtlich
zu begriinden.®

Man pflegt, um die Eigenart der kretischen Kunst der
dgyptischen und der mesopotamischen gegeniiber zu betonen,
auf ihre ,,Modernitit‘ hinzuweisen; was man aber darunter
versteht, ist vielleicht das Problematischeste an ihr. Der Ge-
schmack der Kreter war, bei all ihrer Originalitit und Virtuosi-
tit, nicht gerade wihlerisch und sicher. Ihre kiinstlerischen
Mittel sind, um einen tiefen und nachhaltigen Eindruck zu
hinterlassen, allzu entgegenkommend und evident, Ihre Fres-
ken erinnern mit ihren wisserigen Farben und ihrer niichter-
nen Zeichnung an moderne Luxusdampfer- und Schwimm-
hallendekorationen.4? Denn nicht nur die ,,Moderne‘* hat An-
regungen aus Kreta empfangen, im Kretischen selbst ist schon
so manches von der modernen ,, Werkkunst* vorweggenom-
men. Diese ,,Modernitit® der kretischen Kunst wird wohl mit
dem fabrikmiBigen Kunstbetrieb und der kunstgewerblichen
Massenproduktion fiir den ungeheueren Exportzusammenhin-
gen. Die Griechen haben allerdings bei einer ebenso weit-
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gehenden Industrialisierung des Kunsthandwerks die Gefahr
der Schematisierung vermieden - das beweist aber nur, daB
in der Geschichte der Kunst die gleichen Ursachen nicht immer
die gleichen Wirkungen haben, oder da3 die Ursachen wohl
allzu zahlreich und fiir die wissenschaftliche Analyse oft uner-
schopflich sind.



III
ANTIKE

1, DAS HEROISCHE UND DAS HOMERISCHE ZEITALTER

Die homerischen Epen sind die ilteste Dichtung in griechi-
scher Sprache, die wir besitzen, sie kénnen aber keineswegs
als die iltesten griechischen Gedichte iibethaupt betrachtet wer-
den, und zwar nicht nur weil ihr Aufbau fiir einen Anfang zu ver-
wickelt und ihr Inhalt zu widerspruchsvoll ist, sondern auch
weil die Legende Homers selbst noch so manche Zige ent-
hilt, die mit dem Bilde des Dichters, dem man dieaufgeklirte,
skeptische und oft frivole Weltanschauung der Epen zuschrei-
ben konnte, unvereinbar sind, Die Vorstellung von dem
blinden alten Singer von Chios setzt sich zum groflen Teil
aus Erinnerungen zusammen, die auf den Dichter als Vates,
als priesterlichen und gottbegeisterten Seher, zuriickgehen.
Seine Blindheit ist nur das duBere Zeichen des inneren Lichts,
das ihn erfiillt und ihn Dinge sehen 148t, die andere nicht sehen
kénnen, In diesem korperlichen Gebrechen kommt allerdings —
wie ibrigens auch im Hinken des gottlichen Schmiedes He-
phaistos — noch ein anderer Gedanke der Vorzeit zum Aus-
druck, der nimlich, daB die Verfertiger von Gedichten, Bild-
werken und sonstigen Artefakten aus den Reihen der fiir den
Krieg und Kampf Untauglichen hervorgehen miissen. Im
iibrigen deckt sich die Legende Homers fast ginzlich mit dem
Mythos des Dichters, der noch eine halbgottliche Erscheinung,
ein Wundertiter und Prophet war und uns am greifbarsten
in der Gestalt des Orpheus entgegentritt, — des Singers, der
seine Harfe von Apollo und die Unterweisung in der Kunst
des Gesanges von der Muse selbst erhielt, der nicht nur Men-
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schen und Tiere, sondern auch Biume und Felsen bewegen
konnte, und mit seiner Musik Eurydike sich aus den Banden
des Todes zuriickgewann. ,,Homer* besitzt solche Zaubert-
kraft nicht mehr, bewahrt aber die Ziige des inspirierten Sehers
und das BewuBtsein der heilig-geheimnisvollen Verbunden-
heit mit det Muse, die et in zutraulichen Invokationen anruft.
Die Dichtung der griechischen Vorzeit bestand wohl, so
wie die aller primitiven Zeiten, aus Zauber- und Orakelsprii-
chen, Segens- und Gebetformeln, Kriegs- und Arbeitsliedern.
Alle diese Gattungen hatten einen gemeinsamen Zug: sie
waren sakrale Massenpoesie. Den Zauberspruch- und Orakel-
singern, den Erfindern der Totenklagen und Kriegslieder war
jede individuelle Differenzierung fremd; ihre Dichtung war
anonym und fiir die ganze Gemeinschaft bestimmt, sie driickte
Vorstellungen und Gefiihle aus, die allen gemeinsam waten.
In der bildenden Kunst entsprechen der Stufe dieser unper-
sonlichen, sakralen Dichtung jene kaum noch als Skulpturen
bezeichenbaren, auf die sparsamste Andeutung menschlicher
Formen sich beschrinkenden Fetische, Steine, Baumstimme,
die die Griechen in ihren Tempeln von alters her verehrten.
Sie sind, wie die iltesten Zauberspriiche und Kultgesinge,
primitive Gemeinschaftskunst: die noch sehr rohe und unbe-
holfene kiinstlerische Ausdrucksweise einer klassenmiBig fast
undifferenzierten Gesellschaft. Von der sozialen Lage ihrer
Verfertiger, der Rolle, die sie im Leben der Gruppe spielten,
und dem Anschen, in dem sie bei ihren Zeitgenossen standen,
wissen wir nichts; wahrscheinlich waren sie weniger hochge-
schitzt als die Kiinstler-Magier derilteren oder die Priester und
priesterlichen Singer der jiingeren Steinzeit. Ubrigens hatten
auch die bildenden Kiinstler ihre mythischen Ahnen."Didalus
konnte, wie es heiit, das Holz zum Leben erwecken und den
Stein aufstehen und wandeln lassen; daB er fiir sich und seinen
Sohn Fligel baute, um Ubers Meer zu fliegen, erscheint der
Sage nicht wunderbater, als daB3 er sich auf das Schnitzen von
Bildwerken und das Entwerfen von Labyrinthen verstand. Er
ist aber keineswegs der einzige, vielleicht nur der letzte grofle
Zauberkiinstler. Das Motiv, daB dem Ikarus die Fliigel
schmolzen und er ins Meer stiirzte, scheint jedenfalls den
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symbolischen Sinn zu haben, daB8 mit Didalus das Zeitalter
der Magier zu Ende ging.

Mit dem Beginn der Heldenzeit verindert sich die soziale
Funktion der Dichtung und die soziale Stellung des Dichters
von Grund aus. Die profane und individualistische Welt-
anschauung der kriegerischen Oberschicht erfiillt die Dichtung
mit neuem Inhalt und weist dem Dichter neue Aufgaben zu.
Dieser tritt aus der Anonymitit und Unnahbarkeit des Priester-
standes hervor, die Dichtung aber verliert ihren sakralen und
kollektiven Charakter. Die Konige und die Edlen der achi-
ischen Fiirstentiimer des 12. Jahrhunderts, die ,,Helden®,
nach denen das Zeitalter benannt ist, sind Riuber und Pi-
raten — sie bezeichnen sich stolz als ,,Stidtepliinderer -, ihre
Lieder sind weltlich und unfromm, und die trojanische Sage,
die Krone ihres Ruhmes, ist nichts als die dichterische Vet-
klirung ihrer Raub- und Piratenziige. Ihre ungebundene und
pietitlose Weltanschauung folgt aus dem bestindigen Kriegs-
zustand, in dem sie sich befinden, den fortgesetzten Siegen, die
sie erringen, und dem jihen Wechsel der Kulturbedingungen,
den sie durchmachen. Als Sieger iiber ein kultivierteres Volkals
sie selber sind, und als die NutznieBer einer weit fortgeschritte-
neren Kultur als ihre eigene ist, emanzipieren sie sich von den
Bindungen der Religion ihrer Viter, miBachten aber auch
die religiosen Vorschriften und Verbote des besiegten Volkes,
schon weil es besiegt werden konnte.! Alles treibt diese un-
steten Kriegsleute zu einem unbindigen, tiber jede Tradition
und jedes Recht sich hinwegsetzenden Invidualismus. Alles
wird fiir sie zum Streitobjekt und zum Gegenstand person-
licher Abenteuer, denn alles kommt in ihrer Welt auf per-
sénliche Kérperkraft, Tapferkeit, Geschicklichkeit und List an.

Der soziologisch entscheidende Schritt des Zeitalters besteht
in der Wendung von der unpersénlichen Sippenorganisation
der Urzeit zu einer Art von feudalem Koénigtum, das auf der
personlichen Treue der Vasallen zu ihrem Lehensherrn be-
ruht und von Familienbanden nicht nur unabhingig ist, son-
detn die Verwandtschaftsbeziehungen durchkreuzt und die
Pflichten Blutsverwandten gegeniiber grundsitzlich aufhebt,
Die Sozialethik des Feudalismus richtet sich gegen die Solidari-
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tit des Blutes und des Geschlechts; sie individualisiert und
rationalisiert die moralischen Beziehungen.? Die allmihliche
Auflésung der Sippengemeinschaft kommt in den seit der
Heldenzeit sich anscheinend immer hiufiger ereignenden
Konflikten zwischen Blutsverwandten am deutlichsten zum
Ausdruck. Vasallen-, Untertanen- und Staatsbiirgertreue ent-
wickeln sich nach und nach und werden schlieBlich stirker
als die Stimme des Blutes. Dieser ProzeB zieht sich wohl iiber
mehrere Jahrhunderte hin und findet seinen Abschlu8 nach
den Riickschligen, die die Entwicklung seitens der geschlechter-
freundlichen Aristokratien erleidet, erst mit dem Sieg det De-
mokratie. Noch die Tragédie der griechischen Klassik ist von
dem Konflikt zwischen dem Geschlechter- und dem Volks-
staat erfiillt, und die Antigone des Sophokles dreht sich um
das gleiche Problem der Treue, das schon im Mittelpunkt der
Iias steht. Im heroischen Zeitalter selbst kommt es aber noch
zu keinen tragischen Konflikten, da das Problem noch mit
keiner Krise der herrschenden Gesellschaftsordnung ver-
bunden ist. Es kommt jedoch zu einer Umwertung der mo-
ralischen MaBstibe und schlieBlich zum Sieg eines hemmungs-
losen, nur mehr die Gebote einer Riuberehre respektierenden
Individualismus.

Die Dichtung der Heldenzeit ist, dieser Entwicklung ent-
sprechend, keine Volks- und Massenpoesie meht, keine Grup-
pen- und Chotlyrik, sondern Finzelgesang iiber Einzelschick-
sale. Sie hat nicht mehr die Aufgabe, zum Kampf anzueifern,
sondern den Zweck, die Helden nach bestandenem Kampf zu
unterhalten, sie mit dem Namen zu nennen und zu preisen,
ihren Ruhm zu verkiinden und zu verewigen. Der Helden-
gesang verdankt seinen Ursprung der Ruhmsucht des kriege-
rischen Adels; diese hat er vor allem zu befriedigen, — was sonst
an ihm auch sein mag, ist fiir sein Publikum von sekundirer
Bedeutung. Und gewissermallen ist die ganze Kunst der An-
tike von dem Verlangen nach Ruhm, dem Wunsch, von der
Mit- und Nachwelt geriihmt zu werden, abhingig.? Die Ge-
schichte Herostrats, der den Dianatempel zu Ephesos in Brand
steckt, um seinen Namen unsterblich zu machen, gibt eine
Vorstellung von der auch spitethin noch unverminderten
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Macht dieser Leidenschaft, die allerdings nie wiedet so pro-
duktiv wird, wie sie in der Heldenzeit gewesen ist. Die Dichter
des Heldengesangs sind Lobredner und Ruhmspender — auf
diese Funktion griindet sich ihre Existenz und aus dieser
schopfen sie ihre Inspiration. Den Gegenstand ihrer Dichtung
bilden nicht mehr Wiinsche und Hofflnungen, magische Zere-
monien und animistische Kulthandlungen, sondern Erzihlun-
gen von bestandenen Kimpfen und errungener Beute. Die Ge-
dichte verlieren mit jhrer sakralen Bestimmung auch ihren
lyrischen Charakter; sie werden episch und sind in dieser Ge-
stalt die ilteste profane, vom Kult losgeldste Dichtung, von
der wir in Europa wissen. Sie gehen aus einer Art Kriegs-
berichterstattung, einer chronikartigen Darstellung der Kriegs-
ereignisse hervor, und beschrinken sich wohl zunichst auf die
»letzten Nachrichten iiber die erfolgreichen kriegerischen
Unternehmungen und die beuterischen Raubziige des Stammes.
»Den neuesten Gesang ehret das lauteste Lob* — meint auch
Homer (Od. I 351/2), und 1iBt seinen Demodokos und
Phemios von den aktuellsten Begebenheiten singen. Seine
Singer sind aber keine bloBen Chronisten mehr; der Kampf-
bericht hat sich inzwischen in eine halb historische, halb sagen-
hafte Gattung verwandelt und balladenhafte, aus epischen,
dramatischen und lyrischen Elementen gemischte Ziige an-
genommen. Die Heldenlieder, die die Bausteine des Epos
bilden, miissen beteits diese Zwittergestalt gehabt haben, wenn
auch das epische Element in ihnen das Ausschlaggebende blieb.

Der Heldengesang handelt nicht nur von Einzelpersonen, er
wird auch von einer Einzelperson — nicht mehr von einer
Gemeinde und einem Chor - vorgetragen.® Im Anfang sind
seine Dichter und Darsteller wohl die Krieger und Helden
selber; das heiBt: nicht nur das Publikum, auch die Schopfer
der neuen Dichtung gehoren der Herrenschicht an, — sie sind
adelige, zuweilen fiirstliche Dilettanten. Die im Beowslf ge-
schilderte Szene, in der der Dinenkonig einen seiner Recken
auffordert, ein Lied iiber den eben bestandenen Kampf zu
singen, diirfte im groBen und ganzen auch den Verhiltnissen
der griechischen Heldenzeit entsprechen An die Stelle der
ritterlichen Dilettanten treten aber bald berufsmiBige Hof-
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dichter und Hofsinger — die Barden —, die den Heldengesang
in einer nunmehr wohl kunstvolleren, durch die Ubung ab-
geschliffeneren und wirkungsvolleren Form darbieten. Sie
singen ihre Lieder bei den gemeinsamen Mahlzeiten der Konige
und ihrer Heerfiihrer, in der Art, wie es Demodokos am Hofe
des Phiakenkonigs und Phemios im Palast des Odysseus auf
Ithaka tut. Sie sind Berufssinger, doch sind sie zugleich Ge-
folgsleute und Vasallen des Konigs und gelten trotz ihrer ge-
werbsmifBigen Beschiftigung als respektable Herren; sie ge-
horen der Hofgesellschaft an, und die Helden behandeln sie als
ihresgleichen. Sie fithren das profane Leben der Hofleute, und
wenn ihnen auch ,,ein Gott die Lieder in die Seele gepflanzt®
(Od. XXII. 347/8) und sie die Erinnerung an die géttliche
Herkunft ihrer Kunst bewahren, sind sie im rauhen Kriegs-
handwerk ebenso bewandert wie ihr Publikum und haben mit
diesem mehr gemein als mit ihren eigenen geistigen Ahnen,
den Sehern und Magiern der Vorzeit.

