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VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE

In neuer Gestalt tritt dieses Buch in die Welt. GewiB, die
Grundhaltung des Verfassers den Problemen gegeniiber ist ge-
wahrt, aber im einzelnen ist fast alles umgeformt und erweitert
worden. Mancherlei Umstéinde zwangen dazu: die allgemein ver-
stiirkte Beachtung des Kunstlebens fremder, auch sogenannter
ykulturloser” Vilker (zum Teil die Folge einer tiefgreifenden
Wandlung auch des europiischen Kuustlebens, fiir die man
den Namen ,Expressionismus® gepriigt hat), ferner das Aufkom-
men neuer Methoden, wie z. B. der psycho-analytischen, das
Anwachsen des mannigfachen Materials, das durch die verschie-
densten Wissenschaften erbracht wurde und, nicht zuletzt, auch
der in j'ahrelanger Arbeit erweiterte Horizont des Verfassers
notigten diesen, auf ungefihr gleichen Fundamenten einen im
wesentlichen neuen Bau zu errichten.

Aber die Grundhaltung ist gewahrt. Sie unterscheidet die hier
dargebotenen Untersuchungen grundsiitzlich von den meisten
Biichern iiber ,Asthetik®, obwohl diese Wissenschaft das gleiche
Stoffgebiet bearbeitet. Nicht das kiinstlerische Leben, wie es
nach dieser oder jener Theorie sein soll, sondern wie es ist,
soll hier mdglichst exakt beschrieben und analysiert werden.
Was mich beschiftigt sind Tatsachen; Theorien interessieren
mich nur, insofern ihnen psychologische Tatsachen zugrunde
liegen.

Eine solche Beschreibung, die mit Hilfe der von der neue-
ren Psychologie, womdglich der Psychophysiologie, geliefer-
ten Handhaben zugleich zur Erklérung zu werden strebt,
muBte aber mit Notwendigkeit zur Feststellung einer schier un-
iibersehbaren Mannigfaltigkeit der kiinstlerischen und #sthe-

tischen Erscheinungen fiihren, die nicht als mehr oder weniger
1*



IV Vorwort zur zweiten Auflage

starke Abweichungen von einer Norm, sondern als selbstin-
dige und gleichberechtigte Moglichkeiten zu begreifen
sind. Diese Mannigfaltigkeit in ihrer jeweiligen psychologischen
Bedingtheit und Notwendigkeit zu verstehen, erschien mir er-
strebenswerter, als alles in das Prokrustesbett einer einzigen
Theorie zu pressen. Eine solche Richtung des Forschens muBte
notwendig die differentielle und vergleichende psycho-
logische Methode in den Vordergrund stellen und danach
streben, mit Hilfe eines Systems seelischer Typen die unend-
liche Mannigfaltigkeit zu ordnen und iibersehbar zu machen,
ohne die tatsiichlich bestehenden Grundunterschiede des kiinst-
lerischen Lebens zu vertuschen. Niheres iiber die Methode sagen
die einschligigen Paragraphen. v

Das stark angewachsene Material zvs;ang auch zu betricht-
lichen Umgruppierungen. Manches aus dem friiheren zweiten
Bande riickte in den neugeschaffenen dritten, wihrend die Theo-
rie des Kunstschaffens aus dem ersten in den zweiten Band iiber-
ging. Das ganze Werk gliedert sich also folgendermabBen:

Bd. I Allgemeine Grundlegung und Psychologie des Kunst-

geniebens.
Bd. II. Psychologie des Kunstschaffens, der Stile und der
Wertung.
Bd. III. Die psychologischen Grundlagen der einzelnen Kiinste.

Berlin-Halensee, Herbst 1920.
RICHARD MULLER-FREIENFELS
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ERSTES BUCH

ALLGEMEINE GRUNDLEGUNG
DER PSYCHOLOGISCHEN KUNSTFORSCHUNG

1. DIE ASTHETISCHE BETATIGUNG ALS NOTWENDIGE
LEBENSAUSSERUNG

Die landliufige Meinung iiber alle dsthetische Betitigung
und ihre wichtigste Form, die Kunst, geht dahin, es seien diese
Dinge etwas zwar Angenehmes, im Grunde jedoch Uberflissi-
ges, ein Luxus, einschillernder Schaum, denderStrom des wuh-
ren Lebens so nebenher aufwiirfe. Diese Meinung ist falsch.
Es gilt, die #sthetische Betiitigung nicht als nutzlose Seiten-
ranke am Stamme der Kultur zu begreifen, sondern als eine fiir
die Gesamtheit des Daseins wesentliche Bliite, in der sich wich-
tigste Lebensenergien konzentrieren, die mit Frucht und Sa-
men auch weiter wirken in die Welt der praktischen Arbeit. Nein,
asthetische Betitigung im allgemeinen und Kunst im besonde-
ren sind nicht ein Gegensatz zum Leben, sondern selber Lieben
inreinster, ja oft gesteigerter Form. Es ist eins der
vornchmsten Ziele der vorliegenden Untersuchungen, die
Kunst als seelische Notwendigkeit psychologisch
und biologisch begreiflich zu machen und sie als un-
entbehrliches Glied in der Kette des menschlichen Kulturlebens
zu erweisen.

Schon die universelle Verbreitung dsthetischer und kiinst-
lerischer LebensiuBerungen mag als Beleg fiir ihre Unentbehr-
lichkeit dienen. Wiren sie nichts als tiindelnder Luxus, so wiiren
sie vermutlich lingst ausgemerzt im Kampf ums Dasein. Aber
es gibt keinen Stamm, keine noch so wilde Horde auf der Erde,
wo nicht ein musischer Triebsich geregt! Aus dem Schutt paldo-
lithischer Hohlen in Frankreich und Nordspanien, aus Zeiten, in
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denen der Mensch mit armseligen Waffen gegen eine iibermich-
tige Tierwelt sein Leben verteidigte, hat man iiberraschende
Werke hoher bildnerischer Fertigkeit ausgegraben. In mehr
als hundert solcher Unterschlipfen hat man Wandzeichnun-
gen und figurales Schnitzwerk gefunden, die (wie die Fels-
malereien von Altamira) noch heute, nach vielen Jahrtausen-
den, durch die Feinheit der Beobachtung und die Sicherheit
der gestaltenden Hand iiberraschen. Was immer ihr tiefster
Sinn gewesen sein mag, sie sind Zeugnisse einer hohenkiinstle-
rischen Kultur unter niedrigsten dulleren Lebensverhiltnissen.

Auch die primitivsten der Volker, die wir heute beobachten
konnen, sind niemals ohne d#sthetische Betidtigung: bel den
Weddas auf Ceylon, bei den Kubu auf Sumatra, bei den Min-
kopie auf den Andamanen und bei anderen Zwergvolkern, denen
oberflichliches Europdertum oft jede Kultur absprechen zu
miissen geglaubt hat, findet man Tinze und mimische Darbie-
tungen, ja' auch Musik und Dichtungen von ausgesprochen
kiinstlerischem Stilgefiihl. Genau besehen ist das Leben so-
genannter Naturvélker stidrker durchdrungen von kiinstlerischen
und isthetischen Werten als unsere gepriesene Zivilisation mit
ihren grauenhaften Industriestidten und ihrer Mechanisicrung
aller Lebensformen.

Ja, wir kénnen noch weiter zuriickgehen in der Entwicklung:
selbst im Tierreiche fehlt es nicht an Betitigungen, die unver-
kennbare Vorstufen fiir menschliche Tinze, Dramen und Musik
darstellen. Nicht mehr wie einst zu Friedrich Schillers Zeiten
darf der Mensch sich riihmen, er habe die Kunst allein. Ja,
wenn wir mit allem Vorbehalt kritischer Betrachtung einen
Augenblick der Phantasie freieren Flug gestatten, so konnten
wir selbst in der vegetativen Natur von édsthetischer Gestaltung
reden, wozu die unser Auge entziickenden, oft so gar nicht aus
»praktischen” Motiven herleitbaren Formen der Pflanzenwelt
verlocken. Bleiben wir indessen auf dem Boden kontrollierbarer
Erfahrung, so diirfen wir jedenfalls aus der fast universellen
Verbreitung dieser Betitigungen den SchluB ziehen, daf} sich
hier mehr auswirkt als oberflichliches Luxusbediirfnis. Und
hiitten wohl in unserer rationalen Kultur Ménner von hochster
allgemeiner Begabung ihre beste Kraft an tindlerischen Luxus
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vergeudet ? Nein, mag hier und dort ein Einzelmensch ganz
ohne #sthetische Bediirfnisse dahinleben, dic Mecenschheit als
Ganzes oder auch nur groBere gesellschaftliche Gruppen kdnnen
threr niemals entraten. Das aber verstindlich zu machen, sel
unser erstes Problem !

Uber vorgeschichtliche Kunst vergleiche:
M. Hoernes: Natur- und Urgeschichte der Menschen. 1909. 2 Bde.
— —: Kultur der Urzeit.. 1912. 3 Bde.
@, und A. de Mortillet: Le Préhistorique. 3. Aufl. 1900,
————— : Musée préhistorique. (Atlas).
E. Cartailhac und H. Breunil: Peintures et gravures murales des ca-
vernes paléolithiques: (La Caverne d’Altamira). 1906.
E. Piette: L’Art & 'époque du Renne.
M. Verworn: Die Anfiinge der Kunst. 1909. U. a. m,
Uber isthetische Betitigung der Tiere:
Karl Schréter: Anfinge der Kunst im Tierrcich und bei Zwergvol-
kern. 1914. '
V.Hicker: Der Gesang der Vogel. 1900.
B. Hoffmann: Kunst und Vogelgesang. 1908.
. G.J Romanes: Die geistige Entwicklung im Tierreich. (deutsch) 1885.
K. Groos: Die Spiele der Tiere. 1896.

2. BEGRIFFSBESTIMMUNG DES ASTHETISCHEN

Freilich diirfen wir nicht, wie es zuweilen geschieht, das
Asthetische dberhaupt ohne weiteres mit der Kunst
gleichsetzen! s gibt auBerhalb der Kunst mannigfache Betiiti-
gungen, die als jisthetisch” anzuschen sind, und lingst nicht
alle Kunst ist vein asthetisch zu verstchen. Wenn auch in diesem
Buche der Begriff der Kunst in Ubereinstimmung mit dem
heute iiblichen Sprachgebrauch vor allem in dem engeren Sinne
als ,,dem #sthetischen Erleben dienende und zum mindesten
dsthetisches Erleben erméglichende Kunst gefaBt wird, so ist
doch eine Verstindigung tiber den ganzen Umfang jener Be-
griffe unumginglich, da auch das AuBeristhetische in der
Kunst und das nichtkiinstlerische dsthetische Leben oftmals in
den Kreis unserer Betrachtungen hiniiberspielen werden. Es
war ein grofler Irrtum fritherer Arbeiten iiber diese Gebiete,
daB sie die Kunst einseitig dsthetisch zu verstehen suchten und
andererseits die dsthetischen Momente in Religion, Philosophie,
Naturbetrachtung, ja sogar im praktischen Leben nicht genii-
gend wiirdigten. Als Psychologen gehen wir vom sub-
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jektiven Erleben aus und lassen dies entscheidend sein fir
das Verstiindnis, selbst wenn wir einige durch Tradition gehei-
ligte Marksteine umstofen miissen. Denn alles geistige Leben
ist nur vom Geiste, nicht von den Objekten aus zu begreifen,
und wenn man oft den umgekehrten Weg gegangen ist, so war
dies Verfahren nicht verstindiger, als wenn ein Geologe seine
Petrefakten nach deren #dulleren Erscheinungsformen hitte
klassifizieren wollen, ohne auf das Leben zuriickzugreifen, als
dessen Abdriicke allein jene toten Formen zu begreifen sind.
Wir suchen auch die Kunstwerke nicht als Petrefakten, son-
dern stets im Zusammenhang mit den schaffenden und ge-
nieBenden Menschen aus deren seelischer Verfassung zu ver-
stehen, und nichts muf3 uns so sehr widerstreben, als jene ,,0b-
jektive Betrachtung, der ich eben die psychologische mit aller
BewubBtheit entgegenstellte. ,,Asthetisch® kann uns also nie-
mals ein Gegenstand an sich sein, nein jeder Gegenstand kann
zum #sthetischen werden, indem er dsthetisches Erleben anregt
oder auf #sthetisches Erleben zuriickfiihrbar ist.

Vom Subjekt aus, unter psychologischen Gesichtspunkten
also, gilt es, zunichst zu einer Begriffsbestimmung des As-
thetischen und dann, in gewissem, wenn auch nicht aus-
schlieBendem Gegensatz dazu, zu einer Begriffsbestimmung der
K unst zu gelangen.

,Asthetisch” in dem hier gemeinten Sinne bezeichnet nur
eine bestimmte Lebenshaltung, eine Art des Erlebens, die
allem Nichtisthetischen sich dadurch entgegenstellt, dal sie
ihren Wert in sich selber trigt, nicht tiber sich hinausweist,
keinem aufler ihr liegenden Zwecke dient. Nenne ich alles
Nichtésthetische, also alle iiber sich hinausweisenden, einem
nicht in ihnen selbst erfilllten Zwecke dienenden Lebens-
betitigungen ,,praktisch®, so erhalte ich also zwei groBe Sphi-
ren des Lebens: die Welt des Asthetischen einerseits und
die Welt der Praxis anderseits. Alles, was man tut und er-
lebt, kann man entweder um des Tuns oder Erlebens selber
willen, oder um eines auBerhalb dieses Tuns oder Erlebens lie-
genden Zweckes halber tun oder erleben. Ich bezeichne das As-
thetische deshalb auch als ,eigenwertig®, das Praktische
auch als ,fremdwertig".
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Freilich ist zuzugeben, daB sich nicht immer Eigenwertigkeit
und Fremdwertigkeit haarscharf trenncn lassen. Es gibt ohne
Zweifel zahllose Lebensbetitigungen, die zu gleicher Zeit einen
Eigenwert haben und doch auch einem iiber sie hinausweisen-
den Zwecke dienen. Derartige Werte will ich Mischwerte
nennen. * Zu ihnen gehoren zahlreiche primitive Lebensbe-
titigungen : die meisten Befriedigungen physischer Bediirf-
nisse dienen einerseits der Erhaltung des Daseins, haben also
einen iiber sie selbst hinausweisenden Wert, werden jedoch, da
sie sich im BewuBtsein als Lust geltend machen, auch als Eigen-
werte empfunden. Die Trennung in praktische und dsthetische
Erlebnisse tritt erst mit wachsender Komplikation des Lichens
ein. Die meisten Verrichtungen des Kulturmenschen insbeson-
dere sind derart, daB} sie sich ziemlich ausschlieBlich der Welt
der Praxis oder des Asthetischen zuweisen lassen. Ob diese
Trennung einem wirklichen Lebensideal entspricht, ist hier
nicht zu entscheiden. Es ist nur festzustellen, daf} die scharfe
Sonderung der Lebenssphiren (nicht nur der kiinstlerischen,
sondern auch der religiosen) von der Praxis ein Ergebnis der
mehr und mehr sich spezialisierenden Spétstufen der Kultur ist.

Uberblicken wir unter dem Gesichtspunkt der Scheidung in
praktische und #sthetische Lebensbetitigung unseren Daseins-
kreis, so ergibt sich, daB die meisten Berufstitigkeiten der
Welt der Praxis angehoren, weil ihr Ziel die Erhaltung des
eigenen Daseins oder die Erhaltung der Gesellschaft ist. Ob
einer Tische zimmert oder Maschinen heizt, ob einor Rekruten
drillt oder Recht spricht, stets hat er damit einen auBcrhalb
dicser Tatigkeiten licgenden Zweck ; sie alle sind fremdwertig.

Zur Welt des Asthetischen dagegen gehoren zunichst Spiel
und Kunst, aber auch reine Wissenschaft und reine Religion,
weil sie alle nicht erst durch etwas auBerhalb ihrer Liegendes
ihren Sinn erhalten, sondern rein um ihrer sclber willen betrie-
ben werden.

DaB jedoch die Frage, ob dsthetisch oder nichtisthetisch, nur
vom Subjekt her geldst werden, daf man einer Lebensbetiti-
gung ihre Zugehdrigkeit zu einer der beiden Kategorien nicht
von aullen ansehen kann, ergibt sich daraus, daB man sowohl
die in der Regel als ,,praktisch* gekennzeichneten Handlungen
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auch um ihrer selbst willen betreiben kann, als auch daraus, dafy
vielfach Kunst, Wisscnschaft und Religion fremden Zwecken,
etwa solchen des Gelderwerbs, dienstbar gemacht werden.

Ich teile also alle unsere menschlichen Liebensbetitigungen
in die beiden Gruppen der Mittel- und der Eigenwerte ein.
DaB sich Ubergangs- und Mischformen finden, wird die Brauch-
barkeit dieser Sonderung nicht beeintriichtigen. Nur ein pedan-
tischer Kopf erwartet, daBl man in psychologischen Dingen
Sonderungen von der Schiirfe vornehmen kénne, wie sie ein
Feldmesser mit Richtmal und Schnur vornimmt. In der Psy-
chologie sind alle Grenzen flieend, und wo man haarscharfe
Trennungen macht, begeht man Gewaltsamkeiten, die nur eine
scheinbare Exaktheit, in Wirklichkeit aber vollige Unwissen-
schaftlichkeit dokumentieren. Wir miissen mit aller Entschie-
denheit betonen, daB sioh die Seele nicht wie ein Acker par-
zellieren 1ift; auch spiter werden wir es fast immer mit sol-
chen Sonderungen zu tun haben, zwischen denen es Ubergangs-
und Mischformen gibt. Der Wert der Scheidung wird dadurch
nicht beeintrichtigt. Es ist auch in anderen Wissenschaften
dhnlich. Man denke an die Trennung von Tier- und Pflanzen-
reich! Wird hier der Wert einer griindlichen Unterscheidung
etwa zwischen einem Ochsen und einem Tannenbaum dadurch
beeintrichtigt, dal es auf der niedersten Stufe der lebendigen
Natur Wesen gibt, die man der Pflanzenwelt so gut wic der
Tierwelt zurechnen kann? So ist’s auch mit der Unterschei-
dung in psychologischen Dingen. Die meisten Formen kann
'man ohne weiteres bestimmten Gruppen zuordnen, und die
Existenz von Mischformen hebt den Wert dieser Unterschei-
dung gar nicht auf.

Das seelische Anzeichen fiir ein eigenwertiges Erleben ist
jenc spezifische Firbung des BewuBtseinsstromes, die man in
der traditionellen Psychologie mit einem etwas farblosen Be-
griffe als , Lust bezeichnet. Recht verstanden umfaBt dieser
Begriff allerdings zahllose Schattierungen, die von {riedvoller
Innigkeit bis zu iiberwallender Ekstase reichen, alle jedoch
Anzeichen eines gehobenen LebensbewuBtseins, einer har-
monisch sich betitigenden Vitalitit sind. Ich hebe jedoch her-
vor, daB diese Lustgefiihle nur BewuBtseinsbegleiter, nicht
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allein das Wesen des ésthetischen Frlebens sind. Kime es nur
auf Lust an, so mitflten gewisse Toxine wie Opium oder Stick-
stoffoxydul als hochste dsthetische Werte gepriosen werden.
Nein, zum #sthetischen Erleben gchort vor allem die gesamte
physiopsychische Betitigung, die ihrverseits erst der Triger
oder Erreger der Lust ist. Beim Anhéren einer edlen Sym-
phonie besteht der dsthetische Genull nicht blofl in dem unbe-
stimmt wallenden Gefiihlsstrom, dem gegeniiber die Wahrneh-
mungen und anderen seelischen Prozesse nur den Charakter
zufilliger Auslésungen hétten, nein das gesamte Krleben ist
die #sthetische Betitigung. Nur insofern werden wir die Cha-
rakterisierung der eigenwertigen Krlebnisse als ,lustvoll* gel-
ten lassen, als das Gefiihl wohl ein Merkmal, nicht aber das
Wesen der Gresamterscheinung ausmacht. Im iibrigen wird spii-
ter gerade die Rolle der Gefithle im isthetischen Erleben aus-
fithrlich von uns behandelt werden, und mannigfache Probleme,
die dabei zu beachten sind, werden aufzurollen sein. Auch wo
ich den Geefihlsstandpunkt gegeniiber dem Intellektualismus
scharf betone, ist doch zu bedenken, dafl auch das Gefiihl, die
Lust, mir stets nur als Teilphinomen gilt, daB} auch hinter der
Lust immer das Leben in seiner Gesamtheit steht, und nur
von diesem, nicht vom Gefithl allein oder dem BewuBtsein
allein, ist eine tiefere Fassung des Werthegriffs zu gewinnen.

Ich habe zwar den Begriff des Wertes zunichst im Sinne
jenes unmittelbaren Erlebens genommen, das sich als Lust-
gefithl oder Willensbefriedigung kundgibt. Von diesem unmit-
telbaren Werterleben zu scheiden ist der Begriff des verall-
gemeinerten Wertes, der keineswegs mit jenem Erlcben
zusammenfillt. Ubar diese Unterschiede wird spiter, im zwei-
ten Bande, in allet Ausfiihrlichkeit zu reden sein, und ich
werde dabei zu den mannigfachen Werttheorien der Gegenwart
Stellung nehmen. An dieser Stelle kann ich nur bitten, daB
man sich nicht an Worten stoBe und vorliufig den Be-
griff ,,Wert nur in dem Sinne jenes unmittelbaren Erleb-
nisses fasse, der fiir die hier angestrebte allgemeine Definition
des Asthetischen vollauf geniigt.

Im tbrigen kommt unsere Charakteristik des Asthetischen
als eines ,eigenwertigen Erl-bens’ im Grunde auf dhnliches
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hinaus, was Iriihere, von sehr verschiedenen Gresichtspunkten
ausgehende Denker mit anderen Worten umschrieben haben.
Wenn ich im Sprachgebrauch von ihnen abweiche, so geschieht
das nicht, um eine Originalitit gewaltsam zu erzwingen, son-
dern blof darum, weil jene Termini aus irgendeinem Grunde
wenig gliicklich scheinen. Das gilt vor allem fiir die Kantsche
Formulierung des i#sthetischen Erlebens als eines ,jinteresse-
losen“ oder ,,uninteressierten” Wohlgefallens. Mit diesem Aus-
drucke ist dasselbe gemeint wie das, was ich ,,Eigenwertigkeit*
nenne, indessen hat sich der Gebrauch des Wortes ,,Interesse’
seit Kants Zeiten so verschoben, dafl man dieser Wandlung
Rechnung tragen mufl. Wenn Kant an anderer Stelle defi-
niert, daB ,dsthetisch* das sei, ,,was an der Vorstellung eines
Objekts bloB subjektiv ist, d. i. ihre Beziehung auf das Sub-
jekt, nicht auf den Gegenstand ausmacht,* so konnen wir das
nur unterschreiben. Bei Kant taucht auch der Begriff der
,»Kontemplation* auf, der neuerdings, besonders seit Schopen-
hauer, mehrfach zur Charakteristik des #sthetischen Erlebens
verwandt worden ist. Damit gemeint ist natiirlich ebenfalls
das eigenwertige, sich nicht in Zweckhandlungen einfiigende
Erlcben, doch schrinkt der Ausdruck das dsthetische Erleben
zu sehr auf die bloBe Rezeption ein und wird nicht der spezi-
fisch dsthetischen Aktivitit gerecht, deren Nachweis eine
Hauptaufgabe dieses Buches sein wird. Ebenso meint die Be-
schreibung des dsthetischen Verhaltens durch J. Cohn als eines
rein ,intensiven'* nicht ,,konsekutiven Erlebens dassclbe wie
unser Begriff des Eigenwertigen, nur wegen der Mehrdeutig-
keit des Wortes ,,intensiv‘ wird es von mir vermieden..
Auch iiber einige weitere Besonderungen des Asthetischen
herrschen nur geringe Meinungsverschiedenheiten. So wird, da
im dsthetischen Erleben der Hauptnachdruck auf dem Vorgang
des Erlebens sclbst liegt, ziemlich allgemein zugegeben, dafl die
Realitit des Erlebnisgegenstandes nebensiichlich sei. Kant
driickt das so aus, daB es nicht auf die ,,Existenz‘‘ des Gegen-
standes ankomme. Ja, man hat eine bewuBte Irrealitiit als be-
sonders giinstig fiir eine dsthetische Stellungnahme erklirt. Ich
werde spiter zu zeigen haben, dafl diese Probleme weit ver-
wickelter sind, daBl das RealititsbewuBtsein im #sthetischen
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Lileben mannigfache Schwankungen aufweisen kann. Es sei
jedoch bereits hior in die allgemeine Kennzeichnung des As-
thetischen wenigstens die negative Tatsache aufgenommen, daf.
das RealititsbewuBtsein im dsthetischen Verhalten sich wesent-
lich von dem des praktischen Verhaltens unterscheidet.
Zusammenfassend werde ich also definieren: ,,Das As-
thetische ist nichts objektiv Gegebenes, sondern
eine Art des Erlebens, die ihren Wert in sich sel-
ber trigt und nicht auBer ihr selbst liegenden
Zwecken untergeordnet wird. Ein Kennzeichen
dieser Eigenwertigkeit ist ein Lustgefihl im
BewuBtsein. In Korrelation mit der Verinderung
des Zustandes des Subjekts im dsthetischen Erle-
ben steht eine Modifikation des BewuBitseins der
Objektivitit, die nicht unter die Kategorie der
praktischen Realitit eingeht. — Bei dieser Defini-
tion ist festzuhalten, daf sie nur vorldufigen Charakter hat und
einige wesentliche Begriffe spiter tiefer gefalit werden sollen.
Die Definition des Asthetischen durch Kant in ,Kritik der Urteils-
kraft“. 1791. Buch VII und passim.
Schopenhauers Definition: Welt als Wille und Vorstellung. BuchIII
passim.
Die Definition J. Cohns: Allgemeine Asthetik. 1901. 8. 7ff.
Zur Abgrenzung des Asthetischen von der Kunst vergleiche besonders
R.Hamanns Asthetik und Utitz: Die auBeriisthetischen Faktoren im
KunstgenuB  (Zeitschr, f. Asthetik VII).

3. BEGRIFFSBESTIMMUNG DER KUNST

Ich habe dem Begriff des Asthetischen einen schr weiten
Umfang gegeben. Gewshnlich pflegt es in engerem Sinne ver-
wandt zu werden, indem man als ,,dsthetisch” nur diejenigen
Erlebnisse bezeichnet, die mit der ,,Kunst* im Zusammen-
hang stehen, das heiBit solche, die zur Schaffung eines Kunst-
werks fithren oder im GenieBen eines solchen Werkes bestehen.
Damit Verwechslungen vermieden werden, will ich dies As-
thetische im engeren Sinne auch als das ,Kunst-
dsthetische’ bezeichnen.

Um diesem Begriffe niher zu kommen, ist eingehendere Ver-
stindigung iiber das Wesen der Kunst vonnisten. Obwohl

Miiller-Freienfels, Psychologic der Kunst I. 2. Aufl. 2
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die Begriffo der Kunst und des Asthetischen sich vielfach kreu-
zen, sind sie keineswegs Wechselbegriffe. ,,Kunst” im ur-
spriinglichen Sinne (zéyvy) ist abgeleitet von Kénnen und
wird auf jede Art menschlichen Konnens ebenso wie auf die Lr-
gebnisse dieses Konnens bezogen. In diesem Sinne spricht man
von ,,Reitkunst, ,,Kochkunst, , Turnkunst“ und anderen
,,Kiinsten‘, ohne dabei in erster Linie an dsthetische Werte zu
denken. Auch die Zeichnung ecines getreuen Portrits zum
Zwecke der Aufbewahrung des Aufleren eines geliebten Men-
schen ist in diesem Sinne ,,Kunst”, obwohl dabel an #stheti-
sche Wirkung vielleicht gar nicht gedacht wurde. Die Statue
eines Firsten wird gewdhnlich nicht errichtet, um rein és-
thetische Werte zu liefern: sie dient dynastischen und politi-
schen Zwecken. Desgleichen sind Gétterbilder nicht blof3 des-
halb da, um #asthetischem Gefallen zu dienen, sie sind in der
Regel zuniichst zu Zwecken des religidsen Kultus errichtet und
sind fiir den Gliubigen Realititen, nicht aber auflerreale, be-
ziehungslose Wesenheiten, zu welchen die Gegenstinde rein ds-
thetischen GenieBens werden. Und trotzdem sind das Portriit,
die Fiirstenstatue, das Gotterbild : ,,Kunst‘‘. Das bedeutet aber,
daB der Begriff Kunst nicht auf den Begriff des Asthetischen
allein zu begriinden ist; es bedeutet, daB} es Kunst gibt, die
ihrem Wesen nach auBeristhetischen Zielen zustrebt.
_Trotzdem wire es irreleitend, wollte man die Begriffe des
Asthetischen und der Kunst vollstindig auseinanderbringen.
Mag die Kunst auch nicht immer ihrem Wesen nach istheti-
schen Ursprungs sein oder in rein dsthetischer Wirkung ihren
Sinn haben, so ist doch der Begriff der dsthetischen Wirkung
nie ganz vom Begriff der Kunst abzuziehen. Um ein Ergebnis
menschlichen Kénnens als Kunst anzusprechen, verlangen wir
doch, da es zum mindesten #sthetisch wirken kann, mag es
auch urspriinglich zu auBeristhetischen Zwecken geschaffen
sein. Wir sprechen von Reitkunst, Turnkunst, Kochkunst doch
nur dort, wo iiber die praktischen Ziele jener Betitigungen hin-
aus dsthetische Werte erreicht werden. Wir wollen gewif3 nicht
in den Fehler verfallen, aus dem konventionellen Sprach-
gebrauch des Alltags mehr Logik herauszupressen, als in seinen
taxen Worthedeutungen darin steckt: indessen darf man die-
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sen Sprachgebrauch nicht miflachten; denn wenn cr auch niche
immer dem Ideal der Logik entspricht, psychologische Tat-
bestiinde spiegeln sich doch oft sclw deutlich davin. Das zeigt
sich auch hier: sind die Boegriffe des Asthetischen und der
Kunst auch nicht haarscharf abzugrenzen, so ergibt sich doch,
dal sie in ihrem Gebrauch mehr und mehr konvergieren, so dafl
ihr Begriff dort, wo sie sich decken, am klarsten herauskommt.
Als reinster Typus des idsthetischen Irlebens
pflegt weithin das KunstgenieBen angesehen zu
werden, und andrerseits gilt als Kunst im beson-
deren Sinne doch diejenige, die auf Erzielung is-
thetischer Erlebnisse in erster Linie ausgeht. Wir
geben also zu, daf} es auch auBerhalb der Kunst #sthetisches
Erleben gibt, und daBl es Kunst gibt, die nicht in erster Linie
isthetisch gerichtet ist: fiir unsere Untersuchungen sehen wir
jedoch — durchaus in Ubereinstimmung mit dem Sprach-
gebrauch — die auf dsthetische Erlebnisse gerichtete Kunst als
vornehmstes Untersuchungsgebiet an und behandeln die auBer-
dsthetische Kunst und das auBerkiinstlerische Asthetische nur
als Randgebiete.

Dabei ist zu beachten, daf3 der Begriff des ,,Kénnens* eine
bedeutsame Rolle in der Schitzung der Kunst behilt, wenn auch
die Meinungen in diesem Punkte auseinandergehen. IEs kann
gar kein Zweifel sein, dal auch das Konnen als solches is-
thetische Werte hat, die durch die Leichtigkeit, Sicherheit,
GroBe desselben im Zuschauer entstehen. Es gewihrt zweifellos
eine eigenartige Befriedigung, ganz abgesehen von allem ,,Ge-
halt®, das brillante Spiel eines Paganini zu héren, oder die wun-
derbare Feinheit der Beobachtung und Griffelfithrung bei man-
chen Diirerschen Graphiken zu verfolgen, und in der Tat wollen
manche Theoretiker in diesem Kénnen ein wesentliches Mo-
ment der Kunst sehen.!) Andere dagegen, besonders solche, die
mit der modernsten Kunst einen gewissen Kontakt haben, nei-
gen dazu, im Kénnen etwas Nebensichliches, wenn nicht Be-
denkliches zu sehen. So schreibt Worringer : ,,Der Irrtum (der

1) So Julius Schultz: Naturschonheit und KunstgenuB. Zeitschr,
f. Asthetik VI, 8. 2874, Ferner: F. Hormann (W. Eantorowicz): Von

Pyreikos dem Kotmaler.
oF
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klassizistischen Asthetik) driickt sich in der durch viele Jahr-
hunderte sanktionierten Annahme aus, dafl die Geschichte der
Kunst eine Geschichte des kiinstlerischen 6 nnens darstelle,
und daB das selbstverstidndliche, gleichbleibende Ziel dieses
Konnens die kiinstlerische Reproduktion und Wiedergabe der
natiirlichen Vorbilder sei‘“.!) Ist hier auch der Begriff, Kénnen*
in eigenartiger Weise eingeengt, so braucht man ihn doch weder
in dieser noch in jener Form ganz iiber Bord zu werfen. Unsrer
Meinung nach ist er nur eine Form #sthetischer Wirkungs-
moglichkeit, iiber deren psychologische Basierung spiter zu
sprechen sein wird. Die #sthetische Wirkung hohen kiinstle-
rischen Koénnens kann eingehen in den Komplex des Kunst-
genieflens; sie ist jedoch kein wesentlicher Faktor, wie denn
oft genug betont worden ist, daB in gewissen héchsten Ergrif-
fenheitsmomenten der Kunst gegeniiber ihr menschlicher Utr-
sprung ganz vergessen wird.

Iis kann also ein doppelter Fehler in der Begriffsbestimmung
der Kunst gemacht werden. Entweder, man begrenzt die Kunst
nur aufs Asthetische oder gar nur auf das ,,Schéne: dann ist
die Definition zu eng. Diesen Fehler begehen zum Beispiel
Lipps und Witasek, wie bereits Utitz richtig: hervorgehoben
hat. Jener erklirt mdmlich Kunst als ,,geflissentliche Hervor-
bringung des Schonen’, dieser als ,,die auf Schaffung #sthetisch
giinstig wirkender. Gegenstinde gerichtete menschliche Té-
tigkeit*.

Zu weit dagegen ist jede Definition, die das dsthetische Mo-
ment in der Kunst iibersieht. So faflt zum Beispiel Vierkandt
den Begriff, wenn er Kunst nur allgemein zu den ,,Kultur-
giitern" rechnet. Auch viele metaphysische Asthetiker wie He-
gel, die das isthetische Erlebnis ganz ausschalten wollen, und
denen Kunst etwa die ,,sinnliche Darstellung des Absoluten®
ist, verfehlen die notwendige Bezichung zum Verhalten des
Subjekts.2)

1) W. Worringer: Formprobleme der Gotik 2, 1912. S. 6ff. W. Hau-
senstein: Die bildende Kunst der Gegenwart. 1915. S. 2.

2) Ich empfehle die eingehende Diskussion dieser Probleme bei Utitz:
Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft Bd. I. bes.
Kap. I w. IIl. Lipps’ und Witaseks Definitionen in ihren ,Astheti-
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Neuerdings hat man besonders den sozialen Charakter der
Kunst hervorgehoben. Wollte man das Soziale indessen zum
wesentlichen Merkmal machen, so wiirde man ein allerdings
wichtiges Nebenmoment allzusehr in ‘den Vordergrund schic-
ben. Hs ist kein Zweifel, daf3 iiberindividuelle Momente fiirs
Kunstschaffen wie fiirs Kunstgeniefen aufs stirkste in Betracht
kommen, und ich werde spéter oft genug das zu erweisen haben:
eine W esensbestimmung der Kunst st von hier aus nicht zu ge-
winnen. Diese kann nur vom Individuum und seiner Psycho-
logie aus gefunden werden; denn so stark die Gemeinschaft
umbildend einwirken mag, produktiv wie geniefend sind doch
letzten Endes stets die Individuen.

Vielleicht erscheint manchem Leser, der von #sthetischen
Schriften herkommt, die hier getroffene Kennzeichnung des Be-
griffes Kunst gar weit. Er mége jedoch bedenken, dafl vor der
Psychologie als beschreibender Wissenschaft die Zeichnungen
eines Kindes oder der Tanz eines Australnegers auch zur
Kunst gehoéren. Meine bisherigen Ausfiihrungen sollen nur
einen Rahmen schaffen, in den womdglich alle kiinstle-
rischen Erscheinungen eingehen. Eine genauere, erschopfende
Definition der Kunst, worin alles, was in einzelnen Kiinsten als
Wesentliches erscheint, aufgenommen wire, ist unmdoglich. Da-
fir sind die Verschiedenheiten der Kunstzweige und Kunststile
viel zu bedeutend. Und es ist ja eine Hauptaufgabe dieses
Buches, diese Verschiedenheiten stirker zu betonen, als es bis-
her geschehen ist. Die Moglichkeit, diese Besonderheiten zu er-
fassen, kdnnen sich aber erst im Laufe der Untersuchungen er-
geben, fiir die die bisherigen Bestimmungen das Feld nur un-
gefihr abgrenzen wollen.

4. DIE KUNST UND DIE UBRIGEN ASTHETISCHEN BE-
TATIGUNGEN

Das Ziel der Untersuchungen dieses Buches wird also im
wesentlichen das sein, aus dem weiten Bezirk des Asthetischen
diejenigen seelischen Erlebnisse psychologisch zu erhellen, die

ken. Vierkandts Definition in Zeitschr. f. angew. Psych. VI. Hegels
Definition in Vorlesungen tiber Asthetik I
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sich aul ,,Kunst beziehen, andrerseits jedoch den cbenfalls selir
weiten Begriff der Kunst nur soweit heranzuziehen, als or is-
thetischem Erleben dient oder zum mindesten dienen kann. Es
sei dabei nochmals betont, daB eine solche Einengung der Be-
griffe nicht willkiirlich ist, sondern durchaus auf der Linie
des Sprachgebrauchs liegt. In graphischer Darstellung lieBe
sich das Verhdltnis der Begriffe etwa folgendermaBen ver-
anschaulichen.

Asthet’iSﬂhe.-; Um»’zvm;s.

Prg,ktischm

Tanz

Musik

praktische 1
Kiinste )

Dichtung

Tatigheiten: Schaxsprel

bildends
Kiinste

.Religion

Um nun das kunstiisthetische Erleben gegen andere Formen
des Asthetischen abzugrenzen, mufl vor allem gegeniiber dem
Spiel eine Grenze gezogen werden. Denn es ist falsch, anzu-
nehmen, die Kunst sei eine Unterart des Spiels, wie es zuweilen
geschehen ist.

Dabei kénnen wir ruhig zugeben, dal wenigstens manche
Formen der Kunst aus dem Spicle entstanden sind. Das je-
doch beweist weder, dafB alle Kunst im Spiele wurzele, noch
daB Kunst stets ein Spiel geblieben sei; im Gegenteil, es gibt
auf allen Gebieten Entwicklungen, die zu vollig eigenen Neu--
bildungen gefithrt haben. So gewiB sich die hsheren Tiere aus
niederen Lebewesen entwickelt haben, so gewil sind doch z. B.
Sdugetiere keine Protisten mehr: ebenso ist’s mit der Kunst.
Sie ist eine Lebensbetitigung ganz eigner Art, mogen pich
einige ihrer Formen auch aufs Spiel zuriickfiihren lassen. Vor
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allern mancherlel praktische Betiitigungen haben ebenfalls zu
kunstiisthetischen Leistungen gefijhrt.

Wir stellen Spicl und Kunst (im engeren Sinne) als selbstin-
dige Unterbegriffc des Oberbegriffes des ,,Asthetischen® ne-
beneinander; denn sic beide werden um ihrer sslber willen ge-
sucht, sind daher eigenwertig. Darin beruht ihre wesentliche
Ahnlichkeit. '

Worin aber liegen die Verschiedenheiten? — Man hat
gegen das Zusammenbringen von Spiel und Kunst das Be-
denken erhoben, dafl dem Spiele ein gewisser Ernst abgehe,
der der Kunst cigen sei. Mir scheint dieser Einwurf nicht -
zwingend. Er setzt Spiel ohne weiteres gleich Spielerei. Aber
manche Spiele werden mit héchstem Ernst, ja duBerster Lei-
denschaft betrieben, und andrerseits 1ift sich sagen, daf gerade
der Ernst dem weitaus groBten Teil des Kunstbetriebes in Kon-
zerten, Theatern, Ausstellungen, in denen die breiten Biirger-
massen sich ihre kiinstlerischen Freuden kaufen, durchaus ab-
‘gusprechen ist, und dafl ein guter Teil dieses ,,Kunstwesens®
mit vollem Recht als Spielerei bezeichnet werden kann.

Eine rein stoffliche Unterscheidung ist zunichst dadurch ge- :
geben, daB man als kunstdsthetisch nur dasjenige gelten 1aft,
was auf die ,hoheren® Sinne, Gesicht und Gehor, wirkt. i
Ausgeschieden werden aus dem Kunstbereich alle diejenigen
Eindriicke, die durch Geschmack, Geruch und Getast uns zu-
strémen. Zwar hat es nicht an Versuchen gefehlt, auch fiir
diese Sinne ein wirkliches Kunstleben zu schaffen. Doch blieb
es meist bei phantastischen Anregungen. Solche Ideen tau-
chen bei Ch. Baudelaire, Mantegazza und anderen auf, die
eine Geruchskunst durch Variation und Kombination von Par-
fiims vorschlugen. So beschreibt J. Huysmans in einer be-
rithmt gewordenen Stelle seines Romanes ,,A Rebours‘, wie
sein tberraffinierter Held sich Symphonien von Likoren und
Tonleitern von Parfiims konstruiert. IneinergroBen deutschen
Zeitung las ich einmal den Vorschlag eines modernen Musi-
kers, die Tonkunst zur Erzielung noch tieferer Effekte durch
geschickt gewihlte Parfiums zu unterstiitzen. Aber es ist bis-
her weder eine Geschmacks- noch eine Greruchskunst in dhn-
lichem Sinne, wie es eine Ton- oder Farbenkunst gibt, ent-
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standen. Ebenso ist es mit dem Getast. Gewifl mag fiir manche
Menschen ein Reiz im Betasten von Statuen liegen. Ich kenne
selber Leute, die nur mit Miihe der Versuchung widerstehen,
in Museen den Marmor abzutasten. Auch haben bekanntlich
Blinde ein Wohlgefallen am Befiihlen von Kunstgegenstinden,
und Helen Keller will sogar Musik durch Tastgefiihle genieBen.
Indessen sind das nur abseits liegende Fidlle. Der Grund fiir
die Kunstuntauglichkeit der niederen Sinne liegt im Wesen
dieser Sinnesgebiete. Alle diese Empfindungen sind zu eng
mit unserer vitalen Existenz verkniipft, sind in der Regel zu
intensiv und daher nicht beweglich genug, um komplizierte
Gebilde ergeben zu konnen.!) Sie kénnen sich nicht wie Ge-
sichts- und Gehdrsempfindungen neben- und nacheinander zu
einer ,Form“ zusammenfiigen. Entweder verschmelzen diese
Empfindungen zu sehr oder stumpfen sich zu stark ab, als daB
jene klare Unterscheidung des Neben- oder Nagcheinander mog-
lich wire, die jede Formwirkung voraussetzt. Auch fehlt ihnen
die Verkniipfungsmdglichkeit mit der Vorstellungs- und Gedan-
kenwelt, die den Gesichts- und Gehdrsempfindungen in so
hohem Grade zukommt, so daf jene stets in der eigentlichen
Sinnlichkeit stecken bleiben und nicht zu den komplizierten
geistigen Gebilden werden konnen, die wir als ,,Florm‘ an-
sprechen.

Durch ihren Formcharakter eben unterscheiden sich die
Kunstwirkungen von den primitiven #sthetischen Erlebnissen,
die wir also dadurch von der Kunst absondern. Einfache Ge-
sichts- und Gehorseindriicke, ein Blitz oder ein Glockenton,
kénnen zwar ebenso wie Geruchs-, Geschmagcks- oder Tastein-
driicke dsthetisch sein, sie sind aber nicht Kunst, weil ihnen
der Formcharakter abgeht. Die Form ist etwas, was zum Be-
griff der Kunst notwendig ist, und hierin liegt denn auch der
entscheidende Unterschied gegenitber dem Spiele. Form aber
haben wir iiberall dort, wo die Empfindungen nicht bloB als

1) Die mejsten Geschmacksempfindungen usw. sind iiberhaupt keine
rein fsthetischen Werte, sondern Mischwerte, da sie anch praktische
Folger haben. Die Kunst aber schlieBt praktische Folgen moglichst

ganz aus, da sie vom Erlebnis selber leicht abziehen oder sonstwie stérend
wirken.
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solche allein wirken, sondern 1thr Neben- und Nacheinander und
ibr Zusammenwachsen zu einheitlichen Gesamtwirkungen uns
ergreifen. Diese Form aber wird in der Kunst ctwas ,,an sich®,
lost sich los von den realen, fiir alle praktischen Zusammen-
hinge wichtigen ,,Trigern‘‘ derselben, sie wird objektiviert im
,Kunstwerke*. Besonders deutlich tritt das in der Musik her-
vor. Dasjenige, was die ,,Kunstmusik® gegen die Naturmusik
abhebt, ist das Bestehen einer abstrahierbaren Form. Stumpf?)
hat sogar noch die ,,Transpositionsfihigkeit’ der Melodie als
wesentlich fiir den Unterschied hervorgehoben. Iinerlei, ob
diese ein absolutes Schibboleth ist (was z. B. von Horn-
borstel 2) bestritten wird), sicher ist jedenfalls, daBl Formquali-
titen fiir das Wesen der Kunst unumginglich sind. Das gilt
auch fiir die Augenkunst. Es ist sehr wahrscheinlich, da Tiere
Freude am einzelnen Gesichtseindruck haben: einen Formsinn
im abstrakten Sinne wird man schwerlich bei ihnen nachweisen
kénnen.

Die FixierbarkeitineinerobjektivierbarenForm
macht das Wesen der Kunst gegeniiber dem Spiele aus. Nicht
dal immer diese Fixierung tatsiichlich durchgefiihrt sein
miiBte, sie mub nur in der M §glichkeit bestehen. Wenn
Beethoven in seinem Freundeskreise sich an den Fliigel setzte,
um in seiner oft gepriesenen Art zu improvisieren, so handelte
es sich dabei um hochste Kunst, wenn auch niemals jene Tone
schwarz auf weilles Notenpapier gebannt wurden. Aber es war
doch die Mdglichkeit vorhanden, ein objektives Kunstwerk aus
ihnen zu machen.

Das aber fehlt beim Spiele. Wir haben gewil eine Menge
von Hor- und Gesichtsspielen. Aber das, was diese von der
eigentlichen Kunst unterscheidet, ist eben das Fehlen der ob-
jektiven Form. Gewil gibt es solche Horspiele, in denen durch
allerlei Klinge etwas erzielt werden kann, was der Kunst éhn-
lich wird. Indessen liegt doch Kunst erst dort vor, wo eine wirk-
liche Fixierbarkeit im Kunstwerke besteht. Aber wir haben
bereits vorher bemerkt, daB es Zwischenstufen zwischen Spiel

1) K. Stumpf: Die Anfinge der Musik, 1911, . 10
2) v. Hornborstel: Musikpsychol. Bemerkungen iiber Vogelsang.
Zeitschr. d. intern. Musikgesellschaft XII, 8. 227f
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und Kunst gibt. So steht z. B. der Tanz dem Spicle sehr nahe,
und die Sprache bezeichnet ja, auch die Kunst des Mimen und
des reproduzierenden Musikers als Spiel, wohl darum, weil das
Eigentliche dieser Kiinste nicht fixierbar ist. Ich meine da-
bei natiirlich das, was die Schauspieler oder Singer zu der
Dichtung oder dem Tonwerk hinzugeben, also das spezifisch
Mimische und Dauvstellerische. Kunst im hochsten Sinne sind
‘nur solche Kiinste, die dauernde Werke liefern, also vor allem
Ton- und Dichtkunst und die verschiedenen Bildkiinste.

Bei alledem miissen wir uns jedoch klarhalten, daB die Gren-
zen fliefend sind und bis zu einem gewissen Grade durch Kon-
vention, nicht durch begriffliche Notwendigkeit abgesteckt
sind.!) Um indessen eine einigermaflen sichere Trennung von
Kunst und Spiel zu haben, sagen wir, dal wir iiberall dort von
Kunst sprechen, wo es ausrein dsthetischen Gesichts-
und Gehdrselementen zu ciner objektiven Gestal-
tung (wenigstens der Mdglichkeit nach) gekom-
men ist.

Ebenfalls nicht leicht ist die Abgrenzung der Kunst
gegen die theoretische Wissenschaft. Diese, wie Ge-
schichte, Philosophie usw., verfolgen in der Regel keinerlei
praktische Ziele, sondern dienen einem Harmonie- und Erweite-
rungsbediirfnis der Seele, dessen Erfiillung mit starken Lust-
‘gefithlen und dessen Nichterfiillung noch mehr mit stirksten
Unlustgefiihlen verkniipft ist. Bestindig tun sich im geistigen
Bestande des Einzelmenschen wie der Gattung Liicken und Pro-
bleme auf, die nach Aufhebung dringen. Aber es kommt bei
der Wissenschaft nicht wie bei der Kunst auf das Gefiihl und
das augenblickliche Erlebnis, die Hebung der Spannung an,
sondern auf ein Einordnen des Resultats in einen groBen Zu-
sammenhang, was der Kunst wiederum fremd ist. Fiw diese

1) R. Hamann will den Unterschied zwischen Kunst und Spiel darin
erblicken, da man sich im Spiel aktiv, in der Kunst rezeptiv verhalte.
Darin scheint mir nichts wesentliches getroffen: denn erstens scheidet
damit alles Kunstschaffen aus, zweitens aber ist, wie unsere spiitere
Analyse des KunstgenieBens zeigen wird, dieses oft ein sehr aktives Ver-
halten, so daB von reiner Rezeptivitit nicht gesprochen werden kann.
Vgl. R. Hamann: Asthetik®. 1918. S. 53f.
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ist nur das Erlebnis selber, nicht scin Verhiiltnis zu anderen
Erlebnissen derselben Gattung, vorhanden. Dic Kunstwissen-
schaft, die an sich mogliche wissenschaftliche Behandlung
der Kunst dagegen vergleicht und klassifiziert die cinzelnen
Kunsterlebnisse und Kunstwerke. Fiir die theoretische Wissen-
schaft ist das Aufbewahren, Erkliren und Zusammenordnen der
Erlebnisse und Phiinomene dic Hauptsache, nicht wie fiir die
Kunst das Erleben selber. Dadurch unterscheidet sich die
theoretische Wissenschaft vollig von allen anderen dsthetischen
Gebieten. Soweit der Zusammenhang ohne #ullere Zwecke rein
um seiner selbst willen gesucht wird, fillt Wissenschaft ins
Gebiet des Asthetischen; was sie von der Kunst unterscheidet,
ist der Umstand, dafl nicht das einzelne Erlebnis nach secinen
Formqualititen gesucht wird. Soweit jedoch wissenschaftliche
Darstellungen neben der Bereicherung des erwihnten Zusam-
menhangs des geistigen Bestandes auch solche formale Vorziige
aufweisen, reichen sie, wie so manches historische oder philo-
sophische Werk, ins Gebiet der Kunst hiniiber. Ja, selbst Ma-
thematiker pflegen kunstisthetische Beurteilungen ihrer Be-
titigung anzuerkennen, wenn sie von ,eleganten’ Ldsungen
sprechen. Jedenfalls bestehen auch zwischen Kunst und Wis-
senschaft nur flieBende Grenzen.

Auch der Religion gegentiber ist eine Abgrenzung der
Kunst notwendig, wenn auch nicht immer leicht. Wir sahen
schon oben, daBl die Religion, soweit sie nicht praktischen
Zwecken dient, als religiose Erhebung und Erbauung idstheti-
schen Charakter hat. Was sie jedoch vom kiinstlerischen Trle-
ben scheidet, ist das Bezogensein aller religiosen Erlebnisse auf
eine transzendente Uberwelt, wogegen der formale Charakter des
Erlebens zuriicktritt. Im Gegensatz zu der ,,AuBerwirklich-
keit*“ der kiinstlerischen Erscheinungen kennzeichnet sich das
religiose Erleben gerade durch ein RealitdtsbewuBtsein ganz
eigner Art, das sich im Vergleich zur empirischen Wirklichkeit
als eine héhere, cine Uberwirklichkeit, darstellt und sich ferner
auch dadurch vom kunstisthetischen BewuBtsein unterscheidet,
daB es micht isoliert verbleibt, sondern aufs stirkste ins iibrige
Leben zuriickzuwirken strebt.

Uberblicken wir nun das ganze isthetische Gebiet, so kénnen
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wir darin die folgenden vier Teile abgrenzen: Spicl, Kunst,
theoretische Wissenschaft und Religion. Die Kunst grenzt sich
einerseits durch ihre Beschrinkung auf Gehdrs- und Gesichts-
erlebnisse ab und andererseits dadurch, dafl es nicht einzelne
Reize, sondern eine in fester, fixierbarer Zusammensetzung
auftretende Form ist, an die sich das Erleben kniipft. Aber es
ist das Erleben selber, auf das es ankommt, nicht wie in der
theoretischen Wissenschaft dessen Einordnung in den geistigen
Bestand oder, wie in der Religion, seine Beziehung zu einer
transzendenten Realitit.

Wie aber verhaltten sich die édsthetischen Erlebnisse, die uns
-die Kunst vermittelt, zu denen, die die Natur uns gewihrt?
Ich werde dariiber spéter ausfithrlich sprechen und méchte hier
nur sagen, dafl die Natureindriicke entweder real und inhaltlich
sind und als solche zu der primitivsten Gruppe ésthetischer Er-
lebnisse gehoren (also z.B. das Sichsonnen des Diogenes oder
das Baden usw.), oder aber sia wirken durch ihre Form, und
dann ist unsere Einstellung der Natur gegeniiber dieselbe, die
wir auch dem Kunstwerk gegeniiber einnehmen. Freilich ist
das nur durch die Kunst méglich geworden. Man kann die
Natur als Kunst genieflen. Wir lernen durch die Schulung an
der Kunst in der Natur gleichsam Kunstwerke sehen, und so
ist das Nalurschéne, wo es als Form und nicht als Realitit
wirkt, gleichsam den Kunsteindriicken zugehorig.

Jedenfalls aber ist die Kunst im engeren Sinne nur eine Un-
terart des dsthetisclhen Erlebens diberhaupt, und sie ist keine
Unterart des Spiels, sondern steht selbstindig neben diesem.

Freilich soll nun damit, daB ich sage, die Kunsterlebnisse
miifiten durch Auge oder Obr vermittelt werden, nicht behaup-
tet sein, ihre Wirkung misse auf diese Sinneszentrern be-
schrinkt bleiben. Nein, die Kunst ergreift den ganzen Men-
schen (nur die bewuBten Zweckhandlungen fallen weg), bloB
die Vermittlung dieser hochst komplizierten inneren Vor-
giinge hat durch Auge und Ohr zu geschehen, dann aber werden
Vorstellungen und Gefiihle, Urteile und Affekte in uns erregt
und wirken alle zusammen zu der einheitlichen inneren Fir-
griffenheit, die das Wesen der Kunstwirkung ist.
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Die besten Arbeiten iiber das Spiel, ebenso wie deren Verhiiltnis zur
Kunst sind die von K. Groos: bes. ,,Spiele der Tierc'. 2. Aufl. 1895.
und ,,Spiele der Menschen®. 1901.

Zur Abgrenzung der Kunst gegen die Religion vgl. Miiller-Freien-
fels: ,,Psychologie der Religion*. 1920. Bd. I

5. DIE BIOLOGISCHE BEDEUTUNG
DES KUNSTASTHETISCHEN

Es gilt nun, meine These, daBl das dsthetische Erleben nichts
Luxushaftes, sondern etwas in der Gesamtheit des Daseins Un-
entbehrliches sei, noch weiter ins Psychophysiologische und
Biologische zu vertiefen. Wenn ich auch ausfithrte, daf das
dsthetische Erleben sich nicht irgendwelchen aufler ihm selber
liegenden Zwecken unterordnen lasse, so ist damit doch keines-
wegs gesagt, dall es wertlos sei; im Gegenteil, ich sprach ihm
gerade einen Eigenwert zu, womit gesagt ist, daB in der Betiti-
gung selber der Wert liegt.

Dieser Wert stellt sich im BewuBtsein als Lustgefiihl dar;
ein Lustgefiihl tritt jedoch {iberall bei einem adiquaten Funk-
tionieren des physischen Organismus auf. Wo also lustvolle
ssthetische Erlebnisse stattfinden, kénnen wir eine adiquate Be-
titigung der beteiligten Organe und damit in der Regel auch
eine solche des Gesamtorganismus annehmen. Denn das Be-
wuBltsein ist ja stets nur ein Teilphinomen eines grofBeren
Zusammenhangs, des Lebens. Es fragt sich also, inwicfern das,
was sich im BewuBtsein als Liust zeigt, fiir das Leben, also den
nichtbewuBten Triger des BewuBtseins, von Wert ist. Alles
Leben besteht in dem bestindig vor sich gehenden Wechsel von
Zersetzung und Neuaufbau der organischen Substanz. Die in
den Zellen aufgespeicherten Energien werden durch die &dufe-
ren Reize und die Reaktion darauf verbraucht und durch Zu-
fuhr neuer Ernihrung wieder aufgebaut. Die Abnutzung durch
die Tédtigkeit nennen wir Dissimilation, den Wiederaufbau
durch neue Nahrung Assimilation. Wenn eine der beiden Ti-
tigkeiten unterbleibt, so stirbt das bstreffende Organ ab. Soll
also die Zelle oder der Zellenkomplex in gesundem, lebendigem
Zustand erhalten werden, so muf} einerseits die Nahrungszufuhr
regelmiBig vonstatten gehen, andrerseits muf die in den Zellen
aufgehdufte Energie regelmidfig verbraucht werden; denn das



22 Allgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung

Ausbleiben dieses Verbrauchs kann ein Stocken des Lebens, ja
eine Gefahr fiir das Bestehen der Zelle mit sich bringen und
duflert sich im BewuBtsein genau wie die mangelnde Ernih-
rung als intensives Unbehagen. Regulire Ernihrung dagegen,
soweit sie ins Bewuf3tsein ausstrahlt, ebenso wie adiquater Ge-
brauch der Organe mit gleichzeitiger Dissimilation haben Lust-
gefithle zur Begleitung. Jede Zelle und jeder Zellkomplex
haben nicht nur das Bediirfnis der Ernihrung, sondern auch
das Bediirfnis der Ubung und damit der Zersetzung der ange-
hiiuften Ernihrungsstoffe. Man hat von einem ,,Reizhunger*
der Organe gesprochen, Die dsthetischen Erlebnisse konnen wir
— pauschal ausgedriickt — als adiiquate Stillung dieses Reiz-
hungers ansehen.

Indessen sind die menschlichen Daseinsverhiltnisse, beson-
ders auf hoheren Kulturstufen mit ihrer Einseitigkeit aller
Berufe, nicht immer angetan, so komplizierte und mannigfaltig
entwickelte Organismen, wie es die menschlichen sind, har-
monisch zu betdtigen. Es missen Moglichkeiten der Lebens-
dullerung geschaffen werden, die eigens dem Ausgleich der
'Betitigung der Organe dienen. Fast jede Berufstitigkeit ist
‘einseitig; stets bleiben irgendwelche Fihigkeiten auBer Funk-
tion. Und doch muf zur Gresunderhaltung des ganzen Organis-
‘mus eine gleichmiBige Anregung aller Organe stattfinden. Um
nun dieses Gleichgewicht der Funktionen herzustellen, hat sich
der Mensch besondere Moglichkeiten, vor allem in Spiel und
Kunst, geschaffen.

Spiel und Kunst, beide im weitesten Sinne gefaBt, ver-
schaffen.dem Organismus jene gleichmiBige Anregung, deren
er bedarf, um gesund zu bleiben. Das Kegelschieben oder das
Tennisspiel sind dem geistigen Arbeiter dasselbe, was dem Fa-
brikarbeiter das Liesen eines Schauerromans oder das Anhéren
eines Bierkonzertes ist. Sie alle stellen eine gewisse Harmonie
in dem Organismus her. Kunst sowohl wie Spiel fithren dem
Organismus Reize zu, die ihm der Alltag an sich nicht bietet,
die aber seine Organisation verlangt, und ohne die einzelne Or-
gane in Entartung verfallen wiirden. Denn nicht nur durch
Betorderung der Dissimilation wirken Spiel und Kunst, son-
dern auch durch Wachhalten der Assimilation; sie liefern
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trophische Reize, wie Verworn das nennt.!) Indom sio
aber solche Lebensbetitigungen anrcgen, die dem Bestehen des
Organismus giinstig sind, sich keinen fremden Zweeken gewalt-
sam anpassen miissen, und die sich im Bewultscin darum als
Lust geltend machen, stellen sie Lebenshetitigungen harmoni-
scher Art dar. Sie sind Leben in reinster Iform.

Indem ich so Spiel und Kunst als regulierende Rei-
zungen, sel es als Anregung zur Dissimilation, sei cs als
trophische Reize, also als Anregung der Assimilation fasse,
weiche ich erheblich von H. Spencers Anschauung ab, der
nur ganz allgemein von iiberschiissiger Energie, ,,owerflowing
energy‘‘ spricht.?) Schon von andern Forschern ist der Aus-
druck ,,unverbrauchte Energic‘‘ eingefiihrt worden, der jeden-
falls dem Spencerschen vorzuzichen ist. Denn in der Weise
Spencers kann man nicht von allgemeiner iberstrémender
Energie sprechen, sondern meist findet sich der Krifteiiber-
schu nur in ganz bestimmten Organen. Und gar nicht nach
Spencers Anschauung zu erklidren sind jene Fille, wo Spiel-
und Kunstbetitigung gerade dann geiibt werden, wenn allge-
meine Miidigkeit unseren Organismus erfalit hat und man in
der Kunst Anregung sucht. In diesen Fillen wiirde meine
Theorie von der ,trophischen® Bedeutung der dsthetischen Be-
titigung erginzend eintreten.

Mit dieSer den Krifteumsatz regulierenden ‘Wirkung von
Spiel und Kunst hingt eine weitere biologische Bedeutung der
dsthetischen Betdtigungen zusammen, auf die besonders Karl
Groos hingewiesen hat.?) Er betont in seinen trefflichen
Biichern iiber die ,,Spiele der Tiere und die ,,Spiele der Men-
schen* die Bedeutung der #sthetischen Funktionen fiir Ent-
wicklung und Ubung aller Instinkte. Es gilt das natiirlich
in erster Linie fiir die Jugendspiele, kann aber auch auf einen
groBen Teil der Kunst ausgedehnt werden. Es sind, lehrt
Groos und stiitzt sich dabei auf eine Fille schénen Beobach-

1) Verworn: Allgemeine Physiologie.. 2. Aufi. Jena 1897. 8. 366ff.
2) H. Spencer: Principles of Psychology. III. Ed. London 1890.

Bd. II. - 8. 627f.
3).K. Groos: Spiele der Tiere. Jena 1897, bes. Spiele der Menschen

Jena 1899, bes. S. 46717
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tungsmaterials, angeborene Triebe, Instinkte und Bediirfnisse.
die zur Betitigung dringen, auch wenn das Leben einen ernst-
lichen AnlaB dazu nicht bietet. Im Spiel wie in der Kunst nun
schafft sich der Mensch, wie bereits das hoher veranlagte Tier,
Gelegenheiten, jene Funktionen neu zu iiben. — Dabei ist es
durchaus nicht notwendig, in dieser Groosschen Theorie einen
Gegensatz zu der oben aufgestellten Theorie zu sehen, die in
einer allgemeinen Regulation des Krifteumsatzes den Wert des
Spieles und der Kunst erblickt. Die Lehre von Groos ist
eigentlich eine Spezialisierung jener Anschauung. Sie betont
wohl fiir manche Fille nur das teleologische Moment etwas zu
stark. Was nimlich in den Organen zur T4tigkeit dringt, ist
Jja natiirlich eine unverbrauchte Energiemenge. Jede Ubung
aber bedingt im gewissen Sinne auch eine F'érderung. Jedes
Organ, das geiibt wird, wird gestirkt und geférdert. So pflegt
die Beschiftigung mit der Malerei nicht nur das Auge in har-
monischer Weise zu betitigen, es verstirkt auch seine spezi-
fischen Fiahigkeiten. Die Hingabe an poetische Darstellung
iibt eine Menge von seelischen Komplexen, die das Alltags-
leben ganz verkiimmern lieBe. So erhilt die Tragédie im Men-
schen Gefiihlstiefen lebendig, die im behaglich plitschernden
Strom des biirgerlichen Daseins sonst vollig versanden wiirden,
Ja sie weckt Gefiihle, die sonst nie angeschlagon worden wiren.
So bereichert die Kunst unser Dasein, indem sie alle seclischen
Funktionen einspielt und lebendig erhélt und Verkiimmerndes
verstirkt. Auch die Musik, die keineswegs bloB das Ohr beti-
tigt, obwohl sie den Grehérsinn zu einer auBerordentlichen Emp-
findlichkeit scharft, riittelt das gesamte Gefiihlsleben auf und
hilt (wie spiter zu zeigen sein wird vor allem durch Anregung
-des motorischen Apparates) das gesamte Gremiitsleben frischund
wach, steigert die Empfinglichkeit fiir mancherlei sonst er-
lI6schende Regungen. So gewinnen wir auch den Anschluf
an Nietzsches Lehre, daB die Kunst ein Stimulus zum Le-
ben, ein Ausdruck des Willens zur Macht, zur Hochststeige-
rung des Daseins sei. Dal sich dabei Entwicklungen, heraus-
bilden, die mit der gewdhnlichen, duBerlichen Lebenserhaltung
nichts mehr zu tun haben, ist eine Erscheinung, die wir auch
sonst auf biologischem Gebiete finden. Denn wie alle mensch-
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lichen Tétigkeiten, so kann auch die Kunst ihrem urspriing-
lichen Sinn ganz entfremdet werden und kann Wege gehen, die
weit abfithren von harmonischer Daseinsbetitigung.

Ich mo6chte nun noch eine Stelle aus Charles Darwins
Selbstbiographie hierher setzen, die erweisen mag, dafl die bis-
her entwickelten Gedankenginge iiber die biologische Bedeu-
tung des Asthetischen auch diesem groBten Biologen nicht ent-
gegen gewesen sein wirden, obwohl er sich sonst niemals dar-
iiber gedulBert hat.

Er schreibt: , Ich hatte bis zum dreiBigsten Jahre und linger
an allerlei Dichtungen groBle Freude; schon als Schuljunge be-
reitete mir die Lektiire Shakespearescher Dichtungen und
besonders die seiner historischen Dramen grofen Genuf3. Auch
an den Gemilden hatte ich viel und an der Musik sehr grole
Freude. Seit vielen Jahren jedoch ertrage ich es nicht mehr,
auch nur eine Zeile Poesie zu lesen. Ich habe vor kurzem den
Versuch gemacht, Shakespeare zu lesen, aber ich fand ihn
sounertriglich langweilig, dafl mir ganzschlecht wurde. Ebenso
habe ich den Geschmack an Gemilden und an Musik beinahe
ganz eingebiilt. Mein Geist scheint eine Art Maschine gewor-
den zu sein, die aus angesammelten Tatsachen allgemeine Ge-
setze herausmahlt; weshalb aber dies eine Atrophie nur des-
jenigen Gehirnteils verursacht haben sollte, von dem die héhe-
ren Geniisse abhingen, kann ich nicht verstehen. Wenn ich
mein Leben nochmals von vorne anfangen miiite, so wiirde ich
es mir zur Regel machen, wenigstens einmal in. der Woche
etwas Poesie zu lesen und etwas Musik zu héren; denn. so wiir-
den mir die nunmehr atrophischen Hirnteile durch die Ubung
vielleicht erhalten geblieben sein. Der Mangel dieser Freuden
ist ein Mangel an Gliick, der fiir den Intellekt und infolge der
Entkriftung des emotionellen Teils unserer Natur fiir den sitt-
lichen Charakter noch mzshr von Nachteil sein kann.*

In diesen Sitzen zeigt Ch. Darwin in negativer Weise den
biologischen Wert des Asthetischen auf. Denn er beriihrt darin
den Gedanken, daB es uns nur durch die Kunst ermdéglicht
wird, unsere Anlagen in harmonischer Weise zu entwickeln, so
daB sie das Mittel wire, einen unverkitmmerten Menschen-
typus zu erhalten. Hitten wir nicht den Ausgleich in jenen

Miiller-Freienfels, Psychologie der Kunst I. 2. Aufl, 3
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isthetischen Betiitigungen, so wiirden wir alle durch unsere
Berufsarten monstra per excessum werden, Menschen, bei denen
die Hypertrophie einzelner Organe die vollige Verkiimmerung
anderer zur unausbleiblichen Folge haben miilite. So sind
Kunst und Spiel diejenigen Mittel, die allein dazu dienen,
den Menschen in der ,,Totalitit” seines Wesens zu entwickeln,
wie Friedrich Schiller sagte, der bereits &hnlichen Gedan-
ken nachgegangen ist. Natiirlich gelten diese Gedanken nur
von der Kunst im allgemeinen und sind nicht fiir die Wirkun-
gen jedes einzelnen Kunstwerks zu erweisen. Man muB viel-
mehr zugeben, daf} sich innerhalb der Kunst auch Spezial-
formen herausbilden, die biologisch indifferent, ja schidlich
sein konnen. Ich erinnere dabel jedoch an manche anderen
biologischen Entwicklungen in der Tierwelt. Auch wenn man
hier im groflen und ganzen den Satz zugibt, daB nur jsolche
Formen sich durchsetzen, die der Lebenserhaltung dienen, so
beobachtet man doch zuweilen auch Varietiten, die sich tiber-
haupt nur unter kiinstlichen Bedingungen am Leben erhalten
lassen. Und daB unsere Kultur Verhiltnisse schafft, in denen
auch pervertierte Liebensformen bestechen konnen, bedarf keines
besonderen Beweises.?)

Es liegt nahe, an dieser Stelle auch einer Bedeutung der
Kunst zu denken, die in der Richtung der Psychoanalytiker
liegt. Man konnte sagen, dafl die Kunst nicht nur verkiim-
mernder Funktionen, sondern auch verdriingten Inhalten, im.
UnterbewuBtsein wiihlenden, sogenannten pathologischen Kom-
plexen hilfreich zu sein vermag, dafl es die Aufgabe des Kiinst-
lers sei, wie sein Schaffen oft aufsteigt aus den Tiefen des
UnbewulBten, auch andern zu helfen, solchen seeclischen Tat-
bestinden, die aus dem Dunkel der Verdringung ins Helle
verlangen, die I'reiheit zu geben. Awuch insofern ist der
Kiinstler ein Befreier der Natur, indem er dazu beitrigt,
quilende Fesseln der Kultur oder anderer Tinfliisse zu spren-
gen. Die Lehre des Aristoteles von der ,,xadco6:s madnuarov
bekime so ein ganz neues Gesicht.

1) Der italienische Physiologe Prof. S. Baglioni hat (Zeitschr. f. allgem.
Physiologie XVI, Heft 1) in einer freundlichen Besprechung der ersten
Auflage dieses Werkes zu meiner biologischen Theorie Stellung ge-
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Biologische Begriindung der Asthetik auBer bei den genannten bei
W. Jerusalem: Einleitung in die Philosophie. 5. Aufl.; ferner
Utitz: Die Funktionsfreuden im iisthetischen Verhalten. 1911.
Doring: Philosophische Giiterlehre.

M. Haberland: Die Welt als Schonheit. 1905,
Nietzsche: bes. Der Wille zur Macht. Buch Iil.

6. DIE EINTEILUNG DES FORSCHUNGSGEBIETES

Wenn ich das Thema dieses Buches als Psychologie der
Kunst formuliere, so scheint darin ein gewisser Widerspruch
zu liegen. Denn bei dem Worte ,,Kunst denkt der Laie an
den Inbegriff der Kunstwerke, die fertig dastehen als kon-
krete Dinge, und scheinbar unabhingig sind von allem Psychi-
schen. Und nicht blof der Liaie denkt so; auchder Kunstwissen-
schaftler und der Kunstphilosoph, die da glauben, dafl das
Kunstwerk ein ,,Ding an sich® sei, daf} es ganz loslgsbar von
allem subjektiven Erleben, ,,rein objektiv in der Welt stehe,
begehen den gleichen Fehler. Sie verwechseln den Marmor
oder das Buch mit dem Kunstwerk, den matericllen mit dem
psychischen Gegenstand, der doch allein erst das Kunstwerk
st. Der materielle Gegenstand ist nur die Moglichkeit, nur
eine Anweisung auf ein Kunsterleben. Fiir einen Nachtwiich-
ter ist ein Bild van Goghs ein Stiick beklexte Leinwand, kein

nommen und dabei zu bedenken gegeben, daf mit meiner Erklirung
das erste Auftreten der Kunst bei den primitiven Menschen und den
heutigen Naturvilkern nicht zu deuten sei. Ich méchte dem erwidern,
daB ich auch nur die iisthetische Wirkung der Kunst im Auge habe,
daB ich jedoch gerade fiir die Naturvilker im wesentlichen auler-
dsthetische Motive fiir den Kunstbetrieb annehme, die dann natiirlich
nicht unter meine Erklirung fallen. Auch daf bei vielen Volkern ge-
rade solche Organe kiinstlerisch zur Betiitigung gelangen, die an den
tiiglichen Lebensbediirfnissen geiibt werden, braucht meiner Theorie nicht
zu widersprechen; denn natiirlich driingen in Zeiten der Buhe gerade
sie zur Betitigung. Ferner getraue ich mir sehr wohl — was Baglioni
bezweifelt — die verschiedenartige Veranlagung verschiedener Menschen
und Volker beziiglich des Kunstschaffens aus meiner Theorie zu erkli-
ren. Pflegt doch z. B. die erotische Poesie meist bei solchen Individuen
zu erbliihen, die in der normalen Ausiibung geschlechtlicher Triebe ge-
bemmt sind. In meinem Buche ,,Personlichkeit und Weltanschauung*
(Leipzig 1919) habe ich bereits den von Baglioni gewiinschten Versuch

unternommen.
3 *
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Kunstwerk. Trst die ésthetisch empfiingliche Secle macht es
dazu. Da gber auch die dsthetisch empfinglichen Menschen
niemals gleich sind, so ist das Kunstwerk als psychischer Ge-
genstand niemals genau dasselbe, sondern es gibt, streng ge-
nommen, so viel psychische Gegenstinde bei einem materiellen,
als es Menschen gibt. Dariiber wird spiter zu peden sein. Hier
geniige die Feststellung, daB man von Kunstwerk nur dort re-
den kann, wo die empfangende Subjektivitit mit einbezogen
wird in die Betrachtung. Deshalb beginne ich meine Unter-
suchungen mit der Psychologie des KunstgenieBens.

Vielleicht erscheint es paradox, mit dem KunstgenieBen zu
beginnen, da doch erst das Kunstwerk geschaffen sein muB,
und da das Kunstschaffen doch ebenfalls ein psychologi-
sches Problem ist. Dariiber kann kein Zweifel sein, und es hiitte
sich, wie das von manchen Forschern auch geschehen ist, die
Analyse des kiinstlerischen Lebens mit dem Schaffen beginnen
lassen. Indessen ist das Kunstschaffen der kompliziertere
Prozel3; denn er schlieBt ein KunstgenieBen bereits ein. Jenes
Prius des Kunstschaffens vor dem IKunstgenieBen besteht
nur dann, wenn man sich den KunstgenieBenden als eine andere
Person denkt als den Kunstschaffenden. Das ist jedoch eine
ganzéuBerliche Betrachtung. In Wahrheit namlich ist der Kunst-
schaffende auch der erste KunstgenieBende, er arbeitet zu-
nichst fiir sich und empfingt aus sich die ersten Direktiven
fiir sein Schaffen. Man beobachte nur einen Maler oder Bild-
hauer bei seiner Arbeit! Er ist keineswegs blof Schaffender,
sondern in jedem Augenblick auch Empfangender. Ein Pinsel-
strich oder ein Druck des Modellierholzes wird erst dauernder
Bestand, nachdem das priifende Auge ihn gebilligt hat. Und
so ist es in allen Kiinsten. Das Prius des Kunstschaffens ist
nur scheinbar; da das KunstgenieBen die entscheidende Instanz
ist, von der alles Kunstschaffen erst bestitigt werden muB,
so ist das wahre Prius beim KunstgenieBen. Seine Kategorien,
seine Forderungen und Besonderheiten muf man zuerst kennen,
ehe man das Kunstschaffen verstehen kann. Denn das Schaffen
richtet sich nach dem GenieBen, nicht umgekehrt, wobei man
natiirlich, wie es hier geschehen ist, den Kunstschaffenden selbst
als die wichtigste Instanz ansehen muB und nicht etwa an
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Konzessionen einem minderwertigen Publikum gegeniiber den-
ken darf.

Immerhin bietet jedoch das Kunstschaffen cine ganze
Reihe von Problemen, die nicht aus dem KunstgenieBen ver-
standen werden kénnen, ja ein guter Teil der Probleme wurzelt
auch in dem auflerkiinstlerischen Wesen des schaffenden Men-
schen. So muf} die Psychologie des Kunstschaffens auch eine
Psychologie des Kiinstlers einschlielen, eine Charakteristik
seiner gesamten Veranlagung, auch insofern sie nicht direkt mit
der schopferischen Titigkeit in Beziehung steht. Gehort doch
zum Verstindnis des Wesens und Wachsens einer Pflanze auch
eine Kenntnis des Bodens, auf dem sie gedeiht, der klimati-
schen Einflisse und vielerlei sonst; genau so ist’s mit dem
Verstindnis des Wesens und Werdens des kiinstlerischen Pro-
duktes. Vor allem aber diejenige Erscheinung, die dem ILaien
oft als Hauptmerkmal des kiinstlerischen Schaffens erscheint,
die Inspiration, gilt es, psychologisch zu, erschlieBen.

Indessen ist mit einer psychologischen Analyse des Kunst-
genieBens und des Kunstschaffens die Aufgabe einer Psycho-
logie der Kunst nicht erschopft. Sowohl die Untersuchung
des Kunstgenieflens wie des Kunstschaffens werden, so sehr
sie auch typische Besonderheiten beriicksichtigen mag, doch
allgemein bleiben miissen. Probleme eigner Art treten jedoch
auf, sobald man bestimmte Kunstwerke ins Auge falt.
Dann ist es nicht mit einer allgemeinen Theorie getan, dann
geht die Fragestellung vom einzelnen Werke aus, und es gilt
eine Analyse der Gesamtheit seiner édsthetisch wirksamen Eigen-
schaften, die wir zusammenfassend auch als seinen Stil be-
zeichnen. Es wird also Aufgabe einer Psychologie der Kunst
sein, die allgemeinen Gesichtspunkte herauszuarbeiten, unter
denen der Stil eines Kunstwerkes vom Subjekt aus zu fassen ist.
Iis gibt zwar eine Kunstwissenschaft, die versucht, ohne Be-
riicksichtigung der subjektiven Faktoren bloB aus den ,,0b-
jektiven® Eigenschaften der Werke Gesetze abzuleiten, doch
ist diese Wissenschaft auf einem Irrwege. Denn niemals kann
man von einem Kunstwerk objektive Higenschaften in dem
Sinne aussagen wie von mathematischen Figuren. Kunst ist
immer nur da, wo Beziehung des Objektes zu einem, wenn
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auch nur gedachten Subjekte ist. Man kann nicht, ohne v8lli-
ges Verfehlen der Probleme, vom Subjekte abstrahieren. Kunst-
wissenschaft ist nur moglich, wenn sie auch den subjektiven
Faktor beriicksichtigt. Damit muf} aber ihr Anspruch auf reine
Objektivitit fallen. Gewil gibt es im Kunstwerk auch Fak-
toren, die an sich micht psychologischer Art sind. Das Ma-
terial des Kunstwerks, der Gegenstand der Darstellung, die
Technik der Herstellung gehoren dazu, und auch sie wollen be-
riicksichtigt werden. Indessen werden sie zu kiinstlerischen Fak-
toren erst dort, wo sie eingehen indie Gesamtwirkung, d. h. aber,
indem sie Elemente des kiinstlerischen Geniefens werden. Aus
diesem Grunde glaube ich, daf in die hier angestrebte Psy-
chologie der Kunst auch das Wesentliche dessen eingeht, was
man neuerdings unter dem Begriff der allgemeinen Kunstwis-
senschaft zusammenfalt.

