Sachverhalte urzeitlicher Religion den rassentheo-
retischen Gesichtspunkt verbindet, lifit sich nicht
ohne Nutzen gerade an dem durchgefithrten Bei-
spiel erkennen. Der frithere Versuch, die proto-
lithische Knochenkultur mit der ethnologischen
paldoarktischen Schicht zu verbinden, konnte nicht
daran vorbeikommen, zu fragen, welcher Rasse
man urspriinglich diese Kultur wohl am ehesten
zuschreiben konne®®. In Asien wiren trotz ihrer
vom Eis schon abgeriickten Lage die Sinanthropus-
reste die nichste Ankniipfung, sowohl wegen ihres
Anteiles auch an Knochengerit als insbesondere,
weil nach Weinert? der Sinanthropus nicht
dem australoiden, sondern dem ainuiden Typ am
néchsten steht. Die Ainus kann man ja tatsichlich
auch sonst erfolgreich mit Europa verbinden. Na-
tiirlich, von einer wirklichen Schliissigkeit bei so
diinnen und briichigen Verbindungsfiden ist keine
Rede. Aber der Versuch, die Sache nach dieser
Seite zu sehen, ist doch anregend. Denn es stellt
sich, gar nicht recht zu der zunichst wahrscheinlich-
sten obigen Annahme stimmend, heraus, dafl der
Sinanthropus einen religitsen Brauch geiibt haben
mufl, der heute in Nordostasien unbekannt scheint,
- dafiir um so stirker in Australien und bei Pygmien
der Siidsee hervortritt, nimlich das fromme Bei-
sichtragen menschlicher Unterkiefer 3. Von der
Rassentheorie her erhebt sich sogleich die bedeut-
same Frage, wie weit solche Abweichungen An-
griffspunkte fiir tiefergehende Einschiirfe sein kon-
nen. Die Frage, die sich in so primitiver Form

28 Die fossilen Reste der Menschen, die als Urheber
jener rituellen Knochendepots anzusprechen wiren,
fehlen leider. Walk machte den Heidelbergensis oder
den Piltdown-Menschen (Christl.-Pad. Blatter 1935, S. 20)
als den vermutlichen protolithischen europidischen
Hohlenjiger namhaft, weil fiir jenen bisher nur (S.7)
und fiir diesen vorziiglich (S.11) Knochenwerkzeuge
nachzuweisen sind. Da diese Protolithik offenbar im
diluvialen Ereignis wurzelt, konnte sie auch ganz gut in
Europa aufgekommen sein. Auf weiter Ostliche Ent-
stehung hitte man aber trotzdem schlieffen diirfen, viel-
leicht weniger aus dem Hiniiberreichen der Menghinschen
protolithischen Knochenkultur iiber den Ural (bis zum
Schigirsee), als aus dem jedenfalls auffallenden Vor-
kommen der ethnologischen Vergleichspunkte gerade
bei (wenigstens heute) im #uflersten Sibirien wohnen-
den Naturvodlkern.

20 H.Weinert, Entstehung der Menschenrassen (Stutt-
gart 1938) S. 55 67.

30 W. Schmidt, UdG VI S. 226 ff.

hier stellt, kann anderswo, wo die Tatsachen reich-
licher flieen, vielleicht mit gréfierem Erfolg er-
ortert werden.

Der Nachweis religivser Sitten iiberhaupt fiir
den Sinanthropus ist auch seinerseits wieder von
Belang fiir die Frage nach der ganz alten (natiic-
lich noch nicht der iltesten) Religion der Mensch-
heit. Denn nicht nur reicht das Fossil sehr weit
zuriick; auch der Brauch selber begegnet heute nur
bei zweifellos duflerst primitiven Stimmen. Ist der
Fund als solcher schon wertvoll, weil wir in ihm
den dltesten prihistorischen Beleg fiir
Religion in der Menschheitsgeschichte
vor uns haben, so scheint auch hier ohne alle Kultur-
kreisverbindung die Ahnlichkeit als solche ‘schon
eine besondere und daher kulturhistorisch wohl be-
achtenswerte zu sein.

Ein Riickblids auf den abgewidkelten Streifen
urgeschichtlicher Fragenkreise 1ifit die Begegnung
eines prihistorischen und eines ethnologischen Tat-
bestandes in einem bestimmten Einzelfall als be-
sonders bedeutsam erscheinen, wenn mehrfache
Ahnlichkeiten auf beiden Vergleichsseiten sich ent-
sprechen. An einem solchen Beispiel kann die Be-
weiskraft der Abhingigkeitskriterien unter ver-
hiltnismiflig durchsichtigen Bedingungen erprobt
werden. Liegt der Fall giinstig, weil der urge-
schichtliche Befund mit einem ihm zuzuordnenden
fossilen Menschenrest verbunden ist, dann trifft
auch schon die rassenkundliche Visierlinie auf einen
so einfachen Gegenstand. Weit durchschlagender ist
die Wirkung natiirlich dann, wenn nicht bloff im
Ethnologischen, sondern auch im Prihistorischen die
Gemeinschaft als Triager entsprechender gebiindelter
Gemeinsamkeiten hervortritt®. In diesem Belang
wird aber wohl immer mehr das Vélkerkundliche
im Vordergrund stehen, denn nur dort ist das
Volk in seiner allseitigen Lebendigkeit falbar. Dafl
aber die Kultur immer Ausdruck eines Volkes und
nicht blof8. des Einzelwesens ist, damit muf} sich die
Kulturhistorie in Zukunft ernster vertraut machen
als bisher, besonders dann, wenn sie sich mit ihren
Mitteln an ein Gebiet heranwagt, das hochwertigen
Volkstiimern zugehort.

