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PDas Eriebnis der Linie

Yon Erich Brock

Um dem diesmal gewordenen anspruchsvollen Auftrag
zu geniigen, den reichen und ertragvollen Mitteilungen
Schefflers aus seinem «Erlebnis der Farbe»® einige Ge-
danken iiber dasjenige der Linie an die Seite zu stellen,
miilte man sich nach diesen Jahren diirrer Augenweide
ein paar Monate in den grofien Kunststidten Europas
(oder was von ihnen iibrig ist) herumtreiben und wieder
einmal ganz sich volltrinken mit Stoff, mit Gegenstind-
lichkeit, mit Sinnen-Beute jeder Art. Da dies auf lange
unmiglich ist, so liegt es nahe, aus der Not eine Tugend

zu machen und die Sache am andern Ende anzupacken.

In der Philosophie ist die Betrachtung des Schionen im-
mer in Gefahr gewesen, entweder bei der geistlosen
Feststellung seiner Annchmlichkeit stehen zu bleiben,
ohne deren Tiefenerstreckung zu zergliedern. Oderaber,
tat man dies, so lieB man sich meistens ins entgegenge-
setzte AuBerste treiben und suchte das Schone bloff in
dieser Bedeutungs-Dimension, in der Bezichung auf et-
was Geistiges: und dies Geistige wird dann noch allzu-
schnell mit dem Verniinftigen, ja VerstandesmiBigen
gleichgesetzt. Auf die eine Seite fillt dann die rein sinn-
liche Lust an den Toénen, Farben usw., auf die andere
das Rationale, die womdglich mathematischeinzuschende
Proportion der Quantititen, die MaBverhiltnisse. Die-
ser Standpunkt ist schon bei Platon durchaus erreicht;
Aristoteles bestimmt dann noch weit dariiber hinaus-
greifend als das Wesen aller Dinge, ja als ihre Wirklich-
keit, die Form. Plotin (Enn. 1 6) fiigt beide Anschauun-
gen zusammen. Schon ist ihm Symmetrie der Teile; die
Farbe kommt hinzu, ist aber selbst nicht etwas Schones,
weil sie in sich einfach ist. Farbe kann nur in iibertra-
genem Sinne schon sein, indem sie nimlich nach ihrer
«Form» d.h.ihrerIdee,eigentlich Lichtist,und das Licht
hat seine Idee in der Vernunft. Die wahre Schonheit
kommt daher nur der Seele zu. Sie allein kann als Ver-
nunft der reinen mathematischen und ginzlich dem Ver-
stande durchsichtigen Form nahekommen. — Kant hilt
sich fast vollig in dieser Linie der antiken Schionheits-
theorie. Auch ihm ist allein die Form Ansatzpunkt eines
Urteils iiber Schonheit. Alles Inhaltliche, das sich ans Ge-
fithl wendet, wird unter dem Titel « Reiz und Rithrung»
mit Verachtung aus dem inneren Kreis des Asthetischen
hinausgewiesen. Dieser Reiz fiir das Gemiit kann wohl
dem noch rohen Geschmack «zur Anpreisung» des

eigentlich Schénen dienen; doch miissen solche sinn-

* Siehe « Werk» 1945, Heft 2

lichen Reize dann «mit Nachsicht aufgenommen» wer-
den, miissen sich seitens der Erfordernisse. welche die sie
allererst veredelnde Form stellt, «gar sehry einschriin-
ken lassen und diirfen die Aufmerksamkeit nicht anf
sich zichen. «In der Malerei, Bildhauerkunst, ja in allen
bildenden Kiinsten, in der Baukunst, Gartenkunst, so-
fern sie schone Kiinste sind, ist die Zeichnung das We-

sentliche. . . Die Farben, welche den Abrif3 illuminie-

, gehoren zum Reiz» (Kritik der Urteilskraft, § 14).

ren
Damit ist durch den groBen Rationalisten die nihere
Verbindung klargelegt, die zwischen Zeichnung und
Vernunft besteht. Kant hat aber zweifellos auch nicht
den Anschein einer Losung fiir die Problematik gefun-
den, die sich damit andeutet. Einerseits miBachtet er im
Sinne seiner Moralphilosophie auch hier blindlings das
Natiirlich-Sinnliche. Andererseits tastet er doch ange-
sichts des nicht zu verkennenden kahlen Klassizismus,
bei dem er so landet, mehrfach nach einer gleichschwe-
benderen Lésung zwischen Form und Gehalt, ohne
threr aus seinen Prinzipien heraus ansichtig werden zu
konnen. Der erste Versuch dazu, der auf der Hohe
des Problems steht, ist die Asthetik seines Schiilers
Schiller.