Indessen lift sich die Problemstellung der psychologischen
Kunstforschung auch noch auf ein Gebiet ausdehnen, das ihr
zwar einige Gregner grundsitzlich versperren wollen: das Ge-
bietder Wertung. Nun ist zuzugeben, daf die Psychologie,
die eine beschreibende und erklirende Wissenschaft ist, thr Feld
iitberschreiten wiirde, wollte sie, dhnlich wie die spekulative
Philosophie, Wertnormen aufstellen, Gesetze mit dem Anspruch
auf allgemeine, apriorische Giltigkeit erlassen. Ein derarti-
ges Unternchmen wiire fiir den Psychologen nicht nur eine In-
konsequenz, es erscheint ihm nicht einmal lockend, da aus sei-
nen Erkenntnissen ja iiberhaupt die Unmoglichkeit einer sol-
chen #sthetischen Gesetzgebung hervorgeht. Es kommt ihm
nicht darauf an, Wertungen aufzustellen, als vielmehr die
tatsichlich vorhandenen Wertungen zu erkliren.
Denn die Werte sind keineswegs apriorische Probleme, sie sind
auch empirische Tatsachen. Das Kunstleben jeder Art in Ver-
gangenheit und Gegenwart legt uns eine reiche Fiille von Wer-
tungen vor, die oft einander diametral entgegengesetst sind. Da
sich eine allgemeine Formel zur Lisung dieser Widerspriiche
nicht finden 148t, so bleibt nichts anderes iibrig, als die ver-
schiedenen Wertungen auf verschiedene Prinzipien zu be-
griinden, und eben diesen Versuch werde ich unternehmen. -

Diese Verschiedenheiten nicht nur der einzelnen Kunstziele,
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sondern auch der einzelnen Kunstgattungen werden den Unter-
suchungsgegenstand eines dritten Bandes bilden, worin dic
psychologischen Voraussetzungen der einzelnen
Kunstzweige dargelegt werden sollen, so dafl sich in der
Gesamtheit eine Darstellung ergeben wird, die etwa dem ent-
spricht, was man sonst als System der Kiinste bezeichnet hat.

Es liegt im Charakter dieser einfihrenden Bemerkungen,
dab sie nur iber die Probleme allgemein orientieren wollen.
Die genauere Darlegung ‘der hier angeschlagenen Gedanken
sollen die weiteren Kapitel bringen. Man wird dort den hier
nur kurz gestreiften Problemen in anderem Zusammenhang
wieder begegnen.

7. METHODE UND MATERIAL DER KUNSTPSY CHOLOGI-
SCHEN FORSCHUNG

Das Stoffgebiet, das in diesem Buche mit den Mitteln der
Psychologie durchforscht werden soll, ist zum guten Teil be-
reits das Arbeitsfeld einer anderen Wissenschaft, der Asthetik.
Wenn ich meine Untersuchungen nicht mit diesem Namen be-
zeichne, so tue ich das, um einen tiefgreifenden Unterschied
in der Methode moglichst klar zum Ausdruck zu bringen. Die-
ser Unterschied wird verwischt, wenn man von ,,psychologischer
Asthetik spricht, wie das viele der neueren Asthetiker tun, die
mit Lipps zuweilen sogar die Asthetik fiir einen Zweig der
Psychologie erkliren. Wenn aber die Asthetik nur ein Zweig
der Psychologie ist, warum dann einen Namen beibehalten, der
fiir etwas Nichtpsychologisches geprigt war? Ein Wortstreit ?
Ja und mein! Denn man soll keine Firmenschilder fiihren,
die verwirren konnen. Wenn ich sage: ,Psychologie Wder
Kunst*, so wird damit klar zum Ausdruck gebracht, daB ich
alle mit der Kunst zusammenhiingenden Tatsachen nur soweit
behandle, als sie psychologischer Erkenntnis zuginglich sind,
und daB ich sie eben nach psychologischer Methode untersuche.

Der Unterschied gegen die alte, nichtpsychologische As-
‘thetik, den ich durch diese Benennung zum Ausdruck bringen
will, liegt darin, daB3 jene darauf aus war, aus irgendwelchen
-apriorischen Prinzipien absolute ésthetische Werte zu ermit-
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teln, also eine Art von idsthetischem Gesetzbuch zu schaffen, aus
dem sich Kiinstler wie Laien Rats dariiber holen kénnten, was
sie schon, was sie héBlich zu finden hitten. Diese Bestrebun-
gen sind viel dlter als der Name Asthetik, der im heutigen
Sinne erst im 18. Jahrhundert von Baumgarten eingefiihrt
wurde; sie haben aber bis heute zu keinem dauernden Ergebnis
gefithrt. Im Gegenteil, je mehr man Distanz gewann, um so
deutlicher zeigte es sich, daf} alle ,,ewigen‘‘ Werte, die man auf-
gestellt hatte, sich als zeitlich, 6rtlich, individuell und kul-
turell bedingt und beschrinkt erwiesen. Und gerade die psycho-
logische Analyse der Kunst zeigt deutlich, dal es absolute
Werte nirgends gegeben hat, und daf3 man sie auch nicht da-
durch schaffen kann, daB man auf Grund metaphysischer Spe-
kulationen etwa. den klassischen Stil als den einzig richtigen:
zu erweisen sucht, oder aus allen Stilen der Welt gewisse diirf-
tige, abstrakte, skeletthafte Allgemeinheiten herausdestilliert,
die angeblich den Kern aller so unendlich verschiedenen Stil-
arten ausmachen. Was man an derartigen Normen errechnet
hat, die vermeintlich in der griechischen wie der chinesischen,
in der dgyptischen wie in der Rokokokunst, in der Gotik wie-
im Barock stecken sollen, sind — bei Licht beschen — Ba-
nalitéten, die iiber das Wesen dieser Kunstarten gar nichts aus-
sagen. Also weder durch Verabsolutierung eines einzelnen Stils.
noch durch Aufstellung eines ,,Durchschnittsstils" kommt man
zu absoluten Werten oder Normen. Denn selbst wenn man
einen solchen ,,Durchschnittsstil“ darstellen konnte, beginne
doch das eigentliche Problem erst mit der Frage, wie es moglich -
sel, daB alle die verschiedenen Kunststile von diesem Durch-
schnittsstil abgiewichen seien und doch als echte Werte zu wir-
ken vermochten, was naturgemiB nur psychologisch erértert
werden kann. Mit jenem falsch gestellten Problem versperrt man.
sich nur den Weg. So wenig die Zoologie, ehe sie die Mannig-
faltigkeit der Tierwelt durchforscht, erst ein ideales Durch-
schnittstier aufstellt, so wenig braucht die Erforschung der:
Kunst sich mit solchen Allgemeinheiten aufzuhalten. Gegeben
ist eine schier unendliche Mannigfaltigkeit, in der zwar vieler-
lei Gemeinsames besteht, eine Mannigfaltigkeit aber, die auch
als solche anerkannt werden will, und nicht blof als mehr oder-
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weniger zu tadelnde Abweichung von einem absoluten Ideal an-
gesehen werden darf.

Gesetzt aber, es wire wirklich méglich, auf Grund apriori-
scher Prinzipien zu ermitteln, was absolut schén und absolut
hiBlich wire, so wire dem Manne, der nun gliubig jene Wer-
tungen iibernimmt, noch lange nicht geholfen. Denn mit jenem
Wissen ist ihm die Fihigkeit, diese Werte auch zu erleben, so
wenig garantiert, als einer deshalb, weil er die ethischen Ge-
setze kennt, darum gendtigt oder befdhigt ist, danach zu leben.
Es miiBten, soll die Wirkung jener Wertungen nicht duBerliche
Suggestion bleiben, die betreffenden Werte doch erst in Kon-
takt mit dem Subjekt oder vielmehr den unzihlig vielen ver-
schiedenen Individualititen gebracht werden; das aber bedeutet
nichts anderes, als daBl sie ins Psychologische iibertra-
gen werden miissen, da die psychologische Moglichkeit aufge-
zeigt werden mul}, vom Subjekt aus mit jenen absoluten Wer-
ten in Beziehung zu kommen. Die Unmoglichkeiten der alten
metaphysischen Asthetik werden auch dadurch nicht behoben,
daB man jhre Zielsetzungen ,,erkenntnistheoretisch* oder ,,kri-
tisch‘ umfrisiert. Eine solche Asthetik geht von einer angeb-
lichen Parallelitit des #sthetischen Lebens mit dem wissen-
schaftlichen und sittlichen aus und behauptet, es miBten sich,
wie auf diesen Gebieten, so auch in der Kunst allgemeine und
notwendige Urteile und Gresetze finden lassen. Die Aufgabe
des , Kritikers" wiire die Ableitung dieser allgemeinen und not-
wendigen Urteile aus den urspriinglichen Gesetzen des Be-
wuBtseins. Eine solche Betrachtung nihert sich scheinbar der
psychologischen, unterscheidet sich aber von dieser wesentlich,
als sie nicht vom empirischen EinzelbewuBtsein, sondern vom
BewuBtsein iiberhaupt ausgeht. Dadurch ist sie der lebendigen
Welt der Kunst gegeniiber zur gleichen abstrakten Unfrucht-
barkeit verdammt wie die metaphysische Asthetik; denn der
lebendigen Kunst kommt man nicht mit abstrakten apriori-
schen MaBstiben bei, sondern nur so, daB man die unendliche
Wandelbarkeit der menschlichen Seele anerkennt. Nur indem
man mit der Psychologie vom empirischen BewuBtsein in seiner
Mannigfaltigkeit, nicht indem man vom erkenntnistheoreti-
schen Ich ausgeht, kann man zum Verstindnis der Tatsdchlich-
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keit gelangen. Sowenig es absolute Wertobjekte gibt, so-
wenig gibt es ein absolutes Wertsubjekt. Das reine ,Ich®,
das auch Kant, der sonst den Subjektstandpunkt entschieden
vertritt, voraussetzt, ein ,,allgemeines* Ich, ist, an der Wirklich-
keit gemessen, gine Fiktion, die fiir logische und selbst ethi-
sche Zwecke eine gewisse Berechtigung hat, fiir das dsthetische
Leben jedoch einen unertriglichen Zwang bedeuten wiirde. Nur
bei so nachweisbarer Unkenntnis des kiinstlerischen Lebens und
seiner Geschichte, wie sie Kant besaBl, der kaum je ein Ori-
ginal irgendwelcher groBer Kunst erblickt hatte, der von Musik
nichts verstand und in der Poesie (gesagt mit Reverenz!) den
Geschmack eines provinzialen Schulmeisters hatte (man lese
nur nach, was seine Lieblingsschriftsteller waren!), nur ein
solcher Mann konnte meinen, es 0abe auch in idsthetischen Din-
gen ein Normalich.!)

Freilich haben auch lingst nicht alle jene Psychologen,
die sich mit Fragen der Kunst beschiftigen, eingesehen, daB
man auf normative, fir alle geltende Werte verzichten muf,
weil die kunsterlebenden Subjekte nicht einheitlich, sondern
verschieden sind. Darum riicke ich auch von den &lteren ,,psy-
chologischen Asthetikern ab, weil auch sie noch immer mit
einer typischen Psyche arbeiteten, die gewiB als Fiktion
oder Arbeitshypothese ihre Berechtigung hat, die jedach preis-
gegeben werden muf}, wenn man die Psychologie auf konkrete
Fragen des Lebens anwenden will. Man muf3 den Wahn iiber
Bord werfen, dem noch immer einige angesehene Psychologen
huldigen, als kénnte man auf dem Wege der Psychologie
zu den ersehnten absoluten Werten gelangen; denn gerade die
Psychologie zeigt unerbittlich, daf die angeblich absoluten
Werte Truggebilde sind, darum, weil zu diesen absoluten
Wertobjekten auch notwendig ein absolutes Wertsubjekt ge-
hort, die Psychologie aber keine absoluten, sondern nur em-
pirische Subjekte kennt. Ich werde spiter alle Fragen, die das
“Wertproblem beriithren, noch genauer erdrtern, beschrinke mich

1) Es bleibt trotzdem bewundernswert und Zeugnis fir das Genie
-des grofen Erkenntnistheoretikers, daB er trotz seiner Unkenntnis sthe-
‘tischen Lebens in vielen wesentlichen Punkten das Rechte gesehen hat.
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hier nur auf diesc Feststellung, dafll es cine Donquichotterie
ist, solchen Triumen von Absolutheit nachzujagen.

In der Tat hat denn auch seit etwa 1900 die Psychologie
immer entschiedener die Wendung zur Beachtung der Man-
nigfaltigkeit der menschlichen Seele vollzogen und
ist erst damit zu einer Wissenschaft geworden, die das Leben
in seinen verschiedensten Gebieten wirklich befruchtet. So hat
die Religionspsychologie, besonders in Amerika, von James an-
geregt, mit groflem Erfolge diese Bahn beschritten, so hat die
Pidagogik besonders in Deutschland, aber auch in anderen
Lindern immer stirker das individuelle Moment herangezo-
gen, so geht die Wirtschaftspsychologie oder Psychotechnik vor
allem den Verschiedenheiten der menschlichen Seele nach. Fiir
das Gebiet der Kunst mit aller Entschiedenheit diese diffe-
rentielle Methode fruchtbar zu machen, war das Ziel, das ich
mir seit meiner ersten Versffentlichung gesteckt habe, und ich
freue mich, je linger je mehr Gefdhrten auf diesern Wege zu
finden.

Die Methoden der Psychologie der Kunst unterscheiden sich
von denen der dlteren Asthetik alle dadurch, daf} sie sich bestrc-
ben, moglichst empirisch zu bleiben. Sie sind alle verwandt
mit der ,,Asthetik von unten‘‘, die Fechner erstrebte, der fiir
diese Methodik den Ruf eines ersten Bahnbrechers geniefBt,
mogen auch seine eigenen Versuche uns heute ein wenig kind-
lich anmuten.

Ich unterscheide unter den heutigen Mothoden die experi-
mentelle, die Umfrage- und Sammelmethode, diepsychoanalyti-
sche, die pathologische und die objektiv-analytische Methodik,
die alle, an ihrem Platze, wertvolle Ergebnisse zu erbringen
vermdgen. Dazu kommen ferner noch die ethnographische und
die soziologische Methode. Ich habe mich bemiiht, die Wege
und Ergebnisse aller dieser Forschungsweise zu beriicksichti-
gen, indem ich sie jedoch alle der differentiellen und verglei-
chenden Methode unterordnete.

Die experimentelle Methode, auf die man die grof-
ten Hoffnungen gesetzt hat, ist bisher auf dem Gebiete der
Psychologie der Kunst recht wenig ergiebig gewesen, vor allem
darum, weil man sie zuniichst einer falschen Richtung dienst-
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bar zu machen suchte, wodurch sie zur Sterilitit verurteilt war.
Wie nimlich die ,,psychologische Asthetik‘‘ {iberhaupt zunichst
immer dem Trugideal der absoluten Werte nachjagte, so suchte
man auch auf experimentellem Wege die absolute Gefilligkeit
bestimmter Raumformen, Farben, Rhythmen usw. zu ermitteln.
Wenn ein Resultat bei diesen Versuchen herausgekommen ist, so
ist es das, daf3 die verschiedenen Individuen auBerordentlich
verschieden reagieren, was positiv zur Unterscheidung von be-
stimmten Typen, also zur vergleichenden Methode gefiihrt hat.

Trotzdem mochte ich bei denjenigen Experimenten, die in
den Dienst der #sthetischen Forschung gestellt wurden, eine
Unterscheidung machen. Es ist etwas anderes, ob ich die Art
der kiinstlerischen Apperzeption experimentell untersuche, oder
ob ich die Bewertung, also die Gefithle, in den Mittelpunkt der
Untersuchung riicke. Alle Experimente, die Gefiihle unter
anderem Gesichtspunkt als dem differentialpsychologischen un-
tersuchen, scheinen mir a limine verfehlt. Dagegen 1ibt sich
iiber die die dsthetischen Gefiihle auslosenden Wahrnehmun-
gen, Assoziationen, Urteilsakte usw. schon eher All-
gemeingiiltiges feststellen. Gerade die experimentellen Unter-
suchungen dieser Tatbestinde, der Raumwahrnehmung, der
Farbenapperzeption, der Assoziationen usw., wie sie Jaensch,
Katz, Koffka und andere neuerdings gepflegt haben, sind in
jeder Hinsicht wertvoll, auch sie vor allem aber im Hinblick
auf individuelle Verschiedenheiten, die sich dabei erkennen
lassen. Mir scheint, daB auch alle diese Untersuchungen, die
zuniichst wesentlich auf generelle Erkenntnisse ausgingen,
imwmer stirker auf das differential psychologische Gebiet ab-
gedringt werden.

Von vielleicht noch groBerer Bedeutung als das Laboratori-
umsexperiment, das stets nur begrenzte Anwendung finden
kann, scheint mir die Umfrage- und Sammelmethode
zu sein, der zwar das Bedenken begegnet, daf ihre Ergebnisse
oft schwer zu kontrollieren sind, die aber schon weit eher ge-
stattet, der ungeheuren Breite des Untersuchungsgebietes ge-
recht zu werden. Zum mindesten muB die Umifrage stets als Er-
ginzung des Laboratoriumsexperimentes herangezogen werden.
Die Technik dieser Methodik ist neuerdings in feinsinniger
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Weise ausgebaut worden, und es ergibt sich dabei, da manches,
was zunichst nur als Nachteil erscheint, sich in anderer Weise
als Vorzug erweist. So kann die Nichtvorbildung der Gepriiften
eine gewisse, bei Fachleuten fehlende Unbefangenheit erbrin-
gen. Ebenso kann die miindliche wie die schriftliche Befra-
gung besondere Vorziige haben. Mehrere Forscher, die mit
dieser Methode gearbeitet haben, bestitigen iibereinstimmend
das lebhafte Interesse, das die Befragten den Untersuchungen
entgegenbringen. Einen Hauptvorzug erblicke ich auch in dem
Zwang zu exakter Fragestellung ; manche der zu Zwecken sol-
cher Erhebungen ausgearbeiteten Formulare sind wertvolle Ein-
fithrungen in die psychologisch-isthetische Problematik. Aus
meinen eignen Untersuchungen kann ich hervorheben, daf3 nicht
nur der Fragende anregend wirkt, da} vielmehr auch vom Be-
fragten wertvollste Anregungen ausgehen. Ich habe oft die Be-
merkung gemacht, daf in den Antworten ganz nebenbei hin-
geworfene Beobachtungen die wertvollsten Ergebnisse erbrach-
ten. Jedenfalls kann ich Birwald, der sich um diese Methodik
besonders verdient gemacht hat, beistimmen, wenn er diese For-
schungsweise fiir sehr zukunftsreich hilt. Ob es freilich notwen-
dig ist, diese Versuche statistisch zu verarbeiten, erscheint mir
zweifelhaft ; die so gewonnenen Zahlen haben niemals absoluten
Wert, und man kann sich bei manchen Arbeiten (auch solcher
der experimentellen Methode) des Eindrucks nicht erwehren,
als diente diese Mathematik einer dekorativen Pscudowissen-
schaftlichkeit, nicht sachlicher Erkenntnis.

Geht die Umfrage- und Sammelmethode in die Breite, so
strebt die individualpsychologische Methode in die
Tiefe. Als individualpsychologisch bezeichne ich jede Methode,
die die besondere Eigenart eines einzelnen Menschen' unter-
sucht, nicht sowohl im Hinblick auf seine Unterschiedenheit
oder Ahnlichkeit anderen gegeniiber, als um seiner selbst willen.
Man pflegt derartige Forschungen neuerdings gern als psy-
choanalytisch zu bezeichnen, betreibt sie jedoch meist in
einseitiger Abhingigkeit der gewil interessanten, aber vielfach
iibertriebenen Theorien S. Freuds. Die psychoanalytische Me-
thode in diesem Sinne scheint mir nur eine Unterart jener all-
gemeineren Forschung, die ich individualpsychologisch nenne.
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In dicser Richtung bewcgen sich seit langem bereits — frei-
lich meist ohne bewufite Methodik — wertvolle Biographien
und Monographien einzclner grofler Kinstler. Freilich haben
diese, wenn sie tiberhaupt von psychologischen Gesichtspunk-
ten geleitet werden, meist ziemlich ausschlieBlich das Schaf-
fen der Kiinstler im Auge. Dies ist jedoch nur cin Teil der
Aufgabe. Was uns nottut, ist auch eine psychologische Analyse
der Art des KunstgenieBlens. Es ist in dieser Hinsicht noch
viel zu tun. Es miiBte die Besonderheit des rezeptiven Verhal-
tens bei grofen Kiinstlern und Kritikern ganz systematisch un-
tersucht und zu ihrem iibrigen Wesen in Beziehung gesetzt wer-
den. Individualpsychologisch in unserem Sinne sind jedochauch
solche Untersuchungen, bei denen gréoBere Gemeinschaften auf
ihre iibereinstimmenden DBesonderheiten festgelegt werden.
Wenn man also die psychologische Eigenart ciner ganzen Zeit.
eines ganzen Volkes, eines Standes, kurz irgendeiner sozialen
Gemeinschaft untersucht, so kann man derartiges gewi als.
sozialpsychologisches Verfahren kennzeichnen, es ist jedoch, so-
weit es einen singuldren Tatbestand im Auge hat, auch indivi-
dualpsychologisch zu nennen, und so betrachte ich es hier. Die
von der sozialpsychologischen Methode zu unterscheidende so-
ziologische Forschungsweise wird spéter besonders behandelt
werden.

Eine Sonderform der individualpsychologischen Methodik ist
die pathologische. Fir alle Arten psychologischer For-
schung. bieten ja krankhafte Fille oft iiberraschend aufkla-
rende, gleichsam vergroBerte Beispiele. Die geistigen
Krankheiten sind ja nicht radikale Neubildungen im geistigen
Leben, sondern nur abnorme, das Gleichgewicht aufhebende
Steigerungen von Tatbestinden, die auch im gesunden Scelen-
leben zu beobachten sind. Bei krankhaften Fillen sind Er-
scheinungen, die bei gesundem Zustand kaum hervortreten, ver-
grobert, und man kann ihr Wesen besser erkennen. Nun. be-
steht kein Zweifel, dafl die kiinstlerische Veranlagung sich oft
gerade bei krankhaften Menschen in besonderer Stirke findet.
Man wird also das kiinstlerische Temperament vielfach besser
verstehen, wenn man gewisse pathologische Erscheinungen zu
deuten wei. Die besondere Reizbarkeit des Kiinstlers, die be-
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sonders erregbare Phantasie, die gesteigerte Erotik und man-
ches andere konnen durch Beobachtungen an Geisteskranken
manchmal verstindlich werden, obwohl es unscrer Meinung
nach vollig verkehrt ist, darum schépferischo Begabung und
Irrsinn einander zu nahe zu riicken, wie es zuweilen geschehen
ist. Gerade diese Mcthodik ist bisher mit allzu einscitiger Inter-
esseeinstellung nur-auf das Kunstschaffen verwendet worden, ob-
wohl auch fiir das KunstgenieBen hier interessante Probleme
bestehen.

Freilich wird die individualpsychologische Forschung in dem
bezeichneten Sinne erst dann wahrhaft fruchtbar werden, wenn
ibre an verschiedenen Einzelmenschen oder Gruppen gewonne-
nen Ergebnisse untereinander in Bezichung gesetzt werden.
Das aber ist die Aufgabe der vergleichenden oder, wie
man mit geringer Verschiebung des Begriffes auch sagt, der
differentiellen Methode. Sie fullt auf der individual-
psychologischen Methode, verarbeitet jedoch deren Resultate in
synthetischer Weise, indem sie die Ahnlichkeiten und Verschic-
denheiten im Verhalten der Individuen zusammenordnet. So
ergeben sich Typengruppen, die zwar cinerseits iiber das
blof Singulire der individualpsychologischen Mcthode hinaus-
fithren, ohne jedoch in die unkritischen Verallgemeinerungen
der allgemeinen Psychologie oder der normativen Erkenntnis-
theorie zu verfallen. Eine solche vergleichende Psychologie ist
auf den verschiedensten Gebieten neuerdings ausgebaut worden.
Besondere Beachtung hat dabei die Typik Diltheys gefunden.
Indessen ist diese gewil als erster Versuch verdienstvoll ge-
wesen, beginnt aber mit allzu komplizierten Gebilden und ist
auch zu einseitig von der Philosophie her gewonnen, um ohne
weiteres auf andere Gebiete, wie das der Kunst, iibertragen
zu werden. Man muB die Typenmerkmale mgglichst einfach
nehmen, um erst allmihlich zu komplexeren Gebilden aufzu-
steigen. Besonders fruchtbar erscheint mir in dieser Hinsicht
der Weg, den William Stern in seinen methodologischen Schrif-
ten gewiesen hat, der von dem Vorwiegen einzelner seelischer
Funktionen ausgeht und danach die Typengruppen zusam-
menfiigt.

Eine Methode fiir sich, die allerdings kaum mehr als psycho-
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logisch im gewdhnlichen Sinne zu bezeichnen ist, ist die so-
ziologische. Diese untersucht nicht, wie die sozialpsycho-
logische, die Gremeinsamkeiten einer einzelnen sozialen Gruppe,
sondern sie untersucht jene inneren Wechselbeziehungen und
Gesetzlichkeiten, die innerhalb jeder Vergesellschaftung statt-
haben. DaB auch auf dem Gebiete der Kunst soziologische Tat-
bestiinde der bezeichneten Art sehr bedeutsam sind, kann nicht
iibersehen werden. Denn die Kunst ist ja nicht bloB Sache des
Einzelmenschen, sondern auch Sache der Gemeinschaft. Was
man gewohnlich als Stilbildung im i{iberindividuellen Sinne
bezeichnet, gehdrt z. B. hierher. Ebenso sind zahlreiche Kunst-
formen wie der Rhythmus in Tanz, Gesang und Dichtung,
iberhaupt die gesamte Sprache, ferner das Theater und vieles
andere nur als soziologische Phinomene zu begreifen. Sie alle
haben Eigenheiten, die niemals aus der Seele des Iinzelmen-
schen allein abgeleitet werden konnen. Die Bezeichnung der
soziologischen Methode als ,,vélkerpsychologisch®, die in
Deutschland vor allem noch durch die Autoritit Wundts ge-
stiitzt wird, meint zwar etwas Ahnliches wie das, was die so-
ziologische Methode anstrebt, ist aber zu eng und sollte daher
lieber vermieden werden. Denn e handelt sich keineswegs um
Wechselwirkungen innerhalb der Vélker allein, sondern um zwi-
schenmenschliche Beziehungen innerhalb jeder Art von sozialen
Gruppen, und schon, wenn zwei oder drei Einzelmenschen in:
Wechselwirkung treten, ergeben sich Erscheinungen, die nicht
aus dem Wesen der Einzelseele allein abgeleitet werden kénnen.

Das Material, das diese Methoden verarbeiten und zum
Teil erst erbringen, 148t sich einteilen in subjektives und
objektives Material, wobei ich unter die erste Gruppe alles
das einbeziche, was durch Selbstbeobachtung, systematische oder
unsystematische, gewonnen ist. Von diesen ist, nebenbei be-
merkt, die unsystematische gar nicht gering zu achten, da sie
vor der systematischen den grofen Vorzug der Unbefangenheit
voraussetzt.

Im iibrigen teile ich das subjektive Material wieder in direk-
tes und indirekbes. Zum direkten Material gehoren alle im
Hinblick auf #sthetische Erkenntnisse gefiihrten Tagebiicher,
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Briefe, Selbstanalysen usw. Man hiite sich aber, jedes Wort
dieser ‘Art fiir bare Minze zu nehmen, was von manchen Psy-
chologen geschehen ist. Man mufd bedenken, dafl dic meisten
derartigen Selbstbeobachtungen gar nicht im Hinblick auf
systematische, allgemeingiiltige IErkenntnisse gemacht sind,
sondern  iberwiegend sogar den Charakter gelegentlicher
Apergus haben, die oft cine Seite der betreffenden Vorgiinge
grell beleuchten, ohne das Ganze auch nur ins Auge zu fassen.
Nimmt man solche Aussagen gleich als tiefste Offenbarung,
so gibt man ihnen ein Schwergewicht, das sie gar nicht haben
sollen. Aus jenem Charakter des Grelegentlichen folgt auch das
Widerspriichliche dieser Zeugnisse. Iis begegnet oft genug, dall
selbst bei den feinsten Beobachtern, einem Goethe, cinem Rodin
auf der einen Seite die Technik der Kunst als nebensiichlich,
auf einer anderen Seite als das Wesentliche aufgefaft wird. Das
hingt ganz vom Zusammenhang ab, von der Absicht, die das
Gesprich oder die I{undgebung beherrscht. Dem gegeniiber muf
die feinfiihligste Kritik die richtige Verwendung jener AuBe-
rungen herausfinden. Oft hat man es sogar mit bewuSten Para-
doxien zu tun, halb oder ganz ironischen Geistreicheleien, die
als solche erkannt werden miissen.

Der Wert dessen, was ich als indircktes Material be-
zeichne, liegt zum Teil darin, daB es fiw die Kritik der direk-
ten Zeugnisse wertvolle Dienste leisten kann. Zum indirckten
Material rechne ich alles das, was uns z. B. tiber die Gresamtper-
sonlichkeit eines Kiinstlers, eines Kritikers oder sonst cines
Subjekts kiinstlerischen Lebens Auskunft gibt. Denn das is-
thetische Erleben ist ja kein isolierbares Sonderleben innerhaib
des Subjekts, sondern ist mit dem Gesamtlehen der Personlich-
keit aufs innigste verflochten. Es kann tiefe Aufschliisse iiber
die Art des isthetischen Schaffens oder Genieflens geben, wenn
wir wissen, welchen praktischen Beruf der betreffende Mensch
ausgeiibt hat, aus welcher Umwelt er hervorgegangen ist, wen
und wie er geliebt hat, was fiir philosophische, politische, ethi-
sche Anschauungen er besessen hat. Deshalb ist das Interesse,
das die historische Forschung dem Leben und der Entwicklung
der Kiinstlerpersonlichkeiten entgegengebracht hat, vollauf be-
rechtigt, wenn es natiirlich auch eine, freilich recht hiufige

Miiller-Freienfels, Psychologie der Kunst I. 2. Aufl. 4
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Abirrung ist, dal} Biographien groBer Kiinster geschrieberr
werden, die alles Mogliche an Material zusammentragen und
dabei dic Bezichung auf das spezifisch Kiinstlerische ganz ver-
licren. Lis kann gar kein Zweifel sein, dall den meisten Bio-
graphen von Dichtern, Malern, Musikern usw. die spezifisch.
psychologische Fragestellung gar nicht aufgegangen ist. Es
bleibt hier noch viel zu tun, und die historischen Wissenschaften
konnten von der Psychologie cine tiefgehende Befruchtung.
ithresNArbeitsfeldes empfangen. Besonders wenn die Lebens-
liufe der kiinstlerischen Personlichkeiten unter gewissen ein-
heitlichen, vergleichenden Gesichtspunkten durchforseht wiir-
den, miiBite sich eine wertvolle allgemeine Erkenntnis gewinnen
lassen, wo bisher nur singulire Tatsachen gesammelt wurden..
Was uns nottut, sind vergleichende Biographien, deren.
Durchfithrung allerdings viel Takt erfordert. Es kime hier auf
eine typische Fragestellung an, die konsequent durchzufiihren
wire. s widre in vergleichender Weise zu untersuchen die
Vererbung, *der EinfluB des Jugendmilieus, das Auftreten
,»richtunggebender Iirlebnisse, das Vorkommen , typischer
Erlebnisse und dhnliches mehr.

Reichlicher vorhanden, wenn auch noch schwicriger zu be-
handeln ist dasjenige, was ich als objektives Material be-
zeichne. Dazu rechnen vor allem die Kunstwerke selber. Sie
sind als konkrete Gregenstinde nichtpsychologischer Art, ge-
statten jedoch, da sie auf seelischem Boden erwachsen und
fir scelische Wirkungen geschaffen sind, mancherlei Riick-
schliisse. Allerdings liegt bercits in der genannten Doppelheit
eine Komplikation. Soweit ein ,, Zweck den Urheber des Wer-
kes beherrscht hat, muf diese Zweckeinstellung den reinen ‘Aus-
druckscharakter des Werkes verwirren. Indessen ist diese Zwei-
heit nicht so stérend, wie es zuniichst der Anschein hat; denn
da, wie wir sahen, der Kunstschaffende auch der erste Kunst-
geniefende ist, so ist auch der Zweck, besser: die instinktive
Einstellung auf eine Wirkung, in der Personlichkeit des Ur-
hebers bedingt.

Dab das Werk wcinen ziemlich eindeutigen RiickschluB auf
den Urheber gestattet, darf als Voraussetzung angenommen
werden. Denn unser ganzes Leben ist ja von dieser Voraus-
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setzung getragen, daf} sich eine Personlichkeit objektivieren
kann, dafl man also auch ein Werk re-subjcktivieren kann. Wir
machen iiberall im Lieben ganz unbedenklich und, wenn esnicht
ungeschickt geschieht, mit gutem Irfolge Riickschliisse von der
Frucht auf den Stamm, der sie getragen hat. Nun ist die
kiinstlerische Titigkeit dic spontanste, freieste, von &uleren
"Notwendigkeiten am wenigsten beengte; folglich muf3 hier
jener eindeutige Zusammenhang zwischen Persénlichkeit und
Werken sich am reinsten aufzeigen lassen. Mag Buffons Werk
m der oft zitierten Form ,,Lie style ¢’est I'homme‘* nicht so von
ithm geschrieben sein, es enthdlt auch in diesem Wortlaut cine
unbezweifelbare Wahrheit. Der Kenner vermag mit ziemlicher
Sicherheit eine Melodie, ein Bild, cin Gedicht nach seinem Stil
einem Meister znzuschreiben. Gelegentliche Irrtiimer sagen gar
nichts gegen die prinzipielle M&glichkeit.

Auf Grund jener Voraussetzung nun wird das Kunstwerk
zu einer reichen Quelle psychologischer Erkenntnisse. Wir ver-
mogen aus einem Bild oder einem Gedicht den psychologischen
Typus nicht nur des schopferischen Individuums, sondern auch
seiner Zeit und seiner Nation zu erschlieBen.

Die Zuordnung objektiver Tatbestinde zu seclischen kann in
doppelter Weise geschehen : entweder auf Grund stereotyper
Erkenntnis oder einer ganz individuellen ‘BEinfiih-
lung. Manche Zuordnungen nidmlich sind so hiufig, daBl die
Sprache sich ihrer als einer untrennbaren Verbindung bedient :
so werden dunkle Farben und tiefe Tone, langsamer Rhythmus
ganz allgemein als ernster, trauriger, diisterer gedeutet denn
helle Farben, hohe Tone, schneller Rhythmus, die ihrerseits
als frohlicher, heiterer, leichter erscheinen. Derartige Verbin-
dungen sind als stereotype Metaphern in die Sprache iiber-
gegangen, so daB wir von heiterem Rhythmus sprechen, als sei
die Heiterkeit eine objektive Tatsache und nicht blo eine sub-
jektive Resonanz. Indessen gibt es auch feinere Beziehungen,
die nicht jedem Menschen ohne weiteres aufgehen, die ein be-
sonders gesteigertes Einfiihlungsvermégen voraussetzen. Gilt
es das Auf und Ab einer Melodie, die Fiihrung linearer For-
men, die Klangfarbe von Vokalen in einem Gedichte zu deuten,

so kommt hierbei eine individuelle Resonanz in Frage,
4*
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dic zwar nicht allgemein, dennoch aber weit entfernt von
bloBer Willkiir ist. Is ist eine dulorst schwierige F'rage, wie
weit man solchen seelischen Ausdeutungen objektiver Formen
eine wissenschaftliche Bercchtigung zuerkennen will. Die Ver-
treter extremer Exaktheit sperren sich energisch gegen solche
Einfiihlungen, sie verschliefen sich aber selbst damit eine unter
Umstinden sehr wertvolle Erkenntnisquelle. Diese Frage ist
theoretisch — wie mir scheint — {iberhaupt nicht zu lésen, die
Praxis allein wird hier den Ausschlag geben. Diese aber ent-
scheidet sich in neuester Zeit offenbar fiir eine weitgehende
seelische Interpretation gegen die ,,reine Objektivitit®, die in
Wahrheit ja auch nicht ganz rein, ganz exakt ist, sondern nur
stereotype Subjektivitit mit Objektivitit verwechselt. In Wahr-
heit handelt es sich gar nicht um einen Wesensunterschied, nur
um einen Gradunterschied; denn ganz ohne subjektive Inter-
pretation kommt keine Kunstwissenschaft aus, und die neue-
ren psychologischen Kunstforscher gehen nur weiter als die
dlteren, dehnen die subjektive Resonanz auf Tatbestinde aus,
die man vorher fiir unzugiinglich gehalten hat.

.Um das objektive Material zu beschaffen, kann die Wissen-
schaft in zwei verschiedenen Richtungen ihre Fangarme aus-
strecken: in der Zeit und im Raume. Die Welt der Zcit er-
forscht die Geschichte, den Raum durchschreitet die Ethno-
graphie. Auf beiden Wegen ist schier uniibersehbares Material
zusammengetragen worden. Was nottut, ist nicht so sehr die
weitere Anhdufung von Material, obwohl eine Bereicherung
und Erginzung an tausend Lcken sich als wiinschenswert er-
weist, als vielmehr die griindliche Verarbeitung des Angesam-
melten. Gerade die Psychologie kann hier wertvollste Hand-
haben bieten. Es ist ein erfreuliches Zeichen der Zeit, daf
Historiker wie Ethnographen immer mehr mit psychologischen
Methoden zu arbeiten beginnen.

Bei aller Beschdftigung mit kunstpsychologischen Fragen je-
doch scheint mir eins unerldBlich: dafB der Forscher engste
Fithlung mit dem Kunstleben seiner Zeit hat. Ich habe
immer ernsthafte Bedenken, wenn ein Historiker iiber dgypti-
sche oder ein Ethnologe iiber polynesische Kunst schreibt, ohne
die Kunst seiner Zeit mitzuleben. So wenig einem politischen
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Historiker zu trauen ist, der dicke Biicher iiber die Politik der
Romer schreibt und in allen Fragen der gegenwiirtigen Politik
gar keinen Standpunkt hat, so wenig kann man von dem wahr-
haft kiinstlerischen Instinkt eines Menschen halten, der nicht
das Kunstleben seiner Zeit miterlebt. Das ungehcuerliche Vor-
urteil besonders #lterer Historiker, dic nur das einer wissen-
schaftlichen Betrachtung fiir wert crachteten, was vom Staub
der Archive bedeckt war, mufl aufhoren. Ithe man die Gegen-
wart aus der Vergangenheit versteht, mufl man die Vergangen-
heit aus der Gegenwart gedeutet haben. Nur in der wechselsei-
tigen Erginzung beider Forschungswege kann wahre Erkennt-
nis zustandekommen. Unter diesem Gesichtspunkt ist im vor-
liegenden Buche den Erscheinungen der Gegenwart ein breite-
rer Raum gegonnt als es sonst Brauch in wissenschaftlichen
Werken ist.
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8. DIE PSYCHOLOGIE DER KUNST UND DAS ,NAIVE«
KUNSTGENIESSEN.

Vielleicht aber dréngt sich, nachdem wir die Hoffnung auf
die Auffindung absoluter Werte an der Schwelle abgewiesen
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haben, die Frage auf, was dann eine Beschiftigung mit iis-
thetischen Fragen dberhaupt fiir einen Zweck hat. ,,Was soll
uns®, fragt ein solcher Kritiker vielleicht, ,,ein Wissen um das,
was ist, wenn wir nic erfahren konnen, was sein soll. Hat
nicht jeder ein solches Wissen bereits in sich und braucht’s
dazu tiberhaupt einer wissenschaftlichen Behandlung 2
Ich nehme die zweite Frage zucrst auf und beantworte sie
schlankweg mit nein! Bs ist ein grober Irrtum, man wisse, wenn
man ctwas erlebe, darum auch iiber dics Erleben Bescheid.
Man mub nur einmal den Versuch gemacht haben, mit Laien,
selbst hochgebildeten Laien iiber ihre kiinstlerischen Erlebnisse
zu sprechen, um von der vollkommenen Hilflosigkeit der mei-
sten tiberzeugt zu sein. Man frage nur seine Bekannten, was
“«denn in ihnen vorginge, wenn sie einc Symphonie hérten, man
frage sie, warum ihnen ecin griechischer Tempel gefalle oder
cin Goethisches Gedicht, und man wird in der Regel kaum an-
deres als nichtssagende Redensarten vernehmen. Eine psycho-
logische Erkenntnis wiirde zunichst also einmal Handhaben
zu liefern haben, um das eigne Erleben gedanklich
zu fassen, miilite dic notwendigen Linstellungen licfern, die
den meisten Menschen vollkommen fehlen, um iiberhaupt sich
selbst zu beobachten. Bereits ein solches Achten auf das eigne
Erleben bedingt eine Vertiefung, fithrt iiber das oberflichliche
Hinhuschen hinweg, das die meisten Leute fiir Erleben halten.
Da wir uns selber indessen bekanntlich nur erkennen, indemn
wir andere Menschen studieren, so wird ein solches Verfahren
sehr bald zum Vergleich anregen, und man wird erkennen, weleh
unendliche Verschiedenheiten im KunstgenieBen bestehen. Da-
mit aber ist ein weiterer wichtiger Grewinn erzielt. Indem wir er-
kennen, daB andere Menschen sich anders verhalten, erschlieft
sich uns auch die Moglichkeit, von ihnen zu lernen, .unsere
Erlebnismoglichkeiten zu erweitern und unter Umstiinden auch
zu korrigieren. Denn wir kénnen uns auch im #sthetischen Er-
leben anpassen und fremde Art iibernechmen, was allerdings
nicht dadurch geschieht, daB man fremde Kunsturteile nach-
redet. s erfordert cin intensives ‘Einleben in fremde Art, wo-
bei die Erkenntnis gewiBl nicht alles ist, jedoch mancherlei
helfen kann. Da aber, wie ausfiihrlich darzulegen sein wird,



48 Allgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung

die Kunstwerke der verschicdenen Stile sich nicht an ein iiberall
gleiches ,,normales Erleben wenden, sondern vom GenieBen-
den cine ganz bestimmte seelische Haltung, eine spezifische
Linstellung fordern, die keineswegs immer ohne weiteres durch
das Werk erzwungen wird, so kann eine Psychologie der Kunst
auch dazu verhelfen, daB3 man die addquateste dsthetische Ein-
stellung zu den verschiedensten Werken gewinnt. Insoferm
konnen auch diejenigen, die von der Philosophie nicht Er-
kenntnis des Seienden wollen, sondern Befehle und Sollens-
urteile, auf ihre Rechnung kommen, als die Psychologie der
Kunst zu ermitteln strebt, welche #sthetische Apperzeptions-
weise von jedem Kunstwerk gefordert wird. Diese Forde-
rung ist gewill niemals kategorisch, denn wie spiter zu zeigen
sein wird, sind verschiedene Erlebnisweisen demselben Bilde
gegeniiber durchaus moglich, und die Subjektivitit des Genie-
Benden hat auch ihre Rechte, aber es sind wenigstens hypo-
thetische Forderungen, die etwa in die Form zu kleiden
wiren, ,Wenn du der kiinstlerischen Eigenart gerade dieses
Werkes gerecht werden willst, so muf3t du es in gerade dieser
Weise zu erleben suchen®. Das heiit etwa, wenn du ein Bild
des spiten Tizian addquat erleben willst, so wirst du dich in
erster Linie auf Farben einstellen miissen, nicht auf Linien
oder Tiefenerlebnisse, wobei jedoch nicht gesagt ist, daB nicht
gelegentlich auch hohe lineare Reize von einem solchen Bilde
ausgehen konnen, also auch ein solches Erleben méglich ist. Die
»Forderung des Kunstwerks ist niemals eine ausschlieBliche,
sondern geht nur auf eine besonders hervortretende Moglichkeit
unter andern hin. Nur in diesem Sinne sind die Forderungen
der Kunstpsychologie aufzufassen, dic daneben der Besonder-
heit des Subjekts ebensosehr Rechnung tragen muB wie der des
Objekts.

Ein weiterer Einwand, der oft genug gemacht wird, ist der :
die psychologische Analyse zerstére die ,Naivitit" des
KunstgenieBens; das naive KunstgenieBen finde jedoch auch
ohne intellektuelle Hilfen die richtige Einstellung. Um auch
hier mit dem zweiten Teile des Einwurfs zu beginnen, so
stimmt er gewi3 fiir manche Fille. Es gibt ohne Zweifel Men-
schen, die in sehr hohem Grade die Fihigkeit der Einfiihlung
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haben und ganz ohne Reflexion cin Verhiltnis zu den Kunst-
werken finden. Indessen sind solche Menschen schr viel sel-
tener, als derjenige glaubt, der nicmals systematisch das
Kunsterleben seines Mitmenschen studiert hat. Wer das un-
ternommen hat, weifl, mit welch rithrender Hilflosigkeit dic
meisten Menschen, auch in vieler Hinsicht hechgebildete Men-
schen vor Kunstwerken stehen, wie siec nur von den oberfliich-
lichsten inhaltlichen Wirkungen beriihrt werden und den for-
malen Wirkungen der Werke gegeniiber oft ganz versagen. Sie
lassen sich von der Musik in ein vages, \volliistigés Schwelgen
einwiegen, sie behelfen sich Bildern gegeniiber mit ganz ober-
flichlichen Urteilen und beschrinken sich, wenn sie der Tigen-
art des Werkes iiberhaupt sich anzunihern versuchen, mit niich-
tern abstrakten Feststellungen, die meist mehr auf den Kiinst-
ler als auf das Werk abzielen. Die groflen GenieBenden sind
wohl ebenso selten wie die groBen Schaffenden. Und wie die
groBBen Schaffenden meist keineswegs bloB ,naiv’‘ sind, son-
dern sehr genau wissen, was sie tun, so sind auch die grofien
Genieflenden weit von jener ,,Naivitit'" entfernt, die senti-
mentalen Leuten zuweilen als das Ideal des Kunstgeniefens
vorschwebt. Eine gewisse Féahigkeit zum KunstgenieBen muf}
allerdings da sein und, wo sie nicht ist, kann alle intellektuelle
Hilfe nur ein Surrogat geben; aber auch jene angeborene Fi-
higkeit bedarf der feinsten Kultur und der mannigfachsten
Durchbildung, um alle Mglichkeiten, die in ihm stecken, zur.
LEntfaltung gelangen zu lassen. Ohne gewisse rein sachliche.
Erkenntnisse wird das naive GenieBen fremden Kunstarten,
etwa der idgyptischen oder japanischen gegeniiber, sicherlich
niemals eine adiquate Stellungnahme finden.

Es ist also keineswegs gesagt, daB dic wissenschaftliche Be-
schiftigung mit der Kunst notwendig die Naivitit zerstoren
miisse, im Gegenteil, richtig angewandt, wird sie sie gerade.
fordern und erst recht freimachen. Denn ihre Aufgabe wird
zunidchst einmal negativer Art sein, sie wird eine Menge fal-.
scher Voreingenommenheiten und Einseitigkeiten wegzurdumen;
haben, um die emotionale Resonanz sich ungehindert entfal-
ten zu lassen. Aber auch positiv kann sie eine Fliille wert-
voller Hilfen geben. In der Tat hat die neuere Kunstwissen-.
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schaft in allen Kunstzweigen es sich angelegen sein lassen, dem
Betrachter das Kunstwerk selber nidher zu bringen, statt wie
frither allerlei mit dem ICunstwerk selbst nur lose zusammen-
hingende Tatsachen zu sammeln. Indem man Stilanalyse im
modernen Sinne treibt, treibt man bereits eine psychologische
Analyse des Kunstwerks in dem hier angestrebten Sinne. Man
lehrt -zum Beispiel verstehen, in wie verschiedener Art ein
Renaissancepalast oder cin Barockpalast angeschaut sein wollen,
man lehrt begreifen, daf die kontrapunktische Musik eine ganz
andere Art des Horens voraussetzt als die homophone, man
zeigt, daf} das klassische Drama eine ganz andere Einstellung
fordert als das Shakespearische, und fraglos kénnen derartige
Analysen wertvollste Winke fiir den GenieBenden scin, ohne
daB sie dessen emotionales Erleben irgendwie schidigen. In-
dessen erledigt eine solche vom Objekt ausgehende Forschung
nur einen Teil der Aufgabe: es gilt auch die Besonderheiten
der Subjckte, der Schaffenden wie der GrenieBenden, noch ge-
nauer zu studieren, und gerade in dieser Hinsicht versucht
dieses Buch tiber die neuerlich so cifrig gepflegten stilpsycho-
logischen Analysen noch hinauszugehen.

Der Vorwurf, daBl die wissenschaftliche Betrachtung die
Naivitit des Betrachters zerstore, wiirde an sich auch jede nicht-
psychologische Kunstwissenschaft treffen. Wihrend aber jede
andere Wissenschaft entweder die Eigenart des KunstgenieBens
negicrt oder sie durch #sthetische ,,Gesetze' vergewaltigt, sucht
die psychologische Betrachtung das naive Betrachten zu for-
dern, indem sie den wertvollen Keim beibehilt und nur zu
vollem BewuBtsein zu steigern sucht. Ihr Verfahren ist dem
eines Girtners zu vergleichen, der das natiirliche Wachstum
der Pflanzen ja auch nicht gewaltsam in Normen zu pressen
strebt, sondern jede Art nach ihrer Besonderheit zur freiesten
Entfaltung bringen will. Wie ein solcher Giirtner viel bessere
Resultate erzielt als einer, der alles nur wild wuchern 1a8t, so
wird auch das psychologisch geliuterte KunstgenieBen viele
Ergebnisse zeitigen, die bei einem sogenannt ,,naiven®, d.h.
-unkultivierten Kunsterleben niemals herauskommen wiirden.



ZWEITES BUCH

DIE PSYCHOLOGIL
DES KUNSTASTHETISCHEN GENIESSENS

L ALLGEMEINE CHARAKTERISTIK DES KUNST-
GENUSSES

1. DAS PROBLEM
DER KUNSTASTHETISCHEN EMPFANGLICHKEIT

Bine Psychologie des KunstgenieBens mufl auch eine Psy-
chologie des KunstgenieBenden sein. Denn wir wollen nicht
das KunstgenieBen aus dem Gesamtorganismus, dessen Funk-
tion es ist, herauslésen, sondern es vor allem innerhalb des Ge-
samtlebens studieren. Ich frage also zunichst: wer ist es, der
Kunst geniefit, wer ist zum Kunstgenusse berufen ?

Am liebsten wiirde man, und die Kiinstler voran, antworten :
alle, die ganze Menschheit! Grundsitzlich solite der Tempel
des Schonen vor niemand verschlossen sein! Indessen ist eine
solche Allbeglickung, wie die Kiinstler selbst meist am
schmerzlichsten spiiren, ein Traum. Mogen alle berufen sein
zum Himmelreich der Kunst, es sind doch nur wenige aus-
erwihlt. Und selbst vielen von denen, die sich bereitwillig
herandréngen, des Wunders gewiirtig, bleiben doch die Statucn
der groBen Meister oft toter Stein und die Worte der Dichter
leeres Grerede. Gewil} ist die Gabe der Empfinglichkeit fiir die
Kunst, sowenig wie die schopferische Anlage, keine besondere
seelische Funktion, die der Mehrzahl der Menschen vollig man-
gelt. Sie ist nur die Steigerung oder auch nur die normale
Ausbildung von Anlagen, die keimhaft in jedem schlummern,
nur unvollkommen .entwickelt oder doch im Laufe des All-
tagfrons verkimmert sind. Denn es ist eine Tatsache, dafi im
Laufe des individuellen Lebens die Empfinglichkeit fiir Kunst-
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erlebnisse bei den meisten Menschen nicht wiichst, sondern ab-
nimmt. Viele, die in der Kindheit von einem Mirchen oder
einem Volkslied aufs tiefstc ergriffen wurden, die noch als
Jiinglinge vor einem Gemilde oder im Theater Erschiitterun-
gen verspiiren konnten, bleiben als Minner kalt und fihllos.
den kiinstlerischen ‘Iindriicken gegeniiber und, wenn sie doch
ins Konzert oder ins Theater gehen, so tun sie das aus gesell--
schaftlicher Verpflichtung, aus Langeweile oder aus Neugier.
Und ebensowenig wie ontogenetisch kann man phylogenetisch
ein kontinuierliches Fortschreiten der &dsthetischen Empiing-
lichkeit feststellen. Die Geschichte aller Kulturen beweist,
dall der dsthetische Sinn in Spitperioden keineswegs grofier
geworden ist. Das ist am deutlichsten auf dem Gebiete des.
Kunstschaffens. Weder das spite Griechenland, noch das heu-
tige Italien oder England kénnen sich riihmen, kiinstlerische-
Bliiteperioden gewesen zu sein. Und vermutlich geht die Emp~
finglichkeit fiir Kunstschones mit der schaffenden Kraft
parallel. Wir brauchen ja nur in unsere groBen Stidte hinein-
zublicken (und Grofstadtkultur reicht ja heute bis in die ent-
ferntesten Dorfer!), um festzustellen, weleh erschreckender-
Mangel an Schonheitssinn herrscht. Dariiber darf nicht tiu-
schen, dafl man heute mehr als je iber Kunst redet und nach
Kunst hungert! Nachfrage ist stets nur am Orte des Bediirf-
nisses, nicht des Uberflusses. Und selbst die bei einzelnen Men-
schen heute ausgebildete, zu keiner fritheren Zeit erreichte Be-
wulltheit des KunstgenieBens ist kein Beweis dafiir, daf die
‘Empfinglichkeit gewachsen ist. Das alles beweist nur, daf} sie
sich anders duflert, reflektierter und intellektualisierter, was
aber vielleicht stets dort eintritt, wo ein Riickgang in emotiona-
ler Hinsicht vorausgegangen ist.

Wenn wir also auch, wie ich anfangs betonte, bei allen Men-
schen und Vélkern eine gewisse Anlage zur Kunstempfinglich-
keit annehmen miissen, so kommt diese doch nicht iiberall zu
gleicher Entfaltung. Wir haben uns daran gewdhnt, von ,un-
musikalischen Menschen zu sprechen, es gibt aber auch ,un-
poetische’ und ,,unmalerische Naturen, solche, bei denen zwar
nicht ein vollkommener Ausfall, aber doch nur ein sehr nie-
-derer Grad der Kunstempfinglichkeit besteht.
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Aber nicht nur dem Grade nach, auch der Art nach bestchen
grofle Verschiedenheiten der Kunstempfiinglichkeit. Daraus
aber folgt, dafl wir auch nicht vom Kunstgeniefien schlechthin
sprechen kénnen, sondern dafl wir verschiedene Arten des
KunstgenieBens unterscheiden miissen. Das wird cine Haupt-
aufgabe unserer Untersuchungen sein. Zunichst aber wird fest-
zustellen sein, ob es, beil allen Verschiedenheiten im einzelnen,
bei jenen Menschen, die eine nahe Bezichung zur Kunst haben,
gemeinsame seelische Eigenheiten gibt, dic dann als die funda-
mentalen Voraussetzungen des Kunstgenieflens anzuschen

waren.

2. DIE VORAUSSETZUNGEN DES ,SCHLICHTEN“ KUNST-
GENIESSENS

Welche Fihigkeiten nun sind es; deren Entwicklung allein
die Moglichkeit des Kunstgenieflens gewihrleistet ? Ich -rede
hier vom ,,schlichten Kunstgenicfien, nicht von der Ken-
nerschaft, die gestattet, das Iunsterlebnis in Urteile zu fassen
und begriindete Vergleiche zu ziehen.

Ein solch schlichter Kunstgenuf setzt zweicrlel voraus: ein
empfingliches Gefiihlsleben und eine unverkiimmerte Aus-
bildung derjenigen geistigen Funktionen, die der Auf-
nahme und Verarbeitung der vom Kunstwerk ausgehenden Ein-
driicke dienen. Zu diesen positiven Erfordernissen tritt noch
eine negative Voraussetzung : die Fihigkeit, die prakti-
schen, auf Handlungen und Zwecke gerichteten
Interessen auszuschalten.

Beginnen wir mit der negativen Voraussetzung, so gibt der
Umstand, daB die meisten menschlichen Organismen im Laufe
des Lebens immer hesser sich béstimmten Zwecktitigkeiten
anpassen, zugleich den Hauptgrund fir den Riickgang der is-
thetischen Empfinglichkeit in der ontogenctischen wie der
phylogenetischen Entwicklung. Unser soziales Leben mit seiner
Eingestelltheit auf berufliche Differenzierung macht die
menschlichen Organismen zu gut angepaBten Maschinen. Eben
diese Zweckeinstellung, die im Sinne einer auf massenhafte
Leistung gestellten Zivilisation als Fortschritt gelten kann, ist
im Sinne einer #sthetisch durchgebildeten Kultur ein Riick-
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schritt. Jener oft zitierte Geometer, der beim Verlassen ciner
Iphigenicauffithrung fragt: ,,Was beweist das ?*, ist ein T'ypus..
Sein ganzes Leben ist derartig von erstarrten Zwecksetzungen
behevrscht, daB3 er sich in die alle Zwecke ausschaltende is-
thetische Haltung gar nicht mehr hineinfinden kann. Sein
ganzes Wesen ist derartig rationalisiert, daB er fir die irra-
tionalen Wirkungen der Kunst ganz unempfinglich ist.

Zum Teil hingt damit auch die positive Voraussetzung, die:
Frische und Ungehcemmtheit des Gefiihlslebens zu-
sammen. Wo diese nicht vorhanden ist, kann von einer naiven
Kunstfreudigkeit keinc Rede sein, hochstens von einem in-
tellektuellen Surrogat. Auch diese Eigenheit des Gefiihlslebens
geht sowohl im Laufe der ontogenetischen wie phylogenetischen
Entwicklung zurtick. So pflegt im allgemeinen beim Kinde
und beim Jiingling die Emotionalitit groBer zu sein als beim
Manne oder gar beim Greis. Das ist zunichst eine physiolo~
gisch zu begriindende, allgemcinmenschliche Tatsache. Tis.
kommen jedoch in unsercr Kultur soziale Einflisse hinzu, die
-diese Entwicklung verstirken. Die Gewohnheit, alle Affekte zu
,,beherrschen, vor allem indem man ihren ,,Ausdruck® hemmt,
bringt ein Kiihlerwerden des gesamten Gemiitslebens mit sich.
Die sprichwortliche Kiihle des Englinders ist zum guten Teil
ein Produkt der strengen, die englische Gesellschaft seit den
letzten Jahrhunderten regierenden Konvention, was man am
besten aus einem Vergleich der heutigen IEnglinder mit den
Grestalten Shakespeares und seiner Zeitgenossen erkennt, die so
gar nichts von der jetzigen Gefiihlsbeherrschung des Englin-
ders zeigen. Bei manchen Affekten 1Bt sich auch ganz deut-
lich eine ontogenetische Entwicklungskurve erkennen. So tritt
der Sexualaffekt erst mit beginnender Pubertit stirker hervor
und klingt im hoheren Mannesalter allmiihlich ab. Auch das
Ichgefiihl macht bestimmte Wandlungen durch: es ist in der
Jugend schwankender, labiler, zu starkem Ausschlagen nach
Hochmut wie Kleinmut geneigt, stabilisiert sich spiter in dem
meisten Fillen. Aber auch abgesehen von solchen spezifischem
‘Entwicklungskurven einzelner Affekte ist die Abkiihlung des
Gefiihlslebens im Verlauf der ontogenetischen wie phylogeneti-
schen Entwicklung eine bekannte Tatsache. Primitive Vélker-
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schaften machen uns ja darum einen ,kindlichen* Iindruck,
weil sie allen Affekten hemmungslos hingegeben sind. Die
Lobhaftigkeit des Gefithlslebens ist nur zum Teil eine positive
Tatsache, sie ist zum andern Teil negativ, durch das Iehlen
von Hemmungen bedingt. Iftr das dsthetische Erleben sind
diese ethisch und sozial iberhaupt so wichtigen Hemmungen
kein Vorteil. Daher sind die cthisch korrektesten Menschen
keineswoegs die reichsten an dsthetischer Erlebnisfihigkeit. Der
lebhaftere #sthetische Sinn der F'rauen im Vergleich zu dem
des Durchschnittsmannes beruht auch zum guten Teil auf ihrer
groBeren ,,Kindlichkeit”, der geringeren Spezialisierung ihrer
Interessen und gréferen ,,Natiirlichkeit® ihres Fithlens. ,,Denn
das Naturell der Frauen ist so nah mit Kunst verwandt.* Aus
diesem Grunde sind die lebhaften Kunsteindriicke bei jugend-
lichen Menschen, bei Frauen und auf nicht allzu intellektuali-
sierten Kulturstufen zu finden, withrend die weit grofere Un-
empfinglichkeit des Mannes (wenigstens in unserer Kultur im
Gegensatz zu allen primitiven) zum guten Teil von dem
mechanisierenden Joche herkommt, das ihn sein Beruf tagaus
tagein zu tragen zwingt.

Zum Teil mit der Eintibung des Organismus auf bestimmte
Zwecke, zum Teil auch mit der Lebhaftigkeit des F'iihlens
hingt die weitere Voraussetzung der #sthetischen GrenuBfihig-
keit, die Ausbildung der geistigen Funktionen zu-
sammen, die zur ‘Aufnahme der isthetischén Eindriicke not-
wendig sind. Einseitige Zweckeinstellung des Organismus a0t
manche Funktionen stark verkiimmern. Viele abstrakte Ge-
lehrte sind ganz unfihig zur Apperzeption von Farben- und
Formeindriicken, ganz auf Denken und Vorstellen eingeiibt. So
geht bei ihnen die Empfindungs- und Wahrnehmungsfahigkeit
zuriick, die eine Voraussetzung fiir die #dsthetische Apperzep-
tion von ‘Gemilden oder - Architekturwerken ist. Andrerscits
biilen viele, nur auf konkrete Beobachtung eingestellte Men-
schen allmihlich ganz die Beweglichkeit der Phantasie und
der Abstraktion ein, die fiir das Genieflen von Dichtungen not-
wendig sind.

Unterstiitzt wird diese Zweckeinstellung des Geeistes auch
durch gewisse Umlagerungen des Gefiihlslebens, die ,,Inter-
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essecinstellung ‘. Wir interessicren uns nicht fiir alle Dinge,
die uns umgeben, wir nchmen wesentlich nur die Dinge wahy,
fiir dic wir uns intercssicren, d. h. die unser Gefiihlsleben be-
rithren. Da das Gefiihlsleben sich der Zweckeinstellung, also
z. B. einem Berufe, anpalit, so nehmen die meisten Menschen
nur Dinge wahr, die in ihrem Berufsinteresse liegen. Es liegen
nun die dsthetischien Iindriicke aullerhalb der meisten Berufs-
einstellungen; daher berithren sie ein allzu einseitig eingestell-
tes Gemiit gar nicht. Die geistige Empfiinglichkeit hingt also
auch mit dem Gefiihlsleben zusammen. Die, Wihigkeit des
‘Empfindens, Wahrnchmens, Vorstellens usw. ist nicht vom
Fihlen zu trenncn, sondern wesentlich dadurch mitbedingt.
Wem Farben oder Tone keine Gefithle auslésen, der apperzi-
piert sie in der Regel gar nicht.

Natiirlich! ist auch eine gewisse Intaktheit und Ausbildung
der geistigen Funktionen als solcher notwendig. Wessen Ohr
musikalische Intervalle nicht unterscheidet, wird nie Musik, ein
total farbenblinder Mensch, wird ein Rembrandtsches Gemilde
nie genieflen konnen. Um Dante oder Goethes Faust zu leésen,
sind eine grofle Anzahl von Begriffen und geistigen Fahigkei-
ten Voraussetzung, dic nicht jeder Mensch ohne weiteres be-
sitzt. Zwar tritt in vielen Fillen cin Ausgleich ein, es be-
stehen auch mehrere Moglichkeiten des GenieBlens neben-
einander, fir den Genuf der meisten Kiinste ist jedoch eine
gewisse Ausbildung mechrerer geistiger Funktionen nebenein-
ander Voraussetzung.

Indessen sind die geistigen Funktioren nicht blof in dem
geschilderten Sinne Abhiingige der Emotionalitit, sie konnen
sich auch davon emanzipieren. Indem im wachsenden Alter das
Gefiihl zuriicktritt, gewinnen auch im KunstgenieBen die gei-
stigen Funktionen die Oberhand. Der KunstgenuB wird ,,ob-
jektiver®, die geistige Seite, die urspriinglich nur Mittel zum
Kunstgenull war, wird die Hauptsache, die Gefiihlsanteilnahme
naturgemidl schwiicher. Diese Art des Kunstgenieflens ist die
fir den erwachsenen Mann typische, der nicht mehr {iberall
sein Gefiihl in leidenschaftlicher Anteilnahme hineinmischt,
der zwar nicht fiihllos ist, aber doch mehr die objektive Seite
des KunstgenieBens betont.
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MTrotzdem ist auch dics ,,objcktive’ KunstgenicBen noch
schlichter Kunstgenul}, noch nicht reflektierter, wic er spitter
analysiert werden soll, bei dem die Gefiible und Eindriicke
nicht einfach hingenommen, sondern zum Gegenstand ciner
besonderen Verarbeitung, der Reflexion, gemacht werden.

Aut jeden Fall jedoch ist bereits der schlichte Kunstgenub
ein kompliziertes seelisches Phinomen und kaun nicht mit
einein einzigen Schlagwort abgetan werden. Ls fithren gewils
mehrere Wege zum kiinstlerischen Geniellen; es wird sich zei-
gen, daB die Gefiihlsergriffenheit durch reeht verschicdene goi-
stige Funktionen in wechselndem Gradverhiltnis erreicht wer-
den kann, stets jedoch muf cin geistiger Eindruck ecinerseits
und eine Erregung des Gefiihls andrerseits vorhanden sein, da-
mit man von KunstgenuB reden kann. Bleibt das Gemiit
stumm und ist die Wirkung des Kunstwerks nur eine Be-
schiftigung der Wahrnehmung, der Vorstellung oder des Den-
kens, so haben wir es mit einem geistigen Spicl, aber auf
keinen Fall mit KunstgenieBen zu tun. Dal} trotzdem sich
manche Menschen dem Kunstwerk gegeniiber so verhalten, daB
sie ohne jede Gefiihlsteilnahme nur ihren Verstand oder ihre
Sinne reizen lassen, wird spiiter noch zu belegen sein.

Aber auch ein Schwelgen in Gefiihlen ohne geistige Titig-
keit kann nicht als vollgiiltiger Kunstgenufl angesehen wer-
den. GewiB lassen sich vicle Menschen besonders von der Mu-
sik in einen wolliistigen Rausch einwiegen, einc ckstatische
Triumerei, fir die das Kunstwerk nur ein ganz zufilliger, in
seiner Qualitit ganz indifferenter Anstol ist. Fiir solche Gre-
niefier ist es gleichgiiltig, was sie héren, wenn es sie nur in
ihren  Wonnerausch einwiegt, und ein Opiumrausch oder
Haschischdusel wiirde vielleicht noch wirkungsvoller sein. Nach
unserer Anschauung ist Kunstgeniefen jedoch nicht blof sub-
jektive Grefiihlserregung, sondern ist zugleich ein Erfassen eines
Werkes. Mag dieses Erfassen auch mannigfach variieren
kénnen und der Subjektivitit weitesten Spielraum lassen, so ist
doch’ eine solche Bezichung zu objektiven Gegebenheiten un-
erldflich.1)

1) Ich hebe diesen Punkt scharf hervor, weil meine Darstellung in

der ersten Auflage dieses Buches offenbar miBverstindlich war, wie die
Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 3. Aufl. 5
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3. DER REFLEKTIERTE KUNSTGENUSS

Dem schlichten Kunstgenuf3 stelle ich den reflcktiertemn:
Kunstgenuﬁ gegeniiber, in dem das ,,schlichte KunstgenieBen
zum Gegenstand einer Reflexion, einer geistigen Ver—
arbeitung gemacht wird. Es ist cin sekundires BewuBtsein,
das das primire Kunsterleben beurteilt, bejaht oder auch ver-
wirft. Der schlichte KunstgenuBB nimmt beim Kunsterleben
einfach hin, 1463t die Tone der Musik ins Ohr einstrémen und
in der Secle allerlei Assoziationen und Gefiihle anregen, oder
er nimmt die Farben eines Bildes wahr und 1ifit sich vom:
Dargestellten gefiihlsmiBig ergreifen. Aber er wird sich seiner
Erlebnisse nicht als solcher analysierend bewuBt, noch analy-
siert er die objektiven Gegebenheiten, die scine Erlebnisse
erregen. Das aber tut der reflektierend GenieBende. Sein Inter-
esse kann sich entweder den subjektiven Erlebnissen zuwen-
den, indem er psychologisch analysiert, oder er kann die objek-
tive Gregebenheit zergliedern, indem er die Form des Kunstwerks:
nach ihren Besonderheiten betrachtet. In den meisten Fillen
wird es sich bei derartigen Analysen nicht blofi um Tatsachen-
urteile, sondern um Werturteile handeln, d.h. der reflektie-
rende GenieBer verhilt sich kritisch. XEr konstatiert nicht
bloB}, er bejaht oder verwirft. Indessen darf, damit von einemy
Kunstgenufl die Rede sein kann, das Gefiihlserlebnis auch
hier nicht fehlen, es wird nur zum Ausgangspunkt weiterer
Erlebnisse. Fehlt das Gefiihl, so stehen wir dem kalten , Alex-
andrinismus‘ gegeniiber, einem Verhalten zum Kunstwerk, das
ich spiter zu besprechen habe, das aber nicht kunstisthetisches
Erleben in unserem Sinne, sondern ein intellektuelles Surrogat
ist. Der reflektierte KunstgenuB, von dem hier die Rede ist,
ist nur eine Sonderform des Kunstgenieflens iiberhaupt, da-
durch gekennzeichnet, dafl das unmittelbare Erleben noch
auBerdem zum Gegenstand besonderer geistiger Akte wird..
Der Erfolg ist, nicht wie beim Alexandrinismus, eine Zersto-

Auffassung von Utitz (Kunstwissenschaft I, S. 110) beweist, der meine-
Anschavung mit der Deris zusammenstellt. Dieser geht jedoch (in
seinem ,Versuch einer psychologischen Kunstlehre®. 1912) viel weiter-
als ich und treibt eine radikale Gefiihlsiisthetik, wihrend fiir mich.
auch das geistige Erleben viel wesentlicher ist.
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rung des Gefiihls, sondern cine stivkerc BewuBtheit des ge-
samten Erlebens. In cine allgemeine Charakteristik des Kunst-
genieBens braucht jedoch diese sekundiire geistige Verarbeitung
nicht cinzugehen.

4. DAS KUNSTGENIESSEN ALS BEWUSSTSEINSSTROM

Halten wir bei allen Betrachtungen fest, dafl das Kunst-
genicBen sich einheitlich aus einer Kette von geistigen Ein-
driicken und den durch sie bedingten Gefiihlen zusammensetzt,
g0 konnen wir den durch den #sthetischen Genufl bewirkten
Seelcnzustand auch als einen BewuBtscinsstrom von ge-
steigertem Gefiihlsgehalt kennzeichnen.

Damit heben wir etwas hervor, was zu wenig beachtet worden
ist, dal der Kunstgenull wie letzten Endes jedes geistige Fir-
leben nicht eine einheitliche, blockbildende, statische Tatsache
ist, sondern eine in der Zeit verlaufende, bestindig
wechselnde,ineinanderflutende Mannigfaltigkeit
von Erlebnissen. Das wird einem Musikwerk oder einer
Dichtung gegeniiber leichter eingesehen als einem Werke der
bildenden Kunst gegeniiber. Und doch ist mit einer einzigen
Apperzeption auch der Genull eines Gemildes oder eines Domes
nicht erschopft, sondern auch hier findet ein Durchlaufen von
‘Einzelheiten statt, durch die der erstmalige Gesamteindruck
bestéindig bereichert und variiert wird. Dal dabei der Zusam-
menhang aller Einzelheiten nicht verloren zu gehen braucht, ist
psychologisch durchaus méglich und findet ja auch im auBer-
dsthetischen Erleben statt. Denn wihrend wir z. B. eine Grof-
stadtstrafle durcheilen und bald diesem, bald jenem Vorgang
unser Interesse zuwenden, ist uns doch die StraBe in ihrer Ge-
samtheit durchaus jeden A ugenblick als ,,RandbewuBtsein‘ ge-
genwirtig, ohne daf die einzelnen Eindriickeauseinanderfallen.
Die verschiedenen Kunstwerke fordern nicht immer die gleiche
Einstellung; bei manchen, wie bel den meisten Werken der
klassischen Kunst, ist mehr auf Finheitlichkeit, bei Werken der
gotischen ‘oder barocken Kunst mehr auf die Mannigfaltig-
keit des Eindrucks hingearbeitet. Aber eine absolute Einheit
des Eindrucks ist schon darum unméglich, weil das Leben der
Seele in bestindigem Wechsel besteht, und wir einen Gegen-

5%
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stand ja iiberhaupt nur dadurch im BewuBtsein halten kénnen,
daB wir die Apperzeption unablissig &ndern. Eine absolute
Mamnigfaltigkeit des Erlebens ohne jegliche Einheit ist auch
nicht méglich, da ja eine gewisse Vereinheitlichung einerseits
durch den Gegenstand, andrerseits durch das erlebende Ich ge-
setzt ist. Wir kommen damit scheinbar auf die beriihmte ,,Ein-
heit in der Mannigfaltigkeit' der alten Asthetiker zuriick; in-
dessen unterscheiden wir uns wesentlich von diesen, daB wir
sie nicht im Objekt, sondern im Subjekt suchen, daB wir
sie nicht sowohl als KEinheit des Neben- als des Nacheinander
fassen, in ihr nicht eine Tatsache des Kunsterlebens allein,
sondern alles seelischen Erlebens iiberhaupt sehen. Denn unser
BewuBtseinsstrom ist immer eine Mannigfaltigkeit, die zu Ein-
heiten zusammengefaBt wird. Das dsthetische GenieBen aber
ist uns nur ein Sonderfall jenes ,stream of conciousness®, der
das beste Bild fiir alles seelische Gieschehen abgibt. Es un-
terscheidet sich nur dadurch von andern Zustinden dieses
Stromes, dafl die Zweckhandlungen ausgeschaltet sind, und daf
alle geistigen Inhalte eine stirkere Gefiihlsgetragenheit auf-
weisen.

Durch diese beiden Charakteristika: das Hinwegfallen der
Zweckhandlungen und die stirkere Gefiithlsbeteiligung ist eine
tiefe Variation jenes innersten Kerns aller BewuBtseinserleb-
nisse, des IchbewuBtseins, gesetzt, und so kann man auch eine
Anderung des gesamten IchbewuBtseins als das Wesen des #s-
thetischen GrenieBens ansehen, wie das bereits oben im Gegen-
satz zum praktischen Verhalten dargelegt wurde.

5. DIE ROLLE DES ICHBEWUSSTSEINS IM KUNST-
GENIESSEN

Wir miissen nunmehr dasjenige, was wir oben iiber die
Eigenart des #isthetischen Erlebens fanden, und wodurch wir
es gegen jede Art des praktischen Erlebens kontrastierten,
etwas mehr vertiefen, und zwar im Hinblick auf die Rolle, die
das IchbewuBtsein dabei spielt. In der Tat berithren wir
damit einen auBerordentlich wichtigen Punkt, und gerade von
‘hier aus hat man neuerdings in verschiedener Weise den gordi-
schen Knoten des Kunsterlebens auflgsent wollen.
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Versuchen wir es, das Ichbewulitsein beim praktischen Ver-
halten, also allen dulleren Willenshandlungen, zu charakterisie-
ren, so kénnen wir sagen : das Ich fiihlt sich der Aulenwelt als
etwas von ihr Getrenntes gegeniibergestellt. Wenn ich ,,handle®,
d.h. mich praktisch verhalte, suche ich in ciner von ,,mir ge-
trennt gedachten Aullenwelt eine Wirkung zu erzielen, oder ich
suche, mich einer Wirkung jener auf ,,mich zu entziehen. Die
Gefiihle stehen nur im Dienste der Handlung, haben kein selb-
stindiges Interesse.

Demgegeniiber ist das dsthetische Verhalten gerade umge-
kehrt. Bin Gegensatz zwischen Auflenwelt und Ich
ist unwesentlich. Einec Handlung, d.h. eine praktische
Beziehung von mir zur Auflenwelt, fillt weg, dafiir tritt das
Gefithl, d. h. der Zustand des Ich als solcher in den Brenn-
punkt des BewufBtseins. Das Uberraschende ist nun, dal man
diesen Tatbestand, dafl das praktische Verhalten ausgeschaltet
ist, in ganz verschiedener Weise beschricben hat. Die einen
nimlich behaupten, es handle sich nicht um Wegfall jeder
Aktivitit, sondern nur um eine spezifisch dsthetische Aktivitit,
in der das Ich seine Alltagshaltung aufgibe und sich in
den Dingen selbst, deren immanentes Leben mitlebend, be-
titige. Das ist die Lehre 'der ,Einfihlungsédsthetik®.
Dagegen behaupten andere, das Wesen des KunstgenieBens sei
gerade im Ausschalten jeder Aktivitit, im Verschwinden jeg-
lichen Ichgefiihls zu suchen. Das ist die Lehre der ,,KXon-
templationsisthetik®. Ts wird, ehe ich meinen eignen
Standpunkt entwickle, nétig scin, diese beiden Lésungen ge-
nauer zu betrachten.

Zuniichst die ,,Einfithlung*! Dieser Begriff ist in
ncuester Zeit, wenn auch in héchst wechselnder Gestalt, als All-
heilmittel fiir alle Schmerzen der Asthetik dargeboten worden,
und formuliert auch unserer Ansicht nach eine sehr wichtige
und richtige Wesenheit des KunstgenieBens. Trotzdem ist viel
gegen die bisherige Verwendung vorzubringen. Als alleinige
Erklirung deséisthetischen Geniefens jedenfalls gentigt er nicht :
1. weil noch andere, nicht in ihn eingehende Erscheinungen zu
beachten sind, 2. weil die Einfithlung auch aulerhalb des is-
thetischen GenieBens vorkommt, und 8. weil in diesem Begriff
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unkritisch sehr verschiedene Tatbestinde zusammengefaBt
werden, die sorgfiltig geschieden werden miissen.