31 Uber den mbglichen Nachweis von Stammes-
gruppen als Trigern prihistorischer Kulturprovinzen
siehe O. Menghin in der Festschrift fiir H. Hirt I S. 41 ff.
(Zum ganzen Werk meine Besprechung im ,Anthropos®
1938, S. 297ff. Es ist ein Korrckturzettel zu dieser
Kritik mitzubeachten.)

BAUKUNST UND VOLK
Von Engelbert Kirschbaum S. J.

Das menschliche Dasein steht von Anfang bis zu
Ende in einer stindigen Bezichung zum Raum. So
kommt es wohl, dafl wir ihn gar nicht mehr spiiren
und beachten, weil er zu den Selbstverstindlich-
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keiten unseres Lebens gehort. Ahnlich geht es uns
auch mit dem Raum, den der Mensch von dem
Allraum abgrenzt, um ihn seinen Zwecken dienst-
bar zu machen. Der so entstandene Raum beschif-



tigt den Menschen in mancherlei Hinsicht. Am
wenigsten bemerkt er gewthnlich daran, was eigent-
lich dem Ursinn nach die Bezeichnung Raum be-
deutet. Wir konnen hier schon, im Bereich des
schlichten Nutzraumes, feststellen, was sich in Ghn-
licher Weise auch vom kiinstlerisch geformten Grof3-
Raum sagen lifit: dafl er ndmlich leichter und mehr
in dem betrachtet und nach dem beurteilt wird,
was eigentlich nur seine Abgrenzung, seine Schale
ist. Der Raum selber, den die Winde abgrenzen
und gestalten, entgleitet uns, als wenn uns die
Organe fehlten, ihn zu fassen. Was das schweifende
Auge gleichsam abtasten kann, die Siulen oder
Pfeiler, die Bogen und Gewdlbe, die Winde mit
ihren Durchbrechungen, die Mafle und Verhiltnisse
all dieser Teile zueinander, den plastischen und
malerischen Schmudk usw., das vermag es zusammen-
zufligen und in eins zu sehen. Der Raum selber
aber, dessen Sichtbarmachung all dies nur dient,
bleibt vielen unsichtbar. Sein geheimnisvolles Wesen
mit seinem Spiel von Lichtbahnen und Schatten-
hohlen, seiner schwebenden Ruhe oder auch drin-
genden Bewegung enthiillt sich dem Durchschreiten-
den eher als dem, der mit einem Blick alles zu
fassen sucht, ist dem schwingenden Klang und sei-
nen Rhythmen niher als der abtastbaren Klarheit
plastischer Gebilde.

Man konnte aus der Schwierigkeit, den kiinstle-
rischen Raum zu erfassen, den Schlufl ziehen, daf}
die Architektur ihrem Wesen nach eine sehr subjek-
tive Kunst sei. In Wirklichkeit ist sie die objektivste
unter-allen Kiinsten, die ihren Gegenstand nicht
abbildet oder darstellt, sondern ihm eigene, objek-
tive Existenz verleiht. Eine Kathedrale ist nicht
etwa Darstellung eines heiligen Raumes, sondern
ist eben selber ein solcher Raum. Die Plastik gibt
nur ein dreidimensionales Abbild ihres Gegen-
standes und die Malerei ein solches in der Fliche,
wihrend die Architektur ihre Riume selber schafft
und ihnen Dasein schenkt. Dieses Aufgehen der
Baukunst im Daseinshaften bedeutet, von einer
andern Seite betrachtet, auch die Teilhabe an der
Zwedsgebundenheit aller realen Dinge. Selbst in
der vollendetsten kiinstlerischen Entfaltung eines
Raumes bleibt seine Zweckhaftigkeit wesentlich
cingeschlossen. Und zwar verlangt das vollkommene
Werk die vollkommene Verwirklichung des Zweck-
gedankens. Es gibt also Bauwerke, die nur Zweds-
bauten sind, aber es gibt keine Bauten, die nur
Kunstwerke sind. Diese Zwedkverhaftung der Archi-
tektur ist nicht als eine primire und selbstindige
Eigenschaft der Baukunst zu werten, sondern eher
als Begleiterscheinung der vorhin erwahnten Eigen-
art, ihre Gegenstinde nicht dar-, sondern hinzu-
stellen. Mit Recht warnt Fritz Schumacher in sei-
nem Buch iiber den Geist der Baukunst! vor einer

I Der Geist der Baukunst. Von Fritz Schumacher.
8% (329 S.) Stuttgart-Berlin 1938, Deutsche Verlags-