Das Bild des homerischen Epos von der sozialen Lage der
Dichter und Singer ist nicht einheitlich. Der eine gehort zum
fiirstlichen Haushalt, der andere steht zwischen einem Hof-
singer und einem Volkssinger in der Mitte.5 Anscheinend ver-
mengen sich auch in diesem Bilde die Verhiltnisse der Helden-
zeit mit jenen der Abfassung und der letzten Redaktion det
Epen, das heiBt des homerischen Zeitalters selber. Man wird
jedenfalls annehmen diirfen, daBl es schon in der Frithzeit neben
den Barden der vornehmen Hofgesellschaft auch fahrende
Leute gab, die ihr Publikum auf den Mirkten und in den Wir-
mestuben wohl mit weniger heroischen und wiirdevollen Ge-
schichten unterhielten, als es die Abenteuer des Heldenge-
sanges gewesen sind.® Wir kdnnen uns von diesen Geschichten
aus dem Epos keine richtige Vorstellung machen, wenn wir
nur Anekdoten, wie zum Beispiel die vom Ehebruch der
Aphrodite, nicht auf solche volkstiimlichen Erzihlungen zu-
riickfithren,?

In der bildenden Kunst setzen die Achier die kretisch-my-
kenische Tradition fort, und auch die gesellschaftliche Stel-
lung des Kiinstlers wird bei ihnen von der des Kiinstler-Hand-
werkers auf Kreta nicht sehr verschieden gewesen sein. Es
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ist jedenfalls unvorstelibar, daB ein Bildhauer oder Maler je
aus ihrem Adel hervorgegangen wire und ihrer Hofgesell-
schaft angehort hitte. Mit dem Dilettieren der Firsten und
Adeligen in der Dichtung und der Bewandertheit der Berufs-
dichter im Kriegshandwerk tritt sogar ein Motiv auf, das den
Abstand zwischen dem manuell arbeitenden Kinstler und dem
geistig schaffenden Dichter noch zu vergroBern geeignet ist,
und dieser neue Zug erhoht die soziale Geltung des Dichters
der Heldenzeit liber die des Schreibers im Alten Orient wohl
am meisten.

Die dorische Invasion bedeutet das Ende des Zeitalters, das
seine kriegerischen Unternehmungen und Abenteuer sogleich
inLied und Mir umgesetzt hatte. Die Dorier sind ein rohes und
niichternes Bauernvolk, das seine Siege nicht besingt, und die
von ihnen vertriebenen Heroenvolker ziehen, nachdem sie sich
an der kleinasiatischen Kiiste angesiedelt haben, auf keine
Abenteuer mehr aus. Sie verwandeln vielmehr ihre militiri-
schen Monatchien in friedliche landwirtschaftliche und handel-
treibende Aristokratien, in welchen auch die friiheren Konige
nur mehr GroBgrundbesitzer sind. Und wenn bisher die Fiir-
stenhiuser und ihr unmittelbarer Anhang auf Kosten der gan-
zen Ubrigen Bevolkerung ihren Aufwand trieben, verteilen sich
jetzt die Giiter auf mehrere Hinde, und es verringert sich dem-
entsprechend die Prachtentfaltung der oberen Schichten.®
Thre Lebensfihrung wird anspruchsloser und die Auftrige, die
sie den Bildhauern und Malern in det neuen Heimat erteilen,
sind im Anfang wohl sehr gering und bescheiden. Um so gro8-
artiger ist die dichterische Produktion der Zeit. Die Fliicht-
linge nehmen ihre Heldenlieder mit nach Ionien, und hier, in-
mitten fremder Vélker und unter dem EinfluB von fremden
Kulturen, entsteht das Epos in einem Werdegang von drei
Jahrhunderten. Wir koénnen unter der endgiiltigen ionischen
Form noch den alten dolischen Stoff etkennen, die Verschieden-
heit der Quellen feststellen, die ungleiche Qualitit der einzel-
nen Teile und die Unebenheit der Uberginge wahrnehmen,
wir wissen aber weder genau, was das Epos in kiinstlerischer
Hinsicht dem Heldengesang verdankt, noch wie sich das Ver-
dienst um das unvergleichliche Gelingen auf die verschiedenen
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Dichter, Dichterschulen und Dichtergenerationen verteilt.
Wir wissen vor allem nicht, ob die eine oder die andere Per-
sonlichkeit selbstindig und fiir die schlielliche Gestalt des
Werkes entscheidend in die kollektive Arbeit eingegriffen hat,
oder ob das Eigentiimliche und Einzigartige der Gedichte ge-
rade als das Ergebnis von vielen besonderen und heterogenen
Einfillen, von immer wieder aufgegriffenen und bestindig ver-
besserten Uberlieferungen anzusehen und dem ,,Genie des
Kollektivs zu verdanken ist.

Die dichterische Produktion, die mit der Differenzierung des
Dichters vom Priester wihrend der Heldenzeit persénlichere
Formen annahm und von einzelnen unabhingigen Individua-
lititen geleistet wurde, zeigt wieder eine kollektivistische Ten-
denz. Das Epos ist nicht mehr das Werk von einzelnen indivi-
duellen Dichtern, sondern von ganzen Dichterschulen und -
wie man annehmen darf — von ganzen Dichtergilden. Es ist
die Schopfung wenn nicht einer Volksgemeinschaft, so doch
einer Arbeitsgemeinschaft, das heiflt einer Gruppe von geistig
solidarischen, durch gemeinsame Traditionen und Arbeits-
methoden miteinander verbundenen Kiinstlern, Es beginnt
damit eine neuartige, in der ilteren Dichtung vollkommen un-
bekannte Organisation der kiinstlerischen Arbeit, eine Produk-
tionsweise, die bisher nur in der bildenden Kunst {iblich war
und die nunmehr auch in der Literatur eine Arbeitsteilung
zwischen Lehrern und Schiilern, Meistern und Gehilfen er-
moglicht.

Der Barde sang seine Lieder in Konigshallen vor einem
fiirstlichen und adeligen Publikum, der Rhapsode rezitiert aus
dem Epos auf Adelssitzen und in Herrschaftshiusern, aber
auch bei Volksfesten, auf Jahrmirkten, in Werkstitten und
Wirmestuben. In dem Grade, wie die Dichtung volkstiimlicher
wird und sich an breitere Volksschichten wendet, witd iht
Vortrag immer weniger stilisiert und nihert sich immer mehr
der gewohnlichen Verstindigungssprache; Stab und Rezita-
tion losen Harfe und Gesang ab. Dieser Popularisierungs-
prozeB findet seinen AbschluB} erst im Mutterlande, wohin die
Sage in ihrer neuen epopdischen Form zuriickkehrt und wo
das Epos von den Rhapsoden verbreitet, den Epigonen weiter-
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gesponnen und den Tragikern umgestaltet wird. Die Darbie-
tung der Epen bei Volksfesten wird seit der Tyrannis und dem
Anfang der Demokratie zur Regel. Im 6. Jahrhundert verfiigt
bereits ein Gesetz den Vortrag der ganzen homerischen Ge-
dichte — wohl durch einander ablésende Rhapsoden — an dem
vierjihrlich wiederkehrenden Fest der Panathenien. Der Barde
wart der Ruhmverkiinder der Konige und ihrer Vasallen, der
Rhapsode wird zum Panegyriker der nationalen Vergangen-
heit. Der Barde besang die Ereignisse des Tages, der Rhapsode
erinnert an historisch-sagenhafte Begebenheiten. Dichten und
Gedichte vortragen sind auch jetzt noch keine voneinander
geschiedene und spezialisierte Berufe; der Rezitator der Ge-
dichte muB} abet nicht unbedingt auch ihr Dichter sein.? Der
Rhapsode ist eine Ubergangserscheinung zwischen dem Dich-
ter und dem Schauspieler. Die vielen Dialoge, die das Epos
seinen Gestalten in den Mund legt und die den Vortragenden
an und fiir sich auf schauspielerische Wirkungen verweisen,
bilden die Briicke zwischen der Rezitation des Epos und der
Darstellung des Dramas.!® Der Homer der Legende steht
zwischen Demodokos und den Homeriden, dem Barden und
den Rhapsoden, in der Mitte. Er ist priesterlicher Seher und
fahrender Spielmann, Musensohn und Bettelsinger in einem.
Seine Person hat keine historische Bestimmtheit und ist nichts
als die Zusammenfassung und die Personifikation der Ent-
wicklung, die von dem Heldengesang der achdischen Fiirsten-
hofe zu dem ionischen Epos fiihrt,

Die Rhapsoden waren aller Wahrscheinlichkeit nach bereits
schreibkundig; denn wenn es auch in sehr spiter Zeit noch
Rezitatoren gab, die ihren Homer auswendig wuBten, der un-
unterbrochene Vortrag ohne schriftliche Unterlage hitte die
Epen mit der Zeit vollkommen zersetzt. Die Rhapsoden haben
wir uns als geschulte und versierte Literaten vorzustellen, deren
zunftmifBigem Kunstbetrieb es eher um die Wahrung als die
Mehrung der tibetlieferten Gedichte zu tun war. Schon daB sie
sich als Homeriden bezeichneten und an der Legende ihrer
Abstammung von dem Meister festhielten, beweist den kon-
servativen, clanartigen Charakter ihrer Vereinigung. Dieser
Auffassung gegeniiber wurde allerdings betont, dal man die
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Bezeichnungen der Gilden, wie ,,Homeridai®, ,,Asklepiadai‘,
»Daidalidai usw., als willkiitlich gewihlte Symbole zu be-
trachten habe, deren Triger an eine gemeinsame Abstammung
weder selber glaubten, noch eine solche glauben machen woll-
tenll; von anderer Seite aber ist wieder daran erinnert worden,
daB die einzelnen Berufe im Anfang das Monopol der ver-
schiedenen Stimme gewesen seien.? Wie dem aber auch sei, die
Rhapsoden bildeten einen geschlossenen, sich von anderen
Gruppen absondernden Berufsstand hochspezialisietter, in
alten Traditionen erzogener Literaten, die mit so etwas wie
» Volksdichtung® nichts zu tun hatten. Das griechische
» Volksepos® ist eine Erfindung der romantischen Philologie;
die homerischen Gedichte sind nichts weniger als volkstiim-
lich — und zwar nicht erst in ihrer ausgereiften Form, sondern
schon in ihren Anfingen. Sie selbst sind zwar keine hofische
Dichtung mehr, der Heldengesang war es aber noch ganz und
gar; seine Motive, sein Stil, sein Publikum, alles an ihm hatte
einen hofisch-ritterlichen Charakter. Man bezweifelt sogar,
daB8 der griechische Heldengesang je zur Volksdichtung ge-
worden sei, und verneint die Analogie mit dem Nibelungen-
lied das, nach einer ersten hofischen Entwicklungsstufe, durch
fahrende Spielleute unter das Volk gebracht wurde und eine
volksdichtungsartige Periode durchgemacht hatte, bevor es
seine endgultige, abermals héfische Form erhielt.l? Dieser An-
schauung nach waren die homerischen Epen die unmittelbare
Fortsetzung der Hofdichtung der Heroenzeit.* Die Achier und
Aolier sollen nicht nur ihre Heldenlieder, sondern auch ihre
Singer mit sich in die neue Heimat gebracht haben, und diese
iberlieferten die Lieder, die sie einst an den Fiirstenhofen ge-
sungen hatten, selber den Dichtern des Epos. Nicht thessalische
Volksballaden, sondern héfische Loblieder, die nicht fiir die
Massen, sondern fiir das verwohnte Ohr von Kennern bestimmt
waren, bildeten demnach den Kern der homerischen Dichtung.
Die Heldensage soll erst sehr spit, in der Form des bereits voll
entwickelten Epos, volkstiimlich geworden und tiberhaupt erst
in dieser Form unter das hellenische Volk gekommen sein.
Es st6Bt alle romantischen Vorstellungen von der Natur
der Kunst und des Kiinstlers um — Vorstellungen, die zu den
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Grundlagen der Asthetik des 19. Jahrhunderts gehdren -,
daB das homerische Epos, dieses unerreichte Paradigma der
Dichtung, weder als die Schépfung eines Individuums noch
als ein Produkt der Volksdichtung gelten kann, sondern als
anonyme Kunstpoesie, als das kollektive Werk eleganter Hof-
dichter und gelehrter Literaten angesehen werden muf, bei
welcher die Grenzen zwischen den Beitrigen der verschiede-
nen Personlichkeiten, Schulen und Generationen durchaus
flieBend sind. Die Gedichte zeigen sich uns im Lichte dieser
Erkenntnis von einer neuen Seite, ohne jedoch ihr Geheimnis
pteiszugeben. Die Romantiker bezeichneten das Ritselhafte
an ihnen als ,naive Volksdichtung®; fiir uns besteht ihre
Ritselhaftigkeitin der schlechthin undefinierbaren dichterischen
Kraft, die aus lauter disparaten Elementen, aus Vision und Ge-
lehrsamkeit, Inspiration und Uberlieferung, Eigenem und
Fremdem, ihre ununterbrochen dahinflieBende siie Kadenz,
die dichte und homogene Welt ihrer Bilder, die vollkommene
Einheit des Sinnes und des Seins ihrer Gestalten entstehen
leB,

Die Weltanschauung der homerischen Dichtung ist noch
durchaus aristokratisch, wenn auch nicht mehr gerade feuda-
listisch; der feudalen Welt gehoren nur mehr ihre ilteren Mo-
tive an. Der Heldengesang wandte sich noch ausschlieBlich
an Fiirsten und Adelige, fand nur an ihnen, ihren Sitten, Not-
men und Lebenszielen Interesse. Die Welt ist im Epos zwar
nicht mehr so eng begrenzt, der gewshnliche Mann aus dem
Volke aber hat noch immer keinen Namen, der gewohnliche
Krieger noch immer keine Geltung in ihr. Im ganzen Homer
kommt kein einziger Fall vor, in dem ein Nichtadeliger sich iiber
seinen Stand erheben wiirde.’® Das Epos tibt weder am Konig-
tumnochan der Aristokratie wirkliche Kritik ; Thersites, der ein-
zige, der gegen die Konige aufbegehrt, ist der Prototyp des
unzivilisierten, jeder Utbanitit der Sitten und der Umgangs-
formen entbehrenden Menschen. Wenn aber auch dem ,,biiz-
getlichen® Zug, auf den man in den Gleichnissen Homers hin-
gewiesen hat,® noch keine biirgetliche Gesinnung entspticht,
so spiegelt das Epos die heroischen Ideale der Sage doch nicht
mehr ganz ungebrochen. Es besteht vielmehr bereits eine

5 Hauser
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empfindliche Spannung zwischen der Weltanschauung seiner
humanisierten Dichter und der Lebensweise seiner rauhen
Helden. Und der ,,unheroische Homer* tritt uns nicht etwa
erst aus der Odyssee entgegen. Nicht erst Odysseus gehort
einer anderen, dem Dichter niherstehenden Welt an als Achilles,
schon der edle, milde, generose Hektor beginnt den ungestii-
men Helden aus dem Herzen des Dichters zu verdringen.l?
All das beweist aber nur, daB die Weltanschauung des Adels
selber in einem Wandel begriffen ist, und nicht etwa, daB die
Dichter des Epos ihre moralischen MaBstibe an der Welt-
anschauung eines neuen, nichtadeligen Publikums orientieren.
Es ist jedenfalls nicht mehr der militirische Landadel, sondern
eine unkriegerische stidtische Aristokratie, an die sie sich
wenden.

