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VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE

Gegeniiber der ersten Auflage ist der Inhalt dieses zweiten
Bandes noch stirker geindert als der des ersten. Stand dort
der ProzeB des Schaffens, vor allem der Inspirations-
zustand, etwas einseitig im Vordergrund, so wurde jetzt ver-
sucht, die Problematik des Kiinstlertums in der Gesamtheit
aufzurollen. Das spezifische Erleben des Kiinstlers wird in
seinen Zusammenhingen mit dem eigentlichen Schaffen be-
handelt, das sich wieder in die beiden Faktoren: A usdruck
und Gestaltung auseinanderlegt. Gerade in der eingehenden
Analyse dieser beiden Faktoren (die dem Gegensatz Einfith-
long und Kontemplation im KunstgenieBen entsprechen), in
der Aufdeckung ihres mannigfachen Verflochtenseins und der
durch sie bedingten Typik sehe ich das Wesentliche der .neuen
Auflage. Natiirlich wird auch hier der Inspirationszustind ana-
lysiert, daneben aber sind die Probleme des UnbewuBten und
der ,,Idec** im Kunstschaffen, ferner die Psychologie der kiinst-
lerischen Technik eindringender behandelt.

Aus Griinden der Raumersparnis, die iiberhaupt nur einen
Teil des vomn Verfasser gesammelten Materials zur Verwendung
kommen lieBen, mufite entgegen dem Anfangsplan die Psy-
chologie des Stils in den dritten Band riicken. Dafiir sind in
diesem Bande noch die Probleme der Wertung behandelt,
nicht in dem Sinne, daf} ein dsthetisches Gesetzbuch geschaffen
werden sollte, sondern in der Absicht, die tatsichlich im Kunst-
leben geiibte Wertgebung in ihrer oft héchst merkwiirdigen
Verwicklung psychologisch verstindlich zu machen.

Berlin-Halensee 1922.
RICHARD MULLER-FREIENFELS
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DRITTES BUCH
PSYCHOLOGIE DES KUNSTSCHAFFENS

I. DIE PROBLEMATIK DES KUNSTSCHAFFENS
1. ZUR METHODE DER UNTERSUCHUNG

GroBere Schwierigkeiten als auf irgendeinem andern Ge-
biete der Psychologie scheinen sich dem Forscher entgegen-
zustellen, der die geheimnisvollen Schleier zu liiften strebt,
die seit alters das Wesen des kiinstlerischen Schaffens ver-
hiilllen. Fast ein Sakrilegium will solches Unterfangen man-
chem diinken; denn noch heute, in niichtern gewordener Zeit,
wirkt die Vorstellung fritherer Kulturstufen nach: nur mit
Hilfe von gottlicher Eingebung sei ein Kunstschaffen mog-
lich, und noch immer scheint sich in der genialen Inspiration
ein Ausblick in iiberirdische Sphiren zu &6ffnen. Der Psy-
chologe freilich darf sich solche Triume, so reizvoll sie sein mo-
gen, nicht zu eigen machen: er muf versuchen, auch das Schaf-
fen des Kiinstlers in wissenschaftliche Begriffe zu fassen, auch
das Geheimnisvollste und Verschwiegenste ins Tageslicht me-
thodischer Erérterung zu ziehen.

Freilich mit allzu hoch gespannten Erwartungen diirfen wir
nicht an unsre Aufgabe herantreten. Es wird niemals gelin-
gen, das kiinstlerische Schaffen auf Formeln zu bringen wie
chemische Prozesse, und niemals wird es uns gliicken, die Ar-
beit der Ganglienzellen im Hirne Goethes in jenem erlesenen
Augenblicke, da er den ,,Faust konzipierte, darzustellen wie
einen Destillationsprozef in einer Retorte. Aber ein Rest des
Irrationalen bleibt ja bei der Analyse jeder menschlichen
Personlichkeit, einerlei, ob sie den Durchschnitt iiberragt oder
nicht. Ein jedes Individuum ist in den Tiefen seines Wesens
singulir, uniiberschaubar, irrational. Das aber braucht uns nicht
zu hindern, auch diesem irrationalen Faktum mit rationalen

Mtuller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II 2. Aufl. 1



2 Psychologie des Kunstschaffens

Mitteln uns so weit als moglich anzunihern. Ich habe einmal
das Gleichnis gelesen, daB wir den psychischen Erscheinungen
gegeniiberstinden wie dem wirren Wirbeltanz der Schnee-
flocken im Winde. Gewil ist es unmdoglich, die vielbewegte
Bahn jeder einzelnen Flocke nachzuzeichnen und nachzurech-
nen, aber was wir doch erkennen kdonnen, sind die allgemeinen
Gesetze, denen jede einzelne Flocke unterworfen ist. So kénnen
wir uns auch bei psychologischen Erscheinungen wenigstens
von den wichtigsten typischen Erscheinungen Rechenschaft
geben, und das ist es, was hier unternommen werden soll. Wir
kénnen daher zugeben, daB es unmoglich ist, alle Besonder-
heiten, ja Absonderlichkeiten der schaffenden Kiinstler hier
einzeln zu erkliren: worauf es uns ankommt, ist zunichst eine
Darlegung gewisser durchgehender Gemeinsamkei-
ten, die nachweisbar bei allen Kunstschaffenden, soweit wir
es beurteilen konnen, aufgetreten sind ; ferner werden wir aber
auch den Besonderheiten wenigstens insoweit nachgehen,
als sie typischen Charakter tragen und auf Wesentliches
hinweisen.

Wir werden dabei ganz empirisch vorgehen, und uns vor
allem vor dem Fehler hiiten miissen, der oft gerade gegeniiber
dem Problem des Kunstschaffens begangen worden ist: aus
irgendeinem metaphysischen Prinzip heraus das Kunstschaffen
zu erkliren. Gewi brauchen wir uns nicht zu versagen, nach-
dem wir einen moglichst groBen Umkreis von Tatsachen durch-
forscht haben, die Frage nach einem metaphysischen Sinn des
Kunstschaffens in der Gesamtheit des Weltgeschehens aufzu-
nehmen, zunichst jedoch gilt es zu sammeln und zu erkliren,
was irgend an festen Tatsachen zu ermitteln ist.

Wenn wir, wie oben gesagt, das Hauptaugenmerk auf das
allen Kiinstlern Gemeinsame richten, so ist uns dessen Vor-
handensein jedoch nicht ungepriifte Voraussetzung, sondern
Problem. Wir werden deshalb nicht, wie es zuweilen ge-
schehen ist, das bei einem oder einigen Kiinstlern Feststellbare
ohne weiteres verallgemeinern, sondern werden moglichst viele
Kiinstler aller Art befragen und dabei auch die Verschieden-
heiten nicht als gleichgiiltiges Beiwerk behandeln, sondern (wie
in der Untersuchung des KunstgenieBens) auch in den Ab-
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weichungen von der zuniichst ganz hypothetischen Norm wis-
senschaftliche Probleme sehen.

Uber die Methodik im einzelnen ist vieles bereits im ersten
Bande vorweggenommen, denn manches liegt fiir die Unter-
suchung des Kunstschaffens sehr dhnlioh wie fiir die des Kunst-
geniefens. Ja, da das Verstdndnis des Kunstgenusses ein we-
sentlicher Bestandteil aych fiir die Psychologie des Kunst-
schaffens ist, so haben die FErgebnisse unserer friitheren
Untersuchungen auch fiir die folgenden wesentliche Be-
deutung. Denn den Typen des KunstgenieBens z. B., die wir
frither besprachen, korrespondieren analoge Typen des Kunst-
schaffens. Die vorwiegend sensorische, motorische, imaginative
oder rationale Veranlagung, wie sie sich im Kunstgenielen
betitigt, findet die Entsprechung unter den Kunstschaffenden,
da man im allgemeinen annehmen mu8, daB z. B. dort, wo sich
dem KunstgenuB starke motorische Anregungen in einem
Kunstwerke bieten, der Kiinstler selbst eine ausgeprigte moto-
rische Natur gewesen sein muf}, wofiir wir bereits im ersten
Bande mancherlei Beweise gebracht haben.

Im iibrigen sprechen wir, wenn wir als Nichtkiinstler iiber
das kiinstlerische Schaffen reden, doch nicht ganz davon, wie
ein Blinder von Farben spricht. Wir kénnen vielmehr die An-
nahme machen, die sich uns bald durch eine Analyse der
AuBerungen der Kiinstler selbst bestitigen wird, daB die
kiinstlerische Begabung nicht etwa ein ganz neues, allen ibri-
gen Menschen vollig mangelndes Organ voraussetzt, sondern
wir kénnen zeigen, dafl es sich dabei um Féhigkeiten handelt,
die in allen Menschen vorhanden, wenn auch nicht in glei
cher Weise gesteigert sind. Wenn man die kiinstlerische Féhig-
keit als eine Abnormitit ansieht, einerlei ob als Uber- oder
Unternormalitit, so gilt fiir sie doch, was fiir alle iibrigen
Abnormititen gilt: daB sie nur gradweise, nicht wesenhafte
Unterschiedenheiten von der Norm sind.

So schwierig es auch sein mag, das so gestellte Problem zu
l6sen, so sind wir doch in mancher Hinsicht fiir die Analyse
der schopferischen Titigkeit giinstiger gestellt als fiir andere
psychologische Forschungszweige. MuBl der Psychologe dem
Kunstschaffen gegeniiber auch auf das Experiment fast ganz

l’
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und auch auf die Selbstbeobachtung so gut wie véllig verzich-
ten, so bietet sich ihm dafiir ein objektives Material in
so reicher Fiille, wie auf kaum einem anderen Gebiete seiner
Wissenschaft. Da liegt zunichst eine auBerordentlich groBe
Menge von Selbstzeugnissen der Kiinstler vor. GewiB sind diese
Aussagen, die sich meist in Briefen, aufgezeichneten Ge-
sprichen usw. finden, nicht alle kritisch gesichert, sondern zu-
weilen von abenteuerlichster Spekulation durchsetzt, indessen
eignet doch auch wieder gerade den Kiinstlern mehr als anderen
Menschen die Féhigkeit zur Selbstbeobachtung und der Dar-
stellung des Beobachteten, so daB man schon eine recht be-
triichtliche Quelle der Erkenntnis in ihren Bekenntnissen fin-
den kann, und selbst rein spekulative AuBerungen enthiillen
doch dem kritischen Beurteiler vieles iiber die Erlebnisse, aus
denen sie erwachsen sind. Ungepriift darf natiirlich keine Notiz
iibernommen werden, aber schon der Vergleich mit den AuBe-
rungen anderer Kiinstler gibt ein Wertkriterium ab, demgemi B
ich bemiiht war, zundchst solche Aussagen von Kiinstlern iiber
ihr Schaffen heranzuziehen, denen typischer Charakter zu-
kommt.

Noch vorsichtiger mufl man in der Untersuchung des Kunst-
schaffens mit Riickschliissen aus den kiinstlerischen Wer-
ken sein. Die Wirkung derselben auf die GenieBenden kann
gleichsam experimentell stets von neuem erprobt werden; ein
solches Verfahren im Hinblick auf das Kunstschaffen ist nicht
moglich. Dazu kommt, daB der Kiinstler im Werke selbst oft
gerade seine Arbeit verbirgt, daf er es mdglichst gereinigt
von allem Schweil, den die Herstellung gekostet hat, darbietet.

»E quel che’l bello e’l caro accresce & 1’ opre,

L’ arte che tutto fa, nulla si scopre.*
(Aus Tasso: La Gerusalemme Liberata.)

Mit dem ,,Nacherleben®, das z. B. Volkelt?) als wichtigstes
Mittel der Forschung ansieht, muf man vielmehr &uBerst vor-
sichtig sein; denn gerade dies 6ffnet wilder Spekulation Tir
und Tor. GewiB ist ein solches Nacherleben vielfach nétig, es
geniigt aber auf keinen Fall, daB man dabei vom fertigen

1) Volkelt, Asthetik III, 75.
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Werke ausgeht. Besonders das, was Volkelt das ,,vorschauende
Nacherleben nennt, birgt grofe Gefahren in sich. Er will dies
auch als ,,einfiihlendes Nacherleben‘‘ bezeichnen und beschreibt
es folgendermaBen: ,,Wir stellen uns einen schaffenden Kiinst-
ler als uns gegeniiberstehend — wenn auch in noch so unbe-
stimmten Umrissen — vor. In dieses Schema eines uns vor-
schwebenden Kiinstlers fiithlen wir nun das ein, was wir
mit vorschauendem Nacherleben als kiinstlerisches Schaffen
nach dieser oder jener Seite uns innerlich vergegenwirtigt
haben.” Man sieht schon aus dieser Beschreibung, daf die
dabei auftauchende GewiBheit sehr leicht eine vollkommene
Tauschung sein kann.

Weit wichtiger als alle Spekulation vom fertigen Werke
aus ist die Heranziehung von Vorarbeiten und Skiz-
zen aller Art, die wir fiir viele groBe Werke besitzen. Daran
kénnen wir nicht nur den oft verschlungenen Wegen, die zum
fertigen Werke gefiihrt haben, nachgehen; wir kénnen dabei
sogar dem Allerheiligsten des Kunstechaffens, der ,,Inspira-
tion*, nahekommen ; denn oft halten gerade erste Skizzen in an-
nihernder Reinheit ‘das Wesentliche der Inspiration fest, das
spater durch die Ausfithrung stark modifiziert wird.

Mit einem rein einfithlenden Nacherleben ist aber auch schon
darum nicht viel gewonnen, weil das Kunstschaffen eine Menge
von Techniken einschlieBt, die nicht durch Einfithlung, son-
dern nur durch Ubung in dieser Technik selbst erkannt werden
konnen. ,,Wenn man ein Handwerk im Zuschauen erlernen
konnte, so wiren alle Hunde Metzger®, sagt ein arabisches
Sprichwort. Es ist ein Grundmangel der meisten Asthetiker,dafl
sie bloB durch ,,Zuschauen* glaubten, die kiinstlerische Arbeit
verstehen zu kénnen. Nun kann man ja gewiB nicht verlangen,
daB jeder Psychologe der Kunst alle Techniken selbst be-
herrsche, und gewiB gibt selbst eine Ubung als ,,Dilettant’‘ nur
ein beschrinktes Recht auf Urteil; trotzdem sollte niemand
iiber kiinstlerische Arbeit schreiben, der nicht selbst sich im
Zeichnen und Modellieren geiibt hat, der nicht selbst die
Regeln der Komposition iiberschaut, der nicht selbst einmal
versucht hat, eine dramatische Gestalt zu verkérpern. Das nur,
allerdings ebenfalls stets unter Zuhilfenahme der Aussagen der
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Kiinstler, kann ihm die inneren Bedingungen des Kunst-
schaffens erschlieBen, nicht bloBes ,,Einfiihlen, so wertvoll
dies als Ergdanzung der eignen Erlebnisse sein kann. Denn,
wie unsere Darlegung zeigen wird, die ,,Technik* ist nicht
ein von der eigentlichen kiinstlerischen Schopfung Abtrenn-
bares, eine rein mechanische Vollstreckung rein geistiger Ge-
fihle; nein, der echte Kiinstler ,denkt im Material®, und
dessen Bearbeitung ist untrennbar verflochten in den Akt des
Kunstschaffens. GewiB liegt es mir ganz fern, das Wesen
des Kiinstlertums vom Dilettantismus aus erkliren zu wollen,
aber ohne ein ernsthaftes Bemiithen um das Technische der
Kunst darf man heute nicht iiber Kunst schreiben wollen.
,Ein halbes Jahr Klavierunterricht”, wie Fr. Th. Vischer
meinte, befihigt noch nicht, tiber Musik zu schreiben. Gewil
ist das eigentlich Schopferische in der Kunst nicht identisch
mit diesem Technischen, aber es schlieBt das Technische ein und
ist daher ohne dies Technische selbst nicht zu verstehen.
Aber das Kunstschaffen ist niemals aus dem Kunstschaffen
allein zu verstehen, sondern auch die Kenntnis der Gesamt-
persénlichkeit des Kiinstlers, auch seines auBerkiinst-
lerischen Lebens, liefert wertvolle Beitrige zum Verstindnis
seines Schaffens. Dies ist ja nur eine Auswirkung der Per-
sonlichkeit neben andern, und wie der Botaniker, Goethes gran-
diosem Vorgang folgend, in der Bliite und der Frucht einer
Pflanze die gleichen formenden Krifte am Werke sicht, die
auch Stengel und Blatt hervortreiben, so kann eine Kenntnis
auBerkiinstlerischer Lebensbetitigungen des Kiinstlers wert-
volle Aufschliisse tiber seine Kunst geben. Eine Psychologie
des Kunstschaffens wird daher auch eine Psychologie des
Kiinstlers sein miissen, und die Biographien der grofBen
Kiinstler aller Art liefern daher wertvolles Material fiir das
Kunstschaffen auch dort, wo sie gar nicht von Kunst sprechen.
Man hat neuerdings das ,,Erlebnis*, aus dem das Kunst-
schaffen erwiichst, vielfach zu einem besonderen Studium ge-
macht, man darf aber nie vergessen, dafl das Erleben niemals
schon selbst Kunstschaffen ist, sondern daf3 das Schaffen, auch
wenn es im Erleben wurzelt, doch zugleich eine gewisse Gegen-
sitzlichkeit gegen dies Erleben darstellt, da8 man daher das
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Schaffen nicht bloB aus dem Erleben, sondern auch in seinem
Gegensatz zum Erleben verstehen muf.

Gerade der Hinweis auf den Erlebnisuntergrund des Schaf-
fens aber hat dazu gefiihrt, nicht nur die Methoden der Normal-
psychologie, sondern auch der Pathopsychologie auf den
Kiinstler und sein Schaffen anzuwenden, und es gibt Werke
genug, in denen das Kunstschaffen wie das Kiinstlertum iiber-
haupt nur als Probleme der Pathologie erscheinen. Besonders
die neuste Spielart dieser Einstellung, die Psychoanalyse,
hat nebeneinander hochst wertvolle, wie auch sehr irrefiihrende
Ergebnisse gezeitigt. Fiir uns besteht kein Zweifel, daB die
psychopathologische Methode gewifl wertvolle Hilfen fiir die
Erkenntnis des Kunstschaffens und des Kiinstlertums iiber-
haupt, besonders vieler individueller Sonderformen davon, zu
liefern vermag; wir heben aber hervor, daBl jene Methode
allein nicht ausreicht, sondern dafB} sich das Kunstschaffen in
seinen Hauptziigen durchaus mit den Mitteln der Normal-
psychologie verstindlich machen laBt. — Als Hilfsmethoden
kommen auch jene Forschungen in Betracht, die das Kunst-
schaffen auf ersten Entwicklungsstufen untersuchen: so die
Tierpsychologie, die Kinderpsychologie, die Psy-
chologieprimitiver Vélker. Indessen gilt auch hier fest-
zuhalten, daf diese Forschungsweise wohl wertvolle Hilfen bie-
tet, daB jedoch aus ihnen allein das Schaffen von Kunst grofen
Stils nicht begriffen werden kann, sondern daf dafiir in erster
Linie das Studium der groBen schopferischen Kiinstler selbst
in Betracht kommt.

Desgleichen gibt die Soziologie wohl wertvolle Hilfen
fiir das Verstindnis des Kunstschaffens im Zusammenhang
der menschlichen Gemeinschaft iiberhaupt, aber zu erkliren
vermag auch diese Methode allein das Kunstschaffen niemals.

Wir finden also fiir die Psychologie des Kunstschaffens be-
stiitigt, was wir im ersten Bande fiir die Methode einer Psy-
chologie der Kunst im allgemeinen dargelegt haben, daf nie-
mals die Beschrinkung auf eine einzelne Methode die Probleme
zu 16sen vermag, sondern dafB erst das Zusammenwirken vieler
Methoden eine gewisse Garantie fiir solide Arbeit verbiirgt.
Zusammengehalten aber werden auch fiir diesen Problemkreis,
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was ich im ersten Bande bereits darlegte, alle diese Methoden
erst durch die vergleichende und differenzierende
Methodik, die die Mannigfaltigkeit des Materials in még-
lichster Fiille zu tiberschauen strebt, aber doch stets in der Ten-
denz, das Gemeinsame zu ordnen und auch im Abweichenden
noch das GesetzmifBige zu erkennen.

2. KUNSTSCHAFFEN UND KUNSTGENIESSEN

Die Griinde dafiir, daB wir bei unseren Untersuchungen das
KunstgenieBen dem Kunstschaffen vorausgestellt haben, obwohl
scheinbar stets erst ein Kunstwerk geschaffen sein muf}, ehe
von Genufl gesprochen werden kann, habe ich im ersten Bande
kurz dargelegt. Ich fiige hinzu, daB das zeitliche Prius keines-
wegs auch ein logisches Prius darstellt, daB der Begriff
»Kunst sowohl das Schaffen wie das GenieBen umspannt,
daB der Begriff des Kunstschaffens auch den Begriff des
KunstgenieBens einschlieBt. Fingieren wir einen Menschen, der
im Zustand volliger BewuBtlosigkeit ein Bild oder eine Er-
zahlung gestaltet hitte, so wire bei einer solchen Produktion
doch nur dann von ,,Kunst und speziell von dsthetischer Kunst
zu sprechen, wenn wenigstens ein #sthetisch GenieBender der
Moglichkeit nach hinzugedacht wird. Ein Bild oder ein Ge-
sang werden erst dort zur Kunst im engeren, #sthetischen Sinne,
wo sie einem #sthetischen Genieflen dienen. So hat, wenigstens
fir die auf dsthetische Wirkung ausgehende Kunst, die uns
hier vor allem beschiftigt, das KunstgenieBen das logische
Prius, zum mindesten aber logische Gleichwertigkeit.

Aber auch das zeitliche oder, was dasselbe bedeutet, das
psychologische Prius, besteht nicht so unbedingt, wie man
meinen kénnte. Denn auch rein psychologisch genommen setzt
das auf #sthetische Wirkung ausgehende Kunstschaffen (und
nur ein solches rechneten wir ja zur Kunst im engeren, hier
behandelten Sinne) bereits ein in der Vorstellung vorweggenom-
menes dsthetisches GenieBen voraus, und der schaffende Kiinst-
ler wird in seinem Geestalten stets von solchen vorwegnehmen-
den Riicksichten auf ein GenieBen zum mindesten mitbe-
stimmt, ja er ist selbst der erste GenieBende. Selbst fiir den
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Vogel, wie fiir den primitiven menschlichen Singer bereits
ist das Lied, das aus der Kehle dringt, Lohn, der reichlich
lohnet, und diese Riicksicht auf eignes GenieBen beeinfluBt das
gewil auch unabhingig davon wirksame Ausdrucksbediirfnis.
Und gar fir den bewuBten Kiinstler entwickelter Kulturen,
in denen die Kunst zum sozialen Faktor ersten Ranges geworden
ist, muB die Riicksichtnahme auf die Wirkung sehr wesentlich
mitspielen.

Das Wesen der ,dsthetischen Lebensbetitigung ist sogar
reiner im Geniefen als im Schaffen vorhanden. Das Schaffen
schlieBt eine Menge von Titigkeiten ein, die durchaus nicht
neigenwertig®, zweckfrei* sind: das Malen, Modellieren, Be-
rechnen von Architekturen, das Schreiben von Dichtungen oder
das Ausfithren von Musikwerken, alles das ist nicht bloB eigen-
wertige Tétigkeit, sondern ,,Arbeit, d. h. mittelwertige Tétig-
keit allerdings im Hinblick auf ein dsthetisches Erleben: das
GenieBen durch ein Publikum und auch durch den Schopfer
selbst. Es ist eine, spéter ausfiihrlich zu widerlegende Laien-
meinung, die ,,Arbeit” des Kiinstlers sei nur ein #sthetisches
Vergniigen; in Wahrheit ist sie oft Miihe und erbitterter
Kampf, die allerdings insofern einen Lohn in sich trigt, als sie,
wie gezeigt, ein GenieBen einschlieft, ein unablissiges Vorweg-
nehmen der Wirkung auch wihrend der Arbeit.