Uberbetonung des Zwedkes in der Architektur,
»denn wenn man vom Zweck des Bauwerks spricht,
so ist das oft gar nicht so sehr verschieden davon,
wie wenn man vom ,Inhalt® des Gemildes oder
der Plastik spricht. Das portrithafte Festhalten
einer Menschenerscheinung, eines Stadtbildes, oder
das Vergegenwirtigen einer bestimmten Handlung
steht zum eigentlichen Kunstwerk in nicht unihn-
lichem Verhiltnis wie der Zweck zur kiinstlerischen
baulichen Schopfung. In beiden liegt nicht das
eigentliche kiinstlerische Interesse, und doch kann
es nicht davon losgeldst werden™ (S. 232).

Nach diesen mehr allgemeinen Bemerkungen iiber
den Raum wollen wir uns die Frage stellen nach
der besonderen Beziehung des Menschen zum Raum.
Und zwar wollen wir dabei erstens der Beziehung
der verschiedenen Viélker und zweitens der Be-
zichung von Volk als Gemeinschaft zum Raum
nachgehen.

Das rein philosophische Problem des Verhilt-
nisses von Mensch und Raum, bei dem es vor allem
um die Uberpriifung und Erklirung unserer Raum-
anschauung tiberhaupt und um die Aufstellung eines
giiltigen Raumbegriffes geht, mdchten wir hier
nicht aufgreifen. Fiir unsere weiteren Ausfithrungen
geniigt es, folgende Tatsachen festzuhalten. Das
menschliche Raumerfassen leitet sich her von dem
Erlebnis der Ausgedehntheit des eigenen Kérpers.
In der Erkenntnis des Abstandes der ausgedehnten
Dinge von unserem Ké&rper und voneinander ver-
vollstindigt sich unsere Erfahrung. Diese von un-
serer Anschauung unabhingigen Gegebenheiten wer-
den von uns beniitzt zum Ausbau unserer Raum-
vorstellung, die also Objektives und Subjektives
zusammenschlieft. In diesem eingeschrinkten Sinn
kann man also sagen, daf} der Mensch den Raum
mitschafft. ;

Dem mochten wir nun die andere Tatsache
gegeniiberstellen, dafl auch der Raum den Men-
schen mitschafft. Zur Erkldrung dieser Behauptung
miissen wir von dem Raum ausgehen, der vem
Menschen kiinstlerisch gestaltet wurde. Da 1483t sich
namlich feststellen, dafl verschiedene Vélker eine
verschiedene Anschauung offenbaren, die letztlich
wiederum von einer verschiedenen allgemeinen
Raumanschauung abzuleiten ist. Wir meinen jetzt
nicht die Abfolge wechselnder Raumstile, wie sie
die Kunstgeschichte uns lehrt, sondern eine durch

Anstalt. Geb. M 7.50. — In diesem Buch gibt der
durch seine kiinstlerische und schriftstellerische Tatig-
keit weit bekannte Verfasser einen sehr reichhaltigen
und anregenden Durchblick durch die philosophisch-
theoretische Spekulation tiber die Baukunst von den
Griechen bis heute. In einem zweiten Teil folgen seine
eigenen, an langjihriger praktischer und theoretischer
Erfahrung gereiften Ansichten iiber das Erfassen und
das Schaffen des baulichen Kunstwerks.
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den Wedhsel aller Zeitstile sich hindurchziehende
Konstante in der Raumvorstellung und Raum-
gestaltung eines bestimmten Volkes.

Fragen wir nach dem Grunderlebnis des Raumes,
das hinter diesem kiinstlerischen Gestaltungswillen
steht, dann ist hier Raumerlebnis gleich Welterleb-
nis. Noch mehr. Gerade der kirchliche Innenraum,
den wir als Beispiel nehmen wollen, ist zwar tat-
sichlich natiirlich nur ein abgesondertes Stiick
Weltenraum, gemeint ist aber dunkel der ganze
Allraum. Und so kommt hier selbst in der Bau-
kunst so etwas wic ein symbolisches Nachbild vor.
Es ist kein Zufall, daB so oft die Gewdlbe mit
Sternen geziert sind, und dafl der Barock seine
Kuppeln und Tonnen mit phantastischen Himmels-
visionen {iiberzieht.

Gehen wir einmal von dem aus, was uns am
nichsten liegt, der deutschen Raumvorstellung, wie
sie sich in unserer Kunst offenbart. Der deutsche
Innenraum ist immer bewegt. Das romanische Str6-
men und Zuriiddfluten von Ostchor zu Westchor
kann noch als einfache Bewegung gelten. Welchen
Reichtum und welche Kraft entfaltet erst die Gotik
in ihren Riumen, vor allem in dem, was wir als
deutsche Sondergotik kennen! Die Vorliebe fiir
die Form der Hallenkirche ist da sehr bezeichnend.
Hier ist wirklich etwas von dem verwirrenden
Raumleben des Waldes eingefangen. Mit jedem
Schritt erdffnen sich neue Sichten, und die Zahl
der Blickmoglichkeiten wichst ins Unendliche. Be-
wegung ohne Ende und Grenze, stindige Wand-
lung, ewiges Fliefen und Gleiten. Und was soll
man erst vom Spitbarock sagen mit seinen so ur-
deutschen Raumschopfungen wie etwa Vierzehn-
heiligen und der Wieskirche? Hier zerspriiht der
Raum in einer gewaltigen Lichtwoge und wird fast
mehr Klang und Melodie als gebauter Raum.