Eine wirklich volkstiimliche, in der Lebenssphire der Bau-
ern sich bewegende Dichtung ist erst die hesiodische. Auch
diese ist zwar keine Volksdichtung, das heif3t keine Dichtung,
die dutch den Volksmund geht, wohl auch keine, die in den
Wirmestuben jenen lockeren Anekdoten Konkurrenz machen
konnte, ihre Motive, Mafistibe und Ziele sind aber die der
Bauern - die des durch den grundbesitzenden Adel bedriick-
ten Volkes. Die welthistorische Bedeutung des hesiodischen
Werkes besteht darin, daB es der erste dichterische Ausdruck
einer sozialen Spannung, eines Klassengegensatzes ist. Es
spricht zwar das Wort der Vermittlung, der Beschwichtigung
und der Trostung — die Zeit der Klassenkdmpfe und der Re-
volten ist noch fern —,es ist aber jedenfalls die erste lautwer-
dende Stimme des arbeitenden Volkes in der Literatur, die
erste Stimme, die sich fiir soziale Gerechtigkeit und gegen
Willkiir und Gewalt erhebt. Es geschieht hier zum ersten-
mal, dal der Dichter statt der kultisch-religésen und héfisch-
panegyrischen Aufgaben, die ihm bisher zugefallen sind, eine
politisch-erzieherische Mission iibernimmt und zum Lehrer,
Mahner und Vorkimpfer einer unterdriickten Klasse wird.

Es ist schwierig, zwischen der homerischen Dichtung und
dem gleichzeitigen Geometrismus eine stilgeschichtliche Be-
ziehung herzustellen. Die feine, elegante Formsprache des Epos
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hat mit der niichternen, schematischen Darstellungsweise der
geometrischen Kunst keine augenscheinliche Ahnlichkeit.
Der Versuch, die Prinzipien dieser Kunst bei Homer nach-
zuweisen,’® ist auch bisher keineswegs gelungen; denn ab-
gesehen davon, daB die Formen der Symmetrie und derWieder-
holung, auf die sich das Geometrische in der Dichtung redu-
ziert, nur in vereinzelten Episoden der homerischen Gedichte
festzustellen sind, bilden sie auch da nur die duBerste Schicht
der Formstruktur, im Gegensatz zu den geometrischen Dar-
stellungen der bildenden Kunst, in welchen sie den innersten
Kern der Komposition darstellen. Die Erklirung dieser Dis-
krepanz besteht einfach darin, dafl das Epos in Kleinasien, im
Schmelztiegel der dgiischen und der orientalischen Kulturen,
im Mittelpunkt des damaligen Welthandels sich entwickelt, der
Geometrismus der bildenden Kunst aber in Griechenland, bei
den dorischen und bootischen Bauern heimisch ist. Der Stil
der homerischen Gedichte ist die Sprache einer stidtischen,
international gemischten Bevolkerung, der Geometrismus
hingegen die Ausdrucksweise eines lindlichen, sich vor allem
Fremden verschlieBenden Bauetn- und Hirtenvolkes. Die
Synthese der beiden Tendenzen, aus der sich die spitere grie-
chische Kunst ergibt, erfolgt erst nach der wirtschaftlichen
Verschmelzung der Kiistengebiete der Agiis, das heiBt erst
auf einer Entwicklungsstufe, die wihrend detr geometrischen
Epoche nicht erreicht wird.

Mit dem frithgeometrischen Stil beginnt im Westen um das
Ende des 10. Jahrhunderts, nach einer etwa zweihundert-
jahrigen Periode der Stagnation und der Verrohung, eine neue
Kunstentwicklung. Zunichst finden wir iiberall die gleichen
schwerfilligen, ungelenken, unschénen Formen, die gleiche
summarische und schematische Ausdrucksweise, bis sich dann
langsam allenthalben die differenzierteren Lokalstile ausbilden.
Der bekannteste und kiinstlerisch bedeutendste von diesen ist
der zwischen goo und 700 blithende attische Dipylonstil — eine
bereits verfeinerte, fast schon manierierte Kunstsprache mit
zierlichen, glatten, routinierten Wendungen. Sie zeigt, wie
sogar eine Bauernkunst durch lange und ununterbrochene
Ubung eine gewisse Preziositit des Ausdrucksweise annehmen

5*



68 Der Archaismusunddie Kunstder Tyrannenbife

kann, und wie eine organische, durch die Struktur des zu ver-
zierenden Gegenstandes bestimmte Ornamentik sich mit der
Zeit in einen ,,pseudotektonischen Dekorationsstil zu ver-
wandeln vermag,'® bei dem die Abstraktion von der Wirklich-
keit ~ die gewaltsame und oft spielerische Entstellung der
Naturformen - ihren Ursprung aus der Gegenstandsform nicht
einmal mehr vorzutiuschen sucht. Da gibt es zum Beispiel auf
den Scherben einer Dipylonvase im Louvre eine ,, Totenklage®,
mit der aufgebahrten Leiche, den Klagefrauen um das Toten-
bett, das hei3t iiber dem Bett, wo sie eine Bordiire zu bilden
haben, mit trauernden Minnern zu beiden Seiten und unter-
halb des rechtwinkligen, von der runden GefiBlform tektonisch
unabhingigen Hauptmotivs, die wieder, je nachdem wie man
will, zur Szene gehoéren oder bloBes Ornament sind, — alles in
das Netz eines Hikelmusters eingezwingt, Die Gestalten sind
alle gleich in der Form, alle machen sie mit den Armen die
gleiche Bewegung und bilden mit ihnen ein Dreieck, dessen
nach unten gekehrte Spitze die Wespentaille der langbeinigen
Figuren darstellt. Da gibt es keine Raumtiefe und keine Raum-
ordnung, kein Volumen und kein Gewicht der Korper, alles
ist Flichenmuster und Linienspiel, alles in Streifen und Binder,
Felder und Friese, Quadrate und Triangel gebannt, Damit ist
seit dem Neolithikum wohl die gewaltsamste und zugestindnis-
loseste Stilisierung der Wirklichkeit erreicht, jedenfalls eine
viel einheitlicher und konsequenter durchgefiihrte als die der
dgyptischen Kunst.

2. DER ARCHAISMUS UND DIE KUNST
DER TYRANNENHOFE

Etst um 700 v. Chr., als die biuerliche Lebensfithrung sich
auch in Griechenland in eine stidtische zu verwandeln be-
ginnt, lost sich die Starrheit der geometrischen Formen, Der
neue, den Geometrismus abldsende archaische Stil entsteht be-
reits aus der Synthese der Kunst des Ostens und des Westens,
des stadtwirtschaftlichen Ioniens und des fast noch véllig land-
wirtschaftlichen Mutterlandes. In der Zeit zwischen dem Ende
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der mykenischen und dem Beginn der archaischen Periode
gibt es in Griechenland keine Paliste, keine Tempel und keine
wie immer geartete Monumentalkunst; wir besitzen aus dieser
Epoche nichts als die Uberbleibsel einer nur in der Keramik
produktiven Kunstiibung. Mit dem Archaismus, dem Stil des
aufblithenden Handels, der reichgewordenen Stidte und der
erfolgreichen Kolonisierungen, beginnt eine neue Periode der
reprisentativen Architektur und der monumentalen Plastik.
Es ist dies die Kunst einer Gesellschaft, deren Elite von dem
Niveau des lindlichen Bauetntums zu dem des stidtischen
Herrentums emporsteigt, einer Aristokratie, die ihre Rente in
der Stadt zu verzehren und sich mit Industrie und Handel zu
beschiftigen anfingt. Diese Kunst hat nichts biuerlich Be-
engtes und Stationires mehr an sich; sie ist stidtisch sowohl
in ihren monumentalen Aufgaben als auchinihrem Antitraditio-
nalismus und ihrer Abhingigkeit von fremden Einflissen. Auch
sie ist freilich noch an eine Reihe von abstrakten Formprin-
zipien gebunden, vor allem an die der Frontalitit, der Symme-
trie, der kubischen Grundform und der ,,vier Grundansichten®
(E. Léwy), so daB von der endgiiltigen Uberwindung des Geo-
metrismus vor dem Anfang der Klassik kaum gesprochen
werden kann. Innerhalb dieser Bindungen jedoch weist der
Atrchaismus sehr abwechslungsreiche und in naturalistischer
Hinsicht oft sehr fortschrittliche Tendenzen auf. Denn so-
wohl der elegante, gewandte, artistische Stil der ionischen
Koren als auch die schweren, energischen, dynamischen For-
men der frithen dorischen Skulpturen sind, trotz ihrer alter-
tiimlichen Befangenheit, auf die Expansion und Differenzierung
der Ausdrucksmittel gerichtet.

Im Osten behilt das ionische Element die Oberhand; die
Entwicklung strebt zur Verfeinerung, zur Formelhaftigkeit
und Virtuositit, und verfolgt ein Stilideal, das in der hofischen
Kunst der Tyrannenzeit seine Erfiillung findet, Das Weibliche
ist hier, so wie einst auf Kreta, das Hauptthema der Darstel-
lungen, und in keiner Form driickt sich die ionische Kiisten-
und Inselkunst addquater aus als in jenen elegant gekleideten,
sorgfiltig frisierten, reich geschmiickten und fein lichelnden
Midchenstatuen, die als Votivgaben, nach dem Reichtum
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der Funde zu urteilen, die Tempel gefiillt haben miissen. Die
archaischen Kiinstler stellen tibrigens, ebenso wie ihre kreti-
schen Vorliufer, die Frau nie nackt dar; sie suchen statt der
unverhiillten Formen dem Kostim und dem unter der
schmiegsamen Kleidung sich abzeichnenden Korper plasti-
schen Reiz abzugewinnen. Die Aristokratie ist der Darstellung
des Nackten, das, ,,wie der Tod, demokratisch ist (Julius
Lange), abgeneigt und duldet im Anfang auch den minnlichen
Akt wohl nur als Werbemittel fiir ihre athletischen Spiele,
ihren Korperkult und ihren Mythos vom Blute. Olympia,wo
diese Jiinglingsstatuen aufgestellt werden, ist die wichtigste
Propagandastelle der Griechen, der Ort, wo die offentliche
Meinung des Landes und das nationale EinheitsbewuBtsein
der Aristokratie geformt werden.

Der Archajsmus des 7. und 6. Jahrhunderts ist die Kunst des
noch sehr reichen und den Staatsapparat noch vollkommen be-
herrschenden, in seiner politischen und wirtschaftlichen Macht-
stellung aber bereits bedrohten Adels. Der ProzeB seiner Ver-
dringung aus der Fiihrung der Wirtschaft durch das stidtische
Biirgertum und der Entwertung seiner Naturalrenten durch die
groBen Gewinne der neuen Geldwirtschaft ist seit dem Anfang
der archaischen Epoche im Gange. In dieser kritischen Situation
beginnt erst die Aristokratie sich auf ihre Wesensart zu besin-
nen;20 jetzt erst fingt sie an, ihre besonderen Charaktereigen-
schaften zu betonen und damit ihre Unzulinglichkeit im Kon-
kurrenzkampf gegen die unteren Schichten zu kompensieren.
Rassen- und Standesmerkmale, deren sie sich frither kaum be-
wullt war, die sieals selbstverstindlich erachtete, werden jetztals
besondere Tugenden und Vorztige, als ein Rechtsgrund fiir be-
sondere Privilegien geltend gemacht. Und jetzt, in der Stunde
der Gefahr, entsteht erst das Programm einer Lebensfiihrung,
deren Prinzipien zur Zeit des noch ungefihrdeten, materiell
gesicherten Daseins nie festgelegt und vielleicht auch nicht gar
so streng befolgt wurden. Jetzt werden etst die Grundlagen der
Adelsethik ausgebaut; der Aretebegriff mit seinen auf Her-
kunft, Rasse und Tradition gegriindeten, aus korpetlicher
Tichtigkeit und militarischer Zucht sich zusammensetzenden
Ziigen; die Kalokagathie mit ihrer Idee des Gleichgewichts
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der korpetlichen und der geistigen, der physischen und der
moralischen Eigenschaften; die Sophrosyne mit jhrem Ideal
der Selbstbeherrschung, der Disziplin und des MaBes.