Ich stelle eine Beschreibung des Schaffensvorgangs hierher,
die von A. de Musset stammt, und die auch fiir viele andere
als typisch anzusehen ist: ,,Die Erfindung verwirrt mich und
bringt mich zum Zittern, die Ausfiithrung, die immer zu lang-
sam fiir meinen Willen ist, verursacht mir furchtbares Herz-
klopfen, und unter Trinen und miihsam verhaltenem Schreien
bringe ich die Idee zur Welt, deren ich mich am nichsten Tage
schdme und die mich anwidert.” Und die Schilderung Mus-
sets ist nicht vereinzelt. Von vielen anderen (wenn auch lange
nicht von allen) Kiinstlern wissen wir, daf} ihre Greisteskinder
mit Schmerzen geboren werden. Jedenfalls aber diirfte das
bisher Gesagte geniigen, um die Vorstellung des Publikums,
das kiinstlerische Schaffen sei eitel Vergniigen, als Torheit zu
erweisen. Es liegt etwas sehr Wahres in Friedrich Schlegels
Witz, dal der Weg von der ersten Inspiration bis zum vollende-



10 Psychologie des Kunstschaffens

ten Werke mindestens so weit sei wie der Weg vom ersten KuBl
zum Wochenbett.

Eine Psychologie des Kunstschaffens wird also nicht bloB
den Kiinstler auf den heiteren Pfaden, auf denen er seinen
Triumen nachwandelt und wo ihm aus den Tiefen seiner Seele
die Vision des kiinftigen Werkes aufblitzt, begleiten diirfen,
sondern wird ihm an den Schreibtisch und ins Atelier fol-
gen miissen, wo in oft schwerer Arbeit, unter hundertfiltigen
Versuchen, {iber Stunden des Verzagens und der Verzweiflung,
physischer und psychischer Hochstanstrengung hinweg, das
Werk der Vollendung zureift. Und man wird sich dabei stets
der frither aufgedeckten Verwicklungen des KunstgeniefBens
bewuBt sein miissen, auf das, wenn auch nicht klar be-
wuBt, so doch instinktmiBig der schaffende Kiinstler Riick-
sicht nehmen muBl, neben, wenn auch nicht iiber den ebenso
verwickelten Antrieben, die ihn aus dem eignen Leben heraus
zum Schaffen dringen.

Mit alledem soll natiirlich nicht gesagt sein, da3 diese Be-
riicksichtigung der #sthetischen Wirkung allein das Wesen
des Kunstschaffens ausmachen konne, im Gegenteil, es wird der
Hauptgegenstand der folgenden Darlegungen sein, daB das
Kunstschaffenin einem spontanen, ja mit innerer
Notwendigkeit sich uBernden Ausdrucksbediirf-
nis wurzelt, bei dessen Fehlen, selbst bei raffiniertester
Kenntnis und Ausmessung der Wirkungsméglichkeiten, das
Kunstwerk unlebendig bleibt, nicht echte Kunst ist, sondern
,,Mache*, wie man zu sagen pflegt. Insofern als der Ausdruck
als solcher seelischen Bediirfnissen genugtut, ist er Eigenwert,
isthetisch, dem ,,Spiel* verwandt, das auch einem zweckfreien
Betitigungsdrang entspringt. Aber ,,Kunst” wird aller Aus-
druck erst dort, und dadurch unterscheidet er sich ja vom
Spiel, daB er auf ,,Gestaltung, ,, Form‘* ausgeht, die ihrerseits,
als Objekt des dsthetischen GenieBens selbst dsthetisch ist, so-
daB wir von Kunst erst dort reden kénnen, wo die Wirkung
des Gestalteten im Ausdruck einbezogen ist. Deshalb geniigt
die bloBe Ausdruckstheorie nicht, sondern ebenso wichtig wie
die Betonung des Ausdrucks ist die Hervorhebung des un-
trennbaren Zusammenbestehens von Ausdruck und
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Gestaltung, d. h. die Beriicksichtigung der #sthetischen
Wirkung in aller Kunst.

Denn kein, auch auBerhalb der Kunst geschehender ,,Aus-
druck®, ist, wie spéiter zu zeigen sein wird, ein reinindividuell-
subjektiver Faktor, ein blinder, vulkanischer Ausbruch, son-
dern ebenfalls durch soziale Beziehungen mannigfach modifi-
ziert. Wo immer der Mensch in sozialen Gemeinschaften steht
(und das tut er iiberall, auch dort noch, wo er sich bewuft iso-
liert), kann er mnicht umhin, bei seinem A usdruck auch den
Eindruck auf andere zu beriicksichtigen, sei es auch nur so,daf
er jenen Eindruck auf andere in sein eignes BewufBtsein mit-
einbezieht. Ja, ganz ohne Wissen und Willen muf} er das tun.
Alle unsere Ausdrucksméglichkeiten sind bereits sozialisiert,
d. h. unter Beriicksichtigung der Eindruckswirkung vorge-
formt, sie sind schon an sich, auch vor ihrer Benutzung durch
den individuellen Kiinstler, wenigstens teilweise #sthetisch ge-
formte Gebilde. Die Sprache, die der Dichter, das Tonsystem,
das der Musiker, der mimische Ausdruck, den Plastiker oder
Schauspieler, die Farbenkombinationen, die die Maler benutzen,
alle sind niemals ,reiner Ausdruck, sie sind bereits Ge-
staltung.

Man darf sich darin nicht irremachen lassen, wenn von
Kiinstlern selbst eine solche Beriicksichtigung der Wirkung auf
andere in Abrede gestellt wird. GewiB liegen AuBerungen
schaffender Kiinstler genug vor, die mit Verachtung vom
»Publikum® sprechen. Genau besehen, lehnen solche Aus-
gpriiche nur bestimmte Wirkungen, nicht eine Wirkung auf
andere schlechthin ab. Wenn zum Beispiel einer erkldrt, er
gestalte ohne Riicksicht auf Erfolg beim Publikum, nur fiir
sich, so ist mit jener verachteten Menge doch stets nur ein
iibles Durchschnittspublikum gemeint, dem in Gedanken ein
ideales Publikum entgegengestellt wird, sei es auch, da der
Kiinstler sich dieses nur in seiner eignen Person verkdrpert
denken kann. Meist triumen jene publikumverachtenden Kiinst-
ler doch von einer Elite von ,,hundert Lesern‘, wie Stendhal,
von einem spiteren Jahrhundert, das sie verstehen soll, wie
Hebbel oder die Droste, von Nachwelt iiberhaupt, wie der Dich-
ter im ,,Prolog auf dem Theater* zum ,,Faust. Ein Kunst-
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schaffen ohne jede Riicksicht auf dsthetisches GrenieBen ist un-
denkbar. Schon der soziale Charakter aller Kunst, der vielleicht
beim einzelnen Werke zuriicktreten kann, fiir die Kunst in
ihrer Gesamtheit jedoch unbestreitbar ist, setzt eine Beziehung
des Schaffenden zum KunstgenieBen voraus. Grund zur Gering-
schitzung gibt eine solche Riicksichtnahme aufs Genieflen nur
dort, wo es sich um unwiirdige Konzessionen handelt, die den
Uberzeugungen des Kunstschaffenden zuwiderlaufen, wo kalte
Berechnung das Schaffen bestimmt. Davon ist jedoch nicht die
Rede, wenn wir in allem Kunstschaffen das Vorwegnehmen
eines GenieBens als wesentlichen Faktor einfiihren.

Wir werden also die Riicksicht auf das KunstgenieBen als
wesentlichen Teil des Kunstschaffens anzusehen haben, und
eben aus diesem Grunde muBten wir die Analyse des éstheti-
schen GenieBens voranstellen. Aber damit ist keineswegs ge-
sagt, daB das Kunstschaffen ganz aus dieser Riicksichtnahme
zu erkliren sei, vielmehr bietet das Kunstschaffen selbst viele
Probleme eigner Art, vor allem das des ,,Ausdrucks®, aber
auch solche, die zum Teil sogar auBeristhetischen Charakters
sind. Wir miissen eine Menge von Tatsachen allgemeinpsycho-
logischer, pathologischer, soziologischer, ethnographischer und
historischer Art beriihren, die von rein ésthetischen (esichts-
punkten aus gar nicht zu verstehen sind.

3. DER WEG DER UNTERSUCHUNG

Wir werden daher, um das Kunstschaffen verstindlich
machen zu kénnen, den Kreis der Untersuchung einigermaflen
weit zu ziehen haben. Wir werden das Kunstschaffen zu ver-
stehen haben aus dem Wesen des Kiinstlers, und es wird zu
untersuchen sein, welche menschliche Besonderheit zum Schai-
fen dringt; denn das Kunstschaffen ist nicht etwas, was man
erlernte wie ein Geschift, sondern ist Ausdruck einer spezifi~
schen menschlichen Eigenart. Worin diese zu sehen ist, ist das
erste Problem.

Sie ergibt sich nicht als Wesensverschiedenheit, sondern als
eine gradweise Steigerung von seelischen Anlagen, die in allen
Menschen wirksam sind. Thre Voraussetzung ist eine erhohte
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Erlebnisfdhigkeit, sie selbst umschlieBt die Doppel-
fihigkeit des Ausdrucks und der Gestaltung dieses Aus-
drucks fiir den Eindruck auf andere, die beide eng verkniipft
sind. Beide aber, Ausdruck wie Gestaltung, bieten jedes fiir
sich und in ibren Wechselbeziehungen eine weitere Gruppe
hochst komplizierter psychologischer Probleme.

Eine dritte Gruppe von Problemen erwéchst, sobald wir den
ProzeB des Kunstschaffens, seinen realen Ablauf ins Auge
fassen, sowohl hinsichtlich des besonders riitselhaften ,,Inspira-
tionszustandes®, als auch hinsichtlich der Uberfiihrung dieser
Inspiration in die technische Arbeit.

Mit diesen drei Hauptproblemen der Psychologie des Kunst-
schaffens hiingt eine Reihe weiterer viel umstrittener Probleme,
die eine besondere Erérterung nétig machen, eng zusammen, die
wir aber jenen Hauptgesichtspunkten unterordnen: so das Pro-
blem der Beteiligung des unbewuBten Seelenlebens beim Kunst-
schaffen, das Pathologische des Kiinstlers, die Rolle des Den-
kens, der Idee, im Kunstschaffen und vieles andere.
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II. DIE PSYCHOLOGIE DES KUNSTLERS
1. DIE PROBLEMATIK DES ,SCHOPFERTUMS*

Eine Psychologie des Kunstschaffens mufl zugleich eine
Psychologie des Kunstschaffenden, desschépferischen
Kiinstlers sein. Denn das echopferische Verhalten ist nicht
eine duBlerlich angelernte Fertigkeit, sondern wurzelt im inner-
sten Wesen des gesamten Menschen. Kiinstler wird man nicht,
Kiinstler ist man.

Freilich ist es gar nicht so leicht, wie der Laie meint, zu
sagen, wer unter die Kategorie der schaffenden Kiinstler ge-
hort. Denn langst nicht jeder, der sich mit der Herstellung
von Werken beschiftigt, die als Kunstschépfungen in den Han-
del kommen, ist darum ein schdpferischer Kiinstler. Nicht jeder,
»dem ein Verslein gelang in einer gebildeten Sprache® ist
darum ein Dichter. Nicht, dafl einer tiberhaupt Werke einer
bestimmten Gattung herstellt, gibt ihm den Anspruch auf das
Pridikat des schopferischen Menschen, sondern erst, daf diese
Werke kiinstlerische Werte héheren Ranges sind.

Freilich geraten wir, indem wir den Begriff des Werts und
des Wertrangs hier heranziehen, in die hochst verwickelte Pro-
blematik der kiinstlerischen Wertgebung hinein, die ich
erst in einem spiiteren Teil der vorliegenden Untersuchungen
aufzurollen gedenke. Es sei hier im voraus bemerkt, daB es fiir
diesen Begriff kein einheitliches und unfehlbares Kriterium
gibt, daB vielmehr die Kurse der kiinstlerischen Werte minde-
stens ebenso starken Schwankungen unterworfen sind wie die
Kurse am Effektenmarkt, und dafl die mit dem Anspruch ab-
soluter Geltungen auftretenden Wertungen, die von Philoso-
phen sowohl ‘wie Historikern proklamiert werden, sich ge-

nauerer Analyse als hochst unsichere Gebilde erweisen, da keine
Mitller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II 2.Aufl. 2
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einzige Wertung sicher ist, von einer folgenden Generation von
Kritikern nicht fiir ganz falsch erklirt zu werden. Die Ge-
schichte aller Kiinste offenbart, daBl zwar zu allen Zeiten Wert-
urteile gefiillt worden sind, in jeder Zeit und innerhalb jeder
gozialen Gemeinschaft jedoch nach anderen Wertgesichts-
punkten.

Trotzdem miissen wir, so schwankend diese Wertgebung sein
mag, sie doch wenigstens vorliufig unserer Abgrenzung zu-
grunde legen, um weiterhin nach einem besseren Kriterium zu
suchen. Sie gibt fiir unsere Untersuchungen wenigstens eine
ungefihre Umgrenzung, indem sie uns den Umkreis bezeichnet,
innerhalb dessen wir nun nach weiteren Kriterien zu suchen
haben, und zwar, da sich rein objektive Merkmale nicht fest-
stellen lassen, vielleicht subjektive, psychologische. Ohne
also im einzelnen die Berechtigung nachzupriifen, ob die in
irgendwelcher groBerer Extensitit als Werte von Rang gel-
tenden Werke objektiv sich als solche erweisen lassen, beziehen
wir ihre Schépfer in den Kreis unserer Untersuchungen ein.
Finden wir in der psychologischen Zergliederung ihres Wesens
ein unterscheidendes Merkmal fiir den echten Kiinstler, so
wiirde sich der zunichst sehr weit gezogene Kreis von selbst
verengen, und wir brauchen auch der Hoffnung nicht zu ent-
sagen, daf} wir von dieser subjektiven Besonderheit des schopfe-
rischen Menschen auch fiir die Wertung der Werke Erkennt-
nishilfen gewinnen. Unsere Auswahl auf Grund der geschicht-
Lich vorliegenden Ranggebung ist also keine bindende, sondern
nur heuristisches Prinzip.

2. DAS PROBLEM DER ORGANISCHEN BESONDERHEIT
DES SCHOPFFRISCHEN MENSCHEN

Unser Problem wird also sein, ob wir unter jenen Menschen,
die es in der Geschichte des menschlichen Geisteslebens zum
Rufe schopferischer Begabung gebracht haben, irgendwelche
psychophysischen Besonderheiten nachweisen konnen, die uns,
da wir aus den Werken ein einheitliches Kriterium fiir das
Schopfertum nicht finden, gestatten, eine besondere Kategorie
des schopferischen Menschen aufzustellen. Die Frage wird also
sein, ob sich bei den so ausgesonderten Individuen oder wenig-
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stens einem iiberwiegenden Teil derselben organische oder min-
destens dispositionelle Merkmale finden, die sie prin-
zipiell von allen iibrigen Menschen abheben..
Der Laie ist in der Regel geneigt, gewisse technische
Fertigkeiten stark zu betonen, also die Frage, ob einer
eine zeichnerisch geschickte Hand, virtuose Meisterung
musikalischer Instrumente, eine sichere Sprachbeherrschung
hat, als wesentlich anzusehen. Wir werden spiter auf diese ge-
will nicht unwichtigen Tatsachen zuriickkommen; hier jedoch
haben wir festzustellen, daB gie ein absolutes Kennzeichen,
schopferischer Veranlagung nicht sind. Denn erstens sind
gerade jene Fertigkeiten in hohem Grade erlernbar; sie sind,
wenn auch nicht allen, so doch den meisten Menschen grund-
siitzlich zugiinglich, und sie finden sich in oft hochster Aus-
bildung, in einem Grade, wie er selbst bei zweifellos schopfe-
rischen Begabungen nicht nachzuweisen ist, bei durchaus un-
schopferischen Individuen. Man kann bei starken Schopfern in
der Bildkunst oft geradezu ein merkwiirdiges technisches Un-
geschick nachweisen, das sich in ganz offenbaren Verzeichnun-
gen kundtun kann (bei Bocklin und Thoma z. B.). Man weil,
daB ein schopferischer Musiker vom Rang Richard Wagners
keineswegs ein virtuoser Klavierspieler war. Man kann auch bei
Dichtern ersten Ranges Unsicherheiten in der Sprachbeherr-
schung und der Reimbegabung nachweisen, wiihrend es Vir-
tuosen des Griffels oder des Klaviers oder der Reimtechnik
gibt, denen niemals ein schopferischer Wurf gelang. In diesen
Fertigkeiten kann also das unterscheidende Merkmal nicht lie-
gen. Aber auch unter den im engeren Sinne seelischen
Fiahigkeiten gibt es keine, die den als schopferisch geltenden
Individuen ausschlieBlich zuk&me. Nirgends ist beim schaffen-
den Kiinstler eine Funktion nachzuweisen, die der gewdhnliche
Mensch tiberhaupt nicht beséile. Was man als solche angefiihrt
hat, die Phantasie, die Intuition, die Inspiration und anderes,
148t sich alles auch in der normalen Seele, wenn auch weni-
ger entwickelt, aufzeigen. Diese Feststellung ist keine Ent-
wiirdigung des Genies, wie es manchem vorkommen mag, son-
dern scheint uns gerade die tiefste allgemeinmenschliche Be-

deutung des Kiinstlers zu verbiirgen. Hiitte ein Kiinstler Er-
o%
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lebnisse, die grundsétzlich jedem anderen Menschen verschlos-
sen wiren, so wiren sie fiir die iibrige Menschheit belanglos,

Ich fiihre das fiir einige derjenigen Fdhigkeiten durch, die
man dem Kiinstler als besondere Gabe zuschreibt, und zwar zu-
néichst fiir die Phantasie. Nicht nur der Laie, auch kunst-
philosophische Schriftsteller wollen in dieser Fahigkeit eine
oder gar die spezifische Gabe des Kiinstlers sehen. Freilich ver-
stehen sie dabei unter dem gleichen Worte sehr verschiedene
Tatsachen. Der Laie meint mit ,,Phantasie die Fihigkeit,
Gebilde vorzustellen, die ,,es in der Wirklichkeit nicht gibt®,
oder Geschichten zu erfinden, die sich nie und nirgend begeben
haben. So verstanden, ist Phantasie sicherlich weder das Haupt-
kennzeichen des Kiinstlers noch eine nur ihm zukommende
Eigenheit. Denn Phantasie in diesem Sinne betitigen weder
die groBten Maler noch die grofiten Dichter, sondern meist
gerade Kiinstler zweiten Grades. Die beriihmtesten Schopfun-
gen der Malerei und Bildnerei z. B. sind keineswegs Schop-
fungen aus dem Nichts, sondern unterscheiden sich im Sinne
der Neuheit und Absonderlichkeit der Erfindung oft erstaun-
lich wenig von einer langen Reihe von Vorbildern. Die Gotter-
statuen der Griechen, die Madonnenbilder Raffaels und Ti-
zians erscheinen unter dem Gesichtspunkt der ,,Phantasie in
jenem Sinne nur als geringfiigige Variationen gewisser Typen,
an denen Generationen vorher bereits gearbeitet haben. Ebenso
haben die groBen Dramatiker der Weltliteratur von Aschylus
iiber Shakespeare bis zu Goethe und Schiller kaum einen ein-
zigen Stoff frei erfunden, sondern sie alle benutzen vorgefun-
dene, wohl gar von anderen vorgeformte Motive. Die kiinstle-
rische Bedeutung beruht bei ihnen allen also auf anderen Din-
gen als ,,phantasievoller Erfindung‘. Und zeichnen sich etwa
die grofen Architekten und Musiker durch abwegige Erfin-
dung aus? Abgesehen davon, daBl Musiker ersten Ranges wie
Héndel unbedenklich Melodien von Vorgingern entlehnten,
liegt die Grofe der Kompositionen ganz sicherlich nirgends
auf der gr6Bten Absonderlichkeit der Einfille, sondern eher
darin, daB sie etwas in ihren Werken gestalten, was jeder emp-
funden zu haben glaubt, dafl sie typischen Ausdruck fan-
den. Die Phantasie im Sinne mdoglichst abweichender Erfin-
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dung kann also nicht die Eigenart des Kiinstlers ausmachen.
AuBerdem haben ganz unkiinstlerische Menschen diese Art von
Phantasie oft in hoherem Grade. Ja, sie findet sich vielleicht
am stiirksten entwickelt bei krankhaften Veranlagungen, bei
den pathologischen Liignern, bei Alkoholikern oder gar Geistes-
kranken, und bestiinde das Kunstschaffen nur darin, so miifite
der Opiumrausch die beste Quelle von Kunstwerken sein.

In der Tat haben fast alle Denker, die zur Kunst ein in-
timeres Verhiltnis besitzen, unter ,,Phantasie’ etwas ganz an-
deres verstanden als solche Art freier Vorstellungskombination.
Wenn z. B. Max Liebermann in seinem Buche iiber die Phan-
tasie sagt, dafl in einem Portrit von Franz Hals mehr Phan-
tasie stecke als in einer Darstellung von Kentauren und Faunen,
50 bedeutet Phantasie hier eben etwas anderes, als was man her-
kémmlicherweise sich unter jenem Worte denkt. So haben die
meisten Denker, die in der ,,Phantasie’ das Wesen des Kiinst-
lers sehen, jenen Begriff so weit gefaBt, daB seine Brauchbar-
keit fiir eine psychologische Analyse damit von selbst auf-
hért. Indem man unter Phantasie den Inbegriff aller schopfe--
rischen Fihigkeit versteht, wird der Satz, daBl der Kiinstler
sich durch Phantasie unterscheidend kennzeichne, zur blassen
Tautologie. So definiert z. B. Vischer: ,,Das Schéne entsteht
nur durch Phantasie, sonst durch gar nichts; Phantasie ist das
spezifische Organ des Schonen (Asthetik, § 398). Und Dil-
they sagt von der dichterischen Phantasie, sie sei ,,der Inbegriff
der Seelenprozesso, in denen die dichterische Welt sich bildet*.1)
Solche Definitionen kommen fiir unseren Zweck nicht in Be-
tracht. Schiirfer hat Volkelt den Begriff zu fassen gesucht und
als Kennzeichen gesteigerte Anschaulichkeit des Vorstellens,
Umformung von Vorstellungsinhalten, ein besonderes kiinstle-
risches Freiheitsgefiihl und einen Gestaltungsdrang angesehen.
Auch in dieser Bestimmung ist ,,Phantasie” nur ein Sammel-
name fir sehr verschiedene Dinge, die (wie das Freiheits-
gefiihl) keineswegs in allem kiinstlerischen Schaffen bestehen,
oder alle auch bei Nichtkiinstlern vorkommen kénnen, ohne
irgendwelche schopferische Fihigkeiten zu verbiirgen. Wollen

1) Das Erlebnis und die Dichtung. 8. Aufl. 185.
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wir den Begriff Phantasie verwenden, so miissen wir ihn scharf
und eindeutig fassen, etwa als erhohte Lebhaftigkeit und Pla-
stizitit des Vorstellungslebens, dann aber ergibt sich, daB er
weder den Kiinstlern allein zukommt, noch deren Wesen rest-
los bestimmt.