Das Welthild, das hinter diesen kiinstlerischen
Formen liegt, ist uns vertraut. Es ist die ewig
werdende, ewig gebirende Welt, deren Riume
kein Fufl durchmessen kann. Thr immerwahrendes
Aufsteigen und Versinken, Blithen und Welken ist
der nie sich vollendende Lauf vom Leben zum Tod
und vom Tod zum Leben. Hier ist die Welt nicht
in statischer Ruhe begriffen, sondern in ewigem
Werden.

Woher stammt diese Sicht der Dinge? Sie ist
nicht die einzig mogliche, denn andere Volker
sehen sie anders. Es ist unsere Sicht. War sie immer
in uns oder nicht? Wer vermag das zu sagen? Ge-
wifl ist es berechtigt und durchaus kein sturer
Materialismus, unsere Landschaft mit dafiir ver-
antwortlich zu machen. Mag sein, dafl der deutsche
Mensch eine besondere Bereitschaft, die Dinge ge-
rade so zu erleben, mit sich brachte, aber dann
hat sie sich entfaltet und entwickelt an seinem
Boden und seinen Lebensbedingungen. Wo stehen
Sommer und Winter so hart gegeneinander wie bel
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uns? Wo gibt es den herrlichen Wald, wo das die
Phantasie so befruchtende Dimmern mehr als bei
den Vilkern nérdlich der Alpen? Das Verschwim-
men und Verdimmern der Einzelform, wie wir es
tausendfiltig immer wieder sehen und erleben, hat
uns den Reiz des Wechsels, des Hiniibergleitens
von Form zu Form, die Schonheit der fliefenden
Verbindung der Dinge in Raum und Licht gelehrt,
hat uns die wechselnde Fiille des Mdoglichen der
strengen Einmaligkeit klarumrissener Gestalt vor-
ziehen lassen. So wird aus dieser Landschaft auch
unser Raumgefiithl immer wieder in gleicher Weise
gebildet, dal wir den Raum nehmen wie den Wind
oder das Wasser, das die Dinge umspiilt und in dem
sie versinken und wieder auftauchen, aber immer im
gleitenden Strom, nie ruhend und still.

Wie wir den Raum erleben, wird uns klarer,
wenn wir unser Empfinden an fremder Auffassung
messen. Der siidliche Mensch mit dem harten
Sonnenlicht seiner Heimat, das alle Dimmerung
vertreibt und Ding von Ding wie mit scharfem
Messer trennt, mufl hieraus ein uns fast entgegen-
gesetztes Raumgefithl bekommen. Die klare Herbheit
seiner Landschaft und vielleicht auch ein angebore-
nes Gespiir fiir die Wirklichkeit der Dinge hat thm
den Sinn fiir das Werdende, das Dynamische in der
Natur getritbt. Dafiir hat er den scharferen Blick
fiir das, was ist. Er begniigt sich damit und hilt es
fest. Thm ist der Raum nicht das, was alle Dinge
verbindet, sondern eher das, was alle voneinander
scheidet und sie begrenzt und einsam macht. So
stehen schlieflich Raum und Ding wie selbstindige
Teile eines sich so zusammenfiigenden Ganzen.
Das iibertrigt sich auf kiinstlerischem Gebiet auf
den Drang, alles ins Plastische, tastbar Klare und
endgiiltiz Umgrenzte zu verwandeln. Daher die
wundervolle Sicherheit fiir edles Mafl und har-
monische Form. Der Raum wird zum plastischen
Kubus, und die architektonische Auflenschale ist
irgendwie charakteristischer und aufschlufireicher
als der Innenraum. Die iiberwiltigende Schénheit
von Michelangelos Peterskuppel liegt in ihrem
jufleren Aufbau und ihrem herrlichen Umrif}, weit
weniger in ihrem inneren Raum. Bei den Griechen
spielt der Raum der Gotterzelle im Vergleich zur
Siulenpracht der Auflenseite eine noch weit ge-
ringere Rolle.