Wie weit ist es nun moglich, wie Kant die Begriffstei-
lung Form-Inhalt mit derjenigen Zeichnung-1"arbe zu
vereinerleien? Auf jeden IFFall bezeichnen Farbe und Li-
nie die der Maleret eigene Verkorperung der Grundpo-
laritit des menschlichen Geistes; — oder allgemeiner mit
Wallflins Ausdriicken gesagt: das Malerische und das
Lincare — wobei das Malerische, als Begriff von der
Ifarbe abgezogen, doch auch in Graphik und Bildnerei
seine Bedeutung gewinnt: Man kann mit der Farbe
zeichnen, wie auch mit dem Stifte malen. Dal} es sich
in der Tat nicht, wie Kant meinte, um zwei durch einen
saubern Schnitt voneinander zu trennende rein eigen-
stiindige Prinzipien, sondern um zwelt Pole eines einheit-
lichen Wirkungsfeldes handelt, zeigt sich alsbald darin,
daf in jedem Kunstwerk beide organisch verbunden
sind, und nur der groBere Nachdruck auf der einen oder
der andern Seite ruht. Es bedarf nur eines Blicks auf ir-
gend ein groBes Kunstwerk der Geschichte, um zu zei-
gen, daB niemals ein Element der Gestalt ganz fehlt,
welches sich gegeniiber dem Fluf3 der Farbstufungen,
wenn auch etwa rein aus diesen selbst heraus modelliert,
als Selbstindiges absetzte — und daf niemals von einem

Kiinstler ein Strich getan wurde, der nichts als Grenze
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geben will, und nicht wenigstens in der Fiithrung des
Umrisses die Innenbeschaffenheit, die Durcheliederung

] (8]
die Tiefenerstreckung, die von einer Mitte ausstrahlende
und gegen die Grenze vordringende Haltung der abge-
grenzten Einheit anzudeuten strebte. Dabei kann sich
eine gegenseitige lf‘l)(!r]u'cumn{; der beiden Faktoren
ergeben, dergestalt, daf3 ein Stil beruhigter Formhaftig-
keit die Linie kaum noch braucht, weil alles schon inner-
lich Linie ist, withrend ein solcher von barocker Aus-
dehnungskraft seine Figuren mit einer starken Umrif3-
linie zusammenhalten muf3. Man vergleiche etwa die
beiden Lowenzeichnungen von Diirer und von Rubens.

)
In Holbeins englischen Bildniszeichnungen ist die ener-
J

gische UmriBlinie oft Ausdruck der starken Willens-
spannung, mit der das zartere Binnen-Leben des Ge-

sichts zur harten Form gepreft wird.

Die reinliche Aussonderung der beiden Elemente, Linie
und Farbe, wird schon dadurch unmiglich gemacht,
daf}, wie in allen andern Verkorperungen jener mensch-
lichen Urzweiheit, auch hier keine glatte mechanische
Gleichordnung beider besteht, sondern daf ihre Ver-
zahnung eine durch und durch strukturierte ist. Am be-
sten lidBt sich diese Art der Ineinanderfiigung durch ein
lebensmiBigeres Verhilinis, etwa durch das von Mann
und Weib erliutern, welches selbst nur eine andere
Ausprigung desselben Sachverhaltes ist. Auch da ergibt
sich alle Feindschaft, aller Kampf, doch auch alles un-
scheidbare Zucinander und Ineinander eben daraus, dab
es sich um das Kriftespiel einer in ihren beiden Rich-
tungssinnen vorwiegend ungleichen Bezichung handelt.
Und an diesem mneren Widerspruch kommt das Kriifte-
spiel erst richtig in Gang und bildet, ernstlich ausge-
lebt, die Beziechung und ihre Triger erst fortschreitend
heraus. In dieser « Dialektik», wie die Philosophie sagt,

ist dem Manne die aus sich selbst heraus anfangende,

setzende, bestimmende, gestaltende, selbstverstindi-
gende Rolle zugeteilt, ohne welche alles unwahr bleibt;
dem /Veibe aber die sich bietende, umfangende, tragende,
speisende, erfiillende, unendliche Rolle, ohne welche alles
unwirklich bleibt. Wenn wir an Kant zuriickdenken, so
diirfte die Demarkationslinie zwischen Zeichnung und
FFarbe nicht allzu weit von diesen Andeutungen abwei-

chen.