Das Epos findet zwar auch in Griechenland allenthalben
dankbare Zuhorer und fleifige Nachahmer, die einheimische
Chor- und Gedankenlyrik, die auf die Probleme der Stunde
unmittelbareren Bezug nimmt, erweckt aber bei dem um sein
Fortbestehen kimpfenden Adel mehr Interesse als dieantiquierte
Heldensage. Sentenzendichter wie Solon, Elegiker wie Tyr-
taios und Theognis, Chotlyriker wie Simonides und Pindar
wenden sich von Anfang an nicht mit amiisanten Abenteuet-
geschichten, sondern mit ernsten moralischen Unterweisungen,
Ratschligen und Mahnungen an den Adel. Ihre Dichtung ist
subjektiver Gemiitsausdruck, politische Propaganda und
Moralphilosophie in einem, und sie selber sind die Erzieher und
geistigen Fiihrer, nicht mehr die Lustigmacher ihrer Volks-
und Standesgenossen. Thre Aufgabe ist, das BewuBtsein der
Gefahr im Adel wachzuhalten und die Erinnerungen an seine
GroBe ihm wieder ins Gedichtnis zu rufen. Theognis, der be-
geisterte Panegyriker der Adelsethik, wendet sich wohl noch
mit tiefster Verachtung gegen die neue Plutokratie und rithmt
ihrem plebejischen Wirtschaftsgeist gegeniiber die adeligen
Tugenden der Freigebigkeit und der Grandezza, die Krise
des Aretebegriffes aber macht sich schon bei ihm bemerkbat,
denn er rit, trotz seines Widerwillens, Anpassung an die
neuen, durch die Geldwirtschaft geschaffenen Verhiltnisse,
und bringt damit das ganze Moralsystem der Aristokratie ins
Wanken. Aus der Kirise, die hier zutage tritt, geht auch die
tragische Weltanschauung Pindars, des groften Adelsdich-
ters, hervor. Diese Krise ist die Quelle seiner Dichtung, wie sie
eigentlich auch die Quelle der Tragédie ist. Die Tragiker haben
allerdings das pindarsche Vermichtnis, bevor sie es in Besitz
nehmen, von seinen Schlacken — dem beschrinkten Familien-
kult, den einseitigen Sportidealen, den ,,Komplimenten an
Turnlehrer und Reitknechte*® - zu reinigen und die tragische
Konzeption des Lebens, im Sinne ihres breiteren und ge-
mischter zusammengesetzten Publikums, aus der Enge der
pindarischen Weltanschauung zu befreien.
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Pindar schreibt noch fiir den geschlossenen Kreis seiner
adeligen Standesgenossen, die er, obgleich er selber Berufs-
dichter ist und seinen Beruf durchaus gewerbsmiBig betreibt,
als seinesgleichen betrachtet. Und da er in seinen Dichtungen
nur die eigene Meinung auszusprechen vorgibt und fiir eine
Betitigung belohnt sein will, die er auch unbelohnt ausiiben
wiirde, erweckt er den Eindruck des Amateurs, der ausschlie3-
lich zu seinem eigenen Vergniigen und zum Wohle seiner
Adelsgenossen dichtet. Dieses fiktive Amateurtum wirkt auf
den ersten Blick, als ob sich damit die BerufsmiBigkeit der
dichterischen Praxis zuriickbilden wollte, in Wirklichkeit
wird aber gerade jetzt der entscheidende Schritt zum Berufs-
literatentum getan. Simonides dichtet schon auf Bestellung,
und zwar fiir beliebige Auftraggeber, ganz in der Art, wie
spiter die Sophisten ihre Argumente feilbieten; er ist also gerade
darin, wofiit diese am meisten verachtet werden,?? ihr Votr-
liufer. Es gibt zwar unter den Aristokraten auch wirkliche
Dilettanten, die an der Komposition und Auffihrung der
Chore gelegentlich teilnehmen, die Regel ist aber, daB sowohl
die Dichter als auch die Ausfithrenden der Chorlyrik berufsmi-
Bige Kunstler sind, die gegeniiber den fritheren Zustinden eine
weitere Berufsdifferenzierung vollziehen. Der Rhapsode war
noch Dichter und Vortragender in einem; jetzt trennen sich
die Funktionen — der Dichter ist kein Singer mehr und der
Singer kein Dichter. Diese Arbeitsteilung betont vielleicht
am stirksten die HandwerksmiBigkeit ihrer Kunst, die beim
Singer sogar jenen Schein des Amateurtums vermissen
14Bt, der dem gesinnungsmiBig gebundenen Dichter noch an-
haftet. Die Chorsinger bilden einen weitverbreiteten und
wohlorganisierten Berufsstand, so daB die Dichter die be-
stellten Gesinge in der sicheren Annahme aussenden kénnen,
daB ihrer Ausfithrung nirgends technische Schwierigkeiten
im Wege stehen. Denn wie ein Dirigent heutzutage in jeder
GroBstadt ein brauchbares Orchester vorfindet, so konnte man
damals bei 6ffentlichen und privaten Festlichkeiten iiberall
auf einen geschulten Chot rechnen. Diese Chére wurden von
den Angehorigen des Adels erhalten und bildeten ein Instru-
ment, Giber das sie unbeschrinkt verfiigten.
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Die Adelsethik und das geistig-korperliche Schonheits-
ideal der Aristokratie bestimmen auch die Formen der gleich-
zeitigen Plastik und Malerei, wenn sie auch in diesen vielleicht
nicht so deutlich zum Ausdruck kommen wie in der Dichtung.
Die gewdhnlich als ,,Apollofiguren® bezeichneten Stand-
bilder von jugendlichen Adeligen, die in Olympia einen Sieg
errungen hatten, oder Werke wie die Figuren der Giebel von
Agina in ihrer selbstgeniigsamen Korpetlichkeit und ihrer
ritterlichen Haltung, entsprechen vollkommen dem aristo-
kratisch-heroisierenden, altertiimlich distanzierten Stil der
pindarischen Oden, Der Gegenstand der Skulptur und der
Dichtung ist dasselbe agonale Mannesideal, derselbe aristo-
kratisch hochgeziichtete, athletisch durchgebildete Menschen-
typus. Die Teilnahme an den Olympischen Spielen ist ein Reser-
vat des Adels; nur dieser verfiigt iiber die Mittel, sich auf sie
vorzubereiten und bei ihnen mitzutun, - Die erste Siegerliste
stammt aus dem Jahre 776 v. Cht., die erste Siegerstatue wurde,
nach Pausanias, 536 v. Chr. aufgestellt. Zwischen diese zwei
Daten fillt die beste Zeit der Aristokratie. Sollten die Sieger-
statuen bereits zur Aneiferung einer schwicheren, ehrgeiz-
loseten, kleinmiitigeren Generation geschaffen worden sein?

Die Athletendenkmiler strebten keine Ahnlichkeit an; sie
waren Idealportrits, die einzig und allein der Erinnerung an
die Siege und der Propagierung der Spiele gedient zu haben
scheinen. Der Kiinstler hat wohl den Sieger nicht einmal
immer zu Gesicht bekommen und das Ebenbild zuweilen nach
einer beildufigenBeschreibung desModells verfertigen miissen.?
Die Bemerkung bei Plinius, da Athleten nach ihrem dritten
Sieg auf die Portritihnlichkeit ihrer Standbilder Anspruch
hatten, muB sich auf eine spitere Zeit bezogen haben. In der
archaischen Epoche wird keine der Statuen ,,dhnlich® ge-
wesen sein; spiter jedoch ist es leicht moglich, dafl der gleiche
Unterschied gemacht worden ist, wie man ihn heute macht,
wo ein kleiner Preis ganz unpersonlich gehalten, ein groBer
aber mit dem Namen des Siegers und mit Angaben tber die
Einzelheiten der Konkurtenz versehen wird. Der archaischen
Zeit war die Idee des Portrits in unserem Sinne jedenfalls un-
bekannt, wie grofl auch sonst die Fortschritte gewesen sein
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mogen, die die Geschichte des Individualismus in ihr zu ver-
zeichnen hat.

Mit der Ausbildung der stidtischen Lebensformen, dem
Ausbau der Verkehrswirtschaft und dem Sieg des Konkurrenz-
gedankens riickt die individualistische Weltanschauung in allen
Gebieten des Geisteslebens in den Vordergrund. Auch die
Wirtschaft des Alten Orients entwickelte sich zwar in einem
stidtischen Rahmen und war zum groBen Teil gleichfalls auf
Handel und Industrie gestellt, sie war aber entweder das Mono-
pol der Konigs- und Tempeloiken oder war jedenfalls so be-
schaffen, daB sie dem individuellen Wettbewerb wenig Spiel-
raum lieB. In Ionien und Griechenland herrscht demgegeniiber,
wenigstens unter den freien Biirgern, wirtschaftliche Kon-
kurrenzfreiheit. Mit dem Anfang des wirtschaftlichen Indivi-
dualismus findet die Redaktion der Epen ihren Abschluf}, und
mit dem gleichzeitigen Hervortreten der Lyriker beginnt der
Subjektivismus sich auch in der Dichtung durchzusetzen; und
nicht nur etwa in motivischer Hinsicht, nicht nur darin, daf3
die Lyrik an und fiir sich persoénlichere Gegenstiinde behandelt
als die Epik, sondern auch in dem Anspruch der Dichter, als
die Verfasser ihrer Gedichte zu gelten. Die Idee des geistigen
Privateigentums meldet sich und faBt Wurzel. Die Dichtung
der Rhapsoden war kollektive Leistung und der gemeinsame,
ungeteilte Besitz der Schule, der Gilde, der Gruppe; keiner von
ihnen betrachtete die Gedichte, die er vortrug, als sein person-
liches Eigentum. Die Dichter der archaischen Zeit, und
zwar nicht nur die subjektiven Gefiihlslyriker, wie Alkaios
und Sappho, sondern auch die Autoren der Reflexions- und
Chotlyrik sprechen in erster Person zum Hérer. Die Gattun-
gen der Dichtung verwandelnssich in mehr oder weniger indivi-
duelle Ausdrucksformen, in allen spricht sich der Dichter di-
rekt aus oder spricht sein Publikum direkt an.

Aus dieser Zeit um oo v. Chr. stammen auch die ersten
signierten Werke der bildenden Kunst — an der Spitze mit der
Vase des ,,Aristonothos®, dem iltesten signierten Kunstwerk
iberhaupt. Im 6. Jahrhundert treten bereits die ersten indivi-
duell betonten Kiinstlerpersonlichkeiten hervor — eine bisher
unbekannte Spezies.22 Weder das prihistorische noch das
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altorientalische oder auch das geometrische Zeitalter der Grie-
chen hatten so etwas wie einen individuellen Stil, private
kiinstlerische Ziele und persénlichen Kiinstlerehrgeiz gekannt;
sie hatten jedenfalls kein Zeichen von solchen Neigungen ge-
geben. Selbstgespriche, wie die Gedichte des Archilochos oder
der Sappho, der Anspruch, von anderen Kiinstlern unterschie-
den zu werden, wie ihn Aristonothos bekundet, Versuche, das
einmal Gesagte anders, wenn auch nicht immer besser zu
sagen, sind vollkommen neue Erscheinungen, — die Vorboten
einer Entwicklung, die, vom frithen Mittelalter abgesehen, bis
zum heutigen Tage keine wesentliche Unterbrechung erlitten
hat. Diese Tendenz kann sich aber, besonders im dorischen
Kulturgebiet, nur gegen starke Widerstinde durchsetzen. Die
Aristokratie neigt an und fir sich zum Antiindividualismus,
sie griindet ihre Frivilegien auf Eigenschaften, die dem ganzen
Stand, oder ganzen Stimmen, gemeinsam sind. Der dorische
Adel der archaischen Epoche aber ist fiir individualistische
Ideen und Bestrebungen noch weniger zuginglich, als der
Adel es im allgemeinen zu sein pflegt und der des heroischen
Zeitalters oder der ionischen Handelsstiidte es im besonderen
gewesen ist. Auf den Helden wirkt der Stachel des Ruhmes,
auf den Hindler der des Erwerbs, beide sind Individualisten;
fir den dorischen Landadel aber haben einerseits die ehe-
maligen heroischen Ideale ihre Geltung bereits lingst verloren,
andererseits die Geld- und Erwerbswirtschaft eher eine Ge-
fahr als eine Chance dargestellt. Es ist durchaus verstindlich,
daB er sich hinter die Traditionen seines Standes verschanzt
und die individualistische Entwicklung in ihrem Fortschritt
aufzuhalten trachtet.

Die Tyrannis, die am Ende des 7. Jahrhunderts zuerst in den
fiihrenden ionischen Stidten, dann auch in Griechenland iber-
all die Gewalt an sich reiBt, bedeutet den entscheidenden Sieg
des Individualismus iiber die Geschlechterideologie und bil-
det auch in dieser Hinsicht den Ubergang zur Demokratie, von
deren Errungenschaften sie, trotz ihres eigenen undemokrati-
schen Wesens, so viel vorwegnimmt. Sie greift zwar mit threm
System monarchischer Zentralgewalt auf eine noch voraristo-
kratische Entwicklungsstufe zuriick, nimmt aber gleichzeitig
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die Zersetzung des Geschlechterstaates in Angriff, setzt det
Ausbeutung des Volkes durch den grundbesitzenden Adel
Schranken und vollendet den Umbau der haus- und natural-
wirtschaftlichen Produktion in die Verkehrs- und Geldwirt-
schaft, fithrt also den Sieg des Kaufmannstandes iiber die
Grundrentner herbei. Die Tyrannen selber sind vermogende,
zumeist adelige Kaufleute, die die immer hiufiger sich ereignen-
den Konflikte zwischen den besitzenden und besitzlosen Klas-
sen, der Oligarchie und dem Bauerntum, dazu beniitzen, um
mit Hilfe ihres Vermogens von den politischen Machtmitteln
Besitz zu ergreifen. Sie sind Handelsfiirsten, die einen ebenso
prunkvollen, an kiinstlerischen Attraktionen wohl noch reiche-
ren Hofhalt fithren als die Piratenfiirsten der Heroenzeit. Sie
sind aber auch Kenner, die man mit Recht als die Vorldufer
der Renaissancefiirsten und als die ersten Mediceer bezeichnet
hat.25 Sie miissen, wic die Usurpatoren der Macht in der italie-
nischen Renaissance, durch Gewihrung von greifbaren Vor-
teilen und duBeren Glanz die Illegitimitit ihrer Herrschaft ver-
gessen machen;2® das erklirt den wirtschaftlichen Liberalismus
und die Kunstfreundlichkeit ihrer Regierung. Sie beniitzen
die Kunst nicht nur als Mittel der Ruhmesgewinnung und als
Propagandainstrument, sondern auch als Opiat zur Betiubung
ihrer Untertanen. An diesem Ursprung ihres Mizenatentums
indert der Umstand, daB sie ihre Kunstpolitik oft mit wirk-
licher Kunstliebe und echtem Kunstverstindnis verbinden,
nicht das Geringste. Die Tyrannenhofe sind die wichtigsten
Kulturzentren und die gréBten Sammelstellen der kiinstlerischen
Produktion der Zeit. Die bedeutenderen Dichter stehen fast
alle in ihrem Dienste: Bacchylides, Pindar, Epimarchos, Aischy-
los finden wir am Hofe Hieros in Syrakus, Simonides bei
Peisistratos in Athen, Anakreon ist der Hofdichter des Poly-
krates auf Samos, Arion der des Periandros in Kotinth, Trotz
dieses an den Hofen sich entwickelnden Bettiebes weist die
Kunst der Tyrannenzeit keine besonders hervorstechenden
héfischen Stilmerkmale auf. Der rationalistische und individua-
listische Geist des Zeitalters 18t die reprisentativ-feierlichen
und steif-konventionellen Formen, die fiir den Stil der Hofkunst
sonst bezeichnend sind, nicht recht aufkommen. Hofisch ist
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an der Kunst dieser Epoche hochstens der lebensfreudige Sen-
sualismus, der raffinierte Intellektualismus und die gekiinstelte
Eleganz der Ausdrucksweise, lauter Ziige, die schon an der
4lteren ionischen Tradition zu beobachten waren und an den
Héfen der Tyrannen nur weitergebildet zu werden brauchten.?