Vergleichen wir einmal die beriihmteste Kuppel
des Abendlandes mit der berithmtesten des Ostens,
die das stolze Bauwerk Justinians, die Hagia
Sophia, iiberspannt, dann ist damit sogleich auch
die dritte grofle Moglichkeit gegeben. Hier ist das
Innere alles und das Auflere fast nichts. Schon von
den Zeitgenossen der Erbauer wurde die Kuppel
als ein Himmelsgewélbe empfunden, eine goldene
Schale, die in unbeweglicher Ruhe iiber dem Raum
schwebt. Nicht umsonst gehort zum byzantinischen
Innenraum die Auflosung der Winde durch Mo-




saiken. Denn das ist hinter dem dargestellten In-
halt die architektonische Funktion dieses Schmuckes.
Sein gleiflendes Schimmern nimmt der Wand ihre
plastische Festigkeit und 18st sie auf zu optischem
Geflimmer. Hohen- und Lingenmafle heben sich
fast auf. So entsteht ein Raumgebilde ohne jede
innere Bewegung, aber auch ohne klare Plastizitit
der Raumteile. Es ist ein Raum, in dem die drin-
gende Dynamik dieser Welt ausgeloscht und die
stoffliche Festigkeit der Dinge aufgesogen ist zu
einem erdfernen Zustand schwebender Ruhe, wie
aus dem Licht des ganzen Weltalls gewoben. Hier
ist ganz eindeutig der Allraum als Ganzes be-
griffen und gewollt. Mag sein, dafl vor dem ge-
waltigen Gluthorizont des Ostens mit der er-
driickenden Feierlichkeit seiner sternenhellen Nichte
dem Orientalen die Dinge dieser Welt mit ihrem
Dasein und Werden in Nichts entschwinden. Alles
Einzelne erlischt vor der Majestit des Alls.

Will man diese drei Raumweisen zusammen-
stellen, dann koénnte man bildhaft die nordische
dem stromenden Wind, die siidliche dem ruhenden
Leib und die ostliche dem strahlenden Licht ver-
gleichen, entsprechend dem dreifachen Erlebnis
der Welt: als wirkende Kraft, als geformte Leib-
lichkeit, als verklirter Kosmos. Gemifl innerer An-
lage dringt nordische Raumkunst zur Musik, siid-
liche zur Plastik und nur &stliche zum Raum
selbst. Begriffsmafig vereinfacht, wire das die Zu-
sammen- und Gegeniiberstellung von Bewegung,
Ruhe, Schweben.

Damit wird deutlich, daff hier Formen neben-
einanderstehen, in denen sich die wesentlichen Még-
lichkeiten erschdpfen, und die darin ihre innere
ZusammengehOrigkeit verraten. Diese wird noch
deutlicher, wenn wir die entsprechenden letzten
Seinsbegriffe einsetzen, die auch die reelle letzte
Begriindung dieser verschiedenen Moglichkeiten dar-
stellen. Der Schweberaum des Ostens entspricht dem
schlechthin und absolut Seienden, die beiden Raum-
formen des Westens hingegen dem werdenden rela-
tiven Sein, so wie es sich innerlich zusammensetzt
aus einem statischen und einem dynamischen Be-
standteil.

Die so umschriebenen Moglichkeiten des Raum-
gefiihles, die sich als geschichtliche Verwirklichung
in der Baukunst des Abendlandes widerspiegeln,
sind vor ithrer Ubertragung in die Kunst Weltraum-
gefiithl. Man mufl also annehmen, daff der All-
raum, der sich durch die Verschiedenheiten von
Klima und Landschaft hindurch den Menschen in
jeweils anderer Weise einprigt, auf die Dauer das
Raumgefiihl der Menschen bestimmt und damit
weitgehend auch ihr Weltbild und ihre Lebenshal-
tung beeinflufit.

Umgekehrt wirkt sich dieses ganz in den Men-
schen hineingenommene Weltraumempfinden in
durchaus charakteristischer Weise aus in den

kiinstlerischen Raumschdpfungen, wie oben kurz
dargelegt wurde. So wie der Weltraum den Men-
schen gebildet hat, so bildet nun der Mensch den
Raum. Aber auch dieser Raum ist wiederum bil-
dend und wirkt sich aus auf den Menschen, der sich
ihm hingibt. Es gibt keine Kunst, die in gleich
intensiver Weise am Menschen arbeitet. Kein Wun-
der: der Mensch ist ja ganz eingetaucht in den
Raum, in dem er lebt. Mit allen Sinnen macht er
sich immer wieder dessen Formen zu eigen, ob er
will oder nicht. Man kann sich nur wundern, wie
sehr die erzieherische Bedeutung dieser Tatsache
noch immer iibersehen wird. Ein Mensch in einem
freien, hellen, weiten Raum, von edler, einprig-
samer Form, wird ein anderer als der in enger,
dumpfer, verbauter Raumatmosphire hausende.
Vor allem da, wo junge, bildsame Menschen jahre-
lang in denselben Rdumen heranwachsen, mufy die
Beschaffenheit dieser Riume dauernde Eindriicke
hinterlassen. Es wire der Beachtung wert, wie weit
sich diese Tatsache beim religidsen Raum in seiner
seelsorglichen Bedeutung geltend macht. Eine Pfarr-
gemeinde mufl auf die Dauer in ihrer subjektiven
religivsen Erlebnisform von dem Raum der Pfarr-
kirche mitgezeichnet werden.