So wie nun ganz allgemein in der Geschichte der
Menschheit das Geistige zuerst dem Bewufitsein ins Auge
fallt und Gegenstand seiner Bemithung wird, nicht nur
weil die Natur noch auf lange hinaus sowieso und selbst-
verstiindlich da ist, sondern auch weil der Geist das ist,
was macht, was Unruhe bringt, was dndert — so auch in
der Kunst. Zuerst fillt die Form auf, sie bewegt sich im
ungegliederten Sehbild, sie hebt sich heraus, elle se dé-
coupe, wie der Franzose sagt. Schon die meisten Tiere,
schlechthin alle Augentiere, nehmen Dinge, die sich
nicht bewegen, iiberhaupt nicht wahr. So sind die ersten
uns iiberlieferten Kunstwerke, die Tierbilder der vorge-
schichtlichen Hohlenbewohner, Umrifizeichnungen —
alsbald aber solche, die, wie alle wirklichen menschli-

chen Gestaltungen tiberhaupt, vom einen Pol des geisti-
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gen Kosmos und seinen Mitteln her durch eine sublime
Ubersetzung das Ganze fiithlbar und greifbar machen.
Ja, vielleicht sind diese Zeichnungen plastischer (plasso
heiBt gestalten) als die Wandzeichnungen der A gypter
— sowie ihre Flachreliefs (bei denen die iiberragende
Wichtigkeit der Linie sich darin zeigt, daf fast gleich-
wertig mit Erhohung oder mit Vertiefung des Umrisses
im Material gearbeitet wird; zwischen beiden bedeutet
die Linie sozusagen die beiderseits deutende Null-Achse).
Denn bei (lcn}\gyplm'n will die lecrscrzung der runden
Gestalt in die flichige Linie nicht einem sozusagen freien,
ja fast naturalistischen Abbilden dienen, sondern sie
macht 1thre anscheinende mechanistische Unbehilflich-
keit bewuf3t zum Werkzeug eines strengen, hieratischen,
sich zu einem umfassenden Kulturgebiude ausprigen-
den Lebensgefiihl, welches das Mannigfaltige nur in
der reihenhaft einhimmernden Wiederholung desselben
eindeutigen Motivs gibt. Ein solches Lebensgefiihl sucht
also Eindeutigkeit. Das Plastische aber ist nicht eindeu-
tg,
seiten, die vielen Ausdentungen, die Vieldeutigkeit des

sondern es hat die vielen Umrisse, die vielen Blick-

Lebens. So ergibt sich nun die Notwendigkeit, die Ein-
deutigkeit der Linie auch im Plastischen festzuhalten.
Daf3 aber die Plastik iiberhaupt gesucht wird, kommt
neben praktischen Gesichtspunkten daher, daf3 was den
Menschen in eier solchen michtig geprigten Kultur be-
friedigt, das Sichere ist, was ihn hilt, vorgeblich ohne
thn zu beengen : das Eindeutige, das doch den Anschein
des Lebendigen, des Vieldeutigen und Unfestgelegten
hervorruft. So entsteht das dgyptische Bildwerk, das
zwar theoretisch ringsher angeschaut werden darf, aber
in seiner strengen Frontalhaltung doch einen oder wenige
Umrisse bevorrechtet, als entscheidend herausstellt. Ab-
gesehen von dem ungeheuren Kénnen jener dgyptischen
Kiinstler, die auch durch das Abgezogenste noch iiber-
genug vom Reichtum des Lebens selbst zu geben wissen
— so wird in solchen urtiimlichen, in der Grundstellung
gesammelten Bildwerken eben wirklich der Umrif3 auf-
erlegt, sozusagen die platonische Idee der betreffenden
Gestalt, welche daraus nach allen moglichen Richtungen
aus sich hervortreten kann und daher eine verborgene,
zugleich stark umfangende und bei sich selbst festge-
haltene Fruchtbarkeit anzeigt. Fir den Kinstler dif-
ferenzierter Zeiten ist es unvergleichlich schwerer, diese
Doppelheit zu geben: Sowohl die Eindeutigkeit ist
schwerer zu vermitteln durch die mannigfachen Um-
risse einer lebendigeren, gelosteren, herausgetreteneren
Haltung hindurch — wie auch die nach vielen Richtun-
gen noch offene Michtigkeit schwerer zu vermitteln ist
durch die nach einer Richtung hin vorgeschrittene Ver-

wirklichung.