Wie wenig die Phantasie das unterscheidende Merkmal des
Kiinstlers sein kann, geht aber auch daraus hervor, da man
als Wesen des Kunstschaffens seit alters etwas angesehen hat,
was der freien Erfindung gerade entgegengesetzt ist: die
Nachahmung. Danach miiBite ein Kinstler also ein Mensch
sein, der die Fahigkeit hitte, Tatbestinde aller Art ,nach-
zuahmen‘‘. Bekanntlich stammt diese Theorie bereits aus Grie-
chenland, von Plato und Aristoteles her; bei den Theoretikern
der italienischen Renaissance, dann bei Gottsched, Bodmer,
Breitinger, bei Batteux und Diderot und vielen ihrer Zeit-
genossen steht das Prinzip im Mittelpunkt der Kunstlehre,
und bis zum Absurden hat diese Theorie der Naturalismus des
19. Jahrhunderts getrieben. Auch diese Theorie hat (wie auch
die Phantasietheorie) einseitig vor allem die Kiinste der ge-
genstindlichen Darstellung im Auge, die Schauspielkunst,
die gegenstindliche Dichtung, Skulptur und Malerei; denn
daB Ornamentik und Architektur, absoluter Tanz, absolute
Musik oder Lyrik bloB Nachahmung wiren, wird niemand
im Ernste behaupten. Aber nicht einmal fiir die gegenstind-
lichen Kunstzweige stimmt diese Lehre: denn der groBe Schau-
spieler ahmt nicht nach, sondern gestaltet in schopferischem
Ausdruck, und die gefeierten Bildwerke der Antike und jeder
groBen Epoche der Malerei sind nicht als Nachahmung ent-
standen, sondern, was sie zur Kunst macht, ist gerade das
Nichtnachahmende. Oder will man im Ernst die ,,Orestie®,
,,Hamlet* oder ,,Faust* als Nachahmung hinstellen ? Wo sind
denn die Modelle, die da ,,nachgeahmt‘ sind ? Rein als ,,Nach-
ahmer* stehen manche Verwandlungskiinstler der Variététheater,
die Verfertiger von Panoptikumsfiguren oder gewissenhafte
Zeitungsreporter sicher weit hoher als jene groBen Kiinstler.
Daraus ergibt sich, daB auch die Fihigkeit der Nachahmung
weder das eigentliche Wesen des Kunstschaffens noch eine
unterscheidende Eigenart des Kiinstlers ausmachen kann. Es
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kommt hinzu, dafl auch die ,,Nachahmung‘ keine einheitliche
psychophysische Funktion bezeichnet, sondern auf den verschie-
densten seelischen Tatsachen beruhen kann, so daBl z. B. die
»Nachahmung* des Mimen psychologisch etwas ganz anderes
ist als die des Bildhayers oder des Malers (wenn man bei ihnen
iiberhaupt von Nachahmung reden kann), denn selbst dort, wo
die Absicht der Wirklichkeitsnachbildung besteht, handelt es
sich zum mindesten um ein ,,Ubersetzen® in ein ganz anderes
Material, also um ein Umschaffen.

Auch der Versuch, das Wesen des Kiinstlers von der emo-
tionalen Seite der Seele her zu bestimmen, fillt unzurei-
chend aus. So pflegt man von spezifisch kiinstlerischem ,,Natu-
rell zu sprechen, z. B. jemandem ein ,,echtes Kiinstlertempera-
ment* nachzusagen. Und zwar gelten als Kennzeichen.eines
solchen ,,Kiinstlernaturells* z. B. unbesorgter Leichtsinn den
Dingen des tiglichen Lebens gegeniiber, Neigung zu gewissen
Sonderbarkeiten in gesellschaftlicher Hinsicht, zu gelegent-
lichen Exzessen usw. Nun kann vielleicht zugegeben werden,
daBl man derartiges vielfach bei Kiinstlern antrifft, wenn auch
mehr bei reproduzierenden als schdpferischen Kiinstlern, es
kann jedoch gesagt werden, daf} einerseits auch viele Nicht-
kiinstler diese Sorte von ,,Kiinstlertemperament'‘ haben, daB
jedoch viele fraglos hochbedeutende Kiinstler keineswegs so
veranlagt waren. Im Gegenteil, priift man nach, wer von den
groBten Geistern der Kunstgeschichte in jene Schablone ein-
geht, so wird man nur ganz wenige finden, und auch fiir diese
war das meist nur eine Durchgangsstufe. Was soll eine solche
Charakteristik einem Michelangelo, einem Bach, einem Groethe
oder gar Grillparzer gegeniiber? Jene Neigung zu Extra-
vaganzen ist eine ziemlich unbetrichtliche Nebenerscheinung
einer stark subjektiven Veranlagung, hoher Intensitit des Er-
lebens, die sich gelegentlich einmal so fullern kann, sicherlich
aber nicht so d#uBern mufl. Sie ist aber auf keinen Fall ein
psychologisch unterscheidendes Merkmal, eine seelische Anlage,
die den Kiinstler aus der Menge der Nichtkiinstler heraushobe
wie das Geweih den Hirsch aus der Menge der iibrigen Wald-
tiere.
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3. SCHOPFERISCHE BEGABUNG ALS
GRADVERSCHIEDENHEIT

Alle bisherigen Feststellungen fithrten zur Erkenntnis, daf
zwischen schopferischer und nichtschopferischer Anlage nicht
eine A rtverschiedenheit besteht, wohl aber deutete sich bereits
die richtige Losung an, daf das Wesentliche eine G rad ver-
schiedenheit ist. Nicht also eine A uBernormalitit, sondern
eine Ubernormalitit haben wir im schaffenden Menschen zu
erblicken, nicht eine vom Typus abweichende Spezialitit, son-
dern Typischesin besonderer Steigerung. Unser Pro-
blem wird also die Untersuchung sein, was wir unter dieser
Gradverschiedenheit, dieser Steigerung zu verstehen haben.

Diese Gradverschiedenheit kann, aber muB nicht unbe-
dingt die einer einzelnen hervorragend starken Anlage sein,
die dem Laien fiir die Sonderart des betreffenden Kunst~
zweigs besonders wichtig erscheint, also daBl etwa Maler ein
im iiblichen Sinne scharfes Auge besitzen, Musiker besonders
hellhérig sein miiBten. Es ist vielmehr von vielen Malern be-
kannt, daB sie kurzsichtig waren, ja, daB sie besondere Méangel
des Sehvermdgens (Astigmatismus, Farbenschwéiche usw.) auf-
wiesen. Auch sind eine ganze Reihe von Musikern (Mozart,
Beethoven, Franz, Smetana, Bruckner u. a.) gehdrsleidend ge-
wesen, so daB A. Adler seine Theorie der Uberkompensation
hat aufstellen kénnen, die — etwas zugespitzt — lauten wiirde,
daB die groBe Begabung oft auf einer Minderwertigkeit des
Organs, die dann allerdings iiberkompensiert wiirde, beruhte.
Awuch ist bereits gesagt, daf} viele Dichter keineswegs von Hause
aus das, was das Volk eine iiberstrémende Phantasie nennt, be-
saflen. Eine besondere Ausbildung der Sinnesorgane oder an-
derer geistiger Fahigkeiten kann gewil richtungweisend sein,
sie erleichtert auch die Entwicklung, aber der Kern des Pro-
blems liegt tiefer, liegt im Wesen des ganzen Menschen. Der
Grad seelischer Leistungen ist ja iiberhaupt nicht eine Ange-
legenheit einer Partialsphiire des Gehirns, sondern mufl Re-
sonanz in allen iibrigen Sphiren der Seele finden, muf} hin-
unterreichen in die letzten Tiefen des Wesens, von wo allen
einzelnen Verzweigungen der Seele ihre Lebenssifte zustrdmen.
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Kiinstlertum wird also nicht durch eine Grad-
verschiedenheit einer einzelnen Fiahigkeit ver-
biirgt. Auch alle Theoretiker, die das Wesen der schopferi-
schen Begabung in einer abnormalen Steigerung einer einzigen
seelischen Funktion sehen, die das Genie als ,,geniale Einseitig-
keit* definieren, verfehlen das wesentliche Problem. Gewi
kommt es vor, dal einzelne Fihigkeiten zu besonderer Ent-
wicklung gebracht sind, so dafl sie weit iiber das NormalmafB
hinausgehen, etwa die Unterscheidungsfihigkeit fiir Klinge bei
Musikern, oder die Sensibilitit fiir Farbeneindriicke bei Ma-
lern, Ubernormalititen, die oft auf Kosten anderer Funktionen
erkauft sind, aber auch diese besonderen Steigerungen verbiir-
gen niemals allein die schopferische Kiinstlerschaft, vielmehr
sind sie nicht die Ursache, sondern die Folge einer tiefer lie-
genden Wesensart, die nicht Steigerung einer einzelnen seeli-
schen Funktion, sondern der gesamten Erlebnisfahigkeit ist.
Niemals vermdgen solche ,,Spezialititen®, soiche Hochsteige-
rungen einzelner Funktionen, schopferisch zu werden, wenn sie
nicht getragen werden von einer Steigerung der gesamtemn
Erlebnisfdhigkeit, die ihrerseits erst sich jener beson-
deren Funktionen als Ausdrucksorgans bedient.

Wir werden daher sagen kénnen: nicht die Gradsteigerung
einer einzelnen seelischen Funktion bedingt die Kiinstlerschaft,
sondern die Steigerung des gesamten Menschentums, eine Er-
hohung der Erlebnisfihigkeit schlechthin. Diese ist die
Grundvoraussetzung alles Schopfertums, wozu denn als beson-
dere Eigenheiten des Kiinstlers eine erhohte Ausdrucksfihig-
keit, mit der weiterhin eine Gestaltungsfihigkeit verkniipft
ist, treten miissen. Aber sowohl die Ausdrucksfihigkeit wie
die Gestaltungsfihigkeit sind nicht spezifische Anlagen, son-
dern kommen in geringerem Grade auch dem Durchschnitts-
menschen zu. Welche Art der Ausdrucksgestaltung gewihlt
wird, hingt beim Kiinstler dann von spezifischen Anlagen,
etwa der musikalischen oder zeichnerischen Begabung ab, das
jedoch ist durchaus sekundér gegeniiber der allgemeinen gestei-
gerten Anlage zu Ausdruck und Gestaltung.

Wir héitten damit also die Wesensmerkmale des Kiinstlers,
die untereinander untrennbar verbunden sind, gefunden: erstens
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in einer gesteigerten Erlebnisfihigkeit, die jedoch dem eigent-
lichen Schaffen gegeniiber den Charakter einer Voraussetzung
hat, zweitens in einer gesteigerten Fihigkeit, dieses Erleben
auszudriicken, und drittens in der gesteigerten Fahigkeit, dem
Ausdruck eine Gestalt zu geben, die auch auf andere zu wir-
ken vermag. In diesen drei Faktoren liegt das Wesen des
Kiinstlers; ihnen gegeniiber ist es eine Spezialfrage, wie sich
der Ausdruck und die Gestaltung vollziehen, und hierfiir kom-
men in der Tat spezifischere Anlagen in Betracht. Das durch
die drei Faktoren gekennzeichnete allgemeine Wesen des Kiinst-
lers aber ist nur Steigerung des allgemeinen Menschenwesens
tiberhaupt; denn jeder Mensch hat die Fahigkeiten des Er-
lebens, des Ausdrucks und der Gestaltung, wie spiter genauer
zu zeigen sein wird, in einem gewissen Grade. Und gerade in
dieser Steigerung des allgemein menschlichen Wesens, nicht
in irgendwelcher Spezialitit, liegen Wert und Wiirde der
Kiinstlerschaft.

So wird der Kiinstler der reprisentative Mensch, d. h.
einer, in dem das Erleben aller seine Sprache findet. Selbst
dann, wenn er durch absonderliche Ausbildung einzelner seeli-
scher Funktionen wirkt, geschieht es nicht kraft deren Abson-
derlichkeit, sondern gerade darum, weil in der ungewdhnlichen
Ausprigung Typisches, Allgemeinmenschliches klarer ins
BewuBtsein gehoben wird. Nicht daB etwa E. A. Poe darum
kiinstlerisch wirkte, weil niemand bisher derartige Triume und
Visionen gehabt! Gerade umgekehrt; nur darum wirkt er
kiinstlerisch, weil in jedem oder doch sehr vielen Menschen der
Ansatz zu solchen Erlebnissen steckt, der hier nur zu extremer
Entfaltung gelangt ist. Selbst diese Absonderlichkeiten sind
nicht ausschlieBlich absonderlich, sondern sind Typisches in
vergrofernder Verzerrung, die jedoch das Typische nicht auf-
hebt, sondern in gewissem Sinne unterstreicht, sowenig als die
Karikatur eines Menschen in ihrer iibertreibenden Verzerrung
dessen wahres Wesen blof entstellt, vielmehr gerade durch die
Ubertreibung erst recht plastisch herausarbeitet. ,, Typisch* ist
ja nicht zu verwechseln mit ,,durchschnittlich®. Wie bei Vol-
kern z. B. iiberragende Personlichkeiten das Typische sogar
reiner repriisentieren als der mittlere Durchschnittsmensch, so
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prigt sich im grofen Kiinstler das allgemein Menschliche rei-
ner aus als beim Durchschnitt. Das kommt nicht daher, daB
die Allgemeinmenschlichkeit beim schaffenden Kiinstler spe-
zialititenhaft emporgetricben wire, sondern daf sie beim
Durchschnittsmenschen verkiimmert und herabgesetzt ist. Kiinst-
lertum ist also nicht Sondermenschlichkeit, sondern Rein-
menschlichkeit, die allerdings in sekundédrer Weise speziellere
Funktionen ausbildet, um dem allgemeinen Ausdrucks- und
Gestaltungsdrang zu gentigen.

4. DIE GESTEIGERTE ERLEBNISFAHIGKEIT

Als erstes, dem eigentlichen Schaffen gegeniiber vorauszu-
setzendes Kennzeichen des schopferischen Kiinstlers fanden wir
die gesteigerte Erlebnisfihigkeit, die'Anlage alles Rein-
menschliche tiefer, reicher, intensiver zu erleben. Sehr hiibsch
hat Peter Altenberg das einmal fiir das Wesen des Dichters,
zugleich aber auch fiir den Kiinstler iiberhaupt, in folgendem
kleinen Dialog ausgesprochen:

LAUBWALD UND BURG AM STROME

Laubwald und Burg am Strome!

pDichter, was spiirst du?!¥

»lch spiire; Laubwald und Burg am Strome —¢

»0 — — — das spiiren auch wir!“

nAuch Thr?!?2¢

sAuch wir. Spiire du, Dichter, das Tiefere!“

nlch spiire das Tiefere. Dasselbe als Ihr. Nur tiefer!*

Die Frage ist fiir den Psychologen nur: was hat man unter
tieferem, reicherem Erleben zu verstehen? Im intellektuellen
Inhalt, also im Inhalt des Empfindens, Wahrnehmens, Vor-
stellens, Denkens kann der Unterschied nicht bestehen, er be-
ruht vielmehr im Emotionalen, also in der Gefiihls-
und Willenssphéire. Erst indem die Inhalte der Wahr-
nehmung oder Vorstellung das emotionale Leben ergreifen, wer-
den sie erlebt, und um so weitere und tiefere Sphiren der Emo-
tionalitit sie ergreifen, um so stirker werden sie erlebt. Da-
durch werden sie aus ,,0bjektiven Gegebenheiten zu persén-
lichem Erleben, denn das Wesen des Ich beruht nicht in seinem
Wahrnehmen und Vorstellen, sondern im Fiihlen und Wollen.
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Es ist die Gefiihlsresonanz, die einen Inhalt zum Erlebnis wer-
den 148t, nicht der Inhalt selbst. GewiB stechen manche Inhalte
dem Gefiihlsleben niher, andere ferner, aber es gibt keinen
objektiven Inhalt, der nicht zum Erlebnis werden konnte, in-
dem er in die Sphére des fiihlenden und wollenden Ich gerit.
Fiir einen Menschen, dessen Lebenswillen ganz auf Mathematik
eingestellt ist, konnen selbst algebraische Formeln zum gefithls-
betonten Erlebnis werden. — Der Kiinstler nun ist ein Mensch
von typischer Art, dem nichts Menschliches fern ist, dem aber
alles, oder doch das meiste des menschlichen Lebens zum Er-
lebnis werden kann.

Jetzt erst, nachdem wir die Emotionalitit als das erlebnis-
bildende Moment erkannt haben, wird auch verstindlich, was
wir oben iiber die sekundire Bedeutung der Spezialfunk-
tionen der Seele fiir das Kiinstlertum gesagt haben. GewiB ist
es richtig, daB der Kiinstler feiner auf Farben und Formen,
der Musiker schérfer auf Tone reagiert, aber die physiolo-
gische Anlage des Auges macht das nicht aus, sie ist hdch-
stens eine Voraussetzung dafiir: in Wahrheit sieht oder hort
der Kiinstler darum feiner, weil alle Erregungen dieser
Organe tiefer in sein emotionales Erleben hinabreichen. Anders
ausgedriickt, bedeutet das: ein Maler hat nicht darum ein
besonders gesteigertes Gefiihlserleben bei Farbeneindriicken,
weil er hervorragend gute Augen hitte, sondern weil alle Far-
beneindriicke bei ihm eine besondere Gefiihlsresonanz finden,
darum schirft sich sein Blick fiir alles Farbige in der Welt.
Gesteigerte Erlebnisfihigkeit bedeutet in erster Linie gestei-
gerte Emotionalitit und erst in zweiter Linie besondere Ubung
und Empfinglichkeit der geistigen Funktionen. Gute Augen
und Ohren haben viele Menschen, aber ,,Erlebnisse’* vermit-
teln sie ihnen erst dann, wenn deren Eindriicke die nétige emo-
tionale Resonanz finden. GewiB bietet sich in den meisten
Fillen die eine oder andere Ausdruckssphire als besonders ge-
eignet dar: durch eine spezifische Veranlagung sehen sich die
meisten Kiinstler entweder auf visuelles oder auditorisches oder
verbales Giebiet verwiesen, es gibt aber auch Fille genug, wo
ein langes Schwanken, ja eine Doppelheit des Ausdrucks-
gebiets bestand, und keineswegs alle Maler haben etwa in ihrer
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Jugend bereits besonderes Zeichentalent, oder alle Dichter be-
sonderes Talent im Reimen oder im Erzéhlen erwiesen. Fir
den ,,Virtuosen* mag die Spezialbegabung richtunggebend sein,
fiir den schopferischen Kiinstler ist die allgemeine Steigerung
der Erlebnisfahigkeit das Primére und die Spezialisierung auf
ein bestimmtes Ausdrucksgebiet etwas Sekundéres, wenn auch
vielfach bereits in der Erbmasse Angelegtes.

Wenn ich eine allgemeine Erlebnisfihigkeit als Wesensmerk-
mal des Kiinstlers feststelle, so ist damit trotzdem nicht gesagt,
dafB die dazu nétige Gefiihlsresonanz bei allen Menschen voll-
kommen identisch sei. Im Gegenteil, sie trigt hochst ver-
schiedene spezielle Farbungen. Man kann sogar Typen des
emotionalen Erlebens aufstellen und ich habe an anderer
Stelle eine solche Typik und ihre Auswirkung in Kunst, Re-
ligion und Philosophie ausfiihrlich dargelegt.t) Ich bemerke hier
nur, daB bei manchen Menschen die Erlebnisse mehr einen
depressiven, bei anderen mehr einen euphorischen, bei dritten
einen aggressiven, bel einer vierten Gruppe mehr einen Sym-
pathiecharakter, und wieder bei anderen einen vorwiegend ero-
tischen Charakter tragen. Das heiBt, der depressive Typus
wird durch jedes Erlebnis zu Furcht, Grauen, Wehmut oder
verwandten Gefithlen gestimmt, wihrend der euphorische
Mensch bei den gleichen Eindriicken Freude, Seligkeit,
Stolz, Bewunderung verspiiren kann. Und der aggressive Typus
wird durch die gleichen Eindriicke, die dem Sympathietypus
Zuneigung, Mitleid, wohlwollenden Humor erregen, zu Zorn,
Ekel, Verachtung, Spott gestimmt. Der erotische Mensch da-
gegen erlebt iiberall, wenn auch in Sublimierungen, erotische
Anziehung oder AbstoBung. Alles das priigt sich natiirlich, so-
bald der Mensch kiinstlerisch schafft, in seinem Werke aus. Fir
den Erlebnischarakter schlechthin jedoch ist die spezifische
Féarbung unwesentlich, hier kommt es nur darauf an, daB ber-
haupt eine Gefiihlsresonanz ins Spiel tritt und den duflleren
Inhalten Schwergewicht verleiht.

Hierher gehort auch das, was an der obenerwihnten An-
schanung vom ,,spezifischen Kiinstlernaturell* richtig ist, da8

1) Vgl. mein Werk: Perstnlichkeit und Weltanschavung. 2. Aufl. 1922.
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eine erhohte Gefithlsreaktion auf alle Eindriicke beim Kiinstler
besteht. Freilich unterscheidet die Volksmeinung oft nicht zwi-
schen gesteigerter Ausdrucksfihigkeit und wirklicher Vertieft-
heit des Erlebens. Beides aber ist ja in der Tat bezeichnend fiir
den Kiinstler, nur hat die Volksmeinung vom ,,Kiinstlertempe-
rament’‘ oft etwas einseitig die sanguinischen LebensiuBerun~
gen im Auge; denn es gibt daneben auch Kiinstler von aus-
gesprochen melancholischer Art, die sich nur mihsam und
schwer aussprechen.

Man hat nun zuweilen, auf Grund einseitiger Beobachtun-
gen solcher spezifischen Gefiihlsfirbungen und ihrer Auspri-
gung im Kunstwerk, geglaubt, eine besonders nahe Verwandt-
schaft spezieller Gefiihlsanlagen mit der Kunst feststellen zu
konnen. So hat man wohl behauptet, alle Kunst wurzele in
Angst oder in Sympathie, und neuerdings hat man beson-
ders die Sexualitiit herangezogen. Alle solche Beobachtungen
verallgemeinern jedoch Sonderfille und sind leicht zu wider-
legen, wenn man die Gesamtheit der Kunst iiberblickt. Um
speziell die Meinung, alle Kunst sei sexuellen Ursprungs, auf
ihr richtiges Maf} einzuschrinken, so kann man zwar zugeben,
daB in unserer Kultur gerade die Sexualitit und ihre Subli-
mierungen oft schopferisch sind, daB es jedoch zahlreiche
Kiinstler gibt, die ganz unerotische Menschen gewesen sind,
und daf in manchen Kunstepochen gerade die erotische Kunst
fast ganz zuriicktritt. So treten z. B. in vielen primitiven Kul-
turen erotische Gesinge vor den wesentlich depressiven reli-
giosen oder den wesentlich aggressiven Kampfliedern in den
Hintergrund. Dal in unsrer Zeit die Erotik so stark vorwal-
tet, liegt wohl kaum an einer allgemein erhohten Sexualitiit,
sondern darin, daf gerade dieser Affekt am stirksten von sozia-
len Konventionen eingeschniirt ist, so daB er sich nicht auf
natiirlichem Wege ausleben kann, sondern in Sublimierungen
Erfiillung sucht. :

Denn hier berithren wir einen neuen Gesichtspunkt: damit
Affekte und Gefithle unser BewuBtsein stark erfiillen, ist nicht
ihr ungehemmter Ablauf Voraussetzung, sondern gerade ihre
Hemmung, ihre ,,Stauung®. Deshalb sind es gerade ,,gestaute®
Affekte, die sich in der Kunst aussprechen. Die leidenschaft-
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Lichsten Freiheitsgesinge werden nicht in Zeiten der Freiheit,
sondern in Zeiten der Knechtung angestimmt, die leidenschaft-
lichsten Liebeslieder entspringen nicht dem Besitz, sondern
der ungestillten Sehnsucht.