Der Begegnung der Vélker mit dem Raum sind
wir soeben ein wenig nachgegangen. Stellen wir
nun die Frage nach der Beziehung von Raumkunst
zum Volk als solchem. Ein Gemilde oder eine Pla-
stik rechnet auf gewissen Frithstufen der Kunstent-
wicklung iiberhaupt nicht mit dem Beschauer. Ent-
sprechende Spitstufen wenden sich hingegen an die
einfithlende Kraft des einzelnen, dessen subjektiver
Bereitschaft sie sich langsam erschlieflen. Im ganzen
geschen hingegen scheinen sowohl Malerei wie Pla-
stik ihre Gemeinschaftsbeziehung von der Archi-
tektur bzw. von dem Raum her zu empfangen,
dem sie eingefiigt sind. Ein grofles Kirchenfresko
wendet sich an die Menge, weil es eben in einem
Raum der ,,Menge® ist. Ein Olgemilde entspricht
einem kleinen Menschenkreis, weil es fiir einen
Saal oder einen Salon bestimmt ist usw.

Dagegen haftet der Architektur an sich und auf
jeder Stufe der Entwicklung die Beziehung zur
Gemeinschaft an. Sie wendet sich eigentlich nie
an den einzelnen, sondern zielt auf ithn im Zu-
sammenschlufl der Gruppe. Das Biirgerhaus und
der Palast, die Burg und das Schlof, sie alle wollen
die Familiengemeinschaft, im engeren Sinn die
Familie selber oder im weiteren die Grofifamilie
oder gar die Hofhaltung. Rathaus und entsprechende
Gebiude offentlicher Verwaltung dienen der wei-
teren Gemeinschaft der Stadt. Dem entsprechen
wieder andere Riume und Bauten, die auf die
tibergeordneten und zusammenschliefenden Ein-
heiten ganzer Landschaften oder gar des ganzen
Reiches gehen. Genau so spiegeln die religitsen
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Riume den Aufbau der kirchlichen Hierarchie
wider. Kloster- und Pfarckirche werden zu-
sammengeschlossen in der Kathedrale, dem Dom,
dem Miinster, das der ganzen Stadtgemeinde gilt.
Es gibt auch die Metropolitankirche und schliefllich
den die ganze heilige Kirche meinenden Bau von
Sankt Peter in Rom. Irgendwie ist also die Bau-
Jkunst immer gemeinschaftsbezogen, sowohl im welt-
lichen wie im kirchlichen Bereich. Thre Beziehung
ist nicht allgemein und mehrdeutig, sondern steht
in klarer Wechselwirkung mit dem inneren gesell-
schaftlichen Aufbau der profanen oder religidsen
Gemeinschaft.

In innigem Zusammenhang mit dieser Gemein-
schaftsverhaftung der Raumkunst steht ithr 6ffent-
licher Charakter. Auch das Privathaus vermag
dem nicht zu entgehen. Denn auch dieses mufl als
Bauwerk eingehen in die 8ffentliche Rechtssphire
der Verwaltung und auch der Reprisentation der
iibergeordneten Gemeinschaft. Es liegt an der
Strafle, in der Hiuserzeile, verpflichtend und ver-
pflichtet, allen sichtbar im Gesamtbild der Stadt,
bleibt bei allem ,,Privaten” doch zugleich immer
- eine ,,0ffentliche® Angelegenheit. Immer eindeutiger
und enger wird die Offentlichkeitsverbindung bei
Schlof}, Burg oder Kloster, um ganz beherrschend
zu werden in den eigentlich ,,6ffentlichen Bau-
werken, wie etwa im Rathaus, der Pfarrkirche
und dem Dom.

Diesen beiden durchgehenden Linien entspricht
eine dritte, die aber nur die im engeren Sinn
»offentlichen Bauten umfafit. Sie entspricht dem
gesellschaftlichen Raum, der sich iiber der untersten
Stufe, der Familiengemeinschaft, erhebt. In dieser
Spanne mufl man die Architektur auch politisch
nennen, wenn wir das Wort in seiner Ableitung
von der griechischen Polis verstehen. Es wird hier
schon deutlich, daff damit nur eine neue Seite
dessen aufgezeigt wird, was im Grund mit Gemein-
schaft und Offentlichkeit schon gegeben ist. Poli-
tisch ist in diesem Zusammenhang die Architektur,
die zur Polis als solcher in Bezug steht, nicht so,
wie das einzelne Biirgerhaus ein Teil der Offent-
lichkeit und Gemeinschaft ausmacht, sondern so,
wie das Rathaus oder die Kathedrale die ganze
Stadtgemeinschaft darstellt. Die mittelalterliche
Kathedrale ist ndmlich nicht nur Gotteshaus der
ganzen Stadt, sondern auch ihr eigentliches repri-
sentatives Wahrzeichen. Damit riickt sie aus der
rein kirchlichen Sphire auch in die weltliche und
ist lebendiger Ausdrudk fiir den Aufbau der mittel-
alterlichen Gesellschaft in ihrer innigen Beziehung
von Staat und Kirche.