Die griechische Bildnerei hat dieses Schwierige in einer
durchaus einmaligen Weise geleistet; und das hiingt

eng zusammen mit der eigentlichen Emzigartigkeit des

. Griechentums iiberhaupt. Die Renaissance hatte noch

kaum die Unterlagen, sich davon anders als in einem
wesentlichen, doch noch unformulierten BewuBtsein an-
rithren zu lassen. Die zweite Renaissance, der deutsche

Idealismus, hatte einerseits die Formel von der «edeln



Einfalt und stillen Grofie» bereit, und es ist kennzeich-
nend, wie diesem Absinken des apollinischen Elementes
auf die Flachheit seiner Vereinzelung nichts tiefer in der
Kunst entsprach als etwa die bekannten Umrifizeich-
nungen von John Flaxman zu den griechischen Sagen —
Zeichnungen, welche die Linie auf ihre letzte Diinne
bringen und trotzdem durchaus noch ein gewisses Mal3
von suggestiver Kraft zu entfalten wissen. Vielleicht
wird man in dieser Richtung Goethes stark zum Klassi-
zismus weisende kritische Neigungen suchen diirfen. Die
andere, mehr dialektische Auffassung der Antike ver-
danken wir Hélderlin und Schiller; ja auch bei Kant
findet sie sich seltsamerweise in Klarheit. Sie sicht das
Griechentum als ein durch keine Grundsitzlichkeit un-
terstiitztes Gleichschweben Apollons und des Dionysos,
der Form und der Michtigkeit, der Klarheit und der
Fille, das die Geschichte an einem gliicklichen Punkte
atemhaltender Begegnung zwischen diesen feindlichen
Briidern zeitigte — und nie wieder. Nie vorher noch nach-
her ist eine solche Durchdringung von Form und Gehalt
erfolgt, in dem Sinne, daf} alle besondere Gestaltung in
voller Leichtigkeit als das rein Natiirliche erschien und
von aller Diamonie des Positiven, nur Partikularen aus-
genommen blieb. Das Absolute war nach menschlich
faBbaren Mafen konkret geworden, ohne sich zu ver-
lieren. Die einzige verbleibende Didmonie war eben die
des Undidmonischen, in dem alles Numinose anwesend,
doch gelost ist: die der vollkommenen Gestaltung. Von
Anfang an war aller griechische Geist ein Geist der
Grenze, in welchem das Unendliche in Kugelform he-
schlossen war. Und diese Kugel des Seins umfingt des-
sen Urgegensiitze eng einander verschrinkt in sich, so
daf3 in ihrer gegenseitigen Belichtung die Heftigkeit ih-
res Erlebtwerdens, wie aber auch dessen Gebundenheit
in einer absoluten Ordnung gewahrt blieb.

Auch die griechische Kunst ist eine Kunst der Grenze, in
welcher alles in sich zuriickliuft und so Unendlichkeit
mit Grenze vereinigt. Die groften griechischen Bild-
werke haben das Uniibertroffene errveicht, von jeder
Blickseite geschlossenen Umrif3, iiberzeugende Gestalt,
klar in sich "/,uri'ufksch\\ingcndc Linie zu bieten, und
doch in jedein dieser Umrisse den Reichtum aller mig-
lichen Umrisse mit der Gesetzlichkeit ciner mathemati-
schen Reihe ahnen zu lassen, die ein gestalthaftes Prin-
zip ausspricht. Auch hier also jenes Gleichschweben —
das zwischen den vielen Umprissen und ihrem Prinzip,
welches sie am IneinanderflieBen verhindert, sie von
dem verniinftig Fithrenden (Ilegemonikon) aus hier-
archisch beherrscht und an ihrem Platz befestigt. Wo
eine wirklich auseinandertretende Zweideutigkeit er-
scheint, da ist es, schon auf der Grenze zur Spiitzeit, eine
solche der Sache selbst. Der Wiener Kopfdes Aristoteles®
liBt diesen von vorne als den grofien kithnen Systemati-
ker erscheinen, der die Todestrunkenheit seiner Jugend
in cinem tragisch strengen Ja zur iibergreifend geord-

neten Einzelsache gebindigt hat; von der Seite aber tritt

* Karl Schefold, Die Bildnisse der antiken Dichter usw.,
Basel 1944, S. 97, 99.

das tot Scholastische, Konstruierende, ameisenhaft Sam-
melnde und beamtenhaft Klassifizierende an ihm her-

aus.