Wenn wir die Kunst der Tyrannenzeit mit der Kunst friihe-
rer Epochen vergleichen, fillt an ihr am meisten die Gering-
fiigigkeit der sakralen Ziige auf. Thre Schépfungen scheinen
von hieratischen Bindungen fast ganz frei zu sein und zur
Religion bloB #uBerliche Beziehungen zu haben. Sie mogen
Gétterbild, Grabmonument, Weihgeschenk heilen, ihre kul-
tische Verwendung ist nur der Vorwand ihrer Existenz; ihr
wirklicher Zweck und Sinn ist die méglichst vollkommene
Wiedergabe des menschlichen Korpers, die Interpretation seiner
Schonheit, die Erfassung seiner sinnfilligen, von magischen
und symbolischen Beziehungen unberiihrten Gestalt. Die Auf-
stellung der Athletenstandbilder mag mit Kulthandlungen ver-
bunden gewesen sein, die ionischen Midchenstatuen mdégen
als Votivgaben gedient haben, man braucht sie aber nur an-
zuschauen, um sich zu iberzeugen, daB3 sie mit religidsen Ge-
fithlen nichts und auch mit kultischen Uberlieferungen nur
wenig zu tun haben konnten. Man hat sie nur mitirgend einem
Werk der altorientalischenKunst zu vergleichen, um sich bewuBt
zu werden, wie frei, ja willkirlich sie gestaltet sind. Im Alten
Orient ist das Kunstwerk, sei es Gotterbild oder Menschen-
bildnis, ein Requisit des Kultes. Die Darstellungen aus dem
trivialsten Alltag stehen noch mit dem Unsterblichkeitsglauben
und dem Totenkult im Zusammenhang. Diese Beziehung zwi-
schen Kult und Kunst besteht — wenn auch von vornherein
lockerer gefiigt — eine Zeitlang auch bei den Griechen, und die
Bildwerke ihrer Friihzeit dirften tatsichlich blol Weih-
geschenke gewesen sein, was Pausanias merkwiirdigerweise
von den Kunstdenkmilern der Akropolis im allgemeinen be-
hauptet.?® Gerade im Zeitalter des Spitarchaismus aber lost
sich das frithere innige Verhiltnis zwischen Kunst und Religion,
und die Produktion von profanen Kunstwerken nimmt von
nun an, auf Kosten der sakralen, bestindig zu. Die Religion
hért indessen nicht auf zu leben und zu wirken, obgleich die
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Kunst nicht mehr ihre Dienerin ist. In der Zeit der Tyrannis be-
reitet sich sogar eine religiose Renaissance vor, die iiberall neue
ekstatische Glaubensbekenntnisse, neue Geheimkulte, neue
Sekten entstehen 1iBt. Diese entwickeln sich aber zunichst
unterirdisch und dringen nicht zur Oberfliche der Kunst
durch. Und so ist es nicht mehr die Kunst, die von der Religion
Aufgaben und Anregungen empfingt, sondern es ist, im Ge-
genteil, der Religionseifer, der von der grofern Kunstfertig-
keit des Zeitalters angeregt wird. Die Sitte, den Gottern Ab-
bildungen lebender Wesen als Votivgaben darzubringen, ge-
winnt durch das Geschick, diese Abbildungen imposanter,
naturgetreuer, anzichender und den Gottern gefilliger aus-
zufiihren, neuen Antrieb, und die Heiligtiimer fiillen sich mit
Skulpturen.?® Der Kiinstler aber ist nicht mehr von derPriester-
schaft abhingig, steht nicht unter ihrer Vormundschaft und
bekommt seine Auftrige nicht von ihr zugeteilt. Seine Auf-
traggeber sind jetzt die Stadtgemeinden, die Tyrannen und fiir
bescheidenere Arbeiten die reichen Privatleute; die Werke, die
er fiir sie ausfithrt, haben nicht die Aufgabe, magisch oder
heilbringend zu wirken, und treten, auch wenn sie heiligen
Zwecken dienen, keineswegs mit dem Anspruch auf, selber
heilig zu sein.

Wir stehen hier einer vollkommen neuen Idee der Kunst
gegeniiber; sie ist nicht mehr Mittel zum Zweck, sie ist Zweck
und Ziel in sich. Im Anfang erschopft sich jede geistige Form
in ihrer praktischen Niitzlichkeit; die Formen des Geistes aber
haben die Fahigkeit und die Tendenz, sich von ihrer ur-
spriinglichen Bestimmung loszul$sen und sich zu verselbstindi-
gen, das heifit, zweckfrei und autonom zu werden. Der Mensch
beginnt, sobald er sich in Sicherheit und von den unmittelbaren
Sorgen des Lebens befteit fiihlt, mit den geistigen Mitteln, die er
sich in seiner Notals Waffe und Werkzeug geschaffen hat, zu spie-
len. Er fingtan, nach Ursachen zu fragen,Erklirungen zu suchen,
nach Zusammenhingen zu forschen, die mit seinem Kampf
ums Dasein nichts oder nur wenig zu tun haben. Aus prakti-
schem Wissen wird zweckfreie Forschung; aus Mitteln zur Be-
kimpfung der Natur werden Methoden der Findung einer ab-
strakten Wahrheit. Und so wird auch aus der Kunst, die nur
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ein Requisit der Magie und des Kultes, ein Instrument der
Propaganda und der Panegyrik, ein Mittel der Beeinflussung
der Gotter, Dimonen und Menschen war, reine, autonome,
,intetesselose* Form, — Kunst um ihrer selbst und der Schon-
heit willen. So werden schlieBlich aus den Geboten und Ver-
boten, den Pflichten und Tabus, die urspriinglich nur das ge-
sellschaftliche Zusammenleben der Menschen erméglichen und
ihr Auskommen miteinander sichern sollten, die Imperative
der ,,reinen* Ethik, die Anleitung zur Vollendung und Ver-
witklichung der sittlichen Personlichkeit. Dieser Schritt von
der praktischen zur idealen, von der seinsverbundenen zur
abstrakten Form wird sowohl in der Wissenschaft als auch in
der Kunst und der Moral erst durch das Griechentum voll-
zogen; wie es vorher keine reine Erkenntnis, keine theoretische
Forschung, keine rationale Wissenschaft gibt, so gibt es auch
keine Kunst in unserem Sinne — in dem Sinne nimlich, der es
zuliflt, die Schopfungen der Kunst stets auch als bloBe Form
zu nehmen und zu genieBen. Dieser Wandel aber von der An-
schauung, nach welcher die Kunst nur eine Waffe im Lebens-
kampf ist und nur als solche Sinn und Wert hat, zu der Ein-
stellung, fiir die sie von jedem praktischen Zweck, jeder Niitz-
lichkeit, jedem auBeristhetischen Interesse unabhingig, als
bloBes Linien- und Farbenspiel, bloBer Rhythmus und Zu-
sammenklang, bloBe Nachahmung und Abwandlung der
Wirklichkeit erscheint, bedeutet wohl die tiefgreifendste Ver-
inderung, die in der Geschichte der Kunst je vor sich ge-
gangen ist.

Im 7. und 6. Jahrhundert v. Cht., zur selben Zeit, als die
Griechen in Ionien die Idee der Wissenschaft als reiner For-
schung entdeckten, schaffen sie auch die ersten Werke einer
reinen, zweckfreien Kunst — den ersten Anklang an ,l’art
pour Part, So ein Wandel vollzieht sich freilich nicht in der
Lebenszeit einer Generation, nicht einmal in einer Zeitspanne,
die mit der Lebensdauer der ganzen Tyrannis und des ganzen
Archaismus abgemessen werden koénnte; vielleicht ist einer
solchen Verinderung mit historischen ZeitmaBstiben iiber-
haupt nicht beizukommen. Es gelangt hier moglicherweise
nur eine Tendenz zum Durchbruch, deren Anfinge so alt sind
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wie die der Kunst selber. Denn der eine oder der andere Zug
diirfte schon in den frihesten kiinstlerischen Schopfungen
»reine”, von jedem Zweck und jeder Absicht unabhingige
Form gewesen sein; die eine oder die andere Skizze, die eine
oder die andere Variante wurde vielleicht schon bei den iltesten
magischen, kultischen und politisch-propagandistischen Kunst-
erzeugnissen als reine Spielform geschaffen, die die praktische
Aufgabe fiir einen Augenblick auler acht lieB. Wer vermag
denn schlieBlich zu sagen, was an einem #dgyptischen Gétter-
oder Konigsbild noch Magie, Propaganda, Totenkult, und
was schon reine, vom Kampf mit Leben und Tod losgeldste,
autonome #sthetische Form war? Wie grofl oder gering aber
auch der Anteil dieses Autonom-Asthetischen an den Kunst-
schopfungen der Vor- und Friihzeit sein mochte, bis zum
griechischen Archaismus war im wesentlichen jede Kunst
Zweckkunst, Das sorglose Spielen mit den Formen, die Fihig-
keit, aus den Mitteln einen Zweck zu machen, die Méglichkeit,
die Kunst auch zur bloBen Schilderung, nicht nur zur Behers-
schung und Beeinflussung der Wirklichkeit zu verwenden, ist
die Entdeckung der Griechen dieser Epoche. Und wenn damit
auch nur eine uralte Tendenz zum Durchbruch kommt, die
Tatsache, daB sie sich durchsetzt, und dafl Kunstwerke nunmehr
um ihrer selbst willen geschaffen werden, ist an und fiir sich von
groBter Bedeutung, obgleich auch die so entstehenden, ver-
meintlich autonomen Formen soziologisch bedingt sein und
einem verkappten praktischen Zweck dienen mégen.

Das Autonomwerden der einzelnen schopferischen Fihig-
keiten setzt die Formalisierung der geistigen Funktionen vor-
aus; diese aber beginnt damit, da man die Leistungen nicht
mehr nur nach ihrer Niitzlichkeit im Leben, sondern auch nach
ihrer eigenen inneren Vollkommenheit beurteilt. Wenn man
zum Beispiel den Feind wegen seiner Tuchtigkeit oder Tapfer-
keit bewundert, statt den Wert einer Eigenschaft, die einem
verderblich werden kann, von vornherein zu verneinen, so ist
dies der erste Schritt zur Neutralisierung und Formalisierung
der Werte, wie sie am klarsten im Sport — der paradigmatischen
Spielform des Kampfes — durchgefiihrt erscheint. Solche Spiel-
formen aber sind auch die Kunst, die ,,reine® Wissenschaft
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und in einem gewissen Sinne sogar die Sittlichkeit, wenn sie
als pure, auf sich beruhende Leistung, von jeder Beziehung
nach auBen unabhingig, geiibt werden. Mit ihrer Lostrennung
voneinander und vom Lebensganzen zerfillt die einheitliche
Weltweisheit, das undifferenzierte Weltwissen, das geschlossene
Weltbild der friiheren Kulturen in eine ethisch-religivse, eine
wissenschaftliche und eine kiinstlerische Sphire. Am auffallend-
sten tritt uns diese Autonomie der Sphiren in der ionischen
Naturphilosophie des 7. und 6. Jahrhunderts v. Chr. entgegen.
Hier begegnen wir zum erstenmal geistigen Formen, die von
praktischen Uberlegungen, Riicksichten und Zielen mehr oder
weniger frei sind. Auch die vorgriechischen Kulturvolker
hatten zwar ihre richtigen wissenschaftlichen Beobachtungen,
Folgerungen und Berechnungen, all ihr Wissen und Konnen
war aber von magischen Beziehungen, mythischen Ez-
findungen, religiosen Dogmen durchsetzt und stets mit dem
Gedanken cines Nutzens verbunden. Bei den Griechen finden
wir zum erstenmal eine nicht nur von Religion, Glauben und
Aberglauben freie, rationalistisch organisierte, sondern auch
von der Riicksicht auf die Praxis gewissermaBen unabhingige
Wissenschaft, In der Kunst ist die Grenze zwischen praktischer
und reiner Form weniger scharf gezogen und der Umschwung
nicht so genau lokalisierbar, aber auch hier diirfte die Wendung
im ionischen Kulturgebiet des 7. Jahrhunderts eingetreten
sein, Streng genommen gehoren schon die homerischen Ge-
dichte der Welt der autonomen Formen an, denn auch sie sind
keineswegs mehr Religion, Wissenschaft und Dichtung in
cinem, auch sie enthalten nicht mehr alles Wissens-, Sehens-
und Erfahrenswerte ihrer Zeit, sondern sind eben nur oder fast
nur Dichtung. Zum Durchbruch kommt jedenfalls die Ten-
denz zur Autonomie auch in der Kunst, wie in der Wissen-
schaft, erst um die Wende des 7. Jahrhunderts.

Die nichstliegende Antwort auf die Frage, warum die Wen-
dung zur Selbstindigkeit der Formen gerade um diese Zeit und
in diesem Gebiet eingetreten sei, finden wir im Faktum der
Kolonisation und in den Riickwirkungen, die das Leben in-
mitten von fremden Vélkern und Kulturen auf die Griechen
gehabt haben muB. Das Fremde, das sie in Kleinasien von

6 Hauser
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allen Seiten umgibt, bringt sie zum BewuBtsein ihrer Eigenart;
dieses SelbstbewuBtsein aber und die damit verbundene
Selbstbetonung, die Entdeckung und die Zuspitzung der eige-
nen individuellen Charaktereigenschaften, fiihrt unwillkiitlich
zu dem Gedanken der Spontaneitit und det Autonomie. Der
an den Unterschieden der Denkart der verschiedenen Volker
geschirfte Blick entdeckt allmihlich auch den Unterschied det
Elemente, aus denen das Weltbild jedes einzelnen dieser Vol-
ker zusammengesetzt ist. Wenn die Gottin der Fruchtbarkeit,
der Gott des Donners oder der Genius des Krieges bei jedem
von ihnen anders dargestellt wird, so wird man allmihlich auf
die Darstellung selber aufmerksam und versucht sich frither
oder spiter in der Art der anderen, ohne den Glauben der ande-
ren, ja, ohne einen Glauben {ibethaupt mit der Darstellung zu
verbinden. Von hier ist es dann nur mehr ein Schritt zur Kon-
zeption der eigenstindigen, vom einheitlichen Weltbild los-
getrennten Form. Das Ichbewulitsein — das integrierende,
iiber die aktuelle Gelegenheit hinausgehende Wissen um sich
selbst — ist die erste groBe Leistung der Abstraktion; die
Emanzipierung der einzelnen geistigen Formen von ihrer
Funktion im Ganzen des Lebens und in der Einheit des Welt-
bildes ist eine weitere.

Die Abstraktionsfihigkeit des Denkens, die zur Autonomie
det Formen fiihrt, erfihrt neben diesen, mit den Umstinden
der Kolonisation zusammenhingenden Etfahrungen und Et-
lebnissen durch die Mittel und Methoden der Geldwirtschaft
die wesentlichste Férderung. Die Abstraktheit der Tauschmittel,
die Bezichung der verschiedenen Giiter auf einen gemeinsamen
Nenner, die Scheidung des Giiteraustausches in die beiden selb-
stindigen Akte des Einkaufes und des Verkaufes sind lauter
Momente, die den Menschenan das abstrakte Denken gew6hnen
und mit derVorstellung von einer gleichen Form bei verschiede-
nen Inhalten und einem gleichen Inhalt bei wechselnden Formen
vertraut machen. Wenn man einmal Inhalt und Form vonein-
ander unterscheiden kann, ist manvon der Idee, Inhalt und Form
voneinander unabhingig zu denken und in der Form ein selb-
stindiges Prinzip zu erblicken, nicht mehr fern. Auch die Aus-
wertung dieser Idee ist von der mit der Geldwirtschaft ver-
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bundenen Vermégensakkumulation und Berufsdifferenzierung
abhingig. Die Freisetzung von gewissen Elementen der Ge-
sellschaft fiir die Schaffung von autonomen — das heif3t ,,nutz-
losen® und ,,unproduktiven‘* - Formen ist ein Zeichen des
Reichtums, des Uberflusses an Arbeitskraft und MuBe. Die
Kunst wird von Zauber und Religion, von Wissenschaft
und Praxis erst unabhingig, wenn die Herrenschicht sich be-
reits den Luxus einer zwecklosen Kunst leisten kann.