Natiirlich kann die Baukunst noch enger und
eindeutiger mit dem ,,politischen” Dasein der Ge-
meinschaft verbunden werden. Das ergibt sich aus
threr inneren Eigenart, so wie die andern Kiinste
sich dem aus gleicher innerer Bedingtheit entzichen.
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Als Wehr- und Festungsbau, als Zwingburg oder
turmgegliederte Stadtumwallung tritt sie dann
wohl auf. Auch eine Kathedrale kann sich so noch
enger ,,politisch® geben, wie es z. B. fiir Bamberg
und Magdeburg von Hans Fiedler in seinem Buch
»Dome und Politik aufgezeigt wurde?. In einem
lockereren, aber noch immer deutlichen politischen
Sinn bauten auch etwa die Staufer ihre Schldsser
und Burgen in Siditalien.

Man kann sogar behaupten, dafl die Baukunst
den Lebensrhythmus eines Volkes, der sich in be-
sonderer Weise im politischen Bereich, sei es als
Machtentfaltung oder als Machtabnahme, auswirkt,
auf ihre Weise begleitet und kundtut. Politische
Kraftzeiten brauchen das Bauen nicht nur, um
Riume fiir neue und weitere Zwecke zu schaffen,
sondern auch als den einzigen umfassenden kiinstle-
rischen Ausdruck des eigenen Macht- und Dauer-
bewufitseins. Triger dieses Bewufitseins ist die poli-
tische Gemeinschaft, auch wenn sie nur von weni-
gen oder einer Person dargestellt wird. Als solche
aber muf} sie natiirlicherweise zu einer Kunst grei~
fen, die zu politischer Gemeinschaft spricht und in
der sie selber sich darstellen kann. Es mufl ferner
eine Kunst sein, die aus innerer Eigenart der iiber-
individuellen Lebensdauer der Gemeinschaft, die
immer auf Verewigung hindringt, entspricht. All
diesen Forderungen kann nur eine Kunst gerecht
werden, die Architektur, die ihre Riume fiir die
Gemeinschaft als Darstellung der Gemeinschaft in
die Jahrhunderte iiberdauernder Wucht und Kraft
aufrichtet.

Ahnlich gibt die Architektur auch das Leben
anderer Gemeinschaften wieder. Zeiten kirchlicher
Bliite und Kraft sind immer auch Zeiten baulicher
Entfaltung und Fruchtbarkeit. Selbst kleinere Ge-

meinschaften, wie etwa religidse Orden, spiegeln

2 Dome und Politik. Der staufische Reichsgedanke
in Bamberg und Magdeburg. Von Hans Fiedler. §°
(277 S. u. 24 Abb.) Bremen 1937, Angelsachsen-Verlag.
Lwd. M 6.— Die verdienstvolle Studie vermag in
dem Teil iiber die Bamberger Plastik und ihre politisch-
zeitgeschichtlichen Hintergriinde nicht ganz zu iiber-
zeugen. Der Erklirung des Bamberger Reiters hat
neuerdings Otto Hartig (Der Bamberger Reiter und
sein Geheimnis. Ein Beitrag zur Ideologie der hoch-
mittelalterlichen Reiterdarstellungen nebst einem An-
hang: Der Magdeburger Reiter. 8 [176 S. mit 22 Abb.
u. 1 Karte] Bamberg 1939, Buchner. Geb. M 3.80) eine
neue und sehr originelle gegeniibergestellt. Aus einer
Zusammenschau der verwandten Reiterdarstellungen
kommt er zu dem Schluf, daff hier Konstantin der
Grofle als Schutzherr der Kirche gemeint sei. So inter-
essant und griindlich die Arbeit auch ist, liflt sie den-
noch einige Fragen offen. Man wird mit Nutzen zu
beiden Werken die Besprechung von Georg Schreiber
(Konstantin d. Gr. im Mittelalter. Wege der Dombau-
forschung) in der Theologischen Revue Nr. 5—6 (1940)
Sp. 97—101 nachlesen.




in der Baukunst ihren eigenen Lebensrhythmus
Die Zisterzienserkunst ist nicht das einzige Beispiel
dafiir.

Unsere Frage nach der Beziehung von Baukunst
zum Volk als solchem mufl also dahin beantwortet
werden, dafl der Baukunst eine wesentliche Bezie-
hung zur Gemeinschaft und damit zum Volk zu-
kommt. Sie ist die Kunst, die sich immer an die
»Menge® wendet, die Gemeinschaft und damit
Offentlichkeit, ja Politik bedeutet. Diese Eigenart
der Raumkunst steht in inmgster Beziehung ‘mit
ihrer Zwedkgebundenheit, die wir schon friher be-
trachtet haben. Wir erkannten sie als unmittelbar
gegeben mit der besonderen ,,Daseinshaltung® der
Architektur, die ihre Werke nicht Inhalte dar-
stellen, sondern hinstellen Iift. So wird nun deut-
lich, wie in dieser Daseinsverwurzelung die ganze
Sonderstellung der Architektur unter den iibrigen
bildenden Kiinsten grundgelegt ist.