Schon das Wort ,,Einfiihlung ist anfechtbar, wenn es
sich auch bereits so eingebiirgert hat, dafl man nicht um es
herumkommt, und wir verwenden ja auch sonst in der Wissen-
schaft Begriffe, die, wortwértlich genommen, irrefihrend sind.
Mit der Tatsache des Hineinfiihlens ist nur ein geringer Teil
der gemeinten Erscheinungen bezeichnet, da z. B. das Beleben,
Beseelen, Personifizieren keineswegs gegeben ist, wenn ich:
meine Stimmung in einen Gegenstand ,,ein-fithle®. Erlebe ich
z. B. einen Herbsttag als , traurig®, so ist von all den genannten
Erscheinungen gar keine Rede: in diesem Fall ,fithle” ich
wirklich meine Stimmung nur ein in die graue Landschaft,
schreibe ihr eine Stimmung zu, die ich selber habe, ohne die
Landschaft darum zu ,,beleben®, zu ,,beseelen’, zu , vermensch-
lichen*. .

Das alles aber kann nach Lipps, dem markantesten und ein-
seitigsten Vertreter dieser Lehre, mit dem Begriff der ,,Einfiih-
lung* gemeint sein. Nachdem Lipps selbst einige Wandlun-
gen in der Verwendung des Begriffs durchgemacht hat, kommt
er in seinen letzten Verdffentlichungen zu einer vierfachen An-
wendung, indem er 1. eine allgemeine apperzeptive Einfiihlung,
2. eine empirische oder Natureinfithlung, 3. eine Stimmungs-
einfithlung und 4. eine Einfihlung in die sinnliche Erschei-
nung lebender Wesen unterscheidet. Es hat keinen Zweck, an
dieser Stelle diese Unterscheidungen ausfithrlich darzulegen,
weil ich sie doch in dieser Formulierung ablehnen ‘miiBte.
Denn es werden mit dem vagen Worte Einfiihlung dabei so
verschiedene Erlebnisweisen bezeichnet, daB3 das Wort nur Ver-
wirrung, keine Klirung bringt. Tch hoffe, spiter die dort ge-
meinten Tatbesténde auf einfachere seelische Faktoren zuriick-
fithren zu kénnen.

An dieser Stelle méchte ich nur einen Teil des mannigfachen
Tatsachenkomplexes, der mit dem Worte ,,Einfithlung” be-
zeichnet ist, behandeln, indem ich alles andere zuriickschiebe :
nimlich die Modifikation des IchbewuBtseins, die
allen Einfithlungstatsachen gemein ist, und die mir als das We-
sentlichste dabei erscheint. Bei der #sthetischen Einfiihlung
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{und der Einfihlung dberhaupt) hat das erlebende Suli-
jekt das BewubBtsein, als stecke scin Ich gleich-
sam im Gegenstand, als ,spicgle c¢s sich in der
Auflenwelt”, als ;objektivierecs sich”, um mit Lipps
zu reden. Das wird am leichtesten ecingesehen gegeniiber
menschlichen Schicksalen, wie sic in der Poesie gegeben wer-
den. Wenn wir uns in einen Roman vertiefen, so lcben wir
gleichsam im Helden, jubeln und zittern mit ihm, je nachdem
sich sein Schicksal giinstig oder triibe gestaltet. Auch bei Be-
trachtung eines Gemildes findet diese Hineinverlegung unseres
Ich statt. Beim Beschauen des Schwindschen Bildes ,,Mor-
genstunde stehn wir gleichsam in der zierlichen Midchen-
gestalt am Fenster, schaven aus ithren Augen in die Land-
schaft hinaus, erleben in ihrer Seele den herrlichen Sommer-
morgen. Indessen findet nicht nur ausgefiihrten menschlichen
Gestalten gegenitber eine solche' Hineinverlegung unseres Ich
statt, auch in dem Jubeln oder Klagen einer Melodie scheint
unser Ieh zu stecken, im Betrachten der emporstrebenden Li-
nien eines gotischen Miinsters fithlen wir uns emporgetragen.
Am beriihmtesten ist die Schilderung der Einfithlung bet Lotze
geworden : ,nicht allein in die cigentiimlichen Lebensgefihle
dessen dringen wir ein, was an Art und Wesen uns nahesteht, in
den fréhlichen Flug des singenden Vogels und die zierliche Be-
weglichkeit der Gazelle; wir ziehen nicht nur die Fiuhlfiden
unsers Geistes auf das Kleinste zusammen, um das engbegrenzste
Dasein eines Muscheltieres mitzutriumen und den einférmigen
Genul seiner Offnungen und SchlieBungen, wir dehnen uns
nicht nur mitschwellend in dic schlanken Formen des Bau-
mes aus, dessen feine Zweige die Lust anmutigen Beugens und
Schwebens beseelt; vielmehr selbst auf das Unbelebte tragen
wir diese ausdeutenden Gefiihle iiber und verwandeln durch
sie die toten Lasten und Stiitzen der Gebiude zu ebenso vielen
Gliedern eines lebendigen Leibes, dessen innere Spannungen in
uns ibergehen®. (Mikrokosmus 1I 202.)
Gegeniiber allen diesen Schilderungen der Hineinfiihlung
des Ich in die dsthetischen Objekte betont die Kontempla-
tionstheorie gerade umgekehrt, dafl der isthetische Geenuf} in
der vollstindigen AusschaltungderIchvorstellung



64 Dic Psychologie des kunstiisthetischen GeniefSens

stecke,dall die Seeleganzerfiillt seivom Objekte,
ohne dafi das Ich irgendwie im BewuBtsein an-
"klinge. Und wihrend die Einfiihlung dic ,,innere Betitigung
des Teh betont, spricht die Kontemplationsisthetik gerade von
der im Kunstgenuf erlebten absoluten Ruhe. Diese An-
schauung ist am klarsten von Schopenhauer formuliert worden,
der sie in genialer Weise in sein metaphysisches Weltbild ein-
gefiigt hat. An dieser Stelle interessiert uns nur die Schilde-
rung, die er vom subjektiven Zustand des KunstgenieBenden,
der ,reinen Kontemplation®, gibt: .,,Solange unser BewuBt-
sein von unserm Willen erfillt ist, solange wir dem Drange
der Wiinsche, mit seinem steten Hoffen und Fiirchten, hinge-
geben sind, solange wir Subjekt des Wollens sind, wird uns
nimmermehr dauerndes Gliick noch Ruhe. Wenn aber dulerer
AnlaB, oder innere Stimmung, uns plétzlich aus dem endlosen
Strome des Wollens heraushebt, die Erkenntnis dem Sklaven-
dienste des Wollens entreifit, die Aufmerksamkeit nun nicht
mehr auf die Motive des Wollens gerichtet wird, sondern die
Dinge frei von ihrer Beziehung auf den Willen auffaBt, also
ohne Intercsse, ohne Subjektivitit, rein objektiv sie betrach-
tet, ihnen ganz hingegeben, sofern sic blofl Vorstellungen, nicht
sofern sie Motive sind ; dann ist die auf jenem ersten Wege des
Wollens immer gesuchte, aber immer entfliehende Ruhe mit
einem Male von sclbst eingetreten, und uns ist vollig wohl. Es
ist der schmerzenslose Zustand, den Epikuros als das héchste
‘Gut und als den Zustand der Gétter pries: denn wir sind, fiir
Jjenen Augenblick, des schnéden Willensdrangs entledigt, wir
feiern den Sabbath der Zuchthausarbeit des Wollens, das Rad
des Ixion steht still. . . Denn in dem Augenblicke, wo wir vom
Wollen losgerissen, uns dem reinen willenlosen Erkennen hin-
gegeben haben, sind wir gleichsam in eine andere Welt ge-
treten, wo alles, was unsern Willen bewegt und dadurch uns
so heftig erschiittert, nicht mehr ist. .. Wir sind nicht mehr
das Individuum, es ist vergessen, sondern nur noch reines Sub-
jekt der Erkenntnis : wir sind nur noch da als das eine Welt-
auge, was aus allen erkennenden Wesen blickt, im Menschen
allen aber véllig frei vom Dienst des Willens werden kann, wo-
durch aller Unterschied der: Individualitit so génzlich ver-
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schwindet, daf} es alsdann einerlei ist, ob das schauende Auge
einem miichtigen Kénig oder cinem gepeinigten Bettler an-
gehort. . . Durch alle diese Betrachtungen wiinsche ich deut-
lich gemacht zu haben, welche Art und wic grofy der Anteil ist,
den am i#sthetischen Wohlgefallen die subjektive Bedingung
desselben hat, nimlich die Befreiung des Frkenncns vom
Dienste des Willens, das Vergessen seiner selbst als Individuum
und die Erhohung des Bewufbtseins zum reinen, willenlosen,
zeitlich von allen Relationen unabhingigen Subjekt des Er-
kennens. (Welt als Wille und Vorstellung I, Buch TIT, § 38.)

Der Begriff der Kontemplation hat ebenfalls in der neueren
Asthetik mancherlei Wandlungen erfahren und neue Namen
erhalten. So kommt letzten Endes der von Worringer geschil-
derte Drang zur ,Abstraktion auf sehr Verwandtes hin-
aus.l) Auch Worringer stellt seinen Abstraktionsbegriff in be-
wuBten Gegensatz zur ,,Einfiihlung®. Er schreibt: ,,Wihrend
der Einfithlungsdrang ein gliickliches Vertrauensverhiltnis zwi-
schen den Menschen und den AubBenweltserscheinungen zur
Bedingung hat, ist der Abstraktionsdrang die Folge einer gro-
Ben, inneren Beunruhigung des Menschen durch die Erschei-
nungen der AuBlenwelt und korrespondiert in religiéser Bezie-
hung mit einer stark transzendentalen Firbung aller Vorstel-
lungen.‘“ Dieser Abstraktionsdrang wird mit etwas spekulativer
Psychologie aus einer geistigen ,,Platzangst” hergeleitet und
auf das ungeheure Ruhebediirfnis zunichst der primitiven Vol-
ker, dann aber auch mancher Kulturvélker basiert. ,,Die Be-
gliickungsmoglichkeit, die sic in der Kunst suchten, bestand
nicht darin, sich in die Dingo der AuBenwelt zu versenken, sich
in ihnen zu genieBen, sondern darin, das einzelne Ding der
Aublenwelt aus seiner Willkiirlichkeit und scheinbaren Zu-
filligkeit herauszunchmen, es durch Anniherung an abstrakte
Formen zu verewigen und auf diese Weise einen Ruhepunkt
in der Erscheinungen Flucht zu finden.“ Lassen wir die ob-
jektive. Seite dieser Anschauung zuniichst beiseite, sehen wir
nur auf das Subjektive, so erhalten wir genau das Gegenteil
wie bei den Einfiihlungstheoretikern : nicht hichste Selbstbeté-

. 1) Worringer: Abstraktion und Einfiiblung. 3. Avfl. 1911. 8. 16—18.
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tigung, sondern Ruhebediivfnis, Ausschaltung des individuellen
Ich, und hierin findet sich die Abstralktionstheoric mit Scho-
penhauer zusammen, den Worringer iiberdies noch ausdriicklich
als Paten anruft.l)

6. PSYCHOLOGISCHE DEUTUNG DIESER VERSCHIEDEN-
HEIT. ,MITSPIELER¢ UND , ZUSCHAUER

Wir stiinden also vor einer merkwiirdigen Antinomie. Fiir
die ,,Einfihlung* wie fiir dic ,,Kontemplation* fanden wir
gewichtige Zeugen, von denen jeder mit guten Griinden seine
Sache fithrte. Welche Entscheidung ist zu fillen in diesem
Gegensatz? Suchen wir zunichst die Moglichkeit zweier so
verschiedener Antworten psychologisch zu begreifen. Wir
miissen da zundchst zwei verschiedene Typen des Verhaltens
der Kunst gegeniiber unterscheiden, fiir die ich die Namen
»Mitspieler und ,,Zuschauer” einfithre. Jener verhilt sich
eller Kunst gegeniiber ,einfiihlend®, dieser ,kontemplativ‘.
Beide Typen finden sich nicht nur im Kunstleben, sondern
auch auf allen andern Lebensgebieten. Wir pflegen sie im All-
tagsdasein als die Typen des ,,subjektiven Menschen* und des
»objektiven Menschen einander gegeniiberzustellen. Jener
mischt seine Ichvorstellung in alles hinein, dieser sucht die
Dinge mehr losgeldst vom Ich zu betrachten, nicht bloB im
Asthetischen, auch dort, wo es zu handeln gilt. Diese Unter-
schiede der allgemeinen Lebenshaltung spielen natiirlich auch
in die Kunst hiniiber. Ich gebe zunichst einige Selbstzeugnisse,
die mir auf Befragen gemacht worden sind. Zuniichst fiir den
Typus des Mitspielers die Angaben einer Dame: ,,Ich vergesse
vollstindig, daf3 ich im Theater bin. Meine eigene biirger-
liche Existenz ist mir vollkommen entschwunden. Ich spiire
nur noch die Gefiihle der handelnden Personen in mir. Bald
rase ich mit Othello, bald zittre ich mit Desdemona. Bald auch
michte ich rettend eingreifen. Dabei werde ich aus einer Stim-
mung so schnell in die andere gerissen, daB ich gar nicht zur
Besinnung komme. Im allgemeinen ist das am stirksten in
modernen Stiicken, doch erinnere ich mich, daB ich im Konig

1) Ebenda S. 20.
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Lear an einem AktschluBl bemerkte, daf} ich mich ganz fest an
.eine Freundin angeklammert hatte vor lauter Entsetzen.‘ Diese
‘Art Kunst zu genieBen ist natiirlich die allerprimitivste. Das
-elgentliche Kunstbewulltsein fehlt hier fast ganz. Man kennt
besonders bei Kindern und primitiven Volkern diese Arxt der
Kunstaufnahme. Es ist dieses Publikum, das in siiditalieni-
-schen Volkstheatern den Darsteller des Bosewichts mit den un-
glaublichsten Wurfgeschossen bombardiert.

Bei hoherer dsthetischer Kultur tritt diese grobe duBerliche
Alktivitit zuriick, es bleibt eine rein geistige, die sich vor allem
in ,innerer Nachahmung** betiitigt. In hochster Sublimierung
und BewuBtheit muf ein solches ,,Mitspielen zu jenen ,,Ein-
fithlungstheorien® fihren, wie ich sie gekennzeichnet habe.
Die Einfithlung wiire also nichts universell Giiltiges, sondern
formuliert nur das Erleben eines bestimmten Typus.

Auch die Lehre von der Kontemplation ist nichts allgemein
und iiberall Giltiges, auch sie formuliert und sublimiert nur
das Erleben eines Menschentypus, den ich als den ,,Zuschauer*
kennzeichne. Ein solcher schilderte mir sein Erleben bei einer
Theaterauffiihrung folgendermafen:

,,Ich sitze vor der Bithne wie vor einem Bilde. Jeden Augen-
blick weiB ich, daB die Vorgéinge da vor mir nicht Wirklichkeit
sind ; keinen Augenblick vergesse ich ganz, daf} ich im Parkett
sitze. GewiB fiihle ich zuweilen einmal die Gefiihle oder Lei-
denschaften der dargestellten Personen nach, aber das ist doch
nur Material fiir mein eigentliches isthetisches Gefiihl. Das
ist nie mit den dargestellten Leidenschaften, sondern nur iiber
die dargestellten Vorgiinge gefiihlt. Dabei ist mein Urteil be-
stindig wach und klar. Mein Gefiihl bleibt immer bewuf3t. Nie
reif3t es mich mit, und geschieht das doch einmal, ist das
mir unsympathisch. Diejenigen Leute, die sich von Liebe oder
Furcht hinreiBen lassen, fithlen ganz unkiinstlerisch. Kunst
beginnt erst, wo das ,W as‘ vergessen wird und nur noch das
,Wie' interessiert.”

Zu diesem Zeugnis eines meiner Freunde stelle ich noch
die Schilderung, die Hugo v. Hofmannsthall) von dem

. 1) Konige und groBe Herren bei Shalkespenre. Pros. Schriften T.
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idealen Leser Shakespeares gibt, wie er ihn sich denkt.
,Jene anderen (diejenigen, die hier ,Mitspicler® genannt sind),
welche die Erfahrung zu Shakespegre zuriickgetrieben hat,
sind mit ihrer Seele, die vom Schmerz und der Hiirte des Le-
bens gewaltsam gekrimmt ist, wie der Korper eines Musik-
instrumentes, der wundervolle Resonanzboden fiir den Fall der
Hoheit, Erniedrigung. der Guten, die Selbstzerstorung der Fd-
len und das grédBliche Geschick des zarten, dem Leben preis-
gegebenen Geistes. Aber die, von denen ich sprechen will (also
die ,Zuschauer’ in unserem Sinne), sind ein Resonanzboden
nicht nur fir dies allein, sondern noch fiir tau.end viel zartere
und viel verstecktere, viel sinnlichere und viel symbolhaftere
Dinge, aus deren verflochtener Vielfalt sich die geheimnisvolle:
Einheit zusammensetzt, deren leidenschaftliche Diener sie sind.
Zuweilen sind in einem dieser Gedichte die menschlichen Ge-
schicke, die dunklen und die schimmernden, ja selbst die Qua-
len der Erniedrigung und die Bitternis der Todesstunde zw
einem solchen Granzen verflochten, dal gerade ihr Nebeneinan-
dersein, ihr Ineinanderiibergehen, Ineinanderaufgehen etwas
wie eine tiefergreifende, feierlich-wehmiitige Musik macht,.
sich unaufhorlich zu einem melodischen Ganzen verbindet, das
einer Sonate von Beethoven in der Fihrung des Themas und
in den pathetischen Bestandteilen, man kann kaum sagen, wie
nahe verwandt ist.”

Wir kénnen uns die beiden Typen des ,,Mitspielers”, der die
Einfiihlung als Wesen der Kunst ansieht, und des,,Zuschauers‘*,
der sich kontemplativ verhilt, noch weiter dadurch verstind-
lich machen, dafB3 wir bedenken, daBl sie sich wohl zunichst
verschiedenen Kunstgattungen gegeniiber ausgeprigt haben
und erst nachtridglich ihre Erlebnisweisen auf die kontriir;é-
Kunstgattung ausgedehnt haben. Der ,,Mitspieler kommt
von der Dichtung her, deren menschliche Erlebnisdarstellungen
er ,,mitspielt”, was er als lustvoll bewertet. Dieses Mitspielen
nun ibertrigt er auch auf nichtmenschliche Gegebenheiten, in—
dem er nach Analogie auch Linien und Melodien ,,mitspielt*.
Es wird spiiter gezeigt werden, wie das psychologisch moglich
ist; hier sei nur auf Grund der angefiihrten Selbstzeugnisse
die Tatsache festgestellt. Der ,,Zuschauer‘‘ dagegen kommt von
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der nichtmenschlichen Kunst her, von Ornamentik und Archi-
tektur. Hier ist er gewohnt, durch diec BEmpfindungen und ihre
Kombinationen als solche lustvoll erregt zu werden, ohne Ein-
fiihlung seines Ich, und er genieBt daher auch gegenstindliche
Gemilde oder Textmusik, ja sogar dichterische Darstellungen
ohne Hineinmischung seines Ich, blof als objcktive Gegeben-
heiten. Der Mitspieler verwandelt alle bildende ICunst, alle
Ornamentik, alle Skulptur, alle Musik in Dichtung, und um
das zu konnen, belebt er sie nicht nur, er deutet sie auch imagi-
nativ aus. Der Zuschauer dagegen verwandelt alle Dichtung
und Mousik in anschaubare, rdumliche Kunst: die Dichtung
wird ihm zu einer Aneinanderreibung von Bildern, wohl gar
von Farben und Ténen, ebenso die Musik, bei der ihn die Worte
des Textes gar nicht interessieren, die er nur als klingenden
Strom, wohl gar als ,ténendes Gebiude erlebt, als ein Archi-
tekturwerk oder ein Ornament in Klingen.

Aber nicht nur die verschiedenen Kunstgattungen wenden
sich an die verschiedenen Typen, auch innerhalb derselben
Kunstgattung gibt es verschiedene Stile, die entweder einfiih-
lend oder abstraktiv genossen werden. Das liegt daran, daf
den rezeptiven Typen des Mitspielers und Zuschauers auch
zwel spiter zu crorternde produktive Typen entsprechen, dafi
die Kunstschaffenden entweder mehr fiir die Einfiihlung oder
die Kontemplation arbeiten, was natiirlich unbewuBt geschieht.
Ich werde diese beiden Typen des Kunstschaffens, die ich als
s»Ausdruckskiinstler und ,,Grestaltungskiinstler* bezeichne, aus-
fihrlich zu besprechen haben : hier kommt nur soviel in Be-
tracht, daf es fiirs Genieen natiirlich einen Unterschied macht,
ob es sich um das Werk des einen oder andercn Typus handelt,
was nicht immer leicht zu erkennen ist.

Meine Lisung des Widerspruchs zwischen den entgegen-
gesetzten Theorien der »Binfihlung® und der ,,Kontempla-
tion ist also die, dafl sie beide zwar richtig, aber einseitig
abstrahiert sind. Und zwar im Hinblick auf die Subjekte wie
die Objekte. Die auch im auBeristhetischen Leben sich von-
einander abhebenden Typen des , Mitspielers und ,,Zuschau-
ers verallgemeinern ihre Art des Erlebens und erheben sie zu
Theorien. Im Hinblick auf die Objekte ist zu sagen, daB so-
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woll die ecinzelnen Kunstgattungen wie die einzelnen Kunst-:
stile mehr der Einfiihlung oder der Kontemplation entgegen--
kommen, zumal auch unter den schaffenden jene allgemeinen.
Typen sich wiederfinden.
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7. VEREINBARKEIT DER GEGENSATZE

Was ist nun mit dieser psychologischen Deutung der beiden.
entgegengesetzten Theorien gewonnen ?

Indem ich so zwei scheinbar ganz heterogene Typen des-
Kunstgeniefens unterscheide, zwei Extreme in dullerster.
Schroffheit einander gegeniiberstelle, gewinne ich zwar eine
gewisse Klarheit, ich beraube mich jedoch — so wird man mir.
einwenden — vollig der Moglichkeit, von einem KunstgenieBer:,
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als Einheit zu sprechen, ich bekomme nicht eine Lsung, son-
dern zwei, dic sich gegenseitig ausschlicfien.

Demgegeniiber erwidere ich, daf} jene beiden Typen nur ab-
strakte Txtremfille sind, daf} alle angefiihrten Trlebnisschilde-
rungen einscitig sind, dafl das wirkliche KunstgenicBen nic-
mals rein einfiiblend, auch niemals rein kontemplativ ist, daB
wir im wirklichen KunstgenieBen vielmehr uns stets einfiihlend
und kontemplativ verhalten, daf} wir zugleich ,,mitspiclen”
und ,,zuschauen®, sei es, daf} wir zwischen beiden Verhaltungs-
welsen wechseln, sei es, daf3 wir beide nebeneinander erleben.

Besonders die letzte Behauptung mag auf den ersten Blick
so widerspruchsvoll erscheinen, dal ich sie gleich ndher be-
griinden mufl. Und zwar will ich die Moglichkeit dieses Neben-
einander der Verhaltungsweisen an einem Beispiel darlegen, das
nicht dem #sthetischen Lieben entnommen ist. Ich denke an den
Fall, daB ich mit einem Menschen, dem beide Beine abge-
schossen sind, ,Mitleid* empfinde. Das Wort ,,Mitleid” be~
schreibt nur die eine Seite des Erlebens. Gewil3, ich leide
mit dem andern, indem ich mich in Gedanken in seine Lage
versetze. Aber daneben leide ich auch — diesmal ganz aus
meinem eignen Ich heraus — zugleich iber das Leid des an-
dern. Das Mitleiden ist nur die Ursache, dic Grundlage diescs.
zwelten Gefithls. Im ersten Zustand verhalte ich mich ,,mit-
spielend®, im zweiten ,,zuschauend”, aber — und das ist das
Wesentliche — beide Verhaltungsweisen konnen durchaus ne-
beneinander bestehen. Sie konnen sich auch abwechseln,
allein fiir sich das Bewuf3tsein ausfiillen, im ganzen Erleben,
aber iiberbaut gleichsam das ,,zuschauende” Leiden das ,,mit-
spielende’ Leiden.

Haben wir an diesem, dem nichtisthetischen Erleben ent-
nommenen Beispiel die M&glichkeit des Doppelzustandes, des
Nebeneinander von ,Mitspieler“ und ,,Zuschauer‘‘ erst einge-
sehen, so wird es nicht schwer fallen, auch das dsthetische Ge-
nieBen unter diesem Gesichtspunkt zu begreifen.

Der Theaterbesucher, der die Leiden Desdemonas ,mit~
spielt*, mag zeitweilig gewilB seine biirgerliche Ichvorstellung
aus dem BewuBtsein verlieren, sein Erleben ist darum doch,
noch lange nicht wahrhaft identisch mit dem Desdemonas, son-
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dern er ,,genieBt‘ es ja, es ist von Lustgefiihlen begleitet, die
die wirkliche Desdemona niemals erleben wiirde. Dieses iiber-
geordnete, sckundire Gefiihl aber ist die LebensiuBcrung eines
Ichbewufltseins, das, wenn auch wenig deutlich, das ganze iis-
thetische Erleben trigt. Ist ein solches ,,Geniefien” der mit-
gespielten Leiden gar nicht vorhanden, so hért der Zustand
eben auf, dsthetisch zu sein, dann dringt er zu Handlungen,
was man bei jenen Theaterbesuchern in- Siiditalien beobachten
kann, die den Bsewicht mit allerlei Gegenstinden titlich an-
greifen. Die spezifisch #dsthetische Losgeldstheit aus dem prak-
tischen Lebenszusammenhang ist eben nur da vorhanden, wo
das ,Mitspielen‘ sich einem ,zuschauenden®, ,,geniefenden*
IchbewuBtsein einordnet.

In dhnlicher Weise aber, wenn auch mit graduellem Unter-
schied, ist im scheinbar ,,reinen Zuschauer® in Wahrheit eben-
falls die gekennzeichnete Doppelheit des Erlebens aufzuzeigen.
Wenn ein solcher im Theater sitzt und kiithl beobachtend zu-
schaut, wiirde er doch niemals die Viorgidnge auf der Biihne
pverstehen, wenn er nicht irgendwie sie mitspielt. Denn alles
»Verstehen“ menschlicher Handlungen setzt ein ,,Mitlcben®
voraus. In der Tat 1aBt auch das von mir angefithrte Selbst-
zeugnis dies erkennen. Das Geschehen auf der Biihne wiirde dem
Betrachter unverstéandlich sein wie eine Phantasmagorie, wenn
er sich nicht bestéindig zugleich cinfithlte. Bs besteht also letz-
ten Endes gar kein ausschliefender Gegensatz, nurein gradweiser
Unterschied zwischen Mitspieler und Zuschauer, zwischen Ein-
fithlung und Kontemplation. Vergegenwirtigen wir uns, was
wir Giber den ,,Stromcharakter’ des dsthetischen Erlebens ge-
sagt haben, so wird uns verstindlich werden, wie die beiden
scheinbar so verschiedenen Verhaltungsweisen sich nacheinan-
der ablosen konnen. Es mag ja einseitige Typen geben, die stets
Mitspieler sind, nie Zuschauer sein kénnen, es mag auch Leute
geben, die allem, was sie sehen, gleichsam aus der Entfernung
zuschauen, ohne irgendwie mitzuspielen. Der gewdhnliche
Mensch wechselt entweder, bestindig zwischen beiden Verhal-
tungsweisen, oder er liBt sie in der geschilderten Art neben-
einander bestehen. Es macht den geringsten Reiz nicht beim
Kunstgenieflen aus, zwischen den verschiedenen Zustinden zu
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wechseln, ,,zwischen Trug und Wahrheit zu schweben, wie
Schiller es einmal ausdriickt, und neuere Kunsttheorctiker haben
sogar in diesem Schwanken zwischen zwei Zustinden dasWe-
sen des KunstgenieBens schen wollen.

Im tibrigen ist das Verhalten des Kunstgeniefenden im cin-
zelnen Falle auch gar nicht so willkiirlich, wic es nach dieser
allgemeinen Analyse scheinen mag. Denn die meisten IKunst-
werke machen ganz deutlich ihre Forderungen nach der einen
oder andern Richtung geltend, zwingen den Empfangenden,
sich in der einen oder andern Weise zu verhalten. Geelingt ihm
das mnicht, so findet er eben den Eingang zu dem betreffenden
Werke tiberhaupt nicht und ist dann in der Regel gencigt,
diesem Werke jeden Kunstwert abzusprechen, withrend es doch
in Wahrheit nur seinem Typus nicht gelegen hat. Die
meisten Menschen indessen, besonders wenn sie nicht in
Theorien befangen sind, finden ganz instinktiv die adiquate
Haltung. Die in dieser Beziehung bestehenden Schwierigkei-
ten zwischen dem Typus des Geniefenden und dem Typus des
im Kunstwerk sich objektivierenden Schaffenden werden uns
spéter noch zu beschiftigen haben.

8. ICHGEFUHL UND ICHVORSTELLUNG

Die ganze Schwierigkeit, von der Rolle des Ich her cine
psychologische Charakteristik des kunstisthetischen GenieBens
zu gewinnen, liegt zum Teil in der ungeheuer schweren Fassung
des Ichbegriffs iiberhaupt. Der schroffe Gegensatz der Lin-
fiithlungs- und Kontemplationsisthetik kommt zum Teil daher,
dafl sie unter dem ,Ich‘ etwas Verschiedenes verstehen.

Ich kann hier nicht die ganze Kompliziertheit des Problems
aufrollen, dem ich kiirzlich ein ganzes Buch gewidmet habe.?)
Nur einiges, soweit es zum Verstindnis der hier behandelten
Fragen etwas beitragen kann, sei kurz auseinandergesetzt.

Das ,,Ich* ist uns iiberhaupt nur als Erscheinung, nicht als
metaphysische Wesenheit gegeben. Eine solche konnen wir
hochstens erschlieBen, ihre Annahme ist eine Denknotwendig-
keit, wenn wir die verschiedenen Formen der Erscheinung zu-

1) Philosophie der Individualitit. Leipzig 1921.
Muller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 2. Aufl. 6
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sammenhalten wollen. Denn dies metaphysische Ich (dessen
IExistenz von manchen Denkern allerdings geleugnet wird, und
das in diesemn Fall als Fiktion anzusehen wire) erscheint uns.
unter ganz verschiedenen Aspekten: bald nur als dumpfes, all
unser BewuBtsein begleitendes Gefiithl, bald als ,,Leib®, bald
als ,,Seele”, bald als Inbegriff unseres ganzen Bewubtseins-
besitzes, bald als eine abkiirzende und zusammenfassende Vor-
stellung, und noch in weiteren Formen.

Fiir unsere Fragestellung kommen wesentlich zwei Erschei-
nungsweisen des Ich in Betracht: erstens das Ichgefihl, und
zweitens die zusammenfassende Vorstellung von unserm
Ich, die Ichvorstellung.

Ichgefiihl miissen wir auch beim hoheren Tier und beim
Sdugling annehmen, eine einigermafBen klare Ichvorstel-
lung tritt erst beim erwachsenen Menschen auf, der sich deut-
lich, auch durch seinen Namen, von andern Individuen unter-
scheidet. Das Ichgefiihl ist in allen BewuBtseinslagen, wenn
auch keineswegs stets in gleicher Weise vorhanden, die Ich-
vorstellung kann zeitweise ganz aus meinem BewuBtsein ent-
schwinden, obwohl sie bei der zentralen Stelle, die die Vorstel-
lung von mir selbst fiir all mein Denken und Tun hat, jeden,
Augenblick bereit ist, sich ins Blickfeld des Bewultseins zu
schieben. Dennoch lassen sich unendlich viele psychische Vor-
ginge anfithren, in welche die Ichvorstellung gar nicht hinein-
spielt. Wenn ich z. B. denke oder spreche: ,Im Jahre 1648
wurde der Westphélische Friede geschlossen®, so ist eine Vor-
stellung meines Ich in keiner Weise vorhanden, obwohl das
Gefithl meines Ichs auch diesen Gedanken wie jeden andern
begleitet. Man konnte etwa schlechthin sagen, daB die Ichvor-
stellung in allen denjenigen psychischen Zustinden vorhanden
sei, die ich grammatisch in der ersten Person ausspreche oder
wenigstens aussprechen konnte. Besonders lebhaft tritt diese
Ichvorstellung vor allem bei jeder Art seelischer oder kérper-
licher Titigkeit auf. James spricht sich einmal dahin aus,
daf das AktivitdtsbewuBtsein der Kern des Icherlebens sei.
Natiirlich ist diese Ichvorstellung oft nur ganz vage. Darin aber
verhilt sie sich genau wie alle anderen Vorstellungen, die ja
auch nicht klischeehaft bleiben, sondern je nach Bediirfnis bald.
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klarer, bald unklarver sind und bald diese oder jene Seciten, je
nach dem Zusammenhang, hervorkehren.

‘Es ist nun offenbar, dafl im isthetischen Erleben mit der
Ausschaltung der praktischen Aktivitit auch die Ichvorstel-
lung der Praxis schwindet. Damit ist aber nicht gesagt, dafl
jede Ichvorstellung oder gar das Ichgefiihl entschwiinde. Jene
Ichvorstellung des praktischen Lebens ist nur eine, wenn auch
eine besonders wichtige Moglichkeit. Unser Realititsbewubt-
sein stehtin engster Korrelation mitihr, dadies Realititsbewut-
sein durch unsere praktischen Beziehungen zur AuBenwelt be-
dingt ist. Sobald dieses praktische Verhalten aufhort, ist auch
die jener realen AuBenwelt korrelative Ichvorstellung nicht
mehr noétig. Entweder kann sie vollkommen zuriicktreten oder
sie kann in mannigfachster Weise alteriert werden.

‘Es besteht nimlich die merkwiirdige Tatsache, daB3 ich mei-
nem Ich eine fremde Ichvorstellung wie eine Maske iiberziehen
kann. Man lebt dann gleichsam aus einer fremden Rolle heraus.
Unter fremder Ichvorstellung wirkt unser eigenes Ichgefiihl,
ohne dal uns ein Zwiespalt bewuBt wiirde. Das ist der Fall
des Schauspielers, der eine dramatische Gestalt darstellt. Ahn-
liches @uBert sich schon auf primitiverer Stufe in der Freude
an jeder Art Mummenschanz. Es scheint ein tiefes Bediirfnis
des Menschen zu sein, von Zeit zu Zeit seiner Person gleichsam
zu entschliipfen und sich in fremde Wesenheiten zu verwandeln.
Er empfindet das je nachdem' als Befreiung, Erweiterung, Er-
héhung. Er 148t sich von fremdem Erleben ergreifen wie von
einem Strom und genieBt das Mitgerissenwerden zu unbekann-
ten Kiisten. Dieses zuniichst ganz auBerkiinstlerische Bediirf-
nis nach Befrelung vom gewdhnlichen Ich erscheint mir als
Grundlage der Einfihlung und findet als solche reichste DBe-
friedigung in der Kunst.

Ich gebe zur weiteren Illustration dieses Verhaltens noch
eine Selbstanalyse, die sich bei George Sand findet: ,Die
Augenblicke, wo ich von der Gewalt der AuBenwelt erfaBt und
aus mir herausgerissen werde und mich loslésen kann vom Le-
ben meiner Art, sind véllig zufillig, und es steht nicht immer
in meiner Macht, meine Seele in Wesen iibergehen zu lassen, die

nicht ich selber sind. Wenn dies naive Erlebnis von selber ein-
N 6'-1:
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tritt, so verméchte ich nicht zu sagen, ob irgendein besonderer
psychologischer oder physiologischer Umstand mich dafiir vor-
bereitet hat. Sicherlich bedarf es der Abwesenheit jeder leb-
haften inneren Ablenkung; die geringste Ursache zur Beun-
ruhigung verscheucht diese Art von innerer Ekstase, die gleich-
sam ein unfreiwilliges und unvorhergesehenes Vergessen meines
eigenen Lebenszustandes ist. Das erlebt sicherlich jedermann.
Aber ich mochte einen finden, der mir sagen kinnte, ich erlebe
das in derselben Weise. Es gibt Stunden, wo ich aus mir her-
austrete, wo ich in einer Pflanze lebe, wo ich mich als Gras, als
Vogel, als Baumwipfel, Wolke, flieBendes Wasser, Horizont,
Farbe, Form und in wechselnden, beweglichen, unendlichen
Empfindungen fiihle; Stunden, wo ich laufe, wo ich fliege,
wo ich schwimme, wo ich den Tau trinke, wo ich mich in der
Sonne entfalte, wo ich unter Blittern schlafe, wo ich mit den
Lerchen schwebe oder mit den Eidechsen krieche, wo ich in
den Sternen und Leuchtkifern glinze, wo ich kurz in allem
lebe, das das Milieu einer Entwicklung ist, die eine Erweiterung
meines Wesens bedeutet. Ich habe noch keinen getroffen, der so
zu mir gesprochen hitte. Und doch m&chte ich ihn finden, nur
miifite er weiser sein als ich und miiBte mir sagen kénnen, ob
diese Phiinomene das Resultat eines Zustandes des Korpers oder
der Seele sind, ob es der Instinkt des allgegenwirtigen Le-
bens ist, der physisch seine Rechte auf den einzelnen wieder-
nimmt, oder ob es eine hohere Verwandtschaft, eine geistige
Verwandtschaft mit der Seele des Universums ist, die sich dem
Individuum entschleiert, wenn es zu gewissen Stunden frei von
den Banden der Personlichkeit ist.‘
(George Sand: Impressions et Souvenirs.)

Die Kunst jeder Art nun gibt fiir ein derartiges Erleben
reichlichste Moglichkeiten. Vor allem die Dichtung, in der
menschliche Gestalten gegeben werden, die fiir die Einfihlung
leicht zuginglich sind. Das Merkwiirdigste aber ist, da3 die
Mitspieler nicht nur eine Rolle mitspielen, sondern oft mehrere
in raschstem Wechsel hintereinander, daB sie von einer Partei
zur anderen hiniibergerissen werden, aber immer Partei sind.

VerhiltnismdBig am einfachsten liegt die Sache bei solchen
Dichtungen, wo der Dichter in der eigenen Person spricht.



Ichgefiihl und Ichvorstellung T

Lese ich z. B.: ,Ich ging i Walde so fiir mich hin®, so erlebe
ich eine Ichvorstellung, die in merkwirdiger Weise zusammen-
geschmolzen ist aus meinem eigenen Ich und dem des Dichters.
Ich bin es, der durch den Wald geht, und bin es auch wieder
nicht. Spricht dabei der Dichter in der ersten Person von sei-
nem Hause, so taucht damit keineswegs die Vorstellung meines
eigenen Hauses in mir auf, sondern es ist eher eine vereinfachte,
typische Landschaft. Ahnlich ist es bei Romanen, die der Held
in der ersten Person erzéhlt. Awuch hier erleben die meisten
Menschen die Schicksale des Helden mit. Schwieriger wird die
Sache bel Werken mit mehreren Helden. Naive Leser, die die
Stellungnahme des ,,Mitspielers® nie verlassen kénnen, bevor-
zugen solche Werke, in denen nur ein Held oder eine Heldin
vorhanden ist, deren Erlebnisse sie leicht ,,mitspielen‘* konnen.
Man will wissen, wie mir eine Dame sagte, ,,wo man seine Ge-
fiithle hinzutun hat” und will dann auch den Triumph des Hel-
den am Schlusse miterleben. Rootteken erzihlt von einer
Dame, daB sie stets sich dem Helden des Romans, den sie lese,
substituiere; sobald aber der Held sich verliebe, sage sie ihm
Lebewohl und mache die weitere Entwicklung mit der betrei-
fenden weiblichen Romanfigur durch. .

Dort, wo es sich um Einfiihlung in nicht personale Gegeben-
heiten handelt, wie gegeniiber der abstrakten Musik oder
der abstraRten Ornamentik, kann natiirlich nicht, wie in den
beschriebenen Fillen, eine fremde Ichvorstellung itbernommen
werden, es muB hier ein: Belebung, eine Personifika-
tion geschehen. DafB das mdglich ist, beweist das Zeugnis von
George Sand, die sich als ,,Form®, als ,Farbe’ usw. fiihlt.

-In dor Regel scheint jedoch solchen abstrakten Gegebenheiten
jenes Iirleben niherliegend, das die Kontemplation charakteri-
siert. Hier ist tiberhaupt keine Ichvorstellung mehr vor-
handen, nur noch ein Ichgefiihl. Und hier offenbart sich die
tiefste Verwandtschaft der beiden scheinbar so unvereinbaren
Positionen. Ls bleibt iiberall das Ichgefiihl, das selbst aller-
dings eine ungcheuer variable GroBe ist, es verindert sich nur
die Ichvorstellung, sei es, daf} eine fremde Ichvorstellung iiber-
nommen wird, sei es, dal} jede Ichvorstellung ausgeschaltet ist.
Wie schwer das zu trennen ist, mag der extremste Fall :der
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Kontemplation erhellen: die Ekstase. Dieser Zustand ist da-~
durch gekennzeichnet, dal die normale Ichvorstellung ganz
verdriingt ist, dafl jedoch das Ichgefiihl aufs hachste gesteigert
erscheint. Trotzdem pflegen die Ekstatiker diesem ichlosen Zu-
stand doch oft einen personalen Namen zu geben, indem sie sich
als eins mit ,,Gott* fiihlen, d. h. einem Ich, dem alle individuelle
Beschrinkung fehlt, indem also jener Gegensatz zwischen Ich
und Du ganz aufgehoben ist.

In der Tat fehlt es nicht an KunstgenieBenden, die in solchen
ekstatischen Zustéinden die wahre Form des dsthetischen Ver-
haltens erblicken. Freilich betreten wir damit schon den Be-
reich der Mystik.

TLiteratur zur Analyse des Ichbegriffs:
Miller-Freienfels: Philosophie der Individualitiit. 1921.
K. T. Oesterreich: Phiinomenologie des Ich. 1911.

W. James: Principles of Psychology I. Chap. IX. 1890.
Th. Lipps: Leitfaden der Psychologie. 1ff. 4. Aufl.

9. DAS REALITATSBEWUSSTSEIN IM KUNSTASTHETI-
SCHEN VERHALTEN

Aber nicht blof die Subjektivitit ist im kiinstlerischen Er-
leben cine andere, auch die Objektivitit ist nicht die gleiche
wie in der Praxis. Es ist schon darauf hingewiescn worden, daB
Ich und AuBenwelt in untrennbarer Korrelation stehen. Andert
sich die eine Seite der Gleichung, muf es auch die andere tun.
Verhilt sich mein Ich in einer dem gewdhnlichen Ichverhalten
nicht entsprechenden Weise, dndert auch die AuBenwelt ihre
Wesensart. Sobald ich mich nicht mchr als den Menschen des
praktischen Lebens fiihle, sobald ich irgendeine phantastische
Rolle spiele, bekommt auch die AuBenwelt phantastischen Cha-
rakter. Und fiihle ich mich selbst als Irrealitiit, so nimmt auch
die AuBenwelt diesen Charakter an. Wir miissen uns bewuBt
halten, da} ,,Reali'tiit” ebenso wie die verschiedenen Moglich-
keiten ihrer Verneinung Denkformen des Ich sind, daB
also die AuBenwelt ihren Charakter durch uns selber erhilt.
Auf dieser Tatsache beruht alles, was man als die ,kiinst-
lerische Illusion®, den ,isthetischen Schein*, die ,,Nichtexistenz
des Gegenstandes‘‘ und #hnlich bezeichnet hat.

Dabei begehen die meisten Theoretiker den Fehler, daB sie
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der Realitit gegenitber nur einen Gegensatz wollen gelten
lassen: den der Irvcalitit. Das ist jedoch nicht richtig. In
Walirheit gibt cs noch zahlreiche andere Moglichkeiten, die,
ohne Realitit im gewdhnlichen Sinne zu sein, doch keineswogs
bewulite Irrealitit sind.” Was wir,,Realitit" schlechthin nennen,
ist die Realitiit des praktischen Lebens, die aber nur eine Form
der Realitit neben andern ist. Das religitse BewuBtsein z. B.
hat auch seine Realitiit; Gott ist fiir den Gliubigen durchaus
Realitdt, aber eine ganz andere Realitit, als sie die tigliche
Umwelt hat, eine oft hohere und echtere Realitiit, der gegen-
itber die Erfahrungswelt zu bloBem Sinnestrug verblafit. Auch
fiir den Philosophen platonischer Richtung ist die Sinnenwelt
nicht die einzige Realitiit; im Vergleich zur Welt der Ideen,
der ewigen Gesetze oder sonstiger logisch-metaphysischer We-
senliciten ist dic Welt der Erfahrung sufillig, triigerisch, ge-
mischt mit ,,Nichtsein‘‘.

Die Welt der Kunst hat fiir die meisten Kunstgenielen-
den gewil nicht Realitit im gewdhnlichen Sinne, sie ist auch
nichts Uberreales wie die religidse oder die metaphysische Welt;
sic ist darum jedoch noch lange nicht etwas bewuBt Irreales wie
eine Fata Morgana. Sie ist, wenn ich so sagen darf, a-real (wie
man von immoralisch noch die Nebenform a-moralisch bildet).
Sie steht auferhalb der praktisehen Realititsbewertung, ohne
daB damit ihre Bezichung zu der Objektivitit festgelegt wiire.
Diese kann vielmehr auBerordentliche Verschiedenheiten auf-
weisen, die sich mannigfach wechselnd zwischen den Kategorien
der Realitit und der bewufBten Irrealitit hin und her bewegen,
bald mehr dem cinen, bald mehr dem anderen Pole sich an-
nithernd, aber auch noch mannigfache andere Modifikationen
erfihrt. Geht man unter dicsem Gesichtspunkte nochmals die
Selbstzeugnisse des naiven ,,Mitspielers und des ,,Zuschauers®
durch, die ich oben vorgelegt habe, so wird man sehen, |daf}
fir den ersteren das iisthetische RealititsbewuBtsein sich sehr
stark dem des praktischen Lebens annihert, wihrend fiir. den
wZuschauer' die Darstellung eine bewulBite Arealitit hat. Da
jedoch, wie wir sahen, in der Regel das IchbewuBtsein schwankt,
so schwankt auch das RealitiitsbewuBtsein, ja es kann in der Tat
ein Doppelzustand eintreten, wo wir ,,wissen, dafl wir triumen®,
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wo wir glauben und doch zu gleicher Zeit nicht glauben. Nur
wer keine Ahnung von den Paradoxicn des Seeclenlebens hat,
wird sich an diesen Zustinden stoBen, die in der Tat bestindig
vorkommen. Nur wenn man es so versteht, konnen die Bezeich-
nungen der dsthetischen Gegenstindlichkeit als ,schéner
Schein®, als ,,Nichtexistenz*, oder &hnlich in Geltung bleiben.
Ich gebe jedoch zuniichst noch eine Beschreibung, die am
besten zeigt, wie das WirklichkeitsbewuBtsein wechseln kann :
»Zwanzigmal wihrend eines Aktes haben wir ein oder zwei Mi-
nuten lang die vollkommene Illusion : irgendein echter, unvor~
hergesehener, von einer Geste unterstrichener Satz, der seelische:
Ausdruck, eine geeignete Umgebung, alles das versetzt uns-
hinein. Wir sind betriibt oder erheitert, wir wollen uns vom:
Sitz erheben, dann plétzlich 1iBt der Anblick der Rampe,
die Menschen des Zuschauerraumes, irgendein anderes Gescheh-
nis, eine Erinnerung, eine Empfindung uns stocken und hilt
uns auf unserm Platze. Das ist die Illusion im Theater, .un-
ablissig gestért und wiederkehrend; darin besteht der Genuf3:
des Theaterbesuchers. Sein Mitleid und seine Abneigung wi-
ren zu stark, wenn sie dauerten; ihre zu scharfe Spitze wird
durch unablédssige Berichtigung abgestumpit. Er glaubt eine
Minute, dann hort er auf zu glauben, dann beginnt er vonneuem
mit dem Glauben und libt wieder ab davon; jeder dieser Glau—
bensakte endet mit einer Leugnung, und jede der Sympathie-
regungen schlieBt mit einer Verwerfung ; das ergibt eine Kette
‘won gebremsten Glaubensakten und abgeschwichten Gemiits-
erregungen ; man sagt sich abwechselnd : ,,Arme Frau, wie un-
gliicklich sie ist!‘ wund alshald: ,,Aber es ist ja eine -Schau- -
spielerin, sie spielt ihre Rolle ausgezeichnet ! Mit andern Wor-
ten, man stellt sie sich als verzweifelt und einen Augenblick
nachher als ruhig vor; die beiden Vorstellungen widersprechen
sich und, da die zweite mehr Unterlagen hat, besser mit der
Gesamtheit unseres fritheren Daseins verkniipft ist, so wird die
erstere geleugnet, verdndert, unterdriickt, bis zu dem Augen-
blick, wo die Tatsachen und Erinnerungen, die Stiitzen ihrer
Gegnerin sind, mit dieser Gegnerin zuriicktreten und.sie eine-
neue Minute fiir das Emporkommen ergreifen lassen.
v : (Taine: De I'Intelligence. 1870. 1. 8. 442)
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Natiirlich 1st das Wirklichkeitsverhalten des Kunstgeniefien-
den nicht allein vom Subjekt her bedingt. Auch die Werke
stellen jedoch im Hinblick auf das RealititshewuBtsein ver-
schiedene Forderungen. IEs gibt solche, die ohne Zweifel die
NMlusion der ,,Wirklichkeit‘‘ hervorrufen wollen, und solche, die
auf bewubte Arealitit abzielen. Von diesen Verschiedenheiten
wird spiter zu reden sein, wenn ich die verschiedenen Stilarten,
vor allem den Naturalismus, den idealistischen und romanti-
schen Stil einander gegeniiberstelle.

Auch ‘diese Probleme sind in der kunstphilosophischen Lite-
ratur vielfach behandelt worden, und manche Denker haben von
hier aus das Wesen der Kunst iiberhaupt bestimmen wollen, in-
dem sie die spezifische Realititsform des Kunstobjektes fest-
stellten. Ein solches Verfahren macht jedoch eine Abhingige
zur Hauptsache; da kein Zweifel sein kann, dal3 das Realitits-
bewuBtsein vom Subjekt, nicht vom Objekt bedingt ist, go
kann auch nur vom Subjekt her die Lisung des gesamten Pro-
blemkomplexes gefunden werden.

Besonders Konrad Lange hat das Verdienst, das Interesse auf
diese Probleme gelenkt zu haben, wenn er auch bei den mei-
sten Psychologen auf heftigen Widerspruch gestoBen ist. Das
diirfte allerdings mehr durch die zu weit getriebene Verallge-
nmeinerung und durch die mit der sonstigen psychologischen
Terminologie nicht iibereinstimmende Formulierung veranlaBt
sein als durch die Unrichtigkeit der beschricbenen Tatsachen.
Denn mag man den Ausdruck ,bewuBite Selbgttiuschung,
mit dem Lange das Wesen der Kunst treffen will, nicht gliick-
lich finden, daf vielfach ein Schwanken zwischen einem Zu-
stand der Tiuschung und einem des RealititshewuBtseins statt-
findet, das nach Lange das KunstgenieBen ausmacht, kann
kaum bestritten werden, wenn es auch wohl nicht in der von
Lange angenommenen Allgemeinheit gilt. Bedenklicher ist,
dafl Lange den Lustwert der Kunst aus diesem Schwanken zwi-
schen den beiden Erlebnisreihen erkliren will. Dagegen scheint
mir, daf3 man Langes Beobachtungen fiir manche Kunstgat-
tungen und einzelne Kunststile zugeben kann, so z B. fir die
Freude am Schauspiel und fir viele realistische Kunstwerke,
daB aber trotzdem auch hier die Illusionserlebnisse zwar eine
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eigenartige Nebenerscheinung, aber doch nur eine Nebenerschei-
nung ausmachen. Tatsiichlich schwanken wir keineswegs be-
stindig zwischen Wahrheit und Tiuschung hin und her, son-
dern erleben die Kunst gleichsam auf einer geistigen Ebene, die
der einen wie der anderen entriickt ist, wenn sie sich gelegent-
lich auch der einen oder anderen anniihert.

Von anderen Denkern, die sich mit dem Realititsproblem
im KunstgenieBen beschiiftigt haben, erwiihne ich noch A. v.
Meinong und den von ihm beeinflufiten St. Witasek : Jener hat
im Begriff der ,,Annahme" ein Mittleres zwischen Urteil und
Vorstellung aufgestellt. Solche ,,Annahmen® spielen nach ihm
bei Schauspiel, Kunst und Dichtung eine grofe Rolle. Mit
diesen ,,Annahmen‘ verkniipft Meinong ,,Phantasiegefiihle
und ,,Phantasiebegehrungen, wie sie der Romanleser fiir die
Personen des Kunstwerkes empfindet. Ich gehe hier nicht niiker
auf Meinongs und seiner Freunde Ausfithrungen ein, weil dazu
eine breite Auseinandersetzung gehorte, die leicht zu einem
Streit iiber Worte werden konnte, da bei der von der hier zu
Grunde gelegten Psychologie villig verschiedenen Ausdrucks-
weise manches als anders erscheint, was im Grunde dieselben
Tatsachen meint. Ich kann mit ihm tibereinstimmen, insofern
er fiir die Kunst ein andersartiges RealititsbewuBtsein zugibt,
als wir es der Welt des praktischen Lebens gegeniiber haben.
Fiur alle Einzelheiten der Diskussion reicht hier der Raumnicht.

“Ebenfalls nur kurz erwihnen méchte ich die Theorie P. Sou-
viaus, der das KunstgenieBen als eine Art der Hypnose be-
zeichnet. In diesem Zustand wiirden uns Bilder suggeriert, so
daf} der Gesamtzustand nicht ein Schlaf, sondern ein Traum
wire. Diese Erklarung ist jedoch mehr eine geistvolle Analogie
als eine wirkliche psychologische Analyse des KunstgenieBens
und stimmt, wie fast alle derartigen Theorien, nur fiir ein-
zelne Kunstgebiete, nicht fiir die Kunst iiberhaupt. Es ist rich-
tig, dafl auch der Traum nicht auf der gleichen Realititsebene
wie das TagesbewubBtsein des praktischen Lebens verliuft, da
auch in ihm die Handlungen ausgeschaltet sind, trotzdem ist
das ein wesentlich negativer Vergleichspunkt. GewiB nithert
sich das RealitéitshewuBtsein des Kunstgeniefens zuweilen dem
des Traumes, indessen ist ja auch dieses durch eine bald griBere,
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bald geringere Annihcerung an das Tagesbewufitsein gekeun-
zeichnet.

Ich erwihnte jedoch, dafl nicht blof der Grad der Arcali-
tit, sondern auch die Art der Arcalitit Verschiedenheiten be-
dingt. Und auch hicrfiir ist die Verhaltungsweise der Einfiih-
Tung oder der Kontemplation maBigebend. Es macht cinen Un-
terschied; ob mir etwas als areal erscheint, weil ich es als Spiel
auffasse, oder weil ich es sehr distanziert betrachte. Im ersten
Falle habe ich die Arealitiit des Spiels, im zweiten die Areali-
tit der Distanz Beim Spiele weiB ich zwar, daf es sich nicht
um Wirklichkeit handelt, ich tuc jedoch, als ob es so sei. Bel
-der Arealitit der Distanz (die keineswegs blofl als riumliche

Entfernung zu denken ist, es gibt vielmechr auch eine geistige
Distanz) bleibt die Realitiit darum ganz auler Frage, weil
keinerlei Bezichungen zum Ich bestehen.

Das tiefste Wesen der Kategorie der Realitiit oder, wie dic
deutsche Sprache vortrefflich sagt, der Wirk-lichkeit liegt in
ihrer Bezichung zum Wollen, zum Handeln, zum Wirken. Real,
wirk-lich ist alles, womit mein praktisches Handeln und Wir-
ken rechnen muff. Da nun, der Grunddefinition nach, dasFeh-
len der praktischen Beziehung, der Willenshandlungen, gerade
dasjenige ist, was die iisthetische Verhaltungsweise charakteri-
siert, so wird auch die dadurch bedingte Wirklichkeitskategorie
aufgehoben. An Stelle der praktischen Aktivitit kann eine ge-
spielte treten (in der Einfiihlung), oder ein dufBlerlich passives
Verhalten in der Kontemplation. Damit aber sind jene ver-
schiedenen ,,Setzungsformen‘‘ gegeben, die ich als die Arealitit
des Spiels und die Arealitit der Distanz kennzeichnete.

Da wir jedoch die Typen des Mitspielers und des Zuschauers
micht als letzte Losungen, sondern nur als vorletzte Charakteri-
sierungen gelten lassen wollten, so werden wir auch die letzte
Lésung des Problems der #dsthetischen Arealitit moch zuriick-
stellen, bis wir die Analyse der subjektiven Bedingtheit weiter
geférdert haben.
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II. DIE FAKTOREN DES KUNSTASTHETISCHEN
GENIESSENS
1. UBERBLICK UBER DI PSYCHOLOGISCHEN FAKTOREN

Die bisher erérterten typischen Verhaltungsweisen dem
Kunstwerk gegeniiber, ,,Einfiithlung” und ,,Kontemplation®,
sind noch ziemlich komplexe Zusammenfassungen, die ciner
weiteren Analyse durchaus zugéinglich sind. Sie bezeichnen nur
allgemeine Haltungen des erlebenden Ich, ohne etwas Genaueres
tiber die im KunstgenieBen wirksamen Funktionen auszusagen.
Ihre Hauptbestimmtheit war die negative Feststellung, daf
die praktischen Tathandlungen ausgeschaltet und infolgedessen
ein anderes Ich- und ein anderes RealititsbewuBtsein gegeben
seien als im Alltagsleben. I&s wird nun Sache der Analyse
sein, nachzuweisen, welche seelischen Funktionen im cinzelnen
das kunstisthetische GenieBen aufbauen, wobei sich ergeben
wird, dal} diese Funktionen bei Binfiihlung und Kontemplation
nicht dieselben sind, dafl vielmehr hinter den Typen des Mit-
spielers und Zuschauers noch gewisse einfachere Typen stehen,
deren Eigenart fiir jene komplexen Typen mitbestimmend ist.

Und zwar hatte ich bisher nur ganz allgemein von geistigen
und emotionalen Faktoren im KunstgenieBen gesprochen, ohne
die Analyse weiter zu treiben. Jetzt erst stelle ich die Frage:
welche geistigen und welche cmotionalen Faktoren sind es,
die in Betracht kommen ? Leider aber begegne ich da auf der
Schwelle gleich einer groBen Schwierigkeit, da es in der Psycho-
logie keinerlei Einigkeit iiber die Funktionen der Seele gibt,
vielmehr beinahe jeder Psychologe seine eigene Einteilung und
Benennung der seelischen Phéinomene hat. Gewily ist dabei
ein gut Teil Wortstreit, da iiber einige Haupttatsachen bis auf
die Benennung Ubereinstimmung herrscht; indessen sind an-
dere Fragen noch in vollem Flusse, so z. B. die, ob man beson-
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dere Denkakte und Denkinhalte anzunehmen hat, oder ob alle:
als solche angeschenen Erscheinungen sich -— wie die sen-
sualistische Psychologie will — auf Empfindungen und deren.
Reproduktionen zurtickfithren lassen. Ich werde versuchen,
meine Darstellung so zu halten, dafl man die von mir beschrie-
benen Phinomene in die Ideenwelt anderer Arten der Psycho-
logie ,,iibersetzen‘* kann, da ich ja nicht alle prinzipiellen Fra-
gen der allgemeinen Seelenkunde hier kldren kann.

Ich gebe- zunichst einen allgemeinen Uberblick. Wenn eine
landldufige Einteilung alle Kiinste in solche des Auges und
solche des Ohres scheidet, so bleibt sie damit an der -obersten
Oberfliche. Grewi} ist die sinnliche Beziehung stets vorhan-
den, sie ist aber Keineswegs die einzige geistige Betitigung
des Subjekts. Vielfach sind Auge und Ohr nur die Eintritts-
tore, jenseits derer erst das eigentliche #sthetische Erleben an-
hebt. Denn dieses umfaBt den ganzen Menschen und liBt nur
jene nach auBlen gerichteten Organe des Zweckhandelns auBer
Spiel, die dem praktischen Leben dienen, und deren Mitbetiti-
gung dem Erleben seinen spezifisch dsthetischen, d.h. der Welt
der Handlungen entgegengesetzten Charakter nehmen wiirde.

Es bleibt darum auch eine hochst #uBerliche Scheidung;
wenn man die Kiinste in solche des Auges und solche des
Ohres teilen will. Nicht nur, dafl damit oft das Wesentliche
der betreffenden Kunst verfehlt wird, manche Kiinste, wie die
Poesie, lassen sich gar nicht so klassifizieren; denn Dichtung
kann durchs Ohr im Vortragen, durchs Auge im Selbstlesen
vermittelt werden, und im Theater sind sogar beide Sinne in
untrennbarer Einheit in Tétigkeit.

Von bedeutend griBerer Wichtigkeit ist die Scheidung, die
Fochner zwischen den Faktoren des #sthetischen Geniefens
vornahm, indem er bei jedem #dsthetischen Erlebnis einen di-
rekten, im Objekt begrindeten Faktor (also z. B.
Form, Farbe usw.) und einenindirekten oderassoziativen
Faktor nachwies. Unter letzterem Faktor begriff er alles, was
unsere Erinnerung zu dem gegebenen Empfindungsinhalt hin-
zubringt. Diese beiden Faktoren sind natiirlich nicht getrennt
zu denken, sondern zu einer Einheit verschmolzen. Im groBern
und ganzen ist diese Trennung zwischen direktem und as-
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soziativem Faktor im KunstgenicBen eine psychologische For-
mulierung dessen, was die friithere Asthetik als Form und Ge-
halt, pder als freie und anhingende oder als absolute und rela-
tive Schonheit einander gegeniibergestellt hat.

Trotzdem kann diese Unterscheidung Fechners als psycho-
logische Analyse des idsthetischen Lrlebens in seiner ganzen
Kompliziertheit nicht angesehen werden. Dazu geht sie allzu
pauschal zu Werke. Es ist vielmehr nétig, wenn man das is-
thetische Erleben in seiner ganzen Mannigfaltigkeit beschreiben
will, mehr Faktorengruppen zu unterscheiden, die im tatséch-
lichen Falle alle ineinandergreifen und zu einer Einheit ver-
schmelzen, wenn auch oft der einc oder andere Faktor fehlen
kann.

Um Klarheit in das Dunkel der seelischen Wirkungen des
Kunstwerkes zu bringen, schrinke ich den Fechnerschen Be-
griff des assoziativen Faktors insofern ein, als ich nur ,,Vor-
stellungen dazu rechne. F'reilich gerate ich damit scheinbar
mitten hinein in die modernen Kimpfe, die ich vermeiden;
wollte, denn gerade der Begriff der Vorstellung ist lebhaft um-
stritten. Um daher nicht den Weg mit hier nebensichlichen
Auseinandersetzungen zu sperren, lasse ich den Begriff ,,vor-
stellung* in jenem weiten und unbestimmten Sinne bestehen,
den er in der ilteren Psychologie hatte, so daBl sowohl ,,anschau-
liche* wie ,,unanschauliche‘ Vorstellungen darin eingehen. Ja,
ich umfasse damit auch jene ,,irradiierten Gefiihle*, also jene
assoziierten Gefiihle, denen eine bestimmte Vorstellung als Tri-
ger fehlt, fiir die manche Psychologen jedoch eine ,,unbewulte
Vorstellung* annehmen. ILsese ich also z.B. Goethes Gedicht:
,»Kennst du das Land, wo die Zitronen bliihn“, so handelt es
gich um assoziierte Faktoren sowohl dann, wenn mir eine an-
schauliche Vorstellung von Italien auftaucht (also etwa eine be-
stimmte Landschaft), oder wenn mir nur eine unanschauliche
,,Bedeutung®, ein abstrakter ,,Gredanke” bewuBt wird, als auch
wenn eine bestimmte, aber von keiner klaren Vorstellung ge-
tragene Stimmung in mir wach wird, fiir die ich erst nach eini-
gem Suchen die zugehérige ,,unbewuBte” Erinnerungsvorstel-
lung an meine letzte Italienreise feststelle. Alles das mag als.
assoziativer Faktor gelten.
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Abheben davon mochte ich nur zweierlei: erstens die mo -
torischen Reaktionen, und zweitens unverkennbare
Denkakte, logisch faBbare Begriffe und Urteile.
Von diesen Faktoren sind die motorischen Reaktionen der
Selbstbeobachtung ziemlich schwer zugénglich und daher im
allgemeinen wlenig beachtet worden. Thre Analyse wird ein we-
sentlicher Teil meiner Darlegungen sein, und ich werde zu
zeigen haben, daB in hochst mannigfacher Weise innerkdrper-
liche Bewegungen eingehen in das kiinstlerische GenieBen.
Kompliziert wird die Untersuchung jedoch besonders dadurch,
daB auch diese motorischen Reaktionen Anreger von allerlei
Assoziationen werden. Wir werden daher aufler den sensorisch
erregten assoziativen auch motorisch erregte assoziative Fak-
toren unterscheiden miissen.

Die zum KunstgenuB notwendigen logischen Akte sind
ebenfalls nicht ganz leicht zu fassen. Vielfach sind sie bloB
Voraussetzungen des eigentlichen Kunstgenusses, oder sonst
irgendwie, als Hilfsakte, davon zu trennen. Sie dienen meist
zur Klirung des unmittelbaren seelischen (reschehens, der her-
vorhebenden Analyse oder der Synthese, konnen aber auch vom
KunstgenieBen abfithren und es in seinem urspriinglichen Cha-
rakter aufheben. Davon jedoch spiter!

Zunschst erhalte ich folgende Gruppen:

1. sensorische Faktoren,
2. motorische Faktoren,
3. assoziative Faktoren,
4. logische Faktoren.

Alle diese vier Faktoren bilden die geistige Seite des
KunstgenieBens, der ich die emotionale Seite gegeniiber-
stelle, und die mit jener zusammen erst das kunstisthetische
Erleben vollstéindig macht.

Auch hier wieder stoflen wir auf eine jener umstrittenen
Prinzipienfragen. Die Psychologen sind sich nimlich keines-
wegs dariiber einig, ob die Gefithle selbstindige Wesenheiten
oder blofie Eigenschaften der geistigen Faktoren sind. Ver-
tritt man die zweite Ansicht, so ist man gezwungen, iiberall
dort, wo die Anhiinger der ersten selbstindige Gefiihle anneh-
men, unbewuBte Vorstellungen hypothetisch einzufithren. Ich
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lehne eine Diskussion dieser Fragen hier mit dem Hinweis ab,
dafB auch Empfindungen und Vorstellungen stots nur von rela-
tiver Selbstindigkeit sind, daB auch sic nur in abstracto
isoliert werden kénnen und auch ihrerseits nur im Zusammen-
hang des BewubBtseinsstromes vorkommen. Wichtiger als der
Zusammenhang mit den Vorstellungen erscheint mir der Zu-
sammenhang der Gefiihle mit den Willenserlebnissen, die
zwar insoweit, als sie zu praktischen Handlungen fiihren, aus
dem #sthetischen GenicBen ausscheiden, die jedoch in der Form
von ,,Affekten”, d.h. in ihrer subjektiven BewuBtseinsausstrah-
lung, ebenfalls eingreifen in den Kunstgenuf.

Tch werde also die emotionalen Faktoren im IKunstgeniefien
keineswegs auf dic Zweiheit Lust-Unlust cinschriinken konnen,
sondern werde vor allem die Affekte, d.h. die aus ‘Trieben
hervorgehenden Seelenzustiinde als sclbstindige Faktoren an-
zusehen haben. Daneben beziehe ich jedoch noch eine Reihe
weiterer BewuBtseinszustinde ein, die von einigen Psychologen
auch als ,,Gefiihle“, von anderen als ,,Charakterc’ oder ,,Be-
wulltseinslagen’’ angesprochen werden, wozu ich die Erlebnissc
der Neuheit, der Bekanntheit, der Spannung, der Losung usw.
rechne.

In der Hauptsache konnen wir also die folgenden Faktoren
unterscheiden :

1. sensorische

2. motorische

3. assoziative

4. intellektuelle
5. Lust — Unlust
6. Affekte emotionale Faktoren
7. ,Charaktere®

Ich mache dabei auf die Zusammenfassung ,,geistig® auf-
merksam, die ich als Gegensatz gegen den Begriff ,,emotional
prige, und worunter ich alles einbegreife, was zur dsthetischen
Apperzeption, also der Bemiichtigung und Verarbeitung des
kiinstlerischen Objekts gilt, wihrend dic emotionalen Fak-
toren wesentlich die subjektive Resonanz umspannen, so-
weit eine Trennung iiberhaupt durchfiihrbar ist.

Miiller-Freienfels, Psychologie der Kunst. 1. 2. Aufl.

et { .,
geistige Faktoren
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2. DIE GRADWEISE BETEILIGUNG DER VERSCHIEDE-
NEN FAKTOREN

Dic Aufgabe der psychologischen Analyse ist jedoch keines-
wegs mit dem Nachweis des tatsiichlichen Vorkommens der ver-
schiedenen Faktoren erschdpft. Im Gegenteil, die schwierigste
Problematik hebt crst in dem Augenblick an, wo wir nach dem
Grado der Beteiligung dieser Faktoren fragen. Dann sehen
wir uns nimlich den heftigsten Meinungskimpfen gegeniiber,
die, meist in einseitiger und dogmatischer Form vorgetragen;
dieSpaltender Tagesblitter filllen und alle Unterhaltungen iiber
Kunst beeinflussen. Dann ergibt sich nimlich, daB man iiber
die ‘Bedeutung der verschiedenen Faktoren fiirs KunstgenieBen
oft diametral entgegengesetzter Ansicht ist. Ich nenne zunichst
nur einige dieser Streitfragen, die ich erst spiiter ausfithrlich
behandeln will.

Zuniichst tobt heftiger Streit iiber die Bedeutung der sen-
sorischen Faktoren. Wihrend manche Asthetiker in ihnen nur
gleichgiiltige ‘Mittler eines zentraleren Kunstgenieflens sehen,
behaupten andere, gerade diese Faktoren seien die Hauptsache :
es kime in der Malerei ausschliefilich oder doch beinahe aus-
schlicflich auf Farben, in der Musik auf Klinge, ja auch in der
Poesie auf Lautwerte an. Alles, was an assoziativen oder sonsti-
gen Wirkungen im Geniefenden entstche, sei ableitend und ds-
thetisch zu verwerfen.
~ Andere wieder behaupten, nicht die Farben und Klangwerte
als solche, sondern ihre Anordnung zu gewissen Zusammenhin-
gen, Linien, Raumwirkungem Rhythmen usw. wire das We-
sentliche in der Kunst. Die Verfechter dieser Meinung stchen
in doppelter Front sowohl gegen die Verchrer der reinen Sinnes-
empfindungen wic gegen die Verfechter der assoziativen Wir-
kungen.

Dagegen wird vielfach auch behauptet, reine Farben oder
Linien, bloffe Klinge oder Rhythmen seien hochst rohe Effekte,
der wahre geistige Genufl beginne erst dort, wo diese ,sinn-
lichen Dinge als an sich belanglose Vermittler fiir Vorstel-
lungen und Gedanken erschicnen. Es kiime auf den ,,Sinn®, die
»Bedeutung, den ,,Gehalt” an, lauter Dinge, die Sache der
Phantasie, aber jedenfalls nicht der Sinne seien.
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Und wiederum andere Stimmen erkliren, alle bisher aufge-
zihlten - Anschauungen verfehlten den wahren KunstgenuB,
dieser beginne erst dort, wo hinter dem sinnlichen Schein und
dem Spiel der Phantasie ,,Ideen aufleuchteten, die mit der
Vernunft erkannt wiirden.

Tbenso bestcht cin Streit iiber den Gradanteil der geistigen
und emotionalen Faktoren: wihrend manche Theoretiker die
ersteren in den Vordergrund stellen, wollen andere nur die Ge-
fiithlsresonanz als Wesen des Kunstgenielens gelten lassen.

Und damit haben wir nur einen Teil der Streitfragen er-
wihnt, die zu beantworten sind.

3. DIE TYPEN DES KUNSTGENIESSENS

Welcher Entscheid ist zu treffen in all diesen Streitfragen?
MabBgebend fir unsere Stellungnahme in diesen Fragen darf
nicht personliche Vorliebe, nicht Befangenheit in Zeitstromun-
gen sein, sondern wir miissen versuchen, einen Standpunkt tber
den Parteien zu gewinnen. Sache der Psychologie ist es nicht,
geharnischt sich in den Streit zu mischen, sondern jede Partei
von ihrem Standpunkt aus zu verstchen und die Berechtigung
abzugrenzen. Denn eben als Psychologen diirfen wir annehmen,
daf}, wo cin starker Anspruch erhoben wird, auch ein seelisches
Bediirfnis vorhanden ist. Die Konflikte beginnen erst dort, wo
dieser Amnspruch iiber Grebiihr erweitert und auf Gerechtsame
“fremder Anspriiche ausgedehnt wird. Das aber geschieht allent-
halben, und hier schlichtend einzugreifen, scheint mir eine we-
sentliche Aufgabe. ,

Die Losung aller dieser Streitfragen liegt darin, dafl dabei
tiberall in héchst grober Weise mit cinem einheitlichen Sub-
jekt des KunstgenieBens gerechnet wird, einem Typus
iMensch, den es iberhaupt nicht gibt. Nach diesen abstrakten
Schemen werden dann Forderungen an den einzelnen zurecht-
goemacht. Sieht man aber genau hin bei den einzelnen Theoreti-
kern, so erkennt man fast immer, daf} jener Typus Mensch, der
allen als Muster hingestellt wurde, nicht etwa eine harmonische
Vereinigung simtlicher erdenklichen Fihigkeiten war, son-
dern daB meist die hochsteigene Person des Herrn Theoreti-
kers zum Ideal und Muster schlechthin erhoben ist. War einer

*
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‘vorwicgend sensorisch veranlagt, so verlangte er, daB nur das
sensorische K unstgenieBen gelten diirfe ; war einer vorwiegend
imaginativ, sah er mit Verachtung auf den blof sinnlichen
Kunstgenu herab. ‘ : :

Will man also torichten Streit vermeiden, so gilt es vor allem,
che man allgemeine Gesetze gibt, sich klar zu werden iiber
seine eigene Art, Kunst zu genieBen, genau so wie iiber die der
anderen. Es ist das allerdings nicht so bequem, als wenn ‘man
mit wrwiichsiger Kiihnheit die eigene Art als vorbildlich aus-
schreit, ohne nach rechts und links zu sehen. Jenes erfordert
miihsame Sammelarbeit, die auch bei der gréften Reichhaltig-
keit nock unvollstindig bleiben mull gegeniiber der unabseh-
baren Fille der menschlichen Verschiedenheiten. Uber die Me-
thoden dieser Arbeit ist oben bereits gesprochen worden, und
die vergleichende und differentielle Psychologie gibt bereits
heute wertvolle Vorarbeiten an die Hand, die freilich fiir die
dsthetischen Probleme besonderer Umgestaltung bediirfen.

Wir werden also dem ganzen Umkreis der Tatsachen am
besten gerecht werden, wenn wir eine mdaglichst vollstindige
Ubersicht menschlicher Typen unserer Untersuchung
zugrunde legen. Wer jedoch weil, wie wenig Sicheres die heu-
tige Psychologie in dieser Hinsicht festgelegt hat, wird ein-
sehen, dall wir uns einen Weg in wenig gelichtetem Dickicht
suchen miissen. : o

Denn der menschlichen Typen gibt es unzéhlige, je mnach
dem Gesichtspunkt, der fir die Zuordnung gewihlt wird. Uin
mich nicht ins Grenzenlose zu verlieren, werde ich eine Anzahl
von Grundtypen zu ermitteln suchen, deren Kombination
und Kreuzung dann die anderen komplexeren Typen ergeben.
Und zwar definiere ich mit der gegenwirtigen differentiellen
Psychologie den Typus als ,,vorwaltende Disposition, die ciner
Gruppe von Menschen in vergleichbarer Weise zukommt, ohne daf3
diese Gruppe von Menschen eindeutig und allseitig gegen andere
Gruppen abgegrenzt wire. (William Stern.) Dadurch, daf
ich nach dem Uberwiegen einer einzigen vorwaltenden seclischen
Beschaffenheit Typen herausarbeite, hoffe ich, in der Tat jene
Grundtypen zu ermitteln, die weiterhin eine Analyse auch der
komplexeren Typen erméglichen. ErschlieBt einc solche Typik
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auch nicht die letzten, irrationalen Ticfen der Personlichkeiten,
5o kann sie doch dazu dienen, wichtige historische Variabilititen
zu verstehen und die Fille der Erscheinungen zu ordnen und
zusammenzufassen.

Natiirlich mufl unsere Einteilung auch unserm bestimmten
Zwecke angepalt sein, und so miissen wir von denjenigen sceli-
schen Ifunktionen ausgehen, die das isthetische IErleben kon-
stituieren.

Die Erklirung dafiir also, ob einer ausschlieBlich oder vor-
wiegend die sensorischen oder motorischen oder assoziativen oder
logischen Funktionen im Kunstgenielen betont, sehen wir
darin, daB er selbst zu einem Typus gehort, in dessen seelischer
Veranlagung jene Funktion tberwiegt.

Es seien jedoch noch einige Worte zur Charakterisierung des
psychologischen Typusbegriffs gesagt: Der Typus ist gegen
Nachbargruppen nicht eindeutig abgegrenzt, sondern ist gerade
durch die fliefenden Uberginge zu anderen Gruppen ge-
kennzeichnet. Der Typus ist also keine , Klasse* oder ,Art"
im naturwissenschaftlichen Sinne, wo die zur Artbestimmung
nétigen Merkmale nur auf die Angehérigen der Gruppe passen
und auf Angehérige anderer Gruppen unanwendbar sind. Beim
Typus gibt es stets eine F'iille von Ubergangsformen, bei denen
man zweifeln kann, ob sie noch dem einen oder schon dem ande-
ren oder vielleicht einem Mischtypus angehéren. Stern bringt
folgendes hitbsche Bild : ,,Stellen die Arten Inseln dar, von
deren einer zur anderen keine Briicke fithrt, so sind die Typen
nur Higel in einem welligen Geldnde; wo aber grenzt sich das
zu einem Gipfel gehorige Terrain gegen das des néchsten ab ?*

Nur wer den Begriff des Typus mit dem der ,,Klasse* ver-
wechselt, wird den Vorwurf des Schematisierens gegen unsere
Betrachtungsweise erheben konnen. Der Typus ist nichts einem
Menschen unter allen Umsténden und fiir immer Anhaftendes;
wir werden Fille zeigen, wo derselbe Mensch nacheinander ver-
schiedenen Typen zugehort, ja, wo er zu gleicher Zeit, unter
verschiedenen Gesichtspunkten betrachtet, verschiedenen Typen
zuzuzihlen ist. So sieht der junge Goethe, der den ,,Gotz"
und den ,,Werther dichtete, die Welt mit anderen Augen als
derjenige, der die ,,Wahlverwandtschaften schrieb. Ja, wir
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kénnen den jungen Goethe ebenfalls wieder verschiedenen Ty-
pen zuzihlen, je nachdem wir seine intellektuelle oder seine af-
fektive Eigenart ins Auge fassen. Daf} trotzdem sich der Typus
als etwas relativ Konstantes bei den einzelnen Menschen fesb-
stellen 148t, hoffen wir darzutun. Jene Schwankungen kénnen
dabei durchaus in Rechnung gesetzt werden, und die Kreuzung
verschiedener Typen in derselben Personlichkeit widerspricht
in keiner Weise unserem Typusbegriff, der ja nichts behauptet
als-das Vorherrschen einer Funktion, ohne dabei in Abrede zu
stellen, daB sich auch andere seelische Funktionen daneben gel-
tend machen kénnen, besonders wenn sie verschiedenen Seiten
der Seele angehoren.