3. KLASSIK UND DEMOKRATIE

Die griechische Klassik stellt auf den ersten Blick ein un-
gemein schwieriges soziologisches Problem dar. Die Demo-
kratie, mit ihrem Liberalismus und Individualismus, und der
klassische Stil, mit seinem Rigorismus und Schematismus,
scheinen zunichst unvereinbar zu sein. Bei niherer Unter-
suchung aber stellt es sich heraus, da3 weder die Demokratie
des klassischen Athens so kompromifBllos demokratisch, noch
die Klassik der athenischen Demokratie so rigoros ,,klassisch®
ist, wie es zuerst erscheint. Das 5. vorchristliche Jahrhundert
gehort vielmehr zu jenen Epochen der Kunstgeschichte, die
die bedeutendsten und fruchtbarsten naturalistischen Errungen-
schaften zeitigten. Und zwar ist nicht nur die Frithklassik der
Olympiaskulpturen und der myronischen Kunst, sondern, von
kurzen Ruhepausen abgesehen, das ganze Jahrhundert in einem
stetigen naturfreudigen Fortschritt begriffen. Die griechische
Klassik unterscheidet sich eben darin von den spiteren ab-
geleiteten klassizistischen Stilen, daB die Tendenz zur Natur-
treue in ihr fast ebenso stark ist wie das Streben nach MaB3 und
Ordnung. Diese Gegensitzlichkeit der kiinstlerischen Form-
prinzipien aber entspricht nur der Spannung, die auch die
Gesellschafts- und Herrschaftsformen der Zeit erfiillt, — vor
allem der widerspruchsvollen Beziehung der demokratischen
Idee zum Problem des Individualismus. Die Demokratie ist
individualistisch, indem sie der Konkurrenz der Krifte freien
Lauf 148t, jeden nach seinem persénlichen Wert taxiert und zu
6%
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Hochstleistungen anspornt, sie ist aber zugleich antiindi-
vidualistisch, indem sie die Standesunterschiede nivelliert und
die Privilegien der Geburt aufhebt. Wir befinden uns mit ihr
auf einer bereits so differenzierten Kulturstufe, daf§ die Alter-
native von Individualismus und Genossenschaftsgedanke gar
nicht mehr eindeutig gestellt werden kann; die beiden sind un-
auflosbar miteinander verbunden. Bei so verwickelten Ver-
hiltnissen gestaltet sich natiirlich auch die soziologische Zu-
rechnung der Stilelemente schwieriger als auf fritheren Stufen.
Die verschiedenen Schichten sind, was ihre Interessen und
Ziele betrifft, bei weitem nicht mehr so eindeutig definierbar,
wie es der frithere grundbesitzende Adel und das besitzlose
Bauerntum in ihrem Verhiltnis zueinander waren. Nicht nur
die Sympathien des Mittelstandes sind geteilt, nicht nur das
stidtische Biirgertum nimmt eine Mittelstellung zwischen
Ober- und Unterschicht ein und ist einerseits an dem demo-
kratischen Nivellierungsstreben, andererseits an der Schaffung
von neuen, kapitalistischen Privilegien interessiert, auch der
Adel verliert infolge seiner plutokratischen Orientierung die
alte Einheitlichkeit und Konsequenz der Richtlinien und nihert
sich dem traditionslosen, rationalistisch gesinnten Biirgertum.

Weder den Tyrannen noch dem Volk ist es gelungen, die
Adelsherrschaft zu brechen; der Geschlechterstaat wurde zwar
aufgehoben und die grundlegenden demokratischen Einrich-
tungen kamen, wenigstens der Form nach, in Geltung, der
Einflul des Adels blieb aber, mit geringen Einschrinkungen,
weiterbestehen. Mit den orientalischen Despotien verglichen
mag das Athen des 5. Jahrhunderts als demokratisch gelten,
neben den modernen Demokratien wirkt es als eine Hochburg
der Aristokratie. Es wird zwar im Namen des Biirgertums,
aber im Geiste des Adels regiert. Die Siege und die politischen
Errungenschaften der Demokratie werden grofitenteils von
Minnern aristokratischer Herkunft erfochten; Miltiades,
Themistokles, Perikles sind die S6hne alter Adelsgeschlechter.
Erst im letzten Viertel des Jahrhunderts haben Angehorige des
Mittelstandes witklichen Anteil an der Leitung der 6ffentlichen
Angelegenheiten; die Aristokratie aber behilt auch dann noch
ihr Ubergewicht im Staate. Sie muB freilich ihre Vorherrschaft
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beminteln und der Bourgeoisie immer neue, wenn auch zu-
meist nur formelle Zugestindnisse machen. DaB sie das tun
muB, bedeutet jedenfalls einen gewissen Fortschritt, die po-
litische Demokratie entwickelt sich aber nie — nicht einmal am
Ende des Jahrhunderts — zu einer wirtschaftlichen; der Fort-
schritt besteht héchstens darin, daB an die Stelle des Geburts-
adels eine Geldaristokratie tritt und daB der sippenmiBig or-
ganisierte Adelsstaat einem plutokratisch aufgebauten Rentner-
staat Platz macht. Athen ist zu all dem eine imperialistische
Demokratie: sie fithrt eine Kriegspolitik, deren Vorteile seine
Vollbiirger und Kapitalisten auf Kosten der Sklaven und der
vom Kriegsgewinn ausgeschlossenen Schichten genieBen. Die
Fortschritte der Demokratie bedeuten im besten Fall die Ex-
weiterung der Rentnerklasse.

Die Dichter und Philosophen fiihlen weder dem begiiterten
noch dem unbegiiterten Biirgertum gegeniiber Sympathien;
sie halten es mit dem Adel, auch wenn sie von biirgerlicher Her-
kunft sind. Alle die bedeutenden Geister des 5.und 4. Jahrhun-
derts stehen, mit Ausnahme der Sophisten und von Euripides,
im Lager der Aristokratie und det Reaktion. Pindar, Aischylos,
Herakleitos, Parmenides, Empedokles, Herodotos, Thukydides
sind selber Aristokraten, und die Biirgersohne Sophokles und
Platon sind mit dem Adel durchaus solidarisch. Selbst Aischy-
los, det der Demokratie noch am meisten zugetan ist, wendet
sich in seinen letzten Jahren gegen die seiner Meinung nach
allzu progressive Entwicklung.3® Auch die Komédiendichter
der Zeit sind — obgleich die Komd&die eine an und fiir sich de-
mokratische Gattung ist3! — reaktionir gesinnt, und nichts ist
fiir die Verhiltnisse in Athen bezeichnender, als daB ein Geg-
ner der Demokratie wie Aristophanes nicht nur erste Preise
gewinnen, sondern auch groBe Publikumserfolge erzielen
kann3? Diese konservativen Tendenzen verlangsamen den
Fortschritt des Naturalismus, konnen ihn aber nicht aufhalten.
Wie genau man iibrigens den Zusammenhang zwischen Natura-
lismus und progressiver Politik einerseits, Formrigorismus und
Konservativismus andererseits empfindet, beweist, daB3 Aristo-
phanes an den Tragddien von Euripides die Verletzung der
alten aristokratischen Lebensideale und die des alten kiinst-
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lerischen ,,Jdealismus® in einem Atem und unter den gleichen
Gesichtspunkten kritisiert. Nach Aristoteles soll schon Sopho-
kles gesagt haben, daB3 er dic Menschen so darstelle, wie sie
sein sollten, Euripides so hingegen, wie sie tatsichlich sind
(Poet. 1460b, 33-35). Diese Worte aber sind nur eine andere
Formulierung des Gedankens, den Aristoteles selber so aus-
driickt, daB die Gestalten Polygnots und die Charaktere Ho-
mers ,,besser seien als wir selber* (Poet. 14482, 5—15), so daB
das angebliche Diktum des Sophokles vielleicht gar nicht
authentisch ist. Wie dem aber auch sei, ob nun Sophokles,
Aristophanes, Aristoteles oder ein anderer diesen Gedanken
zuerst aussprach, die Idee, den klassischen Stil als ,,Idealismus*
und die klassische Kunst als die Darstellung einer seinsollen-
den, besseren Welt, eines gesinnungsmiBig hoheren Menschen-
tums, zu kennzeichnen, ist eine charakteristische AuBerung
der aristokratischen Denkart, die dieses Zeitalter beherrscht.
Der isthetische Idealismus der Adelskultur kommt vor allem
in der Wahl der darzustellenden Stoffe zur Geltung. Die Ari-
stokratie bevorzugt oder wihlt gar ausschlieBlich Gegenstinde
des althellenischen Gétter- und Heldenmythos; die Motive det
Gegenwart und des Alltags empfindet sie als gemein und
nichtig. Der Naturalismus als Stil erregt zunichst nur mittel-
bar, nur als die tbliche Darstellungsweise fiir Gegenwarts-
motive, ihren Widerwillen; sie verabscheut ihn aber da, wo er
sich, wie bei Euripides, an die groBen historischen Stoffe heran-
wagt, noch mehr als in den volkstiimlichen Gattungen, wo er
wenigstens den trivialen Gegenstinden adidquat ist.

Die Tragodie ist die charakteristischste kiinstlerische Schép-
fung der athenischen Demokratie; in keiner Gattung kommen
die inneren Gegensitze ihrer Gesellschaftsstruktur so un-
mittelbar und scharf zum Ausdruck wie hier, Thre duBere Form,
die Offentlichkeit der Darbietung, ist demokratisch, ihr Inhalt,
die Heldensage und das heroisch-tragische Lebensgefiihl,
aristokratisch. Sie wendet sich von vornherein an ein zahl-
reicheres und mannigfaltiger zusammengesetztes Publikum
als der fiir vornehme Tischgesellschaften bestimmte Helden-
gesang oder auch das Epos; sie ist aber andererseits ganz an
dem Ethos des groBen Einzelnen, des ungewohnlichen, vor-



Die Tragidie &7

nehmen Menschen, der Verkorperung der aristokratischen
Kalokagathie, orientiert. Sie verdankt ihren Ursprung der
Konfrontierung des Chorfiihrers mit dem Chor und der Um-
wandlung der kollektiven Form des Chorgesanges in die dia-
logische Form des Dramas — also wesentlich individualistischen
Motiven; ihre Wirkung setzt aber andererseits ein starkes Ge-
meinschaftsgefiihl, eine weitgehende Nivellierung verhiltnis-
miBig breiter Schichten voraus und kann in ihrer wahren Ge-
stalt nur als Massenerlebnis zustandekommen. Auch die Tra-
godie wendet sich freilich noch an ein ausgewihltes Publikum,
das im besten Fall aus der Gesamtheit der Vollbiirger der
Stadt besteht und nicht viel demokratischer zusammengesetzt
ist als die Schichten, die das Regiment iber die Polis fithren.
Der Geist aber, in dem das offizielle Theater geleitet wird, ist
noch weniger volkstiimlich als die Zusammensetzung seines
Publikums, denn auf die Auswahl der Stiicke und die Zu-
teilung der Preise haben nicht einmal die schon von vorn-
herein durchgesiebten Massen, die den Auffithrungen bei-
wohnen, entscheidenden EinfluB. Die Kompetenz liegt ganz in
den Hinden der reichen Biirger, die fiir die Liturgie aufzu-
kommen haben, und der Preisrichter, die nichts als Exekutiv-
organe des Magistrats sind und sich bei ihrem Utrteil in erster
Reihe von politischen Riicksichten leiten lassen. Der freie Zu-
tritt aber und die Entschidigung des Publikums fiir die im
Theater verbrachte Zeit, Begiinstigungen, die man als den
hochsten Triumph der Demokratie zu rithmen pflegt, sind
gerade jene Momente, die den EinfluB der Massen auf das
Schicksal des Theaters von vornhetein verhindern; denn nur
eine Biihne, deren Existenz von den Groschen, die an Ein-
trittsgeldern gezahlt werden, abhingt, kann ein wirkliches
Volkstheater sein. Die durch den Klassizismus und die Ro-
mantik in Kurs gesetzte Auffassung vom attischen Theater
als dem Prototyp einer Nationalbithne und von seinem Publi-
kum als dem Ideal einer das ganze Volk in sich vereinigenden
Kunstgemeinde ist eine Entstellung der historischen Wahr-
heit.3¥ Das Festspieltheater der athenischen Demokratie war
durchaus keine Volksbiihne; die Klassizisten und Romantiker
konnten es nur darum als eine solche darstellen, weil sie unter
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einem Theater vor allem ein Bildungsinstitut verstanden ha-
ben. Das wirkliche Volkstheater der Antike war der Mimus,
der keine Subvention bezog, infolgedessen auch keine Wei-
sungen von oben zu befolgen hatte und seine Richtlinien ein-
zig und allein aus der eigenen unmittelbaren Erfahrung mit
dem Publikum schépfte. Er bot den Leuten keine kunstvoll ge-
bauten Dramen mit tragisch-heroischen, vornehmen und erhabe-
nen Sitten, sondetn kurze, skizzenhafte, naturalistisch gezeich-
nete Lebensbilder mit Motiven und Typen aus dem trivialsten
Alltag. Darin haben wir es erst mit einer Kunst zu tun, die nicht
nur fiir das Volk, sondern gewissermafen auch von dem Volk
geschaffen wurde. Die Mimen mégen Berufsschauspieler ge-
wesen sein, sie blieben Volksschauspieler und hatten mit der
Bildungselite, wenigstens solange sie bei der vornehmen Ge-
sellschaft nicht in Mode kamen, nichts zu tun. Sie stammten aus
dem Volke, teilten den Geschmack des Volkes und schopften
aus der Lebensweisheit des Volkes. Sie wollten ihre Zuschauer
weder belehren noch erzichen — sie wollten sie unterhalten,
Dieses unpritentiése naturalistische Volkstheater hatte eine
viel lingere und geschlossenere Entwicklung hinter sich und
konnte eine viel reichere und mannigfaltigere Produktion auf-
weisen als das offizielle klassische Theater, nur gingen fiir uns
seine Schopfungen fast restlos verloren. Wiren sie uns er-
halten geblieben, so hitten wir wohl von der griechischen Li-
teratur, und wahrscheinlich von der ganzen griechischen Kul-
tur, eine andere Vorstellung. Der Mimus ist nicht nur viel
ilter als die Tragodie, er ist wahrscheinlich uralt und hingt
entwicklungsgeschichtlich mit den magisch-mimischen Tanz-
choren, den Vegetationstriten, dem Jagdzauber und dem Toten-
kult unmittelbar zusammen. Die Tragodie, die aus dem
Dithyrambus, einer an und fiir sich undramatischen Gattung,
entsteht, hat allem Anschein nach die dramatische Form - die
Verwandlung der Darsteller in die fiktiven Personen der Hand-
lung und die Transponierung der epischen Vergangenheit in
die Gegenwart — vom Mimus her. In der Tragodie bleibt aller-
dings das Dramatische dem lyrisch-didaktischen Element un-
tergeordnet; dafl der Chor sich behaupten kann, beweist schon,
daB die Tragddie nicht ausschlieBlich auf das Dramatische ge-
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stellt ist und auch anderen Zwecken als der Unterhaltung des
Publikums zu dienen hat.