Es kommt also die Doppeldeutigkeit der aristotelischen
Ialtung hier zum Ausdruck, welche die « Erscheinungen
retten» will vor der Metaphysik, die wie der unendliche
Raum alle Gestalt iiberflutet und in sich ertrinkt. Fiir
Aristoteles 1st der Raum die Summe der Gestalten; und
die Gestalt erscheint dem Griechen in den gegenseitigen
Belenchtungen der je zusammengeordneten Urgegen-
siitze, unter denen Licht und Finsternis schon bei den
Pythagoriern und Parmenides der grundlegendste ist.
Vielsagend ist es, wie gar nicht die griechische Natur-
philosophie sich dabei um den Begriff des Lichtes kiim-
mert. Er ist ihr in dieser Gegensiitzlichkeit erschopft:
Tag und Nacht — in welcher fiir Parmenides wie fiir He-
mklit“‘das‘jc «Abwesende beider zugleich mit anwesend »
ist und so Gestalt gibt. Dies Verhiltnis entspricht dem
Wesen der Mittelmeerlandschaft, in welcher die scharfe
Linie der Natur, Berggriite, Felsabstiirze, Gestade alles
klar gliedert und groBe Licht- und Schattenmassen
wechselbezogen zueinander ordnet. So arbeitet auch die
gricchische Kunst. Immer hiingt da das Licht an den
Gegenstinden und ist ihre Sichtbarkeit und Gestalt. Das
Licht als freistromendes Element, von dem es kein Ge-
genteil, sondern nur einen Mangel gibt und das alle Ge-
genstinde in sich auflost, trict erst bei der Vorbereitung
des Christentums mit seinem unkonkreten, allgegen-
wirtigen Gott durch den Neuplatonismus ins Denken
cin — der dann das ganze Mittelalter mit dieser Licht-
mystik durchtrinkte. Die verschattete Landschaft der
spitantiken Seele, welche das Entweder-Oder mit seiner
realen Moglichkeit, das Wirkliche zu gewinnen oder za
verlieren, nicht mehr ertriigt — sie findet aber thr Kiinst-
lerisches Gegenbild erst spiiter in der nordischen Land-
schaft. Hier ist alle Linie verunklire, Diinste, Nebel-
zichen, farbige Atmosphiiren iiberspinnen, verwischen,
weichen allen Gegenstand auf; alles spiegelt sich in al-
lem, alles 1st alles und nichts, nur nicht etwas. Und dem
nach dem Ilalt von Gestalt und Linie ringenden Auge
konnen die kahlen Baumgerippe des Winters, die kla-
ren Grundfarben des Frithlings, ein Seeumrif3, ein nack-
tes Gebirgsprofil Erlosung, ja eine Art moralischer Rei-
nigung bedeuten. Moralisch auch insofern, als die Li-
nienklarheit des Siidens eine Verwandtschaft zur saube-
ren moralischen und vernunftmiBigen Alternative hat —
deren Verantwortung zwar allerdings auch bis zu einem
gewissen Grade leichtsinnig auf sich genommen werden
muf. Die Entschiedenheitund Ausgezittertheit der linea-
ren Kunst des Siidens, ihr schlanker Auswahlcharakter
ist stellenweise gerade von der glicklichen Gewissen-
losigkeit des Siidlinders diktiert — wiithrend der Nord-
linder vor Gewissenhaftigkeit angesichts der unend-
lichen Moglichkeiten des Gesamtlebens an einem Punkte
verkimpft hiingen bleibt, wo sich die Entwiirfe der Ge-
staltung allzu leicht gegenseitig lihmen und in einem
Gestriipp falscher Vollstandigkeit festfahren. Wolfflin
will aus diesem ewig Unfertigen ein fiir nordische Kunst

positives, selbstgenugsames Ideal ewigen Werdens ge-



winnen”. Man konnte dagegen geltend machen, dab,
wenn nicht auch der Nordmensch das Ziel der fertigen, in
Leichtigkeit sich selbst tragenden Form vor sich hitte,
er gar nicht in die letzte Gespanntheit des Unfertigen,
Unendlichen hineingelangte — geschweige bis zu den
wenigen gelungenen, umfassenden Formungen, wo die
tausendfiltig wogende Iiille, die sich ihm darbietet, ge-
bindigt und ibergriffen ist.