Wir werden also den Typus des Kunsterlebens nicht als an-
geboren anzusehen haben, ja es ist sogar méglich, daBl ein
Mensch sich zu einem typischen Kunsterleben erzieht, das sei-
nem ibrigen Erleben fernliegt, wenn auch in der Regel sein
Kunsterleben dem seines iibrigen Erlebens entsprechen wird.
Ein typlsches Erleben aber liegt iiberall dort vor, wo einer sich
zu einer relativ dauernden Erlebnisweise gewdhnt hat.

Bemerkenswert ist ibrigens’ die Erscheinung, dafi ein
Mensch sich bewuBt gerade zu dem zu erziehen sucht, was
seiner Natur man gelt. Wir hiitten es hier mit der neuerdings
(durch Adler) hervorgehobenen Erscheinung der ,,Uberkompen-
sation zu tun, und ich nenne daher solche Typen Kompen-
sationstypen. So kommt es vor, daf} sich manche abstrakt
veranlagte Menschen gerade auf die sensorischen Faktoren ver-
steifen. Auch dafiir werden sich Beispiele ergeben.

In der Hauptsache werden wir jedoch folgende Grundtypen
fiirs Kunstgenieflen unterscheiden konnen, deren Unterarten
erst spiter zur Sprache kommen:

1. Sensoriker,
2. Motoriker,
3. Imaginative,
4. Reflektierende,
5. Emotionale.
Literatur tiber psychologische Typik

William Stern: Die differentielle Psychologie in ihren methodischen
Grundlagen. 1911,
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Miiller-Freienfels: Personlichkeit und Weltanschauung. 1919,
Klages: Prinzipien der Charakterologie. 1910.

Meumann: Vorlesungen zur Einfiibrung in die ex. 1‘.ul.xgogxk 3. Bd.
Barwald: Die psychol. Faktoren des modernen Zeitgeistes. 1899,

E. Lucka: Probleme einer Charakterologie. Archiv {. ges. Psych. XI.

Die Typen Diltheys aufs Kunstlebon sind angewandt von
H. Nohl: Die Weltanschauungen der Malerei. 1908.
— —: Die Weltanschauungen in Dichtung und Musik. 1915; ferner:
Bernheimer: Philosophische Kunstwissenschaft. 1912,
K. Glaser: Die Kunst Ostasiens. 1912. u. a.
Wechsler: Weltanschauung und Kunstschaffen, 1911.
Eine Typik, die der meinen niihersteht, gibt fiir die Musik
ARichard Wallaschek: Psychologie u. Pathologie der Vorstellung. 1905.

4. BEDEUTUNG DIESER TYPIK AUCH FURS KUNST-
SCHAFFEN

Aber unsere Typik gilt nicht nur fiir die KunstgenieBenden,
sie gilt auch fir die Kunstschaffendon, deren spezifische
Eigenart des Schaffens ja durch ihre Art ihres GeniéBens we-
sentlich mithedingt ist, wie ich bercits ausgefithrt habe. Wir
entwerfen also mit unserer Typik des KunstgenicBens bereits
eine solche des Kunstschaffens. DiesenTypus des IKunstschaffens
konnen wir, wo wir iber den'Kiinstler dirckt nichts wissen, ziew-
lich eindeutig ausden Werken ablesen: Dennin ihnen allen wirken
sich die psychologischen Typen'aus und stellen ihre Forderungen
an die Genieflenden, oft mit ebenso provozierender Finseitighedt
~wie ihre literarischen Impresarii. Schopenhauer irrt, wenn' er
meint, daf} die grofien Kunstwerke friedlich wie die Limmer
nebeneinander weideten, wihrend dic philosophischen Systeme
wie reiflende Tiere besonders gegen die cigenc Spezies wiiteten.
Auch in der Kunst tobt ein Kampf ums Dascin. Nicht nur dic
literarischen Herolde und Theoretiker, auch die Kiinstler selber
;graben einander das Wasser ab, indem sie das Publikum zu
ihrer perstnlichen Art, Welt und Kunst zu erleben, zwingen
wollen. Nur eine griindliche Kenntnis und damit ¢in Verstind-
:nis der Eigenart anderer wird diesem Streit seinen’ oft gehissi-
-gen Charakter nehmen und friedlichen Wettbewerb herbeifiih-
-ren, wenn jeder des anderen Individualitit achtet.
‘Es gilt darum, sich vor jedem Kunstwerk zunichst zu fra-
:gen, was fiir ein Typus es geschaffen hat und fiir was {iir cinen
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Typus es bestimmt ist. Is geht nicht an, daf man vor Bocklin
genau mit dersclben psychischen Finstellung tritt wie vor ein
Stilleben von Cézanne. In der Regel vollzieht sich diese Ein-

stellung ganz instinktiv. Mit den am besten und stirksten bei
ihm ausgeprigten Gaben erzielt der Kiinstler auch die tiefsten
Wirkungen. Der unbefangene Kunstaufnehmende spiirt das so~
fort heraus. So fand Lichtwark bei seinen Ubungen im Kunst-

schen, die er mit Kindern unternahm, dafB3 diese bel Vau-

tier die Farben gar nicht behielten, dagegen bei Runge ganz

genau angeben konnten, welche Farbe sie gesehen hatten. Das.
beweist, dafl in diesen unbefangenen Kindern die Psyche sich
von selber richtig einstellte. Leider aber ist eine solche Unbe-
fangenheit heute sehr selten. Oft ist es weniger die Fihigkeit,.
sich auf einen fremden Typus einzustellen, als der gute Wille-
dazu, der fehlt. Dazu kommen noch die neuerdings besonders.
ins Kraut schieBenden Theorien, die nur den einen Typus gelten.
lassen, auf den sie eingeschworen sind. Diese treiben alles in.
unerfreulicher Originalititshascherei auf die Spitze, und es.
fehlt keinem Radikalismus je an Nachbetern. Mdagen solche:
Theorien auch vielfach zur Klirung beitragen, so bekimpfen sie
doch oft nur eine Einseitigkeit durch eine andere und treiben
so den Teufel mit Beelzebub aus.



II1. DIE SENSORISCHEN FAKTOREN DES KUNST-
GENIESSENS

1. DIE SENSORISCHEN ELEMENTE DES KUNSTWERKS

Xch beginne mit den sensorischen Faktoren des Kunst-
geniefens, d.h. den durch das Kunstwerk ausgelosten Sinneés-
empfindungen, wihrend ich alle durch diese Sinnescmp-
findungen sekundiiv erregten seelischen Erlebnisse zunichst zu-
riickstelle. Da, nach unseren fritheren Erérterungen, von den
duBeren Organen nur Auge und Ohr die Kunsteindriicke ver-
mitteln, so kommen hier bloB optische und akustische
Reize in Betracht.

Rein sensorisch auf dem Gebiet des Auges aber sind nur die
Farben. Soweit sie als ,,Liinien oder ,,Flichen‘ oder auch
als Oberfliche von ,,Dingen‘‘ wirken, soweit sie also etwas ,,be-
deuten®, sind sie nicht mehr rein sensorisch und werden deshalb
auch erst spiter besprochen werden.

Auf akustischem Gebiete sind rein sensorisch die Klinge
und die Geriusche, aber cbenfalls nur solange als sie rein
als solche, nicht als Triger von Bedeutungen genommen werden.

Indessen geht aus unserer Definition des Kunstgenielens als
eines ,, Formerlchnisses* hervor, da3 man zusammenhanglos dar-
gebotene Farben oder Klinge noch nicht als Kunsterlebnis be-
zeichnen kann. Damit das mdglich wird, miissen sie in einen
Zusammenhang eingehen, der es gestattet, sie unter irgend-
welchen Gesichtspunkten zu vereinheitlichen, d. h. der eine
»Form* oder eine ,,Gestaltqualitdt” schafft.

Es soll dabei hier nicht in die schwierige psychologische
Frage eingedrungen werden, ob wir es in den riiumlichen und
zeitlichen Verhiltnissen der Einzelempfindungen noch mitetwas
rein Sensorischem zu tun haben. Die Frage ist ja verschieden
beantwortet worden, doch ist es fiir uns nicht notwendig, sie
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genau zu erdrtern, weil das nur mit Heranzichung weitliufiger
crkenntnistheoretischer Betrachtungen geschehen konnte. An
dieser Stelle sei es gestattet, auch dort von sensorischen Fak-
toren zu reden, wo es sich um ein ritumliches oder zcitliches IEn-
semble handelt. Nur jede ,,Bedeutung** der Empfindungen wiire
abzuzichen, ebenso jene besondere Form, die auf Bewevuno-s—
erregung hinarbeitet. :

Nun ist leicht einzusehen, daBl rein sensonsche Elnchucke
kaum vorkommen, vor allem nicht auf dem Gebiete der Farben,
die meist irgendwie verdinglicht werden oder irgendwelche Li-
nien oder Flichen bilden, d.h. Formwerte, die nicht ohne Zu-
hilfenahme motorischer Einstellungen zu apperzipieren sind.
Wenn daher von einem sensorischen Kunsterleben die Rede ist,
so-ist das in der Regel keineswegs durch den Gegenstand 'be-
dingt, sondern ist eine Abstraktion. Die natiirliche Ein-
stellung des Menschen geht nicht auf reine Farben oder Ge-
rdusche, sondern auf Dinge, die Triiger der Farben oder die
Verursacher der Téne sind. Der naive Mensch nimmt nicht
»Blau® oder ,,Griin‘ wahr, sondern ,,Himmel“ oder ,,Biume*.
Die reine ,,Empfindung®, die die #ltere Psychologie an den
‘Anfang der Betrachtungen setzte, ist in Wahrheit erst  eine
ziemlich spdte Abstraktion. Die neuere Psychologie hat das
ofters betont, und die Volkerpsychologie konnte nachweisen, daB
in primitiven Kunstwerken iiberall dort, wo wir ,,reine Farben*
sehen, der Primitive ,,Dinge” wahrnimmt.

Infolgedessen gibt es keine Kunst, die an sich rein sensorisch
wire. Uberall konnen die Farben oder Tone irgendwie ausge-
deutet werden, und nur als bewuBte Abstraktion hat man in
neuester Zeit Kunstwerke geschaffen, die auf alles Nichtsen-
sorische verzichten wollen, obwohl auch hier die Kiinstler meist
nicht konsequent bleiben. Man darf also auch die Ornamentik
oder die absolute Musik nicht etwa als rein sensorische Kiinste
ansprechen, sondern muf} sich bewuBt sein, daB sie stark auf
motorische und assoziative Funktionen wirken. Eine rein sen-
sorische Kunst, wie sie manche Impressionisten geben wollen,
1st daher nicht etwa das natiirliche Ergebnis einer urspriing-
lichen jugendlichen Kultur, sondern das einer abstrakten, ge-
alterten Zeit. Immerhin ist diese Bewegung durchaus verstind-
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lich als Reaktion gegen ecine Zeit der vollkommenen Abstump-
fung der Sinne, in der die Maler zu ,,malen i eigentlichen
Sinne iberhaupt verlernt hatten. .

Aber auch wenn die sensorische Art des Kunstgeniefens we-
der urspriinglich noch konsequent durchfiihrbar wiire, so ist
sie doch als Teilphinomen in simultanen oder sukzessiven Lir-
lebniskomplexen der hochsten Beachtung wert.

2. DER STREIT UM DIE ROLLE DER SINNHAFTEN
FAKTOREN

Wir begegnen, indem wir die Bedeutung der sensorischen
Faktoren im Kunstwerk abzuschitzen suchen, dem ersten jener
Streitfille, die ich oben kurz erwihnte, und der gerade wihrend
der letzten Jahrzehnte viel Staub aufgewirbelt hat. Is ergaben
sich im Zusammenhang mit neu aufkommenden Kunstrichtun-
gen grofle Gegensitze. Man stritt, ob die sensorischen Wir-
kungen des Kunstwerkes das Wesentliche oder nur die mehr oder
weniger ncbensichliche Auslosung fir zentralere Erlebnisse
seien. Kin gut Teil der Streitigkeiten zwischen absoluten Mu-
sikern und Wagnerianern, zwischen den Impressionisten und
der Richtung Bocklins, zwischen den ,,Symbolisten‘ in der
Dichtung und den Naturalisten geht auf diesen Gegensatz zu-
riick, ohne sich allerdings darin zu erschépfen.| Die Sensoriker
behaupteten, es kime vor allem auf die reinen Empfindungen
an, die anderen dagegen wollten am Kunstwerk gerade das
genielen, was jene sinnlichen Eindriicke ,,bedewten’’. 1

Unserm Prinzip gemdB werden wir diese Streitfrage nicht
durch apodiktischen Entscheid fiir die eine oder dic..andere
Partei zu lésen versuchen, sondern wir werden feststellen, dal
hier. verschiedene Arten der #sthetischen Apperzeption vorlie-
gen, die auf verschiedene menschliche Typen zuriickgehen. Es
gibt auch auBlerhalb des Kunstlebens Leute genug, die vor allem
fir Sinnesreize stark empfianglich sind, wihrend fiir andere die
rein sensorischen Erlebnisse gar nichts bedeuten.. Und auch die
Betrachtung der Kunstwerke zeigt, daB sie nicht gleich, son-
dern mehr fiir den einen oder anderen dieser Typen bestimmt
sind, was natiirlich darauf zuriickgeht, daB auch die schaffen-
den’ Kiinstler sich auf die verschiedenen Typen verteilen. Eine
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Psychologic der Kunst wird also tiberall zu erkennen streben,
an welchen T'ypus des Kunsterlebens das Werk sich wendet oder
welchem T'ypus des Kunstschaffens es seine Entstehung dankt.
Denn KunstgenieBen und Kunstschaffen entsprechen sich ja,
wie wir sahen, da alles Kunstschaffen bereits ein KunstgenieBen
einschlieft.

Nun wire es gewil die einfachste Losung, kénnte man
die einzelnen Typen in getrennte Hiirden unterbringen, wo sie,
ohne von den anderen Typen beldstigt zu werden, sich ihrer
Eigenart erfreuen. Leider aber sind die Typen weder so klar
geschieden, noch sind sie sich ihrer Eigenart selbst so bewulit;
so kommt es, dal} sie iiberall ihr Gebiet iiberschreiten und
auch Kunstwerke, die gar nicht ihrer Art des KunstgenieBens
angemessen sind, ihrer Eigenart erobern wollen und sie, falls
das, wie vorauszusehen ist, miflingt, als Nichtkunst abtun,
wo es sich in Wahrheit nur um eine andere Kunst handelt.
Hier gilt es, Grenzen zu zichen.

3. DER TYPUS DES SENSORIKERS

Gibt es also auch keine rein sensorische Kunst, so gibt es doch
ein bewuBtes Streben nach rein sensorischem Genieflen. Ich be-
zeichne denjenigen Menschen, der dieses Bestreben hat, als
~Sensoriker. .

Ich gebe nun zunichst einige Belege fiir die Art, wic dieser
Typus die Kunst genieBt. Fiir die bildenden Kiinste lasse ich
einen der lautesten Rufer im Streite, den Kunstschriftsteller
Meier-Griafe selber sprechen: ,,Bei allen gelungenen Werken
wird man beobacht"eh“, — schreibt er —, ,,dall mit der Ver-
stirkung des eigentiimlichen Klanges im Verhiltnis das rein
Gegenstindliche des Bildes mehr zuriicktritt. Nicht nur gewisse,
im ersten Augenblick vortretende AuBerlichkeiten verlieren sich,
der ganze Inhalt, d.h., was man zuerst fiir Inhalt des Bildes
nahm, verschwindet oder verschwimmt wenigstens bis zum ge-
wissen Grade. Diese Eigentiimlichkeit ist dem Verhalten des
Menschen bei exakter Betrachtung direkt entgegengesetzt, be-
statigt sich aber nicht nur in der Malerei, sondern in allen Kiin-
sten und treibt diese in die Sphire der Musik, der einzigen
Schwester der Malerei, die nicht des Gregenstandes bedarf. Tat-
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siichlich erinnert man sich an dic reale Begebenheit gelicbter
Bilder, die man hundertmal geschen hat, auffallend schlecht
und hat oft in der Unterhaltung dic gréfite Miihe, ecinem
Freunde klar zu machen, welches Werk man meint, weil man
durchaus nicht mehr gewdhnt ist, es von dieser Aullenseite zu
betrachten. Eher mochte man Farben, Flichen, Linien reden
und mangelt natiirlich geniigender Sprachbezeichnungen. Da-
gegen scheinen Begriffe, wie Baum, Zentaur, Nymphe wie son-
derbare Fremde, sobald man versucht, mit ihnen die wunder-
bare Harmonie, den Klang, der allein in die Secle klingt, an-
zudeuten. 1)

Bezeichnenderweise finden sich die Vertreter eines solchen
rein sensorischen KunstgenieBens nicht unter den Primitiven,
sondern unter denjenigen Xuropiern, die sich als Veorhut der
modernen Kultur fithlen ; d. h., ihre sensorische Art des Sehens
ist nicht eine natiirliche Einfachheit, sondern eine gewaltsame
Abstraktion. Infolgedessen werden wir auch die rein sensori-
schen Kunstschaffenden, die jenem GenicBertypus die ihnen
entgegenkommenden Kunstwerke liefern, nicht bei den Pri-
mitiven zu suchen haben, sondern bei den modernen Kiinstlern,
vor allem den Impressionisten und, wenn auch in anderer Weise,
bei den Expressionisten.

Auch in den Kiinsten, die durchs Ohr vermittelt werden,
haben die ,Sensoriker* ihre Rechte geltend gemacht. Ich
spreche hier von einem auditorisch-sensorischen Typus.
Dieser verlangt, da} die Musik rein als Klang genossen werde,
daf3 jede assoziative Ausdeutung zu meiden sei. Die Téne
sollen rein als Téne wirken, nicht durch das, was sie bedeuten.
Infolgedessen findet man die Vertreter dieses Typus vor allem
bei solchen Leuten, die polemisch gegen die Programmusik
vorgehen. Ahnlich wie in der bildenden Kunst ist der extreme
Sensoriker nicht ein Naturprodukt, sondern in der Regel der
Sohn einer spiten Kultur, eine Reaktionserscheinung.

Ich lasse zunichst einen extremen Sensoriker sprechen,
Richard Wagners heftigsten Gegner, den Kritiker Hanslick.
FolgendermaBen erklirt er das Musikalisch-Schone: ,,Es ist

1) ,,Der Fall Bocklin®., 1905. 8. 34,
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cin spezifisch Musikalisches. Darunter verstchen wir cin Scho-
nes, das unabhiingig und unbediirftig cines von auBen herkom-
menden Inhalts, einzig in den T6énen und ihrer kiinstlerischen
Bezichung liegt. Die sinnvollen Beziehungen in sich reizvoller
Klinge, ihr Zusammenstimmen und Widerstreben, ihr Fliehen
und Sicherreichen, ihr Aufschwingen und Frsterben — dies-
ist, was in freien Formen vor unser geistiges Anschauen tritt
und als schon gefallt.“")

Freilich ist ein Mann wie Hanslick keineswegs cin naiver
Scnsoriker, sondern ein hochst reflektierter, dhnlich wie in der
bildenden Kunst Meier-Grife.

Selbst die Dichtkunst wird von dem rein sensorischen Ty pus
fiir seine Art, zu genieflen, in Anspruch genommen, und der
Wert der Dichtungen nur nach ihremn Klangreiz abgeschiitzt.

Das ist besonders von vielen Vertretern des sogenannten Sym--
bolismus geschehen, dic die Poesie zu eciner Art ,,Wortmusik**
machen wollen. Ich gebe zuniichst als Beleg eine Stelle aus.
dem beriihmtesten Manifest der franzoésischen Dichter dieser:
Richtung, dem ,,Art poétique” von P. Verlaine:

De la musique avant toute chose,

Kt pour cela préfere I'Tmpair

Plus vague et plus soluble dans lair,
Sans rien en lui qui ptse ou qui pose.

De la musique encore et toujours!

Que ton vers soit la chose envolée

Qu’on sent qui fuit d'une ime en allde
Vers d’autres cieux & d’autres amours ., . .

Und auch in andern Lindern ist die Forderung, die Dich--
tung moglichst nach ihrem Lautwerte, als Sprachmusik zu ge-
nieBen, aufgetreten. Konsequent durchgefiihrt freilich miiite
dieser Typus sich ebenso an Dichtungen in ihm véllig unbe~
kannten Sprachen erbaucn konnen. DaB auch so gewisse Wir-
kungen entstehen konnen, habe ich selbst erproben kénnen, als-
ich einen mir bekannten serbischen Dichter, dessen Sprache
mir unbekannt ist, seine Lyrik vortragen horte. Trotzdem begibe

1) Vom musikalisch Schinen. 10 Aufl. S. 72.
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sich eine Dichtung, dic auf alle Bedeutungswerte verzichten
wollte, mit der Musik in einen Wettstreit, in dem sic natur-
gemil} unterliegen miifite.

4. STILMERKMALE DER SENSORISCHEN KUNST

Der Einflul des sensorischen Typus im Kunstgeniefen,
cbenso seine Vertreter unter den Schaffenden, haben nun zu
besonderen Stileigentiimlichkeiten -gefihrt, dic die Werke, dic
fiir ein sensorisches GenieBén bestimmt sind, sofort erkennen
lassen. Das zeigt sich iin Negativen noch ausgesprochencr als
im Positiven. Um niimlich die sensorische Iinstellung des Ge-
nieflenden moglichst sicher hervorzurufen und sie tunlichst
wenig durch Nichtsensorisches zu storen, wird alles das zu-
riickgedriingt, was abziehen koénnte. Wieweit sich die schaffen-
den Kiinstler dessen bewul3t waren, ist im einzelnen F'all natiir-
lich schwer auszumachen, aber die Tatsache der Zuriickdrin-
gung alles Nichtsensorischen besteht auf jeden Fall.

Ich zeige das zuniichst fiirs Grebiet der Malerei. Hier will der
reine Sensoriker alles Interesse auf die Farbe konzentriert haben.
Deshalb muB alles, was nach Bedcutung aussieht, moglichst zu-
riickgedringt werden. Nun wire es ja konsequent, dal} sen-
sorische Maler nur Teppichmuster malten, sie wollen aber auch
die gegenstindliche Kunst beherrschen. In ihren Bildern suchen
sie demgemif alles Assoziative, den ,Inhalt”, zurtickzudriin-
gen, sei es, daBl sie. moglichst gleichgiiltige Vorwiirfe wiihlen,
Misthaufen oder Spargelbeete, sei es, daf sie die dargestellten
Inhalte méglichst undeutlich geben oder so, daf3 diese an sich
keinerlei Freude erwecken koénnen. Das schmeckt oft etwas
nach Pidagogik wie jenes Verfahren Whistlers, der auf einem
Bild, das eine Midchengestalt darstellte, den Kopf mit derben
Bleistiftstrichen verdarb, um das Publikum vom Inhaltlichen
abzulenken. Die oft bespdttelte ,,Unverstindlichkeit‘ impres-
sionistischer Bilder hat.ihren psychologischen Grund zum Teil
in dieser Tendenz, das Auge des Beschauers auf rein sensorische
Werte zu fiihren. : S

Aber nicht nur gegen das Assoziative wendet sich der Kampf -
der Sensoriker, sie wissen, da3 auch ein allzu deutliches Hervor-
treten-des Linearen, des Konturs, von der Farbe ablenkt. Dénn
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die Linic ist nicht mehr das Feld des reinen Sensorikers, son-
dern gehort ins Gebiet des Motorikers, wie spiter zu zeigen sein
wird. Infolgedessen sind die Bilder der reinen Farbenmaler oft
durch ein bewuBtes Vernachlissigen der Zeichnung charakteri-
siert. In der Renaissance fanden sich die reinen Koloristen
hauptsichlich in der venezianischen Schule zusammen, der denn
auch von den Gegnern, den wesentlich ,,zeichnenden” Floren-
tinern, immer wieder mangelhafte Zeichnung vorgeworfen
wurde. Das priigt sich am stirksten in den Bildern des alten
Tizian aus, auf denen die Farbe mit breitem Pinsel aufgetragen
1st, scharfe Konturen dagegen iiberhaupt kaum vorhanden sind.
Ich gebe als Beispiel Tizians Dornenkrénung. (Vgl. d. Abb.)

Nur durch Farben und Lichteffekte ist die ganze Szene dar-
gestellt, weshalb man sogar von ,,Impressionismus® bei diesem
Bilde gesprochen hat. Man vergleiche dieses Bild mit einem
typischen Bilde der florentinischen Schule, e¢twa dem in diesem
Buche beigegebenen Bilde Michelangelos, um diesen Typus-
unterschied klar zu crkennen.

Mit der Gegensitzlichkeit des reinen Sensorikers gegen den
Motoriker hingt psychologisch auch seine Abneigung gegen
Darstellung der Tiefendimension zusammen. Wie ich spéter
darlegen werde, ist das Erfassen der dritten Dimension psycho-
logisch als ein motorischer Akt zu verstehen, er zieht jedenfalls
ab vom Genuf} der reinen Farbe. Diese wird am klarsten dann
erfait, wenn sie in breiten Flichen gegeben wird. Daher sehen
wir vielfach in der Malerei das Bestrcben, die dritte Dimension
auszuschalten. Es war nicht blo perspektivisches Unvermogen,
es war sicherlich auch ein Gefiihl fiir die positiven Reize der
flichigen, zweidimensionalen Malerei, was die alten Agypter
an der Zweildimensionalitit festhalten liel. Und in der Tat
finden-wir fast iiberall dort, wo wesentlich auf sensorische Reize
hingearbeitet wird, ein Streben zu flichiger Darstellung. Die
Bilder vieler Impressionisten z. B. haben eine verhiltnismiBig
geringe Tiefenwirkung.

Als Beispiel einer Kunst, die danach strebt, alles in ein Spiel
von Farben aufzulosen, gebe ich die ,,Seinebriicke” von Claude
Monet. Nirgends sind scharfe XKonturen gegeben, nur Farb-
fliche ist neben Farbfliche gesetzt. Besonders wenn man das
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Bild mit dem spiiter zu besprechenden Bilde fihnlichen Inhalts
von van Gogh vergleicht, wird einem bewuBt, wic wenig hier
die Raumtiefe bedeutet. Die Welt wird dem reinen Sensoriker
zu einem bewegten Spiel von Farbenimpressionen, was sic sonst
noch ist, bleibt gleichgiiltig.

Ganz dhnliche Erscheinungen wic in den Augenkiinstenoffon-
baren sich in Musik und Dichtung, wenn der sensorische Ty-
pus herrscht. Auch hier wird vor allem jeder assoziative Fak-
tor verbannt, wihrend ¢ine Ausschaltung des Motorischen, d. h.
vor allem des Rhythimus, selten durchgefihrt wird.

Der Sensoriker in der Musik verachtet jede Art von Pro-
gramm und Titel, er beschriinkt sich am liebsten auf absolute
Musik. Vertont er dennoch poetische Texte, so betrachtet er sie
doch als Ncbensache, ktimmert sich wenig um sinngemifle
Deklamation, sondern behandelt auch dic menschliche Stimme
wie cine Geige oder Flote. Selbst um Verstiindlichkeit des
Textes sorgt er sich wenig.

Noch merkwiirdiger betiitigt sich der Sensoriker in der Dich-
tung. in der das Assoziative noch schwerer auszuschalten ist
als in der Musik. Wie der impressionistische Maler, so legt der
symbolistische Dichter auf LeichtfaBlichkeit des Inhalts wenig
Wert, im Gegenteil er bevorzugt das Unklare, Verschwommene,
ZierflieBende. Hauptsache ist, daB die Verse klingen, ihr Sinn
_kzmn zur Not entbehrt werden. Ja, die auf sensorische Wir-

kungen ausgehenden Dichter tun alles mégliche, um das be-
queme Lesen zu erschweren. Sie withlen, wie Stefan George
und sein Kreis, seltsame Typen, eine abweichende Orthographie,
ccine ungewdhnliche Interpunktion, was alles zusammenwirkt,
das Eintreten von Assoziationen zu erschweren. Charakteristisch
1st auch, wie diese Dichter ihre Verse lesen. Ich habe Sym-
bolisten verschiedener Sprachzugehérigkeit Verse lesen horen.
IThnen allen ist gemeinsam ein beim ersten Horen monoton schei-
nender Vortrag, in dem jedoch ein beinahe musikalischer Un-
terton durchklingt. Die dramatische, d.h. die auf assoziative
Wirkung berechnete Betonung wird auf ein MindestmaB einge-
schriinkt, dagegen alle sinnhaften Mittel, Reime, Assonanzen,
Alliterationen usw. zu sonorem Erklingen gebracht.

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I 2 Aufl. 8
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5. ISOLIERENDE ODER KONTRASTIERENDE
UND AKKORDIERENDE APPERZEPTION IM VISUELLEN
EINDRUCK

Indessen kann die psychologische Zergliederung nicht mit der
Feststellung eines sensorischen Typus im allgemeinen halt-
machen. Denn erstens findet sich das sensorische Kunstgenie-
Ben nicht bloB in der abstrakten Auspriigung wie bei den ver-
feinerten Spiteuropiern, die ich habe zu Worte kommen lassen ;
es geht auch als wesentlicher Bestandteil ein in komplexere
Formen des Kunsterlebens und muf3 auch als solcher Teilfaktor
von uns betrachtet werden. Zweitens aber kann auch das sen~
sorische Erleben in verschiedenen Arten sich betitigen.

Ich unterscheide da vor allem zwei Moglichkeiten: die eine
nimmt die Farbeneindriicke, die ja stets in einer :gewissen
Mannigfaltigkeit gegeben werden, nicht als Ensemble, sondern
als einzelne Erlebnisse auf, die andere dagegen erfalit sie als
Gemeinsamkeit, als Zusammenklang. Ich spreche daher im
ersten Falle von isolierendem, im zweiten Falle von ak-
kordierendem FErleben. Ich kénnte auch von sukzedie-
rendem und simultanem Erleben reden; denn die Mchr-
heit wird 1m ersten Falle eher als ‘Nacheinander, 1im
zweiten Falle als Nebeneinander erlebt. Es bestehen auch ge-
wisse Beziechungen zum einfiihlenden und kontemplativen Er-
leben, da beim isolierenden GenicBen in der Regel eher von
einem ,,Einfiihlen‘ in die Farbe gesprochen werden kann, wih-
rend der akkordierende Beschauer sich mehr kontemplativ ver-
hilt. Doch decken sich diese Begriffe keineswegs. Bei einem iso-
lierenden Apperzipieren einer Mehrheit von Farbenreizen soll je-
der Farbenton als solcher zumdglichster Wirkung gebracht wer-
den. Das Zusammensein mitandern Farben dientnur dazu, diese
Einzelwirkung zu steigern; daher ist der starke Kontrast
ein Hauptfaktor bei dieser Art von Kunsterleben, und man
konnte das isolierende Apperzipieren meistens auch als kon-
trastierendes bezeichnen. Das akkordierende Farbenerleben er-
faBt dagegen die Einzelfarben in h&herer Einheit, es spricht.
daher gern von Zweiklingen und Triaden.
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Diesem akkordierenden A uffassen von Farbengegebenheiten
gegeniiber ist das isolierende oder kontrasticrende Erfassen die
primitivere Form. Kinder und naive Menschen pflegen nur
den einzelnen Farbenton #sthetisch zu bewerten, ohne dessen
Einklang mit benachbarten Tonen iiberhaupt wahrzunehmen,
hochstens daB sie, ohne sich dariiber klar zu werden, Kontraste,
weil sie die Wirkung der Einzelfaktoren steigern, bevorzugen.
Daher werden sie durch Zusammenstellungen, die dem akkor-
dierenden Kunstgeschmack als schreiende Miflkldnge erschei-
nen, auch gar nicht beleidigt. Man erstrebt moglichst intensive
Wirkungen; héchste Leuchtkraft der Farbe, hochste Sitti-
gungsgrade, stirkste Kontraste von Hell und Dunkel. Dieser
Farbengeschmack herrscht auf dem Lande auch bei uns noch
vor, besonders bei slawischen Bauern. Aber auch in der Kunst
auf hoheren Kulturstufen wird mit einem solchen isolierenden
Farbenaufnehmen gerechnet. So geht z. B. Bocklin, soweit er in
seinen Bildern sensorisch wirken wollte, auf Isolationswirkun-
gen aus. Wir wissen, daf3 er sich heiB bemiihte, seinen Farben
die héchste Leuchtkraft zu sichern, daB er jedoch weniger
nach der Akkordierung fragte, weshalb ihm von den Gegnern
aus dem impressionistischen Lager immer wicder seine ,un-
harmonische Farbengebung‘‘ vorgeworfen wird.

Die Impressionisten sind dagegen Vertreter einer ausge-
sprochen akkordierenden Kunst. Die Farbe an sich hat fiir sie
keinen Sonderwert, sondern nur als Teilton im Zusammenklang
des ganzen Bildes. Gewil3 soll hier einc so komplizierte Kunst
wie die des Impressionismus nicht auf cine vereinzelte Formel
festgelegt werden; indessen, soweit sie rein sensorische Wir-
kungen erstrebt, sind es solche akkordierender Art.

Wie sich das akkordierende Farbenempfinden im einzelnen
entwickelt hat, ob wir von rational faBbaren Farbensystemen
sprechen diirfen, wird Gregenstand eines spiteren Teiles meiner
Untersuchung sein. Hier geniigt es, die Grundunterschiede der
Farbenapperzeption psychologisch festgelegt zu haben.

8*
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6. ISOLIERENDE UND AKKORDIERENDE
APPERZEPTION VON AKUSTISCHEN EINDRUCKEN

Bei der Zusammenordnung von akustischen Reizen fin-
den wir eine dhnliche Doppelheit wie bei den Farbenwirkungen.
Wie dort konnen wir auch hier von einer isolierenden (bzw. kon-
trastierenden) und einer akkordierenden Zusammenordnung
sprechen. Jene fithrt zur Homophonie, bzw. Kontrapunktik,
diese zur Harmonie, wobei zu bedenken ist, daB die Art der mo-
dernen abendldndischen Musik, die auch die Sukzession der
Téne akkordierenden, harmonischen Gesetzen unterwirft, kei-
neswegs universell verbreitet ist. Die Melodien der meisten pri-
mitiven Volker und auch die anderer Kulturen, auch der mittel-
alterlich-européischen, sind nicht harmonisch gebunden, der ein-
zelne Ton in der Melodie wird weit mchr fir sich oder als
Glied einer isolierten Reihe genossen, nicht bloB als Glied ecines
harmonischen Gefiiges. ‘Auch dort, wo mehrere T6ne zusaminen
erklingen, ist es keineswegs notwendig, dafl man dic Téne als
Akkord hoért, man kann sie auch als Kontrast apperzipieren,
und dieses Kontrastieren, nicht das der Harmonie, ist das Prin-
zip der mittelalterlichen kontrapunktischen Musik gewesen.

Selbst wo rein duBerlich Gleichzeitigkeit vorliegt, wird diese
Gleichzeitigkeit der Eindriicke keineswegs immer als Einheit
apperzipiert. Der mittelalterliche Mensch hat z. B. beim Anhé-
ren der kontrapunktischen Musik die beim Zusammentreffen
der getrennten Stimmen entstehenden schreienden, fiir unser,
an das Apperzipieren der Gleichzeitigkeit gewdhntes Ohr un-
ertriglichen Dissonanzen sicherlich gar nicht gehdrt, da er nur
whorizontal“ zu héren gewohnt war, nur dem Nacheinander der
Téne zu folgen pflegte. Wir miissen uns deshalb hiiten, an-
zunechmen, es sel iiberall dort, wo eine Mehrheit von Tonen
gleichzeitig gegeben wird, diese Mehrheit wirklich als ,,ein-
heitliche Gestaltqualitit”, d. h. als Akkord apperzipiert worden.

In der neueren abendlindischen Musik ist die Apperzeption
der ,,Gleichzeitigkeitsform®, das ,,vertikale* Horen, erst mit
der florentiner Musik des 17. Jahrhunderts aufgekommen, hat
in der neuesten Zeit aber so stark die Oberhand gewonnen, daf3
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wir auch solche Kunstwerke vertikal horen, die, wie die Fuge,
urspriinglich fiir ein horizontales Héren geschaffen waren.

Als Illustration fiir ein isolierendes, kontrastierendes, nicht
akkordierendes Musikhoren gebe ich eine Probe aus der mittel-
alterlichen Tonkunst bei, einen dreistimmigen Motetus des
13. Jahrhunderts. Es kommt nicht auf ein harmonisches Zu-
sammenklingen, sondern auf Kontrast an, was sich bereits in der
Wahl der Texte offenbart, denn es sind hier ein naives Liebes-
lied, das Bekenntnis eines Schlemmers und ein kirchlicher
Hymnus zusammengezwungen. Die Art der Apperzeption, iiber
die wir allerdings direkte Zeugnisse nicht haben, wird wesent-
lich sensorisch gewesen sein, denn verstindlich kénnen diese
Texte in dem Zusammenklang kaum geworden sein; aber auch
die reinen Tone geben fiir unser Ohr keine Harmonien, da nach
Forderung der Zeit nur zwei derselben zu konsonieren brauch-
ten, ohne Riicksicht auf die Dissonanz, die zur dritten Stimme
entstand. ,

Man kénnte auch in der Poesie eine isolierende bzw. kon-
trastierende und eine akkordierende Schallwirkung unterschei-
den. Jene sucht durch die bloBe Klangfille zu berauschen,
148t nur eine méglichst reiche Vokalisation, die um so stirker
wirkt, je mehr die Vokale sich unterscheiden, auf den Horer ein-
stromen und sorgt durch Vermeidung stérender, schwer sprech-
barer Konsonantengruppen dafiir, dafl die Lautwirkungen sich
nicht hemmen. Das war die Weise der rhetorischen Poesic il-
terer Art.

Der Symbolismus sucht dagegen cine akkordierende Klang-
wirkung zu erzielen, indem ecr die cinzclnen Verse gleichsam
»,abstimmt* auf gewiihlte Schalleffekte. Ahnlich wie die ak-
kordierende Malerei der Impressionisten sucht der gleichzeitige
Symbolismus durch die ,,Nuance zu wirken. In dem genannten
Gedichte von Verlaine heiB3t es an anderer Stelle sehr be-

zeichnend :
Car nous voulons la Nuance encor,

Pas la Couleur, rien que la nuance!
Oh! la nuance seule fiance
Le réve au réve et la fliite au cor!
Wie stark eine solche akkordierende Klangtendenz auch in

der nichtdichterischen Sprache wirksam ist, kénnen alle ,,assi-
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milierenden‘‘ Tendenzen der Sprache am besten offenbaren. Ich
erinnere an den ,,Umlaut* der deutschen Sprache, vor allem aber
an die Vokalharmonie der uralaltaischen Idiome, des Finni-
schen, Ungarischen, Tirkischen usw. Auch im Russischen gibt
es dhnliche Erscheinungen in sehr préagnanter Ausbildung.

In der deutschen Poesie sind die sensorischen Tendenzen
nenerdings stark betont worden.

,»Was in der Malerei wirkt, ist Verteilung, Linie und Farbe,
in der Dichtung Auswahl, MaB und Klang*; so lehrt St. Ge-
orge, einer der Propheten dieser neuen Kunst.1) Die Verehrer
dieses Dichters haben es sich nun angelegen sein lassen, den
Nachweis zu fihren, wie hoch Georges Gedichte als ,,Schall-
kunstwerke‘* stehen. So schreibt einer derselben gelegentlich
einer Analyse von Georges Kunst: ,Neben die einfache
Assonanz (stillen Insel, gelobten Port) tritt die sich kreuzende
Assonanz, bei welcher die Vokale nach dem Schema ae ae zu-
sammengestellt werden. (Die reichsten Schitze lernet frei ver-
schwenden, schleppende Ranken im gelbroten Staat), und die
umschlieBende Assonanz, bei welcher die Vokale nach dem
Schema ae ea zusammengestellt werden. (In deinem veilchen-
dunkel voll purpurner scheine, ich fahre heim auf reichem
Kahne.) Hierdurch werden groBere Tragergruppen als bei ein-
facher Assonanz geschaffen, weil mindestens vier Schalle er-
forderlich sind, um ein solches Gebilde zu schaffen. Neben die
gewohnliche Alliteration tritt die Alliteration des Auslautes.
Ein Beispiel, in dem beide Fille gehduft sind, ist: ,,Und hiingt
das Haupt.*‘2)

Man sieht, wie hier kontrastierende und akkordierende Laut-
wirkungen nebeneinander angerufen werden, um ,,Musik‘‘ mit
der Sprache zu machen.

7. GRENZUBERSCHREITUNGEN DER TYPEN
Aber nicht nur innerhalb der ihnen von Hause aus gelegenen
Typen streben die Sensoriker nach einer Hegemonie, sie suchen
ihrer Art des KunstgenieBens auch Kiinste zu unterwerfen, die

1) Blitter fiir die Kunst. Eine Auslese aus den Jahren 1892—98.
Berlin 1899. S. 18. o
"2) Kuno Zwymann: Das Georgesche Gedicht. Berlin 1902. 8. 115.
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ihnen zuniichst ganz versagt scheinen. Visuelle Menschen wollen
Poesie, ja Musik visuell geniefen, Auditoriker wollen das
Schauspiel zu einem Horspiel machen und was solcher Grenz-
iiberschreitungen mehr sind. Vom dsthetischen Standpunkt aus
strebt man, derartige Versuche gern als unsinnig hinzustellen,
von psychologischem Standpunkt aus miissen wir sic als inter-
essante Zwitterbildungen ansprechen, die fiir die betreffenden
Typen jedenfalls auch dsthetischen Wert haben.

Zunichst die Anspriiche des visuellen Typus der Poesie
.gegeniiber! Dadurch,. daf3 die Dichtung nicht DbloB gehdrt,
sondern im Buch gelesen wird, ist sic in gewissem Sinne in
die Recihe der Augenkiinste getreten. Das Schriftbild ver-
wichst gleichsam mit dem auszudriickenden Inhalt in eins. Das
ist vor allem dort so, wo — wie bel den dgyptischen Hiero-
glyphen — es sich ja eigentlich um Bilder, gar nicht um eine
abstrakte Schrift handelt. Auch in der chinesischen Pocsie ist
das Wortbild sehr wesentlich : die chinesische Poesie entwickelt
ebenso Kunstformen fiirs Auge wie fiirs Ohr.

Bei der abendlindischen abstrakten Buchstabenschrift ist
eine Wirkung fiirs Auge bedeutend schwerer. Trotzdem haben
seit alters sich Kriifte geregt, um das Lesen von Dichtungen
auch zu visuellem Genuf3 zu machen. Mag man das Anordnen
der Verse zu bestimmten Figuren, wie es die Poeten der spiit-
romischen Kaiserzeit trieben, auch als wertlose Spielerei ein-
schitzen, diekunstvoll ausgefiihrtenInitialen und Illustrationen
des Mittelalters deuten doch auf ein Streben nach visuellem
GenieBen der Poesie. Man will sehen, was man liest.

In neuester Zeit hat es nicht an Dichtern gefehlt, die selbst
die abstrakte Buchstabenschrift als etwas innerlich dem Vor-
stellungsgehalt des Wortes Verwandtes zu erleben vermochten.
So entsteht der Typus des Dichters, der nur am Schreibtisch
dichten kann. So wissen wir z. B. von Vietor Hugo, dal} er
niemals diktierte, niemals aus dem Gedichtnis reimte und nur
im Schreiben schuf; denn er dachte, dafl die Schrift ihre Phy-
siognomie habe, und er wollte die Worte sehen. Th. Gau-

“tier, der ihn so genau kannte und verstand, bemerkt dazu:
»Auch ich glaube, daf3 es besonders im Satz einen Rhythmus
fiirs Auge (rhythme oculaire) gibt. Ein Buch ist dafiir gemacht,
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gelesen und nicht mit lauter Stimme gesprochen zu wer-
den.” Dazu wird noch angemerkt: , Victor Hugo sprach nie-
mals seine Verse, aber er schrieb sie und illustrierte sie
hiufig am Rande, als wenn er das Bediirfnis gehabt hitte, das
Bild festzuhalten, um das entsprechende Wort zu finden.*1) ——
Vielleicht stehen damit im Zusammenhang auch die Bestrebun-
gen mancher modernen Dichter, die wie Dehmel, A. Holz
und andere ihre Gedichte in ganz eigentiimlichen Figuren an-
ordnen. Auch -das Bestreben, den Eindruck eines Gedichtes
durch Buchschmuck zu verstirken, hat in diesem Vordringen des
visuellen Typus seinen tieferen psychologischen Grund.

Stirker noch als der reinen Dichtung gegeniiber macht sich
der Kampf der Typen in der Schauspielkunst geltend. Es gibt
Leute, die im Theater vor allem sehen, und solche, die vor allem
horen wollen. Letztere heischen den Vers, wenn nicht gar Mu-
sik, also Oper, von der Schaubiihne. Der rein visuelle Typus
hat z.B. ganz konsequent zu einer Reiiefbiihne gefiihrt, die
— ebenso wie eine rein sensorische Malerei — die dritte Di-
mension moglichst ausschalten will, um ein sensorisch tunlichst
leicht zu apperzipierendes Biihnenbild zu geben. Die Miin-
chener ,,Malerbithne’ war ein Versuch, freilich ein miBgliick-
ter, derartiges zu verwirklichen.

DaB auch die Dichter sich zuweilen ihres Typus klar bewuBt
sind, offenbart folgendes kleine Gespriich, das uns von Secribe
und Légouvé, den Kompagnons im Dramenschreiben, iiber-
liefert ist: ,,Wenn ich eine Szene schreibe, sagte Légouvé
zu Scribe, ,,50 hore ich, Sie aber sehen. In jedem Satze,
den ich schreibe, klingt die Stimme der sprechenden Person
mir im Ohre. Vous, qui étes le théatre méme, Sie sehen ihre
Schauspieler vor ihren Augen gehen und gestikulieren; ich
bin Hérer, Sie sind Zuschauer.* — , Vortrefflich ! soll
Scribe darauf ausgerufen haben. ,,Wissen Sie, wo ich mich
befinde, wenn ich ein Drama schreibe ? Mitten im Parterre ! ‘

Die rdumliche Zusammenfigung der optischen Eindriicke
kann eine doppelte sein: eine zweidimensionale und eine drei-

1) Zitiert nach Ribot: Essai sur'imagination créatrice. V.éd. Paris
1901. 8. 157. )
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dimensionale, die fast immer ecine ,Verdinglichung®, eineSub-
stantialisierung der Eindriicke in sich schliefit.

Blo8 durch zweidimensionale Anordnung suchen die mel-
sten Werke der ornamentalen Kunst zu wirken. Dic Farben-
kombination orientalischer Teppiche z. B. ist rein zweidimen-
sional, sucht durch das bloBe¢ Nebeneinander der Farben ohue
Tiefenwirkung dem Beschauer zu gefallen.

Indessen bedient sich auch die gegenstindliche Malerel oft
einer zweidimensionalen Zusammenordnung unter Verzicht auf
die Tiefenwirkung. Es kann also dic Verdinglichung auf zwet
Dimensionen reduziert werden. Unter dem Gesichtspunkt der
psychologischen Wirksamkeit angeschen, ist cin solches Ver-
fahren natiirlich ein starker Verzicht auf Wirklichkeitsnihe,
bietet dafiir aber den Vorzug der gréBeren Einheitlichkeit der
Eindriicke. Aus diesemm Grunde sind nicht bloB die Bilder
friihzeitlicher Kunststufen (wie dic dgyptische Malerei) zwei-
dimensional, sondern auch in der modernen Kunst, vor allem
unter dem Einflul Japans kehrt diese Art des Malens wicder.
Besonders alle ,,dekorative‘‘ Malerei, vor allem die Plakat-
kunst, verzichtet auf die Tiefenwirkung um der groferen, weil
einheitlicheren Wirkung der sensorischen Farbencindriicke
willen.

8. DER SENSORISCHE FAKTOR IN DER GESAMTHEIT
DES KUNSTGENIESSENS

Ich lehnte es zwar ab, als Psychologe dem sensorischen Typus
seinen Anspruch auf einen, sciner Eigenart gemiiflien Kunst-
genull irgendwie zu bestreiten, doch wird man in unbefangencr
Wiirdigung der Sachlage wohl urtcilen miissen, dal3 das extrem
sensorische Verhalten in der Regel weder cine natiirliche Sache
ist, noch jemals der Mehrzahl der Menschen genug tun wird.
Konsequent durchgefiihrt, miiBte es auf einen Sduglingsstand-
punkt bringen; die Seele des Erwachsenen jedoch besteht nicht
blofl aus Sinnesnerven, sondern sie will sich mit allen ihren
reichen Funktionen in der Kunst betitigen. So wird es ein rei-
ner Sensualismus in der Kunst niemals zur breiteren Wirkung
bringen, zumal auch bei angeblich reinen Sensorikern stets
assoziative, motorische und logische Funktionen mitspielen.
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Von Einseitigkeiten abgesehen, wird man jedoch dem sen-
sorischen Element, soweit es nicht alles zu sein behauptet, seine
Bedeutsamkeit nicht verkiimmern wollen. Fehlt es, so bleibt das
KunstgenieBen trocken und abstrakt, und es kann daher ein
Verdienst sein, gelegentlich in Reaktion gegen allzu assoziative
oder logische Formen des Kunstgenusses das Recht der Sinne
sogar im UbermaB zu verfechten. So verstanden, erhalten auch
die erwihnten Einseitigkeiten ibhren Sinn.

Literatur:
Karl Lange: Sinnesgeniisse und KunstgenuB. 1903.
Richard Hamann: Der Impressionismus. 1907.
J. Meier-Griafe: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. Beitr.
zu einer neuen Asthetik. 1904,
Derselbe: Der moderne Impressionismus. 1902.



IV. DIE MOTORISCHEN FAKTOREN DES KUNST-
GENIESSENS

1. MOTORISCHE RESONANZ UND EINFUHLUNG

Als zweiten Faktor der kiinstlerischen Apperzeption nann-
ten wir oben die motorische Weiterleitung des Reizes, die,,mo-
torische” Resonanz. Sie wird in der Regel sehr wenig be-
achtet, weil die BewuBtseinsbeeinflussung, die davon ausgeht,
wohl starke Gefithlsténe hat, iiber das Wesen der korperlichen
Vorginge selbst jedoch wenig aussagt. Trotzdem wire es ein
grofBer Fehler, die motorischen Faktoren des Kunstgenieflens zu
tibersehen, denn sie sind von grofter Bedeutung, sowohl fiir das
geistige Ergreifen des Kunstwerkes wie fiir die Gefiihlsresonanz
dieses Erlebens.

Ganz unbeachtet sind iibrigens, sobald man tberhaupt mit
einer psychologischen Analyse des #sthetischen GenieBens be-
gann, die diesem Umkreis zugehorigen Tatsachen nicht geblie-
ben, sie sind meist nur unzureichend, nur im Hinblick auf die
Gefiihls- und BewuBtseinsseite, ohne Beriicksichtigung der zu-
grunde liegenden, physiologisch-motorischen Erscheinungenund
der zugehérigen kiniisthetischen Erlebnisse behandelt. Vorallem
die schon frither herangezogene Theorie der ,,Einfiihlung"
hat auBer der bereits besprochenen Modifikation des Icherlebens
in der Beobachtung jener Formen der Apperzeption, die ich
auf die motorische Resonanz basiere, ihren Schwerpunkt. Wir
werden die als Einfithlung bezeichneten BewuBtseinserlebnisse
ebenfalls hier zu behandeln haben, geben ihnen jedoch in den
motorischen Erlebnissen erst eine Basis, die sie in den psycho-
physischen Mechanismus einzuordnen gestattet.

Diess motorische Fundierung des Einfiihlungserlebnisses wird
auch nicht dadurch hinfillig, daB sich einige der fiihrenden
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Einfihlungsidsthetiker sehr heftig gegen die Zulassung der mo-
torischen Faktoren gestriubt haben.l) GewiB handelt es sich
nicht immer um real ausgefilhrte Bewegungen, sondern oft
um ,,Bewegungsvorstellungen; aber auch diese sind, wie ich
spiter noch genauer zeigen werde, nicht bloB vorgestellte Be-
wegungen, sondern sie enthalten einen, wenn auch nicht aus-
gefithrten realen motorischen Impuls.

Man muB nur die von den Einfiihlungsisthetikern herange-
zogenen Tatsachen genau analysieren, um iiberall auf motorische
Vorginge im Subjekt zu stoflen.

Wenn ,,eine Siule emporzustreben‘‘ scheint, so ist es zundchst
mein Auge, das emporstrebt. Dafl ich dieses subjektive Ge-
fiihl in die Séule verlege, ist gar nicht so unerhért, wie die Ein-
fihlungsisthetiker oft tun. Es ist nichts anderes, als wenn
ich die Netzhautempfindung Griin in jenen Baum vor meinem:
Fenster verlege, also eine ganz allgemein-psychologische Tat-
sache. Dall aber die wirklichen Bewegungen die Grundlage
dieser Erscheinungen sind, das zeigt bereits die Sprache. Diese
ndmlich redet immer in Bildern, die wirklichen kérperlichen
Bewegungen entnommen sind. Es liegt eine unfreiwillige Ko-
mik darin, wenn Lipps, der die Bedeutung dieser korperlichen
Vorginge mit der ihm eigenen briisken Entschiedenheit zu-
riickweist, immerfort dennoch in Bildern sprechen muf}, die
auf solchen korperlichen Bewegungen beruhen. Wenn die Ein-
fihlungstheoretiker bestindig von ,,Streben”, ,Dringen®,
»Sich-Aufrichten, , Auf- und Abwogen®, | Sich-Ausdchnen®
und in hundert anderen bildlichen Wendungen reden, so spielt
die Sprache ihnen hier einen Streich. Gewif3 meint Lipps diese
Dinge alle ,,rein psychisch”, es sind aber alles korperliche
Bewegungen, die diesen Bildern zugrunde liegen. In der
Sprache aber steckt ein gut Teil Psychologie, die aufgehdufte
Erfahrung vieler Generationen, und diese triumphiert hier iiber
die eigenwilligen Theoretiker. Mag diesen abstrakten Denkern

1) 8o Lipps: Archiv fiir systematische Philosophie. VI 3. dsthet.
Literaturbericht. Volkelt: System der Asthetik I S, 164 Vgl. ferner
M. Geiger: Beitriige zur Phiinomenologie des #sthet. Genusses. 1913.
S. 1081
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auch das Bewultsein der Herkunft dieser Gefithle verloren
gegangen sein, die Sprache hilt sie fest.

Wir werden also, wenn dic Einfiihlung nicht cin abstraktes,
mit unsern sonstigen psychologischen Erkenntnissen unverein-
bares Gebilde bleiben soll, 1thre physischen Unterlagen aufdecken
miissen. Diese aber finden wir in motorischen Prozessen.

2. DIE MOTORISCHE APPERZEPTION IM AUSSERASTHE-
TISCHEN LEBEN

Die hier zu betrachtenden motorischen Korpervorginge sind
nicht bloB auf das dsthetische Erleben beschrinkt, wenn sieauch
1n diesem zu besonderer Bedeutung gelangen. Es gibt keinerlei
auBeristhetische Apperzeptionen, in denen sie nicht ihre Rolle
spielen, ja die sie nicht zum guten Teil sogar bedingen.

Wir miissen uns daher zunichst klarmachen, wie die seeli-
sche Verarbeitung dullerer Reize iiberhaupt vor sich geht. In
jedem Augenblick ndmlich wirkt eine grole Anzahl von Reizen
auf uns ein, die alle an die enge Pforte des BewuBtseins pochen.
Aber es findet stets eine A uswahl statt, und zwar ist das aus-
wihlende Prinzip die motorische Weiterleitung. Nur
diejenigen Reize treten ins BewuBtsein, die den Organismus
zu einer motorischen Reaktion veranlassen. Das Wahrnchmen
18t daher kein bloB passives Einstromenlassen, sondern ist ein
aktives Stellungnehmen des Ich. Diesc motorische Reaktion
tritt ganz reflektorisch ein, ohne bewufite Innervation; im
‘Gegenteil, sie ist erst dic Ursache des BewuBtwerdens. Man
mufl die Sprache (auch die psychologische Terminologie) hier
etwas korrigieren, denn sie ist irrelcitend, wenn sie von Re-
aktion, Re-flex usw. spricht. Die Sekundirwirkung gilt nur
1n bezug auf die physiologische Reizung: vom ZentralbewuBt-
sein aus gesehen (also dem Organ des Wahrnehmens) sind diese
motorischen Erlebnisse nicht nachher, sondern vorher. Der Laie
meint, er fixiere einen Gegenstand, nachdem er ihn mit Be-
wultsein erblickt hat.t) In Wahrheit erblickt er ihn nur, weil
er ihn fixiert. Er meint, er zucke bei cinem Knall zusammen,

1) Fiir genauere Darstellung verweise ich vor allem auf Miinster-
berg: Grundl d. Psychologie I und Bergson: Matitre et Mémoire.
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nachdem er ihn gehort habe, wihrend er in Wahrheit ihn nur
hort, weil er und nachdem er motorisch reagiert hat. Er meint,
sein Herz klopfe, weil er aufgeregt sei, wihrend er in Wahr-
heit aufgeregt ist, weil sein Herz klopft. Man mu8 sich daran
gewdhnen, den Kaorper nicht als ein gleichgiiltiges Anhéingsel
an die Seele zu denken, sondern in i1hm ein Instrument, und
zwar ein mit ungeheurer Feinheit reagierendes Instrument, zu
sehen, das fiir die Apperzeption der duBeren Eindriicke maB-
gebend ist. An Stelle der traditionellen Reihe:
(Reiz
Empfindung
muB die andere treten:
(Reiz
Empfindung

) — Wahrnehmung — motorische Reaktion

) —» motorische Reaktion — ‘Wahrnehmung.

Diese Anschauung von der Bedeutung der motorischen Fak-
toren fiir das geistige Leben tritt in schroffen Gegensatz zu
dem in Deutschland herrschenden psychologischen Intellektualis-
mus, der alles durch ,,Vorstellungen‘‘ erkliren will. Jene hat
ihre Hauptvertreter im Ausland, und erst allmihlich erobert
sie sich bei uns Boden. Trotzdem sind auch in Deutschland
viele der ihr zugrunde liegenden Tatsachen bekannt, sie wer-
den nur ein wenig anders gedeutet und nicht zu der prinzipiellen
Bedeutung erhoben, wie das die gekennzeichnete Richtung tut,
die ich durch die Namen Ribot, James, Miinsterberg, Bergson
hier kurz charakterisicren will. Fiir unsere Zwecke ist es einer-
lei, ob man die Lehre von dem seasoromotorischen Grund-
charakter alles Seelenlebens in Bausch und Bogen annehmen
will oder nicht ; die meisten der von mir fiirs &sthetische Lebern
herangezogenen Tatbestinde behalten ihre Bedeutung, auch
wenn man sie anders in die Gesamtheit des Seelenlebens ein-
fiigt. Immerhin scheint mir die hier entwickelte Lehre die
beste Grundlage auch fiir die Deutung #sthetischer Erlebnisse
zu bieten.

Die Lehre von der motorischen Weiterwirkung des Reizes ist
basiert auf die biologische Grundtatsache des einfachen Re-
flexes. Alle organische Aktivitit verlduft ja nach dem ein-
fachen Grundschema reiz-motorischer, Reflexe. Auf hoheren Stu-
fen kompliziert sich.dies Grundschema auBerordentlich infolge
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des Dazwischentretens residuirer Faktoren, dic den Reflex in
seiner Richtung durch Einwirkung anderer motorischer Vor-
ginge korrigieren, die Tatsache der motorischen Reaktion als
solche aber in keiner Weise aufheben. Diese motorischen Re-
aktionen verlaufen zum groflen Teile innerkorperlich und sind
daher von auflen nicht wahrnehmbar, nur durch komplizierte
Experimente aufzuzeigen. Da aber ergibt sich, dall die kor-
perliche Reaktion nicht eine zufillige Begleiterscheinung des
W ahrnehmungs- oder Denkaktes ist, sondern daf3 sie einen we-
sentlichen Bestandteil davon ausmacht, daB eine Apperzeption
erst mit ihrer Unterstiitzung zuwege kommt. Vor allem die
raumliche und zeitliche A nordnung der Reize, aber auch vieles
andere kommt nur durch sie zustande.

Nehmen wir als Ausgangspunkt die Tatsache der motorischen
Reaktion auf einen Reiz, so miissen wir hinzufiigen, dafB nicht
eine beliebige Reaktion stattfindet, sondern daf3 der Organis-
mus so vorgebildet ist, daB3 die Reaktionen ,,niitzlich® sind.
Man braucht dabei nicht an eine apriorische ,, Zweckmai Bigkeit*
zu denken, nur an eine solche, die sich dadurch herausgebildet
hat, daB sich niitzliche Reaktionen erhielten, solche, die keinen
Wert hatten, unterblieben. Man kann also die motorischen Re-
aktionen nach ihrer spezifischen Niitzlichkeit einteilen, und da-
nach komme ich zu folgender Aufstellung, die zugleich illustrie-
ren kann, was alles unter motorischer Reaktion zu begreifen ist.

Erstens unterscheide ich Auffassungsbewegungen,
wozu alle diejenigen zu rechnen sind, die notwendig sind, da-

mit der dullere Eindruck zur mdglichst adiquaten A pperzeption
gelange. Dahin rechne ich vor allem die Bewegungen der dufle-
ren Organe, das Akkomodieren des Auges, die Einstellung des
Ohres, des tensor tympani z. B., das Abtasten mit den Hin-
den und Verwandtes.

Ziweitens unterscheide ich Anpassungsbewegungen,
d.h. solche Prozesse im Korper, die, ohne der speziellen Auf-
fassung zu dienen, doch den gesamten Koérper zu dem Ein-
druck in eine adiquate Beziehung bringen. Zu diesen Bewegun-
gen rechne ich vor allem die vasomotorischen Vorgénge, d.h. die
Atmungs- und Zirkulationsprozesse, die in der Hauptsache un-
serer Willkiir entriickt sind, also sich rein reflektorisch voll-
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ziehen. Ferner gehoren dazu die Anpassungen des korperlichen
Gleichgewichts, die ebenfalls oft wenig ins BewuBtsein dringen
und doch wichtig sind fir dic Wahrnehmung.

Drittens unterscheide ich Nachahmungsbewegungen,
d.h. solche, bei denen eine dullere Gegebenheit von uns unbe-
wullt oder bewuBt nachgeahmt wird. Anregung dafiir geben
natiirlich in ecrster Linie wirkliche menschliche Bewegungen
und Haltungen, aber es werden auch nichtmenschliche Gegeben-
heiten von uns analogisch ,nachgeabmt®.

Ich méchte jedoch noch eine vierte Gruppe, die Ablei-
tungsbewegungen, unterscheiden, die dadurch, daf} sie von
andern auf gewisse Gemiitszustinde zuriickbezogen werden, zu
»Ausdrucksbewegungen’ werden. Uber diesen Namen wird noch
zu sprechen sein. Ich nenne hier nur einige charakteristische
Formen dieser der Abreaktion eines Gemiitszustandes dienenden
Bewegungen, die auch beim Kunstgeniefen vorkommen : das
Lachen, das Weinen, das Erschauern, die ,,Ginsehaut‘ usw.

Natiirlich ist zuzugeben, daf3 die hier unterschicdenen Grup-
pen nicht immer haarscharf zu trennen sind. So kann man
manche Anpassungsbewegungen auch als Auffassungs- oder
Ableitungsbewegungen ansprechen, auch kann men, wie ich
zeigen werde, in den Nachahmungsbewegungen ebenfalls eine
Form der Auffassungsbewegungen sehen. Das sei zugegeben !
Doch erscheint es mir wertvoll, zuniichst einmal einen mog-
lichst gegliederten Uberblick tiber die Hauptarten der im Ap-
perzeptionserlebnis eingehenden Bewegungen zu geben.

Noch ein Bedenken wiire zu erwiihnen. Von manchen Psycho-
logen wird behauptet, es handle sich bei den meisten hier er-
wihnten Prozessen gar nicht um wirkliche Bewegungen, son-
dern um ,,Bewegungsvorstellungen®. Sie stiitzen ihre Mei-
nung darauf, daB vielfach jene Bewegungen nicht wirklich
in der Selbstbeobachtung zu konstatieren seien, dal man sich
nachweislich ganz ruhig verhielte. Nun ist gewifi nicht zu
bestreiten, daf} viele Leute in der Tat sehr passiv veranlagt
oder durch Hemmungen soweit gelangt sind, jede sichtbare
Bewegung zu unterdriicken, aber Ansiitze von wirklichen Bewe-
gungen finden sich auch bei ihnen. Der Begriff der ,,Be-
wegungsvorstellung® ist iiberhaupt sehr widerspriichlich. - Soll
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er heiBlen, daf} das sichtbarve Bild der Bewegung reproduziert
wird oder die kinisthetischen Empfindungen? I crsten Falle
hétten wir c¢s mit einer visuellen, aber keiner motorischen
Vorstellung zu tun, und zudem ist bei den meisten der hier
herangezogenen Bewegungen eine visuclle Reproduktion gar
nicht maglich. Andrerseits scheint cs mir sehr fraglich, ob kin-
dsthetische Empfindungen iiberhaupt reproduzierbar sind, ohne
entsprechende Innervationen. Ich ncige vielmehr zu der auch
durch Ribot und andere vertretenen Ansicht, dafl dic Bewe-
gungsvorstellung einc angedeutete oder beginnende wirklichef
Bewegung sel. Den von Bérwald konstatierten Unterschied zwi-
schen Vorstellungsmotorikern und Empfindungsmotorikern
wiirde ich also nur als Gradunterschied gelten lassen, insofern
die Vorstellungsmotoriker ihren Innervationen nur sehr geringe
Betitigung lassen. Aber zugcben missen wir in der Tat, dabB
auch die Andeutung, ja eine symbolische Abkiirzung geniigt,
was am besten bel einer Analyse des ,inncren Sprechens® er-
kannt wird, das meist sehr summarisch verfihrt. Im ibrigen
wird erst das genaucre Studium der cinzelnen Bewegungsarten
den Charakter der Motorik tiefer enthiillen.
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3. AUFFASSUNGSBEWEGUNGEN

Unter den A uffassungsbewegungen begreife ich alle diejeni-
gen Bewegungen, die dazu dienen, das Organ an die Besonder-
heit des Reizes anzupassen. Trifft ein Lichtreiz das Auge, so
zieht sich sofort, der Intensitit des Reizes entsprechend, die Iris
zusammen, eine Akkommodation der Linse trittein. Ebenso fin-
den auch im Ohre, dem Grade des Reizes entsprechend, Ein-
stellungen des tensor tympani usw. statt. Alle derartigen Vor-
ginge haben den Nutzen, dall sie gestatten, den Reiz besser zu
apperzipieren, ja sie ermdglichen in den meisten Fillen erst
die adiquate Reizaufnahme.

Eine solche Organbewegung findet jedoch nicht blo3 der
Intensitit des Reizes gegeniiber statt, sondern auch gegeniiber
seiner Lokalisation. Das Auge stellt sich so ein, dafl der
lebenswichtige Reiz in den Fokalpunkt gelangt, es wendet
sich auch der Kopf so, dafl das Ohr einen Ton méglichst giin-
stig aufzunehmen vermag, und ermdglicht so die riumliche Ein-
ordnung der Reize.

Auch das Nacheinander einzelner Reizaufnahmen wird
durch Bewegungen erméglicht. Das Auge ,,gleitet” einer Linie
entlang, ,,durchliuft eine Fliche, um aus dem Nacheinan-
der einzelner Eindriicke cine Gesamtheit aufzubauen. Die zeit-
liche Reihenfolge von akustischen Lauteindriicken hingt eben-
falls mit der motorischen Resonanz aufs engste zusammen.
Jeder Musiker weifl, wie stark alles Rhythmusgefiihl durch
motorische Reaktionen bedingt ist.

Besonders wichtig ist die motorische Resonanz aber fiir alle
jene Wahrnehmungsakte, die zur Verdinglichung, zur Sub-
stanzialisierung der Sinneseindriicke fiithren. Dazu gehért vor
allem die Wahrnehmung derdritten Dimension. DaB diese
aufs engste mit motorischen Akten unseres Korpers zusammen-
hingt, wird auch von solchen Autoren zugegeben, die weit von
der prinzipiellen Anerkennung des Motorischen als grundlegen-
den Faktors im Seelenleben entfernt sind. Alles Tiefensehen
kommt wesentlich durch motorische Akte zustande.

Damit sind natiirlich nur einige Beispiele der motorischen
Erfassung duBerer Gegebenheiten genannt. Ich erwihne noch
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alle Gréflen- Hohen- und Entfernungsschitzungen. Doch mag
das geniigen, da nicht alle fiir das dsthetische Erleben in Be-
tracht kommen.

4. ANPASSUNGSBEWEGUNGEN

Zu denjenigen Bewegungen, die, ohne der speziellen Reiz-
aufnahmezudienen, den gesamten Kérper zu der durch die Reiz-
einwirkung entstehenden Verinderung in Beziehung setzen, ge-
horen vor allem die vasomotorischen Prozesse. Denn es
pflegt eine starke Reizung der Sinnesorgane sofort das Herz und
die Atmung in lebhaftere Titigkeit zu setzen. Die Beobach-
tungen in den psychologischen Laboratorien haben eine ganz
auflerordentlich feine Reaktionsfihigkeit der vasomotorischen
Titigkeit festgestellt. Jeder Eindruck beeinfluf3t Zirkulation
und Respiration. Fiir rhythmische Eindriicke, fiir Geriiche,
fiir Geschmicke und vieles andere liegen exakte, wenn auch
noch nicht ausreichende Beobachtungen vor.

Auch alle diejenigen Bewegungen, dic das Gleichgewicht
alterieren oder wiederherstellen, sind von hoher Bedeutung fiir
die Wahrnehmung. Das Lotgerechte einer Linie, bzw. ihre Ab-
weichungen vom Lote erfahren wir durch Reaktion desGleich-
gewichtssinnes, durch Anpassungen, die sich unwillkiirlich voll-
ziehen und unser ganzes Bewuftsein durchdringen. Schon alle
vorher genannten Auffassungsbewegungen bleiben ja nicht auf
das Sinnesorgan allein beschriinkt, sondern erfordern jeweilig
eine, wenn auch oft minimale Anpassung des gesamten Kér-
pers. Alles derartige kommt gewif} nicht gesondert 1ns Bewuft-
sein, aber es beeinfluBt dennoch die Stimmung. Denn die mo-
torischen Vorginge dieser Art pflegen nicht als solche bewuBt
zu werden, sondern nur als vage, aber wesentliche Komponenten
in das GesamtbewuBtsein einzugehen, wobei zu bedenken ist,
daf3 ja auch die Vorginge in den sensorischen Organen nicht
als solche ins BewuBtsein treten, wir also eine Netzhautreizung
nicht als Netzhautreizung, sondern als Empfindung ,,Rot*z B.
erleben. Gerade der Umstand, dafl die Selbstbeobachtung iiber
die motorischen Vorgiinge so wenig aussagt, zeigt, wie fest sie
sich in den Gesamtprozef3 einfiigen.

9*
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5. NACHAHMUNGSBEWEGUNGEN

DaB uns wahrgenommene Bewegungen ganz unmittelbar zur
Nachahmung veranlassen, ist so bekannt, dal man sogar von
einem Nachahmungstrieb gesprochen hat. Nun besteht ein
solcher als gesonderte seelische Funktion gewiBlich nicht. Es
ist jedoch bereits beim kleinen Kinde zu beobachten, dafl cs
physiognomische Bewegungen und Gesten nachahmt, und zwar
ist das darin biologisch begriindet, daf} es infolge dieser Nach-
ahmung das Seelenleben des anderen ,,versteht”, d.h. in sich
selbst ein &hnliches Erleben erzeugt, wie es dasjenige ist, das
im andern jene Bewegungen veranlaBt hat. ,,...dem dreijahri-
gen, dem fiinfjihrigen Kind werden die meisten Wahrneh-
mungen erst dadurch zum Besitz der Seele, daf siein Bewegung,
in Eigentitigkeit umgesetzt werden. Der optische Eindruck
von Vorgéngen, der akustische von gehorten Gerduschen und
SprachduBerungen entlid sich sofort in Nachahmungen.‘‘1)

Unter denjenigen Bewegungen nun, die der Nachahmung
unterliegen, sind von besonderer Bedeutung jene, die man ge-
wohnlich als Ausdrucksbewegungen bezeichnet. Dal3 der
Name ,,Ausdrucksbewegungen das Wesen dieser Vorginge
hochst ungeniigend bezeichnet, ist eine in der neueren Psycho-
logie immer deutlicher hervortretende Tatsache, auf die in
diesem Buche noch 6fter zurtickzukommen sein wird. Hier inter-
essiert uns nur der wichtige Umstand, daB wir durch Nach-
ahmung dieser ,,Ausdruckshewegungen®, sei sie auch nur an-
deutend, in fremdes Seelenleben einzudringen vermégen. Be-
sonders in der neueren franzésischen Psychologie ist aufs nach-
driicklichste darauf hingewiesen worden, daB wir fremdes
Seelenleben nur insoweit und nur dadurch ,,verstehen®, als wir
es selber motorisch nacherleben. Selbst wenn man die James-
:Lange-Ribotsche Lehre, dafl die sog. Ausdrucksbewegungen das
Wesen der Grefiihlserlebnisse, vor allem der Affekte ausmachten,
nicht im ganzen Umfang annimmt, wird man nicht abstreiten
kénnen, daB wir durch Nachahmung fremder Ausdrucksbewe-
gungen das fremde Seelenleben gleichsam in uns iiberneh-
men. Lassen wir uns durch das Lachen anderer anstecken, ge-

1) W. Stern: Psychol. d. frihen Kindheit. 1914. S. 121
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raten wir selber in vergniigte Stimmung; ahmen wir die Hal-
tung eines Zornigen nach, dndert sich unsere Stimmmung zur
Zornmiitigkeit hin usw. Die Nachahmung wird so zu einem
wichtigen Mittel des Verstindnisses fin fremdes Scelenleben.

Indessen nicht nur zur Erkenntnis fremder Grefiihlszustinde.
auch zur Unterstiitzung gegenstindlicher Apperzeption, kénnen
die Nachahmungsbewegungen dienen. Der Wiener Arzt S.
Stricker hat das Verdienst, das am entschiedensten betont zu
haben. Ich lasse ihn zunichst selbst sprechen : ,,Wenn ich mich
in der geeigneten kérperlichen Verfassung in einiger Entfer-
nung von einem Exerzierplatz so aufstelle, daf3 ich die exer-
zierende Truppe bequem beobachten kann, ohne aber die Kom-
mandoworte zu verstehen, so werde ich mir gewisser Muskel-
gefiihle so lebhaft bewulBt, als wiirde ich selbst unter dem Kom-
mando stehen und bestrebt sein, demselben Folge zu leisten.
Wenn die Truppe marschiert, begleite ich sie taktmifBig mit
Gefiihlen in meinen Unterextremititen, wenn sie Armschwen-
kungen vornimmt, habe ich ziemlich intensive Muskelgefiihle
in den Oberarmmuskeln; wenn die Truppe kehrt macht, so
habe ich die Gefiihle im Riicken.” (Studien iiber Bewegungs-
vorstellungen S. 21.) In seiner Anwendung derartiger Beobach-
tungen und seiner Einschitzung des Motorischen fiir die Ap-
perzeption geht Stricker sogar soweit, dafl er die Wahrnehmung
von Tonen mit Bewegungen des Larynx in Beziehung setzt.

Dem Laien erscheint es zunichst paradox, da3 cine Nach-
ahmung der Wahrnehmung solle dienen kénnen. Er meint, die
Wahrnehmung miisse der Nachahmung naturgemifll voraus-
gehen. Freilich ahnt er in der Regel gar nicht die grofie Kom-
pliziertheit des Apperzeptionsaktes, der cin Herausheben be-
stimmter Gegebenheiten aus einer Fiille von Moglichkeiten ist;
eben dieser Heraushebung aber dient die Nachahmung, die
motorische Betitigung ist eine Verstirkung, die jene Heraus-
hebung erst ermdglicht. Man muB eben die Reihenfolge der
einzelnen Glieder der Apperzeption so umstellen, wie ich es oben
zeigte. Dann wird das, was nach der einen Seite Nach-ahmung
ist, nach der anderen Seite zur Vor-ahmung, d.h. zu einem Mit-
tel der Erkenntnis.
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6. ABLEITUNGS- UND UMSETZUNGSBEWEGUNGEN

Dieselben Bewegungen, die wir beim andern als ,,Ausdrucks-
bewegungen‘‘ wahrnehmen und nachahmend verstehen, ent-
stechen auch im Subjekt und sind von diesem aus gesehen zu-
niichst ,, A bleitungsbewegungen‘‘, konnen aber, insofern sie von
andern verstanden werden, auch A usdrucksbewegungen heiBen.
Doch mochte ich diese Bezeichnung am liebsten nur fiir die-
jenigen vorbehalten, die der Willkiir unterstellt sind. Denn
wenn Wundt die Ausdrucksbewegungen biologisch durch ihren
sozialen Wert erkliren will, so unterschiebt er hier ein teleologi-
sches Moment als Grund, das in Wahrheit erst eine. Wirkung
ist. Denn unsere Ausdrucksbewegungen entstehen nicht darum
in uns, weil sie einem Zweck entsprichen, sondern, nachdem sie
entstanden waren (als Abreaktionen), haben sie sich zweckmé Big
fir manche Fille erwiesen und haben sich daher durchgesetzt
und sind kultiviert worden. Man darf jedoch nicht iibersehen,
daf fiir viele Fille auch die Unterdriickung des ,,Ausdrucks®
lebenswichtig ist, so dal man mit der teleologischen Ausdeu-
tung zuriickhaltend sein muB. '

Tatsache jedoch ist, daBl jeder stiirkere Reiz auf unsere mo-
torischen Nerven wirkt, und daBl er, sofern diese Wirkung sich
nicht in den beschriebenen Auffassungs- und Anpassungsbewe-
gungen erschopft, eine Abreaktion nach auBen braucht. Es
gehéren dazu alle die bekannten KErscheinungen des Stutzens,
des Zusammenfahrens, der Abwehrhaltung, der Zuneigung
(wortlich zu nehmen) usw. Wir haben hier nicht die Frage zu
erértern, wieweit es sich um bloBe Abreaktionen oder wieweit
es sich um stereotyp gewordene Zweckakte, d.h. Umsetzung in
neue Titigkeit handelt: hier interessiert uns nur deren Bedeu-
tung fiir die Apperzeption. Diese darf ja keineswegs als rein
intellektueller Akt angeschen werden, sondern ist ein Stellung-
nehmen des gesamten Ichs. Ich apperzipiere eine gefihrliche
Schlange, die iiber meinen Weg kriecht, noch nicht, wenn ich
blof eine ,,Vorstellung* davon habe, sondern erst dann, wenn
ich stutze, zurticktrete, Angriffsstellung einnehme. Diese Ab-
leitungs- und Umsetzungsakte kommen also im praktischen Le-
ben ebenfalls zur Apperzeption hinzu, gehéren ebenfalls zur
motorischen Resonanz.
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Zu den Ableitungs- und Umsctzungsakten gehort auch die
Sprache. Sie ist zuniichst, als Gefihlsinterjektion, blobe Ab-
leitung, wird spiter aber durch konventionelle Ausbildung zur
zweckmiBigen Umsetzung und dient als solche nicht blofl der
Mitteilung an andere, sondern vor allem auch der Fixierung des
eignen Erlebens. Das Wort ist speziell fiir die Begriffsbildung
keine duberliche Begleiterscheinung, sondern der feste Kern,
um den sich diec Bedeutungen wie Ausstrahlungen herumgrup-
pieren. Es gibt gewill ein Denken ohne Sprechen, indessen
verliuft das meiste, was wir denken, auf den gebahnten Wegen
der Sprache. Wie sehr der motorische Sprechakt fiir die Apper-
veption von Wichtigkeit ist, zeigt sich vor allem beim Lesen.
Wenn wir ein Buch fiir uns lesen, sprechen wir wenigstens an-
deutend in der Regel wmnit, und dic Apperzeption wird sehr er-
schwert, wenn wir alle Bewegungen unterdriicken. Auch das
Schreiben kann eine starke Apperzeptionshilfe sein: man kann
sich zum cxakten Auffassen schwieriger Stellen bringen, in-
dem man sie abschreibt usw.