Neuerdings ist, nachdem (wohl zuerst durch Dilthey) der Be-
griff des Erlebnisses in seiner Bedeutung fiir das Kunst-
schaffen erkannt worden ist, wiederholt versucht worden, die-
sen Begriff genauer zu spezialisieren. Vor allem ist die Son-
derung zwischen Urerlebnis und Bildungserlebnis be-
achtet worden. So hat z. B. Gundolf bei Goethe zwischen Ur-
erlebnissen (dem religiosen, titanischen, erotischen Erlebnis)
einerseits und andererseits Bildungserlebnissen (dem Erlebnis
deutscher Vorwelt, Shakespeares, des klassischen Altertums,
Italiens, des Orients) unterschieden.!) Diese Unterscheidung
ist wertvoll, zumal sie den Begriff des Erlebnisses in einem
Sinne ausweitet, der betriichtlich {iber den gewdhnlichen Be-
reich des Wortes hinausgreift, obwohl auch das Bildungserleb-
nis, um nicht Allegorie zu bleiben, sich mit Urerlebmssen
kreuzen muf.

Aber die Erlebnisfahigkeit des Kiinstlers ist mcht damit
erschopft, daB er auch die abstrakteren Sphiren in seine Ge-
fihlsresonanz hineinzuziehen vermag: es gilt noch andere
Mannigfaltigkeiten des Erlebens zu kennzeichnen. Ich méchte
unterscheiden zwischen Eigenerlebnissen und Miterleb-
nissen, ein Gegensatz, der sich wiederum mit dem andern der
Bealerlebnisse und Phantasieerlebnisse kreuzt. Die
Worte erkldren bereits die Begriffe: Eigenerlebnisse sind solche,
die das Ich als eigene erlebt, so wenn das Individuum selber
liebt oder haBt, klagt oder jubelt. Miterlebnisse dagegen sind
solche, bei denen er nur die Erlebnisse fremder Personen, aber
ebenfalls in groBer Intensitit mitfiihlt. Realerlebnisse sind
solche, in denen der Gegenstand des Erlebens eine wirkliche
Situation ist, wihrend in Phantasicerlebnissen der Gegenstand
oder die Situation nur vorgestellt sind. Besonders der Dichter
mufl fihig sein auch zu Miterlebnissen und Phantasieerleb-
nissen, ja sie treten in solcher Stirke auf, daf sie gleichsam zu
Eigenerlebnissen und Realerlebnissen werden.

1) Gundolf: Goethe 1916, §. 21.
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Es ist aber zu bedenken, daf} wir nur von einer allgemeinen
gesteigerten Erlebnisfihigkeit, also einer allgemeinen emotio-
nalen Disposition der Seele beim Kiinstler sprechen, daB es
nicht einzelne, von auBlen gegebene Erlebnisse sind, die den
Kiinstler machen. Gerade die neuere Literaturpsychologie, die
iberall hinter der Dichtung das erregende Erlebnis aufzuspii-
ren sucht, macht oft den Fehler, daB sie einzelne Erlebnisse,
die durch einmalige Konstellation bedingt sind, iiberschitzt.
GewiB ist zuzugeben, dafl Erlebnisse nicht nur von innen kom-
men, daf infolge besonderer Schicksale auch zuweilen an sich
niichterne Menschen starke Erlebnisse erfahren, aber diese
allein machen nie den Kiinstler. Der Typus des Dichters, der,
um einen Roman zu schreiben, beschlieBt, eine komplizierte
Liebesbeziehung einzugehen, wird es deshalb noch lange nicht
zu bedeutenden Leistungen bringen. Und das Beispiel der Char-
lotte Stieglitz, die, um ihren Gatten einsolches Erlebnis zu ver-
schaffen, sich selbst den Tod gab, beweist, daf das von auBen
kommende Erlebnis nicht ausreicht, um Dichtungen zu erzeu-
gen. Es ist also die innere Disposition, nicht die duBere Kon-
stellation, was die Dichtungen hervortreibt, obwohl natiirlich
zugegeben werden kann, dafl dulere Konstellationen zuweilen

. befruchtend wirken konnen. Aber es ist auch weiter irrtiim-
lich, wenn man glaubt, ein einzelnes seelisches Erlebnis rege
von sich aus groBe Kunstwerke an; das kann wohl vorkommen,
aber die Regel ist das nicht. Vielmehr sind es meist mehrere
‘Erlebnisse, die sich zusammenschlieen, die erst in ihrer Kon-
vergenz die Kunstwerke anregen, wobei zu bedenken ist, daB
jeder Mensch auch seine typischen, immer wiederkehrenden Er-
Iebnisse hat, die sich ob der inneren Disposition immer, wenn
auch variierend, wiederholen, die aber eben darum besonders
fruchtbar fiir das Schaffen sind.

Aber es gibt auch Kunstwerke genug, bei denen der groBte
Forscherscharfsinn nicht vermocht hat, die anregenden Erleb-
nisse zu ermitteln: gerade hierfiir trifft das zu, was ich oben als
die allgemeine Erlebnisfihigkeit dem konkreten Einzelerlebnis
gegeniibergestellt habe. Es wire irrtiimlich anzunebhmen, solche
Kiinstler hitten iiberhaupt keine Erlebnisse. Vielleicht liegt
es bei diesen nur daran, daB die Miterlebnisse, die auch durch
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die Lektiire fremder Schicksale angeregt sein konnen, stirker
sind als die Eigenerlebnisse, oder daB fiir sie Phantasieerleb-
nisse sich leichter in Kunst iibertragen als Realerlebnisse. Man
kann in dieser Hinsicht ebenfalls mehrere Kiinstlertypen unter-
scheiden, je nachdem die ,,Eigen erlebnisse’ oder die ,,Mit-
erlebnisse* iiberwiegen. Rechnet z. B. Goethe entschieden zum
ersten Typus, da man fiir jedes seiner Werke beinahe in sei-
ner Biographie das erregende Eigenerlebnis nachweisen kann,
so darf man etwa Schiller, bei dem derartiges im gleichen
Grade nicht moglich ist, darum das ,,Erleben‘ nicht abspre-
chen, sondern muBl bei ihm, dem Dramatiker, eine hohe Mit-
erlebnisfihigkeit annehmen und ihn einem andern Typus als
Goethe, der Lyriker war, zuzihlen. Fiir seine Art des ,,Er-
lebens* mogen folgende Selbstzeugnisse aus Briefen als Illu-
stration dienen. Nachdem ihm die Lektiire von Saint-Réals
,»Histoire de Dom Carlos, fils de Philippe II* die Gestalt des
Infanten nahegeriickt hatte, nepnt er sich bald darauf ,,weniger
den Maler als den Busenfreund seines Helden“, den er ,,ge-
wissermafen statt eines Médchens habe, mit dem er ,,sympa-
thetisch zittre, aufwalle, weine, verzweifle”“. Er meint, daB in
der Seele des Dichters alle Charaktere seiner Werke nach ihren
Urstoffen schlafen, daB jede Geburt seiner Phantasie zuletst
nur er selber sei, eine ,,Anschauung seiner selbst in einem ande-
ren Glase“. Er lieh ihm, wie er selbst schreibt, seinen ,,Puls‘‘.
Man sieht aus diesem Beispiel, wie schwer es oft ist, eignes Er-
leben und Miterleben zu trennen, ja es gibt fraglos auch im
aullerkiinstlerischen L.eben Menschen, die fremde Erlebnisse
stirker empfinden als ihre eignen. Der Begriff des Erlebens
darf nicht allzu egozentrisch gefaBt werden.

Hierher gehoren auch jene Fille, daB einem Kiinstler
sein eignes Erleben erst in fremder Spiegelung bewuBt wird, so
daB es oberflichlichem Hinsehen scheinen mag, als kimen die
Erlebnisse ganz von auflen. So kdnnte man vielleicht geneigt
sein, gegeniiber unsrer Lehre, daB der ,,Ausdruck’ das Wesen
des Kiinstlers vor allem bedinge, lieber den ,,Eindruck zu be-
tonen, besonders im Hinblick auf Maler, die durch bestimmte
Landschaften oder Gestalten zum Schaffen angeregt werden.
Indessen muB eine psychologische Analyse dieses ,,Eindrucks*

Muller-Freienfels, Psychologie der Kunst. IL 2. Aufl. 3
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(zu scheiden davon ist die Gestaltung des ,,Eindrucks auf
andere, wovon wir spiter sprechen) zeigen, daf nur solche
duleren Gegebenheiten itberhaupt ,,Eindruck® zu machen ver-
mogen, die eine seelische Resonanz im eignen Erleben des
Kiinstlers finden, daB bei jedem wirklichen ,,Eindruck® nicht
das duflere Objekt, sondern die innere Erlebnisfihigkeit des
Kiinstlers das Entscheidende ist, daB infolgedessen, wie spiter
zu zeigen sein wird, das &uBere Objekt den Charakter eines
Symbols erhilt, in dem bereits das seelische Erleben ,ausge-
driickt* ist. Eindruck und Ausdruck sind in diesem Sinne fast
identische Begriffe, insofern sie beide die Objektivation des
gleichen seclischen Erlebnisses meinen, die im einen Falle vor-
gefunden, im anderen erfunden wird, was jedoch fiir die Er-
lebnisqualitit des Objekts von sekundirer Bedeutung ist. Auch
alle jene Kiinstler, denen #ullere Objekte zum Erlebnis wer-
den, wiiren daher unter den Typus des , Miterlebniskiinstlers*
einzureihen.

5. DIE GESTEIGERTE AUSDRUCKSFAHIGKEIT

Freilich, die gesteigerte Erlebnisfihigkeit allein macht noch
nicht den Kiinstler. Sie ist eine Voraussetzung des Kiinst-
lertums, noch nicht dieses selbst. Es gibt Menschen, die wohl
mit héchster Intensitit zu erleben vermégen, die bis zur Selbst-
vernichtung an diesen gesteigerten Erlebnissen leiden, beidenen
jedoch die innere Glut keinen Ausweg findet, sondern nach
innen schligt und oft schwere Storungen hervorruft. Solche
Menschen sind in der Regel beklagenswert, weil ihnen die
Natur gerade das versagt hat, wodurch der echte Kiinstler sich
vom UbermaB des Fiihlens befreit, indem er es auf andere
tibertriigt: die Objektivierung des Innenlebens. Es kann also
der Gradunterschied zwischen schopferischem und nichtschpfe-
rischem Menschen nicht allein in der besonderen emotionalen
Resonanz der Seele beruhen, nicht darin blo8, daB seine Wahr-
nehmungen, Vorstellungen, Triume und Wiinsche ihn bis in
alle Tiefen der Seele durchriitteln, vielmehr muB noch cin Wei-
teres hinzukommen, wodurch das Schopfertum sich erst wahr-
haft ausprigt, und dieses Plus sehen wir ebenfalls in einer
Gradsteigerung, ndmlich in der Gradsteigerung des Aus-
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drucksvermogens, das in einem gewissen Male ja
jedem Menschen, wenn er nicht pathologisch gehemmt ist, zu-
kommt, das aber erst in seiner besonderen Steigerung das
Wesen des Kiinstlers ausmacht. Unter dem Begriff des Aus-
drucks aber fassen wir jede Art der Weiterleitung von Be-
wulBtseinserlebnissen, geistiger wie emotionaler, in motorische
Akte, die ihrerseits sich wieder in Objekte der AuBenwelt
hineinverldngern konnen, soweit diese Akte nicht tiberwiegend
durch praktische Zielsetzungen als Zweckhandlungen sich kenn-
zeichnen. Eine Ubersicht der wichtigsten Arten des Ausdrucks
folgt spiter.

Die Ausdrucksfihigkeit des Kiinstlers ist also nicht ein Plus,
das zum normalen Erleben oder zum gesteigerten Erleben
hinzutrite, es ist bei ihm nur gleichsam ,,freigelegt®, wihrend
es beim Nichtkiinstler oft gehemmt ist, und diese ,,Freilegung*
hingt wiederum mit einer durchgebildeten Beherrschung der
Ausdrucksmittel zusammen, die uns spiter beim Begriff der
Gestaltung begegnen wird.

Es gehort zu den wertvollsten Grundanschauungen der neue-
ren Psychologie und ist besonders von W. James in glinzender
Weise dargelegt worden, da alles seelische Erleben
als wesentlichen Faktor die motorische Reaktion
einschlieBt, daB diese, die man friiher als Nebenwirkung
angesehen hat, ein uneridflicher Bestandteil alles seelischen
Geschehens ist. Jeder Reiz, jeder VorstellungsprozeB, jede
Willensregung setzen sich, falls nicht besondere Hemmungen
eintreten, in motorische Prozesse fort. Bezeichnen wir diese
zunfichst mit dem (spiter noch zu kritisierenden) Terminus
,yAusdruck®, so kénnen wir sagen, es liegt im Wesen alles
seelischen Erlebens, daB es solchen motorischen Ausdruck ein-
schlieBt. Wenn wir nun dem Kiinstler eine gesteigerte Aus-
drucksfihigkeit zuschreiben, so wollen wir damit sagen, daf
bei ihm in besonderem Grade diese allgemein menschliche
Ubertragung der seelischen Erlebnisse in motorische Vorginge
gich vollzieht, vielleicht nur daruim, weil bei ihm viele der
Hemmungen, denen der Durchschnittsmensch unterliegt, weg-
fallen. Eben deshalb aber diirfen wir auch die Ausdrucks-
fihigkeit nicht etwa als eine spezifische, nur dem schaffenden

3'
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Kiinstler eignende seelische Funktion ansehen, sondern nur als
eine reinere und deshalb gesteigert erscheinende Fihigkeit, die
in geringerem Grade jedem Menschen zukommt.

Das Problem der ,,Ausdruckshewegungen*, das uns beim
Kunstgenieen beschiftigte, ist bis heute keineswegs geklirt.
So richtig sicherlich die Jamessche Annahme, daB die motori-
schen Akte nicht blofl nebensiichliche Folge des Erlebens sind,
genannt werden darf, so braucht man sich darum seiner spe-
zielleren Theorie, dal die Affekte die Komplexe der von jenen
Bewegungen ausgehenden kindsthetischen Empfindungen seien,
nicht zu verschreiben. Als sicher nehmen wir nur an, daB ein-
zelne Bewegungen, wie besonders die vasomotorischen Vor-
ginge, affektkonstituierenden Charakter haben, daB jedoch an-
dere Bewegungen nur ,,weiterleitend®, ,,ableitend®, ,,mittei-
lend* sind. Und diese kommen fiir den eigentlichen ,,Aus-
druck allein in Frage.

Man kann unter diesen Ausdrucksbewegungen unwillkiir-
liche und willkiirliche unterscheiden; dann nicht nur das
unwillkiirliche Lachen und Weinen, auch durchaus willkiir-
liche Akte konnen dem Ausdruck im Sinne der Abreaktion und
Mitteilung dienen. Die unwillkiirlichen sind meist ererbte Re-
aktionen, die willkiirlichen werden im Laufe des Lebens er-
lernt.

Indessen ist der Unterschied zwischen unwillkiirlichen und
willkiirlichen Ausdrucksakten kein absoluter. Wie wir Aus-
drucksakte erlernen kénnen, so lernen wir auch die ,,unwillkiir-
lichen* beherrschen. Es sind besonders soziale Momente, die
diese Beherrschung fordern, es kénnen aber auch pathologische
Stérungen sein, die den Ausdruck beeinflussen. Wir nennen
diese Tendenzen, die dem Ausdruck entgegenarbeiten, Hem-
mungen. Auch sie sind teils willkiirlich, teils unwillkiirlich,
und sind mannigfach modifizierbar. Durch die Hemmungen
wird das Gefiiblsleben vor allem der sozialen Gemeinschaft, also
Zwecksetzungen, eingeordnet: die meisten Hemmungen sind
daher antiisthetischer Natur, obwohl sie auch, indem gerade
durch sie auch eine ,Gestaltung* des natiirlichen Ausdrucks
moglich wird, #sthetischen Charakter bekommen kénnen.

Beim Durchschnittsmenschen ist, wie gesagt, diese Aus-
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drucksfihigkeit oft gehemmt, was wiederum seinen Grund in
sozialen Bindungen mancherlei Art, oft auch in pathologischen
Besonderheiten hat. Dafl jedoch der ,natiirliche Mensch jene
Ausdrucksféhigkeit ohne weiteres besitzt, erweist sich am deut-
lichsten bei Kindern und primitiven Individuen, die denn auch
in der Regel eines iiberraschend wuchtigen Ausdrucks fihig
sind. Die neueste, gerade den ungehemmten Ausdruck beson-
ders betonende Kunstrichtung des ,,Expressionismus** hat denn
auch mit vollem Recht stark auf die Kunst von Kindern und
primitiven Volkern verwiesen, die in der Tat oft eine Aus-
drucksfiahigkeit offenbaren, die ,kultivierten' Menschen fast
abhanden gekommen ist.

Geesteigerte Ausdrucksfihigkeit ist also in vielen Féllen die
Folge verminderter Hemmung. Daher bei vielen bedeutenden
Kiinstlern das ,,Kindliche des Wesens, ja oft eine patho-
logische Hemmungslosigkeit. Selbst bei ganz groBen Meistern
iiberraschen solche Ziige der ,,Kindlichkeit* und gelegentlicher,
beinahe krankhafter Unbeherrschtheit. Daher ist der Prozent-
satz von kriminellen Handlungen unter Kiinstlern eher grofer
als geringer denn beim Durchschnitt. MaBlosigkeit im Zorn
wie in Eifersucht oder Stolz wird oft berichtet. Alles das
deutet auf hemmungslose Umsetzung der Gemiitserregungen
in die Tat. Das Ausdrucksbediirfnis kann so weit gehen, daB
der Laie von Schamlosigkeit, der Mediziner von Exhibitio-
nismus zu reden geneigt ist. Bei manchen Dichtern beson-
ders wird das Ausdrucksbediirfnis zum Zwang, zur Selbst-
preisgabe. Man denke an Strindsbergs schauerliche Beichten,
in denen er uns ins Innerste des ehelichen Schlafgemachs, in
grausige Abgriinde der eigenen Seele blicken 1ifit! Ja, selbst
mit der Prostitution hat man gelegentlich das Kiinstlertum
verglichen, und es ist kein Zufall, da auf gewissen niederen:
‘Ebenen der Kiinstlerschaft, bei Tinzerinnen, Sdngerinnen,
Schauspielerinnen in der Tat Kunst und Prostitution nicht blo8
aus sozialen, sondern aus psychologischen Griinden sich zum
mindesten nahegeriickt sind.

Wesentlich ist nun, daB der Ausdruck des Kiinstlers nicht
in seinem Belieben steht, keineswegs nach Wunsch ein- oder
ausgeschaltet werden kann, sondern den Charakter innerster
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Notwendigkeit, ja Zwanghaftigkeit trigt. Der Ausdruck,
der beim Durchschnittsmenschen leicht unterdriickt werden
kann, ist beim Kiinstler Lebensbetitigung. Der echte Kiinstler
erweist sich zu praktischer Arbeit meist recht ungeschickt, nur,
wo er sich kiinstlerisch auswirken kann, ist er in seinem ,,Lie-
benselement®. Deshalb wird der kiinstlerische Beruf nicht ,,ge-
wihlt", sondern er zwingt sich auf. Ja, es kann als schmerz-
liche Sendung, als vom Schicksal auferiegtes Kreuz empfunden
werden. Das Schaffen iiberfillt zuweilen den Menschen wie
eine pathologische Notigung, und die Befreiung, die der Aus-
druck bringt, tritt keineswegs immer unmittelbar ein, sondern
oft dauert die Notigung so lange, bis das Werk fertig gestaltet
ist, ja selbst damit ist das Erleben noch nicht ganz abgetan,
sondern oft fordert es neue und abermals neue Ausdruckswege.

Der Terminus ,,Ausdruck‘ ist, wie gesagt, nur eine pau-
schale Zusammenfassung mehrerer, recht verschiedener seeli-
scher Erscheinungen. Es besteht die Grundtatsache der Um-
setzung jeder peripheren oder zentralen Reizwirkung in mo-
torische Erregung. Soweit diese motorische Aktion praktischen
Zwecken dient, also ,,Arbeit* ist, fa.lt sie nicht in unser Inter-
essengebiet, obwohl auch die zweckgerichtete Arbeit oft Aus-
druckswert hat, eine radikale Scheidung nicht besteht, wie sich
spiter noch zeigen wird.

Hier handelt es sich nur um die ohne &uBere Zwecke ein-
tretenden Ausdrucksbewegungen, die iibrigens der Form nach,
wie besonders Darwin betont hat, oft rudimentire Zweckhand-
lungen sind. So sind das Ziéhnefletschen oder das Féausteballen
im Zorn, das Zuriickfahren im Schreck nur Uberbleibsel
urspriinglicher Zweckhandlungen, die jetzt keinem #uBeren
Zweck, nur noch dem ,,Ausdruck® dienen.

Sinnlos sind sie trotzdem nicht, denn sie haben einen an-
deren Wert, eben den des ,,Ausdrucks®, erhalten, der sich hier
nur in gebahnten Geleisen bewegt, sich oft aber auch in Ak-
tionen entladen kann, bei denen kein duBerer Zweck mehr,
selbst nicht als Rudiment, erkennbar ist.

Es bleibt also ein rein innerindividueller Wert dieser
Weiterleitungsbewegungen iibrig, und dieser besteht erstens
in einer Entladung seelischer Spannungen, zweitens
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gelegentlich auch einer Steigerung vonlustvollen Stim-
mungen und drittens in einer Ubertragung auf andere,
wodurch sowohl die Entladung wie die Steigerung erhoht wer-
den konnen, ganz abgesehen von gelegentlich ebenfalls dabei
auftretenden praktischen Werten der Mitteilung, da auch hier
wieder reiner Ausdruck und Zweckhandlung ineinander spielen.
Immerhin ist zu betonen, dafi der Terminus , Ausdruck® die
drei verschiedenen, wenn auch oft miteinander verquicktem
Funktionen der Entladung, der Steigerung und der Ubertra-
gung zusammenfaft.

Der scheinbare Widerspruch, dafl die motorische Reaktion
die seelischen Stimmung abreagieren und anderseits auch stei-
gern soll, hebt sich, wenn wir uns klar werden, daB der erste
Fall mehr bei unlustvollen, der zweite mehr bei lustvollen
Affekten eintritt, und daf es sich dabei um jeweils verschiedene
Betiitigungen handelt, wobei freilich zu bedenken ist, daf} auch
an sich lustvolle Erlebnisse in hochster Steigerung unlustbetont
werden kénnen, wie auch dafl an sich unlustvolle Stimmungen
»genossen werden konnen (sentimentales Verhalten).

Daf die Ausdrucksbewegungen ,befreien®, ist aus dem
tiglichen Leben bekannt. Das Weinen lindert den Schmerz, die
Verlegenheit entlddt sich in Lachen, der Zorn tobt sich in zer-
storenden Handlungen aus. Dem Kiinstler stehen nun, infolge
der spiter zu besprechenden Gestaltungsiibung, noch weitere
Ausdrucksmoglichkeiten offen, er kann in Ténen, in Worten,
in bildlichen Formen seine Affekte abreagieren. Vom Stand-
punkt des Ausdrucks aus gesehen, ist aber die Art der Ab-
reaktion nebenséchlich, die Tatsache der entspannenden Wir-
kung ist beim Kiinstler wie beim Nichtkiinstler die gleiche.

Ebenso kann man auch die Steigerung lustvoller See-
lenzustinde durch Ausdrucksbewegungen beim Nichtkiinst-
ler ebensogut wie beim Kiinstler beobachten. Das begliickte
Kind entlidt nicht nur seine Seligkeit durch Tanzen, es stei-
gert sie auch. Der Liebende genieBt sein Gliick, indem er
es in alle Rinden einschneidet oder in jeden Kieselstein ritzt
(wobei die dadurch mégliche Mitteilung an andere ihm oft
héchst peinlich wire). Genau so steigert der Lyriker seine
Seligkeit, indem er sie in kiinstlerische Form ergieBt, der
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Maler, indem er das Bild der Geliebten als Gottin auf die
Leinwand bannt. Die Steigerung ist dabei kein ausschlieBender
Gegensatz zur Befreiung. Denn das nichtentladene starke Lust-
gefiihl kénnte quilenden Unlustcharakter bekommen, indem
es sich aber entlidt, wird die Unlust vermieden und das Gliick
sogar erhoht.

