Erster Hauptteil.
(Systematischer Teil.)

Dle »asthetische Perspektive® nach Wesen, Bedeutung
und Entstehung dargestellt.

A. Zur Einfithrung: Allgemeines vom Wesen der Flachenkunst.

I. Raumkunst im allgemeinen.

So viel hat schon der Titel verraten, da8 hier von Eigentiimlich-
keiten der Fliachenkunst die Rede sein soll.

Die Flichenkunst ist der merkwiirdigere Teil der Raumkunst, merk-
wiirdig durch den transformatorischen Charakter der Darstel-
lungsmittel und den illusionistischen Charakter der Wirkung.

Es kann hier nicht meine Absicht sein, unsere Betrachtungen zu
einer allgemeinen Lehre von der Raumkunst abzurunden (womit
ich freilich keineswegs gesagt haben mochte, daB mir eine solche
Raumkunstlehre nicht als ein Gegenstand erschiene, der einer tiefer-
dringenden Bearbeitung wiirdig, ja bediirftig wire); von einigen
allgemeinsten Dingen aber muB zugunsten voller Verstindlichkeit alles
Kommenden unbedingt kurz gesprochen werden.

Man kann sagen, daB der Teil der Raumkunst, der der Flichen-
kunst gegeniibersteht (und Architektur und Plastik umfaBt), von der
transformatorischen und illusionistischen Flichenkunst sich — in einem
gewissen, allgemeinsten Sinne — als imitatorischer und realisti-
scher am schirfsten und treffendsten unterscheiden lasse: er ahmt
den wirklichen Raum nach, und seine Gebilde wirken daher als »wirk-
licher« Raum, sei es als umschlieBender Raum (Hohlraum, Innenraum),
wie er ausschlieBlich von der Architektur gebildet wird, sei es als
umschlossener Raum (Korper), wie er der Architektur und Plastik ge-
meinsam ist (der ersteren als AuBenarchitektur).

FaBt man, wie es heute wohl allgemein geschieht, den Raum, den
wir eben den wirklichen nannten, d. h. den dreidimensionalen Raum
unserer vermutlich urspriinglichsten Sinne (des Gelenk-, Sehnen-,
Muskelsinnes und des Hauttastsinnes, sowie vor allem des statischen
Sinnes der Bogenginge im inneren Ohr) als den urspriinglichen
‘Raum, so mag die imitatorisch-realistische dreidimensionale Raumkunst
leicht als die urspriingliche, als die »natiirliche« erscheinen. Mir

‘scheint freilich wichtiger als die sinnliche Urspriinglichkeit des drei-
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dimensionalen Raumes — im Sinne einer zeitlichen Prioritit! — die
Rolle, die er im Verstande, in unserem Wissen spielt: die »wirk-
liche« Welt, die der Verstand aus dem Chaos der »reinen« Sinnlich-
keit — und zum Teil diesem Chaos zum Trotz — sich erbaut, ist die
dreidimensionale Welt. Eine zeitliche Prioritit der dreidimensionalen
Sinnlichkeit mag — fiir Ontogenie wie Phylogenie — unbestritten sein;
sie kann aber bei der Schopfung der Kunst eine Rolle nicht gespielt
haben, da die Kunst zu einer Zeit — in einem Alter des Stammes
wie des Einzelwesens — sich entwickelt hat und immer wieder ent-
wickelt, wo die Sinne nebeneinander in voller Leistungsfihigkeit be-
stehen und eine Erinnerung an Urspriinglichkeit und friihere Ab-
hangigkeit ausgeschlossen ist. Wohl aber muB die andere Prioritit
dieser dreidimensionalen Sinnlichkeit, diejenige namlich, die die Bundes-
genossenschaft des Verstandes ihr verleiht, sich, wie iiberall, so auch
in der Kunst zur Geltung bringen. So lehrt es auch die Geschichte.
Die dreidimensionale Kunst bewiltigte ihre Aufgabe iiberall friiher
als die Flichenkunst. Das schlosse ein Hereinspielen der zeitlichen
Rangordnung nicht aus. Wer aber die Entwicklung der Flichenkunst,
sei es bei den Volkern, sei es beim Einzelnen, verfolgt, wird keinen
Grund finden, die langsame Entwicklung einer Unreife der optischen
Sinnlichkeit zuzuschreiben; er wird vielmehr zugeben miissen — alles
driangt auf diese Deutung hin —, daB es das »Wissen« ist, das sich
immer wieder stérend einmengt; sei es nun, daB es den Darsteller in der
handgreiflichsten Weise sich vertun 148t (wie wir es — ontogenetisch —
beim Kinde sehen, wenn es den Profilkopf mit zwei Augen versieht,
oder — phylogenetisch — bei den alten Agyptern, wenn sie eben diesen
Profilkopf nicht zwar mit zwei Augen, wohl aber mit einem Auge in
Frontansicht wiedergeben); sei es, daB es ihn erst vor komplizierteren
Aufgaben zu Falle bringt (wie etwa bei der Wiedergabe des Verhilt-
nisses einer Figur zum Boden, zu anderen Figuren usf.), wie es noch
in den Anfingen der modernen europidischen Kunst so oft geschieht.