Diese Beisplele mogen geniigen, um die Wichtigkeit der Ab-
leitungs- und Umsetzungsbewegungen fiir die A pperzeption zu
belegen. Sie sind zwar zeitlich spiter als die Perzeption, wirken
aber zuriick und verschmelzen bei der Raschheit des ganzen
Prozesses doch in eins mit der Gesamtheit, d. h. werden wesent-
liche Komponenten der A pperzeption,

7. DIE MOTORISCHEN VORGANGE
UND DAS BEWUSSTSEIN

Es bleibt nun noch eine, und zwar die schwierigste Krage
des ganzen Problemkreises zu losen: die nach der Wirkung
der motorischen Akte im BewuBtsein.

Dafl uns die Bewegungen zum groflen Teil als solche gar
nicht bewuBt werden, ist bereits erwihnt worden. Hochstens
durch Reflexion oder indirckte Beobachtung konnen wir fest-
stellen, daB Herzschlag und Atmung sich geindert haben, da8
unser Gleichgewicht allerlei Modifikationen erfahren hat, dal
wir Augenbewegungen ausgefiihrt haben, um eine Entfernung
abzuschitzen, dall wir eine Geste innerviert haben, um einen
fremden mimischen Ausdruck zu verstehen. Gewil werden
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manche Bewegungen durch kindsthetische Empfindungen uns
auch als solche bewullt, fiir dic meisten jedoch haben wir ein
solches gesondertes BewuBtsein nicht.

Andererseits kénnen sic auch nicht ganz unbewuBt bleiben,
sonst wiiren sie fiir das BewuBitsein und damit auch fiir den &s-
thetischen Genul} belanglos. Man hat deshalb angenommen,
sie triten nicht als gesonderte Erlebnisse ins Bewultsein, son=
dern nur als ganz diffuse Teilkomponenten ecines Gesamt-
erlebens. Und zwar haben viele Autoren das BewuBtwerden
der Bewegungen ohne weiteres mit den Gefithlen gleich-
gesetzt. IBs ist das der Grundgedanke der bekannten James-
Lange-Ribotschen Gefiihlslehre, dal3 das Wesen der Gefiihle
und Affekte in den diffusen kindsthetischen Empfindungen
motorischer Vorginge, vor allem der ,,Ausdrucksbewegungen®‘.
zu suchen sei. Besonders die paradoxe Zuspitzung von James
ist berihmt geworden, der erkldrt, wir weinten nicht, weil wir
traurig seien, sondern weil wir weinten, seicn wir traurig. Ge-
rade diese Formulierung hat die ganze Lehre weit unwahr-
scheinlicher wirken lassen, als sie in Wahrheit ist.

" Iech kann hier natiirlich nicht die weitverzweigte und teils
recht erbittert gefiihrte Diskussion dieser Fragen aufrollen ;
ich will nur kurz meinen eignen Standpunkt klarstellen, so-
weit er zum Verstindnis der spezifisch kunstpsychologischen
Darlegungen notwendig ist. Da scheint mir zunichst iiber allen
Zweifel festzustehen, dall zwischen Bewegungen und Gefiihlen
ein sehr naher Zusammenhang existiert, der nicht so ist, wie die
alte Lehre annahm, daf die Ausdrucksbewegungen eine bloBe
»Folge” der Gefiihle seien. Der Zusazamenhang ist viel enger,
und besonders fiir die vasomotorischen Prozesse kann man an-
nehmen, dafl wir in ihnen in der Tat die physiologische Basis
des Gefiihlslebens zu sehen haben. Weit schwieriger ist die-
Frage, ob sich die Gefiithle ohne weiteres als Verschmelzungen
kinisthetischer Empfindungen ansehen lassen. Hier méchte ich
vorsichtig sein und unter Hinweis darauf, daBl wir auch kin-
dsthetische Empfindungen haben, die deutlich von Gefiihlen
unterschieden sind, mich lieber fiir Storrings Losung entschei-
den, der die Gefiihle als Begleiterscheinungen der kin-
dsthetischen - Empfindungen ansieht. Danach sind diese nicht
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die Gefiihle selbst, wohl aber sind sie dic Erreger der Gefiihle
und Affekte. Die Bewegungen entsenden also ins Bewuftsein
zuniichst kindsthetische ISmpfindungen, dic ithrerseits von emo-
tionalen Zustinden begleitet sind. Nicht tmmer ist bei demr
diffusen Charakter dicser Erlebnisse jenc Scheidung deuatlich
zu vollziehen, sic muB aber theoretisch gemacht werden.
Prinzipiell unterscheide ich jedenfalls kindsthetisches Emp-
finden und Emotionalitit, gebe allerdings zu, daf3 sie vielfach
schwer zu sondern sind. In dicsem Kapitel lege ich den Haupt-
nachdruck auf den Nachweis der motorischen Vorginge als
solcher und ihrer kinéisthetischen Komponente, wihrend ich die
Geefiihle fir sich in einem spiteren Kapitel behandele. Doch
ist nicht zu vermeiden, dafl hier manches vorweggenommen
wird, was auch ins Gebiet des emotionalen Liebens iibergreift.
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8. DIE BELEBUNG

Die motorische Apperzeptionsweise hat jedoch noch einige
Besonderheiten, die ebenfalls im auBeriisthetischen Leben zu be-
obachten sind, die jedoch in der Kunst zu ganz besonderer Be-
deutung gelangen.

Es ist bereits gesagt, daB das motorische Apperzipieren sein
eigenstes Gebiet in der Wahrnehmung von Bewegungen hat.
Einen fliegenden Vogel, einen laufenden Menschen, einen ge-
worfenen Stein konnen wir genauer nur dann wahrnehmen,
wenn wir sie mit Auffassungsbewegungen begleiten oder durch
Nachahmungsbewegungen ihre Bewegungen uns verdeutlichen.

Nun iiben wir jedoch die motorische A pperzeption nicht blof
bewegten Gegenstinden gegeniiber aus, sondern auch ruhenden.
Das Eigentiimliche dabei ist, dal3 dann die tatsichlich ruhenden
Gegenstinde von uns infolgedessen als bewegt erlebt werden.
Indem wir den Blick an einem Baume emporsenden und sich
in die Wipfelkrone verlieren lassen, scheint dieser Baum vor
unseren Augen zu wachsen, sich in die Héhe zu recken und sich
in seinen Asten auseinanderzulegen. Indem wir den Blick eine
weite Chaussee entlang gleiten lassen, scheint sich diese Chaussee
vor unseren Awugen zu dehnen, sich zu strecken und in die
Ferne zu bewegen. Die Plastik eines tanzenden Fauns scheint
uns nicht stillzustehen, sondern wirklich zu tanzen. Nur so ist
es iiberhaupt maoglich, daB dargestellte Bewegung nicht als er-
starrte Grimasse, sondern als lebendige Bewegung wirkt. ‘Es
war deshalb eine richtige Bemerkung Lessings, daB der groBe
Kiinstler gut tut, nicht den letzten Akt einer Handlung, son-
dern gleichsam den vorletzten festzuhalten, damit fiir die Phan-
tasie des Beschauers noch etwas iibrig bleibt und so ein Nach-
einander, das im Moment in ein Nebeneinander zusammenge-
dréingt ist, doch wieder als Nacheinander apperzipiert wird.
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‘Wir nennen diesen Vorgang, dafl wir instinktiv geneigt sind,
duBere Bewegungen analog unscrer eigenen Erfahrung als , Le-
ben‘‘ auszudeuten, was am besten bet Kindern zu beobachten ist,
die Belebung., Auch auf diese Tatsache haben die Einfith-
lungstheoretiker mit Nachdruck hingewicsen, ohne sich der mo-
torischen Basierung hinreichend bewulit zu werden.

9. DIE ASTHETISCHE BEDEUTUNG DES MOTORISCHEN
ERLEBENS

Ich habe bisher die Bedeutung der motorischen Vorgénge fiir
dic allgemeine, au B erdsthetische Apperzeption besprochen. Da
die dsthetische Apperzeption nur ein Sonderfall jener ist,
8o gilt alles, was fiir jene gilt, auch fiir diese. Ja, es gilt in be-
sonderem Grade, da hier die Funktion des Erlebens als solche
die Hauptsache ist, nicht ein duflerer Zweck, fiur den die. Apper-
zeption nur Mittel ist. So wird das Erleben in allen seinen Ele-
menten tunlichst ausgekostet, man hat Zeit, os vollstindig aus-
schwingen zu lassen, dabei zu ,,verweilen®, und gerade die mo-
torischen Faktoren, die sonst nur sehr rudimentir auftreten,
kommen zu voller Auswirkung.

" Man hat deshalb im motorischen Erleben nicht blol einen
Teil, nein sogar das W esen des dsthetischen Tirlebens iiber-
haupt sehen wollen. Es ist besonders Karl Groos gewesen, der
aufs nachdricklichste der ,korperlichen Resonanz‘ cine we-
sentliche Bedeutung fiirs Kunstgenieflen iiberhaupt zugeschrie-
ben hat. Er fihrt den Begriff der ,inneren Nachahmung*
ein, den ich terminologisch fiir zu eng halte, da er — worin
iibrigens auch Groos iibercinstimmt - das mit uinfaBt, was ich
als Auffassungs- und Anpassungsbewegungen von den beson-
deren Nachahmungsakten unterschieden habe.

Soweit wie Groos vermag ich jedoch, bei aller W iirdigung der
motorischen Tatsachen, nicht zu gehen. Auch die sensorischen,
assoziativen und rationalen Faktoren kénnen ihren ésthetischen
Wert haben. Indessen miissen wir anerkenncn, daf3 in der Tat
fiir viele Menschen die motorischen Erlcbnisse die stirkste ds-
thetische Wirkung haben, ferner, daB es Kunstwerke gibt, die
sich nur dem motorischen GenieBen erschlieBen, und drittens,

daf} fiir die meisten Menschen eine Beteiligung motorischer
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Akte dem Kunstgenieficn cine groflere Lebendigkeit und
Frische zu verleihen vermag.

Es wire nun der Fall denkbar, da3 man die von Groos und
verwandten Denkern herangezogenen Tatsachen durchaus zu-
gibt, dal man jedoch einwendet, sie finden sich nur bei einem
bestimmten Typus von Menschen, den der Psychologie auch
sonst bekannten Motorikern. Und zwar wird man zur Stiitze
dieser Behauptung darauf hinweisen, daf} sehr viele Menschen
an sich keinerlei motorisches Nacherleben konstatieren konnen.
Dem méchte ich zunichst erwidern, daf3 die Tatsache, daf} viele
Leute nichts von ihren motorischen Erlebnissen wissen, kein
Beweis fiir deren Nichtvorhandensein ist. Nur wer selbst ein-
gehend sich mit der psychologischen Analyse deseigenen Kunst-
erlebens und des fremder Persénlichkeiten beschiftigt hat,
ahnt, wie schwer solche Untersuchungen sind, und wie wenig
die meisten Menschen iiber das Bescheid wissen, was in ihrer
eigenen Seele und in ihrem eigenen Korper vor sich geht. Bei
sehr vielen Leuten, die auf die erste Frage verneinend antwor-
ten, geniigt iibrigens eine genauer formulierte Anregung der
Selbstbeobachtung, um sie bald zu allerlei Feststellungen zu
filhren, die die Beteiligung motorischer Tatsachen erweisen.
Natiirlich wird der Befragende jede Suggestivwirkung aus-
scheiden miissen; aber auch dann ergibt die Analyse meist
positive Ergebnisse. Fiigt man hinzu, daB die motorische Be-
titigung des Korpers auch geiibten Beobachtern kaum durch
Selbstanalyse allein, nur mit Hilfe von Experimenten und kom-
plizierten A pparaten nachzuweisen ist, so kann nicht wunder-
nehmen, daf3 viele Leute nichts von ihren motorischen Erleb-
nissen ahnen. :

Trotzdem ist eine bedeutende Gradverschiedenheit in der mo-
torischen A pperzeptionstitigkeit unabweisbar, und man kann
durchaus zugeben, daf es einen motorischen Typus gibt, der
in weit hoherem Grade als andere Menschen motorisch erlebt..
Es bleibt aber auch dann nur cin G rad unterschied, nicht ein
Wesensunterschied. Denn lingst hat die Psychologie ein-
gesehen, daB es ausschlieBliche Motoriker so wenig gibt
wie ausschlielich Visuelle oder Auditoriker. Der Motoriker
18t nur durch ein Uberwiegen motorischer Eilebnisse gekenn-
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zeichnet, die bei anderen Typen nur weit schwiicher -und weniger
deutlich erkennbar auftreten, aber niemals ganz fchlen.

Man kann auch keineswegs sagen, dali der Motoriker nun
fiir das Kunstgenieflen im allgemeinen cine ganz besondere Bo-
fihigung mitbrichte. IOr ist nur fir solche Kunstwerke beson-
ders empfiinglich, von denen starke motorische Impulse aus-
gchen, was in der Regel auf die besondere motorische Verfas-
sung des Kiinstlers zuriickzufihren ist.

Denn natiirlich finden sich nicht nur unter den Kunstgenie-
Benden, es finden sich auch unter den Schaffenden moto-
risch besonders veranlagte Menschen, und cs ist leicht cinzu-
sehen, dafl sich das auch in ihrer Kunst aufs klarste aus-
sprechen wird, DaBl solche Werke einemn vorwiegend visuell
-oder auditorisch veranlagten Menschen wenig zu sagen haben,
spricht so wenig gegen ihren Wort, als es gegen den Wert eines
vorwiegend auf Farben gestellten Gemildes spricht, wenn cs
farbenunempfindlichen Menschen stumm bleibt.

Danach ist uns vorgezeichnet, wic wir bei unseren Unter-
suchungen vorzugehen haben. Wir werden uns vor allem, um die
Art des motorischen Kunstgeniefens kennenzulernen, an még-
lichst ausgeprigte Motoriker halten, da dicse naturgemil am
besten imstande sind, dic motorischen Phiinomene an sich zu
beobachten. Dicse Beobachtungen diirfen wir jedoch nicht ohne
weiteres auf alle andercn Menschen ibertragen, sondern wir
werden darin nur besondere Steigerungen schen, die gradweise
abgeschwiicht auch bei anderen Menschen mitspielen. Bs wird
sich dabei auch ergeben, welche Kunstformen von motoriseh
GenieBenden bevorzugt werden, und wir diirfen von hier aus
auch Riickschliisse auf den Zusammenhang solcher Kunstfor-
men mit der psychologischen Verfassung der Schaffenden
machen.

10. DAS MOTORISCHE GENIESSEN VON RAUMFORMEN

Die motorische Apperzeption erstreckt sich zunichst auf die
R aumformen. Und zwar werden sowohl zweidimensionale wie
dreidimensionale Raumformen so apperzipiert.

Raumformen in zweidimensionaler Ausdehnung sind vor
allem die Linien, die als ,,Konturen“ auch die Flidchen
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umgrenzen. Sie werden so apperzipiert, dal das Auge, wie
man sagt, sie ,,abtastet®.

Die besten Analysen fiir das motorische Genieflen linearer
Kunstwerke finden sich in einem Aufsatz von Vernon Lee und
Armstruther Thompson, zwei englischen Asthetikerinnen, die
beide ausgesprochen motorisch veranlagt sind. Die Autoren
beschreiben ihre Gefiihle, wie sic sich bei ihnen gelegentlich
der Betrachtung eines Stuhles einstellen: ,,Beim Sehen dieses
Stuhles treten Bewegungen der beiden Augen, des Kopfes, des
Brustkastens und Gleichgewichtsbewegungen im Riicken ein..
— Der Stuhl ist ein zweiseitiger Gegenstand; infolgedessen
sind beide Augen in gleicher Weise titig. Sie treffen die bei-
den Beine des Stuhles am Boden und gleiten an beiden Seiten
gleichzeitig hinauf. Es ist ein Gefiihl, als ob die Breite des
Stuhles beide Augen weit auseinander zége wihrend dieses Vor-
ganges des Nachfahrens an der aufsteigenden Linie des Stuhles.
— Indessen scheint der Atem den Bewegungen der Augen zu
folgen. Die Zweiseitigkeit des Gegenstandes scheint beide Lun-
gen ins Spiel gezogen zu haben. Es entsteht ein Gefiihl, als
ob beide Seiten des Brustkastens auseinandertriiten; der Atem
hat tief unten eingesetzt und ist an beiden Seiten des Brust-
kastens hinaufgestiegen. Ein leichtes Zusammenziehen der
Brust scheint die Augen zu begleiten, wie sie am oberen Ende-
des Stuhles entlang gleiten, bis sie die Mitte erreichen; dann,
wie die Augen den Stuhl verlassen, wird der Atem ausgegeben.
Diese Bewegungen des Auges und des Atems waren begleitet
von Erschiitterungen des Gleichgewichts von verschiedenen Kor-
perteilen. — Im Anfang waren die F'iifle fest an den Boden ge-
preBt in unwillkiirlicher Nachahmung der vorderen Beine des
Stuhles, und der Kérper streckte sich aufwirts. Im Augenblick,
wo die Augen das obere Ende des Stuhles erreichten und sich:
nach innen an der Linie des oberen Teiles entlang bewegten,
horte die Spannung des Korpers auf, nach oben zu gehen, und’
das Gleichgewicht schien lings des oberen Stuhlendes nach
rechts abgelenkt zu sein.“1) Soweit mag es genug sein mit

1) Contemporary Review 1897. Vernon Lee and Armstruther-
Thompson: Beauty and Ugliness. S. 548 ff.
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dieser sich noch seitenlang fortspinnenden genauen Zergliede-
rung der korperlichen Mithewegungen, in dencn die heiden
Autoren das Wesen des Kunstgenusses schen.

Wenn auch kaum in dieser extremen Ausprigung, kann doch
jeder Mensch Linien als Bewegungen crleben. Wenn er sie ,,mit
dem Auge abtastet”, wie man das genannt hat, vermag er zum
mindestens sein Erleben zu steigern und in ganz bestimmter, von
den meisten dsthetisch positiv bewerteter Weise zu modifizieren.

Analysiert man das gegebene Selbstzeugnis nach unserer Ein-
teilung der motorischen Akte, so findet man Auffassungsbewe-
gungen (das Entlanggleiten des Blickes), Anpassungsbewegun-
gen (z. B. die Regulation des Gleichgewichts), Nachahmungs-
bewegungen (Nachahmung des Stehens) und Ableitungsbowe-
gungen (die Exspiration).

Besonders der Architektur gegeniiber hat man neuerdings
stark auf motorische Wirkungen hingewiesen. Bereits Goethe
hat bemerkt, dafy die Baukunst nicht nur fiir das Auge, ,,s0n-
dern auch fiir den Sinn der mechanischen Bewegung des Kor-
pers‘ arbeite. Hildebrand und nach ihm Wolfflin haben solche
Beobachtungen ausfithrlich fiir die Kunsttheorie herangezogen.
So schreibt z.B. Hildebrand in seinem bekannten Biichlein iiber
das ,,Problem der Form*‘: ,,In'bezug auf diese Bewegungsan-
regungen gibt es natiirlich eine Menge Variationen der Anord-
nung, die fir die Gesamtwirkung des Bildes ausschlaggebend
sind und auf immer andere Weise in dic Welt des Ridumlichen
einfiihren. Es handelt sich da um eine kiinstlerische Psycho-
logie, um eine deatliche Empfindung fiir dic Wirkung solcher
angeregter Bewegung auf das Gesamtgefithl. Ob es einem weit
um die Brust wird oder nicht. Denn unsecre Allgemeinemp-
findungen, die mit der rdumlichen Vorstellung zusammenhin-
gen, werden durch Bewegungsvorstellungen getragen. Beson-
ders die Stelle vom Weitwerden um die Brust ist auch fir die
Gefiihlswirkung der motorischen Tatsachen interessant.

Noch ein weiteres Selbstzeugnis iiber das motorische Apper-
zipieren architektonischer Formen sei angereiht :

»Wenn ich mich in einem Gebiude, besonders in einem un-
serer groflen Dome bewege, entsteht alshald ein positives Ge-
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fiihlserlebnis in mir durch die Verénderungen der Perspcktive,
durch die neuc Verteilung der Linien, die dem ganzen Bau Le-
ben zu verleihen scheint. Die Bedingungen der Perspektive be-
wirken auch eine ausgesprochenere Téatigkeit der Augenbewe-
gungen. Mein korperliches Raumgefiihl meldet sich zu glei-
cher Zeit deutlicher, nicht blo auf Grund dieser Augenbewe-
gungen, sondern weil unter den kithnen Wélbungen des Gebdu-
des der Sieg des architektonischen Gleichgewichts uns, wenn
ich so sagen darf, verschieden lokalisierte Titigkeitsempfin-
dungen aufzwingt, die mit einer Art ,Verstummungszustand'
der Organe abwechseln. Das Gefiihl des ,organischen Wohlbe-
findens‘, das man vor Kunstwerken oder Naturschauspielen er-
lebt, scheint mir das Bewulltwerden einer Leichtigkeit, einer
Funktionsfreiheit zu sein, die bewirkt, da man sich voller
Leben fiithlt.““1)

Wie sehr der extreme Motoriker danach strebt, nicht nur die
linearen Gregebenheiten, nein schlechthin alles seiner Sonder-
art des GenieBlens zu unterwerfen, zeigt sich darin, wie diese
Autoren auch die Farbe dsthetisch apperzipieren. Es hei3t da:
»Die Macht, die dic Farbe besitzt, den Beschauer in nihere
Beziehung mit Bildern zu bringen, ist nicht allein durch eine
Erregung des Auges erklirbar..Sie beruht auf der merkwiirdi-
gen Wirkung der Farbe auf die Atmung, auf der Tatsache, daB
wir die Farbe einznatmen scheinen, wenn dieser Ausdruck
gestattet ist. Denn indem sie das Auge erregt, finden wir, daf
die Farbe auch die Nase und den oberen Teil der Kehle erregt;
denn eine Farbenempfindung des Auges ist ganz unwillkiirlich
durch eine starke Einatmungsbewegung begleitet — eine Wir-
kung, die sich bis zu einem Antrieb zum Ausstofien von Ténen
steigern kann. Farblose Gegenstéinde hinwieder bedingen keinen
Antrieb zu langem Einatmen.“2) Wir hitten hier also ein
deutliches Zeugnis fiir das Auftreten motorischer Erscheinun-
gen auch bei Farbenreizen.

1) C. Arréat: Art et Psychologie individuelle. 1906. 8. 32.
2) V. Lee und A. Thompson, a. a. O. 8. 669.
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11. DAS MOTORISCHE GENIESSEN ZEITLICH ER FORMEN
(RHYTHMUS)

Indessen nicht nur die rdumlichen Formen werden motorisch
wahrgenommen, auch fiir die Apperzeption zeitlicher Ge-
bilde, fiir das Nacheinander, sind motorische Faktoren von zen-
traler Bedeutung.

Das tritt am deutlichsten hervor an der Rhy t h musapper-
zeption. Der Rhythmus ist seinem Ursprung nach iiberhaupt
ein motorisches, nicht ein akustisches Phinomen. Auch in die
Musik und die Poesie ist er vor allem durch deren urspring-
liche Vereinigung mit dem Tanze zu einem Gesamtkunstwerk
als formender Faktor gelangt.

‘Wie nahe Musik und motorischer Rhythmus verwandt sind,
dartiber kann uns die tigliche Beobachtung belchren. Naive
Menschen haben den groBten Kunstgenufl im Mitstampfen,
Mitnicken, Mittrommeln des musikalischen Rhythmus. Auch
Kinder, die nic tanzen lernten oder tanzen sahen, empfinden
lebhaftes Vergniigen im Mitmachen rhythmischer Bewegun-
gen. Ebenso belehrt uns ja die Ethnologic, daf3 der GenuB der
Musik fiir die primitiven Vélker gleichbedeutend ist mit Tan-
zen, ja dal es iiberhaupt kein Publikum fir die Musik gibt,
das nicht irgendwie mittut. So schreibt Bolton in seiner
Studie iiber den Rhythmus : ,,So stark ist der Antrieb bei allen
Klassen von Leuten, da3 keiner imstande ist, auf Musik, deren
Rhythmus stark und klar ist, zu lauschen, ohne eine Art von
Muskelbewegungen auszufiihren. Bei manchen Menschen stre-
ben diese Bewegungen so sich zu verstirken, daf3 schlieflich
der ganze Korper mitergriffen wird und ebenfalls sich im
Rhythmus bewegt.” Dies wird dann durch zahlreiche Bei-
spiele belegt!) Aber wir brauchen nicht in fremde Erdteile
zu wandern, um die motorische Macht des Rhythmus zu stu-
dieren. Diejenige Musik, die auch bei uns das Volk am meisten
liebt, ist eine solche, von der man sagt, daB sie ,,in die Beine
fihrt*. Darum sind Ténze, Miirsche, iiberhaupt alle Stiicke von
mitreilendem Rhythmus beim Volke am beliebtesten.

1) American Journal of Psychology VI 8. 1631 -
Miller-F¥reienfels, Psychologie der Kunst. I 2. Aufl. 10
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Es ist schon bemerkt, daB} diese motorische Art, Kunst zw
geniefen, sich besonders bei primitiven Menschen findet, und
der Grund, daB das auf héheren Kulturstufen weniger der Fall
ist, liegt wohl darin, daB wir durch unsere Erziehung ent-
wohnt werden, jedem Bewegungsanreiz nachzugeben. Trotz-
(dem fehlt natiirlich auch auf hheren Kulturstufen der motori~
'sche Typus nicht; er ist nur weniger leicht zu erkennen, da die:
Bewegungen sich nicht sichtbar &uBern infolge der gesell-
schaftlichen Konvention, die uns zwingt, unsere Bewegungen
gu beherrschen. Es ist durchaus denkbar, daB unsere Zeit ge-
rade dadurch ihre #sthetische Eindrucksfihigkeit stark abge--
stumpft hat. Vielleicht ist auch der Mangel an Raumempfin-
den, der unsere Zeit im Gegensatz etwa zum Mittelalter cha-
rakterisiert, hier begriindet. Wir konnen heute nicht mehr
solche Rdume schaffen, wie das Mittelalter, die Raumphantasie
des modernen Architekten und auch des Publikums ist unend-
lich geringer als die der gotischen Zeit z. B., und ich méchte
den Grund dafiir in einem Riickgang der motorischen Sensibili-
tit suchen.

12. DIE MOTORISCHE EINFUHLUNG IN MIMISCHE
BEWEGUNGEN

Eine besondere Bedeutung haben motorische Vorginge fiir
die Apperzeption der in der Kunst so iiberaus wichtigen mimi-
schen und physiognomischen Daten. Dieselbe Art des.
motorischen Nacherlebens, durch die wir in der Praxis das.
Seelenleben unserer Mitmenschen verstehen, wenden wir auch:
auf die Kunst an. Durch diese ,,innere Nachahmung* verstehen
wir Haltung und Geste der in Skulptur oder Malerei darge-
stellten Menschen, wir verstehen so die Bewegungen des Schau-
spielers, wir verstehen so das vom Dichter geschilderte duBere
Gebaren seiner Gestalten.

Das offenbart sich allen Kiinsten gegeniiber, die menschliche:
Gestalten, sei es in Wirklichkeit, in Schauspiel und Tanz, sei
es im Bilde, in Skulptur und Malerei, sei es durchs schil~
dernde Wort, wie in der Dichtung, vorfiihren.

Ich belege auch das zunichst durch einige Selbstzeugnisse :-
Eine mir bekannte, von psychologischen Theorien ganz unbeein--
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fluBte Dame sagte mir, sobald sie lingere Zeit sich in den An-
blick einer Statue ganz versenke, habe sic den Eindruck, als
nihme ihr Koérper die Haltung der betreffenden Statue an.
‘Ebenso ist es in der Poesie von allergréfiter Wirkung, wenn die
Figuren durch mimisches Detail charakterisiert werden. Viele
Dichter, wie Dickens, Otto Ludwig, Tolstoi und manche andere
geben ihren Figuren gern ein mimisches ,Leitmotiv® mit,
einc bestimmte, immer wieder hervorgehobene Greste oder Be-
wegung, die sich dem Leser geradezu einhimmert. Ich selber,
und auch andere Leute haben mir das von sich aus bestitigt, er-
lebe korperlich ganz deutlich jede solche Geste mit, und mit
dieser Geste iibertrigt sich etwas von der mit ihr verkniipften
Stimmung. Wenn in Otto Liudwigs Roman ,,Zwischen Himmel
und Erde es von dem etwas pedantischen Apollonius wieder
und wieder heifit, dafl er seinen Rockkragen biirstet, von dem
Bruder Fritz, daf er veréichtlich ausspuckt und die Hinde in
die Hosentaschen schiebt, um dort mit dem Gelde zu klappern,
so sind das Dinge, die irgendwie ganz deutlich meine Muskel-
innervation anregen. Und gar im Theater empfindet man der-
artiges am allerdeutlichsten. Nichts zeichnet den grofen, wah-
ren Schauspieler so aus, als die Fahigkeit zu suggestiven Gesten.
Nicht die Sprache macht den groflen Mimen, sondern eben die
Mimik. Und die Wirkung derselben beruht auf einer, wenn
auch gehemmten, Nachahmung durch den Zuschauer.

13. DER MOTORISCHE TYPUS IM KUNSTSCHAFFEN

Aber der motorische Typus offenbart sich nicht nur im
Kunstgeniefen, sondern auch im Kunstschaffen und prigt hier
bestimmte Stilformen aus, die dem motorischen GenieBen stark
entgegenkommen. Nun ist eine gewisse motorische Veranlagung
fiir jeden Kiinstler eine Notwendigkeit, wie ich spiter zeigen
werde, denn in allen Kiinsten setzt die Fahigkeit des dufleren
Ausdrucks, das sog. technische Vermégen, eine Ubersetzung
geistiger Inhalte in Bewegungsakte voraus. Dariiber wird im
zweiten Bande die Rede sein.

Hier handelt es sich darum, dafl bei dem spezifisch motori-
schen Kiinstler bereits die Apperzeptionsweise motorisch ist,
daB sich ithm der darzustellende Stoff gleichsam in ein Drama

10*
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von motorischen Anstéfen auseinanderlegt. Das wird sich z. B.
so dullern, daB dem Dichter seine Gestalten nicht zuerst den-
kend und sprechend, sondern vor allem in Gesten und Gebéarden
handelnd in der Phantasie erscheinen, dem Musiker wird sich
das ganze Werk vom Rhythmus aus aufbauen und dem Maler,
soweit er nicht menschliche Gestalten in Bewegung darstellt.
werden vor allem Linien, die den motorischen Apparat an-
regen, zum KErlebnis werden. '

Ich belege das durch einige Beispiele. So berichtet Otto
Ludwig von sich: ,Mein Verfahren beim poetischen Schaffen
ist dies: Es geht eine Stimmung voraus, eine musikalische,
die wird mir zur Farbe, dann sehe ich Gestalten, eine oder 'meh-
rere in irgendeiner Stellung und Gebérdung fir sich oder ge-
geneinander. . . Wunderlicherweise ist jenes Bild oder jene
Gruppe gewdhnlich nicht das Bild der Katastrophe, manch-
mal nur eine charakteristische Figur in irgendeiner patheti-
schen Stellung, an diese schliet sich aber zugleich eine ganze
Reihe, und vom Stiick erfahr ich nicht dic Fabel, den novel-
listischen Inhalt zuerst, sondern bald nach vorwirts, bald nach
dem Ende zu von der erst geschenen Situation aus, schieBen
immer neue plastisch-mimische Gestalten und Gruppen an, bis
ich das Stiick in allen seinen Szenen habe. . ."

Ein sehr bemerkenswertes Selbstzeugnis fir das Erleben des
motorischen Kiinstlertypus scheint mir das folgende zu sein:
»Ich bin Bildhauerin und habe sehr oft bemerkt, daf} bei mir
die visuelle Vorstellung stets nach der motorischen kommt. Es
ist mir unmdoglich, ein Bild, ein Gesicht zu behalten oder dar-
zustellen, wenn ich mich nicht in das Gefiihl zuriickversetze,
aus dem eben dies Bild entstanden ist. Wenn ich z. B. einen
springenden Mann zeichnen wollte, mache ich geistig den
Sprung mit, und erst, wenn das Gefiihl vollstindig lebendig in
mir ist, kann ich den Entwurf machen... Die Bewegung,
das Korpergefiihl, ist fiir mich die Hauptsache, das Bild kommt
erst nachher. Wenn ich einen Entwurf mache, fiihle ich jede
Bewegung der Figur bis in alle Fasern, sehe aber nicht die
Linien, die kommen bei der A usfithrung ganz von selbst, denn
Jede falsche Linie stért ja das Gefiihl. Bei einem bekleideten
Menschen sehe ich nicht diese und jene Falten des Gewandes,
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MICHE LANGELO: HEILIGE FAMILIE
Beispiel fur die Gestaltung des sensorisch-motorischen 'I'ypus.
Nach Photographie,
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sondern fiihle, wie sich der Kérper darunter bewegt, und dann
mull unbedingt diese und jene Falte entstochen. — Bel cinem
Schauspiel prigt sich mir nicht das Bild so cin wic die Aktion
an und fir sich; ich kann mir dann selbst alle méglichen Bil-
der daraus machen, chne doch ganz den Sinn zu verlieren; ich
finde dann viel mehr Ausdrucksmoglichkeiten, als wenn ich
mich an das gegebene Bild halte. Ich glaube, daf3 ich deshalb
viel mehr Begabung fiir Plastik habe als fiir Zeichnen, we-
nigstens zeigen das meine Arbeiten. .. Kiinstler sollen doch
stark visucll sein, so habe ich wenigstens stets gehdrt; das aber
kann ich bei mir nicht finden.*?)

14. MOTORISCH BEDINGTE STILFORMEN
DER BILDENDEN KUNST

In den bildenden Kiinsten wird der Motoriker als Schaffen-
der seine Bilder entweder auf Linien oder auf plastische Formen
hin gestalten. Nicht immer auf beides; denn es gibt motori-
sche Wirkungen, die sich hemmen. Es ist daher sechr wohl mdg-
lich, ein Bild auf Linienfiihrung hin zu komponieren, also auf
Nacherleben der Bewegung in der Fliche, ohne daf3 die Raum-
tiefe sonderlich betont wére. Amndererseits aber kann man auch
auf Raumtiefe hin gestalten und dabei doch den Kontur nicht
hervortreten lassen. Meist jedoch 1Bt sich beides vereinigen,
und beide Arten motorischen Gestaltens werden dazu eine Vor-
liebe fiir bewegte menschliche Gestalten haben, weil sie das mo-
torisch-mimische Erleben besonders auskosten. Doch fehlt es
auch nicht an Motorikern, die eine Landschaft in ihre Aus-
drucksmittel heriibernehmen. Besonders die Skulptur kommt
dem Motoriker entgegen, da sie die beste Gelegenheit zur drei-
dimensionalen Gestaltung und zur Darstellung menschlicher
Bewegungen gibt. Auch die zweidimensionalen Darstellungen
des motorischen Typus haben daher in der Regel etwas Skulp-
turales.

Ich gebe als erstes Beispiel einer spezifisch motorischen Ge-
staltung Michelangelos ,,Heilige Familie” aus den Uffizien.
Wenn wir iiber Michelangelos starke motorische Begabung aus

1) Zitiert nach Birwald: Zur Psychologie der Vorstellungstypen. 1916.
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seinen Statuen nicht genugsam unterrichtet wiren, dies eine
Bild wire Beweis genug. Man vergleiche es mit Tizians Ge-
milde, das ich als typisch fiir die koloristisch-visuelle Kunst
gab. Wie stark ist bei dem Florentiner der Kontur herausgear-
beitet, wie plastisch ist hier alles gesehen! Die Farbe (bezeich-
nenderweise Tempera, nicht Ol) tritt zuriick, die ganze Wir-
kung ist auf die eigenartige Bewegungsinnervation gestellt,
die der Beschauer dank ,innerer Nachahmung® der Bewegung
der Maria erlebt.

Aber nicht nur dort, wo wirkliche Bewegungen plastisch zu
gestalten sind, schafft sich der motorische Kiinstler seine Aus-
drucksweise. Er iibersetzt auch eine an sich ruhende Gegeben-
heit in seine Formensprache. Ich gebe, als Gegenstiick zu dem
Bilde von Monet (Tafel IT) das Bild einer Eisenbahnbriicke von
van Gogh, der nach Ausweis seines ganzen Werkes einer der
extremsten Motoriker gewesen ist. Alles ist, wo Monet zer-
flielende Flichen gab, aufgelost in ein unruhiges Spiel von
Linien, die den Beschauer fast gewaltsam in die Tiefe reiBen.
Dabei ist die Perspektive sehr gewagt, selbst die Lotrechten
sind nicht ganz korrekt gehalten, so daB das Gleichgewichts-
gefihl des Beschauers stark erregt wird. Der Himmel, bei
Monet durch flichige Horizontalen gegeben, wird hier zu einem
wilden Tanz von Linien. Die Menschen der Staffage, bei Monet
gar nicht vorhanden, huschen gespensterhaft durch das Bild,
alles Dinge, die durchaus typisch sind fiir den Kiinstler.

15. MOTORISCH BEDINGTE STILFORMEN IN DER MUSIK

Vielleicht noch deutlicher als in den Raumkiinsten tritt in
den zeitlich verlaufenden Kiinsten die Bedeutung der motori-,
schen Faktoren hervor, Hier offenbart sich-deutlich, daB die
seelische Grrundtatsache nicht, wie die alte Assoziationspsycho-
logie wollte, die Empfindung, also das sensorische Element,
sondern der Reflex, genauer gesagt also diesensoro-motori-
sche Reaktion ist. Diese, nicht der sensorische Reiz, ist
das Grundphinomen der zeitlichen Kiinste. Daher sind denn
auch absolute, nicht als Tanzbegleitung gedachte Musik oder
die sensorisch-assoziative, die motorischen Elemente vernach-
lissigende Dichtung Produkte einer spiiten Kultur, wihrend
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auf primitiven Stufen durchaus eine primitive Gesamtkunst,
.eine Vereinigung von Tanz, Musik, Dichtung und Mimik vor-
‘herrscht, die ganz zusammengehalten wird durch den Rhyth-
mus, also ein sensoro-motorisches Element.

Man hat deshalb oft Biilows Wort: , Im Anfang war der
Rhythmus“ zitiert, und in der Tat sind viele der primitiven
Kunstwerke insofern rein rhythmisch, als sie auf jede Ab-
‘wandlung der Tonhdhe wverzichten. Als Beispiel gebe ich fol-
.,‘gendes »Eintonlied, das Bakerl) mitteilt:

Fg:t_::__! ﬁ_:ii_n_-q:t —Qt!an:

‘Es ist ein uralter rehgloser Dankgesang der Irokesen und
‘wird von Minnern gesungen, die um zwei mitten im Tanzsaal
-aufgestellte Holzbinke herumtraben. AuBer den Hauptakzen-
ten wurde bei jedem Schritt der ungraziosen Bewegungen auf
‘den entsprechenden Ton ein schwicherer Akzent gelegt. Nach
funfmaliger Wiederholung wird mit einem Schleifer ge-
schlossen, der ,,wie ein Juchzer ausgefithrt wird‘‘ und jeden-
falls in einem stetigen Herabgleiten der Stimme besteht. Die
Gliederung in 3/, Takt riithrt von Stumpf her, der jedoch auch
einen ¢/, und einen 3/, (2/4-}+3/,) Takt fiir angiingig hilt.

" Ein anderes Eintonlied, d.h. rein rhythmisch wirkendes Ge-
bilde, teilt Boas aus den Gresingen der Nutka-Indianer mit.

- Solo.
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‘Es ist ein Hiuptlingsgesang beim Potlachfeste. Jeder Hiupt-
ling hat sein Lied, das auch nach seinem Tode zur Leichen-
feier gesungen wird.

1) Baker: Uber die Gesiinge der nordamerikanischen W11den 1882.
Dazu Stumpf: Anfinge der Musik. 8. 159.
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Stumpf widerspricht dabei der Meinung, dafl die Ausschal-
tung alles Tonwechsels eine absolute Stufe der Primitivitit
darstelle. Mit Recht, wie mir scheint. Denn erstens setzt ein
konstantes Festhalten des gleichen Tones auch ein Tonhshen-
bewuBtsein voraus, ist keineswegs die totale Abwesenheit eines
solchen, zweitens lifit sich beim Singen des Kindes keineswegs
eine vollige Kintonigkeit beobachten, vielmehr setzt bald ein
starkes Detonieren ein, mit gelegentlichen Aufschwiingen, wie
ich bei meinen Kindern beobachten konnte. Immerhin muf} die
isthetische Wirkung eines solchen Eintongesanges wesentlich’
motorisch sein, wenn auch gewisse Assoziationen der Feier-
lichkeit hinzutreten mdgen (denn dieser Charakter ist z. B. bei-
den hier angefiihrten Liedern gemein). Man denkt dabei un-
willkiirlich an moderne Trauermérsche, etwa den Chopins aus
derSonate op. 35, die chenfalls die Eintonigkeit stark benutzen.

In unserer Musik sind die spezifisch motorischen Musik-
stiicke Ténze und Mirsche mit ihrem klar markierten Rhyth-
mus, der ,,mitreilen soll. Man kann annehmen, daB alle
Komponisten, die in ihren Werken derartige starkbetonte
Rhythmik lieben, wesentlich motorisch veranlagt sind.

In der Poesie gibt es ebenfalls stark rhythmische Gedichte,
die auf die motorische Reaktion vor allem zu wirken streben und
daritber die assoziativen Elemente so vernachlissigen, daB die
Worte zuletzt ganz unverstindlich werden. Ich gebe als Bei-
spiel folgenden Abzihlvers, der in meiner Jugendzeitam Rheine
sehr beliebt war. Die Kinder hielten ihre Hinde ausgestreckt,
ein Kind ging herum und zdhlte mit stark unterstrichenen
Gesten, indem es bei jedem Iktus auf eine der vorgestreckten
Hinde schlug, ab:

Kpnche, Gediinnche Geditzmannsh
Riwwele, Riwwele, Sondernéh,

Ackerbrot, Sonderndt
Dutzend.

Was es bedeuten sollte, wuBten weder wir Kinder noch die
Erwachsenen.

Auch primitive Volker scheinen ihre Dichtungen in erster
Linie rhythmisch zu genieBen. So wird bérichtet, daB in
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Australien manche Lieder von Stamm zu Stamm gehen, oft so
entstellt, dal niemand mehr ihren Sinn begreift.

Es liegt wohl an der bereits erwihnten Riickbildung der mo-
torischen Erlebnisfihigkeit, die ich beim Kulturmenschenschon
wiederholt feststellte, daf3 im allgemeinen das moderne Publi-
kum fiir rhythmische Werte der Dichtungen so wenig empfing-
lich ist, so sehr, daB} die ,,Prosa“ die ,,Poesie’* ganz zu verdrin-
gen scheint.

16. DIE MOTORISCHEN FAKTOREN IN DER GESAMT-
HEIT DES KUNSTGENIESSENS

Uberblicken wir, was wir gefunden haben, so ergibt sich, da3
die so wenig beachtete motorische Reaktion in der mannigfach-
sten Weise ins Kunstwerk einzugreifen vermag, wenn auch in
unserer Kultur die Tendenz besteht, andere Faktoren dafiir ein-
treten zu lassen, so dafl nur vereinzelte ,,motorische‘‘ Menschen
sich der Wichtigkeit jener Faktoren bewuBt werden. Vor allem
jedoch dadurch, da3 die motorische Resonanz mit dem Gefiihls-
leben in engster Verbindung steht, wird sie zu einem bedeut-
samen Faktor des KunstgenieBens. Ein rein motorisches Er-
leben von Kunstwerken gibt es natiirlich so wenig wie ein rein
sensorisches, aber als Flaktor neben anderen ist es nicht zu iber-
sehen. Dann aber verleiht es dem ganzen Erleben eine cigen-
tiimliche Lebendigkeit und Wiarme, und es ist daher von vielen:
Denkern, die sich mit der Erzichung zur Kunst beschiftigt
haben, gerade die Wichtigkeit der motorischen Momente aufs
stiarkste betont worden. Selbst an Tagen, wo man wenig emp-
fanglich ist fir kiinstlerische Eindriicke, kann man die Emp-
finglichkeit dadurch steigern, dafl man den motorischen Im-
pulsen des Kunstwerkes stirker nachgibt, was am besten fiir die
Bedeutung dieser Faktoren, sowohl dann, wenn sie isoliert, als.
wenn sie in Verbindung mit Vorstellungen auftreten, spricht.!)

1) Ich verweise z. B. auf Miinsterberg: The Principles of Art Edu-
cation. 1905. Ferner auf die Schriften von Vernon Lee, Licht-
wark, K. Groos u.a. Auch die Bestrebungen der Schule von Jacques-
Dalcroze gewinnen von hier aus eine neue Beleuchtung.



V. DIE ASSOZIATIVEN FAKTOREN DES KUNST-
GENIESSENS

1. DER BEGRIFF DER ASSOZIATION
UND SEINE SCHWIERIGKEITEN

Wie der duBere Sinnesreiz auf den motorischen Mechanis-.
mus weiterwirkt, so ergreift er auch jene Teile des Gehirns, in
dem die Residuen unserer fritheren Empfindungen ,,deponiert*
sind. Wir sahen bereits, dal nur durch bewulite Abstraktion
eine Art Isolierung der Sinnesempfindung, ein Ausschluf3 ihrer
assoziativen Verarbeitung erreicht werden kann. Da das aber
nur annihernd zu erzielen ist und wir eben nicht blo ,,Blau‘
und ,,Griin‘, sondern ,,Himmel“ und ,,Biume‘ erblicken, so
spitzte sich schon frither das Problem auf die Frage zu, in
welchem Gradverhiltnis assoziative Faktoren im Kunstgenu®
beteiligt seien. Denn irgendwie sind sie immer beteiligt, selbst
wo sie gewaltsam unterdriickt werden.

Man pflegt in der deutschen Psychologie, im Gegensatz zur
»reinen® Empfindung, die mit reproduktiven Elementen durch-
schossene Empfindung als ,Wahrnehmung® zu bezeichnen..
Um bei unserem Beispiel zu bleiben : wir nsnnen die Erlebnisse
»Blau* und ,,Griin“ Empfindungen, dagegen unsre Erlebnisse
»Baum® und ,,;Himmel* Wahrnehmungen. Leider begehen viel-
fach die sensualistischen Psychologen den gleichen Fehler wie
manche Theoretiker des Impressionismus, daf sie nimlich die
Empfindung fiir eine unmittelbare Gegebenheit halten. In
‘Wahrheit haben reine Empfindungen hochstens Siuglinge und
eben operierte Blindgeborene, aber auch die nicht lange; denn
gar bald formen sich unter dem EinfluB zentraler Zutaten die
sreinen’ Empfindungen zu Wahrnehmungen um, was beim
normalen Menschen stets unmittelbar geschieht.
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Tch folge der psychologischen Uberlieferung, wenn ich jenes
Plus, das die Empfindung zur Wahrnehmung werden 1ifit, als
eine assoziative Zutat bezeichne und im wesentlichen aus
Vorstellungen bestehen lasse. Es kann hier nicht der Ort
sein, in die schwierige Diskussion dariiber einzutreten, ob diese
Lehre zu Recht besteht. Da fiir unsere kunstpsychologischen
Ziele diese Frage nur sekundir ist, so will ich nicht durch aus-
fithrliche Diskussion das Hauptproblem verwickeln und lasse
die Frage, ob assoziierte Vorstellungen oder andere seelische
Tatbestinde den Empfindungskomplex zur Wahrnehmung
rachen, beiseite. Hs spielt dabei auch jenes Problem hinein,

" -ob die Kantschen ,,Formen der Anschauung‘‘ und die Kate-
gorien ausreichend durch Vorstellungsassoziationen zu erkliren
sind. Daf durch Hinzunahme von motorischen Prozessen réum-
liche und zeitliche Verarbeitungen zustandekommen, wird auch
von strengen Anhéingern der Assoziationspsychologie nicht be-
stritten. Ich persénlich bin iiberzeugt, dafl die Rolle von ,,Vor-
stellungen” (d. h. im Sinne der Assoziationspsychologie genau
definiert ,anschaulichen Reproduktionen von Empfindungen®)
recht gering ist, daf3 es sich um unanschauliche ,,Einstellun-
gen’’ handelt, bei denen ebenfalls motorische Vorgiinge und vor
allem Gefithle eine Hauptrolle spielen, Gefiihle, die keine an-
schauliche Vorstellung als Triger voraussetzen. Auch ,,Gedan-
ken im Sinne der neueren Denkpsychologie wiren heranzu-
ziehen. Davon jedoch spiter.

Immerhin, um in diesen Fragen neutrale Voraussetzungen zu
schaffen, will ich das Plus in der Wahrnehmung gegeniiber den
‘Empfindungen aus assoziierten Vorstellungen bestehen
lassen. Ich nehme das Wort ,,Vorstellung** dabei in jenem wei-
ten Sinne fiir ,seelischen Inhalt tiberhaupt®‘, wie er in der Tat
etwa von Kant und anderen Philosophen gebraucht wird. Und
zwar werde ich meine Darlegungen so gestalten, daf cs dem
Leser moglich ist, mit der dlteren Psychologie diese ,,Vorstel-
lungen* als reproduzierte Empfindungen oder — mit zahl-
reichen neueren Psychologen — als unanschauliche ,reaktive®
psychische Elemente zu fassen.

Indessen noch weitere Voraussetzungen miissen geklirt wer-
den. Vielfach wird unter ,,Assoziation‘ bloB eineSukzession,
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ein Nacheinander, verstanden, ja ein solches, das abschweift und
ablenkt.l) In diesem engen Sinne wird hier Assoziation nicht
gefalit, sondern es wird auch jene ,,simultane” Assoziation
einbegriffen, bei der die assoziierten Vorstellungen mit der sen-
sorischen Gregebenheit verschmelzen, wie es eben in der nor-
malen Wahrnehmung geschicht. Wundt unterscheidet z. B. drei
Arten von solchen simultanen Assoziationen: 1. Verschmel-
zungen, wenn mehrere Elemente zu einem solchen Zusammen-
hang sich fiigen, so daf innerhalb der einheitlichen Vorstellung:
des Ganzen die einzelnen Elemente weniger deutlich sind als
in ihrem isolierten Zustand, 2. die A ssimilationen,indenen
durch die Einwirkung anderer Elemente Verinderungen ent-
stehen, 3. Komplikationen, in denen sich die Gebilde ver-
schiedener Sinnesgebiete assoziieren. Dazu kommen die suk-
zessiven Assoziationen, zu denen die Wiedererkennungs- und
Erinnerungsvorgéinge zihlen, und letzthin die apperzeptiven
Verkniipfungen, wie Beziehung, Vergleichung usw.?)

Fiir unsere Zwecke werden wir eine wesentliche Verein-
fachung vornehmen diirfen, da — wie ich schon friiher zeigte —
im dsthetischen Genieflen Simultaneitét und Sukzession kaum
zu scheiden sind und oft aus sukzedierenden Elementen sich ein
simultaner Eindruck aufbaut. Die Gesichtspunkte, unter denen:
wir die assoziativen Verbindungen wunterscheiden, sind viel-
mehr ganz andere; fiir uns fragt es sich vor allem, wieweit die:
Assoziationen durch die Gegebenheiten des Kunstwerkes not-
wendig bedingt sind.

Nach einer Seite hin jedoch miissen wir auf jeden Fall den
Assoziationsbegriff iiber den Kreis der Vorstellungen hinaus.
erweitern. Wir miissen auch von assoziierten Gefiihlen
sprechen, bei denen keine Vorstellung als Triger des Gefiihls.
vorhanden zu sein braucht. Manche Psychologen (wie Ziehen)
sprechen in diesem Fall von, Irradiation®,nichtvon Assoziation.
Indessen kénnen wir der Einfachheit halber auch hier den A.us-
druck Assoziation beibehalten. Die Tatsache der Gefiihls-

1) Darauf macht z. B. K. Laurila aufmerksam: ,Die assoziativen
Faktoren des iisthebischen Eindrueks.* KongreB fiir Asthetik. 1913..
S. 197.

2) Wundt: GrundriB der Psychologie. 9. Aufl. . 806.
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:assoziation selbst ist bekannt. Wenn ¢in Portrit mich unange-
nehm beriihrt, weil mich der Dargestellte an einen mir wenig
gympathischen Bekannten erinnert, so ist lkeincswegs immer
eine ,,Vorstellung” dieses Bekannten im Bewultsein, ja diese
wird oft erst nach lingerem Suchen, weil man sich iiber jenes
Unlustgefithl klar werden will, ermittelt. Grerade diese Gefiihls-
assoziationen ohne vermittelnde Vorstellung spielen im dstheti-
-schen GenieBen eine groBe Rolle. Wer sich viel Klirung davon
verspricht, mag in diesem Falle sich noch eine ,,unbewuflte Vor-
stellung® zu den irradiierenden Gefiihlen ergéinzen; ich selbst
finde diese hypothetische Kriicke iiberfliissig, meine vielmehr,
-daf auch Gefiihle allein sich zu assoziieren vermogen, Gefiihle,
«die ohne anschaulichen Vorstellungsgehalt doch eine bestimmte
gegenstindliche Beziehung in sich tragen.

Ich muBte diese Schwierigkeiten der hier verwendeten Be-
griffe erwihnen, hoffe jedoch, daf in der Hauptsache fiir die
hier zu behandelnden Probleme ihre prinzipielle Klirung nicht
vonndten ist. Denn es handelt sich hier nur um solche Fragen
.der Psychologie, die das kiinstlerische GenieBen beriihren.

2. DAS PROBLEM DER INDIVIDUELLEN ASSOZIATION

Ich versuche zunichst an Beispielen die verschiedenen Arten
.der Asgoziationen zu unterscheiden, die sich im #sthetischen Ge-
nieBen geltend machen; denn daB hier Unterscheidungen not-
wendig sind, hat die neucre Kunstforschung in immer stér-
kerem MafBe eingesehen, und, seitdlem Fechner das Problem
in Flufl gebracht hat, sind K. Groos, Volkelt,'Lipps und zahl-
reiche jiingere Forscher bemiiht, die Tatsachen immer fester
zu packen.

Zunichst behaupten wir: iiberall dringen sich an den
Sinneseindruck, mit ihm verschmelzend und verwachsend,
Assoziationen an, es sei denn, daf} gewaltsam davon abstrahiert
wird. Indessen sind diese Zutaten ganz verschiedener Art, wie
-es bei der ungeheuren Fiille der Moglichkeiten nicht anders
-gein kann. Pochen doch an die Pforte unseres BewuBt-
seins alle die unendlich verschiedenen Erinnerungen unserer
unendlich verschiedenen Lebensliufe, bereit, die Schwelle
_zu iiberschreiten, wenn ein Verwandtes sie ruft. Wenn also ein
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Kiinstler in uns Eindricke durch sein Werk crzeugt, so kanm
er nie wissen, was die eindringenden Té6ne oder Bilder aus der
unendlichen Fiille der schlafenden Moglichkeiten alles auf-
wecken. Grewil3 wird ein Teil sich voraussehen lassen, da manche
Verbindungen ziemlich notwendig und allgemein sind, aber
immer werden auch ganz personliche Verkniipfungen sich auf-
dringen, von denen der Kiinstler nichts ahnen konnte. Wenn
ein Kiinstler ein Bild des Forums in Rom bietet, so kann er
zwar in jedem Betrachter mit einiger Sicherheit die Wahr-
nehmung eines mit Siulen bestandenen Platzes auslésen, auch
wird der Grebildete allerlei ziemlich allgemeine Kenntnisse aus
Greographie und Weltgeschichte hinzutragen, aber der Kiinstler
kann nie die ganz personlichen Erinnerungen beabsichtigt
haben, die sich gerade mir beim Anblick dieses Platzes auf-
dringen, die Erinnerungen an die sonnigen Aprilnachmittage,
an denen ich zwischen den denkwiirdigen Steinen umherge-
klettert- bin. Es sind das ganz individuelle Elemente, gar nicht
objektiv durch das Kunstwerk gegeben, aber sie stirmen mit
unmittelbarer Wucht iiber die Schwelle des BewuBtseins beim
Anblick des Bildes und wecken in mir die ganze gliickliche
Stimmung jener Tage auf.

Manche Asthetiker haben nun erkldrt, solche individuellen
Erinnerungen hitten mit dem KunstgenieBen iiberhaupt nichts
zu tun, sie miillten im #sthetischen Genuf rechtmiBigerweise
ausgeschaltet werden. Soll man wirklich, einer immerhin an-
fechtbaren Kunsttheorie zuliebe, diese individuellen und doch
so reichen Erinnerungen zuriickweisen ?

Ich habe einen méglichst grellen Fall genommen, um zu
illustrieren, was ich sagen will. In der Tat nimlich ist, sobald
man den Assoziationen iiberhaupt Zutritt ins Gebiet der Kunst
gestattet, keine Grenze zu ziehen zwischen den durch das Ob-
jekt allgemeingiiltig bestimmten und den rein individuellen, fiir
keinen anderen Genieflenden erlebbaren Assoziationen. Es ist
wohl das Unbehagen vor dieser schlummernden Welt des Un-
berechenbaren, was die Kunsttheoretiker oft bewogen hat, lieber
die Assoziationen iiberhaupt auszuschlieBen, als dem zweifel-
haften Grelichter persénlichster Assoziationen den Eintritt in
den Tempel der Kunst zu gestatten. Scheint doch durch diese
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jede Hoffnung auf Eindeutigkeit, auf allgemeine Wirkungen
und isthetische Gesetze, damit aber die M&glichkeit einer is-
thetischen Wissenschaft iiberhaupt zunichte gemacht zu sein.
Der Asthetiker fiirchtet, indem er sie zuliBt, den Ast abzu-
siigen, auf dem er sitzt.

Indessen diirfen uns die Anspriiche einer dogmatischen As-
thetik nicht den Weg versperren. Wir forschen als Psychologen
und haben als solche es mit Tatsachen zu tun, nicht mit Postu-
laten. Und es ist eine unwiderlegliche Tatsache: In jeden
KunstgenuB spielen Assoziationen hinein, und keine Asthetik
der Welt wird die Genieflenden hindern kénnen, auch solche
‘Erlebnisse auszukosten.

Indessen wird man doch nicht umhin kdnnen, eine gewisse
Grenze zwischen »allgemeinen* und ,,individuellen* Assoziatio-
nen zu zichen. Besonders der Kunstkritiker, der den An-
spruch erhebt, Urteile zu fillén, die fiir einen gréBeren Kreis
reprisentativ sein sollen, und der vielleicht beabsichtigt, er-
zieherisch durch sein Urteil zu wirken, muf3 sorgfiltig alles
Nurindividuelle ausscheiden, da fremde Menschen unméglich
diese personlichen Voraussetzungen teilen kdnnen. Ja, jedes
asthetische Urteil, das irgendwie {iberindividuelle Geltung be-
ansprucht, mul eine Scheidung vornehmen.

Wir sehen uns also vor die Notwendigkeit gestellt, den
,,assoziativen Faktor des #sthetischen GenieBens‘ weiter zu
analysieren. '

3. DIE DREITEILUNG

Um nun das wilde, uniibersehbare Heer der herandriingenden
Assoziationen ein wenig zu sichten, hat man verschiedene Ver-
suche unternommen, die der Losung nidherfiihren, aber doch
nicht ganz die Schwierigkeiten beheben.

So haben Volkelt und mit ihm Laurila wesentlich nur die-
Jenigen Assoziationen zulassen wollen, die dazu dienen, die
», Bedeutung® des sinnlich Gegebenen zu erfassen, es also zu
»apperzipieren®, Sie nennen diese Assoziationen ,,Bedeutungs-
vorstellungen'. Nur diese wiirden #sthetisch ,,erlaubt” sein,
alles andere wiire verwirrende Zutat. Das scheint zunichst viel-
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versprechend, ist aber bei niherem Besehen nicht so klar, wie
es scheint.

Denn die ,,Bedeutung® ist kein abgeschlossener Kreis, son-
dern eine unendliche Reihe. Es gibt keine ,,Bedeutung’, die
nicht erweitert, berichtigt und vertieft werden kénnte. Um
beim Beispiel des Bildes vom Forum zu bleiben, so ,,bedeuten
fiir den naiven Betrachter die sensorischen Faktoren einen mit
Getriimmer, Siulen, Hiusern bedeckten Platz, fiir den Gebilde-
ten dagegen bedeuten die gleichen Gegebenheiten eben das
»Forum Romanum®, eineStitte, von wo aus jahrhundertelang
die Welt regiert wurde, eine ,,Bedeutung®, die auf jeden Fall
ein ganz anderes scelisches Erlebnis ist als der Eindruck des
naiven Betrachters.

Mir scheint nun, daf man mit einer Zweiteilung der Assozia-
tionsmdglichkeiten, mag man die genannte oder eine andere
iibernehmen, nicht auskommt. Es scheint mir, daB man auf
jeden Fall eine Dreiteilung machen mufl. Und zwar kann
man zunéchst unterscheiden alle diejenigen Vorstellungen, die
wirklich jeder Betrachter an die sensorischen Gegebenheiten
herantrigt, also alles das, was in unserem Beispiel in die Wahr-
nehmung des naiven Betrachters eingeht. Ich will diese As-
soziationen die ,allgemeinen nennen. Sic sind einiger-
mafien zu umgrenzen, da sie es sind, die die Empfindungen
»verdinglichen®. Man kann von ihnen gar nicht ohne weite-
res absehen, sie sind ,notwendig, scheinen an die duBBeren
Empfindungen fest gebunden. Sie stellen das Minimum an
Assoziationen vor, das ein normal veranlagter Mensch an das
Bild herantragen muB.

Ebenso sind einigermafen abzusondern jene Assoziationen,
die rein persénlicher Natur sind, die von mir als Indivi-
duum an die Wahrnehmung herangetragen werden. Um in un-
serem Beispiel zu bleiben, so gehérten zu dieser Gattung jene
persénlichen FErinnerungen an meine erste Romreise. Ich will
diese Art- Assoziationen als die ,,individuellen Vorstel-
lungen bezeichnen. Sie erscheinen in keiner Weise an die sinn-
lichen Data ,,gebunden®, sie sind von mir ,herangetragen®.

In der Mitte zwischen den allgemeinen und individuellen,
zwischen den gebundenen und herangetragenen Assoziationen
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stehen nun eine Fiille von solchen, die nicht allgemein und doch
auch nicht bloB individuell sind, die ich darum ,,generell®
nennen mochte. Bel unserem Beispiel wiren es also alle jeno
Vorstellungen, die im Gebildeten durch das Gemilde crweckt
werden, und die ihn den mit Triimmern- bedeckten Platz cben
als ,,Jlorum Romanum‘‘ erkennen lassen. Natiirlich bilden diese
»generellen” Assoziationen keine iiberindividuelle Tinheit, son-
dern konnen eine unendliche Fille von Beziechungen umspan-
nen, wie fiir cinen Mommsen, der das Bild betrachtete; oder sie
konnen nur hochst diirftige Erinnerungen an verflossene La-
teinstunden sein wie fiir den Durchschnittsgebildeten, der halb
widerstrebend das ,,Reifezeugnis* eines Grymnasiums erlangt
hat. Trotzdem sind sie, wenn auch nicht wirklich allgemein,
doch mehr als individuell. Wenn sie auch nicht an die sinn-
lichen Data ,gebunden‘‘ scheinen, sind sie doch nicht blo8 an
sie duflerlich und zufdllig ,herangetragen, sondern sie sind
potentiell, der Méglichkeit nach in dem Bilde vorhanden,
vorausgesetzt, da der Betrachter die immerhin {iberindivi-
duellen, d.h. generellen Voraussetzungen mitbringt, sie aus dem
Bilde herauszulesen.

Wir erhielten also eine Dreiteilung der assoziativen Ergin-
zung zu den sensorischen Gegebenheiten. Wenn wir im Hin-
blickaufdasSubjekt sondern,soerhalten wir an Assoziationen :

1. allgemeine,
2. generelle,
3. individuelle.

Scheiden wir im Hinblick auf das Objekt, so sind die
Assoziationen

1. gebunden,
2. potentiell,
3. herangetragen.

Die Niitzlichkeit unserer Dreiteilung wird sich erst in ihrer
Anwendung zu erweisen haben. Es sei hier nur voraus bemerkt,
daf} gerade die generellen oder potentiellen Assoziationen die
schwersten, aber auch die interessantesten Probleme aufgeben.
Uber die ,allgemeinen‘‘ und die ,,individuellen‘‘ Assoziationen
ist eine tiefgchende Meinungsverschiedenheit kaum zu erwar-
ten. Die ersteren sind gegeben und klar faBbar, die letzteren

Miuller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 9. Aufl. 11
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sind ganz unkontrollierbar und aus diesem Grunde ebenfalls
kein Problem fiir die Analyse des #dsthetischen Geniefens. Die
»potentiellen jedoch sind zuweilen vom Kiinstler beabsichtigt,
zuweilen auch nicht. Sie kdnnen bis zu einem gewissen Grade
auch von jedem Betrachter erlebt werden und daher durchaus
legitimerweise eingehen in den KunstgenuB. Ihr Auftreten be-
reichert den KunstgenuB ungemein, ohne ihn doch eine ganz
individuelle, andern unverstindliche Angelegenheit werden zuw
lassen, wie es dort der Fall ist, wo vorwiegend individuelle
Assoziationen ein Kunstwerk wohlgefillig erscheinen lassen.
Literatur:

Fechner: Vorschule der Asthetik II. 1876.
Kiilpe: Uber den assoziativen Faktor usw. Vierteljahrsschr, f. wiss.

Philosophie 23. .
J.Shawcross: Association and aesthetic Perception. Mind 1910.

4. DIE MOTORISCH ERREGTEN ASSOZIATIVEN TAT-
SACHEN

Ehe wir jedoch dazu iibergehen, die Bedeutung der verschie-
denen Assoziationsarten fiirs KunstgenieBen spezieller zu er-
lgutern, miissen wir noch eine von den bisherigen Assoziationen
wesentlich verschiedene, ebenfalls assoziative Erginzung be-
sprechen, die gleichberechtigt neben jener steht.

Alle bisher erdrterten Assoziationen nimlich kniipften sich
an die sensorischen Gegebenheiten. Nun sahen wir jedoch
bereits frither, daB in einem Kunstwerk auch bestimmte N&ti-
gungen zu motorischem Verhalten stecken, die ich kurz als die
motorischen Gegebenheiten bezeichne, mégen sie auch
nur indirekt, durch Vermittlung sensorischer Reize geweckt
werden. Auch diese motorischen Gegebenheiten werden Hebel
fiir Assoziationen, so da wir neben die sensorisch erregten
assoziativen Faktoren eine besondere Gattung der motorisch er-
regten assoziativen Faktoren zu stellen hitten, bei denen sich
ebenfalls wieder allgemeine, generelle und individuelle As-
soziationen unterscheiden lassen, die im Kunstwerk als ge-
bunden oder potentiell gegeben sein und auch nur an das
Kunstwerk herangetragen sein kénnen.

- Fir die hier in Frage kommenden Bewegungen ist die Be-
zeichnung ,, A usdrucksbewegung*‘, die fiir manche anderen mo-
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torischen Tatsachen nicht paBt, durchaus am Platze. Wir deu-
ten in assoziativer Weise die wahrgenommenen Bewegungen,
die wir zunichst nachahmend miterleben, als Ausdruck eines
seelischen Lebens aus.

 Um die psychologische Analyse der motorisch erregten as-
soziativen Erginzung méglichst deutlich zu machen, bediene
ich mich auch hier eines Beispiels. Das Bild des Forum Ro-
manum ist hierfiir nicht verwendbar, da zwar auch zu seiner
Apperzeption motorische Reaktionen nitig sind, diese jedoch
nicht eigentlich Hebel fiir Assoziationen sind. Das werden vor
allem diejenigen motorischen Erlebnisse, die wir in mensch-
liche Handlungen ,einfiihlen“. Ich nehme daher als Beispiel
ein Bild mit Handlungscharakter, und zwar den ,,Zinsgroschen*
Tizians.

Rein anschauend und mit Zuhilfenahme der an die sensori-
schen Gregebenheiten assoziierten Vorstellungen erkennen wir auf
diesem Gemilde zwei Gestalten, von denen die eine eine Miinze
hinhilt, die andere mit einer auf diese Miinze beztiglichen Geste
zu sprechen scheint. Der eigentliche Vorgang erschlieBt sich
uns jedoch erst, wenn ‘wir uns durch ,,innere Nachahmung®,
»einfiihlend”, nacherlebend in die Gestalten hineinversetzen.
Wieweit dabei die motorische Innervation wirklich vollzogen
oder nur angedeutet wird, mag hier dahingestellt bleiben. Sicher
ist, dal sich uns dadurch, daB wir — wenn auch nur andeutend
— die Haltung und Gebirdung nachahmen, sie ,,mimen*, so-
fort das Seelenleben der Dargestellten erschlieBt, sich also an
die motorischen Innervationen alsbald innere Erlebnisse assozi-
ieren. Diese sind zunéichst ganz allgemein nacherlebbar, gleich-
sam ,,gebunden”, d.h. jeder Mensch, der iiberhaupt fihig ist,
sich auf diese Weise in das Seelenleben anderer hineinzuver-
setzen, wird sie in sich verspiiren. Er wird die hoheitsvolle Ab-
weisung in sich erleben, die sich in der Kopfhaltung und der
Bewegung des Sprechers spiegelt, er wird auch die lauernde
Verschlagenheit in Haltung und Gebiirde des anderen nachfiih-
lend verstehen. Soweit gehen die gebundenen motorischen As-
soziationen, d.h. auch ein empfinglicher Chinese oder Inder,
der nie etwas vom Christentum gehért hat, wird das Bild so-
weit verstehen.

11*
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Ist der Betrachter jedoch Christ, weil3 er, was da gesprochen
wird, so erschlieBen sich ihm die potentiell in dem Bilde ent-
haltenen Data noch weiter. Indem er in Gedanken die Worte
des Heilands, den er dank seiner Zugehérigkeit zum ,,Genus*
der Christen als solchen erkennt, nachspricht, wird ihm der
Sinn des Bildes noch weit deutlicher. Es erschlieft sich ihm
in dem Worte ,,Gebet dem Kaiser, was des Kaisers ist!‘‘ der
besondere geistige Gehalt dieser Szens, der jedem, der diese
Worte Christi nicht kennt, verschlossen bleibt. Das Wissen um
diese Worte liegt nicht in den sinnlichen Gegebenheiten, auch
nicht in der allgemein menschlichen Einfiihlung, ist anderer-
seits aber auch nicht willkiirlich herangetragen an das Bild,
sondern liegt im Bereich eines bestimmten ,,Genus* von Men-
schen, hier dem mit der christlichen Tradition vertrauten.

Es handelt sich bei derartigen generell verstindlichen Gresten
jedoch keineswegs blo um Worte. Die ,,Biirger von Calais®
von Rodin sind in ihrem besonderen Gehalt nur demjenigen
verstindlich, der die zugrunde liegende Geschichte kennt. Nur
diesem werden die dargestellten Haltungen und Gesten ,,etwas
zu sagen‘‘ haben, wihrend derjenige, der nicht zum Genus der
mit jener Greschichte Vertrauten gehért, sogar ein Gefiihl des
Unbehagens iiber sein Nichtverstehen verspiiren wird.

Wir sind so gliicklich, zu wissen, wie der Schopfer der letzt-
genannten Gruppe sein Werk verstanden haben wollte. Ich
stelle deshalb die Analyse hierher, die Paul Gsell in Gegenwart
des Meisters unternommen hat, und die diesem den Ausruf
entlockte, daB seine Intentionen vollkommen verstanden seien.
Man achte beim Lesen auf das Nacherleben alles im Werke ge-
gebenen Motorisch-Mimischen und dessen seelische Awusdeu-
tung, d. h. die dadurch gesetzten Assoziationen. Nachdem Rodin
selbst an anderen Kunstwerken gezeigt hat, wie man sich in die
in den Gemilden gegebenen ,,Handlungen® einspielen miisse,
Ja wie man aus derselben Skulpturengruppe mehrere aufeinan-
der folgende Szenen herauslésen miisse, fithrt Gsell folgendes
aus: ,,In Thren ,Biirgern von Calais, die diese Abbildung hier
zeigt, erkennt man eine szenische Aufeinanderfolge ganz &hn-
lich der, die Sie an den Meisterwerken Watteaus und Rudes
hervorgehoben haben. — Die G-estalt in der Mitte zieht zuerst



TIZIAN: ZINSGROSCHEN
Beispiel einer Gestaltung fiir assoziativ-motorische Wirkung. (Der Uberlieferung nach soll
Tizian in diesem Bilde ausgesprochenerweise mit Diirers Art in Wettbewerb haben
tretenr wollen)
Nach Originalaufnahme von Franz Hanfstaengl, Miinchen,
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die Blicke auf sich. Es ist zweifellos Eustache de Saint-Pierre.
Er neigt sein ernstes Haupt mit den langen echrwiirdigen
Haaren. Er ist frei von Bedenklichkeit, frei von Furcht. Er
schreitet langsam, aber unbeirrt vorwirts; seine Augen sind
ganz nach innen gerichtet, er ist ganz in Gedanken versunken,
Wenn er ein wenig schwankt, so hat das seinen Grund in den
‘Entbehrungen, die er wiahrend der langen Belagerung erdulden
muflte. Er inspiriert die anderen, denn er hat sich als erster
freiwillig erboten, gemeinsam mit sechs angesehenen Biirgern
in den Tod zu gehen, um dadurch nach der vom Sieger gestell-
ten Bedingung die ganze Stadt vor der Gefahr des Blutbades zu
bewahren. — Auch der Biirger neben ihm ist ein Held. Er un-
terdriickt jede laute AuBerung des Jammers tiber sich selbst,
den tiefen bohrenden Schmerz auf seinen Ziigen verursacht ihm
der Fall der Stadt. In der einen Hand den Schliissel, den er
den Englindern iibergeben muB, spannt er seinen Korper zu
einer stolzen Haltung an und findet darin die Kraft zum Er-
tragen der unvermeidlichen Demiitigung. — Links neben diesen
beiden sieht man einen Dritten, der weniger mutig ist; cr eilt
fast zu schnell den anderen vorauf, und es hat den Anschein, als
wolle er, nachdem sein Entschluf} einmal gefaBt ist, die Zeit,
die ihn von der Hinrichtung trennt, méglichst verkiirzen. —
Diesen dreien folgt ein Biirger, der beide Hinde gegen seinen
Schiidel preBt und sich einer wilden Verzweiflung iberldBt.
Vielleicht denkt er an sein Weib, an seine Kinder, an alle, die
ihm teuer sind, dic er nun einsam, ohne Stiitze im Kampf ums
Dasein zuriicklassen muB. — Ein fiinfter fihrt sich mit der
Hand iiber die Augen, umn damit ein grauenhaftes Schreckbild
zu verscheuchen. Er strauchelt, so jih packt ihn die Furcht
vor dem Tode. SchlieBlich erblickt man den sechsten Biirger.
Er ist jiinger als die anderen und scheint noch unentschlossen
zu sein. Eine furchtbare Sorge verzerrt seine Ziige. Ob wohl
das Bild seiner Geliebten sein Denken beschéftigt? ... Aber
seine Gefdhrten schreiten weiter: er gesellt sich zu ihnen und
streckt den Hals weit aus, wie wenn er ihn dem Beil des Schick-
sals hinhalten wollte. — So kann man an der ganzen Reihe
Ihrer ,,Biirger”, die mehr oder minder unmittelbar einsetzende
Handlung verfolgen, die das Beispiel und die Autoritit des
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Eustache de Saint Pierre auf die einzelnen, dem Charakter
ihrer Seele entsprechend, ausiiben. Man sieht, wie sie allmdh-
lich immer mehr unter seinen HinfluBl geraten und infolgedessen
nacheinander sich zum letzten schweren Gange entschlieBen.“?)

Die Art, wie hier das ganze seelische Geschehen aus den mo-
torischen Gegebenheiten nacherlebt wird, mag geniigen, um das,
was ich motorisch bedingte Assoziationen nenne, zu illustrie-
ren, zugleich aber auch zu zeigen, wie manches doch nur wus
einer nur generell verbreiteten Kenntnis des Vorwurfs zu ver-

stehen ist.
5. DER IMAGINATIVE TYPUS

Die meisten der bisher besprochenen Tatsachen kommen auch
im auBerdsthetischen Leben vor. Auch dort miissen sinnliche
Bindriicke und motorische Anregungen assoziativ ergéinzt wer-
den. Zu unserem Thema im engeren Sinne gehgren diese Dinge
erst in dem Augenblicke, wo wir mit der Frage der iistheti-
schen Berechtigung an sie herantreten. Dann aber ergibt sich
alsbald, daf3 wir, wie meist in solchen Fillen, nicht eine, son-
dern mehrere, in schroffer Gegensitzlichkeit formulierte Ant-
worten vorfinden. GemiB unserer psychologischen Grundposi-
tion werden wir auch hier wieder nicht eine mehr oder minder
doktrindre Entscheidung suchen, sondern uns bemiihen, diese
Losungen aus der seelischen Eigenart der Beantworter zu ver-
stehen. Diese aber ist dadurch gegeben, daff die Menschen
hinsichtlich ihrer Assoziationsfihigkeit auBerordentlich ver-
schieden sind. Es gibt Leute, denen bei jedem duBleren Kin-
druck sehr viele Vorstellungen zustrémen, so sehr, da der sinn-
liche Eindruck ganz zuriicktritt, und solche, denen nichts oder
nur wenig einfillt. Ich bezeichne diejenigen, denen jeder dufBere
Eindruck zunéchst und vornehmlich ‘zu einem Phantasieerlebnis
wird, als zum imaginativen Typus gehdrig. Es ist leicht
einzusehen, dafl fir solche Menschen der Kunstgenufl nicht
sowohl in den sinnlichen Gegebenheiten als vielmehr in den
Vorstellungszutaten beruht, die vor allem Triger des emo-
tionalen Erlebens werden. Und zwar sind die Gefithle nicht die
Folge dieser Phantasietitigkeit, sondern die Ursache. Nur wo

1) Rodin: Die Kunst. 1910.
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die Vorstellungen von sich aus emotional betont sind, dringen
sie heran und werden festgehalten. In der Grefiihlsnote liegt der
Hauptunterschied zwischen dem stirker und schwiicher Imagi-
mativen (denn auch bei diesem Typus handelt es sich um Grad-
unterschiede). Auch der schwicher imaginativ veranlagte
Mensch wird, wenn die Voraussetzungen gegeben sind, in dem
Tizianschen Bilde die Szene mit dem Zinsgroschen erkennen,
-d.h. es werden sich gewisse Assoziationen bilden: der Unter-
schied vom stark Imaginativen ist jedoch der, daB fir diesen
die Assoziationen viel stirker gefiihlshbetont sind, sich daher
selbstindig verdringen und weitere Assoziationen wecken. Also
z.B. einem sehr religiosen Menschen wird die sinnhaft ge-
gebene Gestaltung hinter dem religids-gedanklichen Gehalt zu-
riicktreten.