Beide Wirkungen kénnen nun dadurch, daB sie auf andere
iibertragen werden, noch stark erhht werden. DasSprich-
wort sagt: ,,Geteilter Schmerz halber Schmerz, geteilte Freude
doppelte Freude. Der andere dient als ,,Blitzableiter* oder
,,Resonanzboden*. Beides leistet dem Kiinstler das Publikum ;
denn indem der Schmerz auf andere iibertragen wird, wird er
gleichsam objektiviert, hinausprojiziert aus dem Ichkreis, das
Glick aber ,spiegelt sich” in anderen, erfihrt Verdoppelung
eben durch den Widerhall. Die Objektivation wie die Spiegelung
bietet das Kunstwerk in noch héherem Grade als der nicht-
kiinstlerische Ausdruck, und so ist der kiinstlerische Ausdruck
auch in dieser Hinsicht nur Steigerung, nicht eine besondere
neue Funktion.

Stets aber bleibt es dabei, dafl der Ausdruck keine spezi-
fische Eigenheit des Kiinstlers ist, sondern daB alle Menschen
von Hause aus diese Fidhigkeit haben, die nur in dem Drill
des gesellschaftlichen Lebens verloren geht. Aber das Bediirf-
nis bleibt auch dann noch bestehen, und ein gut Teil der Wir-
kung grofer Kunstwerke liegt darin, daB sie nicht nur eine
Befreiung fiir den Kiinstler selbst bedeuten, sondern auch fiir
andere. Es ist oft geschildert worden, wie in Kunstwerken
nicht nur eigene Stimmungen des Kiinstlers, nein die Stim-
mungen und ,,Komplexe* ganzer Zeiten ihren befreienden Aus-
druck gefunden haben. Die geradezu epidemische Wirkung man-
cher Dichtungen liegt darin, daB in ihnen iiberindividuelle see-
lische Spannungen sich entladen konnten, daB sich im Schick-
sal ,,Werthers* der Gefiihlsiiberschwang einer ganzen Zeit ,,be-
spiegelte’, daB mit den Versen Korners eine ganze Generation
ihre patriotischen Wallungen steigern konnte.

Die gradweise Erhthung der allgemeinmenschlichen Aus-
dmcksfa,hxgkmt beim Kiinstler aber ist nur zum Teil angeboren,
sie ist zum Teil auch Produkt der gesamten Lebenseinstellung,
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die einerseits ein Wegfallen der Hemmungen, anderseits aber
auch eine bewufite Modifikation der natiirlichen Ausdrucks-
fiahigkeit durch Ubung und Kultur der Méglichkeiten ein-
schlie3t. Das aber fithrt uns zu einem weiteren, fiir das schop-

ferische Kiinstlertum wesentlichen Moment: der Gestaltung des
Ausdrucks.

6. DIE GESTEIGERTE FAHIGKEIT DER GESTALTUNG
FUR DEN EINDRUCK

Auch die gesteigerte Ausdrucksfihigkeit macht allein noch
nicht den Kiinstler. Fin leidenschaftlicher Schrei, ein rasen-
der Zornesausbruch, ein wilder Jodler der Freude konnen ge-
wiB unmittelbare Entladung innerer Spannungen, ungehemmte
Ubertragung seelischer Zustiinde in motorische und sicht- oder
hérbare Objektivierungen sein, sie sind darum aber noch nicht
Kunst im i#isthetischen Sinne. Das werden sie erst dann, wenn
sie vermogen, in anderen Menschen &sthetischeEindriicke
zu erwecken, ja, wenn sie eine Formung im Hinblick auf
diese Eindruckswirkung erfahren haben. Da Kunst nicht ein
rein persdnliches, sondern ein iiberindividuelles, soziales Phi-~
nomen ist, so gehdrt zu der innerindividuellen Tatsache des
Ausdrucks auch die iiberindividuelle des Eindrucks auf andere
hinzu; das Kunstschaffen schlieBt, wie wir oben sahen, die
Riicksicht auf die Kunstwirkung ein, der Ausdruck allein ist
noch nicht Kunst, er wird es erst, wenn er sich modifiziert im
Hinblick auf den Eindruck, den er erweckt.

Man hat besonders im letzten Jahrzehnt in den Kreisen
der jlingsten Kunst viel von der ,,Ungebrochenheit, der ,,Na-
tirlichkeit* des Ausdrucks geredet, ohne sich freilich iiber
diese Begriffe ganz im klaren zu sein. Man tiuscht sich nim-
lich, wenn man glaubt, es giibe reine ,,Natur‘ des Ausdrucks,
wobei keinerlei Anpassung und Konvention mitspriche. Man
iibersieht vollkommen, daf in allem Ausdruck der Wille zum
Eindruck, zur Mitteilung an andere, wenn auch nicht klar be-
wullt, einbeschlossen ist. Das Schreien des Kindes ist niemals
reine Gefiihlsentladung, sondern ist mitbedingt durch den Wil-
len zur Mitteilung an andere. Nehmen wir an, das Schreien
des Sduglings wiire zunichst nur Gefithlsentladung, so ist doch
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nicht zu verkennen, daB bereits das kleine Kind instinktiv
bemerkt, daf} es durch gewisse Modifikationen seines Schreiens
auch verinderte Riickwirkungen bei seiner Umgebung ausldst.
Indem es nun solche Modifikation zweckentsprechend vor-
nimmt, hort das Schreien bereits auf, ,reiner, ,,ungebroche-
ner Ausdruck zu sein, er wird ,,gestaltet’.

Selbst der Gefiihlsausdruck der Tiere ist nicht ganz ,,Na-
tur”, sondern ist konventionell, zum Zwecke der Mitteilung
umgebildet, oder im Hinblick auf den Eindruck auf andere
modifiziert, was bei jedem Hund experimentell nachgepriift
werden kann.

Soweit diese Modifizierung des Ausdrucks praktischen Zwek-
ken dient, fillt sie weniger in unsere Betrachtung, als insofern
sie rein #sthetischen Charakter hat. Auch das ist jedoch
bereits im auBerkiinstlerischen Leben festzustellen, und eben
das berechtigt uns, auch in der kiinstlerischen Ausdrucks-
gestaltung nur eine Steigerung einer auch bei Nicht-
kiinstlern zu beobachtenden Erscheinung zu sehen.

Wir konnen iiberall feststellen, da unser Gefiihlsausdruck,
sobald er vor Zeugen vor sich geht, sich zum Teil ganz un-
willkiirlich modifiziert. Wir ,,beherrschen‘ unseren Zorn, wir
»mifbigen unser Weinen oder unser Lachen. Warum ? Weil
wir den Eindruck auf andere bedenken, weil wir allzu fessellose
AuBerungen als ,,unschén* empfinden. Aber auch das Gegen-
teil kommt vor: wir ,steigern® gelegentlich den Ausdruck
in Riicksicht auf andere. Der Stolze triigt seinen Stolz zur
Schau, weil er will, daB die anderen recht deutlich seine Stim-
mung erkennen und der Eindruck auf andere auf ihn selbst
guriickwirkt. Der Liebende spricht in Gegenwart der verehr-
ten Frau seine Gefiihle oft stirker aus, als er sie erlebt; er
sucht zu wirken mit seinem Ausdruck und wihlt dafiir ver-
stirkte Formen. Dazu kommt, dafl soziale, vom Individuum
ziemlich unabhingige Konventionen bestehen, die den na-
tiirlichen Ausdruck in ganz bestimmte Formen zwingen, ihn
gesellschaftlichen Normen unterordnen, ja ihn ganz zu unter-
driicken streben, was freilich vielfach bloB zu einer Maskie-
rung, zu einer Verstellung fiihrt. Die Gesichtspunkte, unter
denen diese Modifikationen des Ausdrucks vor sich gehen,
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haben oft mit dem Ausdruck selbst gar nichts mehr zu tun,
sind rein durch die #sthetischen Forderungen des Publikums
bedingt, das keinen zu grellen Ausdruck wiinscht oder auch
— im Fall der Mittrauer z. B. — den Schein der Steigerung
heischt. Kurz, mit der ., Natiirlichkeit des Ausdrucks steht
es im gewdhnlichen Leben weit problematischer, als vielfach
angenommen wird ; auch der nichtkiinstlerische Ausdruck wird
allenthalben ,,gestaltet”, im Hinblick auf die Eindruckswirkung
umgeformt.

In diesen Modifikationen des nichtkiinstlerischen Ausdrucks
haben wir aber bereits die Hauptrichtungen gefafBt, in denen
sich auch die kiinstlerische Ausdrucksgestaltung bewegt. Denn
auch diese beruht jo nach den Umstinden erstens in einer Ver-
minderung der Ausdrucksintensitiit, zweitens in einer Steige-
rung. Beides fanden wir bereits oben als im Ausdruckswollen
des Kiinstlers bedingt, hier jedoch handelt es sich um MaBi-
gung bzw. Steigerung im Hinblick auf den Eindruck auf an-
dere. Diese beiden gehen nicht immer konvergent, sondern miis-
sen mannigfache Kompromisse eingehen. Dariiber jedoch spéi~
ter. Hier handelt es sich nur um eine psychologische Analyse
der Eindruckswirkung. Die Minderung, Démpfung des Aus-
drucks ist im Kunstwerk dadurch bedingt, daB allzu grofe
Intensitit die #sthetische Wirkung aufheben, abstofend und
erschreckend wirken wiirde. Der Geschmack des Publikums in
dieser Hinsicht wechselt; wihrend ,,akademisch* eingestellte
Kreise in der Forderung der Dampfung sehr weitgehen, kann
umgekehrt unsere Zeit des ,,Expressionismus‘ den Ausdruck
nicht grell, nicht gesteigert genug bekommen. Aber auch sonst
wird in der Geistesgeschichte die Steigerung, ja die Uber-
treibung des Ausdrucks gesucht, und der Ausdruck in dieser
Tendenz ,,gestaltet”’. In Delacroix’ Tagebiichern wird ,exagé-
ration* von der Kunst gefordert, und Strindberg sagt einmal,
der Kiinstler miisse schreien, auch wenn er nur einen mittleren,
Schmerz ausdriicken wolle. Diese Neigung zur Extremitit des
Ausdrucks offenbart sich auch in der Wahl der Symbole, deren
Ausdrucksgehalt oft weit iiber das reale Erleben hinausgeht,
also daB fiir einen Liebesschmerz mittleren Grades gleich eine
Fabel mit todlicher Katastrophe als Symbol gewihlt wird.
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Wir sind jedoch, indem wir den ,,Geschmack® bestimmter
sozialer Sphiiren erwihnten, an die Tatsache herangekommen,
daB Konventionen mannigfacher Art die Gestaltung mit-
bedingen, Konventionen, auf die der Ausdruck Riicksicht zu
nehmen hat, wodurch er sich selbst konventionalisiert. Diese
Konventionen stellen sich dem Ausdruck als sehr starre For-
derungen gegeniiber und zwingen ihn in ihre Geleise. Aber sie
sind keineswegs bloB als Hemmungen anzusehen, sondern geben
oft auch vorgeformte Moglichkeiten ab, die den Ausdruck selbst
erleichtern. Das beste Beispiel dafiir ist die Sprache, die
ja ebenfalls aus Ausdrucksakten entsprungen ist, aber bald
konventionell wird, indem sich ,,Begriffe’ bilden, die nicht
mehr aus dem Ausdruck allein verstanden werden kénnen, son-
dern eine Welt fiir sich bilden, die zwar mit dem Ausdruck
eng zusammenhingt, aber doch auch von ihm fast restlos los-
gel6st werden kann.

Mit der Sprache sind wir denn an jene Gestaltung heran-
gekommen, die ,,gegenstindlicher Art ist, das heiBt jener,
die nicht im Awusdruck selbst, sondern in den vom Ausdruck
benutzten Symbolen bedingt ist. Diese ist keineswegs immer
dem Ausdruckswollen véllig konvergent, sondern trigt ihre eig-
nen Bedingungen in sich, die sich dem Ausdruckswollen oft
entgegenstellen und dann mit ihm in Einklang gebracht wer-
den miissen.

Wir haben hier einzufiigen, dafBl natiirlich nicht alle objek-
tive Gestaltung Ausdrucksgestaltung ist. Es gibt eine Gestal-
tung in objektivem Material, die rein praktischen Zwecken
dienen kann. Dazu gehért z. B. das Bauen von Wohnstitten,
das Nachbilden in Ton oder mit dem Zeichenstift zum Zweck
der Aufbewahrung usw. Solange eine derartige Gestaltung nur
praktischen Zwecken dient, hat sie natiirlich mit Kunst im
dsthetischen Sinne nichts zu tun. Das wird sie erst, wenn sie
zugleich dem Ausdruck zu dienen vermag, und nur insofern
kommt sie fiir die Psychologie des schépferischen Kiinstlers
in Betracht.

Die einzelnen Formen der Gestaltung ebenso wie ihre Be-
zichungen zum Ausdruckswollen werden uns in einem beson~
deren Kapitel beschiftigen. Hier kommt es nur auf die all-
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gemeine Feststellung an, daB der schaffende Kiinstler neben
dem Ausdruck der iEindruckswirkung auf andere und der Ge-
genstindlichkeit der Symbole Rechnung tragen mu8, dafl ohne
solche Gestaltung sein Ausdruck niemals Kunst heiBlen kann.

7. ANDERE BESTIMMUNGEN DES KUNSTLERTUMS

In den besprochenen Tatbesténden: erhshter Erlebnisfihig-
keit als Voraussetzung, gesteigerter Ausdrucksfihigkeit und Ge-
staltungsgabe haben wir das Wesen des Kiinstlertums zu er-
kennen. Gewif} ist das Beteiligungsverhiltnis bei den einzelnen
Kiinstlern wie bei den einzelnen Kunstzweigen nicht iiberall
gleich. Besonders das Gradverhiltnis zwischen Ausdruck und
Gestaltung ist sehr wechselnd und wird uns spiter beschéf-
tigen, wo ich die beiden Begriffe genauer erdrtere.

Hier sei nur bemerkt, daB sich alles, was man sonst als
wesentlich fiir die Kiinstlerschaft angesehen hat, sich diesen
Begriffen einfiigen 14t und seine Bedeutung fiirs Schaffen
8o besser erkennen laBt. Ich fithre das nur fiir die drei Kenn-
zeichnungen des Kiinstlers, die ich oben ablehnen muBte, in
Kiirze durch, denn sie meinen, wenn auch in ungeschickter
Formulierung, das, was wir hier auf Grund einer wissenschaft-
lichen Psychologie zu fassen suchten.

Unserer Feststellung einer gesteigerten Erlebnisféhigkeit, die
wir wieder in erster Linie auf erhohte Emotionalitit zuriick-
ftihrten, entspricht die Laienmeinung von einem besonderen
,» Kiinstlertemperament*‘. Nur daf sich diese an gewisse Aufler-
lichkeiten hillt, die das Wesen der Sache nicht treffen. Dal
ein Kiinstler reizbar, leichtsinnig, seinen Launen preisgegeben,
schwankend in den Stimmungen, ja mablos ist, ist alles nur
Nebenerscheinung der erhéhten Emotionalitit, die sein Erleben
kennzeichnet. Das offenbart sich vor allem darin, daf sie meist
Talenten geringeren Grades eignet, bei denen nicht das ganze
Leben sich im Kiinstlertum zusammenballt, sondern sich in
allerlei Ausstrahlungen auslebt. Grofie Kiinstler haben wohl
alle jene tiefe Erlebnisfihigkeit gehabt, aber selten die kiinst~
lerischen Extravaganzen, so daB tiefe Erlebnisfahigkeit sogar
neben dulerer Pedanterie bestehen kann. Gerade bei groBen
Kiinstlern scheint sich oft die gesteigerte Erlebnisfahigkeit so
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sehr in ihrem Werk allein zu konzentrieren, dafB sie fiir Er-
lebnisse im gewdhnlichen Sinne weder Zeit noch Neigung
haben. Sie erleben in ihren Werken, nicht so, daf} sie erst er-
lebten und dann nachtriiglich gestalteten. Ja, ihr Leben ist
selbst Gestaltung, sie kénnen gar nicht auBerhalb ihrer Kunst
erleben, und so geht oft neben einer erhdhten kiinstlerischen
Erlebnisfihigkeit eine gewisse menschliche Verarmung einher.

Das, was gemeinhin als kiinstlerische Phantasie bezeich-
net wird, ist in der Hauptsache in unserem Begriff der A us-
drucksfihigkeit beschlossen, obwohl jener Begriff auch
mancherlei von dem einschliefit, was wir als Gestaltung be-
zeichneten. Die kiinstlerische Phantasie betiitigt sich nicht etwa
darin, daf} einem allerlei einfillt, sondern darin, daB die Ein-
fille und Vorstellungen als Ausdruckssymbol tiefer Erlebnisse
wirken. Deshalb brauchen sie aber auch nicht der ,,Einbil-
dungskraft* zu entstammen, sondern kénnen auch durch Wahr-
nehmung gewonnen sein, ein Fall, der sich unter den Begriff
Phantasie nur gewaltsam einreihen 1iBt. Fiir die fir alle
Kiinstlerpsychologie so wichtigen Begriffe der Befreiung, der
Erlebnissteigerung, des Mitteilungsbediirfnisses aber, die sich
aus dem Ausdrucksbediirfnis zwanglos erkldren, gibt die Ein-
schrinkung des Kiinstlertums auf die Phantasie keinerlei Er-
klarungsméglichkeiten her. Aus diesen Griinden halten wir un-
sere Bestimmung fiir zutreffender.

Ebenso scheint uns der Begriff der Gestaltung dem der
Nachahmung vorzuziehen. Denn dafl der Begriff der Nach-
ahmung viel zu eng ist, wurde schon oben dargelegt. Er ist
aber auch viel zu duflerlich, denn es ist unmdglich, die so we-
sentlichen Faktoren des Erlebens und des Ausdrucks mit ihm
zu verkniipfen, die sich mit unserem Begriff der Gestaltung
ohne Zwang, ja mit Notwendigkeit verbinden. Die Nach-~
ahmung hilt sich an dasjenige in der Gestaltung, was gerade
nicht kiinstlerisch ist, sie umspannt nur, was ich oben objek-~
tive Gtestaltung nannte, die erst dadurch, daB sie zugleich sub-
jektiven, d. h. Erlebnis- und Ausdruckscharakter hat, {iberhaupt
in die Kunst eingeht.

Und auch alle die Bestimmungen der Kiinstlerschaft, die
in technischen Fertigkeiten deren Wesen sehen, sind
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unzulinglich. GewiB sind solche Fertigkeiten Voraussetzungen
der Gestaltung und sogar, im oben beschriebenen Sinne, auch
des Ausdrucks, aber sie sind noch nicht kiinstlerische Aus-
drucksgestaltung. Kiinstler im schopferischen Sinne — und
nur von diesen reden wir hier — ist nur derjenige, der mehr
ist als Techniker, bei dem die Fahigkeit des Bildens oder
Versemachens sich unterordnet dem, was wir als Wesen der
Kiinstlerschaft erkannten: der Ausdrucksgestaltung auf Grund
von emotionalen Erlebnissen.

8. DIE EINHEITLICHKEIT
DES SCHOPFERISCHEN KUNSTLERTUMS

Das Wichtigste der hier dargelegten Lehre iiber das Wesen
des schdpferischen Kiinstlers ist — aufler der Grundanschau-
ung, dafl Kiinstlertum erhohte, repriisentative Menschlichkeit
ist — die Aufzeichnung des einheitlichen Wesens der
schopferischen Ausdrucksgestaltung von Erleb-
nissen. Wenn wir auch aus methodischen Griinden zunichst
Erlebnis, Ausdruck und Gestaltung sondern mufiten, so be-
tonten wir doch daneben allenthalben die innere Zusammen-
gehorigkeit, also daB es keinen Ausdruck ohne Gestaltung,
keine kiinstlerische Gestaltung ohne Ausdruck gibt, ja, dal
auch das Erlebnis, das sich ausdriickt und gestaltet, nicht etwas
von diesen siiuberlich zu Trennendes ist, dal3 vielmehr der Aus-
druck zum Erlebnis untrennbar dazu gehort, ebenso wie jedes
Erlebnis bereits Gestaltungen unterliegt. Alles das gilt bereits
fir das durchschnittliche Seelenleben, tritt jedoch im Schaffen
des Kiinstlers noch viel reiner hervor. Es sei jedoch bei der
Wichtigkeit der inneren Zusammengehorigkeit der drei Mo-
mente: Erlebnis, Ausdruck und Gestaltung nochmals auf eben
diese Zusammengehorigkeit hingewiesen, in der erst die innere
Einheitlichkeit des Kunstschaffens garantiert ist.

Besonders gegeniiber verbreiteten Theorien, die das Kunstschaf-
fen einseitig entweder als Ausdruck oder als Gestaltung definieren
wollen, sei zunédchst nachdriicklich betont,daf esim kiinstlerischen
Schaffen keinen Ausdruck gibt, der nicht irgendwic auf den.
zu erweckenden Eindruck hin gestaltet wiirde, und keine Ge-
staltung, die nicht auf einen Ausdruck zuriickbezogen wiirde..
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Diese innere Korrelation der beiden Begriffe, diese untrenn-
bare Zusammengehorigkeit mufl fiir das Kunstschaffen als
ebenso fundamental angesehen werden wie die innere Wechsel-
beziehung zwischen Einfiihlung und Kontemplation im Kunst-
genieBen, und es ist leicht einzuschen, daB dem Ausdruck die
Einfiihlung, der Gestaltung fiir die Wirkung die Kontempla-
tion entspricht, worauf noch zuriickzukommen sein wird.

Eine innere Zwiespiltigkeit braucht jene Doppelbeit in kei-
nem Falle zu bedeuten. Die beiden Tendenzen, Ausdruck und
Gestaltung, lassen sich vielmehr, wie die Werke der meisten
grofen Kiinstler zeigen, durchaus vereinigen. Ausdruck und
Eindruck sind ja nicht vollkommen getrennte Dinge, besonders
da der schaffende Kiinstler, der seine Subjektivitit ausdriickt,
auch der nichste ist, der den Eindruck empfingt. Es muB aller
Nachdruck auf diese Tatsache gelegt werden, die es gestattet,
das kiinstlerische Schaffen trotz seiner doppelten Funktion als
Befreiung einerseits und Gestaltung fiir den Eindruck ander-
seits als Einheit zu fassen. Entladung ohne Gestaltung fiir
den Eindruck ist roh und formlos, Gestaltung fiir den Ein-
druck, ohne daB sie zugleich Ausdruck eines Seelenlebens wiire,
ist leer und niichtern. Kunst entsteht erst durch harmonische
Vereinigung beider, und diese ist bedingt und erméglicht durch
den oben so stark betonten Umstand, dafl der Schaffende zu-
gleich erster und auch den Eindruck auf andere vorwegneh-
mender GenieBender ist.

Die innere Zusammengehorigkeit von Ausdruck und Ge-
staltung prégt sich auch darin aus, daf es keineswegs dem
schaffenden Kiinstler bewuBt ist, wieweit sein Schaffen Aus-
druck inneren Erlebens, wieweit es Gestaltung im Hinblick auf
das GenieBen ist. Das Verhiltnis der beiden ist etwa dem
von Antrieb und Steuerung zu vergleichen, aber doch nur dem
etwa eines Ruderers, der, indem er vorwirtstreibt, steuert, und
indem er steuert, vorantreibt. Eine klare Sonderung ist nir-
gends zu machen, vielmehr erhalten die Werke erst dadurch
ihren hochsten Zauber, dafl alle Gestaltung durchglutet ist von
sich ausdriickendem Leben und aller Ausdruck geformt ist
durch feinste Abschitzung der Wirkung.