Aber solche Gestaltungen lassen sich nie aus Prinzipien
ableiten; sie konnen sich dem geben, der nur die Fiille,
wie dem, der nur die Form im Auge hat — wenn nur
dieses Auge sich nicht unterhalb des Vollkommenen be-
gniigt. In diesem Sinne ist als dhnliche Formung von
der andern, formhaften Seite her die italienische Renais-
sancemalerel zu nennen. Noch einmal nimmt hier wie
im Griechentum das Dasein die tiefen Grundfarben des
bejahten Entweder-Oder an, treten seine Grundgegen-
siitze, Tag und Nacht, ancinander in leidenschaftliche,
kraftvoll ertragene Glut. Das Gestalthafte, das sich so
ergibt, wird weniger durch Zeichnung als durch die Ab-
setzung ungebrochener Komplementirfarben erreicht,
durch eine lineare Koloristik, welche an den Dingen sel-
ber in klar abgesetzten Flichen haftet. Fehlt die Farbe,
so kann dadurch in Zeichnungen geradezu eine Uber-
lastung der Linie eintreten; sie wird zu einem Panzer,
aus dessen Starre dann nur virtuelle Bewegung der

Linie 16st — ohne daf diese im mindesten einen ba-

rocken Sinn gewiinne — wie sich etwa an Rafaels Lon-
doner Blatt mit den vier Madonnen schon zeigen

lieBe.

Dem gegeniiber gipfelt sich die Kunst des « Malerischen»
dreifach auf: in Rembrandt, in Plastik und Baukunst
des deutschen Barock und im franzosischen Impressionis-
I
mus. So wie die Dinge, christlich gedacht, keine volle
Eigenexistenz haben, sondern in jedem Augenblick von
der gottlichen Ausstrahlung geschaffen und im Sein ge-
halten werden, so ist bei Rembrandt alle Gestalt eine
b
Funktion und ein Geschépl des ohne ortliche Beheima-

tung mystisch-allgegenwiirtig aufquellenden Lichtes,

* Italien und das deutsche Formgefiihl. Minchen 1931.

284

das die Gegenstinde aus dem Nichesein der Lichtlosig-
keit hervorbildet, sie aus der webenden Tiefe heraus-
formt und sie wieder darin verdimmern lit. Hier gibt
es keine Grenze, nur den ewigen Strom und seine Aus-
scheidungen. Es wird so bet Rembrandt auch klar, daf3
man in gewissem Sinne statt « malerisch» gerade auch
«plastisch» sagen konnte. Wihrend die Linie flichig
und glatt abschneidet, baut sich dies « Plastische» lang-
sam, bruchlos und rund aus dem Umgebenden heraus
und hat keine Grenze gegen es, sondern fingt mittels
der unendlich flichenden Perspektive emer \Wolbung
allmiihlich an. Alles ist Ubergang, und damit ist es na-
tiirlich nur eine Scheinplastik (withrend die Linie im-
mer eindeutig plastisch oder eindeutig flichig ist). Man
denke auch (um hier noch zwei Beispiele obenhin aufzu-
greifen) an das Hervorleuchten der Farbe aus dem Dun-
kel in Marées’ Frithwerken, man denke an den Zeichen-
strich Tintorettos, der in schrigen Kurven modellie-
rend von hinten nach vorn, von der Tiefe nach der Ober-

fliche gefithre wird.

Der deutsche (und minder mafilos der italienische und
spanische) Barock iibertriagt derartige Grundeinstellun-
gen auf das anscheinend Ungeeignetste, den Stein — al-
lerdings thn durch Stuck zurechtbiegend. Anfangs spie-
len sich seine frohlichen oder tragischen Ausschreitun-
gen noch aul dem festen Liniengeriist klassizistischer
Baukérper ab. Darnach werden diese zerfressen, unter-
getaucht, aufgelose; und in den letzten Werken vor dem
Abschluf, vor dem Umschlag ins Antikisierende ist alle
Architektur und Plastik nicht mehr Linie im Raum,
sondern eine Art erstarrter Querschnitt durch ein rei-
Gendes Stromen, der die Linie, wie sie durch die Er-
streckung der Zeit hingeht, illusionidr mitvermitteln
will. Wihrend aber die echte Linie unter dem gestalt-
haft Eindeutigen auch die Vieldeutigkeit des Unend-
lichen schenkt, gibt diese groBartig ausgeartete Kunst
fretwogender Farbigkeit unter dem falschen Anschein
der Unendlichkeit das subaltern Eindeutige, einen
Durchblick in die Himmel, die nicht einmal die All-
seitswendigkeit des gewohnlichsten Gegenstandes ha-
ben, sondern sich als kiinstliche Paradiese nur fiir einen

einzigen Standpunkt trigerisch auftun.  (SchluB folgt)



	Das Erlebnis der Linie