Nun werden in“der Psychologie, was die Art der sich as-
soziierenden Vorstellungen anlangt, seit langem die Typen der
Visuellen, Auditorischen und Motoriker unterschieden, man hat
indessen eingesehen, dafB3 diese Typik so nicht haltbar ist.

Fir meine Zwecke ziehe ich eine Einteilung in anschau-
lich vorstellende und abstrakte Menschen vor. Dabei
ergibt sich, daB der anschaulich imaginative Typus mit den
Kategorien der Visuellen und Auditoriker nicht erschopft ist;
daf andererseits aber die Abstrakten auch nicht ohne weiteres
‘mit den Motorikern gleichgesetzt werden diirfen.

Zungchst der anschaulich imaginative Typus. Er kann
sich am reinsten der Poesie gegeniiber entfalten, betitigt sich
jedoch auch vor Musik, Ornamentik, Architektur und allen
ribrigen Kiinsten. Er vollzieht jede Anregung zu Vorstellun-
gen moglichst so, daB3 er die Reproduktionen sinnlicher Gege-
‘benheiten aufleben 14B8t. Er malt sich beim Lesen eines Romans
.alle Personen und alle Landschaften anschaulich aus, 148t die
sgefiihrten Unterhaltungen innerlich erténen, riecht alle Geriiche
«eines Kiseladens, wenn ihn ein Zola beschreibt. Ich will dabei
hier nicht das immerhin recht zweifelhafte Problem anschnei-
den, wieweit wirklich Empfindungen reproduziert werden, ob
micht vielfach Gefiihle, motorische und andere Ersatzphinomene

statt der Reproduktionen eintreten, jedenfalls glauben die be-
treffenden Leute, ihre vorgestellten Bilder zu sehen, die Worte
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zu horen, die Diifte zu riechen. Awuch hier jedoch bestehen:
Unterschiede. Es gibt Menschen, deren Vorstellungen sehr far--
big, farbiger noch als die Wirklichkeit, sind, andere dagegen..
die nur in abgeblafBten Farben imaginieren. Geriiche behaup-
ten viele Menschen iiberhaupt nicht ,,vorstellen" zu kénnen, und.
auch die Phantasie fir Gehorseindriicke ist sehr verschieden
verteilt.

Dort jedoch, wo die Féhigkeit und das Bediirfnis, anschau-
liche Vorstellungen zu erleben, sehr gering ist, wo ein unan-
schauliches ,,Wissen®, eine ,,Einstellung®, ein , Gedanke** ge-
niigt, um Gefiihle auszuldsen, haben wir es mit dem abstrak-
ten Typus des KunstgenieBens zu tun.

6. DASPROBLEM DES ,UNANSCHAULICHEN“ERLEBENS

Hier, gelegentlich der durch die Sprache erweckten Vor-
stellungen, konnen wir jedoch nicht umhin, das Problem zu
streifen, das wir sonst prinzipiell ausschalten wollten; das Pro-
blem, ob es nicht auch ,unanschauliche” seelische Fak--
toren gibt, wie viele neuere Psychologen annehmen.

In der Tat haben nimlich eine ganze Reihe von Asthetikern,.
schon ehe die ,,Denkpsychologie’* ihre Ergebnisse verdffent-
lichte, gerade bei der Analyse des dichterischen Eindruckes er--
kannt, da3 mit anschaulichen Reproduktionen allein tiberhaupt.
nicht auszukommen ist.

So hat Dessoir angeregt, die Poesie, um sie nach ihrer rein
dsthetischen Eigenschaft zu benennen, als ,Wortkunst* zu
bezeichnen. Es kommt, so schreibt er, ,fiir den #sthetischen
Eindruck nicht auf die durch die Sprache gelegentlich sugge-
rierten Sinnesbilder an, sondern die Sprache selbst und die ihr-
eigentiimlichen Gebilde. Einerseits auf Klang und Rhythmus,
die, abgesehen von etwa auftretenden Sachvorstellungen, fiir
das Sprachgefithl Wert besitzen. Andererseits ist der Umstand
entscheidend, dafl das Wissen von der Bedeutung der Worte ge--
niigt, um — ohne Zwischentreten von Anschauungen — eine
poetische Beschreibung zu genieBen. Schilderungen in Worten
vertreten die Wirklichkeit in dem Sinne, daB sich dhnliche
seelische Folgen an sie wie an das Erleben des Geschilderten
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anschlicBen konnen. Die Aufgabe des Dichters liegt darin, der
Beschreibung den hochsten Ersatzwert zu sichern; der Ab-
stand von der Wirklichkeit bleibt ja immer grofl genug. Das
geschieht teils durch die Wahl der Worte — die Metapher ist
keine Anschauungssteigerung, sondern etwas spezifisch Sprach-
liches — teils durch den Aufbau und die Zusammenfiigung der
Sitze, durch die eine unreflektierte Einheit entstehen muf.“t)
Ahnliche Meinungen #uBert Theodor A. Meyer, der auch die
Anschauung, dafl die Dichtkunst vor allem Sachvorstellun-
gen zu erwecken habe, energisch zuriickweist. Er tritt beson-
ders in Gegensatz zu Vischer und Ed. v. Hartmann, welche
die Poesie als die Kunst der ,,innerlich gesetzten Sinnlichkeit*
definieren. ,,Bei den seelischen Schilderungen des Dichters, bei
seinen Charakter- und Stimmungsbildern ist wenigstens die
Moglichkeit gegeben, sie ins sinnlich Amnschauliche umszu-
duBeren Welt und iiberhaupt bei der Verwendung des sinn-
lichen Gutes der Sprache fehlt gar hiufig auch diese Mog-
setzen, wenn auch kein &sthetischer Reiz vorliegt, von dieser
Moéglichkeit Gebrauch zu machen. Bei der Schilderung der
lichkeit. Der Dichter heimst mit Eifer das ganze Biindel von
Vorteilen ein, das ihm aus dem vorstellenden, unanschaulichen
Charakter der Sprache erwiichst. — Wer hétte Zeit, wenn die
Worte an ihm voriibergleiten, die gedehnte Handlung, die als
einheitliche Tatsache in ihnen ausgesprochen ist, gewissermaBen
aufzublittern und ihre einzelnen Teile in der gebithrenden
Reihenfolge zu beschauen. — Greift man ins Bildliche iiber, so
ist’s nicht anders. Der ecine Teil der sinnlichen Bilder dex
Sprache schlieBt so gut, wie ein guter Teil der sinnlichen
Schilderungen des Dichters, jede innere Wahrnehmung sciner
Natur nach aus, und ein anderer, vor allem alle Metaphern der
Beseelung und Personifikation wiirden, wenn man sie wirklich
sehen wollte, der Komik verfallen.*2)
Ich glaube, dal Dessoir und Meyer, zu denen auch Rotteken
tritt, im wesentlichen recht haben.
Ich habe in meinem Buche ,,Das Denken und die Phantasie®

1) M. Dessoir: Anschauung und Beschreibung. Archiv fiir systema-
tische Philosophie X. 8. 20ff.
2) Vgl. Th. A. Meyer: Stilgesetz der Poesic. 1901,
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darzulegen gesucht, dafl es auBler den anschaulichen Reproduk-
tionen auch unanschauliche ,,instellungen gibt, scelische We-
senheiten, die etwa dem entsprechen, was z. B. Bihler ,,Ge-
danken®‘, andere ,,Bewufltheiten‘‘ nennen. Nach meiner G-rund-
anschauung sind diese ,,Einstellungen® emotionaler Na-
tur; Gefithle mancherlei Art, Willenstendenzen usw. kdnnen
durchaus das anschaulich reproduzierte Sinnesbild ersetzen. Hs
ist einerlei, ob ich bei dem Satze ,,Hannibal totete sich durch
Gift” irgendeine anschauliche V orstellung des Begriffes Gift
bilde, es geniigt durchaus, daf) ich auf Gift eingestellt bin, daf
gewisse Grefiihle und Titigkeitsfaktoren anklingen. — Der-
artige Einstellungen sind in der Kunstwirkung vielfach genii-
gend, bei der ja das Emotionale das Reingeistige iiberwiegt. In
dem Heineschen Vers z.B.:
Mich hat das ungliickselige Weib
vergiftet mit ihren Trénen —

liegt die kiinstlerische Wirkung mnicht in der anschaulichen
Vorstellung beim Worte vergiften, sondern gerade in der ge-
fihlsméiBigen Einstellung, dem Zurtickschaudern bei diesem
Worte.

Ebenso ist’s auch in anderen Kiinsten. Es ist, um eine im
Bilde dargestellte Handlung als szenisch ablaufend zu begrei-
fen, gar nicht nétig, das Vorher oder Nachher sich anschaulich
auszumalen. Bei einer Opferung Isaaks, die den Abraham mit
geziicktern Messer zeigt, brauche ich mir das, was spiter ge-
schieht, nicht etwa sinnhaft vorzustellen, es geniigt durchaus
eine gefithlsmiBige Einstellung.

Man darf aber darum doch fiir das Verstindnis einer Dich-
tung nicht die Sachvorstellungen unterschitzen, die schwiicher
oder stirker fast jede in uns ausl6st. Es ist das natiirlich nicht
80 zu denken, daB jedes Wort auch tatsichlich in der Phan-
tasie ausgemalt werde. Es ist aber ebenso sicher, daf} die mei-
sten Leser das Bediirfnis haben, ungefihr wenigstens den rdum-
lichen Schauplatz einer Erzihlung, ihre Hauptpersonen usw.
anschaulich vorzustellen. Man empfindet es unangenehm, wenn
eine Erzdhlung ganz in der Luft schwebt, und man nichts vom
Aufleren einer Person, von der man liest, erfihrt. Wenn man
also natiirlich auch nicht jedes Wort auf seine anschaulichen
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Elemente hin ausdenkt, es fiigt sich doch beim Lesen eins ans
andere, undmeist hat man doch cin leidliches, wenn auch nur in
einzelnen Partien ausgefiihrtes Bild der Gegend, der Personen
usw. vor sich, das als schattenhafter Hintergrund, bald heller,
bald fast ganz entschwindend die Lektiire begleitot, und man
empfindet es als Mangel der Dichtung, wenn solche anschau-
lichen Vorstellungen ganz ausbleiben.

Es ist dabei noch ein Punkt von allgemeiner Bedeutung zu
erwihnen. Die Psychologie redet meist von Assoziationen, von
Vorstellungen, die sich an andere anschlieBen. Der Wechsel
geht indessen nicht vor sich wie in einer Liaterna magica, Wo
Bild nach Bild eingeschoben wird, sondern es ist ein allméh-
liches, oft ruckweises Ineinanderiibergehen, hiufig eine Ver-
groBerung und eine Verkleinerung, eine Vertiefung oder Ver-
breiterung, dhnlich wie sich ein Bild unter einer gehobenen
and gesenkten Lupe &ndert.

In der Poesie ist natiirlich jede Vorstellung bis zu einem ge-
wissen Grade subjektiv, schon darum, weil man die Sprache
kennen muB. Aber selbst dann bleibt in der Dichtung noch un-
endlich viel dem subjektiven Hinzutun des Lesers iberlassen.
Die Dichtung gibt auch in den genauesten Schilderungen stets
nur eine Anweisung auf die Dinge, nie die Dinge selber. Man
mag eine noch so sehr ins einzelne ausgefiihrte Beschreibung
oder Schilderung von einer Anzahl von Malern graphisch nach-
bilden lassen, man wird genau soviele vllig verschiedene Bil-
der bekommen, als man Maler zu diesern Experiment ver-
wandt hat,

Ja, es kann auch der Fall eintreten, daBB im selben Leser
zwel ganz verschiedene Bilder durch dieselbe Dichtung erweckt
werden. So berichtet mir eine Dame folgenden Fall: ,Ich las
Otto Ludwigs Novelle ,Maria‘ zum zweitenmal, ohne mich des
ersten Lesens zu entsinnen. Plétzlich im Laufe der Erzihlung,
wo die Gruppe der Maria mit dem Kinde und der alten Rosine in
deren Laube ganz bildmiBig ausgemalt wird, fiel mir plétzlich
cin, daB ich das alles schon einmal gelesen hatte. Dieses Grup-
penbild kam mir ganz deutlich ins Geddchtnis, zugleich aber
auch wurde mir klar, daB ich es beim ersten Lesen alles ganz
anders angeordnet, in anderer Szenerie gesehen hatte, und es



164 Die Psychologie des kunstiisthetischen Geniefens

dauerte eine ganze Weile, bis mir die beiden Bilder zusammen-
schmolzen. —

Wir haben hier cinen ganz deutlichen Fall der klaren an-
schaulichen Vorstellung. Von mir selber kann ich sagen, dal
ich meist einen sehr plastischen Hintergrund habe bei allem,
was ich lese; ja es ist fast immer geographisch ganz bestimmt,
so daBl ich die Himmelsrichtungen dabei im Gefiih]l habe.

Trotzdem wird man die Poesie hauptsichlich als die Kunst
des Wortverstindnisses ansehen diirfen. Alle anderen sachlichen
Vorstellungen sind dabei Nebenwerk.

Literatur:
K.Groos: Das anschauliche Vorstellen beim poetischen Gleichnis. Zeitschr.

f. Asthetik IX.
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tik II.
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0. Sterzinger: Die Griinde des Gefallens und Mibfallens am poet. Bilde.
Archiv f. Psych. XXIX,

Irving Babitt: The New Laokoon. 1900.

Scherrer: Das Problem der anschaulichen Gestaltung-in der Lyzik.
Arch. fir ges. Psych. XCL

7. DAS IMAGINATIVE GENIESSEN DER GEGENSTAND-
LICHEN KUNSTE

Das eigentliche Gebiet der imaginativen Typen sind natir-
lich die gegenstindlichen Kiinste, alle diejenigen, die
einen der A uBenwelt entnommenen Inhalt gestalten: Dichtung,
Malerei, Skulptur. Durch diese Kiinste lilt der imaginative
Mensch seine Phantasie mit mannigfachem Inhalt anfiillen und
zu eigenem F'lug anregen.

Das scheint zunichst durchaus berechtigt. Trotzdem haben
sich besonders in neuester Zeit die imaginativen Kunstgenie-
Benden immer wieder sagen lassen miissen, ihre Art der Kunst-
aufnahme habe mit Kunst gar nichts zu tun, sei cin rein duBer-
licher Stoffhunger, verfchle das Wesentliche der Kunst, die
Form.

Ein solcher Tadel trifft sicherlich ein gut Teil des ILese-
publikums und der Museumsbesucher mit Recht. Das Inter-
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esse solcher Leute an Romanen oder Bildern ist kaum unter-
schieden von dem, das sie der ,,Liokal“rubrik ihrer Zeitung oder
den Photographien der ,,Woche® entgegenbringen. Trotzdem
wire es zuweit gegangen, wollte man alles gegenstindliche
Interesse an Dichtung oder Malerei darum verdammen. Es ist
falsch, wenn man — wie es zuweilen geschieht — nur die
sensorischen Faktoren eines Kunstwerkes als ,,Form‘ gelten
1aBt, alles nur assoziativ Verstindliche dagegen als ,Inhalt*
bezeichnet. So einfach ist die Scheidung nicht. Der Begriff
der Form umfalt bei der Dichtung nicht bloB Rhythmus,
Reim und Lautklang, bei der Malerei nicht blof Farbengebung
und Linienfihrung, es gibt auch eine formale Gestaltung des
assoziatly Wirksamen. Ich werde spiter unter der Rubrik der
,»»Bedeutungsformung‘‘ diese Dinge ausfithrlich zu behandeln
haben, méchte jedoch bereits hier vorwegnehmend bemerken,
daf das meiste, was man in der Dichtung und auch der Malerei
als Komposition anzusehen pflegt, eine formale Gestal-
tung des assoziativ Wirksamen ist. Es handelt sich
nicht bloB um ein Herausstellen des Inhaltlichen aufs Gerate-
wohl, sondern darumn, es in der wirksamsten, fruchtbarsten,
den seelischen Gehalt erschopfendsten Weise darzubieten.

Es ist deshalb eine einseitige, durch die Leidenschaft des
Kampfes verstindliche Ubertreibung, wenn behauptet wird,
der assoziatlv wirksame Inhalt eines Bildes oder einer Dich-
tung sei gleichgiiltig. Wenn Meier-Grife z. B. behauptet,
im Grunde hitten die Maler der Renaissance nur ,leere In-
terieurs” gemalt, so ist das eine paradoxe Zuspitzung seiner
Gegnerschaft gegen die einseitigen ,,Stoffhuber‘. Wire der
sensualistische Formbegriff erschopfend, so miifite es gleich-
giiltig sein, ob man ein Madonnenbild so aufhiingt, dafl die
F'iifle nach oben kiimen, es miiite auch gleichgiiltig sein, ob
man die Sprache, in der ein Gedicht geschrieben ist, verstiinde
oder nicht.

Wenn also Meier-Grife oder ein anderer rein sensorischer
Mensch, dem jede Anregung der Phantasie durch ecin Ge-
milde Hekuba ist, behauptett): Bocklin sei iiberhaupt kein

1) Der Fall Bocklin. S. 224
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Wert im strengen und gerechten Sinne, so hat er fiir seine
Person recht. Aber er hat damit genau so recht, als ein Blin-
der recht hat, der behauptet, Licht und Farben seien iiberhaupt
keine Werte im strengen und gerechten Sinne.

Es gibt eben einen Typus von Beschauern, denen Farben und
Formen an sich wenig sagen, die davon vor allem Anregungr
ihrer Phantasie verlangen. Bocklin ist, wie er in seiner Kunst
diesem Typus entgegenkam, auch theoretisch dessen Sprecher,
wenn er dubert: ,Ein Bildnis soll etwas erzihlen und demr
Beschauer zu denken geben, so gut wie eine Dichtung, und ihm
einen Eindruck machen, wie ein Tonstiick.” Es fragt sich cben
nur, wie die Assoziationen genossen werden. Auch innerhalb
der Welt der Vorstellungen gibt es formale Werte, und wenn:
diese zur Wirkung gelangen, nicht blo8 ihre Stofflichkeit, so
liegt @sthetisches GenieBen vor, was auch die Gegner sagen
mogen. '

8. DAS IMAGINATIVE GENIESSEN DER ABSOLUTEN
MUSIK

Wesentlich anders als in den gegenstindlichen Kiinsten lie-
gen die Verhéltnisse in denjenigen, die keine bestimmten In-
halte der AuBenwelt wiedergeben, deren sensorische Faktoren
in keine Verdinglichung eingehen.

Zunichst die Musik! In ihr, soweit sie nicht als Text-
musik mit Poesie verquickt ist, bilden das Material Téne, die
in der Regel nicht substanzialisiert werden wie Farben oder Li-
nien. Selbst bei solchen akustischen Daten, die wie der
Kuckucksruf oder ein Trompetensignal eine ziemlich eindeutige
Assoziation hervorrufen, assoziieren wir doch die ,,Gesamtvor-
stellung“* nicht mit derselben Notwendigkeit, als wenn wir einen
gemalten Kuckuck oder eine gemalte Trompete sehen. Wenn
man gewill auch zugeben kann, daf3 die Téne zu mannigfachen
Assoziationen Anhalt bieten kénnen, so sind diese Assoziationen
doch viel zu locker, um als ,,gebunden‘ gelten zu konnen. In-
folgedessen sind alle Versuche, Bilder aus der AuBenwelt oder
Geschehnisse durch Téne anschaulich zu malen, zu groBer Un-
klarheit verdammt. Das eigentliche Reich der Musik ist eben:
nicht ,,von dieser Welt“. Man hat dariiber Versuche angestellt,.
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hat eine Anzahl Personen im gleichen Raume versammolt und
ihnen dasselbe Stiick vorgespielt. Als man jedoch nachher auf-
schreiben lieB, was die einzelnen Hérer nun in ihrer Phantasie
erlebt hatten, zeigte sich, bis auf wenige durch den Rhythmus
usw. nahegelegte Stimmungen, durchgehende Verschiedenheit
der Bilder. Einigermafen eindeutig sind nur nichtgegenstind-
liche, sind Stimm ungsassoziationen. So werden hohe Téne
als hell und heiter, tiefe als dunkel und traurig gedecutet.
Viel mehr ergibt sich an Assoziationen mit dem sensorischen
Klangmaterial kaum.

Nicht eigentlich ins #sthetische Genieen eingehend, mehr
eine nebenherlaufende Begleitung scheinen die Erlebnisse der
audition colorée zu sein.

Besonders berithmt geworden ist E. T. A. Hoffmanns Ka-
pellmeister Kreisler, dem sein Schopfer viel an sich selbst
Beobachtetes geliehen hat. Auch anderen historischen Persén-
lichkeiten wird das Farbengehor zugeschrieben, jedoch nicht
mit der absoluten Sicherheit wie bei Hoffmann, dessen phan-
tastische Veranlagung so stark war, daB sie ans Pathologische
streifte. Als Beispiel -fiir diesen Typus mag eine Personlichkeit
angefiihrt sein, von der Wallaschek berichtet, und die folgendes
angab: der Ton C erschien ihr weifilich, mit ganz schwachem
Schimmer von gelbbraun und etwas rosa (sehr schwach); schr
welches Weillich, — der Ton D erschien kristallklar, wasser-
hell, sehr hartes WeiBlich. Der Ton E war hellgelb (etwa Dot~
tergelb). Der Ton F' erzeugte ein verwaschenes Blau (etwa von
Kornblumenfarbe), aber schmutzig griin und verblaBt. G rief
ein angenchmes Griin hervor (etwa Blumenblattgriin) usw.

Eher als von einer Grebundenheit sensorisch-assoziierten Fak-
toren lift sich von einer notwendigen Zuordnung von as-
soziativen Elementen zu den motorischen Anregungen der
Musik sprechen. Ganz allgemein wird ein schneller Rhythmus.
als Leidenschaftlichkeit, Heiterkeit, Lebendigkeit, ein lang-
samer als Behaglichkeit, Ernst, Trauer gedeutet. Man denke.
daran, daBl die Tempobezeichnungen allegro, vivace, adagio,
grave, lugubre usw. ihrem Wortsinn nach auf assoziativeStim-
mungen zuriickgehen. Auch hier sind es nur selten gegenstind-
liche Vorstellungen, die assoziiert werden, meist sind es Gefiihle-
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und Stimmungen. DaB das moglich ist, kann bei der tiefen
Verbundenheit zwischen Motorik und Stimmung nicht wunder-
nehmen. In der Tat gehen die meisten assoziativen Wirkungen
der Musik auch nicht von den sensorischen, sondern den mo-
torischen Tatsachen aus, besonders indem die Musik als eine
Art unsichtbaren mimischen Tanzes gefait wird. So wurzelt
in dieser Vorstellung auch Richard Wagners Theorie von der
Geburt des Dramas aus dem Greist der Musik.

Es ist fiir ihn, dessen spezifisch ,,mimische Begabung
Nietzsche, der ihn aufs genaueste kannte, immer wieder hervor-
hebt, ungemein bezeichnend, wie er sich als GenieBender auch
einer Musik gegeniiber verhilt, die an sich keinerlei gegenstéind-
lichen Inhalt hat. Man lese die Analyse, die er von Beethovens
Cis-moll-Quartett (op. 131) gibt, das er zu einem dramatischen,
stark tanzhaften Geschehen auflést. Ich setze die Stelle hier-
her: ,,Das einleitende Adagio, wohl das Schwermiitigste, was
je in TSnen ausgesagt worden ist, mochte ich mit dem Er-
wachen am Morgen des Tages bezeichnen, der in seinem langen
Lauf nicht einen Wunsch erfiillen soll, nicht einen! Doch
zugleich ist es ein BuBgebet, eine Beratung mit Gott im Glau-
ben an das ewig Gute. Das nach innen gewendete Auge er-
blickt da auch die nur ihm erkenntliche trostliche Erschei-
nung (allegro 6/), in welchem das Verlangen zum wehmiitig
holden Spiele mit sich selbst wird; das innerste Traumbild
wird in einer lieblichsten Erscheinung wach. Und nun ist es,
als ob (mit dem iiberleitenden kurzen Allegro moderato) der
Meister, seiner Kunst bewuBt, sich zu seiner Zauberarbeit zu-
recht setze; die wiederbelebende Kraft dieses ihm eigenen Zau-
bers iibt er nun (Andante */,) an dem Festbannen einer anmuts-
vollen Grestalt, um an ihr, dem seligsten Zeugnis innigster Un-
schuld, in stets neuer, unerhdrter Verinderung durch die Strah-
lenbrechungen des ewigen Lichtes, welches er darauf fallen
laBt, sich rastlos zu entziicken. — Wir glauben nun, den tief
aus sich Begliickten den unséiglich erheiterten Blick auf die
AuBenwelt richten zu sehen (Presto 2/;): da steht sie wieder vor
ihm wie in der Pastoralsymphonie; alles wird ihm von seinem
inneren Gliicke beleuchtet; es ist, als lausche er dem eignen
Ténen der Erscheinungen, die luftig und wiederum derb, im
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rhythmischen Tanze sich vor ihm bewegen. Er schaut dem Le-
ben zu und scheint sich (kurzes Adagio 3/,) zu besinnen, wie er
es anfinge, diesem Leben selbst zum Tanze aufzuspielen: ein
kurzes, aber triibes Nachsinnen, als versenke er sich in den
ticfen Traum seiner Seele. Ein Blick hat ihm wieder das Innere
der Welt gezeigt: er erwacht, und streicht nun in die Saiten zu
einem Tanzaufspiele, wie es die Welt noch nie gehért (Allegro
Finale). Das ist der Tanz der Welt selbst: wilde Lust,
schmerzliche Klage, Liebesentziicken, héchste Wonne, Jammer,
Rasen, Wollust und Leid; da zuckt es wie Blitze, Wetter grol-
len: und iiber allem der ungeheure Spielmann, der alles zwingt
und bannt, stolz und sicher vom Wirbel zum Strudel, zum Ab-
grund geleitet : — er lichelt iiber sich selbst, da ihm dies Zau-
bern doch nur ein Spiel war. — So winkt ihm die Nacht. Sein

Tag ist vollbracht.*
(Aus R. Wagner: Beethoven. Werke, Bd. IX.)

Man sieht an dieser Analyse deutlich, wie es der motorisch-
mimische Gehalt des Beethovenschen Werkes vor allem ist, der
die Assoziationen und Stimmungen bedingt, und es kann nicht
wundernehmen, dafl ein Mann, der so Musik horte, auch als
Schaffender vor allem diese Seite der Musik auszugestalten
trachtete.

Fir die Art des imaginativen Typus, Musik zu geniefen,
ist auch folgender Bericht Richard Wallascheks sehr inter-
essant1) : , Tchspielte auf dem Klavier den Anfang (ca. 90 Takte)
von Saint-Saéns ,Danse macabre, den die Dame vorher nicht
kannte, sie wuBlte iiberhaupt nicht, was ich spielen wiirde. Als
ich geendet hatte, sagte sie, es sel merkwiirdig, daB sie sich,
so oft sie Musik hére, sofort bestimmte Landschaften vorstelle,
die analog dem Verlaufe der Musik sich indern, entwickeln.
Diesmal sah sie zuniichst eine Wasserfliche, iiber der sich dann
auf einem KFelsen ein beleuchtetes Schlof erhob, auf dessen:
Balkon eine Dame heraustrat, die der von ferne erklingenden,
Tanzmusik lauschte. Als ich nach einigen Wochen zufillig wie-
der dieselbe Komposition zu spielen begann, sah sie anfangs das
Meer vom Mond beleuchtet und am Ufer eine Anzahl Fischer,

1) Wallaschek: Psychologie und Pathologie der Vorstellung. S. 120f..
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die ein Feuer anziindeten und darum tanzten. Jetzt crst er-
kannte sie, daB sic die Komposition schon einmal gehort habe,
und das brachte wieder das zuerst genannte Bild in Erinne-
rung. Ich bemerke, daf3 Saint-Saéns selbst zu dieser Kom-
position durch Zichys Bild: ,Der Toten Tanz*® angeregt wurde,
das mit dem Bild der Dame nichts anderes gemein hat, als den
Tanz, der ja der stereotypen musikalischen Form wegen nicht
zu verfehlen war.*

Als eine besondere Spielart des imaginativen Typus mag
noch jene Art von Menschen hier besprochen werden, die iber-
haupt ohne sensorischen Eindruck aus freier Phantasie Kunst
genieflen, die also z. B. Musik in der Vorstellung noch viel
schoner finden als wirklich gehérte. Dahin fillt z. B. der
Ausspruch von Keats: ,,Heard melodies are sweet: but those
unheard are sweeter.”” So schildert der d#nische Novellist
J. P. Jakobsen in seinem Roman Niels Lyne eine Person-
lichkeit folgendermafen : ,,Das schonste an Bigum waren seine
Augen, sie waren hell, sanft und klar. An den Bewegungen des
Augapfels konnte man sehen, da er ein wenig schwerhorig
war. Dies hinderte ihn aber nicht daran, ein groBer Musik-
licbhaber und ein leidenschaftlicher Violinspieler zu sein. denn
die Tone, sagte er, hére man nicht nur mit den Ohren; dep
ganze Korper hére: Augen, Finger und Fiille, und liefe das
Ohr einen vielleicht einmal im Stiche, so finde die Hand mit
seltsam instinktmidBiger Genialitit doch den rechten Tonohne
Hilfe des Ohrs. Uberdies seicn alle hérbaren Tdne dochschlieB-
Hch nur falsch, und der, dem die Gnadengabe der Téne gewor-
den, trage in scinem Innern ein unsichtbares Instrument, im
Vergleich zu dem die herrlichste Cremoneser Geige nur vine
Kalebasse-Violine der Wilden sei, und auf diesem Instrument
spiele die Seele, von ihren Saiten erklingen die idealen Tone,
und auf ihm hitten die groBcn Tondichter ihre unsterblichen
Werke gedichtet. Die duflerliche Musik, die die Luft der Wirk-
lichkeit durchzitterte, die die Ohren horten — sie sei nur eine
elende Nachashmung, ein stammelnder Versuch, das Unsagbare
zu sagen; sie sei der Musik der Seele zu vergleichen, wie die
mit Hinden geformte, mit dem Meiflel gehauene, mit dem
Mal} gemessene Statue dem wundersamen Marmortraum des

12*
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Bildhauers zu vergleichen sei, den die Augen niemals schauen,
die Lippen niemals preisen wiirden.*

Ahnliches hat wohl mancher Mensch einmal empfunden, wenn
er aus einem offenen Fenster nur halb deutlich Musik vernahm.
Mérike hat in einem wundervollen Gedicht ,,Auf der Wande-
rung‘‘ eine derartige Wirkung geschildert. Oder es kann einem
lange nach einem Konzerte pldtzlich eine Melodie auftauchen,
die mit ungeahnter Macht uns packt, hundertmal stirker als die
wirklich gehorte Musik. Man lese die feinsn Bemerkungen
Vernon Lees in ihrem Essay ,,Hearing Music” iiber dies
Thema. 1)

9. DAS IMAGINATIVE GENIESSEN VON ORNAMENTIK
UND ARCHITEKTUR

Ahnlich wie in der Musik zeigt sich die Bedeutung der .as-
soziativen Faktoren in den nichtgegenstindlichen Formen der
bildenden Kunst, vor allem in Ornamentik und Archi-
tektur.

Wir beriihren, indem wir die Ornamentik als nichtgegen-
stindlich bezeichnen, allerdings eine schwierige Streitfrage, die
in aller Awusfiihrlichkeit erst bei der Besprechung der psycho-
logischen Grundlagen der einzelnen Kiinste behandelt werden
kann. Denn die Ornamentik ist vielfach keineswegs von der
Malerei zu trennen, vielmehr oft aus gegenstindlicher Dar-
stellung entstanden oder hat sich zu gegenstindlicher Darstel-
lung allméhlich ausgewachsen. Der Augenschein tduscht hier.
Was wir in primitiver Kunst vielfach fiir Ornamente halten,
sind in Wahrheit Geméilde mit bestimmtem, vielen Leuten ver-
stindlichem gegenstindlichem Inhalt.

Dafiir zunichst ein Beispiel ! Ich gebe die Abbildungen eines
mit Ornamenten bedeckten Bambusbiichschens aus Beliao bei
Friedrich-Wilhelmshafen in Neu-Guinea. Diese Ornamentik er-
scheint dem Européer rein linearen Charakter zu haben, ist aber
in Wirklichkeit ein Gemélde mit ganz bestimmter Bedeutung.
DaB es micht allein von einem Kreis Eingeweihter so erfaBt
wird, geht daraus hervor, daB der Forscher, der es nach Europa
gebracht hat, es auch den Bewohnern anderer Inseln vorgelegt

1) Hortus Vitae (Tauchnitz Ed.) S. 71.
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Kunst, von Dr. Emil Stephan. Verlag von Dietrich Reimer (Ernst Vohsen) A.-G. Berlin.

a) = Schlange. { d) (Die doppelt schraffierten Felder) = Regen
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bewegte See. hauch erzittern macht.

¢) (Die dunklen Ecken der Felder) = stilles e) = Fasernetz an den Blattacheiden der
tiefes Wasser. Kokospalme.

f) Alang-Alang = Gras.
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hat und dabei stets die gleichen Bezeichnungen vernahm. Die
Entscheidung dariiber, ob die Bedeutung urspriinglich oder nur
hineingelegt ist, halt Stephan nach dem jetzigen Stand unserer
Kenntnisse iiberhaupt fiir unméglich, und cine Losung erhofft
er nur von einem tieferen Eindringen in das Scelenleben der
Insulaner.

Hier interessiert uns nur die Tatsache der assoziativen Aus-
deutung. Man kann #hnliches auch bei Kindern beobachten.
Ich habe meinen 4 jihrigen Knaben wiederholt befragt, was
die wirren Linien, mit denen er seinec Papiere bedeckte, be-
deuteten, und fast stets hatte er eine bestimmte Antwort, ebenso
wie er auch von mir gezeichneten Strichen meist ohne langes
Besinnen eine bestimmte Bedeutung beilegte.

In der Architektur sind assoziative Elemente bereits durch
die allgemeine Bestimmung des Gebidudes gegeben, die als kon-
ventionell gebunden erscheinen, vielfach auch durch plastische
und malerische Dekoration noch gestiitzt werden. Fiir den radi-
kalen Sensoriker miiflte es gleichgiilltiz sein, ob eine Kirche
ein Gotteshaus oder ein Pferdestall ist. F'iir den vorwiegend
imaginativen Menschen bedeuten die religiésen Vorstellungen
mehr als das rein Sensorische; das Entscheidende, ob es sich
um ein dsthetisches GenieBen der Architektur handelt, ist da-
bei, ob der Beschauer durch die optischen und rdumlichen Ge-
gebenheiten zu solchen Vorstellungen und ihnen entsprechenden
Gefithlen angeregt wird.

So ist z.B. fiir Chateaubriand der kiinstlerische Eindruck
der gotischen Kirchen nicht nur durch religiése Vorstellun-
gen im allgemeinen, sondern auch speziell durch Assoziationcn
mit den heiligen Hainen vergangener Vélker bedingt. Er
schreibt: , Diese zu Blidtterwerk ausgemeiBelten Gewdlbe, diese
Pforten, die dic Mauern stiitzen und plétzlich enden wie abge-
brochene Baumstimme, die Kiihle der Wélbungen, die Dimme-
rung im Allerheiligsten, die dunklen Schiffe, die geheimnis-
vollen Giinge, die niedrigen Tiiren, alles das fiihrt in der goti-
schen Kirche das Waldlabyrinth vor Augen, alles 1ift den re-
ligiosen Schauder, Mysterien und die Gottheit wach werden...
Aber der chirstliche Baumeister war nicht zufrieden Wilder
zu erbauen, er hat sozusagen auch ihr Rauschen nachbilden
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wollen und durch Orgel und aufgehiingtes Erz hat er dem goti-
schen Tempel den Klang der Winde und des Donnerhalles ge-
lieshen, der durch die Tiefen der Wilder rollt. . .*

(Génie du Christianisme. Trois. partie I, 8.)

10. IMAGINATIV BEDINGTE KUNSTFORMEN

In den gegenstindlichen Kiinsten glaubt man den stark
imaginativ Schaffenden in der Regel dort am deutlichsten
zu erkennen, wo weit von jeder Realitit abliegende Gebilde ge-
schaffen wurden, also ,,Phantastik im engsten Sinne. Man
wird geneigt sein, Dichter wie E.T.A.Hoifmann oder E.A.
Poe, in der Malerci etwa Callot oder Goya als bezeichnendste
Vertreter solcher Phantasiekunst im engsten Sinne anzusprechen.
Indessen sind diese Kiinstler nur Vertreter einer besonderen
Gattung der Phantasiekunst, der Gattung der freikombi-
nierenden, visioniren Phantasie, iiber deren Besonderheit
beim kiinstlerischen Schaffen zu reden sein wird.

Es gibt jedoch auch eine Phantasie, die durchaus aufs Reale
gerichtet ist, die nicht im kombinierenden Ausmalen irrealer,
sondern im reproduzierenden Ausmalen realer Gegebenheiten
beruht. Auch derart veranlagte Kiinstler betitigen ihre Phan-
tasie in ihrer Kunst, indem sie nicht nur greifbare Tatsachen,
sondern Anregungen zur assoziativen Erginzung geben, die der
Leser oder Beschauer hinzutun muB. Das duBert sich oft in
einem Uberschreiten der Kunstgrenzen, indem der Dichter zu-
gleich ,,malen®, der Maler zugleich ,dichten” will. Jener
will durch seine Worte moglichst anschauliche Bilder vor den
Geist des Lesers zaubern, dieser will mit seinen gemalten Ge-
stalten Geschehnisse erzihlen. Jener will in seinen Dichtun-
gen nicht bloB ein in der Zeit verlaufendes Geschehen, sondern
auch ein Nebeneinander, rdumliche Tatbestinde beschworen,
dieser will in seinen Bildern oder Skulpturen auch ein Nach-
einander, die Zeit festhalten. Beide Kiinstlertypen sind oft
genug getadelt worden; Lessing hat den Dichter, der Maler
sein will, hart in Schranken gewiesen, ohne fiir die bildende
Kunst alle Konsequenzen zu ziehen. Das hat erst das 19. Jahr-
hundert getan, wo nach einem breiten Aufblihen einer orzih-
lenden Malerei eine heftige Reaktion gegen die ,,Anekdoten-
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maler” einsetzte. Aber alle solche theoretischen Fehden werden
niemals etwas helfen, weil wir es mit immeoer wiederkehrenden
Typen zu tun haben, die unter GenicBenden wic unter Schaffen-
den immer aufs neuc erstehen werden und ihr Recht verlangen.

KeinLessing wird es verhindern kénnen, dall Leuteauftreten,
die es reizt, mit Worten anschauliche Gegebenheiten auszu-
malen, menschliche Schonheit in allen Feinheiten zu schildern,
Landschaften in aller Farben- und Formenpracht zu beschrei-
ben. Und ebenso wird es zu aller Zeit ein Publikum geben, das
derartige Schilderungen nachzuerleben weill. Als ein beson-
deres, hierherfallendes Kuriosum der neuesten Zeit moge hierbei
erwihnt werden, daf3 viele Poeten der modernen Richtung, in
Frankreich wie bei uns, vor allem durch Erwecken von Far-
benvorstellungen im Leser zu wirken suchen. Sie durchsetzen
ihre Verse mit Farbenadjektiven aller Art. Mag das auch Spie-
lerei oder Bizarrerie scheinen, so erreichen sie doch ohne Zwei-
fel eine gewisse Wirkung damit, da sich Farbenvorstellungen
fraglos viel leichter durch Worte beschworen lassen als diekom-
plizierteren, meist eine gewisse Reflexionsarbeit voraussetzen-
den riumlichen Vorstellungen.

Ebenso wird es stets Kiinstler geben, die in der bildenden
Kunst ein Geschehen geben wollen, das nur durch die er-
ginzende Phantasie zu erfassen ist, Kiinstler, denen nicht die
reine Sichtbarkeit, sondern das in der Sich*harkeit sich auswir-
kende Leben die Hauptsache ist. Derartige Dinge sind tief in
einer angeborenen KEigenart der Personlichkeit verwurzelt, be-
ruhen auf einer spezifischen Art des Erlebens, das man sich
nicht geben kann.

Man sollte daher, statt mit unfruchtbaren Fehden mehr zu
verwirren als zu kldren, die Tatsachen verschiedener Erlebnis-
weisen anerkennen und danach verschiedene Typen der Kunst
und auch der Kiinstler unterscheiden. Statt etwa Leibl und
Bocklin gegeneinander auszuspielen, gebe man zu, daB es sich
um ganz verschiedene Kunsttypen handelt. Nennt man die aufs
Sensorische gerichteten, das Assoziative zurtickdringenden Maler
die ,eigentlichen‘‘ Maler, so mag man den Typus Bécklins etwa
als ,,Malerdichter‘‘ bezeichnen. Wir haben @hnliche Gegensitze
nicht nur in unserer Gegenwart, nein zu allen Zeiten treten
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sie auf, und auch z.B. in der ostssiatischen Kunst fehlen
sie nicht.

In der Musik hat der imaginative Typus zur Programm-
musik gefithrt. Er braucht, um durch die Musik in Stim-
mung zu kommen, einen suggestiven Titel. Beethovens Mond-
scheinsonate dankt ihre Popularitit zum guten Teil ihrer Uber-
schrift, die — nebenbei gesagt — gar nicht von Beethoven sel-
ber herriihrt. Auch Schumann erwihnt in seinen Briefen mehr-
fach, daf3 er seinen Stimmungsbildern erst nachtriglich die
suggestiven Uberschriften verliehen habe (wie iibrigens auch
der Titel von Bécklins ,,Gefilden der Seligen nicht etwa
vom Maler selbst, sondern — vom Kunsthindler Gurlitt her-
rihren soll).

Der echte Programmusiker geht jedoch von einem gegen-
stindlichen Programm aus. Er ,,malt* oder ,dichtet‘‘ in T'énen.
Eine derartige, auf assoziative Wirkungen gestellte Kunstart
ist auch theoretisch nicht zu widerlegen, weil sie mit Notwen-
digkeit einem bestimmten Kiinstlertypus entspricht und auch
den Bediirfnissen eines bestimmten Publikums entgegenkommt.
Schon aus dem friihesten Altertum wird von einer durch As-
soziationen wirkenden Tonkunst berichtet. So soll der Floten-
spieler Sakadas bei den pythischen Spielen mit seinem vduog
II¥%iog einer Schilderung eines Kampfes zwischen Apoll und
einem Drachen, den Sieg davongetragen haben. Und von dort,
iber Kuhnaus, des Vorgingers von J. S. Bach an der Thomas-
kirche, Schilderung des Kampfes zwischen Goliath und David
bis zu dem Heldenleben von Richard Straull, worin auch der
Kampf des Helden mit seinen Widersachern geschildert wird,
geht eine kontinuierliche Reihe.

So schafft sich der imaginativ veranlagte Mensch auch in
Kiinsten, die ihm an sich weniger entgegenkommen, doch seiner
‘Eigenart gemife Stilformen.

11. DIE FREIE IMAGINATION

Neben den im Kunstwerk notwendig oder potentiell angeleg-
ten -Assoziationen spielen jedoch auch mancherlei frei heran-
gotragene Vorstellungen im KunstgenieBen eine Rolle. Sie
kénnen — wenn ich so sagen darf — , negativ'‘ im Kunstwerk
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vorgezeichnet sein, d. h., das Kunstwerk kann gleichsam cinen
leeren Raum enthalten, den mit Assoziationen zu erfiillen es
den GenieBenden zwingt. Das nur Angedeutete, die geheim-
nisvolle Anspielung, dic Erregung vager Erinnerungen kann
von erlesenem Reilz scin, weil es, ohne die Phantasie in be-
stimmte Bahnen zu zwingen, sie doch aufs stirkste in Be-
wegung setzt.

Derartige Wirkungen kommen in allen Kiinsten vor. In der
Dichtung hat oft das nur Halbverstindliche einen besonderen
Reiz, der von den neuesten Symbolisten oft ein wenig allzu
bewuft ausgenutzt wurde. Aber auch ein Goethe gestand, in
seinen Faust viel ,,hineingeheimnift* zu haben, und esistsicher-
lich nicht ganz im Sinne des Dichters, wenn manche Inter-
preten jede dieser irrationalen Beziehungen, oft an den Haaren,
ins helle Licht der Verstandesklarheit zerren. Auch das Nur-
geahnte hat seinen eigentiimlichen Zauber, jene ,,doppelbodige*
Sprache, wie sie der spite Ibsen anwendet, und fiir die Maeter-
linck auch theoretisch eingetreten ist.

Fiir die Malerei schildert H. v. Hofmannsthal in seinem
»Tod des Tizian‘‘, dessen Verse iibrigens auf Tizian weit we-
niger passen als etwa auf Bocklin, solche Kunstwirkungen.

Darum umgeben Gitter, hohe, schlanke,

den Garten, den der Meister lief erbauen.
Darum durch iippig blumendes Geranke

soll man das Auflen ahuen mehr als schauen.
Das ist die Lehre der verschlungnen Giinge,
das ist die groBe Kunst des Hintergrundes
und das Geheimnis zweifelhafter Lichter.

Das macht so schén die halbverwehten Klinge,
so schén die dunklen Worte toter Dichter

Und alle Dinge, denen wir entsagen..

Das ist der Zauber auf versunknen Tagen

und ist der Quell des grenzenlosen Schénen ...

Ein groBer Reiz aller Torsi liegt vielleicht in dieser An-
regung der Phantasie. Irgendwer hat bemerkt, es sei ein Gliick,
daB die Venus von Milo nicht unversehrt auf uns gekommen
sei; auch die gliicklichste Erginzung wiirde nie den Zauber
des Torsos haben. Vielleicht ist es darum doch nicht blo ge-
dankenlose Nachahmung der Antike, wie man Rodin vorge-
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worfen hat, dal er scine Statuen als Torsi bildet. Vielleicht
liegt feinste Kunsterkenntnis darin, daB man auch der Phan-
tasie noch Spielraum lassen und gerade dadurch die Wirkung
steigern kann. Vielleicht ist in allen Kiinsten das Geheimnis
zu langweilen das: alles zu sagen.

Besonders die Musik scheint vielfach gerade in ganz freier
Imagination genossen zu werden. Im Grunde ist ja auch in
den oben gegebenen Beispielen die Bindung der Assoziationen
nur dullerst locker, immerhin waren gewisse Anhalte nach-
weisbar. Die meisten Horer jedoch iiberlassen sich einem ganz
personlichen Spiel der Vorstellungen, zu dem die Musik nur
recht allgemein anregt. Die Wirkung der Tonwerke ist eine
allgemeine Erregung der Seele durch die sensorisch-motori-
schen Faktoren, eine Entfesselung der Phantasie zu Traum
oder Rausch, so dal die Seele gleichsam froi ihre Fliigel ent-
falten und in ein selbstgeschaffenes Mirchenland entflichen
kann.

12. DIE BEDEUTUNG DER ASSOZIATIVEN FAKTOREN
IM KUNSTGENIESSEN

Vergegenwirtigen wir uns nochmals die schier uniiberseh-
baren Mdoglichkeiten, die sich durch das Hinzutreten assozia-
tiver Faktoren fiir das KunstgenieBen bieten, so wird man es
schwer verstindlich finden, daB manche Theoretiker die As-
soziationen wie iiberfliissige Wucherungen haben beschneiden
wollen. Gewil, es ist begreiflich, wenn man besonders solchen
Kiinsten gegeniiber, die zunichst auf sensorische Wirkungen
eingestellt sind, darauf hilt, daB diese auch als solche zur Wir-
kung kommen und nicht bloB als Auslésung beliebiger As-
soziationen. Und doch sahen wir, daB eine scharfe Grenze zwi-
schen dem, was durch das Kunstwerk notwendig gesetzt ist,
und dem, was der GenieBende von sich aus hinzutut, nirgends
zu ziehen ist. Gerade aus ganz personlichen Assoziationen
quellen oft tiefste Wirkungen. Es wire Pedanterie, wollte man
das zuriickweisen. Es ist eine schulmeisterliche Forderung, daB
alle Menschen den Faust, die Neunte Symphonie in einer éiber-
all gleichen kanonisch festgelegten Weise geniefen sollen. Nein,
es kommt auch darauf an, daB jeder seinen Faust liest, dafl
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er ihm zum ganz persdnlichen Erlebnis werde. Und fragt man
bei den groBten Kiinstlern sclbst an, wie sie ihro Werke orlebt
wissen wollten, so ergibt sich, daB sic personlichen Zutaton
weitesten Raum gaben und volle Freiheit gelassen wissen woll-
ten. So schreibt Goethe in den Noten zu seiner ,,Harzreise im
Winter”, daB der Erkldrer nicht beschrinkt sein solle, alles,
was er vortrigt, a us dem Gedichte zu entwickeln, sondern dafl
er uns Freude mache, wenn er manches Verwandte, Gute und
Schone an dem Gedicht entwickele. — KEs gibt eben zwischen
gebundener Marschroute und zielloser Willkiir noch ein Drittes,
die freie Bewegung unter Ausnutzung aller Gegebenheiten, und
das scheint fiir das Kunstgeniefen der beste Weg zu sein. Man
wird die im Kunstwerk angelegten Assoziationen zu entwickeln
haben, aber auch die individuelle Freiheit nicht einschrinken.
So wird der assoziative Faktor eine unendliche Bereicherung
des Kunstgenusses sein, ohneihn zu einem willkiirlichen Phan-
tasiespiel werden zu lassen. Im iibrigen wird das Problem des
»adiquaten GenieBens im zweiten Bande noch ausfihrlich zur
Sprache kommen.



VI. DIE INTELLEKTUELLEN FAKTOREN
DES KUNSTGENIESSENS

1. DIE BERECHTIGUNG VON DENKAKTEN IM KUNST-
GENIESSEN

Es ist von vielen Theoretikern so einseitig betont worden,
die Kunst sei Sache der Anschauung oder der Phantasie oder
des Gefiihls, man hat die Kunst in so schroffen Gegensatz zur
Wissenschaft als dem Felde der Erkenntnis gebracht, dafl es
fast als unkiinstlerische Auffassung erscheinen konnte, wenn
ich sage, auch Denkakte gehorten zum KunstgenicBen. In-
dessen darf man sich von solchen iibertreibenden Antithesen, in
denen sich manche Philosophen gefallen, die die menschliche
Seele in Parzellen zerlegen wie die Marksoheider einen Acker,
nicht irrefiihren lassen. So gut wie in der Wissenschaft, vor
allem in der Philosophie, Gefiihle sehr wesentlich mitsprechen,.
so gut kann auch im KunstgenieBen das Denken sich betitigen,
ohne das Wesen des KunstgenieBens darum aufzuheben. Im
Gegenteil, es wird sich zeigen, daB auch reine Empfindungs-
und Gefiihlserlebnisse gelegentlich der intellektuellen Verarbei-
tung bediirfen und erst durch Urteile zur vollen Klarheit ge-
langen. Und jeder, der iiber sein Kunsterleben sprechen will,
ist ja gezwungen, seine Empfindungs- und Gefithlserlebnisse in
Sitze zu formen, ohne dafl er darum zu befiirchten brauchte.
seinem Grenieflen allen Schmelz von den Fligeln zu streifen.
Dabei kann ruhig zugegeben werden, dal das Tiefste und
Feinste des dsthetischen Erlebens nie in Worte eingehen, daf
das KunstgenieBen niemals restlos in Denken aufgelést werden
kann : aber es wire darum doch ein grofBer Fehler, die Rolle des
Denkens im KunstgenieBen v6llig zu iibersehen. — Denn das
Verhéltnis von Denken und Fithlen ist nicht so, da3 das eine
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das andere aufh6be. Gewill kann das Denken dic aus Hamlet
bekannte ,,Blidsse‘* des Iirlebens mit sich bringen, wenn es das
Gefiihl selbst zum Denkgegenstand macht und es dadurch als
Gefiihl aufhebt. Das Denken kann jedoch selbst von Gefiihlen
begleitet sein, es kann zum Rausch und zur Qual werden. Ge-
wiB sind diese Giedankengefiihle noch wenig durchforscht, aber
dennoch sind sie es, die gestatten, dafl auch Denkakte eingehen
ins kiinstlerische Grenief3en.

2. UBERSICHT DER INTELLEKTUELLEN AKTE

Das Denken betiitigt sich nach der logischen Uberlieferung
hauptsiichlich in der Form von Urteilen, Begriffsbil-
dungund Schlie B en. Obwohl auch diesc traditionelle Lehre,
wie so viele andere, neuerdings durch die fortschreitende psycho-
logische Forschung ins Wanken geraten ist und wesentliche
Modifikationen erfahren hat, vermeide ich es, an dieser Stelle in
eine Erorterung dieser Probleme cinzugchen, zumal ich glaube,
daB fir unsere Zweeke die landliufige Lchre ausreicht, ohne
dalB Konflikte mit den feineren Untersuchungen der neueren
Psychologie und Liogik nétig wiren.

Ich fasse das Urteilen als psychischen Akt, der eine
Gesamtvorstellung in begriffliche Elemente zerlegt und dann
wieder diese so gewonnenen Elemente zu ciner Finheit zusam-
menfiigt. Wesentlich fiir das Urteil ist dic Formulierung
in einem Satz, in dem cin Pridikat einem Subjckt durch
eine Kopula zugcordnet wird. Gewil wird diese Formulic-
rung nicht immer vollstindig vollzogen und kann auch durch
andere Handlungen als das Sprechen, etwa cin Hinwelisen, er-
setzt werden, sie aber ist es hauptsichlich, die das Urteil iiber
die gewdhnliche A pperzeption hinaushebt. Das Urteil hat eincn
doppelten Wert: es dient dem Individuum zur Klirung und
Fixierung des Denkens, es dient zugleich aber auch der sozialen
Verstindigung. Es ist von einem mehr oder weniger ausge-
sprochenen ,,GeltungsbewuBtsein® begleitet.

Von den verschiedenen Arten der Urteile kénnen die beiden
hauptsichlichsten, seit alters unterschiedenen, sowohl Seins-
urteile (Existentialurteile) und Werturteile beim #sthetischen
Geniefen vorkommen. Die Existentialurteile lassen die Bezie-
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hung des beurteilten Gegenstandes zumSubjekt auBer Spiel, sie
gehen, wenn sie beim #sthetischen Genieflen gefdllt werden,
auf dessen geistige Voraussetzungen, konnen jedoch auch Teil
des GenieBens werden. Die Werturteile dagegen stellen eine
Beziehung des Gegenstandes zum Subjekt, sei es dem indivi-
duellen, sei es einem ,,allgemeinen‘ Subjekt, ins Licht und
sind dann Formulierungen des Kunsterlebens selber. Urteile
ich also : dies Bild ist beherrscht von der Farbentrias Rot-Griin-
Violett, so ist das ein Seinsurteil, da es ohne Beziehung zu
einem Subjekt nur die Existenz gewisser Tatsachen fest-
stellt. Urteile ich dagegen: ,,diese Farbenzusammenstellung
gefillt mir‘ oder ,sie ist schon®, so habe ich Werturteile ge-
fillt, im ersten Falle mit bloB individueller Geltung, im zwei-
ten Fall mit allgemeinem Geltungsanspruch.

Alle Urteile arbeiten mit Begriffen, obwohl diese im Urteils-
prozeB selbst modifiziert werden. Ein Begriff aber ist die
Zusammenfassung einer Reihe in bestimmter Beziehung stehen-
der Merkmale eines Gegenstandes oder einer Klasse von Gegen-
stinden und hebt etwas Charakteristisches, Wesentliches hervor.
Wie das Urteil, so fixiert sich auch der Begriff in der Sprache;
denn die Begriffsbezeichnungen durchs Wort geben ein auch
sozial giiltiges Mittel an die Hand, die im Begriff vollzogene
Synthese zu festigen. Es ist klar, daB besonders die Dichtung,
da sie mit Worten arbeitet, stark ans begriffliche Denken appel-
liert. Indessen auch die anderen gegenstindlichen Kunstzweige
wie Malerei und Bildnerei wollen vielfach begrifflich erfaflit
sein. Und zwar kommen sowohl Gattungsbegriffe wie Indi-
vidualbegriffe in Betracht. Es ist zum Verstindnis eines Tier-
bildes nicht ganz unwesentlich, daf8 man die Gattung der dar-
gestellten Wesen erkennt, wie es zum Verstindnis der Schliiter-
schen Statue vom GroBen Kurfiirsten nicht gleichgiiltig ist,
ob man einen ,,Begriff“ von der dargestellten Persénlichkeit
hat. Gewil ist es moglich, solche Kunstwerke auch ohne ein
derartiges Wissen kiinstlerisch zu erfassen, aber es fragt sich,
ob dieses Verhalten als dem Kunstwillen des Schépfers ganz
adiquat anzusehen ist.

Im iibrigen wire es falsch, die begriffliche Synthese allein
auf die logischen Begriffe, die sprachlich fixierbar sind, fest-
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zulegen. Man vollzieht auch gedankliche Synthesen Kunstein-
driicken gegeniiber, fiir die nicht immer Bezeichnungen zur Ver-
fiigung stehen, und die den logischen Begriffen als scelische
Funktion doch nebenzuordnen sind. Es gibt ein rationales Er-
fassen ornamentaler oder musikalischer Formen, das — als in-
tellektuclle Synthese dem logisch-begrifflichen Denken ent-
spricht. Indem man das Nebencinander mannigfacher Linien
synthetisch als einheitlich apperzipiert, indem man es etwa auf
eine Mittelaxe als Symmetrie bezieht oder als Variation eines
einheitlichen Grundmotivs erkennt, vollzieht man einen Denk-
akt, der unter das Begriffsschema nicht eingeht. Ebenso sind.:
es rationale, wenn auch nicht begriffliche Akte, wenn ich in,
einer Sonate die Hauptmelodie durch mannigfache Modulie--
rungen und thematische Umbildungen verfolge. Daf} derartige
Denkakte ein sehr wesentliches Element des Kunstgenielens.
sein kénnen, wird niemand bestreiten.

Als dritte Gattung logischer Akte gelten der aristotelischen
Uberlieferung nach die Schliisse, die allerdings nur Sonder-
formen eines auch in anderen Formen sich betitigenden kom-
binierenden Denkens sind. Ein solches wird der Kiinstler in
der Regel nicht verlangen, da eine allzu starke intellektuelle An-
spannung den Genufl, wenigstens fir die Mehrzahl der Men-
schen, aufheben wiirde. Trotzdem setzen besonders Dichtungen
oft eine recht ansehnliche kombinatorische Gredankenarbeit vor-
aus. Ja, es wird sich zeigen, daf} viele Leute, die-ithrem. ganzen
Typus nach nicht auf ein rein scnsorisches oder assoziatives Ver-
arbeiten der Eindriicke eingestellt sind, Kunsteindriicke aller
Art doch zum Gegenstand kombinatorischer Geistesarbeit:
machen, die ihnen einen hohen Genuf3 bereitet.

Jedenfalls kénnen gelegentlich ziemlich alls Arten intellek-
tueller Akte ins Kunstgeniellen eingehen oder doch damit in
Beziehung treten.

3. INTELLEKTUELLE AKTE ALS VORAUSSETZUNGEN
DES KUNSTGENIESSENS

Kaum zum dsthetischen Geniefen selber gehoren alle jene
existentialen Urteile und Begriffe, die notig sind, damit das.
Genieflen iberhaupt vonstatten gehen kann, dic also.nur dessen
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Voraussetzungen bestreiten. Besonders die Poesie setzt
einen gewissen Schatz von Begriffen voraus, was wir bereits
darlegten. F'ir uns handelt es sich jedoch nicht um die sprach-
lich zusammengefaliten Allgemeinvorstellungen der Umgangs-
sprache, sondern um die logisch verarbeiteten Begriffe, die nur
durch Urteile festgelegt werden konnen. Auch solche Begriffs-
klirung 1ist fir viele Dichtungen notwendig, besonders auch
Dichtungen fritherer Zeiten, in denen die Worte mit wesentlich
anderen Begriffen verkniipft waren als heutzutage. Das Ver-
stindnis von Gedichten wie ,,Das Ideal und das I.eben‘ von
Schiller ist dem philosophischen Laien gar nicht modglich, ohne
daB ihm Begriffe wie die ,,Gestalt” einigermaBen erklirt sind,
und auch viele andere Begriffe, wie die mythologischen, die in
Jjenes Gedicht verwoben sind, bediirfen einer Deutung. Ebenso
ist der Faust, besonders der zweite Teil, unmdglich zu verstehen,
ohne daB zahlreiche Begriffskldrungen vorausgegangen sind.
Rein im landliufigen Verstande genommen, sind so grandiose
Vorstellungen wie die der ,,Miitter ganz unbegreiflich. Gestal-
ten wie der Euphorion und zahlreiches andere bediirfen einer
begrifflichen Deutung.

Natiirlich tritt in anderen Kiinsten im Vergleich zur Poesie
das Begriffliche zuriick. Indessen nicht ganz. Werke wie Dii-
rers Melancholie sind mit bloBem ,,Anschauen‘ und ,,Einfiih-.
len* nicht zu erschépfen. Auch hier miissen dem eigentlichen
GenulB3 gewisse logische Akte vorausgehen. Aber man darf nicht
bloB an die begrifflichen Synthesen, die in der Wortsprache
vollzogen werden, denken. Nicht nur die Poesie setzt eine
Sprache voraus, auch die anderen Kiinste, wenn ihre ,,Sprache‘
auch eine andere ist. Die ,, Tonsprache der Musik ist
keineswegs universal verstindlich, wie manche Laien anneh-
men; auch sie hat ihre Zeit- und Nationaldialekte, die man
erlernt haben muBl. Der Ostasiate ist keineswegs ohne weiteres
imstande, unsere Akkorde und Melodien als Einheiten zu er-
fassen, sondern er muB unsere Tonsprache und deren Gram-
matik erst erlernen. Und ebenso ,,verstehen* wir nicht ohne wei-
teres siamesische oder chinesische Musik, weil uns die ele-
mentarsten Synthesen, die jenes Verstindnis voraussetzt, fehlen.

Desgleichen setzt auch die bildende Kunst gewisse ordnende
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und synthetische Akte voraus, die wir, weil wir ganz in sie
eingelebt sind, bel unserer Kunst nicht als solche empfinden, die
aber doch Elemente einer zeitlich und rdumlich begrenzten
Formsprache sind. Unsere Perspektive z. B. ist cin Akt geisti-
ger Synthese, der dem Mittelalter sowohl wie dem heutigen Ost-
asiaten oder den Naturvdtkern fehlt. Fir jeden, der nicht darin
aufgewachsen ist, macht die Apperzeption unserer perspektivi-
schen Darstellungen gewisse Schwierigkeiten, #dhnlich denen,
die auch wir beim Betrachten japanischer Bilder zuniichst
verspiiren.

Alle derartigen Denkakte rechne ich darum zu den Vor-
aussctzungen des Kunstgeniellens, weil sie nicht fir das Ge-
niefen des einzelnen Werkes nétig sind, sondern weil sie all-
gemeiner Art sind, also als eine geistige Disposition schon be-
stehen miissen.

4. INTELLEKTUELLE AKTE ALS FAKTOREN
DES KUNSTGENIESSENS SELBST

Die allgemeinen intellektuellen Voraussetzungen lassen sich
vom eigentlichen GrenieBen bis zu einem gewissen Grade ab-
sondern. Die radikalen Antiintellektualisten der Asthetik wer-
den daher sagen,; sie gehdrten noch nicht zum Genuf) selbst;
dieser bestehe darum doch aus einem reinen Anschauen und
Fiihlen.

Nun ist ja sicherlich moglich, dall man unter Ausschlufy
aller Denkakte in Kunst schwelgt. Indessen trigt ein solches
GenieBlen doch stark den Charakter einer vagen Schwirmerei,
die dem Werke selber in der Regel kaum gerecht wird. Sobald
man zum Kunstgenufl ein Erfassen der Gegebenheiten des
Kunstwerkes selber als wesentlich ansieht, wird man nicht ohne
Denkakte auskommen. Denn bereits das eindringlichere,, Wahr-
nehmen® ist nicht bloB ein Einstiomenlassen von Eindriicken
mit hinzutretenden Assoziationen, sondern ist ein denkendes
Verarbeiten jener Gregebenheiten. Alles ,,Beobachten ist in
Wahrheit mehr als ein passives Erleben von Empfindungen
und Vorstellungen, es schlieft ein Urteilen ein. Uber dieses
eindringende Beobachten spricht John Stuart Mill in seiner
Logik, und ich setze die Stelle hierher : ,,Der Beobachter ist

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 2 Aufl, 13
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nicht derjenige, der blol das Ding, das vor seinen Augen steht.
sieht, sondern derjenige, der auch die Teile sieht, aus denen es
sich zusammensetzt. Das ordentlich zu kénnen ist ein seltenes
Talent. Mancher iibersieht infolge seiner Unaufmerksamkeit
oder seiner Aufmerksamkeit an falscher Stelle die Halfte dessen,
was er erblickt; cin anderer konstatiert viel mehr als er sieht,
indem er das, was er sich vorstellt oder was er folgert, hinein-
mengt ; ein dritter nimmt zwar der Art nach alle Einzelheiten
wahr, doch da er ihren Grad nicht abschitzen kann, 1a8t ler
ihre Quantitit ganz im Unklaren und Ungewissen. Wieder ein
anderer sieht in der Tat das Ganze, macht jedoch eine unge-
schickte Teilung desselben, wirft Dinge zusammen, die geson-
dert werden miiiten, und trennt andere, die passender als eins
gefaBt wiirden, so daB der Erfolg ganz derselbe, ja oft noch
schlimmer ist, als hitte eine Analyse iiberhaupt nicht statt-
gefunden.“1)

Und zwar setzt, wie diese Schilderung bereits erkennen
1iBt, ein solches Beobachten die doppelte Titigkeit der Analyse
einerseits und der Synthese andererseits voraus. In einem
vagen Gresamteindruck fassen wir in der Regel recht wenig. Es
ist ein Irrtum, zu glauben, daB3 man, wenn man das Ganze habe,
auch die Teile schon ergriffen hitte, genau wie es umgekehrt
ein Irrtum ist, wenn man mit den Teilen bereits das Ganze zu
haben meint.

Besonders Werken der bildenden Kunst gegeniiber ist ein
solches durch Urteile vertieftes Betrachten schier unerldBlich.
Das Urteilen ist, neben der motorischen Apperzeption, das wesent-
liche Mittel, um den momentanen Kunstgenul} zu einem dau-
ernden zu gestalten, jenen Erlebnisstrom zu erreichen, von dem
ohen die Rede war. Es handelt sich dabel ja nicht blo um ein
wechselndes Einstellen der A ufmerksamkeit auf Einzelheiten,
sondern um ein bereicherndes Zuriickkehren zum Gesamt-
eindruck.

Aus diesem Grunde ist ein wesentliches Mittel zur Vertie-
fung des Anschauens das Beschreiben des Bildes, das von vielen
neueren Theoretikern als wichtigstes Mittel zur Selbsterzie-

1) Mill: Logic i, Chap. VII, § 1.
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hung erkannt worden ist. Beschreiben aber ist ja nichts anderes
als ein Auflosen des Eindrucks in Urteile. Um sich selbst zur
genauen Beobachtung zu zwingen, ist das beste Mittel cine
genaue Beschreibung des zu beobachtenden Gegenstandes. Be-
sonders instruktiv ist ein Beschreibungsversuch vielfach auch in
negativer Hinsicht. Es ist geradezu erschiitternd, wie wenig
selbst gebildete Menschen in einem Bilde zu ,,sehen® pflegen.
,»Sehen ist aber nicht bloB Angelegenheit der Netzhaut oder
des nervus opticus, sondern setzt eine Stellungnahme des ge-
samten Geistes voraus, aller Kategorien und Anschauungsfor-
men, um mit der Kantschen Terminologie zu reden.

Natiirlich ist es individuell verschieden, wieweit solche Denk-
akte selber Gefithlswerte auszuldsen vermdgen und damit in den
Genul eingehen, wieweit auch sie Voraus-setzungen sind, jen-
seits derer das eigentliche Geniefen beginnt. Fir eine ver-
breitete Gattung von Menschen, die ich spéter als den reflek-
tierenden Typus genauer kennzeichnen werde, kann jedenfalls
eine urteilende und rational verarbeitende intellektuelle Tétig-
keit durchaus selbst ein Genuf} sein.

Auch in andern Kiinsten sind oft Existentialurteile nétig,
um zu einer vertieften Erfassung des Kunstwerkes zu gelangen.
Eine Dichtung erschlieBt sich nicht einem oberflichlichen
Verstindnis der Worte, die sie zusammensetzen. Es ist durch-
aus moglich, daB3 einer alle Worte einer Dichtung versteht,
ohne diese als Dichtung auch nur im entferntesten begriffen
zu haben. Gewi3 kann man durch bloBe ,, Einfiihlung® dichte-
rische Charaktere erfassen, und trotzdem kann man dadurch,
daf man sich urteilsmiBig diese Gestalten klarmacht, noch eine
weitgehende Bereicherung dieses Erlebens erfahren. Die Ge-
stalt des Goethischen ,,Tasso” z.B. kann dadurch, da man
die vom Dichter nacheinander, in mannigfacher Spiegelung ge-
gebenen Charakterziige zusammenfiigt, unendlich an Plastik
und Deutlichkeit gewinnen. Auch Dichtungen gegeniiber ist
der Versuch, die Gestalten und Geschehnisse urteilsmiBig fest-
zulegen, oft eine sichere Probe darauf, wieviel oder wie wenig
man von einer Dichtung ,,verstanden‘‘ hat. DaBl groBe Schau-
spieler imstande sind, solche Gestalten lebensvoll zu verkér-

pern, ohne iiber ihr Wesen sich begrifflich klar zu sein, ist
13*
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kein Einwand dagegen, daf3 die gedankliche Durchdringung
eines Kunstwerkes eine wertvolle Bereicherung bedeutet.
Literatur:

M. Dessoir: Uber das Beschreiben von Bildern. Zeitschr. f. Asth. VIIL

Friedr. Miiller: Asthetisches und auBeriisthetisches Urteilen des Kin-
des bei der Betrachtung von Bildwerken. 1912.

G. Dehning: Bildunterricht. Versuche mit Kindern und Erwachsenen
iiber die Erziehung des ésthetischen Urteils. 1912.

5. WERTURTEILE UND KUNSTGENUSS

Wie die Existentialurteile nicht vom Kunstgenuf3 rein abzu-
sondern sind, so auch die Werturteile. So wenig, wie jene
bloBe Voraussetzungen sind, so wenig sind die Werturteile
etwa blof nachtrigliche Formulierungen des reinen Geniefens,
sondern wirken auf das Geniefen selber zuriick. Indem ich mir
urteilsmiéBig klar werde, daBl und warum mir etwas gefillt,
wird dies Erleben bewuBter und klarer.

Besonders augenfillig wird die Beeinflussung des Geniefens
durch Werturteile dann, wenn die Werturteile anderer Men-
schen helfend eingreifen. Das ist ohne Zweifel moglich. Jeder,
der mit guten Kunstkennern durch eine Galerie gegangen ist,
wird sich dessen erinnern, daf3 ihm der Hinweis auf bestimmte
Schonheiten der Bilder oft ganz neue GenuBmoglichkeiten er-
schlossen hat schon darum, weil Werturteile oft existentiale
Urteile einschlieBen. Es braucht sich dabei keineswegs um
duBerliche Suggestion zu handeln: ein solcher Hinweis kann
ein ganz reales Erleben erschliefen.

Dabei ist die suggestive Macht des Werturteils gewif3 nicht
zu unterschitzen. Es ist eine unbestreitbare psychologische
Tatsache, daf} der Mensch nicht blof darum etwas fiir wertvoll
hilt, weil es ihm gefillt; es geféllt ihm vielfach auch etwas
blo8 darum, weil es fiir wertvoll gilt. Wenn ein allwissender
Psychologe hineinleuchten kénnte in die Komédie unseres offi-
ziellen Kunstbetriebes, wenn er die innersten Motive klarlegen
kénnte, aus denen heraus die meisten Menschen Bilder lieben
oder verwerfen, die Motive, die zu den wechselnden Kunst-
moden fiihren, s wiirde ein grotesker Karneval des Irrtums und
der Heuchelei sich enthiillen; denn die inneren Beziehungen
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zwischen Menschen und Kunstwerken sind unendlich vicl sel-
tener, als man nach der Zahl der Besucher in Konzerten und
Museen meinen sollte. Viclleicht kann man ohne Ubertreibung
sagen, daf} die meisten Leute sich niemals dic Sixtinische Ma-
donna ins Zimmer hingen wirden, wiillten sie nicht, daf es
ein berithmtes Gremilde wire, und ebensoviele wiirden bereit-
willig gestehen, daf3 sie eine Beethovensche Symphonie herz-
lich langweilte, wenn im Programm durch einen Druckfehler
nicht Beethoven, sondern ein unbekannter Name stiinde. Wenn
sie trotzdem Lustgefiihle beim Betrachten jenes Bildes oder
beim Anhéren von Symphonien verspiiren, so sind diese zu-
nichst durch Suggestion hervorgerufen.

6. AUSSERASTHETISCHE URTEILE
DER KUNST GEGENUBER

Man braucht jedoch nur ein beliebiges Buch, das Analysen
kiinstlerischer Schépfungen bietet, aufzuschlagen, um sofort
inne zu werden, daf3 sich diese AnalySen keincswegs auf eine
intellektuelle Interpretation der dsthetischen Wirkungen be-
schrinken. Im Gegenteil, fast alle umgeben sie das Kunstwerk
mit emmem Netzwerk von Urteilen und anderen Denkakten, dio
mit dem Genuf3 als solchem direkt gar nichts zu tun haben.
Da werden Beziehungen geschlagen zum Leben des Kiinst-
lers, da wird das Werk eingeordnet unter dic anderen Werke
des Schopfers und seiner Zcitgenossen, es wird mit den Wer-
ken der vorhergehenden und nachfolgenden Zecit verglichen und
in eine historische Kette eingeretht, es wird das Stoffliche
der Darstellung zum Gegenstand weitliufiger Forschungen ge-
macht, es werden allgemeine Regeln und Gesetze abstrahiert,
kurz es wird mehr das Drum und Dran. als das Kunstwerk
selbst studiert. Wolfflin vergleicht einmal das Gebaren sol-
cher Kunstwissenschaftler mit einer Botanik, die nur Pflanzen-
geographie scin wollte.1)

Die Voraussetzung, die solchen auBeristhetischen Urteilen
zugrunde liegt oder wenigstens zugrunde liegen sollte, ist die,
dafl dadurch das KunstgenieBen selbst gefdrdert werde. Das

1) Wolfflin: Die klassische Kunst, S. VIIL. 5. Aufl. 1912.
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kann natiirlich geschehen, es besteht jedoch die Gefahr, daB
diese intellektualistische Beurteilung vom Kunstgenie Ben selbst
abfiihrt und einem Alexandrinertum Vorschub leistet, dem das
Wesen der Kunst selbst ganz verschlossen bleibt.

7. DER REFLEKTIERENDE TYPUS DES KUNST-
GENIESSENS

Wir kénnen nun, wie bei den anderen Funktionen des Kunst-
genieBens, auch nach dem Uberwiegen des gedanklichen Ver-
arbeitens der Kunstwerke einen besonderen Typus unterschei-
den: den intellektuellen Typus des Kunstgenie-
Bens. Fir diesen beruht der Hauptreiz aller Kunsteindriicke
weder in dem sensorischen Eindruck, noch im motorischen Ein-
leben, noch in der Anregung der Phantasie, sondern in einer
Betidtigung des Verstandes, wozu ihn das Kunstwerk anregt.

Auch innerhalb des intellektuellen Typus lassen sich ver-
schiedene Spielarten unterscheiden, die ich spiter bespreche.
Hier halte ich mich zuniichst an dasjenige intellektuelle Ver-
halten, das ein wirklich vorhandenes Erleben geistig verar-
beitet. Ich nenne diesen Typus den reflektierenden Ty-
pus, weil er sich gleichsam iiber sein eigenes Erleben zuriick-
beugt und es zum Gegenstand von Urteilen und anderen rationa-
len Akten macht. Ich habe diesen Typus bereits oben kurz cha-
rakterisiert und sein Erleben dem ,,schlichten” KunstgenieBen
gegeniibergestellt. (Kap. I, 4.) Hier mdchte ich zunéchst einige
Angehorige dieses Typus selber reden lassen.

Als ein bezeichnender Vertreter des intellektuellen Typus in
der Musik ist Hanslick anzusprechen. Und zwar ist seine Art
des KunstgenieBens aufgebaut auf sensorischer Grundlage unter
bewuBtem AusschluB jener imaginativ-motorischen A usdeutung
der T6ne, wie sie Richard Wagner pflegte, den er deshalb be-
kanntlich heftig bekimpft hat. Das , Musikalisch Schone‘ ist
ihm ein solches, ,das unabhingig und unbediirftig eines von
aullen herkommenden Inhalts, einzig in den Ténen und ihrer
kiinstlerischen Bezichung liegt‘‘. Indessen ist dies ihm doch
nur Material fiir eine spezifisch geistige Titigkeit, die er bald
als ,,Phantasie®, bald als ,,reines Schauen* bezeichnet, und die
im Grunde — psychologisch formuliert — ein Verarbeiten des
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sensorisch Gegebenen durch das Urteil ist. Ich belege dusdurch
Hanslicks eigene Worte:

,Der wichtigste Faktor in dem Scelenvorgang, welcher das
Auffassen cines Tonwerks begleitet und zum Genusse macht,
wird am hiufigsten tibersehen. Es ist die geistige Befriedigung,
die der Horer darin findet, den Absichten des Komponisten
fortwihrend zu folgen und voranzueilen, sich in secinen Vermu-
tungen hier bestdtigt, dort angenchm getduscht zu finden. Es
versteht sich, dafd dieses intellektuelle Hiniiber- und Heriiber-
stromen, dieses fortwihrende Geben und Empfangen, unbewult
und blitzschnell vor sich geht. Nur solche Musik wird vollen
kiinstlerischen Grenul3 bieten, welche dies geistige Nachfolgen,
welches ganz eigentlich ein' Nachdenken der Phantasie
genannt werden koénnte, hervorruft und lohnt. Ohne geistige
Tatigkeit gibt es tiberhaupt keinen &dsthetischen Genufl. Der
Musik aber ist diese Form von Geistestitigkeit darum vor-
ziiglich eigen, weil ihre Werte nicht unverriickbar und mit
einem Schlag dastehen, sondern sich sukzessiv am Horer ab-
spinnen, daher sie von diesem kein, ein belicbhiges Verweilen
und Unterbrechen zulassendes Betrachten, sondern cin in
schérfster Wachsamkeit unermiidliches Begleiten fordern. Diese
Begleitung kann bei verwickelten Kompositionen sich bis zur
geistigen Arbeit steigern.'‘?)