Infolgedessen ist es auch keineswegs ganz leicht, vom Stand-
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punkt des GenieBenden aus zu erkennen, wieviel Erlebnisaus-
druck, wieviel Eindrucksabsicht, objektive Gestaltung in einem
Werke steckt. Oft offenbart erst genauere Kenntnis der
Lebensverhéltnisse der Schaffenden den Anteil beider Fak-
toren, und auch dann stets nur ungefihr. Man hat z B. sehr
lange J. S. Bach nur als Meister der Form gepriesen, als
groBartigen Gestalter, hat aber seine reine Ausdruckskraft
wenig beachtet. Neuere Werke, wie das Buch von Schweitzer
z. B., betonen gerade diese Seite. Ebenso sah man auch in
Shakespeare lange Zeit nur den objektiven Gestalter, wogegen
Brandes z. B. in allen Werken das Erlebnis aufzuspiiren sucht.
Es ist hier nicht zu entscheiden, wer in solchen Fillen recht
hat; fiir uns ist gerade der Umstand wichtig, daB man keine
haarscharfe Entscheidung treffen, wohl aber die Tatsachen von
beiden Seiten ansehen kann. Es wird uns spiter deutlich ent-
gegentreten, dafl man zwar prinzipiell ,,Ausdrucks-* und ,,Ge-
staltungskiinstler“ als Typen einander gegeniiberstellen kann,
daB man jedoch oft im einzelnen Falle schwanken wird, wel-
cher Gruppe der betreffende Meister zuzuweisen ist. Das ist
kein Einwand gegen die Fruchtbarkeit, ja Notwendigkeit jener
Scheidung, ist vielmehr bedingt in der inneren Zusammenge-
hérigkeit beider Typenmerkmale.

Schwieriger ist es jedoch, einzusehen, daB auch das ,,Er-
leben*, das wir als ,,Voraussetzung*‘ der eigentlichen Aus-
drucksgestaltung ansprachen, doch innerlich untrennbar mit
Ausdruck und Gestaltung zusammenhiingt, ja, daB jedes ,,Er-
lebnis* bereits Ausdruck und Gestaltung ist, dafl fiir den
Kiinstler gar keine prinzipielle Trennung zwischen Leben und
Kunstschaffen zu ziehen ist. In unserer Darstellung hatten wir
ja iiberhaupt als Voraussetzung nur die allgemeine Erlebnis-
fahigkeit angenommen, da jedoch in vielen neueren Biichern
konsequent bestimmte Erlebnisse dem Kunstschaffen zugeord-
net werden, so sel darauf hingewiesen, daf} bereits die einzel-
nen Erlebnisse Ausdruck und Gestaltung einschliefen. Es ist
nicht so, daBB Goethe zundchst dank einer duBleren Konstella-
tion das Erlebnis mit Friederike Brion gehabt habe, und daf
er nachtriiglich diesen ,,Rohstoff* zu Dichtungen: dem Weis-
lingendrama, Clavigo, Stella, der Gretchentragédie verarbeitet

Miiller-Freienfels, Psychologic der Kunst. II. 2. Aufl, 4
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hitte, nein, auch jenes Erlebnis kam nicht von auBen, sondern
von innen, es ist nur die erste Bliite, in dem sich eine innere
Gefiihlskonstellation auswirkte, es ist selbst bereits im Leben
Ausdruck und Gestaltung der gleichen Innerlichkeit, die dann
spéter jene anderen Friichte der Kunst hervortricb.

Vielleicht noch deutlicher wird das am Beispiel des Malers:
Dieser sieht nicht etwa zunéchst eine Landschaft mit dem
Auge des Durchschnittbiirgers und gieBt nun nachtriglich in
diese Vorlage seinen Ausdruck hinein und gestaltet sie gemi8
diesem Ausdrucksbediirfnis. Nein, er sicht im Objekt ganz un-
mittelbar schon sein Bild; bereits sein Erleben, in diesem
Falle das Wahrnehmen, ist Ausdruck und Gestaltung gemiB
seiner spezifischen Innerlichkeit. Das will es besagen, wenn
Kiinstler, denen man starke Deformation der Natur vorwirft,
immer wieder betonen, sie ,sihen‘ die Natur genau so, wie sie
sie in ihren Bildern widerspiegeln. Nur eine ganz grobe Psy-
chologie kann in der Wahrnehmung eine objektive Abspiege-
lung sehen; in Wahrheit ist jede Wahrnehmung bereits Aus-
druck des Innern und Gestaltung des Gegenstandes gemiB die-
ser Innerlichkeit. Das gilt fiir jeden Menschen: niemals sehen
zwei Menschen etwa in der gleichen Landschaft wirklich die
gleiche Landschaft, sondern jeder sieht ein anderes Bild gemiB
seiner inneren Einstellung. Fiir den Kiinstler tritt das in be-
sonders prignanter Form heraus, denn ihm ist seine spezi-
fische Ausdrucksgestaltung die Form seines Erlebens iiber-
haupt, er erlebt immer nur in seinem ,,Stil“, seiner person-
lichen Ausdrucksgestaltung. Wahrnehmen ist ja kein passives,
sondern ein hochst aktives Verhalten, und die der passiven Re-
zeption, dem Empfindungsmaterial, gegeniiber sich betitigende
Aktivitit, ist bereits gestaltender Ausdruck der Innerlichkeit.

In besonders prignanter Form hat Thomas Mann in seiner
Novelle ,, Tonio Kroger*, die ein gut Teil Selbstbekenntnis ist,
diese Einheit von Leben und Schaffen im Kiinstler ausgespro-
chen. Es heiBt da: ,,Er arbeitete nicht wie einer, der arbeitet,
um zu leben, sondern wie einer, der nichts will als arbeiten,
weil er sich als lebendigen Menschen fiir nichts achtet, nur
als Schaffender in Betracht zu kommen wiinscht, und im tbri-
gen grau und unaufféllig einhergeht, wie ein abgeschminkter
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Schauspieler, der nichts ist, solange er nichts darzustellen hat.
... Man arbeitet schlecht im Friihling, gewil, und warum ?
Weil man empfindet. Und weil der ein Stiimper ist, der glaubt,
der Schaffende diirfe empfinden. Jeder echte und aufrichtige
Kiinstler lichelt iiber die Naivitit dieses Pfuscherirrtums, me-
lancholisch vielleicht, aber er lichelt. Das Gefiihl, das warme,
herzliche Gefiihl ist immer banal und unbrauchbar, und kiinst~
lerisch sind bloB die Grereiztheiten und Ekstasen unseres verdor-
benen, unseres artistischen Nervensystems. Es ist notig, daB
man irgend etwas AuBermenschliches und Unmenschliches sei,
daB man zum Menschlichen in einem seltsam fernen und un-
beteiligten Verhiltnis stehe, um imstande und iiberhaupt ver-
sucht zu sein, es zu spielen, damit zu spielen, es wirksam und
geschmackvoll darzustellen. Die Begabung fiir Stil, Form und
Ausdruck setzt bereits dies kiihle und wiéhlerische Verhiltnis
zum Menschlichen, ja eine gewisse menschliche Verarmung und
Verddung voraus. Denn das gesunde und starke Gefiihl, dabei
bleibt es, hat keinen Geschmack. Es 1st aus mit dem Kiinstler,
sobald er Mensch wird und zu empfinden beginnt. Man darf
diese wertvolle Analyse allerdings nicht in Gegensatz zu der
obenbeschriebenen Tatsache der Erlebnisfahigkeit tiberhaupt
bringen: diese ist offenbar stillschweigend vorausgesetzt. Was
hier mit ein wenig paradoxer Zuspitzung betont werden soll,
ist vielmehr die Durchdringung alles Erlebens bereits im Keim
mit dem Ausdrucks- und Gestaltungszwang, der den rein
menschlichen Charakter des Erlebens wohl modifiziert, aber
darum doch nicht ganz aufhebt. Gerade von Thomas Mann
ist ja, z. B. in seinem Roman , Ké6nigliche Hoheit*, das ,re-
prisentative’ Leben des Kiinstlers (im Symbol des Fiirsten-
daseins) prachtvoll gestaltet worden.

9. GENIE, TALENT UND DILETTANTISMUS

Indem wir aber die Kiinstlerschaft nur als Steigerung von
allgemeinmenschlichen Veranlagungen, nicht als eine organische
Spezialitit erwiesen, haben wir auch bereits zu einer Frage
Stellung genommen, die in zahlreichen Biichern mit Auf-
wand oft recht unfruchtbaren Geistes diskutiert worden ist,
der Frage ndmlich, ob das Genie gich seinem Wesen

4‘
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nach vom Talent oder dem Dilettanten unter-
scheide.

Wir wollen gewif das Genie nicht herabsetzen, wir geben
auch zu, daB der Gradunterschied oft so gewaltig ist, dafl man
ihn als Wesensunterschied ansehen kann, wenn man die ob-
jektiven Leistungen vergleicht: in psychologischer Hin-
sicht jedoch besteht keinerlei wesenhafter Unterschied. Da fin-
den wir nichts, was das Genie nur fiir sich hitte, wohl aber
finden wir gerade die allgemein menschlichen Anlagen in be-
sonders reiner Ausprigung. Das Genie ist Mensch in cinem
tieferen, freieren und in seinen Moglichkeiten gesteigerten
Sinne. Am allerwenigsten aber ist es aus gewissen Ausfall-
erscheinungen oder gar aus Krankheiten zu erkliren. Dariiber
wird spéter noch zu sprechen sein: es ist richtig, daf die grad-
weise Hochststeigerung des Erlebens und des Ausdrucks zu
einer pathologischen Ubersteigerung fithren kann, aber selbst
dann besteht doch nur ein Grad-, nicht ein Wesensunterschied
gegen das Nichtgenie. Ebenso kann die gradweise Hochsteige-
rung durch gewisse Unausgeglichenheiten in der Gesamtstruk-
tur erkauft werden; das aber hebt die reprisentative Prignanz
der in den Werken sich auswirkenden seelischen Funktionen
nicht auf. Es liegt auch etwas Richtiges darin, da gewisse
seelische Erscheinungen, Inspirationszustinde und UnbewuBt-
heit des Schaffens, beim Genie besonders deutlich hervortreten,
indessen wird unsere spitere Darlegung zeigen, daB auch dies
alles bei nichtgenialen Menschen, wenn auch in geringerem
Grade nachweisbar ist. Alle Ausfallerscheinungen und selt-
samen Nebenerscheinungen diirfen nicht dariiber tiuschen, daB
das Genie nicht ein ,,monstrum per excessum‘ ist, sondern in
hochster Ausbildung und Harmonie die allgemein menschlichen
Anlagen: Erlebnisfahigkeit, Ausdrucksfihigkeit und Gestal-
tungsfihigkeit besitzt, wihrend dagegen Talent und Dilettant
vom echten Genie sich bereits durch geringere Ausbildung ein-
zelner dieser Funktionen unterscheiden, beim ausgesprochen un-
kiinstlerischen Menschen dagegen mehreres verkiimmert sein
kann.

Wenn der Sprachgebrauch von ,,Talent* spricht, so betont er
in der Regel damit eine Seite der kiinstlerischen Anlage, die
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Gestaltungsfihigkeit, die in der Tat bei manchen Menschen,
die keinen schopferischen Erlebnisausdruck zu finden vermé-
gen, doch in hohem Grade vorhanden ist. Wenn man einem
musikalisches oder zeichnerisches Talent nachsagt, so denkt man
an eine gewisse Begabung in technischer Hinsicht. Talent hat
auch, wer zeichnerisch objektive Gegebenheiten nachbilden
kann, wer in gegebenen musikalischen Bahnen sich mit Ge-
schmack zu bewegen weil}, ohne daf3 seine Leistungen irgend-
wie als Ausdruck einer starken Personlichkeit wirkten. Eben
deshalb fehlt den Werken des Talents auch der Charakter des
,»Schopferischen im Sinne des Originalen, Neuen, woriiber
spéter noch zu sprechen sein wird. Es wire also das Talent als
starke Gestaltungsbegabung von geringer Ausdrucksfihigkeit
zu charakterisieren.

Noch weniger einheitlich ist der Sprachgebrauch hinsichtlich
des Begriffs des ,,Dilettanten. Indessen ist eine sehr ver-
breitete Verwendung die, da3 man damit einen Menschen von
kiinstlerischem Innenleben bezeichnet, dem jedoch die Féhig-
keit der Gestaltung abgeht. Der Dilettant hat wohl eine starke
Emotionalitit, gelangt aber nicht zum sicheren Ausdruck, weil
ihm die Gestaltungsfihigkeit, vor allem die technische Be-
herrschung der Mittel abgeht. Auch der Dilettant ist also, ob-
gleich in anderer Weise als das Talent, dem Genie gegeniiber
durch Ausfallerscheinungen gekennzeichmet.

Vollends der ganz unkiinstlerische Mensch wirkt gegeniiber
dem Genie im allgemeinmenschlichen Sinne als verkiimmert,
mag er es auch innerhalb unserer verzwickten Kultur durch
Ausbildung spezieller Geistesfunktionen auch zu noch so wich-
tigen Posten gebracht haben. Denn seine Erlebnisfihigkeit ist
gering, seine Ausdrucks- und Gestaltungsfihigkeit unvoll-
kommen.

Im modernen Sprachgebrauch verquickt sich mit dem Begriff
des Kiinstlers das rein soziologische, psychologisch jedoch ziem-
lich nebensichliche Merkmal der berufsmiBigen Ausiibung
der Kunst, ja man hat den Begriff des Dilettanten gerade in
dieser Hinsicht in Gegensatz zum wahren Kiinstler gebracht.
Vielfach ist man geneigt, jeden, der nicht sein ganzes Leben der
Kunst widmet, fiir nicht ganz voll zu nehmen. Indessen ist diese
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Kennzeichnung sehr duBerlich; denn es gibt schopferische Be-
gabungen sehr hohen Ranges, die neben der Kunst nicht nur
einen zweiten Beruf hatten, nein auch solche, die die Kunst
sogar (rein zeitlich gemessen) als Nebenberuf betrieben. Und
schlieBlich ist’s ja auch Nebenberuf, wenn Dichter wie Shake-
speare oder Moliére zugleich Schauspieler, oder Musiker wie
Bach oder Mozart Lehrer in der Musik waren. Gerade gro3e Be-
gabungen haben es oft vorgezogen, ihren Lebensunterhalt nicht
ausschlieBlich auf ihre schépferische Begabung zu stellen, um
fiir diese méglichste Freiheit zu gewinnen. Die eigentlich erst
in neuester Zeit allgemein gewordene Stellung des Nurkiinst-
lers zwingt oft zu Produktionen, die nicht als wahrhaft schopfe-
risch angesehen werden konnen. Psychologisch gesehen, ist die
ausschlieBliche Lebenseinstellung auf das kiinstlerische Schaf-
fen nicht einmal das Erstrebenswerte, zumal sie auch vom
Leben und damit dem Urquell alles Schaffens isoliert. Das gilt
besonders von Dichtern, weniger von Musikern und bildenden
Kiinstlern, bei denen das rein Technische eine viel grofBere
Rolle spielt als beim Dichter. Aber auch bei ihnen ist die
schopferische Titigkeit selten ein ununterbrochen sprudelnder
Quell, vielmebhr ist vieles, was sie in ihrer ausschlieBlichen Ein-
stellung auf das Erzeugen von Kunstwerken hervorbringen,
oft recht mittelmdBiges Fiillwerk, nicht schopferisch im hohen
Sinne, oft Ergebnis der Routine, nicht wahrhafter Schaffens-
notwendigkeit.



III. DER AUSDRUCKSFAKTOR IM KUNSTSCHAFFEN

1. DER ALLGEMEINE PERSONLICHKEITSAUSDRUCK

Auch jetzt, wo wir zunichst den Ausdruck gesondert be-
handeln, gilt es, ihn stets im Komplex des Gesamtschaffens,
das auch die Gestaltung einschlieBt, zu sehen.

Zuniichst die Frage: was entlddt sich, was driickt sich aus
und wird damit Antrieb fiir das Kunstschaffen ? Vielleicht er-
widert man: die Persénlichkeit des Kiinstlers. Das ist gewiB
richtig, aber doch nicht ausreichend. In der Tat haben alle
AuBerungen grofer Kiinstler ein unbedingt individuelles Ge-
prige. Es ist eine Tatsache von geheimnisvollem Reize, daB in
gewissem Sinne in alle Betiitigungen des Menschen etwas von
seiner gesamten Individualitit eingeht. In seinem Tonfall und
seinen Gesten, ja selbst da, wo er sich der iberindividuellen
Formen der Sprache oder der Schrift bedient, findet ein schar-
fes Auge ein individuelles Geprige, wenn auch oft von Kon-
ventionen verhiillt, und wir sahen bereits, dal bei schopfe-
rischen Kiinstlern das in besonderem Ausmaf der Fall ist. In-
dessen geschieht das alles in der Regel unbewufit und neben-
her und ist weder etwas spezifisch nur Kiinstlern Eignendes,
noch ist es der Antrieb des Kunstschaffens im einzelnen Falle.
So sehr ist es dem Willen und Wissen des einzelnen entriickt,
daB es gar nicht moglich ist, es ganz zu unterdriicken. Selbst
dort, wo Kiinstler, was oft genug vorkommt, sich ganz der
Gestaltung anderer unterordnen wollen, wo sie etwa mit der
Absicht umgehen, fremden Stil nachzuahmen oder gar be-
stimmte Werke zu kopieren, selbst da schaut der unbewuBte
Ausdruck ihres Wesens noch durch die Maske und durch die
Unterordnung unter fremde Gestalten hindurch. Natiirlich um
so stirker, je stirker die Individualitit ist, weshalb denn auch
ganz groBe Kiinstler wenig zu Ubersetzern oder Kopisten tau-
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gen. Der ,,Macbeth wird in Schillers Behandlung zu einem
Schillerschen Drama; wenn van Gogh einen Millet kopiert,
so bekommen wir ein van Goghsches, nicht ein Milletsches
Bild, und wenn ein Reger ein Thema von Haydn variiert, so
bleibt von Haydnscher Art recht wenig iibrig, wobei vom
Standpunkt der kiinstlerischen Wirkung eine solche freie Be-
handlung eher hoher einzuschéitzen ist als eine sklavische Kopie,
die meist recht frostig bleibt.

Dieses unbewuBte Einstrémen der personlichen Lebensart in
die Ausdruckshandlungen ist jedoch nicht blof Kiinstlern
eigen, sondern findet sich in gleicher Weise auch bei Lebens-
duBerungen von Nichtkiinstlern. So pflegt in die meisten Hand-
schriften die Eigenart des Charakters einzugehen, ebenfalls oft
sehr ohne Wissen und Willen des Schreibers. Ein gewandter
Psychologe liest selbst dort, wo ein Individuum seine Hand-
schrift zu verstellen sucht, Tatsachen heraus, die jenes gar nicht
duBern will, ja, von denen es oft iiberhaupt selbst nichts weil3.
Bei Kiinstlern ist natiirlich dies unbewufite Sichausprigen der
Personlichkeit besonders stark, und in einer interessanten Studie
hat man neuerdings nachgewiesen, dafl sich bei groBen Mei-
stern, wie Michelangelo und Raffael, dieselben Ziige in der
Handschrift wie in den Bildern nachweisen lassen, dafB z. B.
eine gewisse runde Linie fiir Raffael, eine gewisse Spiral-
bewegung sowohl fiir die Handschrift wie fiir die Bilder
Michelangelos charakteristisch ist.!) Und die neuere Forschung
will ja aus dem in die Sitze der Sprache gebannten Tonfall
noch den Typus Personlichkeit der Dichter oder des Schrift-
stellers wiedererkennen.?)

Alles das aber kann nicht als Antrieb fiir den einzelnen
Schaffensakt gelten. Gewi 1iBt sich das Gesamtwerk eines
Meisters als der Wunsch verstehen, die Persoénlichkeit zu ob-
jektivieren und ihr Dauer zu verleihen, und viele AuBlerungen
grofler Ménner sagen derartiges aus (Exegi monumentum aere
perennius, bei Horaz; ,,Hitt’ ich mir nicht selbst ein Denkmal
gesetzt, das Denkmal, wo kim es denn her ? — Goethe) — aber

1) M. Waser-Krebs: Kiinstlerische Handschrift: in Raschers Jahr-
buch I.
2) Vgl z. B. Nohl: Stil und Weltanschauung. 1920.
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kaum laBt sich aufzeigen, daB ein Kunstwerk ausschlieBlich
dem Wunsche entsprungen sei, das innerste Wesen der Per-
sonlichkeit nach auBlen zu projizieren. Auch bei den Selbst-
portrits groBer Maler oder bei autobiographischen Darstellun-
gen bedeutender Dichter haben wir es nicht mit miiBiger Selbst-
bespiegelung zu tun, sondern immer laBt sich entweder als An-
trieb eine besondere Gestaltungsfreudigkeit, die das eigne Ich
zum (egenstand nimmt, oder ein ganz spezieller AnlaBl oder
ein bestimmter Zwang als treibendes Moment ansehen. Und
diese miissen wir zu verstehen suchen, wenn wir das konkrete
Kunstschaffen psychologisch erfassen wollen.

2. DER SPEZIFISCHE GEFUHLSAUSDRUCK
UND SEINE HAUPTFORMEN

So reizvoll es ist, die Ausprigung der Gesamtpersonlichkeit
des Kiinstlers in seinem Werke zu verfolgen (was spiter, wo wir
den Stilbegriff analysieren, noch genauer geschehen wird), so
ist doch fir die Erklirung des spezifischen Schaffensantriebs
damit kaum mehr gesagt, als wollte ein Historiker auf die
Frage nach der Ursache eines Krieges antworten: die Zeit-
verhiltnisse. Es handelt sich vielmehr darum, ob sich aus der
Gesamtheit der Umsténde, die ohne Zweifel mitspielt, ein Teil-
komplex herauslésen 1iBt, der in einem besonderen Sinne als
Ursache, in unserem Falle als Antrieb des Schaffens gelten
kann.

Das ist keineswegs unméglich: denn da jeder Gemiitszustand
seine ganz eigne, scharf umrissene Art des Ausdrucks hat, so
ist — auch wenn man mannigfache, durch die Gestaltung be-
dingte Modifikationen in Rechnung stellt, doch ein RiickschluB
auf den spezifischen Antrieb moglich. Selbst wenn die
Ausdrucksbewegungen der Angst oder der Freude, die sich
in der Musik aussprechen, als Bewegungen gar nicht mehr
dargestellt werden, nur noch in To6nen, so bleibt doch ein
Rhythmus, den unser Gefiihl ohne weiteres auf jene Affekte
zuriickbezieht, und auch die gewaltigen Linien eines gotischen
Doms oder die spielerische Anmut eines Rokokostuhls werden
von uns noch als materialisierte Bewegungen gedeutet und auf
bestimmte Gemiitsbewegungen bezogen.
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Wir werden uns also zuniichst an die Ausdrucksbewegungen
selbst halten miissen, die wir im wesentlichen als Erbgut in
jedem Menschen finden, die ganz reflektorisch, ohne jede Be-
wuBtseinsbeteiligung einsetzen, und die ich als den unmittel-
baren Ausdruck bezeichnen will. Wo diese, wie in Tanz
und Mimik, ins Kunstwerk eingehen, ist die Ausdrucks-
beziehung verhiltnisméBig am einfachsten. Auch auBerhalb der
Kunst, in der alltiglichen Menschenbeobachtung iiben wir ja
unabliissig, instinktiv ein solches Deutungsverfahren, so daB
wir in der Kunst einfach daran ankniipfen kénnen.