Wir nannten die Flichenkunst eine transformatorische und
durften dies wohl im Einverstindnis mit der allgemeinen Meinung tun.

Es ist klar, daB diese Bezeichnung nur einen Sinn hat, solange
man die zweidimensionale Darstellung auf die dreidimensionale Wirk-
lichkeit bezieht. Und geradeso lange wie die Bezeichnung hat auch die
Bewunderung einen Sinn, die man dieser Kunst eben um der Trans-
formation willen als einer »Kunst« im Sinne des schwierigen, seltenen,
ja ratselhaften, »gottlichen« Konnens entgegenbrachte und entgegen-
bringt (man vergleiche die Literatur der Renaissancekiinstler, in denen
die Erinnerung an die urspriingliche Ohnmacht noch lebendig war!).

Nun ist es aber unschwer einzusehen, dafl im letzten Grunde
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die Flichenkunst nicht in geringerem MaBe imitatorisch als die drei-
dimensionale Raumkunst ist. Was tut sie anders, als das Bild nach-
zeichnen, das uns unser »Gesichtsfeld« aufs unmittelbarste zeigt; das rein
sinnliche Sehen ist zweidimensional (wir glauben hieran gewissen
abweichenden Meinungen gegeniiber festhalten zu diirfen), wenigstens
das Sehen mit einem Auge, das wir bei Fragen der Darstellung auf der
Fliche an Stelle des zweidugigen Sehens setzen miissen. Hitte der
Mensch sich nur auf den Gesichtssinn verlassen wollen, er
hitte niemals perspektivische Fehler machen kénnen; denn
perspektivisches Sehen ist nichts anderes als Sehen iiberhaupt; er hat
aber immer — und er tut es noch — das Sehen nur als
Hilfe seiner dreidimensionalen Raumerfassung gebraucht,
das Auge als Tastorgan fiir die Ferne verwendet, seine flichigen Ein-
driicke als Anweisungen auf Korperliches hingenommen, gleichwie
Zeichen einer Schrift fiir die Dinge hingenommen werden; er hat, mit
anderen Worten, vom Sehen nur einen wissenschaftlichen
Gebrauch gemacht; denn in der Plastik und Architektur wurde
das Gesehene nicht als solches genossen, sondern nach seiner Uber-
setzung ins Rdumliche, Dreidimensionale; auch hier also war das Auge
nur der Interpret (von gewissen Konzessionen an das Sehen als solches
wird hier der Kiirze halber abgesehen)?).

So war denn die beriihmte Entdeckung der frithen Renaissance,
die Entdeckung der perspektivischen Gesetze, nichts als
die Entdeckung einer Wirklichkeit, des wirklichen, rein
sinnlichen Sehens; die scheinbar ritselvolle »Projektion des Raumes
auf die Fliche« ist nichts als das Ablesen des schon ohne unser
Zutun projizierten Raumes von der Fliche, ndmlich des Gesichtsfeldes;
es war nur scheinbar ein Triumph des Verstandes, nur schein-
bar ein Sieg der Wissenschaft in der Kunst, als welcher die »Ent-
deckung« damals gefeiert wurde; in Wirklichkeit hat in der Lehre von
der Perspektive das Sehen iiber das Wissen gesiegt, die Sinnlichkeit
iiber den Verstand!

Diesen Gegensatz von Sinnlichkeit und Verstand bitte ich im
Auge zu behalten; er wird fiir uns wichtig sein.

II. Die Flachenkunst im besonderen.
a) Die Fliachigkeit.
Das Wesentlichste an der Flichenkunst ist zweifelsohne, was ihr
den Namen gibt: die Fldchigkeit ihrer Werke, tiefer gesehen: die »Ban-

') Das Problem der snatiirlichen Projektionsfliche« kann hier nicht erdrtert
werden; ebenso blieben Kuppelbilder und Panoramen auBler Betracht.