Ich denke, es ist aus dieser Stelle gentigend klar, dafl Hans-
lick den wahren Musikgenuf} in cinem durch Urteile ins hellste
Bewubtsein geschobenen Erfassen und Nachdenken der sen-
sorischen Erlebnisse sieht. Darum eben bezeichne ich ihn als
intellektuellen Typus, weil ihm dies bewullte Erkennen
im Mittelpunkt des #sthetischen GenicBens steht und dem sen-
sorischen Element zum mindesten die Wage hilt. Er spricht
das selber aus: ,,Das bel jedem Kunstgenufl notwendige gei-
stige Moment wird sich bei Zuhorern desselben Tonwerks in
sehr verschiedener Abstufung titig erweisen; es kann in sinn-
lichen und gefiihlvollen Naturen auf ein Minimum sinken, in
vorherrschend geistigen Personlichkeiten das geradezu Ent-
scheidende werden. Die wahre ,rechte Mitte muf sich nach

1) Hanslick: Vom Musikalisch Schonen, 10. Aufl., S. 72.
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unserer Meinung hier etwas nach rechts neigen. Zum Be-
rauschtwerden braucht’s nur der Schwiiche, aber wirkliches #s-
thetisches Horen ist eine Kunst.“?)

Auch den Werken der bildenden Kunst gegeniiber gibt es
eine reflektierende Erfassung, die vor allem in einer urteils-
méafBigen Klirung sensorischer, motorischer und assoziativer Er-
lebnisse beruht, daneben aber auch rationale Kategorien anlegt
und deren Erfillung durch das Bild lustvoll bewertet. Man
lese unter diesen Gesichtspunkten z. B. die Analyse, die Wolff-
lin von Raffaels Sixtinischer Madonna gibt: ,,Das Bewegungs-
motiv ist ein wunderbar leichtes schwebendes Gehen. Die Ana-
lyse des besonderen Gleichgewichtsverhiltnisses in diesem Kor-
per und der Linienfiihrung in dem weit geblihten Mantel und
dem riickwirtsrauschenden Gewandende werden das Wunder
immer nur zum Teil erkliren, es ist von Wichtigkeit, daB die
Heiligen rechts und links nicht auf den Wolken knien, sondern
einsinken und daf die FiiBe der Wandelnden im Dunkel blei-
ben, wahrend das Licht nur das Gewoge des weiBen Wolken-
bodens bescheint, was den Eindruck des Getragenwerdens ver-
stirkt. Vor allem ist es so gehalten, da die Zentralfigur gar
nichts Gleichartiges, sondern lauter giinstige Kontraste findet.
Sie allein steht, die anderen knien, und zwar auf tieferem Plan;
sie allein erscheint in voller Breitansicht, in reiner Vertikale,
als ganz einfache Masse, mit vollstindiger Silhouette gegen den
hellen Grund, die anderen sind an die Wand gebunden, sind
vielteilig als Kostiim und zerstiickt als Masse und haben keinen
Halt in sich selber, sondern existieren nur in bezug auf die
Gestalt in der Mittelachse, der die Eirscheinung der gréBten
Klarheit und Macht vorbehalten ist. Sie gibt die Norm, die
anderen die Abweichungen, aber so, da8 auch diese nach einem
geheimen Gesetz geregelt erscheinen. ..“?)

Man sieht, wie hier der hochste Wirkungswert bestimm-
ten rationalen Faktoren zugeschrieben wird. Immerhin wird
doch nicht alles rationalen Gesetzen untergeordnet und die in-
tellektuelle Klarheit nicht als einzige Wirkung proklamiert.

Als typisch fiir diese Art des Kunsterlebens scheint mir

1) Ebenda 8. 168f 170.
2) W 51fflin: Die klassische Kunst. 5. Aufl, 1912, — Gekiirzt.



Tafel VII

FASSADE VON SAN MINIATO IN FLORENZ
Beigpiel einer rationalen Raumgliederung.
Nach Photographie.




Tafel VIII

TIEPOLO: DECKENGEMALDE
Beispiel einer irrationalen Raumgestaltung.
Nach Photographie.
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INDISCHE GOPURA
Beispiel einer irrationalen Raumgliederung.
Nach Sievers: ,Bilder aus Indien%“, Verlag Paul Cassirer, Berlin.
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z. B. das Buch: ,,Elementargesctze der bildenden Kunst® von
H. Cornelius. Zwar will der Verfasser Kunst nur als ,,Gestal-
tung firs Auge' angeschen haben und Ichnt die Wirkung aufs
,,Denken' ausdriicklich ab; doch meint er damit nur die Idee
und verstehit andererseits unter Wirkung aufs Auge keineswegs
die sensorische Wirkung, sondern alles das, was 1ch oben als ra-
tionale Verarbeitung des Eindrucks bezeichnet habe. Was cr als
wesentlich firs Erfassen cines Kunstwerkes empfichlt, sind in-
tellektuclle Faktoren, und fiir allesIrrationale der kiinstlerischen
Darstellung fehlt il jeglicher Sinn. Da wird z. B. jedes Bild
nur daraufhin abgeschitzt, ob es mit einem Blick ,,geschen’,
richtiger einheitlich apperzipiert werden kdnne, und diese Tat-
sache wird als besonderer Vorzug gebucht. Nun ist gewil} zu-
zugeben, da} solche Wirkungen auf die Ratio #sthetisch sehr
reizvoll sein kénnen. Zahlreiche Kunstwerke, besonders des
klassischen Stils, ziehen ihre Wirkung daraus, da B sie mit einem
Blick erfafibar sind, daB ihre Gliederung tibersichtlich und
unbedingt klar ist und was dergleichen Vorziige mehr sind. Der
Reiz cines Werkes wie der Fassade von San Miniato 1iBt sich
z. B. leicht auf solche rationalen Faktoren zuriickfiihren.

Manches wird man zugeben konnen, der Verfasser iibersicht
nur, dafl solche rationale Apperzeption bloB einc Mdoglich-
keit neben vielen ist, daBl z. B. auch dic mehrfache Perspektive
oder die Uniibersichtlichkeit orientalischer Arabesken ihre Reize
haben konnen. Nur fiir den Typus des Rationalisten gelten z. B.
die Deckengemiilde der spiten Venctianer als ,,kiinstlerisch min-
derwertig®, weil sie in jenes rationale Schema nicht hinein-
passen. Der, dem sie reizvoll scheinen, bezcugt damit nach Cor-
nelius einen ,,Mangel an Feinfithligkeit“. Das scheint mir un-
gerecht, denn jener Fehler Ticpolos, von dem ich ein typisches
Gemilde beigebe, ist ein ,,Fehler nur fiir den isthetischen
Rationalisten, und man kann zweifeln, ob das, worauf Cor-
nelius pocht, wirklich ,,Feinfiihligkeit oder nicht am Ende
Doktrinarismus ist.

Tatsichlich haben viele Zeiten groBer Kunst gar nicht nach
rationalen Wirkungen gestrebt, sondern haben gerade in der
Darbietung uniiberselibarer Fiille cine besondere Wirkung ge-
sucht. An den rationalistischen , Elementargesetzen‘ von Cor-
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nelius gemessen, mifite ein guter Teil der orientalischen, goti-
schen, barocken und modernen Kunst vollkommen ausscheiden,
denn 1ihr Reiz liegt nicht im Rationalen, sondern im Ir-
rationalen.

8. DER ;,IDEENSUCHER.

Noch eines weiteren Typus des intellektuellen Kunstgenie-
fens ist jedoch zu gedenken, den ich als den Id eensucher be-
zeichne. Dieser ist besonders unter Philosophen wund philo-
sophisch gerichteten Kopfen hdufig und hat daher in der philo-
sophischen Kunsttheorie einen so starken Einflu3 gewonnen,
wie er den tatsichlichen Verh#ltnissen nicht entspricht. Es han-
delt sich nur um einen Sondertypus, der jedoch vielfach seine
Sonderart fiir allgemeingiiltig schlechthin ausgegeben und dar-
auf eine ganze Kunstphilosophie aufgebaut hat.

Der ,,Ideensucher” geniet im Kunstwerk n#mlich die
»Idee®, das von allem Zufilligen und Besonderen gelduterte
»Allgemeine®, den :idog, das ,,Urbild“ im Sinne Platos, auf
dessen Ideenlehre denn auch historisch diese ganze Betrach-
tungsweise zuriickgeht. Die psychologische Mdglichkeit dieser
Art des Sehens liegt darin begriindet, daB sowohl der kiinst-
lerische Stil wie die ,,Idee*’, der ins Transzendente erhobene
Begriff, durch Abstraktion zustande kommen. Beide lassen Ne-
benséichliches und Zufilliges weg, um ein Wesentliches heraus-
zuarbeiten. Soviel kann allgemein zugegeben werden. DaB dies
Wesentliche jedoch fiir den Kiinstler wie fiir den Logiker das
gleiche sei, daf das dsthetisch Wesentliche zugleich auch das
logisch Wesentliche sei, das ist eine Behauptung, die von ein-
seitig philosophisch geschulten Geistern aufgestellt worden ist
und hochstens fiir einige besondere Stilarten annihernd gelten
mag, keineswegs aber fir die Kunst iiberhaupt gilt. Man hat
auch hochstens fiir den ,,klassischen® Stil das zu erhiirten un-
ternommen, bei dem jene Theorie noch am ehesten gilt, wihrend
sie gegeniiber der.gotischen oder barocken oder japanischen
Kunst geradezu absurd ist. Vielleicht liBt sich behaupten, es
sel in der Venus von Milo der Idealtypus des Weibes schlecht-
hin dargestellt, obwohl sich dagegen mancherlei sagen lieBe.
Was aber soll eine solche Behauptung gegeniiber der ,,Syn-
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agoge’* des StraBburger Miinsters oder den grazilen Geishas
eines Harunobu, bei denen allen gerade die typisch weiblichen
Attribute ganz unterdriickt scheinen und ein, vom Standpunkt
des Geschlechtstypus aus gesehen, seltsam unnatiirliches, um
nicht zu sagen, perverses Schonheitsideal dargestellt ist ?

Man wird sich also vor Augen halten miissen, daf} die For-
derung der Verkdrperung der platonischen Idee im Kunstwerk
hochstens ganz vereinzelten Stilgattungen entspricht und meist
nur spekulativem Bediirfnis entsprungen ist. Unter dieser Vor-
aussetzung aber muf3 auch der Kunstpsychologe von diesem Ver-
halten der Kunst gegeniiber Notiz nehmen, zumal diese Theorie
auch auf die Kiinstler aller Art stark gewirkt hat.

Bei Plato stammt die Ineinssetzung des Schonen mit dem
Wahren und Guten nicht so sehr aus einer Analyse des dstheti-
schen Erlebens, als aus ciner spekulativen Forderung. Das-
Wahre und Gute sollen eins sein mit dem Schonen. Dies sci da-
her etwas Abstraktes, das in allen schonen Dingen in gleicher
Weise darin stecke, es sei die Idee, die in allen irdischen Ii-
scheinungen durchschimmere. Diese Idee werde im dsthetischen
Geniellen angeschaut. Der Mensch ,,muf3 inne werden, daf} die
Schinheit an jedem einzelnen Korper der an jedem anderen
Korper verschwistert ist, und, wenn er doch iiberhaupt der
Schonheit der Grestalt nachgehen soll, so wire es ja ein groler
Unvorstand, wenn er nicht die Schénheit an allen Koérpern fiir
eine und dieselbe erkennen wiirde.1)

Diese Anschauung Platos hat weitergewirkt bei den meisten
,idealistischen‘® Asthetikern und theoretisierenden Kiinstlern.
Aus den zahlreichen Erdrterungen, die den Genuf der Schon-
heit als ein Erfassen der ,,Ideen* hinter der Welt der Erschei-
nungen darstellen, greife ich eine bezeichnende Stelle aus Scho-
penhauer heraus, nach dem der schopferische Grenius die Fahig-
keit hat, Ideen zu schauen und andern diese Erkenntnis mit-
zuteilen. Er schreibt : ,,Das Kunstwerk ist blof ein Erleichte-
rungsmittel derjenigen Erkenntnis, in welcher jenes Wohlge-
fallen besteht. DaBl aus dem Kunstwerk die Idee uns leichter
entgegentritt als unmittelbar aus der Natur und der Wirklich-
keit, kommt daher, daB der Kinstler, der nur die Idee, nicht

1) Plato: Gastmahl (Rede des Sokrates).
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melr die Wirklichkeit erkannte, in seinem Werk auch nur die
Idee rein wiederholt hat, sie ausgesondert hat aus der Wirk-
lichkeit mit Auslassung aller stérenden Zufilligkeiten.*

Obwohl selbst groe Kiinstler zuweilen in den Bann dieser
mit dialektischer Wucht und philosophischer Autoritit vorgetra-
genen Lehre geraten sind, kann doch kein Zweifel dariiber be-
stehen, daB sie das Hineintragen eciner kunstfremden Erlebnis-
art in das kiinstlerische Genieflen ist. Das Kunsterleben ist
nicht ein Erkennen, sondern ein Genielen; der Schwerpunkt
liegt im Emotionalen, nicht im Intellekt, und auch nicht in
einem halb mystischen ,,Schauen der Ideen. Jene Theorie 10t
sich nur mit Gewalt und unter sophistischen Einlegungskiinsten
auf die einzelnen Schopfungen iibertragen. Denn was soll
letzten Endes die platonische Idee sein, die in Chopins Cismoll
Scherzo, in den ,,Lanzas‘ des Velasquez, in Kleists ,,Pen-
thesilea® liegen soll ? Nein, nicht da8 sie eine abstrakte Idee
verkorpern, dafl durch diese Werke ein mannigfaches seelisches,
alle Tiefen des Gemiits aufriittelndes Leben gestaltet ist, macht
ihren kiinstlerischen Wert aus. Wenn einer in ihnen auch eine
platonische Idee zu schauen vermag, wird man ihm das gewi
nicht verwehren konnen ; es fragt sich nur, ob er wirklich den
ganzen Reichtum der Werke damit aussehopft.

9. DER ,,ALEXANDRINER.

Kaum mehr als Kunstgenuf3 im eigentlichen Sinne ist jenes
Verhalten anzusprechen, das man seit alters als ,,alexandrinisch®
kennzeichnet. Hier versagt eben die spezifische dsthetische Ge-
nuBfihigkeit. Der Alexandriner wendet sein Interesse mehr
auf allerlei Drum und Dran, als auf das Kunstwerk selbst. Thm
ist die Kunst nur ein Vorwand, ein beliebiges Objekt, das er
seziert wie der Anatom eine Leiche. Der Alexandriner liest
den Dante so wie irgendwelche historischen Akten. Dahin ge-
héren jene Leute, die nach Nietzsches Ausdruck auf das
Rétselraten abgerichtet sind wie auf das Niisseknacken. Im
»»Goethephilologen® hat dieser Typus in der Gegenwart beson-
ders zahlreiche Repriisentanten. Man konnte ihren Typus ge-
trost seiner Licherlichkeit iiberlassen, wenn er nicht so an-
spruchsvoll auftrite, diese niichterne, trockene Art der Kunst-
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botrachtung nicht als die alleinseligmachende anpriese und lei-
der oft groBen Anhang sich schaffte, was er natiirlich nicht
irgendeinem wirklichen Wert verdankt, sondern allein dem Um-
stand, daB jedes verstandesmidfige Datum sich viel leichter
mitteilen 146t und bequemer-literarisch zu propagicren ist als
die echte auf Grefithlswirkung hinauslaufende Kunstwirkung.

Wie sich dieser Typus der Musik gegeniiber verhilt, davon
gibt R. Wallaschek eine treffliche Schilderung: ,Kalt und teil-
nahmslos kénnen sie der Musik gegeniiber stehen und sie wie
einen abstrakten Gedanken, ein intellektuelles Spiel von Ton-
figuren vorstellen. Rein formelle Eigenschaften sind es, die sie
an diesem Spiel schitzen, die Kompliziertheit des Spiels nicht
minder als ihre Regelmi Bigkeit, Uberschaulichkeit und absolute
Grofe. Sie stellen Musik in derselben Weise vor, wie sie etwa
logische SchluBfolgerungen iiberdenken und mathematische
Formeln ausarbeiten. Kigentlich ist dies nur ein Surrogat
kiinstlerischer Vorstellungen, bei dem man durch Verstand er-
sctzt, was an Phantasie fehlt. Diesen Standpunkt war Kant in
Gefahr, jeden Augenblick als den einzig richtigen zu prokla-
mieren und, obgleich ihn seine wahre Erkenntnis immer wieder
veranlaBite, dessen Konsequenz durch unzihlige Klauseln zu ver-
decken, scheint er doch selbst psychologisch die Musik als lecres
Figurenspiel vorgestellt zu haben. Herbart aber sank tatsich-
lich zu dieser Anschauung herab; seine Asthetik bleibt immer
der klassische Versuch, die kiinstlerische Impotenz durch miih-
same Anstrengung des Verstandes zu vertuschen, die Empfin-
dung durch die Regel zu ersetzen. Nicht selten wird die Leere
und absolute Nutzlosigkeit eines solchen Standpunktes deut-
lich empfunden und dann Musik entweder verworfen oder kiinst-
lich mit einem willkiirlichen Inhalt in jede Verbindung .ge-
bracht. Auf diesem letzteren Standpunkt stehen die Chinesen,
fiir die Musik ein Begreifen, Verstehen eines bestimmten, ein
fiir allemal festgesetzten Inhaltes ist, der mit bestimmten Ton-
figuren verkniipft wird. Sie ist psychologisch etwas ganz an-
deres als unsere Musik.*?)

1) R Wallaschek: Psychol. und Pathologie der Vorstellung. 8. 134.
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10. DIE BEDEUTUNG DER INTELLEKTUELLEN FAKTO-
REN FURS KUNSTGENIESSEN

Wenn ich rationale Akte als Faktoren des KunstgenieBens
einfiihrte, so ist damit nicht gesagt, daB sie iiberall nachzu-
weisen wiren. Vielleicht verlduft das KunstgenieBen in der
Regel als schlichter Erlebnisstrom ohne Reflexion. Die auf-
fallend geringe Zahl von Analysen kiinstlerischer Wirkungen
aus fritheren Zeiten, selbst Perioden gesteigerten Kunstlebens,
1aBt zwar nicht annehmen, daf ein KunstgenieBen iiberhaupt
gefehlt habe, nur daf man nicht dariiber reflektiert hat, Ob es
darum intensiver gewesen ist, kann schwer entschieden wer-
den. Merkwiirdig ist jedenfalls, daB die meisten AuBerungen
iiber Kunst aus der Antike oder der Renaissance das technische
Konnen oder rein inhaltliche Dinge betreffen. Der reflektie-
rende Typus des KunstgenieBens scheint erst in Spiitzeiten der
Kulturen -einzutreten, vielleicht als Ersatz ausbleibender
s»schlichter Empfinglichkeit. Hier aber darf er nicht iiber-
sechen werden. Indessen 1laBt die Mbglichkeit, daB3 sich auch
die Werke fritherer Perioden auf rationale Formeln bringen
lassen, doch den Schlufl zu, daB unbewuBt auch die Menschen
jener Zeit nach Kategorien der Einheit, der Klarheit usw. ge-
wertet haben, daB sie diese kategorialen Erlebnisse nur nicht in
Urteilen formuliert haben. Fs wire falsch, zu sagen, der pri-
mitive Mensch dichte nicht kategorial, weil ihm die Begriffe
»Substanzialitit®, ,Kausalitdt usw. fehlen. Als solche un-
reflektierte Akte geht ein rationales Apperzipieren wohl in
jedes Kunstgenieflen ein, und es handelt sich nur um deren
BewufBtwerden beim ,,reflektierenden* Typus, der darum viel-
leicht ,,bewuflter”, aber nicht notwendig , intensiver‘‘ genieBt.



VII. DIE EMOTIONALEN FAKTOREN IM KUNST-
GENIESSEN

1. ZUR PROBLEMATIK DER EMOTIONALEN SEELEN-
PHANOMENE

Wenden wir uns nunmehr den emotionalen Faktoren zu, die,
wie wir sahen, die Apperzeption erst zum Genusse machen, so
geraten wir in eines der allerschwierigsten Gebiete der Psycho-
logie. Man wird unter Fachpsychologen kaum auf Wider-
spruch stoffen, wenn man offen erklirt, daf3 von allen Bezirken
des seelischen Liebens die emotionale Sphére am wenigsten
durchforscht ist. Weder ist das Emotionale nach auflen hin
geniigend abgegrenzt, noch ist das Gebiet im Innern einiger-
maBen geordnet und iibersehbar gemacht. Man ist sich zwar
vielfach, wenn auch keineswegs iiberall, einig, daB Gefiihle und
Willenserlebnisse als emotionale Phinomene den Empfindun-
gen, Vorstellungen, Denkakten gegeniiberstehen, die ich hier als
»geistige™ Erscheinungen zusammengefa 3t habe, aber ihre Be-
ziehungen untereinander sind recht wenig gekldrt. Wir wer-
den uns also in einigen wichtigen Grundfragen einen eigenen
Weg suchen miissen.

Es liegt vielleicht nahe, als Einteilung der Gefiihle jene zu
iibernehmen, die die Grefiihle nach ihren geistigen Komponenten
in Empfindungs-, Vorstellungs- und Begriffsgefiihle sondert,
und in der Tat scheinen unsere bisherigen Untersuchungen so
verfahren zu sein, da wir ja zugleich mit den geistigen Fak-
torep stets auch Grefiihlsprobleme besprechen muften. Indessen
ist eine solche Einteilung keine Einteilung der Emotionalitit
selbst. Auf eine solche aber wird es ankommen, zumal sich
grofe Verschiedenheiten des Gefiihlslebens ganz unabhingig
von den seelischen Begleiterscheinungen aufzeigen lassen.
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Schr verbreitet ist die Anschauung, die das ganze Gefiihls-
leben nur auf Lust und Unlust cinengt. Indessen steht eine
solche DBeschrinkung nicht nur mit der volkstiimlichen An-
schauung, daB auch die Affckte (Liche, Hall, Angst usw.) Ge-
fithle seien, in Streit, es wird ihr auch von wissenschaftlicher
Seite her vielfach widersprochen.

Ich werde also nicht bloB in Lust-Unlust Gefiihle schen,
sondern auch in den Affekten, deren Anteil am #stheti-
schen Geniefen ein bedeutsames Problem ist. Zugleich aber
werde ich den Standpunkt vertreten, daf sich die Affekte kei-
neswegs, wie manche Psychologen irrig meinen, als Zusammen-
setzungen von Lust- und Unlustgefiihlen mit Vorstellungen er-
kldren, sondern ich werde sie als BewuBtwerden von Trieben,
das heil}t latenten Willensregungen ansehen. Ja,ich werde,
in schroffem Gegensatz zu den erwihnten Psychologen, dar-
legen, dal} in den scheinbar ,,einfachen® Lust-Unlustgefiihlen
selber oft latente Triebe und Affekte stecken.

Damit widerlege ich zugleich auch jene seltsame Meinung,
daB alle Lust sich gleich sei, daB die Lust als Lust beim An-
horen eines Beethovenquartetts oder eines Léharschen Walzers,
beim Besuch einer Faustauffiihrung oder einer Blumenthaliade
identisch sei. Obwohl diese Anschauung jedem unbefangenen
Laien absurd scheinen muf3, ist sie doch bis in die neueste Zeit
von angesehenen Psychologen (z.B. Titchener) ernsthaft ver-
fochten worden. Ich hoffe in meiner Gefithlstheorie, die in den
meisten Gefithlen Trieb- und Willenskomponenten nachweist,
Handhaben zu liefern, diese Lehre durch Besseres zu ersetzen.

Eine andere Frage der Gefithlspsychologie ist die, ob man
als Grefithle auch jene Zustinde bezeichnen soll, die R. Avena-
rius z. B. als ,,Charaktere‘ beschreibt, d.h. die BewubBtseins-
phinomene der Neuheit oder Wiederholung, der Spannung und
‘Losung, der Erregung und Beruhigung, die Wundt und andere
in der Tat den Lust-Unlustzustinden nebenordnen. Ohne uns
in dieser Hinsicht auf terminologische Streitigkeiten einzu-
lassen, werden wir doch auch diese Zustinde hier erdrtern.

Vorweggenommen habe ich in dem Kapitel iiber die motori-
schen Faktoren bereits mancherlei zu der iiberaus schwierigen
Frage der physiologischen Komponente der Gefiihlszustinde.
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Um die Andlyse des Kunsterlebens nicht in iiberflissige Dis-
kussionen zu verwickeln, werde ich mich in der Hauptsache nur
auf den BewuBtseinsbefund beschrinken, obwohl ich glaube,
daB die Anwendung einer modifiziertecn physiologischen Af-
fekttheorie auch das Psychologische vielfach zu kliren vermag.
Unser Korper ist eben der Resonanzboden fiir unsere Erlebnisse,
wo diese erst ihre ganze emotionale F'iille erhalten. Einerlet,
ob man die James-Langesche Theorie in einer ihrer bisherigen
Fassungen annimmt, das wird man bereits hecute nicht be-
streiten kdnnen, dal3 Bewegungsvorginge in unscrem Kérper
aufs engste mit den Gefiihlen und Affckten zusammenhiingen,
daB sie nicht bloB eine Folge oder Ncbenerscheinung sind, son-
dern tiefer mit jenen BewuBtseinserlebnissen verkniipft sind.

2. LUST UND UNLUST 1M KUNSTGENIESSEN

Auf die Frage, weclche Qualitit dic #dsthetischen Gefiihle
haben miiiten, ist der Laie zu schr pauschaler Antwort ge-
neigt: Kunst hat nach ihm einfach zu ,,gefallen®, hat
»schon’ zu sein, kurz, sie hat Lust zu er wecken. Priilt man
freilich den Tatbestand genauer, analysiert man psychologisch
die Gefithle, die ein Trauerspiel von Shakespcare, cine Messe
von Reger, gewisse Radierungen Rembrandts auslisen, so wird
man an der Richtigkeit jener scheinbar so nahcliegenden Ant-
wort zweifeln miissen. Man wird zugcben miissen, daffauch Un-
lust in den Kunstgenuf eingehen kann, zumal cine nichts als
harmonische Musik, eine Idylle imStil GeBners, wo alles nur
lieblich und ohne Konflikte verliuft, ein allzu ,,schones Bild‘
unfehlbar als ,,Kitsch* wirken. Aber man kann auch nicht
sagen, Unlust sei als solche Kunstgenuf3. Tritt blof Unlust
ein, erweckt uns ein abstoflendes Bild nichts anderes als Unlust-
gefiihle oder ein Drama nur quilende und unerfreuliche Stim-
mungen, ohne sie durch gleichzeitige Liustgefiihle zu kompen-
sieren, so ist iiberhaupt von keinem Kunstgenu die Rede:
einem solchen Bilde kehren wir den Riicken, und ein solches
Drama wird uns kiinstlerisch nie erregen. Wir konnen sagen,
reine Unlust kann nie Kunstwirkung werden.

Nun bietet sich vielleicht die Ligsung dar, daf} eine M.i-

Miller- Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 2. Aufl. 14
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schung von Lust und Unlust, mit Uberwicgen der Lust, das
Wahre sei. Und in der Tat kann man zuweilen diese Formol
anwenden. Bs erdffnen sich jedoch sofort damit neue Fragen.
Man wird nach der Art, wie diese Mischung darzubieten wiire,
und nach dem Gradverhiltnis der Ingredienzien fragen. Man
verzeihe dabei die etwas apothekermiflige Ausdrucksweise. Ich
vertrete keineswegs die Amnsicht, dal man mit solch hedoni-
scher Betrachtungsweise die letzten Geheimnisse der Kunst er-
schlieB3t, ich glaube jedoch, daB eine Psychologic des Kunstge-
niefens auch auf diesen Gesichtspunkt nicht verzichten darf.
Man bemiibe sich auf jeden Fall, bei dem Worte ,,Lust als
psychologischem Terminus technicus jenen Beiklang desNied-
rigen, Unwiirdigen, Banalen nicht mitzuhoren, der dem Worte
in der Alltagssprache und auch in der Sprache der Philosophen
vielfach anhaftet.

Fiir die Art, wie im Kunstwerk Lust und Unlust verteilt sein
sollen, wird man am leichtesten bei den zeitlich verlaufenden
Kiinsten, bei Musik und Dichtung eine Erklirung finden. Man
wird geneigt sein zu sagen, es miisse, damit ein Kunsteindruck
zustandekomme, ein sukzessiver Wechsel zwischen Harmo-
nien und Disharmonien, zwischen traurigen und heiteren Er-
lebnissen stattfinden, der sich jedoch am Schlufl auf jeden
Fall in Wohlgefallen aufzulésen habe. In der Tat ist das ein
Schema, nach dem die Wirkung mancher Kunstwerke niederer
Art berechnet zu sein scheint. Es pafit aber am besten fiir Kol-
portageromane, wihrend es gerade Werken der groBen Kunst
gegeniiber versagt. Im K&nig Odipus, im Hamlet, in Hebbels
Maria Magdalena kann man nicht von einem ,,Auflésen in
Wohlgefallen sprechen.

In der Tat ist die sukzedierende Mischung von ILiust und
Unlust sehr duflerlich. Es gibt jedoch auch eine simul-
tane, und diese ist ein weit interessanteres psychologisches
Problem. Ich lege dabei keinen Wert auf die Trennung in
»Mischgefiihle®, bei denen gleichsam eine chemische Verbin-
dung statthat, und ,,Gefiihlsmischungen®, bei denen man die
Einzelelemente noch deutlich erkennen soll, wihrend bei wirk-
lichen Mischgefithlen das nicht maoglich wire. Ich mdchte
darum keinen Unterschied machen, weil die Gefiihle in jedem.
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Fall sich mischen und sich zu einem einheitlichen Erleben kom-
binieren. Was zu jener Scheidung gefiihrt hat, ist nur die
mehr oder minder grofic Verschmelzung der die Gefiihle er-
regenden intellektuellen Elemente. Ich kann intellektuell ge-
nau die HiaBlichkeit des Sujets bei einem Bilde und die Voll-
endung der Darstellung auseinanderhalten; aber vorausgesetazt,
daB durch beides tiberhaupt Gefithle in mir erregt werden, so
verschmelzen sie doch in eins, und es entsteht ein Mischgefiihl,
obwohl sich natiirlich durch einseitige Einstellung der Auf-
merksamkeit eine der Komponenten unterdriicken liBt.

Zu allen Zeiten hat die Kunst von Mischgefiihlen jeder
Art stark Gebrauch gemacht. Dabei ist zu bemerken, daf eine
Durchsetzung mit Unlust durchaus nicht eine Schwichung
des Lustgefithls zu bedeuten braucht. Im Gegenteil, gerade
durch den Charakter des Prickelnden, Stechenden usw., den
solche Mischgefiihle haben, bekommt das Mischgefiihl eine viel
gréBere Intensitiit, als es das einfache Grefiihl hat, und ist darum
dsthetisch oft noch bedeutend wirksamer als ein reines Lust-
gefiihl. Wir sehen in der Geschichte, daf3 dort, wo die starken,
einfachen Gefiihle versagen, die Kiinstler mit Vorliche solche
Mischgefiihle beschworen.

Analysieren wir die Wirkungen der grof3en Kunstwerke aller
Zeiten, so sehen wir von ihnen fast stets solche Mischgefiihle
ausgehen. In jemen Werken wechseln nicht heitere und triibe
Szenen, Harmonien und Disharmonien siuberlich trennbar ab,
sondern in jede Lust klingt ctwas von den ernsten und traurigen
Szenen hinein, und in jedem Schmerz und jeder Unlust wirkt ein
Versshnliches mit. Es ist das Geheimnis aller starken Werke,
was Plato einmal den Sokrates in besonderer Stunde sagen
1iBt: daB es desselben Mannes Aufgabe sei, Tragddien und Ko-
mddien zu schreiben. SchlieBlich ist ja die Scheidung zwischen
Sukzession und Simultaneitit im seelischen Leben stets eine
Torheit, weil in jede Gegenwart die Vergangenheit irgendwie
hineinragt, und wir in der letzten Harmonie eines edlen Ton-
werkes alle gel6sten Disharmonien noch miterleben. Aber auch
die Scheidung aller Gefiihle in Lust und Unlust, auf die sich
leider die meisten Psychologen versteifen, bleibt grob und ober-
flichlich und wird niemals der ganzen Skala menschlicher G-

14*
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fithle und Stimmungen gerecht. Ich werde davauf spiiter zu-
riickzukommen haben.

Hier sei nur bemerkt, da es nicht bloff Gefiihlsmischungen
gibt, in denen sich Liust und Unlust als ncbengeordnet kombi-
nieren, es gibt auch komplexe Seelenzustinde, wo sich cin Ge-
fithl dem andern itberordnen kann. Nicht nur Empfindungen
und Vorstellungen konnen Gefiihle erwecken, auch Gefiihle
kénnen wiederum Gefithle auslésen. Ich kann sowohl eine Liust
unlustvoll bewerten, wie eine Unlust mit Liust aufnehmen. Der-
artige sekundire Wertungen spielen ja gerade im reflektierten
Kunstgenieflen eine besondere Rolle. Dem schlichten Kunst-
genieflen liegen sie in der Regel fern, dem reflektierenden Geist
jedoch sind auch seine eignen Gefiihle nochmals Gegenstand der
Wertung. Eine allzu billige Lustwirkung ist ihm fatal, er
spricht dann, wie gesagt, von ,,Kitsch“. Dagegen weilB er es zu
wiirdigen, wenn ein an sich unlustvoll wirkender Gegenstand durch
die Art der Behandlung doch in der Gesamtheit lusterregend wirkt.

Ich hebe dabei einen typischen Fall heraus, wie in der bil-
denden Kunst oft Liust und Unlust sich kombinieren. Viele be-
deutende Maler suchen scheinbar mit Absicht grausige und ab-
stoBende Vorwiirfe: so malt Rembrandt die Szene, wie dem
Simson die Augen ausgebohrt werden, so suchen sich Velas-
quez und Goya MiBgeburten aller Art zur Darstellung aus, so
scheint Klinger mit Absicht hiBliche Modelle verwendet zu
haben. Ebenso schrecken die Dichter vor keinem Motiv zuriick :
Muttermord, Leichenschindung, Notzucht und dhnliche Themen
kehren in der Weltliteratur immer wieder. Man mul3 sich gewiB
hiiten, allzuviel Absicht oder Bercchnung in der Wahl dicser Mo-
tive zu wittern, oft mag es die instinktive Abneigung der Kiinstler
gegen alles, was wie ein Liebedienern vor den ,kitschigen‘‘ Ge-
fihlen des Publikums aussehen konnte, gewesen sein, was sie
zu jenen Motiven trieb. Der Triumph der Kunst ist gewiB gro-
Ber, je stdrkere stoffliche Widerstinde die Meisterschaft der
Formgebung zu iberwinden hatte, aber auch die #sthetische
Wirkung auf den Beschauer wird in solchem Falle gesichert
sein vor jeder SiiBlichkeit. Gerade in der Gegenwart scheint
die Furcht vor der »Kitschwirkung® viele Kiinstler zum Auf-
suchen moglichst intensiver Unlustwirkungen zu treiben. Da-
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her in der Malerei die Vermeidung aller siiflen Sujets, in der
Musik das Suchen nach starken Disharmonien, in der Dich-
tung das Herumstdbern in pathologischen Seclenzustinden.
Dieses Aufsuchen von Unlustwirkungen, die Vorliche fiir das
Prickelnde, Pikante, Grausige und andere Gefiihlsmischungen
ist kennzeichnend fiir alle Spitzeiten kiinstlerischer Entwick-
lung und kommt auch in der Vergangenheit in der Regel dort
vor, wo ein Stil alt und seine einfachen Wirkungen verbraucht
zu werden beginnen.

Man pflegt Lust und Unlust, besonders soweit man sie iso-
lierbaren Elementen der Kunstwirkung zuweist, auch als Ele-
mentargefiihle zu kennzeichnen. Vor allem den scnsorischen
Faktoren weist man sie zu. So hat man neuerdings vielfach die
Wirkung von Farbenzusammenstellungen und Akkorden auf
die von ihnen ausgehenden Elementargefiihle hin untersucht.
Freilich sind die meisten mir bekannt gewordencn Unterneh-
mungen dieser Art noch recht primitiv. Sie bleiben vor allem
den Beweis schuldig, daf dasjenige, was man ectwa an cincm
isolierten Akkord an Gefihlswirkung ermittelt, auch dann ein-
tritt, wenn der Akkord in cinem groBeren Zusammenhangsteht.
In Wahrheit ist’s niimlich so, dafl der Zusammenhang weit
wichtiger ist, als jene ,,Elementarwirkung®. Ein C-Dur-Drei-
klang, der, fiir sich allein gehort, einen einfachen, klaren Ein-
druck harmonischer Befricdigung macht, kann in cinem stark
modulierten Tonwerk wie eine prickelnde Uberraschung wirken.
Ein, fiir sich gesehen, ruhig wirkendes Griin, kann in gewissen
Kombinationen eine aufregende Wirkung haben. In allen die-
sen Fillen wird jener angebliche Elementarcharakter vollkom-
men iibertiubt, und da die Kunst fast immer Zusammenord-
nungen verwendet, hat jener angeblich elementare Charakter
wenig Bedeutung. -— Desgleichen sind auch, rein als Gefiihle
genommen, die IElementargefiihle keineswegs elementar. Das
gibt auch Wundt zu, der einmal schreibt: ,,Der Begriff des
Elementaren bezieht sich bei diesen Gefiihlen nicht auf die Ge-
fiihle selbst, die durchaus nicht einfach sind, sondern er soll
nur einen relativen Gegensatz zu den noch weit zusammenge-
setzteren héheren dsthetischen Gefiihlen ausdriicken!“?) — Be-

) Grundl. d. Psychol. 5. Aufl. 8. 195.
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denkt man das, was wir tiber die verschiedenartigen geistigen
Wirkungen objektiver Gegebenheiten ausgefiihrt haben, daB
einc Farbe oder ein Ton nicht blof als Empfindung, sondern
auch als Anrogung assoziativer und motorischer Komplexe
wirkt, so wird man leicht zugeben, dal} einc Isolation reiner
Empfindungsgefiihle cine im ILeben kaum vorkommende Ab-
straktion ist.

Das wird aber besonders klar werden, wenn wir erst ein-
gesehen haben, daB} in den scheinbar ,einfachen Lust-Unlust-
gefithlen héchst komplizierte Affektdispositionen mitreden.

3. AFFEKTE IM KUNSTGENIESSEN

Eine vielumstrittene, wenn auch selten in ganzem Umfang
und ganzer Tiefe erfalite Frage ist die, wieweit das Kunst-
genicBen nicht blof auf Liust (gepaart mit Unlust) beruht, son-
dern wieweit andere Gefithlszustinde, vor allem A ffekte
daran Anteil haben. Manche Theorctiker wollen gerade in der
Ausschaltung aller Affekte ein Kennzeichen des dsthetischen
Verhaltens sehen; das sind besonders diejenigen, die die ,,Kon-
templation als allein richtiges Verhalten dem Kunstwerk ge-
geniiber empiehlen. Dem steht jedoch gegeniiber, daB fir viele
Menschen gerade Affekte als wesentliche Faktoren ins Kunst-
genieBen ecingehen, und wir werden daher erst die Tatsachen
pritfen miissen, ehe weitergehende Urteile moglich sind.

Dabei begegnet uns gleich zu Anbeginn eine gewisse Schwie-
rigkeit in der Fassung des Affektbegriffes. Manche Theoreti-
ker sehen in den Affekten nur Verbindungen von Lust-Unlust-
gefithlen oder auch solche Grefiihle in hervorragender Steige-
rung. Dagegen ist zu bedenken, dafl der Affekt eine Einheit
eigentlich nur durch seine Beziehung auf ein Objekt, also seine
Vorstellung, ist, da} dagegen die Gefiihle, die in ihn eingehen,
nicht nur dem Stirkegrad mnach, sondern auch der Qualitit
nach auBerordentlich schwanken. So kommt es, daf3 z.B. der
Affekt, den wir mit dem raschen Schlagwort ,,Liiebe® rubri-
zieren, alle méglichen Zwischenstufen zwischen einem reinen,
ruhigen Gefithlszustand und leidenschaftlichstem, zu Handlun-
gen dringenden Begehren durchliuft. Es rithrt das daher, dafl
in den meisten Affekten neben den Lust-Unlustkomponenten



Affekte im Kunstgenieflen 207

noch starke Trieb- und Bewegungselemente sich fin-
den, die mehr oder weniger hervortreten konnen, so dafl die
Affekte — wie W undt?) sagl — eine mittlere Stellung zwi-
schen einfachem Grefithl und Willensvorgingen einnehmen.

Je nachdem nun die Affekte bloBe Steigerungen von ein-
fachen Gefithlen sind, wie Freude, ¥ntziicken, Wehmut,

Schmerz usw. — oder aber mehr mit Trieben und Bewegungs-
tendenzen durchsetzt sind — wie bei der Liebe, der Furcht,
dem Zorn usw. — spreche ich von reinen Stimmungs-

affekten oder von Triebaffekten.

Fir die reinen Stimmungsaffekte — wie Freude, Entziicken
usw. — ist niemals die #dsthetische Berechtigung angezweifelt.
worden. Anders dagegen ist es mit den Tricbaffekten.
Und allerdings scheint insofern hier ein Bedenken vorzuliegen,
als es zum Wesen des-isthetischen Verhaltens gehort, dafl die
eigentlichen Handlungen, die nach auBlen gerichteten Tétig-
keiten des Korpers ausgeschaltet sein sollen, wiihrend doch die
Triebaffekte gerade eine starke Tendenz zu solchen Handlun-
gen enthalten.

Ehe wir dieser F'rage niher treten, mag zunichst untersucht
werden, in welcher Weise denn iiberhaupt Affekte in der Kunst
sich geltend machen. Dabei zeigt es sich denn, dal} die Affckte
nicht immer in der gleichen Weise erlebt werden, sondern daf}
ihre Richtung eine ganz verschiedene sein kann. Es kinnen
nimlich die Affekte dadurch entstchen, daf ich sie mit den dar-
gestellten Personen miterlebe, sie ihnen substituiere. Wenn
ich die Wut und den Schmerz des Othello auf der Bithne mit-
erlebe, wenn ich zusammenzucke in dem Augenblicke, wo er
dort auf der Biihne, von Jagos giftigen Einfliisterungen ge-
troffen, zusammenfihrt — wenn sich mir die Brust zusammen-
krampft in dem Augenblick, wo ich Macbeth zuriickschaudern
sehe beim Anblick von Banquos Geist : iberall in solchen Fillen
spreche ich von miterlebten Affekten oder kurz auch Mit-
affekten. DaB die motorische Nachahmung fiir solche Mit-
affekte von groBter Wichtigkeit ist, wurde bereits hervorge-
hoben. Meine gewdhnliche Ichvorstellung ist dabei gar nicht

"~ 1) Wundt: Physiol. Psychologie Bd. IlI. 5. Aufl. 8. 210.



208 Die Dsychologie des kunstiisthetischon GenieBens

i Bewubtscinsfelde. Mein Ich scheint cins zu sein mit dem
des Menschen dort auf der Szene.

Aber ich erlebe vor der Biihne noch eine ganze Reihe von
anderen Affckten, die keineswegs substituiert zu sein brauchen.
Ich kann fir Desdemona zittern, che sie iiberhaupt nur von
ferne sich triumen lift, daf3 ein Unheil zu ihren Héupten droht.
Ja, ich kann auch, von Desdemonas Liebreiz hingerissen, Sym-
pathie ganz in meinem Namen fiir Desdemona empfinden, ich
kann fiir sic fithlen, wic fiir eine schéne Frau, die ich aus dem
Leben kenne. Derartige Grefithle spielen bei den meisten Theater-
besuchern schr stark mit, und die Direktoren wissen sehr genau,
warum sie lieber ,sympathische Schauspielerinnen engagieren
als hiBliche. Auch der bildenden Kunst gegeniiber kommt
Ahnliches vor. Es ist mir oft genug begegnet, daf3 ich jemand
sagen horte, er sei in eine Statue geradezu verliebt, was mehr
als einc Metapher war. — Jedenfalls ist das ganz sicher, daf
die in den Kunstwerken dargestellten Personen und Ereignisse
eine Menge von Affekten in uns ausldsen kénnen, die nicht
den Objekten substituiert sind, sondern die wir ganz als unsere
eigenen dem Kunstwerk gegeniiber crleben. Diese nenne ich
im Goegensatz zu den M itaffekten: Eigenaffekte.
~ In Wirklichkeit sind natiirlich Mitaffekte und Eigenaffekte
niemals scharf zu sondern : erstens schon darum, weil ich sie
im letzten Grunde beide, ob ich sie nun substituiere oder nicht,
in meinem Korper erlebe, und zweitens, weil infolge der nach-
klingenden und zerflieBenden Wesensart der Grefiihle alle bei
dem Wechsel, den der Genuf3 der Kunst mit sich bringt, in-
einander verlaufen und zu einer groBen allgemeinen Gesamt-
stimmung werden, aus der sich die Einzelaffekte nur voriiber-
gehend ablosen. Auch die Affekte sind nur Wellen in dem
allgemeinen Gefiihlsstrom, den diec Kunstwerke in uns erzeugen.
Besonders beim Lesen von Dichtungen und im Theater ist
dieser bestindige Wechsel der Gemiitsbewegungen zwischen
Freude, Bangen, Hoffnung und Furcht und vielen anderen leise
anklingenden Affekten das Charakteristische des Grenusses.
~ Zur Erklirung dieser verschiedenen Arten von Affekten
reicht natiirlich die in neuerer Zeit so oft iibertriebene Ein-
fithlungstheorie nicht aus. Hachstens konnte man sie fiir die
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Mitaffekte anwenden. Fiir die Eigenaffckte versagt sie. Nur
zum Teile nimlich erleben wir im Theater die Gefihle und
Affekte wirklich als die der dargestellten Personen. Meist er-
leben wir siec nicht mit, sondern {iber die Gefihle der dar-
gestellten Personen. So fithrt ja z. B. das Mitleid ganz mit
Unrecht seinen Namen. [s ist nur zum ganz geringen Teil
ein Leiden m1it dem anderen, es ist vielmehr ein Leiden iiber
das Leid des: anderen. Daf} ich das Leiden des anderen mit-
erlebe, ist nur eine Voraussetzung fiir mein Mitleid, das ja in
der Tat ein von dem Gefiihle des anderen vollig verschiedenes
Erlebnis ist. So ist es aber mit den meisten Affekten und Ge-
fiihlen, die wir vor Kunstwerken erleben.

Jedenfalls darf wohl nach dem Voraufgehenden als sicher
angenommen werden, dafl die dsthetische Stimmung sich nicht
allein aus Lust-Unlustgefiihlen aufbaut, sondern dafl auch
Affekte, und zwar auch solche, die ein starkes Willensclement
enthalten, dabei eine grofle Rolle spielen.

Sind indessen die Affekte wirklich dieselben wie die des
gewdhnlichen Liebens ? Leicht mag sich die Antwort einstellen,
es sei ein Intensititsunterschied vorhanden, da die vor dem
Kunstwerk erlebten Zustinde weniger stark secien als die des
wirklichen Lebens. Gewil, bei vielen Menschen mag das zu-
treffen. Andere aber sind wiederum fihig, vor cinem Bild-
werke in eine Ikstase des Intziickens, in cinen Rausch von
einer Intensitit und Dauer zu geraten, wie sic das gewShn-
liche Leben gar nicht bieten kann, schon weil die Objekte, be-
sonders die lebende Menschengestalt, kaum diesclben #uBeren
Bedingungen fiir die anschauende Versenkung zu bicten hat.
Dazu kommt ferner, dafl gerade bei den Affekten die Intensi-
tit nicht nur eine quantitative Steigerung, sondern vor allem
eine qualitative Verdinderung ist.!) Die Affekte sind niemals
einfache Phinomene, sondern hichst komplexe. Sie sind darum
nicht nur der intensiven Steigerung, sondern auch der gréBten
Komplizierung und Ausbreitung fihig. Daher rihrt denn auch
dic oben besprochene aullerordentliche Verschiedenheit ihres
Auftretens. Denn nicht immer wird der ganze, auflerordentlich

1) Vgl. hiersu besonders Bergson: Sur les Données immédiates de
la Conscience. Chap. I. 1888
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veriistelte Mechanismus, der ilnen zugrunde liegt, vollstindig
in Bewegung gesetzt, sondern nur ein Teil davon tritt oft in
Aktion. So kann der Affekt die nach auflen driingenden mo-
torischen Funktionen erregen, er muf es aber nicht. Wir
sprechen von Licbe, von Zorn usw., mag sich der Affckt in
Handlungen duBern oder mnicht. Bekanntlich sieht ja die
Lange-Jamessche Theorie der Affekte, die zum mindesten
groBe Wahrscheinlichkeit fiir sich hat, das Wesen des Affekts
in korperlichen Vorgidngen. Neigt man dieser Ansicht zu, so
kann man sagen, dafl ein Teil dieser kérperlichen Vorginge
nicht erregt wird. Jedenfalls kann man das eine bestimmt
sagen : dal} die Affekte, die stets komplexe Zustinde sind, nicht
nur von verschiedener Intensitét, sondern auch von ganz ver-
schiedener Zusammensetzung sein konnen, ohne daf3 damit ihre
Eigentiimlichkeit aufgehoben wire. Furcht bleibt Furcht, auch
wenn kein sichtbares Irblassen und keinerlel Fluchtbewegun-
gen stattfinden.

Wir sagen also: die im dsthetischen Genieen vorkommen-
den Affekte unterscheiden sich von denjenigen des tiglichen
Lebens in quadlitativer Weise, d.h. dadurch, dafl gewisse Teil-
erscheinungen ausgeschaltet sind. Und zwar sind diese nicht
in Funktion tretenden Teilerscheinungen die nach auBen drin-
genden IHandlungen. Treten diese deanoch auf, so ist damit
der Affekt kein rein #dsthetisches Erleben mehr. Doch ist
durch jene particlle Ausschaltung sein Charakter als Affekt
nicht aufgehoben, sondern auf eine bestimmte Qualitiit einge-
schrankt. Asthetische Affekte sind also partielle, d. h. ohne
in Handlungen iiberzugehen ablaufende Affekte, die aber
trotzdem der Gefiihlsintensitit nach die héchsten Stirkegrade
erreichen konnen.

In dieser Form auftretende Affekte werden also der Defi-
nition des #sthetischen Verhaltens nicht zuwiderlaufen.

Psychisch macht sich diese Qualititsverschiebung in den
Affekten so bemerkbar, daf3 die Triebelemente stirker zu-
riick- und die reinen Lust-Unlustelemente stirker hervor-
treten. Meist machen sich auch die durch die Kunst erregten
Triebaffekte im BewuBitsein als reine Stimmungsaffckte gel-
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tend, die nur eine leise Firbung durch die Tricbelemente haben.
So macht sich der durch die Kunst erregte Liebesaffekt als star-
kes Lustgefiihl, der durch dic Kunst erzeugte Iurchtaffckt als
starkes Unlustgefiihl geltend, und nur als spezifische Firbung,
ohne irgendwelche tatsichliche Wirkung, offenbart sich der
Triebcharakter. Ja oft ist erst durch eine eindringliche Analyse
iiberhaupt der Affektcharakter cines Liustgefiihls fostzustellen.
So braucht ein Mann, in dem beim Anschauen eciner schinen
Frauenstatue ein starkes Lustgefiihl anklingt, sich gar nicht
des sexuellen Ursprunges seines Gefithles bewulit zu werden.
Und dennoch ist es in erster Linie auf eine ErregungderSexual-
sphire zurlickzufiihren. Bereits Schopenhauer hat in einem
beriihmt gewordenen Essay es ausgesprochen, dafl in unscren
scheinbar rein #sthetischen Bewertungen der Fraucnschénheit
sich verkappt die Grattungsinstinkte meldeten, und daf die Na-
tur das Individuum so zu ihren Zwecken, ohne dafl es dessen
sich klar wird, zu gebrauchen weil. Ohne Zweifel liegt hierin
viel Richtiges, und man kann es noch dahin erweitern, dafl nicht
nur der Sexualinstinkt, sondern fast alle anderen starken Triebe
bei dsthetischen Bewertungen, oft ohne dalB das gesondert ins
Bewubtsein dringt, mitwirken. Es liegt das einmal daran, daf3
sich die Affekte in gewissen Anfangsstadien nur als eine all-
gemeine, starke Grefithlserregung bemerkbar machen, wihrend
das Triebhafte des Affektes erst in spdteren Stadien zum Be-
wuBtsein kommt. Andererseits ist aber der verkappte Trieb
selten die einzige Quelle der Lust am kiinstlerischen Gebilde.
Es kommen noch andere rein dsthetische Gefiihle, die durch
die Freude an der Form, der Farbe usw. entstehen, hinzu, und
sie verschmelzen mit den von Triebaffekten herrihrenden Ge-
fithlen zu einem untrennbaren Ganzen von tiberwiegend dstheti-
schem Charakter.

Es fragt sich nun, wie diese Ausschaltung cines Teiles der
Phiinomene méglich wird. In vielen Féallen ist eine solche be-
sondere Ausschaltung gar nicht nétig, da der Affekt nicht
stark genug anklingt, um iberhaupt Tétigkeiten zu erregen.
Fast jeder Affekt setzt in den meisten F'édllen mit einem in-
tensiven Lust- oder Unlustgefiihl ein, das erst allméhlich zu Téa-
tigkeiten iiberleitet. Aber wo es sich um sehr starke Affekte
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handeclt, wic im Theater, ist oft einc dirckte Hemmung not-
wendig. Wenn man ein naives Publikum, etwa in Siiditalien,
im Theater beobachtet, so sieht man, wie diese Leute, bestindig
zwischen Trug und Wahrheit schwebend, bald den erregten. Ti-
tigkeitstrieben nachgeben, sich vorbeugen, aufspringen, Gesten
machen und dann, wieder sich ihrer Umgebung bewult wer-
dend, Hemmungen eintreten lassen. Bei Kulturmenschen, die
von klein auf zur Beherrschung ihrer motorischen Triebe er-
zogen werden, tritt diese Hemmung von selber ein, sie verlieren
die gewdhnliche Ichvorstellung fast niemals ganz aus dem Be-
wubBtsein und vergessen nur selten véllig, da sie im Theater
sitzen, d.h. sie verhalten sich als ,,Zuschauer‘. Indessen kann
in Augenblicken hochsten Mitgerissenseins auch bei ihnen der
Fall eintreten, dall sie ausdriicklich irgendwelche Bewegungs-
reize hemmen miissen.

Es sei indessen noch ein anderer Grund beigebracht, der es
erkldrt, dall der Triebcharakter der Affekte und Gefiihle, die
wir im Kunstgenuf erleben, uns nicht so deutlich bewuBt wird.
Oft riihren diese Gefiihle nicht von einem aktuellen Triebe
her, sondern es sind nur Assoziationen, Residuen fritherer Er-
regungen, die wieder anklingen. So braucht, um bei dem ange-
fihrten Beispiel zu bleiben, der Anblick eines schonen Frauen-
bildes nicht in diesem Augenblick den Triebaffekt zu erregen,
wohl aber konnen die Gefiihle, die anklingen, Residuen friiherer
Erregungen des Sexualinstinktes sein, die jetzt sich einstellen,
ohne dafBl wir uns ihres Ursprungs noch entsinnen, was ja bel
Erinnerungsgefithlen oft nicht mehr mdglich ist.

Wir werden demnach allen Schilderungen, die das Kunst-
genieBen auf Lustgefithle einengen wollen, sehr wohl entgegen-
halten diirfen, daBl auch Affekte dabei vorkommen kodnnen,
Affekte, deren Handlungstendenz jedoch eingeschrinkt ist und
deren Stimmungscharakter daher stirker hervortritt, so daB sie
sich als BewubBtseinskomponenten immerhin reinen Gefiihlen
stark annéhern, in manchen Fillen sogar davon kaum zu un-
terscheiden sind. Auf jeden Fall aber diirfen wir nicht den
Fehler vieler Psychologen begehen, alle Lust als gleich anzu-
sehen, sondern wir miissen zugeben, daB in den Lustgefithlen
latent mannigfache Triebe mitsprechen, die dem Grefiihl spezi-
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fische Firbungen verleihen. So ist eine erotisch gefirbte Lust
eine ganz andere als eine auf geschmeichelte Iitelkeit oder auf
befriedigte HaBaffckte zuriickgehende Liust.?)

4, UBERSICHT DER RS ASTHETISCHE LEBEN
WICHTIGSTEN AFFEKTE

Es sei kurz an einigen besonders hiufigen Iillen gezeigt,
wie sich hinter dem- Lustgefihle im #sthetischen Geniellen
Triebe und Affekte betdtigen, und zwar zeige ich es zunichst
am Trieb zur L.ebenssteigerung, am Affekt der Sym-
pathie und dem der erotischen Liicbe.

Es ist ein tiefverwurzeltes Streben des Menschen, sich selbst
zu entfalten, iiber sich — wenigstens in seinem Bewufitsein —
hinauszuwachsen, sein Lebensgefiihl zu steigern oder ein solches
gesteigertes Lebensgefiihl zu genicBen. Als Iigenaffekt wie als
Mitaffekt kann sich dieser Trich auswirken. Ihrgeiz, Ruhm-
sucht, auf harmonischer Lebensbetitigung ruhbende Lebens-
freude, Stolz, Eitelkeit, Bewunderung und viele andere Gefithls-
erlebnisse gehen alle auf diesen Trieb zur Lebenssteigerung zu-
riick, sei es, dal3 dieser real erfilllt wird, sei es, daf} dic Er-
fiillung in der Vorstellung vorweggenommen wird, sei es, dafd
das Gefiihl nur in andere eingefithlt und so mitgenossen wird ;
der BewuBtseinserfolg ist tiberall dhnlich : ein Lustgefiihl mit
der spezifischen Fiérbung des betreffenden Affekts.

In den mannigfachsten Formen kommt die Kunst gerade
diesem Bediirfnis nach Lebenssteigerung und Genuf} eines ge-
steigerten Lebens nach. Wenn man gelegentlich die Kunstwir-
kung als ,,Rauschzustand’ bezeichnst hat, so will man gerade
dies Bewulltsein gesteigerten Lebens kennzeichnen. Indem
nimlich die Kunst uns seelische Erlebnisse verschafft, dicnicht
vom Schwergewicht des Alltags belastet sind, hebt sie uns
gleichsam in eine erhéhte Lebenssphiire. Das zeigt sich am

1) Wie wenig man mit dem bloBen Gegensatz Lust— Unlust aus-
kommt, zeigt z. B. die Abhandlung von E. E. Becker: Die Bedeutung
von Dur und Moll fiir den musikalischen Ausdruck (Zeitschrift f. Asthe-
tik V), wo eine an sich aussichtsreiche Methode dadurch zur Unfrucht-
barkeit verdammt ist, daB die Wirkung von Dur mit Lust, die von Moll
mit Unlust gleichgesetzt ist.
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deutlichsten in der Wirkung der Musik, deren — zuniichst we-
sentlich physiologische Wirkung — cine Anregung unseres
ganzen motorischen Liebens ist, eine allgemeine Ergriffenheit
der Seele, worauf sich die spezielleren Erlebnisse erst sckundiir
aufbauen. Auch andere Kiinste kénnen durch motorische oder
sensorische Beeinflussung eine allgemeine Steigerung des Le-
bensgefiihls erzielen: der Tanz, die Architektur, Ornamen-
tik usw.

Zu diesen direkten Einwirkungen treten allerlei assoziative,
-eingefiihlte Erlebnisse. Das ist besonders augenfillig bei
allen gegenstindlichen Kiinsten. Indem wir durch Einfiihlung
das gesteigerte Lebensgefiihl Phidiasscher oder Michelangeles-
ker Statuen, das Shakespearischer oder Hebbelscher Dramenhel-
den miterleben, fithlen wir uns selbst erhoben und in unserem
Lebensgefiihl gesteigert. Aber auch, wenn wir in eine weite
Renaissancehalle eintreten oder das gewaltige Treppenhaus des
Wiirzburger Schlosses hinabschreiten, fiihlen wir uns gleichsam
als gesteigerte Menschen. Und das aus diesem Affekte quel-
lende Lustgefiihl ist dsthetischer GenuB, der nicht auf angeb-
liche ,,Elementargefiihle‘‘ allein zuriickfihrbar Ist.

Ebenfalls in spezifischen Lustgefiihlen dulert sichdieSym-
pathie. Sie ist nicht mit der sexuellen Liebe zusammenzu-
werfen, obwohl beide oft gemeinsam auftreten.” Nach der De-
finition DBains versteht man unter Sympathie ,,die Tendenz
eines Individuums, sich mit den aktiven und emotionellen Zu-
stinden anderer, deren Zusténde sich durch wahrnehmbare Aus-
drucksmittel offenbaren, in Einklang zu setzen‘. Sympathie
wird also vor allem dort wach werden, wo menschliche Fi-
guren im Kunstwerk uns entgegentreten. Indessen méchte ich
den Begriff der Sympathie noch etwas enger umgrenzen. Wir
»,sympathisieren” nimlich durchaus nicht mit jedem. Beson-
ders der naive Leser oder Zuschauer trifft stets unter den Per-
sonen eines Kunstwerkes eine gewisse Auswahl, fiir die er sym-
pathisiert. Solche Personen nennt er dann ,,sympathisch®. Es
gehort eine gewisse dsthetische Durchbildung dazu, sich von
diesem rein subjektiven Verhalten freizumachen und auch die
Gefiihle und Stimmungen solcher Charaktere, die das gewdhn-
liche Publikum ,,unsympathisch® findet, mitzuerleben. Fiir die
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meisten Menschen ist also Sympathie zuniichst gar nicht ein
Gefithl mit dem anderen Individuum, sondern cin Gefithl zu
ihm hin. Das Fihlen mit einem anderen. tritt oft erst ein,
wenn vorher ein Gefiihl fir den anderen da war. So vermgen
die meisten Lieute mit dem Charakter Hedda Grablers gar nichts
anzufangen, konnen deren Gefithle gar nicht miterleben, weil
das Gefithl £fiir diese Gestalt in ithnen nicht erregt wird.
Tatsichlich aber ist fir viele Menschen dieser Affckt der
Sympathie, die Zuneigung, die sie zu dichterischen oder ge-
malten Gestalten wie zu wirklichen Menschen empfinden, der
wichtigste Teil des Kunstgenusses. Der naive Leser liebt darum
solche Werke, wo reinlich zwischen Engeln und Teufeln ge-
schieden ist. Er weifl dann genau und bequem, mit wem ‘er
zu sympathisieren hat. Charaktere, die aus guten und schlechten
Elementen zusammengesetzt sind, mag er nicht. Hier wird seine
Sympathie oder seinc Antipathie nicht stark genug ange-
sprochen. Denn auch die Antipathie spielt im KunstgenicBen
naiver Menschen eine grofle Rolle, und sie wird zum Genuf3,
wenn die ,antipathischen Figuren nur am Schlufl bestraft
werden und die sympathischen triumphieren. Daher geht es
in allen Hintertreppenromanen auch den Béosen am Schlufl ge-
waltig tibel, und der Leser hat auch vorher schon, so schlecht
es den sympathischen Helden ergehen mag, doch stets im Hin-
tergrund das beruhigende Gefiihl: zuletzt siegt doch die Tu-
gend! Harmlose Asthetiker nennen dieses berechnete Arrange-
ment ,,poetische Grerechtigkeit®.
Vielleicht verlohnt es sich, kurz die wichtigsten Punkte auf-
zuziihlen, wodurch dieser Sympathieaffekt erregt wird. Zu-
nichst ist ein sehr starkes Mittel die Gleichheitoder Ahn-
lichkeit der Liebenslage. Der Leser sympathisiert am
stirksten mit solchen Helden, in denen er ein Stiick seines
eigenen Ichs verkérpert sieht. Hierauf beruht die grofe und
oft so rasch verschwindende Wirkung mancher Kunstwerke, die
gewisse Zeitstimmungen verksrpern. Der ungeheure Einschlag-
von Goethes ,,Werther” z B. ist so zu erkldren, daB in dieser
Gestalt die Jugend ganz Europas ihr eigenes Fihlen verkér-
pert fand und darum die Sympathie aufs stérkste erregt wurde.
Der Riesenerfolg ,,Werthers* war kein rein kiinstlerischer, son--
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dern zum Teil cin von bestimmten Zeitumstinden getragener
Erfolg.

Ein andercr Grund fiir dic Sympathie und die Zuncigung
sind in der Kunst wie im Leben perséonliche Vorziige.
Schon die dullere Schénheit fillt stark ins Gewicht. s schadet
dem Sympathieerfolg einer Iigur, wenn sie als héfBlich dar-
gestellt wird. So sucht diejenige Malerei, die auf ein iisthetisch
nicht sehr geschultes Publikum spekuliert, durch die Schonheit
der Objekte zu wirken. Alle die ,liehen und sympathischen
Bilder der Thumann oder Defregger rithren diese Saite im Her-
zen des Publikums an. Aber auch psychische Vorziige sind
wichtig, und zwar kommen da mehr noch die moralischen als
die geistigen in Betracht. Das Mitleid ist ein Spezialfall der
Sympathie in unserem Sinne. So ist der Riesenerfolg der Dik-
kensschen Romane zum gréBten Teile darauf zuriickzufiihren,
dafBl er wie kein zweiter die Sympathie des Lesers fiir seine
Romangestalten zu erwecken wuBte. Fast die gesamte englische
wie die dcutsche Unterhaltungsschriftstellerei arbeitet noch
heute, wenn auch auf kiinstlerisch niedrigerer Stufe, mit den
gleichen Mitteln.

Am stirksten wird die Sympathic dort erregt, wo die auf
Grund der gleichen Lebenslage und die auf Grund personlicher
Vorziige entstchende Sympathie sich in demselben Gegenstand
einen, wenn gleichsam das idealisierte Ich des Lesers ihm
aus dem Werke entgegenleuchtet, wenn sich also das Sympathie-
gefiihl mit der Tendenz zur Lebenssteigerung verquickt. Denn
fiir unser IchbewuBtsein ist hiufig das viel wichtiger, was wir
sein mdchten, als das, was wir wirklich sind.

Mag man vom streng #sthetischen Standpunkt auch solchen
Sympathiegefiihlen ablehnend gegeniiberstehen, weil sie nicht
ganz ,,interesselos’ sind, man muB doch anerkennen, daB sie
— besonders firs naive Publikum — eine starke Quelle der
Lust sind.

Einer der am hiufigsten in fast allen Kiinsten, wenigstens
in unserer Kultur, angerufenen Affekte ist die Sexualliebe.

Mag man es auch hundertmal als unkiinstlerisch verdammt
haben, es wird doch nicht wegzuleugnen sein, daB ein guter
Teil der Wirkung der bildenden Kunst auf erotische Mo-



Ubersicht der flirs iisthetische Leben wichtigaten Affekte 217

tive zuriickgeht. s braucht einen wahrlich nicht cin hiiBliches
Begehren anzuwandeln, wenn man eine -Venus von Giorgione
siecht, und doch kann ein leises erotisches Gefiihl, das viel-
leicht gar nicht gesondert zum BewuBtscin kommt, den ganzen
gsthetischen Grenuf} durchglihen. Honny soit qui mal y pense!
Ich habe das von Leuten, die der Kunst sehr nahe stchen und
gute Selbstbeobachter sind, bestitigen horen. Derjenige, der
das nicht nachempfinden kann, weil er das Stoffliche iibersieht,
und nur die Form fiir ihn existiert, ist ob dieser eunuchen-
haften Abstraktheit so wenig zu preisen als einer, der sich
aus moralischen Griinden vor jeder Nacktheit entsetzt. Es sind
dic Griechen gewesen, die jene Sage erfunden haben, dafl ein
Kiinstler in so leidenschaftlicher Glut zu der eigenen Statue ent-
brannt sei, daB3 ihr ein giitiger Gott das Leben gegeben habe.
Schon die iberwiiltigende Menge der Darstellungen von Inhal-
ten, die mit der Erotik in Beziehung stehen, beweist deren
Macht. Sicherlich ist in der Kunst die Vorliebe fiir ,,schéne‘’
JFrauven nicht allein auf die Freude an Linicnschonheit zuriick-
zufiihren, sondern auf Regungen, die tief mit den stirksten
‘Trieben des Menschen verwachsen sind. Und auch vor einer
Darstellung - schéner Menschen des gleichen Geschlechtes
sprechen erotische Instinkte mit, wenn auch den meisten Men-
schen ganz unbewuBt. Derartiges ist mir von mchreren guten
Beobachtern, die keine Vorurteile hatten und ganz normal ver-
anlagt waren, mitgeteilt worden. — Wem aber die enge Ver-
kniipfung von erotischen Tricben mit dem kiinstlerischen Fiih-
len blo nach dem ésthetischen GeenieBen noch zweifelhaft wiire,
der wird im Studium des Kunstschaffens und seiner Be-
dingungen erkennen, wie tief dieser Zusammenhang ist.

In der Poesie spielt die Erotik nun gar eine solche Rolle,
«dafl man wohl vier Fiinftel alles Gedichteten bequem auf sie
basieren kann.  Die Erotik tritt dabei oft in iiberkeusch ver-
hiillten Formen auf, aber sie ist doch da, und wo eine Haupt-
und Staatsaktion im Mittelpunkt eines Stiickes steht, da wird
noch ein Klidrchen oder eine Thekla eingefiigt, damit das Gros
des Publikums doch auch auf seine Kosten kommt. Von Zeit
zu Zeit erdreisten sich dann wieder einmal ein paar mehr oder
weniger griine, aber sich gewaltig mutig diinkende Stirmer,

Miiller-Freionfels, Psychologie der Kunst. XI. 2. Aufl, 15
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vor keuschen Ohren zu nennen, was keusche Herzen nicht ent-
behren kanoen. — Dic Geschichte der Dichtung ist durch-
zogen wic von einer bald steigenden, bald sinkenden Kurve,
von dem Vordringen des erotischen Gefithls, und es ist sehr
interessant, zu beobachten, unter wie seltsamen Verkappungen
dreses Gefithl immer wieder auch dort sich einschleicht, wo
allzu strenge Sitten es zuriickzudringen versucht haben. Wir
befinden uns ja wieder in einer Epoche, wo in der Literatur
Venus oft als hochste G-6ttin erscheint, und es ist gerade fiir
unserc Zeit charakteristisch, daf das einfache normale Gefithl
nicht mehr genug Reiz zu haben scheint, so daf3 allerlei Per-
vertierungen noch groBeren Kitzel herbeifithren sollen. Es ge-
niigt, die Namen Baudelaire, Wilde, Wedekind, Heinrich
Mann zu nenren, um das zu belegen.

Aber nicht nur hinter den Lustgefithlen, auch hinter den im
Kunstgenielen vorkommenden Unlustgefithlen stehen Af-
fekte, und zwar sind es vor allem solche des depressiven
Ichgefiihls und solche der Antipathic, also die Gregensitze der
oben besprochenen Affekte des' gesteigerten Lebensgefiihls und
der Sympathie.

Zu den Affekten des depressiven Iehgefithls gehort in erster
Linie die Furcht mit ihren Modifikationen des Grauens, des
Gruselns, des Schreckens usw. Sie wird vor allem zu Schat-
tenwirkungen in der Kunst benutzt, zumal sic an Stirke einer
der wichtigsten Affekte ist. Da sie oft eine Komponente des
»»Erhabenen® ist, so tritt sie tiberall hervor, wo solche Wirkun-
gen sich finden.

In der Musik scheint sie mir besonders dort einzutreten, wo
sehr starke, plitzlich anschwellende Tonmassen auf uns ein-
dringen. Man kann bei gewaltigen Fortissimi in Orchester-
oder Orgelkonzerten eine ganze Reihe der kirperlichen Symp-
tome wahrnehmen, die die Furcht erzeugt. So spiire ich, beson-
ders bei plotzlichem, starkem Einsetzen der Blechinstrumente,
ein Erschauern den ganzen Riicken hinunter, Ginsehaut, Zu-
riicktreten des Blutes aus den Wangen, krampfiges Atmen und
Herzklopfen, alles Symptome, die zu den korperlichen AufBe-
rungen der Furcht gehdren.

In der bildenden Kunst treten diese Furchtaffekte zuriick,
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da das Furchtgefiihl zu sehr in der Zeit hingt, in der Er-
wartung : ,,Was wird jetzt ?“, Wirkungen, die natiirlich den
auf Ruhe gestellten Augenkiinsten fernliegen. Doch fehlen auch
solche Wirkungen nicht. Man sehe z. B. Klingers Darstellung,
wie mehrere mit Kniitteln bewaffnete Wegelagerer einen ein-
zelnen Mann umstehen, der, an eine Wand gelehnt, eine Pistole
in der Hand hilt, bereit, den ersten, der sich heranwagt, nie-
derzuknallen. Xs geht eine fieberhafte Spannung von einem
solchen Bilde aus. Besonders durch jene Unterart des Furcht-
gefithls, die wir Gruseln oder Grauen nennen, suchen viele Ma-
ler ihre Wirkungen zu machen. Man gehe nur in das Wiertz-
museum in Briissel !

Vor allem in der Dichtung ist die Erregung der Furcht eine
der stirksten Wirkungsmoglichkeiten. Furcht sollte neben
Mitleid die Tragddie nach Aristoteles erwecken. Und in der
Tat ist bis auf den heutigen Tag die auf Einfiihlung sich griin-
dende Furcht eines der wichtigsten Spannungsmittel der Poesie,
das zwar hdufig in hochst grober Weise, oft aber auch zu edel-
sten Wirkungen verwandt wird.

Der Schattenwirkung dient auch die Antipathie in ihren
verschiedenen Formen : HaB}, Zorn, Arger usw. Auch alle diese
Gefithle konnen ebensogut wie die der Sympathie durch Kunst-
werke erzielt werden, und es gilt von ihnen mit uingekehrtem
Vorzeichen @hnliches, was bei Besprechung der Sympathie-
gefithle gesagt wurde.

5. MODIFIKATIONEN DES ASTHETISCHEN GEFUHLS

Es ist also nichts mit dem iiberall gleichen, schematischen
Lustgefithl, das manche Asthetiker als das Wesen des dstheti-
schen GenieBens auffassen méchten. s ist nicht so, daB alle
Unterschiedenheit unseres seelischen Lebens den Empfindun-
gen, Vorstellungen und Denkakten zufiele, deren Melodie sich
dann ein ewig gleicher Orgelpunkt von Lustgefiihl beigesellte.
Nein, halten wir das Bild fest, so miissen wir sagen, daf} die
Gefiihlsbegleitung ebenso stark moduliert wie die Melodie, daf3
wir unendliche Verschiedenheiten auch innerhalb des Gefiihls-
lehens im dsthetischen Geniefen anzunehmen haben.

Freilich sind diese Verschiedenheiten sehr schwer zu fassen,
15%
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wie sich schon bei der Analyse der Affckthintergriinde zeigte.
Trotzdem miissen wir noch einige andere wichtige Unterschei-
dungen treffen, indem wir die sog. ,,Modifikationen‘ des is-
thetischen IEirlebens charakterisieren, zu denen die Gefiihle der
»Schoénheit®, der ,,Anmut®, des ,HifBlichen”, des  rhabe-
nen‘‘ usw. gehéren.

Freilich stoflen wir dabei gleich auf eine Schwierigkeit. Die
Alltagssprache und leider auch die Wissenschaft begehen viel-
fach den Irrtum, unter ,,Schénheit® oder ,,Erhabenheit‘ nicht
einen subjektiven Zustand (ein Gefiihl), sondern etwas Objek-
tives (eine Eigenschaft) zu verstehen. Sie sehen nicht ein, daf
in jedem Fall das Schéne nur eine Relation zwischen einem
Subjekt und einem Objekt ist, und daf das Subjekt der pri-
mére Teil ist, der die Schdnheit erst setzt. Es ist Torheit, zu
sagen, die Venus von Milo sei schén, auch wenn es keine Men-
schen gibe, die die Schénheit erlebten. Nein, die Schonheits-
begriffe sind alle von Menschen gemacht und nicht einmal von
einem cinheitlichen Menschentyp, sondern von auBerordentlich
verschiedenen. Es gibt iiberhaupt nicht die Schonheit, sondern
nur soviel Schonheiten, als es Menschentypen gibt. Und ebenso
ist’s mit allen anderen Modifikationen des Asthetischen, die
alle zunichst Subjektszustéinde sind, die nur in Korrelation mit
bestimmten Objektivititen stehen.

Wir erleben ein Ding also nicht als schén, weil es an sich
in objektivem Sinne ,,schén‘“ wire, sondern wir nennen es
schén, weil wir bei seinem Anschauen einen subjektiven Lust-
zustand erleben, den wir als ,,Schénheitsgefiihl* charakterisie-
ren. Alle #sthetischen Modifikationen sind niemals vom Ob-
jekt her, sondern nur vom Subjekt her zu bestimmen. Nie-
mals werden wir von den Gegenstinden aus verstehen, was ,er-
haben®, was ,hiBlich”, was | tragisch“, was , komisch® ist.
Alle vom Objekt her gewonnenen Definitionen hiingen véllig
in der Luft, sie sagen zwar hier und da etwas Richtiges aus,
dieses aber bedarf seinerseits erst seiner Begriimdung im Subjek-
tiven und wird nur dadurch verstindlich. Diese Begriindung
im Subjektiven muB unsere Forschungsmaxime sein, wenn wir
an die Analyse jener Erlebnisse herantreten.

Eine andere Schwierigkeit liegt darin, daB die zu besprechen-



Das Schonheitserlebnis und seine Gegensiitze 221

den Modifikationen im Sprachbewufltsein nicht genau vonein-
ander geschieden sind. Wir kénnen gewill in der Wissenschaft
scharfe Grenzlinien ziehen, wir tun damit aber zugleich der
seelischen . Wirklichkeit Gewalt an. Wir miissen daher, ob-
wohl wir die Begriffe fester zu fassen suchen, ihnen doch ein
wenig von ihrer Geschmeidigkeit lassen. —

Indem wir aber die Subjektivitéit der #sthetischen Gefiihle
feststellen, wollen wir damit nicht etwa behaupten, sie seien
willkiirlich. Wir betonen nur, dafl die #sthetische Objektivitéat
sekundiir sei, aber wir halten sie darum trotzdem fiir durchaus
notwendig in der Subjektivitit bedingt. Weil ich, was einer
fiir ein Mensch ist, so lifit sich auch mit Notwendigkeit sagen,
was er als schén empfindet (wenigstens miifite es theoretisch
notwendig sein). Soweit also Gleichheit der Menschennatur vor-
liegt, wird man auch von einer gleichen i#sthetischen Objek-
tivitit reden koénnen. Unter diesemm Gresichtspunkt werde ich
daher stets, nachdem ich die subjektiven #sthetischen Zustinde
besprochen habe, auch die ihnen zuzuordnenden ,,Gegenstinde‘
kurz erdrtern.