Wird nicht der Bewegungsausdruck als solcher zum Material
des Ausdrucks genommen, sondern gewisse Folgeerschei-
nungen jener Bewegungen, so spreche ich von mittelbarem
Ausdruck. In diesem Fall ist ein Medium, ein ,Mittel*
vorhanden, das die Bewegungen gleichsam aufnimmt und ,,ver-
laingert*. Die beiden Hauptformen des mittelbaren Ausdrucks
sind die Weiterleitungen der Bewegung in ein horbares Mate-
rial (die Tonerzeugung durch Bewegung der Luft) oder die
Ubertragung in sichtbares Material (vor allem die Fixierung
der Bewegung in der sichtbaren Linie). Beide Ausdrucksarten
kennen wir natiirlich auch auBerhalb der Kunst: wir ,,héren*
die Aufregung eines Menschen ebensogut in seinem stotternden,
heiseren Tonfall, wie wir sie in seiner zerfahrenen, zittrigen
Schrift ,,sehen. — Alles das ist mittelbarer Ausdruck.

Daneben unterscheide ich eine dritte Art des Ausdrucks, die
ich gegenstdndlichen oder symbolischen Ausdruck
nenne, der in der Weise stattfindet, dall ein objektiver Ge-
genstand in symbolischer Weise als Gemiitsausdruck ver-
wendet wird. Auch dafiir haben wir im auBerkiinstlerischen
Leben Beispiele genug: um die Trauer auszudriicken, kleidet
sich der Mensch in schwarze (in manchen Léndern auch in
weiBe) Farben, er zerreiBt sein Gewand, streut sich Asche aufs
Haupt und was dhnlicher objektiver Ausdrucksmoglichkeiten
mehr sind. Oder man pflegt, um der Freude Ausdruck zu
geben, sich mit hellen, lachenden Farben zu schmiicken, Fahnen
aufs Haus zu stecken, Blumenkriinze zu tragen, Lieder, die
irgendwelche anderen freudigen Ereignisse schildern, zu singen.
Alles das ist symbolischer Ausdruck. Dieser erfihrt nun in
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der Kunst eine auBerordentliche Bereicherung; denn das
»Schaffen* des Kiinstlers beruht zum Teil darin, daB3 er neue
Symbole erfindet oder doch bekannten Gegenstinden neue sym-
bolische Werte abgewinnt.

GewiB sind alle diese Ausdrucksarten niemals rein ,,natiir-
lich®, sie sind auch im Leben bereits mannigfach ,,gestaltet.
Trotzdem ist ihre Zuriickbeziehung auf den erregenden Ge-
miitszustand in der Regel ziemlich eindeutig.

3. DER UNMITTELBARE (MOTORISt HE)
GEFUHLSAUSDRUCK

Ich beginne mit den unmittelbaren Ausdrucksformen,
d. h. mit denjenigen, in denen die Kérperbewegung als
solche das Ausdrucksmaterial ist, also mit den in der deut-
schen Psychologie allgemein so genannten ,,Ausdrucksbewe-
gungen®, von deren Bedeutung fiir das KunstgenieBen bereits
im ersten Bande des vorliegenden Werkes die Rede war.

Diese Ausdrucksbewegungen sind (woriiber ich bereits im
ersten Bande gesprochen habe) neuerdings in der Psychologie
besonders umstritten. Thre Beziehung zu dem seelischen Zu-
stand, den sie — wie der Terminus angibt — ,,ausdriicken®, ist
nimlich nicht ganz einfach zu erkliren. Die in dieser Bezeich-
nung liegende Theorie ndmlich faBt das Verhdltnis von Gefiihl
und Bewegung als das von Ursache und Folge. Dieser
Lehre steht eine andere entgegen, die besonders von James,
Lange und Ribot verfochten worden ist, nach der das Verhalt-
nis umgekehrt erscheint. Nach ihr ist die Bewegung die
Ursache und das Gefiihl die Folge, nach ihr weinen wir
nicht, weil wir traurig sind, sondern sind traurig, weil wir wei-
nen. Diese paradoxe Zuspitzung der an sich héchst wertvollen
Feststellung des wesentlichen Zusammenhangs zwi-
schen Gefiihlen und Bewegungen, eine Zuspitzung, deren Para-
doxie von den Gegnern besonders herausgegriffen worden ist,
gab natiirlich leicht Anhalte fiir Angriffe, und in der Tat hat
man die ganze Lehre dadurch zu stiirzen versucht, da man
diese Ubertreibung licherlich machte. -Es war den Gegnern
ein leichtes, eine Menge von Gefithlsbewegungen aufzuzeigen,
die man sehr ‘'wohl unterdriicken konnte, ohne den seelischen
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Zustand als solchen aufzuheben, fiir die man sogar dariiber
hinaus in ihrer biologischen Bedeutsamkeit oder wenigstens
den Spuren friiherer biologisch-wichtiger Funktionen duBere
Entstehungsgriinde nachweisen konnte. So haben sich z. B.
Wundt und viele andere deutsche Forscher zu der James-Lange-
schen Theorie feindlich gestellt, ohne daB doch auch sie einen
tieferen Zusammenhang zwischen Gefiihlen und Bewegungen
ganz abstreiten konnten.

Ich méchte, ohne das Problem hier in extenso aufzurollen, in
dem Streit um das Verhiltnis von Gefithl und Bewegung eine
Losung vorschlagen, die das Richtige von beiden Theorien fest-
zuhalten gestattet. Man darf nicht alle bei Gefiihlserlebnissen
auftretenden Bewegungen in einen Topf werfen, sondern mufl
einen Unterschied machen in Ursachbewegungen und Folge-
bewegungen. Nicht alle Bewegungen sind blofe Folge, nicht
alle aber sind Ursachen des Gefiihls. Dagegen sind unzweifel~
haft manche Bewegungen so eng mit dem Gefiihl verbunden,
daB ibre Unterdriickung die Unterdriickung auch des psychi-
schen Erlebnisses, also des Gefiihls mit sich bringt. Dazu ge-
héoren vor allem die vasomotorischen und respiratorischen Vor-
ginge, fir die ja schon darum, weil sie innerkérperlich und
in der Regel gar nicht &uBerlich wahrnehmbar sind, Wundts
Theorie von ihrem biologischen Wert als zweckhaftem ,,Aus-
druck® gar nicht in Frage kommen kann. Fiir unsere Zwecke
kann es unentschieden bleiben, ob das Gefithl nur aus den kin-
dsthetischen Empfindungen (wie James und Lange meinen),
oder aus besonderen, diese Empfindungen begleitenden sub-
jektiven Begleittonen sich zusammensetzt (wie Stdrring an-
nimmt), obwohl ich persénlich der zweiten Lehre den Vorzug
gebe.

Unbedingt notwendig scheint mir jedenfalls die Absonde-
rung derjenigen Bewegungen, die unzweifelhaft Folge-
erscheinungen sind, also vor allem der Gliederbewegungen und
anderer duBerlich sichtbarer Vorginge. Diese sind ,,Ausdrucks-
bewegungen im wirklichen Sinne. Sie dienen nicht der Er-
zeugung von Gefiihlen; wie die vasomotorischen Vorginge, son-
dern der Weiterleitung, Abreaktion und Projektion nach auBen,
was sich auch sozial als Mitteilung wertvoll erweist und daher
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ausgestaltet wird. Betrachten wir unter diesem Gesichtspunkt
den angefiihrten Satz von James, so kann das Weinen, als
Trinensekretion gefafdt, nicht als Ursache des Gefiihls gelten;
nur die vasomotorischen Vorginge, die dem Weinen voraus-
gehen, sind Triger des psychischen Zustandes. Die Trinen-
aussonderung, die begleitende Mimik sind vielmehr Folge-
bewegungen, die den Schmerz abreagieren, was sich auch in
der ,,schmerzstillenden* Wirkung der Trinen kundgibt.

Grundsétzlich kann man innerhalb dieser Folgebewegungen
nochmals einen Unterschied machen zwischen Ableitungs-
und Mitteilungsbewegungen, von denen die ersten ohne
jede Riicksicht-auf andere Individuen eintreten, die zweiten
jedoch teleologisch im Sinne einer Beeinflussung, sei es der
Ubertragung, der Abschreckung oder einer &hnlichen Wir-
kung sind. Im einzelnen Falle ist trotzdem dieser Unterschied
nicht festzuhalten; denn auch reine, urspriinglich sicherlich
nicht teleologische Bewegungen wie das Zittern oder die
,,Ginsehaut kénnen von anderen ,,verstanden‘ werden, und
auch manche urspriinglich zweckgerichtete Bewegungen kon-
nen oft geradezu zweckwidrig sein und sind dann rein als
Ableitung zu verstehen, so wenn jemand wider seinen Willen
durch Zuriickfahren seine Furcht verrit.

Nach dieser prinzipiellen Klarlegung diirfte einleuchten,
wieso die Ausdrucksbewegungen in meinem Sinne, d. h. die
duBerlich sichtbaren Weiterleitungs- und Abreaktionshewegun-
gen entstehen, die die natiirliche Vorbedingung der Kunst sind.
Sie dienen biologisch der Entspannung des seclischen Gefiihls
und gewinnen dariiber hinaus soziale Bedeutung, indem sie
der Mitteilung jener subjektiven Zustinde an andere und der
Erzeugung dhnlicher Zustinde bei den anderen dienen. Damit
wiire die psychologische Grundlage fiir die Kunst als unmittel-
barer Gefiihlsausdruck gefunden. Alles andere, die spezielle
Formung des Ausdrucks, wird spiter bei Besprechung der Ein-
druckswirkung abzuhandeln sein, denn alles das ist aus der Aus-
druckswirkung allein nicht mehr zu erklédren.

Bedeutsam fiir unsere Untersuchungen ist jedenfalls der Um-
stand, daB die ,,Ausdrucksbewegungen‘ nicht etwa willkiir-
lich und zufillig sind, sondern daB sie zum ererbten Besitz des
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Individuums gehéren, daB jeder Affekt und jede Stimmung
ihre, nur ihr unterscheidend angehérige Entladungsformen hat,
die eben darum, weil sie zur Erbmasse der Gattung Mensch
gehoren, auch iiberindividuelle Bedeutung haben. Daneben
geben sie freilich sowohl ganz Individuellem wie allerlei Kon-
ventionen genug Spielraum.

In diesen allgemein menschlichen Moglichkeiten der un-
mittelbaren Gefiihlsentladung findet die kiinstlerische Betéti-
gung ihr nichstliegendes Material, und die Kunstzweige des
Tanzes wie des Schauspiels, die beide auf Friihstufen noch nicht
geschieden sind, haben diese Moglichkeiten vor allem aus-
gebaut. Sie sind, vom Kiinstler aus gesehen, zunichst Weiter-
leitungen innerer seelischer Spannungen, und iibertragen diese
zugleich auch auf andere.

Die schopferische Leistung des Tanzkiinstlers oder Mimen
beruht also darauf, daB er zunichst die in der Natur des Men-
schen angelegten Ausdruckstendenzen zu héchster Schlagkraft
zu steigern vermag. Es ist grundfalsch, wenn viele Laien mei-
nen, das Wesen der Schauspielerbegabung liege in der Féhig-
keit, sich zu ,,verstellen*, d.h. etwas darzustellen, was nicht
gefiihlt ist. Gerade umgekehrt ist es: die schauspielerische Be-
gabung liegt in der drastischen Darstellung dessen, was tat-
sichlich gefiihlt wird. Nicht Verstellung, sondern D arstel-
lung ist das Wesen des Schauspielers. Wer viel mit Schau-
spielern umgegangen ist, weil sogar, was jeden anderen iiber-
raschen muB}, daB sich Schauspieler sogar weit weniger zu ver-
stellen vermogen als andere Menschen, daf sie sogar in ganz
besonders deutlicher Weise ihre jeweiligen Seelenzustinde ver-
raten. Der Grund ist bereits oben angegeben. Es kommt nur,
gegeniiber etwa dem Kinde oder sonstigen ,,unbeherrschten
Individuen, die besondere Fihigkeit hinzu, fremde Erlebnisse
in den eignen Ichkreis einzubeziehen, also daf nicht nur eignes
Erleben, sondern auch Miterlebtes oder ,,vorgestelltes* Erleben
leicht sich in der Korperlichkeit auszudriicken vermag. Insofern
mul} sich die Fihigkeit der Vorstellung mit der der Dar-
stellung verquicken, damit starke Begabung zustande komme,
obwohl das nicht besagen will, daB sich der gute Schauspieler
seiner Individualitit ganz entiuBere: im Gegenteil, er bleibt
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stets er selbst und driickt sich aus, auch wo zugleich ein an-
deres Ich aus ihm zu reden scheint. Aber der spezifische An-
trieb seiner Mimik ist stets eindeutig abzulesen und nach-
zuerleben.

In diesem unmittelbaren kérperlichen Ausdruck finden wir
alle jene Ausdrucksfunktionen wieder, die wir oben aufstellten.

Der korperliche Ausdruck ist zunichst eine Befreiung.
Schauspieler brauchen gern die Redensart, sie miiten sich auf
der Biihne ,austoben. Es handelt sich um eine allgemeine
Lebenssteigerung, einen inneren Uberschwall, der sich in der
Maske fremder Schicksale entliddt und befreit. In diesem Sinne
handelt es sich um eine einfache ,,Abreaktion®, die an sich
noch nicht Kunst ist, aber im Verein mit Gestaltung zur Kunst
werden kann.

Zugleich aber steigert die Ausdruckshewegung, indem sie
befreit, auch das gesamte Lebensgefiihl, die Lustqualitit der
Erlebnisse. Der echte Schauspieler spielt sich in einen Rausch-
zustand ein. Auch hierbei hilft die Vorstellung fremden Er-
lebens mit. Die in den ,,Rollen® gegebenen starken Erlebnisse
geben die Moglichkeit fir den Kiinstler, das Erleben aufs
hochste zu steigern, und als solches, zumal es bel aller Erlebt-
heit zugleich eine gewisse Distanz zur normalen Ichheit hat,
zu geniefBen.

Beides aber, Befreiung wie Steigerung, wird dadurch, daf
es auf andere wirkt, noch in besonderer Weise erhsht, es findet
verstirkende Resonanz im Publikum. Daher die ldhmende
Wirkung leerer, die anfeuernde Wirkung voller Hiuser auf
den Schauspieler, was keineswegs etwa mit ,,Eitelkeit*“ genii-
gend zu erkldren ist. Auch solche Schauspieler, denen es nur
auf die Kunst, nicht auf duBeren Erfolg ankommt, fragen,
wenn sie zur Biihne kommen, ob das Haus gut besetzt sei.

Alles das zeigt, daB der kiinstlerische Ausdruck, mag er
auch im natiirlichen Ausdruck wurzeln, doch nicht blof natiir-
licher Ausdruck ist, dafl er — auch abgesehen von aller qualita-
tiven Gestaltung — erhéhter, gesteigerter Ausdruck ist, selbst
dort, wo er der Ableitung seelischer Spannungen dient.
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4. DER MITTELBARE (HORBARE UND SICHTBARE)
GEFUHLSAUSDRUCK

Bereits bei dem unmittelbaren Bewegungsausdruck entstehen,
zundchst nur nebenher, allerlei Laute und Gerdusche, die in-
folge ihrer Riickwirkung und ihrer festen Koordination mit
den Ausdrucksbewegungen selber Ausdruckswert bekommen
konnen. So entstehen bei gewissen Bewegungen der Kehlkopi-
und Mundmuskulatur LautiuBerungen, bei Bewegungen der
Fiile und Héinde Stampf- oder Klatschgerdusche.

Indem nun auch fiir den Ausfithrenden nicht die Bewegung,
sondern der Laut die Hauptsache wird, bezieht er als Mittel
(medium) die Luft ein, die erst jene Laute erzeugt. Die Affekt-
bewegung setzt sich also gleichsam in die Atmosphire hinein
fort. Es ist nur ein weiterer Schritt auf gleichem Wege, wenn
auch noch besondere Instrumente wie Pfeifen, Trommeln, Gei-~
gen usw. einbezogen werden in die Lautgebirde. Sogar bei
Tieren kommen solche mittelbaren LautiuBerungen bereits
vor. Bei Schimpansen wie bei Gorillas hat man beobachtet, daB3
sie gegen Hohlkérper schlagen und groBes Vergniigen bei dieser
Betitigung finden.

Die Bezeichnung ,,mittelbar* fiir den Lautausdruck gilt na-
tirlich nur im Hinblick auf den Gegensatz zum unmittelbaren
Bewegungsausdruck. Fiir die Wahrnehmung und Ubertragung
wirkt der Lautausdruck ebenso unmittelbar wie die Bewegung.
Wir verstehen ohne jegliche reflektierende Mittelglieder sofort
den Angstschrei, ebenso unmittelbar wie das Zittern oder Zu-
sammenfahren. Der Tonfall der zirtlichen Sprache wirkt ebenso
unmittelbar wie die Beriihrung einer kosenden Hand. Erst in-
dem die LautiuBerung durch Konvention in der Sprache gegen-
stindlichen Inhalt erhilt, wird der mittelbare Ausdruck zum
symbolischen, obwohl auch dieser fiir den Dritten ,,unmittel-
bar wirken kann. Die Unterscheidung ,,unmittelbar und
»mittelbar* gilt daher nur vom Kunstschaffenden aus, insofern
er sich eines , Mittels* bedient: in der Wirkung wird dieses
Mittel dem Hérenden nicht bewuBt, scheint der Schmerz ihm
im Klangmaterial selbst zu liegen, ohne daB man sich irgend-
welcher Koordination zu erregenden Bewegungen bewuBt wird.



Tafel 1

Feengprnsenngt

BALTH NEUMANN: TREPPENHAUS IM WURZBURGER SCHLOSS
(Beispiel fiir mittelbaren Ausdruck)
SchleiBheim bei Miinchen, Kgl. SchloB, Treppenanlage.
(vgl. 8. 61.)
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Zur schopferischen Kunst wird der Lautausdruck iiberall
dort, wo die bestehenden Moglichkeiten des Lautausdrucks in
einer auch andere Individuen mitreilenden Weise erweitert
und gesteigert werden. Der primitive Gefiihlsausdruck der
Freude ist z. B. ein Schreien in hohen, schnellen Ténen; in-
dem nun diese Tone zum Jodler ausgesponnen und innerhalb
der ungefihr vorangelegten Form mannigfach moduliert wer-
den, wird der Ausdruck schopferisch. Man sieht natiirlich auch
hier wiederum, wie sofort, sowie der Ausdruck schopferisch
wird, sich Gestaltungselemente hereindringen, die jedoch den
Ausdruckscharakter nicht aufheben, sondern gerade dadurch,
daB sie ihm eine festere Form verleihen, sogar steigern. Wenn
z. B. Walter von der Vogelweide in dem bekannten Gedicht das
ungeformte Ei! oder Hei! der Freude zu einem ,,Tantaradei!‘
ausspinnt, erweitert er die Ausdrucksmoglichkeit gerade da-
durch, daB er dem Ausdruck eine festere Form gibt.

Womdglich noch deutlicher ist der Zusammenhang zwischen
motorisch-unmittelbarem und auditorisch-mittelbarem Ausdruck
in aller gehdrten Rhythmik. Jede Stimmung hat ihren Rhyth-
mus, der sich im Tanze zugleich austobt und steigert; wird
dieser rein motorische Rhythmus im Stampfen oder Kastagnet-
tengeklapper auch zu Gehorswirkungen verwendet, so scheint
dem Horer im gehorten Rhythmus, der iibrigens meist ja auch
ein gesehener ist, der gleiche Ausdruck zu liegen, wie denn
auch die Ausdruckswirkung der Musik fiir viele Konzertbe-
sucher noch durch den Anblick des taktierenden Dirigenten
verstirkt wird. (Die Beliebtheit mancher Dirigenten wie
Nikisch oder Weingartner geht zum groBen Teil auf ihre ein-
drucksvolle Ausdrucksmimik zuriick, sie sind — psychologisch
gesehen — Tinzer oder Schauspieler.) Vielen Menschen ist
der Bewegungsausdruck unmittelbarer verstindlich alsder Laut-
ausdruck: die Musik scheint dann zu ténen, was ste, motorisch
sich einfiihlend, miterleben.

Auch beim mittelbaren Lautausdruck kénnen wir die drei
aufgezeigten Ausdrucksfunktionen der Befreiung, der Steige-
rung und der durch Ubertragung auf andere eintretenden Ob-
jektivierung feststellen. DaB Schreien, Weinen, Jauchzen ,,be-
freit®, ist eine so allgemeine Erfahrung, daB wir dabei nicht

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II. 2. Aufl. 5
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zu verweilen brauchen. Aber diese Befreiung kann zugleich
eine Steigerung, besonders hinsichtlich des Lustgehalts, ein-
schlieBen. Selbst bei Kindern kann man feststellen, daB sie
bei ihrem Weinen und Schreien geradezu eine Wollust ver-
spiiren, daB sie gelegentlich, auch nach Aufhebung der be-
unruhigenden Ursache, gleichsam aus Freude an der Tétig-
keit selbst noch weiter weinen und schreien. Auf einer un-
endlich hoheren Ebene ist’s mit dem Ausdruck der Kiinstler
dhnlich. Sie koénnen ihren Ausdruck, der nun in seiner ur-
spriinglichen Ursache gelindert ist, doch noch weiterspinnen,
ja sie konnen sich in ihre Schmerzen verwiihlen und ihre Freu-
den, indem sie sie in immer neuen Formen ausdriicken, immer
aufs neue geniefen.

Dazu kommt dann die Resonanz bei anderen und die so ein-
tretende Objektivierung. Der Ausdruck wird zu einem Er-
leben an sich, das sich von seinem Anlafl ganz loslésen kann.

Indessen ist der Lautausdruck keineswegs die einzige Mog-
lichkeit mittelbaren Ausdrucks. Auch der wesentlich visuell
gsich iibertragende reine Bewegungsausdruck kann sich verstir-
kender Mittel bedienen, die, innerhalb der Sichtbarkeit ver-
bleibend, die Ausdruckswirkung irgendwie erweitern. Wie sich
der Stolz in aufgereckter Haltung unmittelbar duBert, so wir-
ken hohe Hiite, Kronen, auch Schuhe, Stelzen usw. mittelbar
im gleichen Sinne. Die zornige oder drohende Gebirde wird
unterstiitzt durch geschwungene Waffen oder furchterregende
Masken. Man darf bei diesen Dingen nicht blof an die Wir-
kung auf Dritte denken; alles das wirkt auch steigernd auf
das Subjekt zuriick. Der Mann in der Krone kommt sich selbst
gehoben vor, der Mann in der Maske fiihlt sich selbst als
,»turchtbar®, und indem er diese Mittel verwendet, um anderen
zu imponieren und sie zu schrecken, sind diese Mittel Aus-
druck des eigenen so gesteigerten Gefiihlslebens.

Schopferisch im Sinne des kiinstlerischen Ausdrucks wirkt
diese Art der Mittelverwendung dort, wo neue Ausdrucksmég-
lichkeiten gefunden werden. Gewill bestehen bereits bei Tieren
Anfinge dieser Art von Ausdruck. Die ,,Schreckform‘ vieler
Gattungen, das Rad des Pfaus, das Sichaufblasen vieler Tiere
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gehort hierher. Der Mensch erweitert diese Mittel ins Un-
absehbare, und der Kunstwert alles Kérperschmucks z. B: gehort
unter die Kategorie des mittelbaren sichtbaren Ausdrucks. Der
Schmuck ist nur so weit Kunst, als er Ausdruck seelischer Stim-
mungen und Tendenzen ist und auch von anderen auf diese
zuriickbezogen wird. Die befreiende Funktion tritt hier gegen
die steigernde und objektivierende zuriick. Zur Kunst wird
der Korperschmuck iiberall dort, wo iiber duBere Zwecke, etwa
die Kennzeichnung der sozialen Stellung, hinaus der Ausdruck
Riicksicht auf den dsthetischen Eindruck nimmt und- dem-
gemiB gestaltet wird.