Im Festspieltheater besitzt die Polis ihr wertvollstes Propa-
gandainstrument; sie liefert es selbstverstindlich nicht einfach
der Willkiir der Dichter aus. Die Tragiker sind Staatsstipen-
diaten und Staatslieferanten; der Staat entlohnt sie fiir die auf-
gefiihrten Stiicke, a8t aber natiirlich nur solche auffiihren, die
seiner Politik und den Interessen der herrschenden Schichten
entsprechen. Die Tragédien sind Tendenzstiicke und wollen
auch nicht andets erscheinen; sie behandeln Fragen der Tages-
politik und drehen sich um Probleme, die mit der brennendsten
Frage des Tages, dem Verhiltnis des Geschlechter- und des
Volksstaates, unmittelbar oder mittelbar zusammenhingen.
DaBl Phrynichos, wie es heifit, bestraft wurde, weil er die erst
kurz zuvor stattgefundene Einnahme von Milet zum Gegen-
stand eines Stiickes machte, geschah wahtscheinlich, weil seine
Behandlung des Themas der offiziellen Auffassung nicht ent-
sprach, nicht aber weil er etwa das Prinzip des ,,I’art pour ’art*
verletzt hitte.?* Nichts lag der damaligen Kunstanschauung
ferner als dieIdee eines Theaters, das von jeder Beziehung zum
Leben und zur Politik frei gewesen wire, Die griechische Tra-
godie war im engsten Sinne des Wortes ,,politisches Theater*;
das Finale der Eumeniden mit dem inbriinstigen Gebet um
das Gedeihen des attischen Staates zeigt, worum es ihr am
meisten zu tun war. Mit dieser Politisierung des Theaters hingt
es zusammen, daB3 der Dichter wieder als der Hiiter einer hohe-
ren Wahrheit und als der Erzicher seines Volkes zu einem héhe-
ren Menschentum angesehen wird. Infolge der Verbindung der
Tragddienauffithrungen mit den staatlich eingesetzten Festen
und durch den Umstand, daB die Tragodie die autoritire Aus-
legung des Mythos geworden ist, riickt er sogar wieder in die
Nihe des Priesters und des Magiers der Vorzeit.

Die Einsetzung des Dionysoskultes durch Kleisthenes in
Sikyon ist zwar ein politischer Schachzug, womit der Tyrann
den Adrastoskult der Adelsgeschlechter zu verdringen sucht,
und die durch Peisistratos eingefiihrten Dionysien in Athen
sind politisch-religitse Feste, bei welchen der politische
Faktor ungleich wichtiger ist als der religiose, die kulti-
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schen Einrichtungen und Reformen der Tyrannen stiitzen sich
aber auf echte religiose Gefithle und Bediitfnisse des Volkes
und verdanken teilweise dieser Gefiihlsdisposition ihren Er-
folg. Die Demokratie beniitzt die Religion, ebenso wie die
Tyrannis es getan hat, hauptsichlich dazu, um die Massen
an den neuen Staat zu binden. Die Tragodie erweist sich bei
dieser Verbindung von Religion und Politik als die beste Ver-
mittlerin, indem sie zwischen Religion und Kunst, dem Irratio-
nalen und dem Rationalen, dem ,,Dionysischen‘ und ,,Apolli-
nischen‘ an und fiir sich in der Mitte steht. Das rationale Mo-
ment, das heiflt der Kausalnexus der dramatischen Handlung,
spielt in der Tragédie von Anfang an eine fast ebenso wichtige
Rolle wie das irrationale Element, die tragisch-religitose Ex-
schiitterung. Je reifer aber die Klassik wird, desto stirker tritt
das rationale Prinzip hervor und desto wesenloser wird das
irrationale. SchlieBSlich wird alles Dumpfe und Dunkle, My-
stische und Ekstatische, Unbeherrschte und Unbewufte in das
Tageslicht der sinnfilligen Formen geriickt und iiberall die
iiberpriifbare Gestalt, der kausale Zusammenhang, die logische
Begriindung gesucht. Das Drama, die rationalistischste Gattung,
diejenige, in der die liickenlose und konsequente Motivation
von der gréBten Bedeutung ist, ist zugleich die klassischste
Form. Aus dieser geht am klarsten hervor, wie groB der
Anteil des Rationalismus und Naturalismus an der Klassik war
und wie kongruent diese beiden Prinzipien sein konnen.

In der bildenden Kunst sind die Elemente des Naturalismus
und der Stilisierung noch inniger miteinander verbunden als
im Drama, wo die zum Formrigorismus neigende Tragodie
und der naturalistische Mimus zwei verschiedene Gattungen
bilden und wo der Naturalismus der Tragddie sich auf die
logische Wahrscheinlichkeit der Handlung und die psycholo-
gische Glaubwiirdigkeit der Charaktere beschrinkt. In der
Plastik und Malerei des Zeitalters sind dagegen auch das Hif-
liche, das Gewohnliche und Triviale wichtige Motive der Dar-
stellung. Auf den Giebeln des Zeustempels von Olympia, des
reprisentativen kinstlerischen Denkmals der Friihklassik,
finden wir einen Greis mit schlaffer, iiberhingender Haut am
Bauch und einen Lapithen mit hiBllichen negroiden Ziigen daz-
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gestellt. Die Motivenwahl ist also durchaus nicht mehr aus-
schlieBlich von dem Prinzip der Kalokagathie beherrscht. Die
gleichzeitige Vasenmalerei iibt sich in der Perspektive und den
Verkiirzungen und befreit sich nunmehr auch von dem letzten
Rest der archaischen Rechtwinkligkeit und Frontalitit. Myrons
Bestrebungen konzentrieren sich bereits auf die Schilderung
der Vitalitit und Spontaneitit. Der Darstellung der Bewe-
gung, des plotzlichen Schwunges, der dynamisch gelade-
nen Pose gehort seine ganze Aufmerksamkeit. Er sucht das
Transitorische der Bewegung, den Eindruck des dahingleiten-
den Augenblicks festzuhalten. In seinem Diskobolos wihlt er
den fliichtigsten, spannungsvollsten, zugespitztesten Moment
zur Darstellung : den Augenblick unmittelbar vor demAbschies-
sen der Scheibe. Hier wird seit dem Paliolithikum zum erstenmal
derWert des ,,fruchtbaren Moments* erfal8t. Es beginnt die Ge-
schichte des abendlindischen Illusionismus und es endet die der
vorstelligen, gedankenmiBigen, nach Hauptansichten geordne-
ten Darstellungsweise. Es wird, mit anderen Worten, eine Stufe
erreicht, auf der die anund fiirsich noch so schéne, nochsoaus-
geglichene, dekorativ noch so wirkungsvolle Form keinen
Verstof3 mehr gegen die Gesetze der Erfahrung zu rechtfertigen
vermag. Die naturalistischen Errungenschaften werden nicht
mehr in ein System von unabinderlichen Traditionen ein-
gebaut und durch diese begrenzt; die Darstellung hat unter
allen Umstinden ,,richtig* zu sein, und es sind die Traditionen,
die weichen miissen, wenn die Richtigkeit der Darstellung mit
ihnen als unvereinbar erscheint.

Die Lebensformen sind so dynamisch, so ungebunden, von
starren Uberlieferungen und Vorurteilen so frei geworden, wie
sie es seit dem Ende des Paldolithikums nie gewesen sind. Alle
duBerlichen und institutionsmiBigen Schranken der indi-
viduellen Freiheit sind gefallen; es gibt keine Despoten, keine
Tyrannen, keinen erblichen Priesterstand, keine autonome
Kirche, keine heiligen Biicher, keine geoffenbarten Dogmen,
kein ausdriickliches Wirtschaftsmonopol und keine formelle
Beschrinkung der Konkurrenzfreiheit mehr; alles begiinstigt
die Entwicklung einer weltzugewandten diesseits- und gegen-
wartsfreudigen, den Wert des Augenblicks wiirdigenden
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Kunst. Neben dieser dynamischen und progressiven Tendenz
sind aber die alten konservativen Michte noch immer wirk-
sam; der Adel, der sich an seine Privilegien klammert und mit
dem autoritiren Geschlechterstaat die alte konkurrenzlose
Monopolwirtschaft aufrechtzuerhalten strebt, trachtet auch in
der Kunst, die Geltung der strengen, archaischen, statischen
Formen zu bewahren. Und so gestaltet sich die ganze Geschich-
te der Klassik zu der abwechselnden Vorherrschaft der
beiden gegensitzlichen Stile. Nach dem bewegten Anfang des
Jahrhunderts tritt mit der polykletischen Formel ein Stillstand
ein; in den Parthenonskulpturen entsteht dann eine Synthese
der beiden Richtungen, die gegen Ende des Jahrhunderts
wieder einer naturalistisch expansiven Tendenz weicht. Die
allzu scharfe Abgrenzung der Stilrichtungen gegeneinander
wiirde aber auch in den extremen Fillen eine unstatthafte
Simplifizierung des wirklichen komplexen, feinverzweigten,
historischen Sachverhalts bedeuten. Naturalismus und Stili-
sierung sind in der griechischen Klassik fast iiberall unzer-
trennlich miteinander verbunden, wenn auch ihr Gleichgewicht
nicht immer so vollendet ist wie in dem Gottersymposion des
Parthenonfrieses oder, um ein weniger anspruchsvolles Werk
zu nennen, in jener ,,Trauernden Athena® des Akropolis-
museums, die in jhrer vollkommenen Entspanntheit bei voll-
kommener Beherrschung der Form, ihrer restlosen Uberwin-
dung alles Angestrengten, Krampfhaften und MaBlosen, ihrer
Freiheit und Leichtigkeit, ihrer Gelassenheit und Zuriickhal-
tung auBer der klassischen Kunst kaum ihresgleichen hat, Es
wire indessen durchaus irrig, die sozialen Bedingungen im da-
maligen Athen als die notwendigen oder auch nur als die ide-
alen Voraussetzungen fiir die Entstehung einer Kunst dieser
Art und dieses Ranges anzusehen. Der kiinstlerische Wert hat
kein einfaches soziologisches Aquivalent; die Soziologie kann
héchstens die Elemente, aus welchen sich ein Kunstwerk zu-
sammensetzt, auf ihren Ursprung zuriickfiihren — diese Ele-
mente konnen aber in Werken von verschiedenster Qualitit
die gleichen sein.



Das Bildungsideal der Sophisten 93
4. DIE GRIECHISCHE AUFKLARUNG

In dem MaBe wie das Jahrhundert sich seinem Ende nihert,
gewinnen die naturalistischen, individualistischen und sub-
jektiv-emotionalen Faktoren der Kunst an Umfang und Ge-
wicht. Die Entwicklung schreitet von der Typik zur Charak-
teristik, von der Konzentration zur Hiufung der Motive, von
der Zuriickhaltung zum Uberschwang. In der Literatur beginnt
die Epoche der Biographie, in der bildenden Kunst die des
Portrits, Der Stil der Tragddie nihert sich dem Konversations-
ton der Alltagssprache und nimmt das impressionistische
Kolorit der Lyrik an, Die Charaktere erscheinen interessanter
als die Handlung, die differenzierten und die exzentrischen Na-
turen anziehender als die einfachen und die normalen. In der
bildenden Kunst betont man die Dreidimensionalitit und die
Perspektive, bevorzugt die Dreiviertelansichten, Verkiirzun-
gen und Uberschneidungen. Die Grabstelen stellen stimmungs-
volle, intime, hiusliche Szenen dar, die Vasenmalerei sucht
das Idyllische, Zarte, Grazitse.

In der Philosophie entspricht dieser Entwicklung die gei-
stige Revolution der Sophistik, die in der zweiten Hilfte des
5. Jahrhunderts das ganze, noch immer auf den Voraussetzun-
gen der Adelskultur beruhende Weltbild der Griechen auf neue
Grundlagen stellt. Diese Bewegung, die in denselben geld-
wirtschaftlichen, stddtisch-biirgerlichen Verhiltnissen wur-
zelt wie die Wendung der Kunst zum Naturalismus, setzt der
adeligen Kalokagathie ein neues Bildungsideal entgegen und
legt das Fundament einer Erziechung, die, statt die irrationalen
Gegebenheiten der Physis zu pflegen, bewuBte, urteilsfihige
und redegewandte Polisbiirger heranzubilden sich zur Auf-
gabe macht. Die neuen biirgerlichen Tugenden, die an die
Stelle der ritterlich-agonalen Ideale des Adels treten, sind auf
Wissen, logisches Denken, Bildung des Geistes und der
Sprache gegriindet. Zum erstenmal in der Geschichte der
Menschheit ist das Ziel der Erziehung, Geistesmenschen aus-
zubilden. Man braucht sich nur Pindars und seiner Verspottung
der ,,Gelernten® zu entsinnen, um den ganzen Abstand zu er-
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messen, der die Welt der Sophisten von der der spartanischen
Turnlehrer trennt. Hier, in der Gedankenwelt der Sophisten,
stehen wir zum erstenmal der Idee einer Intelligenz gegen-
Uber, die kein abgegrenzter Berufsstand mehr ist wie die
Priesterschaft der vorgeschichtlichen und der frithen geschicht-
lichen Zeiten, oder die Rhapsoden des homerischen Zeit-
alters, sondern ein Menschenreservoir, das weit genug ist, um
den Nachwuchs der zum politischen Fithrertum Berufenen
sicherzustellen.

Die Sophisten gehen von der unbeschrinkten Erziehbarkeit
des Menschen aus und glauben, im Gegensatz zu der alten
mystischen Lehre vom Blute, an die Lehrbarkeit der ,,Tugend
Mit ihrer Idee der Bildung nimmt der abendlindische Kultur-
gedanke, der auf BewuBtheit, Kontrollfihigkeit und Kritik be-
ruht, seinen Ursprung.3® Mit ihnen beginnt die Geschichte des
abendlindischen Rationalismus, die Kritik der Dogmen,
Mythen, Traditionen und Konventionen. Von ihnen stammt
die Idee des historischen Relativismus, die Einsicht in die hi-
storische Bedingtheit der wissenschaftlichen Wahrheiten,
ethischen Normen und religiosen Glaubenssitze, Sie sind die
ersten, die in allen Geltungen und Ordnungen - in Wissen-
schaft, Recht, Moral, Mythos, Gotterbild - historische Ge-
bilde, Schopfungen des Menschengeistes und der Menschen-
hand erblicken. Sie entdecken die Relativitit von Wahr und
Falsch, Recht und Unrecht, Gut und Bése, erkennen die prag-
matischen Motive der menschlichen Wertungen und sind da-
mit die Vorliufer aller humanistischen Aufklirungs- und Ent-
hilllungsbestrebungen. Ihr Rationalismus und Relativismus
ist {ibrigens von dem gleichen Wirtschaftsstil, den gleichen
Tendenzen des freien Wettbewerbs und des Erwerbstrebens,
abhingig, wie das naturwissenschaftliche Weltbild der Renais-
sance, die Aufklirung des 18. und der Materialismus des
19. Jahrhunderts. Der antike Kapitalismus eréffnet ihnen dhn-
liche Perspektiven wie der moderne Kapitalismus ihren Nach-
folgern.