6. DAS SCHONHEITSERLEBNIS
UND SEINE GEGENSATZE

Ich beginne mit dem Schénheitserlebnis, das vielfach it
dem #sthetischen Erleben schlechthin gleichgesetzt wird. Kine
solche Gleichsetzung ist natiirlich falsch, denn wir kénnen etwas
Erhabenes, etwas Komisches, ja etwas HéaBliches dsthetisch er-
leben, obwohl alle diese Erlebnisse dem Begriff der ,,Schonheit®
entgegengesetzt sind. Die Umgangssprache darf hier nicht zur
Basis wissenschaftlicher Sonderungen gemacht werden. Sie
vermischt vielfach ,,schén®, ,,gut®, | angenehm®,  niedlich® in
einer Weise, -die jene Unterschiede iiberhaupt aufzuheben droht,
wenn sie etwa zulifit, da man sagt, eine Speise schmecke
,,schon‘’ usw.

Wir sprechen hier vom Schénen im engeren Sinne,
einem Erlebnis, das sich nicht nur vom ,,H#Blichen®, sondern
auch vom ,,Hiibschen®, ,,Angenechmen®, | Niedlichen* unter-
scheidet. In diesem Sinne nennen wir die Sixtinische Madonna
»schon, wir werden das Wort jedoch nicht in gleicher Be-
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deutung auf den Kolmarcr Altar Griinewalds anwenden. Wir
nennen ,,schon” eine Phidiassche Amazone, nicht aber die
,, Belle Heaulmicre™ von Rodin, obwohl die Werke Griinewalds
und Rodins ohne Zweifel als d#sthetische Werte. von hohem
Rang anzusprechen sind.

Man hat diesen Begriff des Schonen im engeren Sinne nun
dadurch zu bestimmen gesucht, dafl man thn dem ,,Charakte-
ristischen entgegengesetzt hat. Das hat z. B. Volkelt getan?),
indessen hat gegen ihn Laurila eingewendet, daf3 der Begriff
des Charakteristischen von Volkelt nicht scharf genug gefaBt
sei, und vor allem sei das Charakteristische darum kein Gegen-
satz zum Schoénen, weil beide Begriffe gleichsam auf verschie-
denen Linien ligen.?) Das scheint mir zuzutreffen; denn das
»Charakteristische* ist eine wesentlich intellektuelle Bezeich-
nung, wihrend das ,,Schéne* im Emotionalen verwurzelt ist.
Mit Recht hat darum Laurila ausgefiihrt, daB Volkelt in Wahr-
heit das ,,HiBliche als Gegensatz sum Schénen meine, ein
»HaBliches”, das trotzdem &sthetisch wirksam sei.

In der Tat pflegen wir tiberall dort von Schonheit im engeren
Sinne zu sprechen, wo wir es gegen eine dsthetische Wirkung
abgrenzen wollen, die eine starke Dosis Unlust éinschlieBt. Das
ist z. B. bei den genannten Bildwerken der Fall, deren Gesamt-
wirkung sich zusammensetzt aus einer Uberkompensation des
grausigen Stoffes durch meisterhafte und erschiitternde Dar-
stellung.

Indessen ist die Begriffsbildung des Gefithlslebens nicht so
einfach, daB sie durch eine einzige logische Kontrastierung
zu erschopfen wire. Wir sprechen oft auch von Schénheit im
engeren Sinne im Gegensatz zum Hiibschen, Netten, An-
genehmen oder sonstigen Gefiihlserlebnissen, die einen fliich-
tigen, momentanen oder sehr subjektiven Charakter haben. Wir
nennen etwa eine Operettenmelodie ,hibsch, die wir jedoch
niemals als ,,schén® bezeichnen wiirden. Ebenso kann man einen
Richterschen Holzschnitt wohl ,,hitbsch” oder ,,reizend* fin-
den, wird jedoch mit der Bezeichnung ,,schdn zuriickhalten.
In diesem Falle wollen wir also einen anderen Gegensatz durch

1) System der Asthetik IT, S. 22.
2) Zeitschr. f. Asthetik VIII, S. 28fF,
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den Begriff des Schonen zum Ausdruck bringen, und wir wer-
den daher in eine Definition auch das aufnehmen miigsen. Als
schon niimlich lassen wir nur das gelten, was uns nicht wie
das Hiibsche auf einem zufilligen oder ganz subjektiven Erleb-
nis zu beruhen, sondern was eine gewisse allgemeine, im Gegen-
stand selbst begriindete Geltung zu besitzen scheint. Daf} trotz
alledem auch diese Charakteristik als relativ zu gelten hat,
mag zugegeben sein; indessen besteht beim Schénheitserleben
das BewuBtsein der Relativitit nicht in dem Grade wie beim
Erlebnis des Hiibschen oder Netten. Der Begriff des Schénen
ist stets bis zu einem gewissen MaBe rationalisiert, d.h. tibcr das
bloB Subjektive erhoben gedacht.

Zusammengefalit wiirde das lauten : wir sprechen von Schon-
heit im engeren Sinne entweder im Gegensatz zum HiBlichen,
oder zum Hiibschen oder Angenehmen, und wir wollen damit
ein Erlebnis zum Ausdruck bringen, das sich harmonisch aus
Lustgefithlen, mit hchstens geringer Beimischung von Unlust
aufbaut, andererseits aber auch itber das blof3 Individuelle und
Momentane hinausgeht und sich bis zu einem gewissen Grade
rationalisicren 1d0t.

Trotzdem wiire nichts falscher, als wenn man ob dieser rela-
tiven Rationalisierbarkeit des Schonheitserlebens glauben wollte,
es lieflen sich rein objektive Schonheitsgesetze ermitteln. Man
hat das zuweilen versucht, man hat etwa durch mathematische
Formeln einzelne allgemeingiiltige Schénheitsproportionen cr-
rechnen wollen. Ich erinnere nur an die Versuche, im ,,goldenen
Schnitt* ein solches objektives Schénheitsprinzip zu gewinnen.
Diese Behauptung, die iibrigens nicht aus der Erfahrung ge-
funden, sondern aus metaphysischen Spekulationen abgeleitet
ist, konnte nur von Menschen aufgestellt werden, die keine
Ahnung von der Mannigfaltigkeit der Kunst hatten, denen nie-
mals aufgegangen war, dal} das gotische Schonheitsgefiihl ein
ganz anderes ist als das klassische oder ostasiatische, ja daf3
sich selbst innerhalb dieser Kreise wieder auBerordentliche Ver-
schiedenheiten finden. Bei uns pflegt man gern das ,,Klassi-
sche” als das Schone schlechthin aufzustellen, und in der Tat
ist bei dem rationalen Charakter des klassischen Stils eine
solche Niherriickung méglich: eine absolute Schonheit ist je-
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doch auch dic klassische nicht, auch sie ist durchaus relativ und
subjcktiv verwurzelt wie alle #sthetischen Wirkungen.

Im Begriff des Rationalen ist auch der Begriff des ,,Typi-
schen®* mitgegeben und in der Tat pflegen wir nur dort von
Schonheit zu sprechen, wo man dem Lrlebnis eine gewisse typi-
sche Geltung zumifit, wo also auch das Objekt nicht vom Ty-
pus abweicht. So gewinnen wir auch cine Definition des, Hif-
lichen*, das subjektiv ein Unlustgefiihl ist, auf Objekte bezogen
aber in der Regel eine Abweichung vom Typus meint. HiBlich
nennen wir ein Gesicht, dessen Ziige irgendwie abnorm sind
und eben deshalb als stérend empfunden werden. - DaB mit einer
solchen , Norm“ jedoch keineswegs etwas Absolutes, sondern
auch nur etwas Relatives ausgesagt ist, geht schon daraus her-
vor, dall unter Europdern ein Mensch mit Schlitzaugen als
»hdBlich® angesehen wird, wihrend die gleiche Eigenschaft
unter Ostasiaten gar nicht entstellend empfunden wird, weil sie
eben zur dortigen Norm gehort.

7. DAS ERLEBNIS DES ERHABENEN
UND. SEIN GEGENSATZ

Dem Erlebnis des Schénen im engeren Sinne stellt man seit
alters auch das Gefithl des Erhabenen gegeniiber, bei dem
man mit dem bloBen Lustgefiihl nicht auskommt. Auch hier,
wie bei allen dsthetischen Geefiihlen mul man vom Subjektiven
ausgehen, denn das Subjekt, nicht das Objekt allein entschei-
det, ob etwas erhaben wirkt oder nicht, wenn es natiirlich auch
gewisse objektive Gegebenheiten gibt, die besonders geeignet
sind, jenes Gefiihl auszuldsen. Aber, wie schon das Sprichwort
sagt, ist vom Erhabenen zum ILicherlichen nur ein Schritt,
d.h. derselbe Gegenstand, der im ersten Augenblick erhaben
wirkte, kann bei verdnderter Gemiitsverfassung des Subjekts
lédcherlich erscheinen.

Den subjektiven Zustand beim Erleben des Erhabenen hat
man oft geschildert. So beschreibt ihn z. B. Kant als ,,ein Ge-
fihl der Unlust, aus der Unangemessenheit der Einbildungs-
kraft in der dsthetischen GréBenschitzung, und eine dabei zu-
gleich erweckte Lust aus der Ubereinstimmung eben dieses Ur-
teils der Unangemessenheit des groBten sinnlichen Vermégens
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zu Vernunftideen, sofern dic Bestrebung zu denselben doch fiir
uns Gesetz ist*‘. (Kritik der Urteilskraft. §27.)

Weniger intellcktualistisch lautet Schillers Begriffsbestim-
mung. Nach ihm besteht das Gefiithl des Erhabenen ,einerseits
aus dem Gefiihl unserer Ohnmacht und Begrenzung, einen Ge-
genstand zu umfassen, andererseits aus dem Gefithl unserer
Ubermacht, welche vor keinen Grenzen erschrickt und dasjenige
sich geistig unterwirft, dem unscre sinnlichen Krifte unter-
liegen*. Wir fiihlen uns frei beim Erhabenen, ,,weil die sinn-
lichen Triebe auf die Gesetzgebung der Vernunft keinen Iin-
fluB haben, weil der Geist hier handelt, als ob er unter keinen
anderen als seinen eigenen Gesetzen stiinde®. ,Das Gefiihl des
Erhabenen ist ein gemischtes Gefithl. Es ist cine Zusaminen-
setzung von W ehsein, das sich in seinem hochsten Grad als
ein Schauer duBert, und von Frohsein, das bis zum Entziicken
steigen kann und, ob es gleich nicht eigentlich Lust ist, von
feinen Seelen aller Lust doch weit vorgezogen wird.” (,,Uber
das Erhabene.)

Ahnlich lauten die meisten Definitionen, soweit sie das Ir-
habene von der — allein richtigen — subjektiven Seite her zu
fassen suchen. Sie alle stimmen iiberein, daf sich in jenem
Gefithl zweil Stimmungen mischen : eine unlustartige und eine
lustvolle, von denen die zweite die erste iiberwiegt.

Nach unserer oben entwickelten Meinung ist jedoch mit der
klischeehaften Ifeststellung Lust-Unlust wenig gewonnen; es.
ist Aufgabe einer psychologischen Analyse, die Affekte auf-
zudecken, die dahinter stecken; denn es sind in Wahrheit
Affelte, Willensanstfe, die im Gefiihl des Erhabenen mit-
einander ringen. Und zwar pflegt die Unlust auf depressive
Affekte (Furcht, Grauen, Schauder, Schrecken) oder auf aggres-
sive Affekte (prometheischer Trotz, Emporung usw.) zuriick-
zugehen. Dagegen erheben sich dann die Affekte des geho-
benen Selbstgefiihls, das sich durch Einfiithlung in den Gegen-
stand ergibt; Ehrfurcht, Bewunderung. Ferner Gefiihle der
Sympathie : Hingabe, Sich-eins-wissen, religidse Verehrung. —

Je nach den Komponenten, die ich hier aufzeige, lassen sich
ganz verschiedene Typen des Erhabenheitsgefiihls aufweisen..
Es macht einen Unterschied, ob Furcht oder titanische Auf-
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lehnung, ob Bewunderung, Stolz oder religidse Sympathie die
Unlust- bzw. Lustfaktoren bilden. Welche Faktoren das sind,
hingt zum Teil von der Verfassung des Subjekts ab, zum Teil
aber auch von der objektiven Gegebenheit.

Denn wenn wir diese auch sekundir nannten, so ist sie doch
nicht gleichgiltig. Und insofern, als eine gewisse, wenn auch
nicht universell, so doch iberindividuell giiltige Zuordnung
von gewissen Objekten zu derr genannten Gefithlen besteht, kann
man auch darangehen, die Objekte als ,,erhaben‘ zu kennzeich-
nen. Man darf aber niemals verkennen, dafl diese Zuordnung
starken Wandlungen unterliegt. Den Reisenden des 18. Jahr-
hunderts kamen schon die deutschen Mittelgebirge ,,erhaben®
vor, die uns blasierter gewordenen, an Alpengipfel oder gar
Himalayahohen gewshnten Biirgern des 20. Jahrhunderts nur
lieblich und anmutig erscheinen.

Jedenfalls geht in das Grefiihl des Erhabenen aber auBer den
Affekten noch ein RelationsbewuBtsein ein, das man mit
Lipps als ,,Grofengefihl bezeichnen kann, um seinen sub-
jektiven Charakter zu betonen. Denn es handelt sich nicht
um eine objektiv feststellbare Quantitit, sondern um eine Be-
zichung derselben zum Ich, an dem sie gefithlsmiBig ,ge-
messen® wird. Es kann sich dabel um eine riumliche Grofe
handeln (Kants mathematisch Erhabenes), oder um eine dyna-
mische (Kants dynamisch Erhabenes). Immer jedoch ist’s das
Ich des Menschen, an dem gemessen wird, zuweilen jedoch auch
der Typus des Gegenstandes, z. B. wenn uns ein Baum, ein Riese
selner Art, als erhaben erscheint.

Ist statt der Grofe die Kleinheit die Relation zum Men-
schen, so ergeben sich ganz andere dsthetische Gefiihle. Auch
die Kleinheit wird zunichst am Ich des Menschen, oft jedoch
auch am Typus gemessen. Die Gefiihlsmodifikationen, die wir
der Kleinheit gegeniiber haben, sind die des Niedlichen, des
Zierlichen, oft allerdings auch desK omischen. Auch der-
artige Gefiihle spielen stark in den ésthetischen Eindruck
hinein. Auf einiges Hierhergehsrige wird spiter noch zuriick-
zukommen sein.
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8. DIE TRAGISCHEN GEFUHLE

Vielfach verwandt mit dem Problem des Erhabenen ist das
Problem des Tragischen. Die Zwiespéltigkeit des Gefiihls, die
wir bereits in dem des Erhabenen fanden, tritt hier nur greller
heraus, da die Unlustseite stirker betont ist. Reden wir doch
nur dort von Tragik, wo cine tiefe seelische Erschiitterung ein-
tritt, die allerdings durch reaktive Grefithlserlebnisse positiver
Art kompensiert, womdglich iiberkompensiert wird. Diese
scheinbare Paradoxie, daf} an sich niederdriickende, unlustberei-
tende Tatbestiinde das Lebensgefiihl gewaltig emporzureiBlen
vermigen, hat viele Denker beschiftigt. Die Tragik ,rein ob-
jektiv, ohne psychologische Begriindung, aufhellen zuwollen,
ist freilich ein unmdogliches Problem. Der ,,Untergang eines
Groflen”, der ,,Sieg der Idee, des Allgemeinen iiber das In-
dividuum‘ oder wie man sonst die Tragik objektiv hat bestim-
men wollen, sind nicht an sich tragisch, sie werden es erst, in-
dem der Mensch sie mit jener merkwiirdigen Doppelheit der
Gefiihlsreaktion auffafBit, die ihn zugleich niederdriickt und em-
porreif3t.

Mit Recht haben daher die meisten Denker imsubjektiven
Erlebnis das Hauptproblem gesehen, in der berecits gekennzeich-
neten Doppelheit von Depression und Aufschwung. Bei der
Beschreibung dieser Geefiihle im einzelnen sind sie jedoch viel-
fach einseitig geblieben und haben die psychologischen Griinde
iibersechen. Abgesehen von jener Doppelheit des Gefiihlslebens,
die in allen tragischen Zustinden wiederkehrt, sind nimlich
diese im einzelnen sehr verschieden. Zwar das Zustandekommen
des Unlustfaktors ist fast iiberall gleich: es ist eingefiihlte
Furcht, eine durch Sympathie entstehende Furcht, nicht Furcht
und Mitleid, sondern Furcht durch Mitleid. Denn das tra-
gische Erlebnis haben wir in der Regel nur vor menschlichen
Schicksalen oder wenigstensvermenschlichten Schicksalen (wenn
wir z. B. den heroischen Untergang eines Lowen als tragisch
empfinden), wihrend wir das Gefiihl des Erhabenen auch der
nichtmenschlichen und nichtvermenschlichten Natur gegentiber
erleben kénnen. ,

Die tieferen Unterschiede der tragischen Zustinde unterein-
ander beginnen erst mit der Art, wie unser Ich darauf reagiert.
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wie cs dic Unlust kompensiert, ,,umbiegt” oder ,,bricht®, d.h.
tiberkompensiert. Und nach den Verschiedenheiten dieser Re-
aktion unterscheide ich die Typen des Tragischen.

Diese Reaktion ist entweder eine solche des Gefiihls oder Wil-
lens oder eine ethische oder logische Uberwindung des primiren
Getfiihls. Erfolgt sie durch freiwilliges Unterwerfen unter iiber-
gewaltiges Geschick, wird das Ungliick als unentrinnbares, gott-
gewolltes Unheil hingenommen, so haben wir den Typus der
»Resignationstragik®. (Der Fall des ,,Ko6nig Odipus“.)
In seiner Unterwerfung unter das ungeheure Geschick findct
der Mensch eine Art religidsen Trostes und inneren Frieden,
auch wo er dublerlich zerbricht. Anders die ,,heroische Tra-
gik®. Hier biumt sich gewaltiges Lebensgefiihl in prome-
theischem Trotz empor gegen unabwendbares Geschick. Durch
Mitleben dieses Kampfes bis zum Tode ohne Nachgeben findet
der Mensch innere Erhebung, auch wo das duBere Schicksal
triumphiert. (Typischer Fall : Hagen in Hebbels Nibelungen.)
Durch ethische Reflexion wird das Furchtbare gebrochen in
der Schuldtragik. Hier wird das Niederdriickende des Ge-
schickes ins Versshnende umgebogen durch das Bewubtsein,
daB vorhandene Schuld durch immanente Weltgerechtigkeit ge-
sithnt wird. Diese Form der Tragik ist oft ins Banale herab-
gezogen worden: ein Mensch, der nur fiir ein Verbrechen be-
straft wird, ist nicht tragisch. Erst dort, wo nicht nur die
Strafe, wo auch die Schuld als schicksalshaft bedingt erscheint,
erhebt sich derartiges Greschehen in die tragische Sphire. (Der
Fall ,,Wallenstein“ bei Schiller.) Ohne moralische Begriin-
dung, wesentlich ideell aufgehoben, erscheint die tragische De-
pression, wo der Untergang des Individuums als Sieg eincer
metaphysischen Macht, der Idee, empfunden wird in der
»Ideentragik", indem durch Vernunfterkenntnis dem Schick-
sal der Stachel genommen wird. (Beispiel: ,,Agnes Bernauer
von Hebbel.) Diese Typen sind nicht erschépfend, geniigen
aber wohl in unserem Rahmen, in die Mannigfaltigkeit der
tragischen Gefihle und der durch sie als tragisch gekennzeich-
neten Geschehnisse hineinzuleuchten. Dafl man an tragischen
Gegenstinden auch ohne Riicksicht auf ihre subjektive Wir~
kung mancherlei Gemeinsames wie ,,GréBe", ,,Schicksalsmifig-
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keit" feststellen kann, soll nicht geleugnet werden, doch sind
alle diese Feststellungen nicht erschopfend und geben keinc
wahrhafte Erkldrung ohne Kinbeziechung der psychologischen
Wirkung.

In seiner Gresamtheit ist jedoch das tragische Erlebnis eciner
der hochsten Aufschwiinge, deren die Menschennatur fihig ist,
weil durch geistige Uberwindung tiefsten Leids ein Triumph-
gefihl ohnegleichen erfahren wird.

Zur Tragik:
Volkelt: Asthetik des Tragischen (beste Ubersicht) 19152
Lipps: Der Streit tiber die Tragddie. 1891.
R.Hamann: Zeitschr. f. Phil. Bd. 117—118.
W. Warstatt: Das Tragische. 1909,

“Walzel: Uber tragische Form. Intern. Monatsschrift. 1914,
Laurila: Die iisthetischen Modifikationen. Zeitschr. f. Asthetik VIIL.

9. DAS ERLEBNIS DES KOMISCHEN

Besondere Schwierigkeiten bietet seit alters auch das Erleb-
mis des Komischen der psychologischen Analyse. Auch hier,
wie bei allen verwandten Problemen, heif3t es den Bau mit der
Turmspitze beginnen, wenn man vom Objekte ausgeht. Was
man, um das Komische ,,0bjektiv‘ zu charakterisieren, herbei-
gebracht hat, ist gewif} zum guten Teile nicht ganz falsch, ver-
fohlt aber doch den eigentlichen Erklirungsfaktor. Denn nie-
mals ist etwas komisch ,,an sich, es wird es erst durch ¢ine be-
stimmte Wirkung aufs Subjekt. Diese Wirkung tritt aber nie-
mals mit Notwendigkeit ein, sondern ist andie spezifische Re-
aktion des Subjekts gebunden. Mag man das Wesen der objek-
tiv gefaliten Komik mit Politz in einer ,,anschaulichen Un-
gereimtheit®, mit Solger in einer ,,Verbindung des FErhabenen
mit-dem Schlechten®, mit Lipps in dem Umstand, dal die Er-
wartung eines G-roflen und Bedeutenden enttiuscht wird, sehen,
#0 lassen sich fiir alle diese und verwandte Fille doch Beispiele
.genug finden, wo derartige Gegebenheiten gar nicht komisch
wirken.

Damit alle diese Dinge als komisch erlebt werden, muf} eine
subjektive Verfassung vorhanden sein, die sich in einer ganz
spezifischen Reaktion duBert. Diese spezifische Reaktion aber
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ist das Liachen. Ist jene subjektive Verfassung vorhanden,
so konnen die ernstesten Dinge komisch werden, wie umgekehut,
beim Fehlen jener Verfassung, die grofiten Ungereimtheiten
oder Verbindungen des Erhabenen mit dem Schlechten niemals
komisch wirken.

Wir werden also unsere Erklirung der Komik von der sub-
Jektiven Scite her versuchen miissen und kdnnen zunéchst ganz
allgemein, nach dem augenfilligsten Merkmal sagen: komisch
ist alles, wobei gelacht wird. Wir lachen nicht, weil etwas
objektiv komisch ist, sondern weil uns etwas zum Lachen reist,
wird es komisch. Das Lachen ist jedoch nur die duBere Er-
scheinung seelischer Zustinde, die keineswegs alle gleich sind
und die wir analysieren miissen.

Zundchst: was ist das Lachen? Es ist ein Reflexakt, der
dazu dient, leichte Unlust abzureagieren, selbst aber von erheb-
lichen Lustgefithlen begleitet ist und so jene Unlust iiberkom-
pensiert. Bei stirkerer Unlust versagt freilich jenes Ventil. Die
abzureagierende Unlust kann ihrerseits wieder verschiedener
Herkunft sein, je nach dem latenten Triebe, der dahinter steht,
und die Art des Lachens bekommt danach eine ganz spezifische

_ Féarbung. Demgemif unterscheide ich verschiedene Typen des
Lachens und des Komischen.

Die Unlust kann depressiver Natur sein. Der bezeich-
nendste Fall ist das Verlegenheitslachen. Wenn wir uns
blamiert, hineingelegt, dupiert fiihlen, so lachen wir und schiit-
teln damit nicht nur von uns selbst die Verlegenheit ab, wir sal-
vieren uns auch vor anderen damit. Denn das Lachen hat auch
eine grofle soziale Bedeutung. '

Es konnen sich auch A ggressivaffekte abreagieren : der Fall
des Hohngelichters. Awuch hier kommt der soziale Fak-
tor der Ausdruckswirkung auf andere in Betracht. In der
Hauptsache dient jedoch hier das Lachen der Abreaktion auf-
gehdufter feindlicher Affekte.

Die Unlust, die abreagiert werden soll, kann auch sexuellen
Ursprungs sein. Da gerade die Sexualtriebe in unserer Kul-
tur stark unterdriickt werden, so bediirfen gerade sie eines ab-
leitenden Ventils, dessen Inaktiontreten daher besonders lust-
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voll empfunden wird. Daher die Beliebthoit der sexuellen
Zweideutigkeit, der ,,Zote".

Aber auch ein allzu hoch gesteigertes Wohlbehagen kann sich
eine Ableitung suchen. Dann entsteht das Lachen des Uber-
muts, der Uberlegenheit, letzteres wenn sich damit ag-
gressive Affekte paaren.

Selbst die Sympathieatfekte konnen sich eine motorische Ab-
reaktion suchen: das Léicheln des Humors. Er tritt vor
allem dort ein, wo die Enge oder Kleinheit oder eine andere
Mangelhaftigkeit des Lebens paralysiert werden soll, die wir
in Sympathie miterleben.

Hinweisen mdochte ich noch darauf, daBl meine Deutung
des Lachens als motorischer Abreaktion und des Gefithls des
Komischen als seelischen Korrelates dieses motorischen Vor-
gangs sich trefflich vertrigt mit der bekannten James-Lange-
schen Affekttheorie, derzufolge alle Grefiihle Begleiterscheinun-
gen motorischer Vorginge sind. Zur Stiitze dieser Hypothese
bemerke ich noch, daB auch dort, wo das Lachen durch chemi~
sche Reize (Stickstoffoxydul) oder Nachahmung, ohne psychi-
schen Gegenstand, erzielt wird, doch jene Stimmung der Komik
eintritt. Indessen scheint mir, daf) auch von denjenigen, die die
James-Langesche Lehre nicht anerkennen, die oben skizzierte
Mannigfaltigkeit der Komik nicht éibersehen werden darf. Daf
sich diese Arten des Lachens oft verquicken, vermehrt die
Buntheit des Problems betriichtlich, macht es aber auch zur
reizvollen Aufgabe, die Komik einzelner Kiinstler zu analy-
sieren. Man wird dann finden, dafl die meisten eine oder einige
Arten des Komischen ausschlieBlich bevorzugen und dafl die

Komik Moliéres von der Jean Pauls oder Buschs ganz typische
Unterschiede aufweist. Wihrend z. B. Daumiers Humor aus-
gesprochen gallisch-galligen Charakter trigt, ist der Shake-
speares — etwa im Sommernachtstraum — mehr ein solcher
der ibermiitigen A usgelassenheit.

Dall sich in sekundirer Weise den subjektiven Zustinden
auch objektive Tatsachen zuordnen lassen, weil sie ihrer Natur
nach geeignet sind, Lachen zu erwecken, soll natiirlich nicht
bestritten werden, und dadurch bekommen die meisten ,,0b-
jektiven Theorien der Komik auch einen Wahrheitsgehalt.
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An dieser Stelle kann ich diesen objcktiven Anliissen nicht nach-
gehen. Ich verweise dafir auf meine unten angefiihrte ein-
gehendere Abhandlung.
Zur Komik:
Bergson: Le Rire. 1911,
S. Freud: Der Witz und seine Beziehung zum UnbewuBten, 1905.
Hecker: Physiologie und Psychologie des Lachens. 1873.
Lipps: Komik und Humor. 1898.
R. Miiller-Freienfels: Psychologie des Komischen. Deutsche Psycho-
logie I (1916).
Biirwald: Zeitschr, f. Asthethik II.
Uberhorst: Das Komische. 1896,
Dugas: Psychologie du rire. 1902.
Hoffding: Humor als Lebensgefiihl. 1918,

10. BEWEGUNGSGEFUHLE

Die Bezichung des Gefithlslebens zu Bewegungsakten. wird
natiirlich dort am deutlichsten, wo auch die objektive Gegeben-
heit eine Bewegung ist. Die spezifischen Gefiihle, mit denen
wir Bewegungseindriicke begleiten, sind die der Anmut, der
Wiirde und dhnliche. Es braucht sich allerdings, damit jene
Gefiihle in uns entstehen, nicht um eine aktuelle Bewegung zu
handeln, sie kann auch potentiell als ,,Haltung*‘ gegeben sein.
Wir erleben die unsagbare Anmut der pompejanischen Flora im
Museum von Neapel mit, obwohl sie, streng genommen, still-
steht, ja eine Midchengestalt kann ,,anmutig*‘ selbst im Schlafe
sein, weil eben dic gewdohnliche ,Funktion der Organe sich
in deren dauernder Form ausprigt.

Danach scheint es wohl, als sei die Anmut eine objektive
Gegebenheit, nicht bloB ein subjektives Gefiihl. Trotzdem ist
auch hier das Gefithl das Primiire, denn wir kénnen auch pflanz-
liche Formen anmutig nennen, bei denen die Anmut sicherlich
nichts Objektives, sondern nur etwas subjektiv ihnen ,,Geliche-
nes‘ ist. Wenn Anmut an Bewegung gekniipft ist, so konnen
pflanzliche oder ornamentale Formen eben die Bewegung doch
nur aus dem Subjekt empfangen. Im iibrigen besteht aller-
dings gerade bei den Bewegungscharakteren eine besondere
Identitit zwischen Subjekt und Objekt, da ja auch das sub- .
jektive Erlebnis an eine wenigstens andeutende Innervation,
mithin etwas Gegenstédndliches gekniipft ist. .
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Und zwar tritt das Gefithl der Anmut iiberall dort auf, wo
die Bewegungen (seien es real ausgefiihrte oder nur angedeu-
tete, ,,vorgestellte*) leicht und miihelos vonstatten gehen, ohne
Anstrengung und Zwang, mithin mit dem BewubBtsein der F'rei-
heit, wie bereits Schiller ausgefiihrt hat.

Anders ist’s mit dem Gefiihl der Wiirde. Dieses entsteht
dann in uns, bzw. wir unterlegen es dann, wenn eine wahr-
genommene Bewegung als Ausdruck einer bedeutenden Liebens-
potenz wirkt, in der auch moralische Qualititen mitsprechen.
Gerade fiir diese und verwandte dsthetische Wirkungen kann
man ohne die Psychophysiologie motorischer Phinomene und
ihrer seelischen Korrelate nicht auskommen.

11. ETHISCHE UND RELIGIOSE GEFUHLE
IM KUNSTGENIESSEN

‘Eine Frage, die zu heftigen Streitigkeiten gefiihrt hat, ist
diejenige, ob in das kunstisthetische Geniefen auch aufler-
dsthetische Grefiihle, vor allem moralische und religidse, als be-
rechtigte Faktoren zuzulassen seien. Zahllose Schriften haben
sich bemiiht, uniibersteighare Schranken zwischen Kunst und
Moral einerseits, zwischen Kunst und Religion andererseits
aufzurichten, und die Formel ,,die Kunst fiir die Kunst!*
heischt in vielen Fillen nichts anderes als eine ,,moralinfreie‘
Kunst, um mit Nietzsche zu reden.

Das Problem ist vor allemn deshalb so brennend geworden,
weil in der Tat eine Zwitterbildung besteht, die durch Mittel
kunstisthetischer Formung moralische oder religisse Wirkun-
gen zu erzielen strebt: die sog. Tendenzkunst. Nun kann
zwar kein Zweifel sein, daf viele derartige Werke trotz des
kiinstlerischen Grewandes, in dem sie daherkommen, kunstfrem-
den Ursprungs sind, es schlieBt aber nicht aus, daf sie trotz-
dem rein dsthetisch genossen werden koénnen, wenn sie die
entsprechenden Voraussetzungen erfiillen. Multatulis ,,Max
Havelaer”, Tolstois ,,Auferstechung‘, ~viele Werke der Kite
Kollwitz sind Tendenzwerke; sie sind daneben aber auch grofie
Kunstwerke, weil sie — unter dsthetischem Gesichtspunkt be-
trachtet — auch #sthetisch zu wirken vermdogen.

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I. 2. Aufl. 16
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Indessen nicht das steht hier in Frage. s gibt cine grofe
Anzahl von Kunstwerken, und besonders viele der gefeicrtsten
Dichtungen gehéren dazu, zu deren dsthetischer Apperzep-
tion auch ethische oder religidse Gefithle gchdren. Wer die
meisten Werke der attischen Tragiker oder Schillers ohne ethi-
sche und religissc Ergriffenheit liest, wem sie nur klangvolle
Wortzusammenstellungen bleiben, dem entgeht ohne Zweifel
das Wesentliche. Und wir wissen auch von grofien Malern, wie
Diirer, und groen Musikern, wic Hindel (um nur ein paar
Beispicle zu nennen) aus ihren eignen Worten, daB sie mit
ihren religissen Werken auch religitse Wirkungen erzielen
wollten. :

Die scheinbare Schwierigkeit des Problems kommt nur von
der im Grunde ganz unpsychologischen Sucht mancher Theoreti-
ker, die Seele in scharf geschiedene Parzellen zu zerlegen. In
Wahrheit aber ist die Seele, wenn nicht gewaltsame Abstrak-
tionen eintreten, stets eine lebendige Einheit und kann mannig-
fachen Moglichkeiten Raum gehen. So ist das ethische Leben
vom dsthetischen nicht durch unibersteighare Schranken ge-
trennt, sondern kann unter Umstinden selbst in #sthetisches
Erleben eingehen. Und ebenso das religivse! Sittlichkeit ist
eine aus bestimmten Gresinnungen herauswachsende Handlungs-
weise gegen andere Menschen, Religiositit das aus bestimmten
Gesinnungen erwachsende Verhalten za einer transzendenten
Uberwelt. Insofern sie aufs Handeln abzielen, sind jene Verhal-
tungsweisen in der Tat der isthetischen entgegengesetzt. In-
dessen konnen die ethischen und religidsen Gresinnungen auch
dann die Seele erfiilllen, wenn sienicht auf ein Handeln aus*
gehen, und in solchem Falle konnen sie auch in #sthetisches Er-
leben eingehen. Das Anhéoren einer Bachschen Messe kann eine
Seele religits stimmen, ohne daB diese Stimmung notwendig
das é#sthetische Verhalten aufhsbe. Zahlreiche Dichtungen
kénnen iberhaupt nur dann ,verstanden” werden, wenn ethi-
sche und religitse Gefiihle anklingen, weil nur so die Motive
der handelnden Personen gewiirdigt werden konnen. Aber nicht
bloB als , Mitaffekte®, auch als ,Eigenaffekte® sind ethische
und religidse Gefithle nicht auszuschalten. Sie knnen sich
durchaus mit rein #sthetischen verquicken, eingehen in den
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kunstiisthetischen Erlebnisstrom, solange die praktische Ial-
tung des Ich, die dirckte Willenshandlung, ausgeschaltet bleibt.
Im iibrigen wird iiber die Probleme des Tendenzkunstwerkes,
der ethischen und religigsen Wirkung kiinstlerischer Werte an
spiterer Stelle noch zu sprechen sein.

12. DIE NICHT ALGEDONISCHEN GEFUHLE

Indessen ist durch die Lust-Unlustférbung (die algedonische)
und die Affektfirbung der Umkreis der subjektiven Reaktionen
auf die Reize nicht erschopft.

Zunichst betrachte ich da die Erlebnisse der ,Neuheit*‘, der
»Bekanntheit®‘, der ,,Vertrautheit’“ usw. Diese Charakteristik
ist fiir die Psychologie der dsthetischen Erscheinungen aufBler-
ordentlich wichtig. Ob man den Begriff Gefihl dafiir will
gelten lassen oder nicht, hat mit der Sache an sich nichts zu
tun. Daf} es sich um sehr wichtige und weder auf Vorstellun-
gen noch andere psychische Elemente zuriickfihrbare Gebilde
handelt, kann nicht geleugnet werden. Sie fallen unter die
adaptiven Charaktere nach der Bestimmung von Rich. Ave-
nariusit)

Wir alle wissen aus Erfahrung, daB es einen auflerordent-
lichen Unterschied macht, ob wir eine Melodie zum ersten Male
horen, oder ob sie uns schon bekannt ist. Das zweite Lesen
eines Buches ist ein ganz anderes Erlebnis als das erste Lesen.
Das alles liegt daran, dab jeder Eindruck, je nachdem er als
neu oder als schon bekannt aufgenommen wird, einen ganz ver-
schiedenen Hof (halo) in unserem BewubBtsein erhilt, und diese
Charakterisierung als ,neu’ oder als ,bekannt usw. ist ein
psychisches Erlebnis fiir sich, an dem die Psychologie des
KunstgenieBens nicht voriibergehen kann.

Denn nicht nur, dafl der gesamte Kunstgenull eine ganz
eigene Farbung durch diese Neuheits- oder Bekanntheitsgefiihle
bekommt, gerade an letztere wieder schlieBen sich auch Lust-
und Unlustgefithle an. Wenn z. B. in einer Sonate oder einer
Fuge das Thema beim zweiten Male einen ganz anderen und
oft bedeutend lustvolleren Eindruck macht als das erste Mal,

1) Vgl. R. Avenarius: Kritik der reinen Erfahrung, Bd. II. Dazu
J.Petzoldt: Einfithrung in die Philosophie der reinen Erfabrung, Bd. I.
16*
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so liegt das an diesem Hof von Bckanntheitsgefiihlen, der das
Thema beim zweiten Horen umgibt. s wire also cin logi-
scher TFehler, wollte man sagen, die Lustgelithle schléssen sich
an die Wahrnehmung selber an. In Wirklichkeit hiingt das
Lustgefiihl an jenemm Bekanntheitsgefiihl, das die Wahench-
mung selber umgibt.

Ich will indessen hier nur zeigen, wie diese ,,Charaktere®
im KunstgenieBen sich geltend machen. Es kann nun je nach
den Umstinden die Neuheit lustbetont oder auch unlustbetont
sein, ebenso kann die Bekanntheit als anheimelnd, vertraut
oder sonstwie lustvoll, aber auch alslangweilig, abgedroschen,
kurz unlustvoll charakterisiert werden. Es hdngt das von der
individuellen ,Schwelle*® fiir derartige Eindriicke ab, und es
reagieren auch die einzelnen Menschen ganz verschieden auf
die Neuheit oder Bekanntheit. Im allgemeinen sucht die Ju-
gend mehr das Neue, wihrend das Alter sich mehr am bereits
Bekannten erfreut. Die Landbevélkerung gehort meist diesem
konservativeren Typus, die Stadtbevilkerung mehr dem fort-
schrittlichen Typus an.

Aber nicht nur Individuen, auch ganze Zeiten und Volker
lassen sich bald mehr dem konservativen, bald mehr dem fort-
schrittlichen Typus zurechnen. G. Tarde hat in seinem geist-
vollen Werke ,,Les Lois de 1'Imitation” einen Unterschied ge-
macht zwischen den Zeitaltern der Gewohnheit (8ges de cou-
tume) und den Zeitaltern der Mode (dges de mode). In jenen
herrscht die Uberlieferung, man entwickelt hochstens die im-
manenten Kulturkeime, in den Zeitaltern der Mode strebt man
nach Neuem, holt iiberallher die Elemente der Bildung und
Kultur und lebt nach der Devise ,, Tout nouveau, tout beau".
In jenen Zeitaltern sucht man dieselben Gefiihle beim Kiinstler,
die man selber in sich spiirt, denselben Glauben, dieselbe Liebe,
nur stirker und tiefer; in den Zeitaltern der Mode herrscht die
Neugier, man schiitzt vor allem die Erfindungsgabe am Kiinst-
ler, man will iiberrascht, verbliifft und angeregt sein, wo man
frither nur Ergriffenheit und Bewunderung suchte. So ist auch
die Stellung des Kiinstlers in den Zeitaltern der Gewohnheit
eine ganz andere als in den Zeitaltern der Mode.

Es ist eine leichtverstindliche Folge der Uberschitzung. der



Die nicht algedonischen Gefiihle 237

Neuheit, daf} die Form vernachlissigt wird. Wo in den Zeiten
der Mode jeder nur nach der Neuheit des Inhaltes fragt, wird
die Kunst im strengen Sinn, die von Konnen abzuleiten ist,
nicht mehr gewiirdigt. Ls sind das die Zeiten des Elektizis-
mus. Hier wird, wie Tarde sagt, nicht das Handwerk zur
Kunst, sondern die Kunst zum Handwerk. Nur die Neuheit und
die Massenhaftigkeit- wird geschiitzt, nicht die Tiefe der Ein-
driicke.

In der Poesie tritt diese wechselnde Vorliebe fiir das Be-
kennte oder das Neue besonders stark heraus: Die Griechen,
die stets auf ihren Theatern dieselben mythischen Figuren und
Geschichten dargestellt sehen wollten, lieBen sich nur kleine An-
derungen gefallen. Aschylos durfte in Einzelziigen die alten
Mythen nach seinem Bediirfnisse umgestalten, und ebenso be-
grifiten die Athener es nachher, wenn Sophokles denselben
Vorwurf von neuem umgof. Aber in der Hauptsache wollte
man das Alte, nicht Neuheit des Sujets. Auch bei den Deut-
schen des frithen Mittelalters war es so. Immer aufs neue er-
freute sich das Publikum an den alten Gesingen von Sifrit
und Kriemhilt, und erst mit dem 13. Jahrhundert wird es
anders; da klagen dieSpielleute, wie z. B. der ,,Stricker*, daf}
die Horer immer nach Neuem verlangten und dal die alten
schonen Lieder gar nicht mehr verfingen. Mit diesem Haschen
nach Neuem sinkt dann der Sinn fiir die Form, und das rein
Stoffliche tiberwiegt fiir das Interesse.

Wenn wir unsere Gegenwart unter diesem Gesichtswinkel an-
sehen, so miissen wir sagen, dal wir in der Hauptsache in einem
Zeitalter leben, das viel mehr dem Neuen als dem Bekannten
nachgeht. Es ist oft eine besondere Erziehung nitig, damit
der Mensch der Gegenwart etwas anderes als die Neuheits-
sensation im Kunstwerke suchen lernt. Uberblickt man jedoch
die frilheren Zeiten, so findet man, da3 die wahrhaft dauern-
den Werte vor allem von den Zeitaltern der Gewohnheit ge-
schaffen worden sind.

- Mit den eben beschriehenen Gefithlen hdngen wieder andere
zusammen, die Spannungs- und Ldsungsgefiihle. Sie
sind an die zeitliche Folge der Eindriicke gekniipft, sie setzen
eine Einstellung des Organismus und der Psyche auf etwas
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Kommondes voraus. Es ist hier nicht der Ort, genau abzu-
handeln, ob sich diese Zustinde etwa doch in bestimmte in-
tellektuelle Zustinde, die mit Lust- und Unlustgefiihlen ver-
kniipft sind, auflésen lassen. Fiir die unmittelbare Selbstbeob-
achtung stellen sich diese Gefithle jedenfalls als etwas ganz
Spezifisches dar, das ein bestimmtes Ganzes bildet. Und zwar
kommen Spannung und Lésung in allen méglichen Graden der

BewuBtheit vor. Diese Reizungen kénnen als Spannungen sel-

ber ganz unter der Schwelle des BewuBtseins bleiben, sie gehen

dann nur iber in das Gemeingefiihl oder kompliziertere Bil-

dungen. So ist das Spannungsmoment im musikalischen Rhyth-
mus als solches kaum bewuBt, sondern es tritt nur als Kompo-
nente des Gesamterlebnisses ins BewuBtsein. Andererseits wird
bei der Lektiire eines spannenden Romans dies Gefiihl so sehr
die Hauptsache, dal wir gleichgiiltig gegen alle anderen Dinge
werden und nur vorwéirts nach einer Ldsung dringen. Hier

kniipfen sich die Spannungsgefiihle an allerlei vorweggenom-

mene Vorstellungen, ja sie gehen oft in dirckte Affekte wie

Furcht, Hoffnung usw. iibgr. Dabel konnen Spannungen wie

Lssungen beide sowohl lust~ wie unlustbetont sein, hiufig tra-

gen sie einen gemischten, prickelnden und beunruhigenden Cha-

rakter. Fir viele Leser, besonders die Verehrer von Hinter-

treppen- und Detektivromanen, sind diese Gefithle der Haupt-

genuB. Solche Leute verm&gen es nicht, ein Buch zum zweiten

Male zu lesen, weil dann jene Spannungen verbraucht sind.

Ganz im Gegensatze dazu stchen jene Leute, die gerade in der
Spannung etwas vom wahren KunstgenuB Abziehendes er-
blicken. Es sind jene Leser, die wie Voltaire von sich ragen
konnen: ,Je ne lis plus, je relis seulement® oder die wie
Platen urteilen, daBl ein Buch, das nicht wert sei, zweimal ge-
lesen zu werden, es auch nicht verdiene, einmal gelesen zu
werden.

Noch eines weiteren Gegensatzpaares von BewuBtseinszu-
stinden, die Wundt ebenfalls unter die Gefiihle rechnet, sei
kurz gedacht: der Zustinde der Ruhe und der Erregung.
In den Kiinsten, die in der Zeit verlaufen, kniipfen sich diese
Gefiihle vor allem an das Tempo des Ablaufs, in den Kiinsten
des Nebeneinander an den Gehalt von Bewegungsimpulsen, die
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darin enthalten sind. Es scheint, daf} viele Zeiten, wic das
klassische Zeitalter der Gricchen oder die Renaissance, mehr das
Gefithl der Ruhe in ihrer Kunst gesucht haben; andere, wie
der Hellenismus oder das Barock gerade die Bewegung. Es
weist das gewiB zundchst auf eine Betciligung oder Nicht-
beteiligung motorischer Faktoren hin, aber daran kniipfen sich
eben jene ,,Grefiihlszustinde, die nicht bloB auf die kinistheti-
schen Empfindungen zu basieren sind, und die auch Teil haben
an der emotionalen Wirkung des Kunstwerks.)

13. DAS GRADVERHALTNIS DER GEISTIGEN
UND EMOTIONALEN FAKTOREN

Es bleibt nun noch eine bisher kaum gestreifte Frage zu cr-
ortern: die nach dem Gradverhiltnis zwischen geistigen und
emotionalen Faktoren im KunstgenieBen. Es handelt sich jetzt
nicht mehr um die Qualitit, sondern (wenn ich metaphorisch
so sagen darf) um die Quantitit des Gefiihlsanteils. Wir waren
von der Voraussetzung ausgegangen, daf, damit manvon Kunst-
genieBen sprechen konne, sowohl der Geist wie das Geliihls-
leben ergriffen sein miisse, und im Verlauf der Untersuchung
haben wir bercits den Alexandriner als auBerhalb des cigent-
lichen Kunstgenusses stehend gekennzeichnet, weil sich ihm
das KunstgenieBen in ein intellektuelles Spiel oder eine Axt
Wissenschaft auflost. Indessen kann auch dort, wo sowohl der
Geist wie das Geefiihl sich betitigen, doch das Gradverhilt-
nis verschieden sein, und man wird auch hier mechrere gleich-
berechtigte Typen unterscheiden miissen. Ohne da} wir dies-
mal nach der Qualitit der geistigen Akte, nur nach dem Grade
des Hervortretens fragen, sprechen wir dort, wo das Kunst-
genieflen ein vorwiegend geistiges Greschehen ist, demgegen-
tiber das Geftihl mehr als Begleitung wirkt, vom Typus des
Apollinikers, wihrend dort, wo das Gefihl in gesteiger-
ten Wogen aufschwillt und alle geistigen Inhalte nur als ge-
tragen vom Strom des erregten Gefiihls erscheinen, vom Typus
des Dionysikers zu sprechen wire. Ich weiche damit zu-

1) Ausfithrlich habe ich die Typen des Statikers und des Dynamikers
in meinem Buche: ,,Personlichkeit und Weltanschauung® dargestellt,
worauf ich hier mur kurz verweisen mdochte.
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niichst scheinbar von Nietzsche, der diese Begriffe geschaffen
hat, etwas ab, der im ,,Apollinischen und ,,Dionysischen*
zwel qualitativ verschiedene Tricbe kennzeichnen wollte. In-
dessen ist diese Abweichung nicht so stark, denn unserer wei-
tercn Analyse werden sich auch jene Gradunterschiede doch
als Artunterschiede dartun. Nietzsche kennzeichnet beide Ar-
ten des Verhaltens von der objektiven Seite her; dem Apol-
liniker erscheint die Kunstwelt als Traum, dem Dionysiker als

Rausch. — ,,Bei dem hochsten Leben dieser Traumwirklich-
keit haben wir doch die durchschimmernde Erscheinung ihres
Scheines ... auch das Ernste, Triibe, Traurige, Finstere, die

plotzlichen Hemmungen, die Neckereien des Zufalls, die bing-
lichen Erwartungen, kurz die ganze ,,géttliche Komdodie® des
Lebens, mit dem Inferno, zieht an ihm vorbei, nicht nur wie

ein Schattenspiel — denn er lebt und leidet mit in diesen
Szenen —, und doch auch nicht ohne jene fliichtige Empfin-
dung des Scheins. — Dagegen wird das Dionysische charak-

terisiert. ,Jetzt bei dem Evangelium der Weltenharmonie,
fiihlt sich jeder mit seinem Nichsten nicht nur vereinigt, ver-
wohnt, verschmolzen, sondern vereinigt. ... Singend und tan-
zend #dubert sich der Mensch als Mitglied einer hdheren Ge-
meinsamkeit: er hat das Gehen und das Sprechen verlernt und
ist auf dem Wege, tanzend in die Liifte emporzufliegen. .. die
Kunstgewalt der ganzen Natur, zur hochsten Wonnebefriedi-
gung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern
des Rausches.“1) —

Suchen wir diese dithyrambischen Sitze zunichst in die
Sprache der Psychologie zu iibertragen, so ergibt sich, dafl der
als ,, Traum“ geschilderte apollinische Zustand mehr durch ein
Uberwiegen der geistigen Wirkung, der dionysische ,,Rausch”
als ein Gefihlsiiberschwall gekennzeichnet ist.

Nietzsche unterscheidet auch objektiv apollinische Kiinste:
die bildende Kunst und einen Teil der Poesie, vor allem den
epischen und andererseits dionysische Kiinste : Tanz, Musik und
Iyrische Poesie, wihrend das Drama an beiden Kunsttrieben
Anteil hat.

Nun sagte ich bereits, dafBl alles Quantitative des Gefiihls-

1) Nietzsche: Die Geburt der Tragidie.
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lcbens sich zugleich auf qualitative Unterschicde zuriickfiihren
lift, und so mdochte ich behaupten, daB beim Apollinischen
mehr die reinen algedonischen Lust- und Mischgeliihle {iber-
wiegen, withrend in den dionysischen Kiinsten die Affckte eine
viel groBerc Bedeutung gewinnen. Darauf aber komme ich
im néchsten Abschnitt zuriick, wo die Zusammenhinge dieses
Typenpaares mit den friiheren Gegensitzen der Kontemplation
und Einfiithlung behandelt werden.

Jedenfalls ist der Grad der Gefiihlsbeteiligung sehr ver-
schieden und steigert sich keineswegs mit der Hohe der Kultur,
im Gegenteil, er geht zuriick. Denn wir wissen von primitiven
Menschen aller Art, von Naturvélkern, von Kindern und so-
zialen Unterschichten in unserer Kultur, daB sie von Kunst-
eindriicken, die ihnen zuginglich sind, ganz anders hingerissen
werden als nichtprimitive Menschen. Auch das griechische
Publikum lieB sich nach vielen Zeugnissen beim Anhéren von
epischen Gresiingen wie im Theater zu lauten Gefiihlsausbriichen
entziinden.

Im Gegensatz dazu sucht gerade der moderne Mensch viel-
fach vor allem ,,Stimmung® in der Kunst, d.h. einen nicht
zu lauten, aber annihernd gleichmiBigen Dauerzustand der Ge-
fihlserregung. Der Begriff der ,,Stimmung® (ein Ausdruck,
der iibrigens schwer in fremde Sprachen zu {bersetzen ist) ist
nicht ganz leicht zu fassen. Stimmung entsteht meist durch Zu-
sammenklang mehrerer Einzelténe des Gefiihls, von denen kei-
ner stark vordrdngt. Stimmungsvoll nennen wir Musikstiicke,
bei denen eine gewisse GleichmiBigkeit der Begleitstimmen
die wechselnde Melodie iiberwiegt, stimmungsvoll sind Bilder
und Gedichte, in denen der landschaftliche Hintergrund oder
andere Dauerfaktoren die Seele in eine nicht starke, aber gleich-
mifige Schwingung versetzen. Was damit bezeichnet werden
soll, ist also weniger der Grad als die Kurve des Gefiihlsanteils.



ABSCHLUSS:

HEINFUHLUNG UND , KONTEMPLATION“ NACH IHREN
PSYCHOLOGISCHEN KOMPONENTEN

Zum Abschlul kehre ich nochmals zu jener Problemstellung
zuriick, von der wir ausgingen : dem Erlebnisstrom als (Yesamt-
heit, der im KunstgenieBenden entsteht. Es war uns gelungen,
innerhalb der schillernden und durcheinanderrieselnden Fiille
der Erlebnisse einige deutlich unterscheidbare Strémungen her-
auszuheben, deren Zusammenwirken das KunstgenieBen aus-
macht. Und doch ist, wie bereits Fechner bemasrkt hat, jene
Gesamtheit nicht blofl eine Addition der Faktoren, sondern
eher eine Multiplikation. Wenn man auch sinnhafte, motori-
sche, assoziative und rationale Faktoren als solche feststellen
kann, so ist es doch sehr schwer, rein verstandesmé 3ig aus ihnen
.allein jene dem GenieBenden selbst meist als unergriindlich, ja
womdglich iiberirdisch oder mystisch erscheinende Gesamtwir-
kung des Kunstwerkes zu erkliren, die ihn gleichsam heraus-
hebt aus dem Banne des gewdhnlichen Daseins und ihn zum
Biirger einer freieren, hoheren, reineren Welt macht. Wir
miissen das zugeben und befinden uns damit in einer dhnlichen
Lage wie die Biologen, die auch die organische Substanz wohl
in ihre chemischen Bestandteile zu zerlegen vermdgen, ohne
.doch ihrerseits imstande zu sein, das Ganze aus den Teilen wie-
«der aufzubauen. Das ist tibrigens nicht nur mit der Psychologie
des kiinstlerischen Lebens so, bisher hat die Psychologie iiber-
haupt nur dort Erfolge gehabt, wo sie analytisch war. Aber
-die Analyse ist darum doch nicht wertlos. So gut wie unser
Wissen um die Stoffe, die unseren Korper aufbauen, fiir die Lr-
nibrung und Hygiene, auch ohne dal wir jene Synthese ver-
stdnden, von groflem Nutzen sein kann, so kann doch fiir
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die Praxis des Genieflens auch aus der Analyse des iisthetischen
Erlebens mancherlei Wert erwachsen.

Mit Hilfe unserer Typik nun hoffen wir, wic ich oben dar-
legte, die beiden verschiedenen dsthetischen Verhaltungsweisen
der ,,Einfiihlung* und der ,,Kontemplation®, dic uns als sehr
komplexe Krscheinungen vorkamen, noch weiter analysieren
zu konnen. In der Tat ergaben sich auch wihrend der Unter-
suchung bereits hier und da Korrelationen der Grundtypen;
die auf jene komplexen Typen hinwiesen.

So geht das Verhalten des ,,Mitspielers®, also die Iin-
fithlung, wesentlich auf motorische und assoziative Fak-
toren zuriick, meist beide in Verbindung miteinander. IEs ist
dabei eine sekundire Frage, ob die Bewegungen wirklich oder
nur andeutend ausgefiihrt (vorgestellt) werden, Hauptsache ist
ein mehr aktives Verhalten des Subjekts, das sich entweder im
motorischen Nacherleben oder assoziativer Bereicherung oder
in beiden zugleich betitigt. Meist verquickt sich aber mit den
beiden geschilderten Verhaltungsweisen in emotionaler Hinsicht
die dionysische Tendenz, d.h. das Streben zu mdglichster
Gefiihlssteigerung, zum Rausch, ja zur Extase, sei es auch auf
Kosten der IKlarheit und Deutlichkeit der geistigen Inhalte.

Im Gegensatz dazu ist der ,,Zuschauer®, also das kon-
templative Verhalten, vorwiegend an sensorische und ra-
tionale Veranlagung gekniipft. Wer nur Sinnesrcize in sich
einstrémen 148t und deren Klarhecit und Ordnung, also ihre
Rationalitdt vor allem lustvoll bewertet, wird mehr zu einem
passiven Verhalten, einem reinen ,,Zuschauen” neigen. IThm
wird es auch in emotionaler Hinsicht nicht so sehr auf hdchste
Intensitit des Gefiihlslebens ankommen als darauf, daB das Ge-
tihl die Klarheit des Bindrucks nicht beeintrichtigt. Br wird
sich daher in der Regel apollinisch verhalten.

Natiirlich sind damit die Méglichkeiten nicht erschopft, nur
einige besonders hiufige Korrelationen sind gekennzeichnet,
die allerdings die markantesten Pole ausmachen, zwischen denen
das reale édsthetische Leben hin und her pendelt.

In der Hauptsache jedoch bewegt sich, so kénnen wir zum
Schlusse feststellen, das KunstgenieBen hin und her zwischen
den beiden Polen der Einfiihlung und der Kontemplation, zwi-
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schen den Lxtremtypen des Mitspielers und des Zuschauers.
Welcher dieser beiden isthetischen Hauptgruppen das Indivi-
duum zugehdrt, beruht jedoch darauf, welche Funktionen in
seiner Scele dberwiegen und welcher Art seine Gefiihlsanteil-
nahme ist. So ergibt sich folgendes Grundschema :

Veranlagung: Typisches fisthetisches Verhalten:
motorisch
assoziativ o
affektiv Einfihlung
dionysisch

sensorisch
rational
algedonisch
apollinisch

Kontemplation

[ ——

So ordnet sich die Vielheit der Typen, zu deren Aufstellung
wir zunichst gezwungen waren, doch wiederum zu den beiden
dsthetischen Haupttypen zusammen, von denen wir ausgingen,

Auch die Erscheinungsweisen der dsthetischen Gegenstind-
lichkeit, ihre Arealitit entspricht diesen Haupttypen. Fiir den
sich einfiihlenden Menschen hat die Gegenstéandlichkeit die
Acrealitit des Spiels, das sich zum Rauscherlebnis steigern kann,
so daB die Kunstwelt zwar nicht als Alltagswirklichkeit, son-
dern eine hohere Wirklichkeit erscheint. — F'iir den kontem-
plativen Menschen erhilt die Gegebenheit den Charakter einer
distanzierten und dadurch der Wirk-lichkeit entriickten Welt,
die man vor sich sieht wie eine Traumerscheinung. —

Dab das Uberwiegen einzelner der aufgezeigten Faktoren das
besondere dsthetische Verhalten bestimmter Individuen zu er-
kldren vermag, wurde dargelegt. Es kam auch hier und da zur
Sprache, dafl nicht minder iiberindividuelle Einheiten in ihrem
typischen Verhalten dadurch gedeutet werden kénnen. Sowohl
die verschiedenen Volker wie verschiedene Zeiten verhalten
sich abweichend voneinander. So 1i8t sich sagen, daf} die
Italiener in ihrer Kunst in der Regel mehr einem sensorischen
und rationalen Verhalten entgegenkommen, wihrend die deut-
sche Kunst sich eher einem motorisch-assoziativen Genieflen
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erschlieSt, womit natiitlich nur ganz allgemeine Tatsachen be-
zeichnet sind, die mannigfache Durchbrechungen erfahren. Im
ibrigen wird im zweiten Bande, wo ich auf die Stilbildung
eingehe, diese DBetrachtung weitergefiihrt werden.

Daf auch die einzelnen Kunstzweige mehr entweder der Ein-
fihlung oder der Kontemplation entgegenkommen, ist bereits
erwithnt. Xs ergibt sich daraus dann weiter, warum die Deut-
schen im allgemeinen weniger fiir bildende Kunst veranlagt
sind als fiir Musik.

Auch die einzelnen Zeitstile lassen sich danach gliedern, ob
sie mehr fiir ein sich einfiilhlendes oder ein kontemplatives
Verhalten geschaffen sind. Der klassische Stil will sensorisch-
rational-algedonisch-apollinisch, kurz kontemplativ, der gotische
oder der diesem in vieler Hinsicht verwandte Barockstil wollen
motorisch-assoziativ-affektiv-dionysisch genossen werden. '

Mit alledem sollen natiirlich nur die groflen Gegensiitze her-
ausgearbeitet sein. Fiir eine speziellere Kunstwissenschaft wer-
den gerade die zahllosen Ubergangs- und Komplikationsformen
ein reiches Feld der Untersuchung darbieten.
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Meine Absicht war es, die auflerordentliche Kompliziertheit
aller jener Vorgiinge darzulegen, die man mit der vereinheit-
lichenden Ltikette ,,dsthetisches GenieBen‘‘ versieht. Ich
suchte zu zeigen, daBl nicht ein einziges Organ oder eine einzige
seelische Funktion als sein Instrument angesehen werden kann,
wie es zuweilen geschehen ist, sondern daff die ganze Secle,
hochstens mit Ausschlufl des zu uleren Handlungen fiihrenden
Willens, daran beteiligt ist. Gewill werden nicht immer alle
Register zu gleicher Zeit gezogen, aber irgendwie tritt doch
stets die ganze Seele mit ins Spiel. Welche Funktionen es im
einzelnen Falle sind, die sich dsthetisch genieBend betiitigen,
hingt erstens von dem seelischen Typus des genieBenden Sub-
jekts, zweitens aber auch von der Art des Kunstwerkes ab,
das genossen wird. Bisher habe ich den ersten Gesichtspunkt
in den Vordergrund gestellt, indem ich zu zeigen suchte, wie
die verschiedensten psychologischen Typen jeder in seiner Weise:
an die Kunstwerke herantreten und diese ihrer Eigenart gemif
seelisch verarbeiten. Es kam mir dabei im wesentlichen darauf
an, die Besonderheit jedes Typus zu kennzeichnen, nicht aber
ex cathedra dem einen oder dem anderen den Vorzug zu geben.
Nur solche Formen der Kunstverarbeitung, die — wie das
Alexandrinertum — an Stelle des #sthetischen GenieBens ein
intellektuelles Surrogat setzten, wurden als vom Wesentlichen
abfiihrend charakterisiert. Es zeigte sich aber auch allenthal-
ben, daB der Typus des dsthetischen GenieBens keineswegs blof
Sache der angeborenen Eigenart des Individuums ist, sondern
daB auch iiberindividuelle Zusammenhinge: Zeitperioden, na~
tionale und soziale Komplexe typische Formen des isthetischen
Verhaltens ausprigen, die ihrerseits fiir die Ausbildung be-
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stimmter ICunststile in Betracht kommen. Desgleichen ergab
sich bereits, dafl der Typus des idsthetischen Genicflens auch
den Typus des isthetischen Schalfens mitbedingt, da der I unst-
schaffende selbst auch immer der erste Genicflende ist und von
seiner Art, Kunst zu erleben, entscheidende Direktiven fir
seine eigene Produktion empfingt.  Insofern konnten wir den
Typen des #sthetischen GenieBens entsprechend auch bereits
Typen des #@sthetischen Schaffens erkennen, damit bereits eini-
ges- vorausnehmend, was im zweiten Bande ausfithrlicher be-
handelt werden wird.

Mit alledem war die Frage des ,,richtigen éisthetischen Ge-
nieflens von uns gar nicht beriihrt worden. Es ist nach unserer
gesamten Haltung selbstverstiindlich, dafl wir auch spiiterhin
diese Frage nicht in irgendwelcher imperatorischen Form lésen
werden, dadurch daf wir fir die GenicBenden Normen auf-
stellten oder Warnungstafeln errichten. Immerhin werde ich
doch die F'rage aufwerfen, in welcher Bezichung die ver-
schiedenen Moglichkeiten des GrenieBlens zu den verschiedenen
Arten der #sthetischen Objekte und damit auch zu den ver-
schiedenen Typen des kiinstlerischen Schaffens stochen kénnen.
Ich werde zu erdrtern haben, ob jedes kiinstlerische Objekt von
jedem kunstgenieBenden Subjekt nach dessen Besonderheit er-
lebt werden kann, oder ob gewisse Optima bestchen, Bezie-
hungsformen, die nicht nur im Subjekt des Geniefenden, son-
dern auch im Objekt bedingt sind. Um diese Frage, die letzthin
in die Frage des kiinstlerischen W e rtes ausliuft, beantworten
zu kdnnen, miissen wir jedoch zuniichst diesos Objekt, d. h. die
Psychologie des Stils, und sein Zustandekommen, d. h. die
Psychologie des Kunstschaffens, erforscht haben.

Damit aber ist der Weg fiir den Fortgang der Untersuchun-
gen klar vorgezeichnet. Ich behandle zuniichst die Entstehung
der Kunstwerke, und zwar in Form einer psychologischen Ana-
lyse des Kiinstlers und des Schaffensprozesses. Darauf werde
ich das geschaffene Kunstwerk als solches zu betrachten haben,
jenen Inbegriff kiinstlerisch wirksamer Faktoren, den man ge-
meinhin als ,,Stil* bezeichnet. Und von hier aus wieder an-
kniipfend an die Analyse des KunstgenieBens, werde ich fragen,
ob alle Moglichkeiten des subjektiven d#sthetischen Verhaltens
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den verschiedenen Moglichkeiten des objektiven Verhaltens ge-
geniiber gleich adiquat sind, ob nicht gewisse Relationen einen:
Vorzug vor anderen verdienen, wodurch besondere Werte ent-
stiinden. So wird das Problem des KunstgeniefBens, das ich zu-
niichst in seiner ganzen DBreite, rein deskriptiv behandelte, in
diesem zweiten Bande, der zunichst ganz andere Wege zu gehen.
schien, dennoch ebenfalls wichtige- Ergiinzungen erfahren,
In der Hauptsache jedoch ist festgestellt, daf} das Kunst-
genieflen nicht eine reine Rezeption ist, sondern héchste Spon-
taneitit der Seele erfordert. Die Kunsterlebnisse werden nicht
von der Seele aufgenommen wie ein Haufen Kérner von einem
Getreidesack, das Kunstaufnehmen ist eher der Verarbeitungder
ausgestreuten Saat in fruchtbarem Acker zu vergleichen. Wie
hier Wirme, Feuchtigkeit und mannigfache chemische Sub-
stanzen zusammenwirken miissen, um den Samen zur Entfal-
tung zu bringen, so wird die ganze vielfiltige Aktivitit der
Seele erfordert, damit das Kunstwerk zu einer lebendigen Wir-
kung gelange. Wir haben die Méglichkeiten, die die Seele dazu
bietet, kennen gelernt; es ist jetzt unsere Aufgabe, die Werke
und ihre besonderen Forderungen an die Seele zu erforschen.



Werke von Richard Miiller-Freienfels:

Psychologie der Kunst. 2. Aufl. Bd. 11: Psychologie des Kunstschatfens,
des Stils und der Wertung. Bd. [ll: System der Kiinste. Die psycholo-
gischen Grundlagen der einzelnen Kunstzweige. [ln Vorb. 1921]. (B. G.
Teubner, Leipzig).

»Was diesem Werke unmiticlbar nach seinem Erscheinen Beachtung und Anerkennung
erworben hat, ist zum Teil der Umsland, dafl ¢s zu den sehr sellenen wissenschaftlichen
deutschen Bachern gehdrt, die auch emen ésthetischen Werl besitzen und aus denen
cine klar erkeunbare Personlichkeit spricht: Emn Vertreter der ,frohlichen Wissenschaft!, der
weder unier der erdriickenden Fille des Materials dchzt noch, sich jwgstlich verklauselierend,
den Zweifeln und Unklarheilen ausbiegt, sondern trohgemut von Giplel zu Giplel schreitet
und héchst ungeniert seine Meinung sagt, und der sich das leisten kamn, ohne den Eindruck
der Oberflachlichkeit zu machen, da er ab. r eine gute Beherrschung des gesamten psycho-
logischen und dsthetischen Stoffes und iberdies Gber eine ungewdhnliche Gabe der Synthese
verfigt. .. .** (Zeitsehriit itir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschait.)

Persinlichkeit und Weltanschauung. Psychologische Untersuchungen
zu Religion, Kunst und Philosophie. Mit Abbildungen im Text und auf
Tafeln. Geh. M. 18.—, geb. M. 27.— (B. G. Teubner, Leipzig.)

. ypMaller-Freienfels ist eine Personlichkeit, die von jeher ihre eigenen Wege gegangen
ist, ohne sich von den Traditionen einer besonderen Schule beengen oder von Modemeinungen
beirren zu lassen; zur Zerfaserung des Geistigen bringt er das nétige Werkzeug mut: Blick
die Menschen zu schauen, Freihertsich ins psychische Detail zu tasten,sondernden Scharfsinn,
umfassende Sicht tiber Alltag und Geschichte. Dazu scereibt er letendig und belebend,
so daff nicht nur der Gesinnungsgenosse, sondern auch der Gegner sich an der schonen
und eigenartigen Gabe freuen wird." (Kantstudien).

nMiller-Freienfels zeigt eine ganz hervorragende Fihigkeit, weile, zum Tcil noch kaum
bearbeitete Gebiete der Psychologischen Welt zu Gberschauen, zu ordnen und dem Leser
fesselnd zu machen...."' (PreuBische Jahrbiicher.)

»»Die Leser konnen sich von diesem Buche reichen Genuf versprechen.” (Das literar. Echo.)
. nkin geistvolles und geistaufregendes Buch!...‘* Der Leser schlage es auf und lasse
sich von ihm fesseln, er wird reicher aufsiehn, als er niedersaf$*. (Grenzboten).

Poetik. 2., neubearb. u. erw. Aufi. (ANuG Bd. 460). Kart. M. 6.80, geb. M. 8.80
(B. G. Teubner, Leipzig).

»Die frisch zugreifende Art des Verfassers vermag es, auch anf knappem Raum seine
Aufgabe zu erfiillen, namlich in die Psychologie von Dichter und Publikum einzufahren und
die Stilmittel verstindlich _zu machen, soweil empirische Feststellung vordringen kann. Auch
gewinnt seine lebendige Darstellung noch durch die neuen Wege, die er viclfach cinschlagt.
Besonders gelungen erscheint mir z. B. seine Einordnung des Dichters unter die verschiedenen
geistigen Typen, die er aufstelit. Ein aufschiuBlreiches, anregendes Biichlein.' (Dic Hilfe.)

wDie Poetik ist vorlrefflich, im beslen Sinne neuzeitlich und jung. Hier werden nicht
fote Begriffe wiedergekaut, sondern psychologisch - dsthetisch das fir uns Lebendige der
Dichlung befrachtet, von méglichst vielen Seiten her. Paare von Gegensdtzen, Grundkriite,
verschiedene Vermischung dieser Einheiten in Dichtern treten hervor. Die Darstellung ist
klar und verstindlich.*® (Zeitschrift flir Deutschkunde.)

Philosophie der Individualitit. Verlag von F. Meiner. 1921.

Das Denken und die Phantasie. Psychologische Untersuchungen
nebst Exkursen zur Psychopathologie, Asthetik und Erkenntnistheorie.
Verlag Joh. Ambr. Barth. 1916.

Psychologie des deutschen Mensclien und seiner Kultur, Versuch
einer Volkscharakterologie. C. H. Beck, Miinchen. 1921.

Psychologie der Religion: 2 Binde. (Sammlung Goschen 805/6). 1920.
Irrationalistus. Umrisse einer Erkenntnislehre. Verlag F, Meiner. 1922.

Hauptstromungen der Philosophie der Gegenwart. Verlag E. S.
Mittler. 1922,

Miller-Freienfels



Elementargesetze der bildenden Kunst. Grundlagen ciner praktischen
Asthetik von Prof. Dr. H. Cornelius. 3. Aufl. Mit 245 Abbildungen und 13
Tafeln. Geh. M. 45.—, geb. M 60.—

,»Wir haben hier zam ersten Male eine zusammenfassende, an zahlreichen einfachen Bei-
spiclen erliuterte Darstellung der wesentlichsten Bedingungen, von denen namentlich die
plastische Gestaltung in Architektur, ’lastik u Kunstgewerbe abhiingt.«  (Ztschr. f. Asthetik.)
Grundbegriffe der Kunstwissenschaft. Am Ubergang vom Altertum
zum Mittelalter kritisch erdrtert und in systematischem Zusammenhang darge-
stellt von Geh. Hofrat Prof. Dr. A. Schmarsow. 2. Aufl. [U.d. Pr. 21]

s Schmarsows Werk gehort zu denjenigen Arbeiten, die fiir jeden, der zu den allgemeinen
Tragen der Asthetik und Kunstwissenschaft Stellung nehmen will, unentbehrlich sind
(Vierteljahrsschrift fiir wissenschaftl. Philosophie.

Kunstgeschichtliches Wdrterbuch. Von Dr. H. Vollmer. (Tcub-
ners kleine Fachwérterbiicher) [In Vorb.]

Unser Verhiltnis zu den bildenden Kiinsten. Von Geh. Hofrat Prof.
Dr. A. Schmarsow. Geh. M. 6.—, geb. M. 8,40

»Schmarsow entwickelt seine Anschauung iiber das Verhiltnis der Kiinste zucinander,
um zu zeigen, wic jede einzelne einer besonderen Seite der menschlichen Organisation ent-
spreche, wie darum auch alle Kiinste eng miteinander verkniipft sind, da alle von einem
Organismus ausstrahlen®, (Deutsche Literaturzeitung.)

Die bildenden Kiinste Ihre Eigenart und ihr Zusammenhang. Vorlesung
von Prof. Dr. K, Doehlemann. Geh. M. 2,40

s, Bine tiefgriindige Besprechung der bildenden Kiinste — Malerei, Plastik und Architektur
umfassend — in durchweg anregender Form. Die Fachwelt wie die gebildeten Stinde
werden die Schrift mit hober Befriedigung aufnchmen. (Wiener Bauindustrie-Ztg.)

Die Begriindung der modernen Asthetik und Kunstwissenschaft
durch Leon Battista Alberti.’ Eine kritische Darstellung als Beitrag zur
Grundleg. d.Kunstwissenschaft. Von Dr.W,Flemming. Geh. M. 12.—,geb. M.15.—

MuB Galilei der Begriinder der modernen Naturwissenschaft genannt werden, so darf scin
etwas ilterer Zcitgenosse L. B. Alberti der Vater der modernen Kunstwissenschaft heilen.
Bedeutungsvoller noch als seine Einzelergebnisse ist scine Methode. Diese herauszuarbeiten,
ihre Fruchtbarkeit zu erweiscn und also den Weg des Florentiners wciterzuschreiten ist das
Ziel dieser Darstellung.

Untersuchungen zur Geschichte der Architektur und Plastik
des frithen Mittelalters. Von Priv.-Doz Dr. G. Weise. Mit 22 Abb. im
Text und 9 Abb. auf 5§ Tafeln. Geh. M. 18.—, geb. M. 36.—

4. .. Jiir die allgemeine Kunstgeschichte bedeutet die ergebnisreiche Schrift cinen er-
freulichen Gewinn.* (Zeitschrift d. Vereins f. hess. Geschichts- u. Landeskunde.)
Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst. Von Prof. Dr.
P. Frankl. Mit74 Abb. Geh. M. 18.—, gcb. M. 25.20

s, Dem Verfasser gebiihrt das Verdienst, einen fuBerst klaren Einblick in den innerca
Zusammenhang der architektonischen Schépfungen gewihrt und mit seinen Ausfiihrungen den
Schliissel zur vergangenen Entwickelung der Architektur wie fiir das Verstindnis des leben-
digen Schaffens der Gegenwart gebaten zu haben. (Deutsche Literaturzeitung.)

Kunst und Kirche. Vortrige aus dem 1913 zu Dresden abgehaltenen
Kursus fiir kirchliche Kunst- und Denkmalspflege. Herausgegen vom Evang.-
luther. Landeskonsistorium. Mit 61 Abb. auf 32 Tafeln. Geh. M. 12.—-
Inhalt: Guritt: Kunst und Kirche. — Schmidt: Der sichs, Kirchenbau bis auf Georg
Bidhr, — Bestelmeyer: Baukiinstlerische Aufgaben der evang. Kirche in der Gegenwart, —

‘Gurlitt: Kirchliche Denkmalspflege. — Berling: Die Sonderausstellung kirchlicker Kleinkunst.
— Hogg: Friedhofskunst,

Verlag von B.G.Teubner in Leipzig und Berlin
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Die Renaissance in Florenz und Rom. Von Geh., Reg.-Rat Prof.
Dr. K Brandi. 5. Auflage. Geh, M. 28.— geb. M. 35.—

wAnmutiger und lebensvoller als in diesem Buche kinnte das Wiedererwachen der Geister
aus den erstarrten Formen des Mittelalters zu ciner zweiten Jugend, ihr unwiderstehlict er
Zauber, ihre unvergiingliche Schonbeit schwerlich argestelle werden® (Dtsche.Rundschau.)

Der Landschaftsmaler Joh. Alexander Thiele u.seine sichsischen
Prospekte. Von Landesgerichtsrat Dr. M. Stiibel. Text mit 15 Abb. und 30
Lichtdrucktafeln. In Mappe M. 60.—, in Leinwandmappe M. 90.—

Thicles EinfluBl hat sich bis auf Richter und dessen Schule erstreckt, Scine Radierungen
sind die ersten kiinstlerischen deutschen Landschaftsblitier des 8, Jahchunderts. Das Buch
beschiiftigt sich mit Thicles Leben und Werken vom kunst- und kulturgeschichtlichen Stand-
punkt aus, Im =, Teil sind auf jo iichtdrucktafeln sichsische Prospekte wiedergegeben und
austithrlich beschrieben.

Die Darstellungen der Verktindigung in der italienischen Kunst
der Renaissance. Von D, Schumann. Geh, M. 6.—

,Nach einem kurzen literarischen Exkurs gibt die Vertasserin einen Uberblick der Formen der
Darstellung in der altchristlichen und byzantinischen Kunst. Den Schle dieser knappen., geistvoll
geschriebenen Studie bildet einc zusammenfassende isthetische Betrachtung. (Kunstchronik.)

Mathematik und Malerei. Von Oberlehrer Dr. G. Wolff. Mit 18 Fig. und
35 Abb. im Text unrd auf 4 Tafeln. Kart. M, 10.—
+Eine kleine, aber hochinteressante Schrift fiir jeden Mathematiker und jeden Kunstfrcund,

dic wohl allen Lesern ganz neue Gesichtspunkte tiir die Wertung kiinstlerischer Arbeiten
und fiir das Bildbetrachten tiberhaupt eriiffnet.  (Sehaffende Arbeit u.Kunstin d.Schule,)

Psychologisches Wérterbuch. Von Dr. F. Giese.
Fachwérterbiicher,” Band. 7.) Geb. M. 22. —

UmfaBt alles, was in den Rahmen der modernen Psychologic gehirt: also nicht nur die
sog. Sinnespsychologie, das Gedichtnis, Willen und Gefiihlslehre, sondern auch die Gebiete
der angewandten Psychologie: Intellizenzuntersuchungen, Eignungspriifungen, Psychotechnik
in Industrie, Verkehr und Kultur, AuBerdem werden Volkerpsychologie, Psychologie der
Massenseele sowie die Grenzwissenschaften: Pathopsychologie, Hyprotismus usw. beriicksichtigt.
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