Von dieser Tatsache ausgehend, sei zum Schluf}
noch die Beziehung der Baukunst zu den iibrigen
Kiinsten kurz umrissen. Sie mufl naturgemifl den
»Raum® hergeben, in den die Werke der andern
Kiinste hineingeschaffen werden. Dieser Raum for-
dert seinerseits zu seiner Belebung und Erginzung
den Schmuck der iibrigen Kiinste und bestimmt von
seiner Gestalt aus ihre besondere Form. Darin er-
weist sich die Raumkunst als der tragende und
formende Mutterboden fiir die andern Kiinste.
Auch wenn sie sich vom Bauwerk selber losgeldst
haben, behalten Malerei und Plastik noch immer
den inneren Lebensrhythmus mit der Mutterkunst
bei, in deren Schof sie gleichsam ausreifen mufiten.
Unsere Kunstgeschichte hat also ganz recht, wenn
sie dieses Abhingigkeitsverhdltnis in ihrer Dar-
stellung immer durchschimmern lift. Die Stil-
bezeichnungen der Baukunst gelten fiir die iibrigen
Kiinste mit. Noch mehr, sie gelten fiir die ganze
Zeit in ihrer Sonderausprigung und damit selbst
fir den Menschen dieser Zeit. Wir sprechen also
eine innere Beziehung zur Raumkunst aus, wenn wir
vom gotischen oder vom barocken Menschen reden.
Das Wort ist als Zeitcharakterisierung von der
Kunst auf den Menschen iibergegangen, wenn auch
die Sache selber natiirlich vom Menschen ihren
Ausgang nahm, der sein Wesen und seine Eigenart
in der Kunst seiner Zeit zur Darstellung brachte 3.

3 Also auch von dieser Seite kommt etwas ,,Darstel-
lendes* in die Baukunst. Aber es ist nicht das Dar-
stellen eines Inhaltes, wie bei den andern Kiinsten,
sondern die allen Kiinsten gemeinsame Mbglichkeit,
denselben Inhalt in verschiedenem ,Stil® wiederzu-
geben.

Dieses ,,miitterliche® Verhiltnis zu den andern
Kiinsten entspricht tibrigens auch der logischen wie
der seinsmifigen Ordnung Hegel hat diese Be-
ziehungen sehr gut in seiner Asthetik folgender-
maflen beschrieben: ,,Die Kunst, indem sie ihren
Gehalt in das wirkliche Daseyn zu bestimmter Exi-
stenz herantreten liflt, wird zu einer besonderen
Kunst, und wir konnen deshalb jetzt erst von einer
iealen Kunst sprechen. Mit der Besonderheit aber,
mnsofern sie die Objektivitdt der Idee des Schnen
und der Kunst zu Wege bringen soll, ist sogleich
dem Begriffe nach eine Totalitit des Besondern
vorhanden. Wenn daher hier in dem Kreise der
besonderen Kiinste zuerst von der Baukunst ge-
handelt wird, so muf8 dief nicht nur den Sinn
haben, daf sich die Architektur als diejenige Kunst
hinstelle, welche sich durch die Begriffsbestimmung
als die zuerst zu betrachtende ergebe, sondern es
mufl sich ebensosehr zeigen, dafl sie auch als die
der Existenz nach erste Kunst abzuhandeln sey.**
Ausschlaggebend ist fiir Hegel dabei die Spannung
vom objektiven Auflen zum subjektiven Innen, die
cine Abwandlung von Architektur iiber Plastik,
Malerei und Musik zur Poesie bedingt. Entsprechend
ist auch die geschichtliche Abfolge der Kiinste, die
Oswald Spengler in seiner Kulturphilosophie zu
Grunde legt. Es ergibt sich also vor allem das eine:
Baukunst steht am Anfang, ist Ausgangspunkt der
Entwicklung im begrifflich-logischen wie im real-
historischen Verlauf. Auch im zeitlichen Nachein-
ander wird ihre Stellung von ihrer Bindung an
das Erdhaft-Vitale, das Urspriinglich-Daseiende
bestimmt. Thre Zeit ist nicht die Abendstunde der
gedanklichen Reflexion oder des subjektiven Einzel-
erlebnisses. Wenn all das zu Ende geht, zu Ende
gedacht, zu Ende gefiihlt ist und zu einem neuen
Anfang, einem unverbrauchten Morgen dringt,
dann schligt ihre Stunde. Sie ist einé Kunst der
Tat, des schlicht gelebten Lebens, die etwas von
biuerlicher Einfachheit und auch von Groflartig-
keit an sich hat. ,

So kann die Raumkunst in ihrer geschichtlichen
Erscheinung wie ein Zeiger sein, an dem sich die
groflen Zeiten, die Zeitenwenden, ablesen lassen.
Wenn sie wieder aufsteht, nach vielleicht langem
Verfall, dann kiindet sie einen neuen Anfang, Be-
ginn einer neuen, gewaltigen Kulturspanne. Mogen
ihre Ziige auch noch unklar und ungeformt er-
scheinen, wie das Angesicht eines Kindes, so hat
sich in ihr doch die Zeit zu einer neuen Gestalt
verdichtet, die in kommenden Jahrhunderten Zug
um Zug ihres Antlitzes ausformen will.

1 Hegel, Simtliche Werke (Glockner).
iiber die Asthetik, 2. Bd., S. 265.

Vorlesungen
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