Die Kunst steht in der zweiten Hilfte des 5. Jahrhunderts
unter der Wirkung der gleichen Erfahrungen, die die Ideen der
Sophisten bestimmen; eine geistige Bewegung jedoch wie die
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Sophistik muflte mit ihrem anregenden Humanismus die Welt-
anschauung der Dichter und Kiinstler auch unmittelbar beein-
flussen. Im 4. Jahrhundert gibt es keine Kunstgattung mehr,
in der dieser Einflufl nicht wahrzunehmen wire. An keiner
aber liBt sich der neue Geist deutlicher ablesen als an dem
neuen Athletentypus, der bei Praxiteles und Lysippos das
Minnerideal des Polykletersetzt. Thr Hermes und Apoxyomenos
haben nichts Heroisches, nichts aristokratisch Strenges und
Abweisendes mehr an sich und machen eher den Eindruck
eines Ténzers als den eines Athleten. Thre Geistigkeit driickt
sich in ihrem ganzen Habitus aus, ihr ganzer Korper ist beseelt,
ihre Nerven vibrieren an der Epidermis. Ihre ganze Erschei-
nung trigt die Ziige jener Einmaligkeit an sich, die die So-
phisten an den geistigen Gebilden beobachten und betonen.
Ihr ganzes Wesen ist dynamisch geladen, voll latenter Kraft
und Bewegung. Sie lassen den Beschauer bei keiner Ansicht
verharren, denn sie richten sich nach keinen ,,Hauptansichten*
mehr; sie unterstreichen dagegen die Unvollstindigkeit und die
Einstweiligkeit der einzelnen Aspekte und zwingen den Be-
schauer zur fortwihrenden Anderung seines Standpunktes und
zur allmihlichen Umgehung der ganzen Figur, bis ihm schlieB3-
lich die Relativitit jedes einzelnen Aspektes bewuBt wird. Auch
das ist aber nur eine Parallele zu der Lehre der Sophisten, dal3
jede Wahrheit, jede Norm, jede Geltung eine perspektivische
Struktur habe und sich mit der Anderung des jeweiligen Ge-
sichtspunktes verindere. Die Kunst macht sich erst jetzt von
den letzten Bindungen des Geometrismus frei; erst jetzt ver-
schwinden die letzten Spuren der Frontalitit. Der Apoxyo-
menos ist bereits ganz mit sich selbst beschiftigt, fiihrt ein Da-
sein fiir sich und nimmt von dem Beschauer keine Notiz mehr.
Im Individualismus und Relativismus der Sophistik und im
Illusionismus und Subjektivismus der gleichzeitigen Kunst
kommt der gleiche Geist des wirtschaftlichen Liberalismus
und der Demokratie zum Ausdruck, die gleiche geistige Ver-
fassung einer Generation, die auf die alte aristokratische Hal-
tung, auf Feierlichkeit und GrofBartigkeit des Auftretens
keinen Wert mehr legt, weil sie alles nur sich selber, nichts
ihren Ahnen verdankt, und die ihre Gefiihle und Leidenschaften
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mit einer ganz hemmungslosen Offenheit enthiillt, weil sie
von der Idee des menschlichen MaBes aller Dinge durch-
drungen ist.

Thren umfassendsten und bedeutendsten kiinstlerischen Aus-
druck findet die Gedankenwelt der Sophistik in Euripides, dem
einzigen wirklichen Dichter der griechischen Aufklirung. Die
mythischen Stoffe scheinen fiir thn nur ein Vorwand zu sein,
um die aktuellsten Fragen der Philosophie und die unmittel-
barsten Probleme des biirgerlichen Lebens zu behandeln, Er
diskutiert frank und frei das Verhiltnis der Geschlechter, die
Ehe, die Frauen- und Sklavenfrage, und aus der Sage der
Medea macht er so etwas wie ein biirgerliches Ehedrama.3¢
Seine gegen den Mann revoltierende Heldin steht den Frauen-
gestalten Hebbels und Ibsens fast niher als den Heroinen der
ilteren Tragbdie. Denn was hitten diese noch mit einem
Frauenzimmer zu tun, das erklirt, daBl man zum Kinderkriegen
mehr Mut brauche als zu den kriegerischen Heldentaten! Die
bevorstehende Auflosung der Tragddie aber verrit sich nicht
nur in der unheroischen Weltanschauung, sondern auch in der
skeptischen Deutung des Schicksals und der negativen Theo-
dizee des Euripides. Aischylos und Sophokles glaubten noch
an ,,die immanente Gerechtigkeit des Weltlaufs*, bei Euripides
ist der Mensch nur mehr der Spielball des Zufalls.37 An Stelle
der Erschiitterung, die der Zuschauer iber die Erfillung des
gottlichen Willens empfunden hat, tritt das Erstaunen iiber die
Wunderlichkeit des menschlichen Schicksals und die Bestiirzung
iber den jihen Wechsel des irdischen Gliicks. Von dieser,
mit dem Relativismus der Sophisten iibereinstimmenden An-
schauung riihrt die Lust an allem Zufilligen und Wunderbaren
her, die fiir Euripides und die ganze spitere Entwicklung
so charakteristisch ist. Das Vergniigen an den Peripetien des
Schicksals erklirt auch ihre Vorliebe fir das bappy ending in
der Tragodie. Bei Aischylos ist der gliickliche Ausgang noch
ein Uberbleibsel aus dem primitiven Passionsdrama, wo auf den
Mirtyrertod des Gottes seine Auferstehung folgt,3® und ist als
solches der Ausdruck eines tief religiosen Optimismus. Bei
Euripides wirkt dagegen das glickliche Ende durchaus nicht
erhebend, denn es ist ein Geschenk desselben blinden Zufalls,
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der den Helden ins Ungliick gestiirzt hat, Bei Aischylos lief3
der versohnliche Ausgang die Tragik der Ereignisse unberiihrt,
bei Euripides hebt et sie zum Teil auf. Der psychologische
Naturalismus, der die Dramatik des Euripides beherrscht, voll-
endet die Zersetzung des tragisch-heroischen Lebensgefiihls.
Schon die bloBe Tatsache, daB die Frage von Schuld und Nicht-
schuld erortert wird, verhindert das Aufkommen der tragi-
schen Etrschiitterung. Die Helden von Aischylos sind schuldig
im Sinne eines Fluches, der auf ihnen liegt,?® — das ist etwas
Objektives und Unstreitiges. Der Gedanke des Unschuldig-
Leidens und der Ungerechtigkeit des Schicksals taucht hier gar
nicht auf. Erst bei Euripides wird der subjektive Standpunkt
diskutiert, erst hier wird beschuldigt und gerechtfertigt, um
Recht und Zurechnung gefeilscht. Erst jetzt nehmen die tra-
gischen Charaktere jenen pathologischen Zug an, der es dem
Zuschauer erlaubt, sie gleichzeitig fiir schuldig und unschuldig
zu halten. Das Pathologische erfiillt hier die doppelte Aufgabe,
dem Geschmack der Zeit am Sonderbaren Rechnung zu tra-
gen und der psychologischen Rechtfertigung des Helden zu
dienen. In der Erbrterung der Schuldfrage und der Moti-
vierung der tragischen Handlung kommt iibrigens noch ein
weiterer von der Sophistik herriihrender Zug des euripidi-
schen Dramas zum Ausdruck: die Vorliebe fiir das Rhetorische.
Diese verrit aber, ebenso wie die Lust an der philosophischen
Sentenz, die fiir Buripides so bezeichnend ist, die eingetretene
Senkung des isthetischen Niveaus, oder vielmeht das allzu
plétzliche Eindringen von neuem, kiinstlerisch unverarbei-
tetem Material in die Dichtung,

Euripides ist als Dichterperstnlichkeit eine im Verhiltnis
zu seinen Vorgingern durchaus modern anmutende Erschei-
nung und ist auch als sozialer Typus von der Sophistik ab-
hingig. Er ist Literat und Philosoph, Demokrat und Volks-
freund, Politiker und Reformer, ist aber gleichzeitig ein Klas-
senloser und sozial Entwurzelter, so wie es seine Lehrer sind.
Schon im Zeitalter der Tyrannis begegneten wir Dichtern
wie Simonides, die ihren Beruf gewerbsmiBig betrieben, ihre
Dichtungen als Ware feilgeboten, ein Wandetleben ohne feste
Stellung gefiihrt haben und von ihren Brotherrn gleichzeitig

7 Hauser
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als Giste und Diener behandelt wurden, also wohl Berufs-
literaten waren, aber bei weitem noch kein unabhingiges Be-
rufsliteratentum bildeten. Es fehlte nicht nur ein dem Buch-
druck entsprechendes Verbreitungsmittel fiir ihre Werke, es
fehlte auch der allgemeine Bedarf an dichterischen Produkten,
der zu so etwas wie einem freien Markt gefithrt hitte. Die
Zahl der Interessenten war so gering, dafl an eine wirtschaft-
liche Unabhingigkeit der Dichter gar nicht zu denken war.
Die Sophisten sind in sozialer Beziehung die direkten Nach-
folger der Dichter der Tyrannenzeit — auch sie sind bestindig
auf der Wanderschaft und fithren eine ungeregelte, wirtschaft-
lich ungesicherte Existenz —, sie sind aber durchaus keine Para-
siten mehr, stehen nicht meht einer von vornherein beschrink-
ten Anzahl von Brotherren, sondern einem verhiltnismiBig
breiten, unpersonlichen, neutralen Abnehmerkreis gegeniiber.
Sie bilden eine nicht nur an und fiir sich klassenlose, sondern
sich auch an gar keine Klasse attachierende Schicht - eine
soziale Gruppe, fiir die es bisher keine Analogie gab. Sie
sind ihrer Weltanschauung nach Demokraten, ihre Sympa-
thien gehoren den Rechtlosen und Unterdriickten, sie ver-
dienen sich aber ihr Brot als die Lehrer der vornehmen und
wohlhabenden Jugend; die drmere kann ihre Lehrerdienste
weder bezahlen noch verwerten. So werden sie nun zu den
ersten Reprisentanten jener ,freischwebenden Intelligenz®,20
die sozial heimatlos ist, weil sie sich in den Rahmen keiner
Klasse ganz einfiigen kann, weil keine sie ganz in sich aufzuneh-
men vermag. Euripides gehort seinem ganzen sozialen Habitus
nach dieser freien, wurzellosen, zwischen den verschiedenen
Klassen haltlos schwebenden Intelligenzschicht an; er emp-
findet in sozialer Hinsicht héchstens Sympathien, keine Soli-
daritit. Aischylos glaubt noch an die Vereinbarkeit der Demo-
kratie mit seinem aristokratischen Persénlichkeitsideal, ob-
gleich er getade in der entscheidenden Phase der Entwicklung
die Demokratie im Stich 146t; Sophokles opfert dagegen von
vornherein die Idee des demokratischen Volksstaates den
Idealen der Adelsethik und stellt sich in dem Streit zwischen
partikularem Familienrecht und absoluter, egalitirer Staats-
gewalt unbedingt auf die Seite der Geschlechteridee. Aischylos
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schildert in der Oresteia noch ein abschreckendes Beispiel
der Selbsthilfe, Sophokles ergreift in seiner _Antigone
schon die Partei der gegen den demokratischen Staat aufbe-
gehrenden Heldin, und im Philoktet gibt er seinem Wider-
willen gegen die skrupellose ,,biirgerliche®* Schlauheit und
Tichtigkeit des Odysseus unumwunden Ausdruck.4? Euripides
ist seiner Uberzeugung nach zwar Demokrat, das bedeutet
aber praktisch nur, daf er eher gegen denaltenaristokratischen,
als daB er fiir den neuen biirgerlichen Staat ist. Seine unab-
hingige Denkart bekundet sich in einer skeptischen Stellung
zum Staat iiberhaupt.43

Die Modernitit des Dichtertypus, dessen erster Vertreter
Euripides ist, 4uBert sich in zwei charakteristischen Ziigen: in
der kiinstlerischen Erfolglosigkeit und der genialischen Welt-
fremdheit des Dichters. Euripides gewann im Laufe von fiinf-
zig Jahren mit einer Produktion, von det uns der vollstindige
Text von neunzehn, Fragmente von fiinfundfinfzig und die
Titel von zweiundneunzig Stiicken iiberliefert sind, nicht mehr
als vier Preise; er war also durchaus kein erfolgreicher Biihnen-
autor — als solcher zwar sicher nicht der erste und der einzige,
aber jedenfalls der erste bedeutende Dichter, von dessen Er-
folglosigkeit wir Kenntnis haben. Die Erklirung ist nicht
etwa, daB3 es vor ihm so viele Kenner, sondern dal3 es so we-
nige Dichter gab; schon die handwerksmiBige Beherrschung
der dichterischen Technik sicherte ihnen den Erfolg. Zur Zeit
des Euripides ist dieser Zustand bereits iiberholt; es wird -
wenigstens fiir das Theater — eher zu viel als zu wenig produ-
ziert. Das Theaterpublikum der Zeit aber besteht durchaus
nicht aus lauter Kennern. Das unfehlbare Kunstverstindnis
dieses Publikums gehért zu den gleichen Fiktionen wie seine
angeblich die ganze Bevélkerung der Polis umfassende, de-
mokratische Zusammensetzung. Die Tyrannen von Sizilien
und Makedonien, zu denen sich Euripides sowie auch der
wohl erfolgreichere Aischylos vor den kunstverstindigen
Athenern fliichteten, erwiesen sich als besseres Publikum. Der
andere modern anmutende Zug des Dichtertypus, den Euripi-
des in die Geschichte der Literatur einfiihrt, besteht in dem
anscheinend freiwilligen Verzicht, im offentlichen Leben eine
7*
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Rolle zu spielen. Euripides war kein Soldat wie Aischylos,
kein priesterlicher Wiirdentriger wie Sophokles, dafiir wird
uns von ihm als dem ersten Dichter berichtet, daB er die
Existenz eines von der Welt zuriickgezogenen Gelehrten
fithrte. Wenn sein Portrit mit den wirren Haaren, den
miiden Augen und dem bitteren Zug um den Mund nicht
triigt und wir es richtig deuten, indem wir darin die Diskre-
panz von Korper und Geist und den Ausdruck einer ruhe-
losen, unbefriedigten Seele erblicken, so war er vielleicht der
erste ungliickliche, der erste an seinem Dichtertum leidende
Dichter.

Der Antike ist nicht nur die Vorstellung vom Genie im
modernen Sinne fremd, ihre Dichter und Kiinstler haben auch
nichts ,,Genialisches** an sich. Die rationalen und handwerks-
miBigen Elemente der Kunst wiegen bei ihnen schwerer als
die irrationalen und inspirationsartigen. Die Enthusiasmus-
lehre Platons betont zwar, daB die Dichter ithre Werke einer
gottlichen Eingebung und nicht etwa einem technischen
Konnen verdanken, dieser Gedanke fithrt aber keineswegs
zur Verklirung des Dichters, sondern vergréBert nur den Ab-
stand zwischen ihm und seinem Werk und macht aus ihm
selber ein bloBes Werkzeug der gottlichen Absicht.# Das
Wesen des modernen Geniebegriffes besteht gegeniiber dieser
Auffassung in der Idee der Abstandslosigkeit des Kiinstlers
zu seinem Werk, oder, wenn ein solcher Abstand zugegeben
wird, in dem Gedanken, daB das Genie iiber sein Werk er-
haben und in diesem nie zur Ginze enthalten ist. Daher der
tragische Zug der Einsamkeit, der Unfihigkeit, sich restlos
mitzuteilen, den wir mit dem Begriff des Genies verbinden.
Aber nicht nur dieser, auch der andere tragische Zug des
modernen Kiinstlertums, das Verkanntsein von der Mitwelt
und das verzweifelte Appellieren an die ferne Nachwelt, ist
der klassischen Antike so gut wie unbekannt;% vor Euripides
findet sich jedenfalls von diesen Ziigen keine Sput.

Die Erfolglosigkeit von Euripides lag hauptsichlich daran,
daB es in der klassischen Antike so etwas wie einen gebildeten
Mittelstand nicht gab. Der alte Adel fand an seinen Stiicken
kein Gefallen aus weltanschaulichen, das neue biirgerliche