Indessen es konnen sich auch die Bewegungen so in ein
Medium fortsetzen, daB sie darin eine Spur hinterlassen, die
nun als vom Subjekt losgeloste Schopfung wirkt und dennoch
Ausdruckscharakter behalten kann. Die Ausdrucksbewegung
wird gleichsam in sichtbarer Spur festgehalten, man erkennt
noch in den Wirkungen die Ursache und bezieht diese auf das
Individuum zuriick. In dem aufgetiirmten Felsblock spiirt man
die Kraft, die ihn aufgetiirmt hat, und die psychische Hal-
tung, als deren Ausdruck man jene Kraftleistung deutet. In
der zierlich gezeichneten Linie fithlt man die Leichtigkeit und
Feinheit der Bewegung ein, die jene Linie entstehen lieB, und
die seelische Haltung, als deren Ausdruck diese Bewegung zu
deuten ist. Das alles ist nur mdglich, weil sich seelische Hal-
tungen und deren Ausdrucksgebirden nach ihren rein formalen
Qualititen in ein ,,Mittel* verlingern und darin sich fixieren
konnen. So gibt es, wie es gehorten Rhythmus gibt, worin
wir gleichsam die ihn hervorbringende Ausdrucksgebirde mit-
erleben, auch einen sichtbaren, gezeichneten Rhythmus, in dem
die Ausdrucksgebirde sich verfestigt hat. Ein Ornament kann,
genau wie ein Tanz oder ein Musikstiick, ,,unruhig* oder ,,ner-
vos* oder ;,abgeklirt” sein, d. h. es ist im gekennzeichneten
Sinne mittelbarer Ausdruck. Das ist nicht Sache gedanklicher
Reflexion, auch Kinder haben ein Gefiihl dafiir, wie etwa
folgender Fall beweist: Ein sechsjihriges Kind bedeckt, wih-
rend im Nebenzimmer seine Mutter ein starkbewegtes Musik-
stiick spielt, ein Blatt Papier mit zackigen, hastigen Strichen:
auf die Frage, was es da male, antwortet es: das, was Mutti

B*
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spielt. Das ist es, was ich als mittelbaren, visuellen Ausdruck
bezeichne.

In dieser Weise konnen Ornamente, riumliche Formen aller
Art starken Ausdruckswert haben. Alles, was an kunstgewerb-
lichen Gegenstinden oder an Architekturwerken uns als Aus-
druck seelischen Lebens anspricht, ist ein solcher mittelbarer
Ausdruck.

Als Beispiel fiir solchen mittelbaren Ausdruck, den wir
nachfiithlend beleben, gebe ich eine Reproduktion des Treppen-
hauses in Wiirzburg von Balth. Neumann. Hier ist alies Stein
gewordene Wiirde, GroBartigkeit, Pracht. Man kann diese Stu-
fen nicht hinabsteigen, ohne daB einen die Weitrdumigkeit
dieser, von wunderbar farbiger Wolbung iiberdachten Halle
umfingt wie eine rauschende Hiéndelsche Festmusik, ohne daf
man etwas nacherlebt vom Geiste der pompdsen Barock-
menschen, fiir die das alles’ errichtet ist, deren Lebenswillen
gich in dem gewaltigen Meister einen Ausdruck erschuf.

5. DER SYMBOLISCHE GEFUHLSAUSDRUCK

Beiden bisher besprochenen Ausdrucksarten, die ich als die
nichtgegenstindlichen zusammenfassen will, weil sie ohne Be-
ziehung zur gegenstindlichen AuBlenwelt sind, stelle ich den
symbolischen Ausdruck gegeniiber, der nicht an die mo-
torischen Ausdrucksmoglichkeiten ankniipft, sondern eine ganz
andere Moglichkeit ausnutzt; in ihm tritt eine neue Seite des
Gefiihlslebens heraus, seine Gegenstandsbeziehung oder,
wie ich auch sage, seine Symbolik.

Das Gefiihlsleben kommt némlich selten nur ,,rein in Er-
scheinung, sondern meist in Verbindung mit Elementen des
GegenstandsbewuBtseins. Die Annahme, daB es niemals reine
Gefiihle gibe, ist neuerdings von Ribot und anderen widerlegt.
Das schlieBt aber nicht aus, dal die meisten Gemiitszustinde,
auch wo sie nicht durch einen Gegenstand erregt werden, doch
nach Vergegenstindlichung dringen, daB Freude, Furcht,
Liebe, auch wo sie sich zunidchst als dumpfe Triebe regen,
sich an einen Gegenstand anzulehnen suchen, der ihnen ada-
quat 1st. Mehr noch, sie tragen in sich, auch wo sie noch keinen
addquaten Gegenstand gefunden haben, doch bereits eine ,,Ge-
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genstandsbestimmtheit, die nach Realisierung dringt. In der
schwirmerischen erotischen Sehnsucht des Jiinglings, die noch
keinen adiquaten Gegenstand gefunden hat, ist doch bereits
eine ungefihre Bestimmtheit vorhanden, die auswihlt und ver-
wirft. Bei aller unklaren Neigung wird doch nicht jedes Mid-
chen begehrt, sondern ganz bestimmte Qualititen ersehnt,
Qualititen, die sich, solange ein entsprechendes Wesen im Leben
nicht gefunden ist, in Traumbildern vergegenstindlichen.
Kreuzt dann eine einigermafien diesem Traumbild verwandte
Erscheinung der Wirklichkeit den Weg des Menschen, so ver-
schmelzen Traum und Realitit miteinander. Diese Gerich-
tetheit des Gefiithls ansich nenne ich seine Gegen-
standsbestimmtheit; den gegenstdndlichen Bezie-
hungsinhaltabernenneichSymboldes Gefiihls. Ein
solches Symbol ist in dem angefiihrten Beispiel das Traumbild,
das auch bis zu einem gewissen Grade erhalten bleibt, wenn
es mit einer Erscheinung der Wirklichkeit verschmilzt.

Es besteht nun fiir das Gefiihl dort, wo die reale Erfiillung
aus irgendeinem Grunde untunlich ist, die Mdoglichkeit einer
imaginativen Symbolschaffung und ihre Ausgestaltung in einer
bildlichen Darstellung, sei sie plastisch, malerisch oder poetisch.
Das Gefithl driickt sich dann in dem gegenstindlichen In-
halt aus, d. h. es befreit sich von innerer Spannung und teilt
sich anderen mit, hat also die gleichen Funktionen wie der
unmittelbare Ausdruck, geht iiber diesen nur durch seine Gegen-
standsbestimmtheit hinaus. Der unmittelbare wie der mittel-
bare Ausdruck sind nichtgegenstiindlich, der symbolische ist
(wenn auch nicht immer) gegensténdlich.

Alles ,,Inhaltliche* in den Kiinsten hat also, soweit wir es
zum Subjekt des Schaffenden zuriickleiten kdnnen, symbol-
-haften Ausdruckswert. Der Liebende, der das Bild seiner ent-
fernten Geliebten oder nur ihren Namen in eine Baumrinde
kratzt, der Glaubige, der eine drohende Fratze als Bild seiner
Gottheit hinstellt, die Australier, die eine Strohpuppe als ihren
Feind mit Speeren bewerfen, haben in primitiver Form Sym-
bole fiir ihre Gefithle geschaffen, von denen aus der Weg in
steilem Aufstieg zu den Werken der groBen Kunst fiihrt.

Die besondere Gabe des begnadeten Kiinstlers nun ist es,
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fir die in ihm zum Ausdruck dringenden Gefiihle eine adi-
quate Symbolik zu finden. Seine Symbole haben nicht blofB
eine ungefihre, pauschale Beziehung zu seinen Gefiihlen, sie
vermégen es, jede feinste Nuance widerzuspiegeln, in ihnen
driickt sich das Gefiihl nicht in grobem Klischee, sondern in
feinster, personlicher Farbung aus. Der groBe Kiinstler ent-
nimmt seine Symbole nicht als fertige Prigung der Wirklich-
keit, sondern er bildet sie so um, daB sie seinem Traumleben

in noch héherem Grade adéiquat werden, als sie es schon in
Wirklichkeit sind.

Auch diese Fihigkeit der Umformung auf Grund seelischer
Erlebnisse ist nicht ein beim Kiinstler allein auftretendes Phi-
nomen, sondern findet sich ebenfalls bereits im auBerkiinstle-
rischen Leben. Kein Mensch, am wenigsten der emotional er-
regte Mensch, sieht die Welt, wie sie ,,an sich® ist, sondern
jeder paBt sie seinem Innenleben an. ,,Wo dem einen Rosen
lachen, sieht der andere triibes Licht.”* Der Melancholiker sieht
in der Welt nur das Dunkle, Triibe, Schwarze, der Euphoriker
nur Lichtes und Schones. Der erotisch erregte Mensch sieht
»,Helena in jedem Weibe*, und ,,dem jungen Manne von
18 Jahren scheint jede Frau schon‘‘ (Balzac). Sie alle suchen
in der Welt nicht nur unbewuft ,,Spiegelungen‘’, ,,Symbole*
ihres Gefiihlslebens, sie formen in ihrer Phantasie die Welt
auch zu Symbolen um, wo sie ihren Gefithlen nicht geniigt.

Diese auBerkiinstlerische Symbolfindung und Symbolschaf-
fung ist beim Kiinstler in besonders hohem Grade entwickelt.
Dabher seine oft besprochene ,,Subjektivitit. Und zwar bilden
das eigentliche Gebiet des symbolischen. Ausdrucks die ,,gegen-
stindlichen* Kiinste, d. h. alle die, die wie Epik, Dramatik,
Malerei und Bildnerei Gegenstinde der Auflenwelt einbeziehen
in ihr Ausdruckswollen. Sie stellen, soweit sie Ausdruck su-
chen, die Gegenstinde der AuBenwelt: Menschen, Gescheh-
nisse, Landschaften usw. nicht um deren selbst willen dar,
sondern nur, soweit diese eine Bezichung zur Innenwelt haben.
»Tout paysage est un état d’ime.”

Auch bei diesem symbolischen Ausdruck konnen wir die
drei oben dargelegten Funktionen deutlich aufzeigen. GewiB
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tritt der befreiende Charakter des Ausdrucks nicht so klar her-
aus wie beim unmittelbaren Ausdruck, aber vorhanden ist er
doch. Indem sich das Gefiihl ein Symbol schafft, sich an einen
Gegenstand der AuBlenwelt klammert, verliert es bereits etwas
von dem Quilenden, das ihm sonst oft anhaftet. Gewill spricht
auch die Ablenkung, die in der Titigkeit des Gestaltens liegt,
bei der Befreiung mit, aber auch der Ausdruck im Symbol
als solcher hat befreiende Macht. Das ist von vielen Kiinstlern
bezeugt, am besten jedoch an vielen Stellen bei Goethe. Ich
erwihne nur die eine, wo er am Schlusse von ,,Dichtung und
Wahrheit* von dem Gemiitsdruck spricht, der infolge des Be-
wubtseins ,,ddmonischer Einfliisse auf ihm lastet. Dort sagt
er: ,,Jch suchte mich vor diesem furchtbaren Wesen zu retten,
indem ich mich nach meiner Gewohnheit hinter ein Bild fliich-
tete. Unter die einzelnen Teile der Weltgeschichte, die ich sorg-
faltig studierte, gehorten auch die Ereignisse, welche die nach-
her vereinigten Niederlande so beriihmt gemacht. ... Hochst
dramatisch waren mir die Situationen erschienen, und als
Hauptfigur, um welche sich die iibrigen am gliicklichsten ver-
sammeln lieBen, war mir Graf Egmont aufgefallen, dessen
menschlich ritterliche Grofie mir am meisten behagte. Allein
zu meinem Gebrauch muBte ich ihn in einen Charakter um-
wandeln, der solche Eigenschaften besaB, die einen Jiingling
besser zieren als einen Mann in Jahren, einen Unbeweibten
besser als einen Hausvater usw.” — Die Stelle spricht deut-
lich, auBer der Symbolfindung iiberhaupt und deren Ummod-
lung zu groBerer Adédquatheit ans Gefiihl des Dichters, die be-
freiende Wirkung des symbolischen Ausdrucks aus.

Ebenso wird leicht die steigernde Wirkung des symbo-
lischen Ausdrucks, besonders hinsichtlich der Lésung von Un-
luststimmungen eingesehen. Es gibt ein Schwelgen in gefiihls-
addquaten Vorstellungen auch beim Nichtkiinstler; das tritt
beim schopferischen Kiinstler in noch héherem Grade hervor.
Er lebt in seinen zu dichtenden oder zu malenden Gebilden sein
eigenes Grefiihl erhoht, von allem Erdenrest geldutert mit und
steigert so, indem er sein Gefiihl ausdriickt, eben dieses
Gefiihl, vor allem durch Entfernung der Unlustbeimischung.
Man fiihlt es den Gestalten Michelangelos, den Frauengestalten
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Goethes an, wie in ihrer Erfindung und Ausarbeitung die
Schopfer ihr eigenes Leben steigerten und verklarten.

Und damit sind wir auch an die dritte Funktion des Aus~
drucks, die Objektivierung durch Mitteilung, heran-
gekommen. Indem das Erleben in Symbole gegossen und fiir
andere miterlebbar gemacht wird, wird es gleichsam hinaus-
gestellt aus dem eigenen Ichkreis, wird es distanziert und da-
mit zugleich, wenn auch in verschiedener Weise, gedimpft und
gesteigert, und hier wie iiberall spielt der aufnehmende Dritte
die Rolle des ,,Resonanzbodens und des ,Spiegels®, er ver~
stirkt und distanziert das Erleben.

Es haben jedoch nicht nur solche Gegenstinde Symbolwert,
die als inhaltlich vollwertige Bezugskorrelate des Gefiihls gel-
ten konnen. Nicht nur das klare Bild der Geliebten ist fiir den
Liebenden, nicht nurdie Statue des Gottes ist fiir den religitsen
Menschen Symbol. Nein, auch im auBerkiinstlerischen Leben
vermdgen, kraft der Beriihrungs- wie der Ahnlichkeitsassozia-
tion, auch soiche Gegenstinde Symbolwert zu erhalten, die nur
in fernerer Beziehung mit dem Affekt selbst und seinem adé-
quaten Beziehungskorrelat stehen. So vermag ein Halstuch oder
ein Strumpfband der geliebten Frau, eine Landschaft, in der sie
gewandelt ist, gegenstindliches Symbol zu werden, ein Ort,
wo die Gottheit geweilt hat, ein Gegenstand, den die Legende
mit ihr verkniipft, kénnen ebenfalls Gegenstand der Verehrung
werden.

Auch solche rein assoziativen Symbole vermag die Kunst zu
verwenden, vorausgesetzt, dafl sie es versteht, im Kunstemp-
fangenden zugleich die verkniipfende Assoziation lebendig zu
machen, die eine Ahnlichkeit, aber auch eine Berithrung sein
kann.

Wenn ein Maler eine aus stillem Wasser aufragende Felsen-
insel mit dunklen Biumen darstellt, so ist darin nichts, was
als direkte Beziehung zum ,,Tode‘ gelten kann; die Symbolik
ist hier assoziiert, aber allerdings aligemein nacherlebbar. Ist
dagegen die Beziehung nur durch Reflexion herzustellen, wie
bei der Wage der Justitia, so haben wir es mit Allegorie zu
tun, bei der es sich nicht mehr um gefiihlsgetragenen Aus-
druck, sondern um gedankliche Verkniipfung handelt. Aber
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der Lyriker, der in der Schilderung einer Friihlingslandschaft
seine Liebessehnsucht ausspricht, kann auch in solchen indi-
rekten Symbolen sein Gefiihl nacherlebbar ausdriicken. Das
»Ochopfertum des Kiinstlers beruht vielfach in einer sugge-
stiven Erweiterung auch der indirekten Symbolik.

Als bedeutsame Erweiterung des symbolischen Ausdrucks
tritt jedoch auch die Tatsache zu den bisher betrachteten gegen-
stindlichen Symbolen, daB auch solche see.ischen Inhalte, die
an sich nichts bedeuten, also keinen gegenstindlichen Inhalt
haben, doch Symbolwert bekommen kénnen. Es gibt auch ,,un-
gegenstindliche” Ausdruckssymbole. Dazu rechne ich vor
allem Linear- und Flichenformen, Farben und Téne, die alle
an sich nichts bedeuten und auch nicht in Bedeutungskom-
plexe eingehen und die doch Symbolwert bekommen. So pflegt
das Rot auf einem Bilde, auch dort, wo es nicht ein Feuer dar-
stellt, ,,feurig*, erregend zu wirken. Oder eine Flstenmelodie
kann rein als Tongebilde zértlich, heiter stimmend wirken.

Es ist keineswegs leicht, diesen symbolischen Gehalt der
ungegenstindlichen Formen zu erkldren, zumal er sich viel~
fach mit einem unsymbolischen, direkten Ausdruckswert ver-
quickt. Man mag z. B. annehmen, daf} der Ausdruckswert
hoher Téne an sich nach dem Heiteren und Hellen geht, weil
zu ihrer Hervorbringung in Gesang oder bei Blasinstrumenten
eine stirkere Anspannung der Muskulatur nétig ist, die der
Einstellung des Bewegungsmechanismus bei tritben Affekten
nicht entspriche. Aber die starke Ausdruckswertigkeit heller
Téne im Gegensatz zu tiefen ist sicherlich damit nicht er-
schopft, sondern es spielen mancherlei andere, vor allem asso-
ziative Beziehungen hinein.

Erst im dritten Bande des vorliegenden Werkes wird dieser
Problemkreis zu erdrtern sein, wo wir von den spezifischen
Stilelementen der einzelnen Kiinste sprechen. Es sei hier nur
prinzipiell bemerkt, daB die wichtigsten Hebel fiir die Aus-
druckswirkung von ungegenstindlichen hérbaren und sicht-
baren Gebilden die Assoziation, und zwar als Ahnlich-
keits- wie als Beriihrungsassoziation, in Betracht kommt.

Ahnlichkeitsassoziation liegt z. B. dort vor, wo uns
Tonfolgen gemifB ihrer Ahnlichkeit mit dem Tonfall des er-
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regten Sprechens als Ausdruck etwa des Polterns, Scheltens,
Ziirnens erscheinen. Oder wenn uns das Blau einer ornamen-
talen Darstellung dank einer Ahnlichkeit mit dem auch sprach-
lich verfestigten ,,Himmelblau* als Ausdruck lichter, heiterer
Stimmung erscheint.

Beriihrungsassoziation dagegen besteht dort, wo z. B.
die Wagnerschen Leitmotive, iiber ihren direkten und auf
Ahnlichkeitsassoziationen beruhenden Ausdruckscharakter hin-
aus, kraft einer festgewordenen Kontiguititsassoziation mit
bestimmten Personen oder Stimmungen Ausdruckswerte erhal-
ten. Oder wenn wir z. B. gelbe und rote Farbe als ,,warme‘
Farben bezeichnen, weil wir gewohnt sind, sie dann zu sehen,
wenn die zugleich wirmende Sonne am Himmel steht.

BloB durch diese beiden Assoziationen ist jedoch der Aus-
druckswert der ungegenstindlichen Kunstwirkungen nicht ganz
zu erkliren. Manche Ausdrucksdeutungen scheinen nicht aus
der Erfahrung zu stammen, sondern irgendwie in schwer zu
bestimmender Weise in der Natur der Seele angelegt zu sein,
so, wenn wir z. B. hohe Tone als ,,diinn", tiefe als ,,volumi-
nos* empfinden. Wir konnen solche Dinge nur feststellen,
aber nicht erkliren. Fiir den Ausdruckscharakter der schaffen-
den Gebilde kommen auch sie jedoch stark in Betracht.

Durch das Zusammenwirken von gegenstindlichen und un-
gegenstindlichen Symbolwerten entstehen jene Deformationen
der natiirlichen Formen, die sich die Gegenstinde im Kunst-
schaffen gefallen lassen miissen, indem die gegenstindliche Ge-
stalt allein dem Schaffenden nicht geniigt, so dafl er sie ge-
mifB den ungegenstindlichen Symbolwerten #ndert.

Als Beispiel diene die Gegeniiberstellung des Naturmotivs
einer Grunewaldlandschaft und deren Verarbeitung durch Lei-
stikow. Bereits das Naturmotiv mag in seiner eigentiimlichen
Melancholie, seinen Kontrasten von Hell und Dunkel den
Kiinstler als Ausdruckssymbol fiir eine bestimmte Gemiitsver-
fassung angeregt haben. Aber indem er sich in dieses Er-
lebnis vertiefte, wurden ihm die ungegenstindlichen Faktoren
dieses Erlebens, die Kontraste der Farben, die Kontrapunktik
der schlanken Vertikalen und der breiten Flichen der Kronen
so wesentlich, dafl er ihren Ausdruckswert 'auf Kosten. der
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Gegenstindlichkeit steigerte. So entstand die stark deformierte
und doch in ihrer Deformation den reinen Symbolwert des
Gegenstands unendlich vertiefende Darstellung, die aus seinem
Bilde zu uns spricht, wobei ich hier absehe von den neben den
Ausdruckswerten gewonnenen Gestaltungswerten.

Die konsequente Fortsetzung dieser Richtung fiihrt zu jenen
Bildern moderner ,,Expressionisten®, in denen die Gegenstind-
lichkeit tiberhaupt getilgt scheint oder héchsténs nur ganz von
ferne durchschimmert, wo nur noch die ungegensténdliche Sym-
bolik festgehalten ist, die in der Seele des Beschauers zum
Klingen kommen und dort eine ganz immaterielle, rein geistige
Wirkung erzeugen soll. Als typisches Beispiel dieser Art Aus-
druckskunst gebe ich eine der , Improvisationen‘ Kandinskis,
die er selbst als hauptsichlich unbewuBte, gréBtenteils plotz-
lich entstandene Ausdriicke inneren Charakters, also Eindriicke
von der ,inneren Natur‘ bezeichnet. Hier ist auf jede ,,Ge-
staltung‘‘ im konventionellen oder gegenstindlichen Sinne ver-
zichtet, moglichst reiner Ausdruck des Erlebens ist angestrebt.
Die Frage bleibt nur, ob diese ohne Zweifel ehrlich gemeinte,
aber durchaus subjektive Sprache des Kiinstlers auch zur Ein-
druckswirkung auf weitere Kreise gelangen kann, eine Frage,
die allein die Zeit beantworten wird.

Auch in der Musik haben wir neuerdings Bestrebungen,
die auf eine aller konventionellen Gestaltung entsagende reine
Ausdruckskunst hinzielen, und die mit den erwiihnten Ten-
denzen in der Malerei parallel gehen. Hier sollen die Tone rein
als Ausdruckssymbol wirken. Es besteht ein ,,Drang nach Ab-
streifung aller artifiziellen Auswiichse, nach Vereinfachung,
nach Riickgewinnung der urspriinglichen Naturkraft des musi-
kalischen Klangs“. Das ,,setzt voraus villige Umstellung der
seelischen Grundkrifte, aus denen die Musik erwichst, Wille
und Fihigkeit, Musik iiberhaupt auBerhalb aller Konvention
als Formung elementarer Gefiihlskraft, als Naturlaut zu er-
kennen. Um zu solcher reinen Homophonie zu gelangen, miis-
sen wir fihig werden, die absolute Linie nicht als Teilornament
eines polyphonen Gewebes, nicht als Fiihrerin oder abgren-
zende Umkleidung der harmonischen Bewegung, sondern als
selbstindige Ausdrucksgestaltung héchst poten-
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zierter Kraft zuempfinden®.?) (Paul Bekker.) Ich gebe
als Beispiel einer solchen rein expressionistischen Musik ein
kleines Klavierstiick von Arnold Schonberg, des Fiihrers die-
ser Bewegung.
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Das Bestreben, alle konventionelle Gestaltung tunlichst zu
vermeiden, um nur die unmittelbare Lautgeste moglichst rein
zum Ausdruck zu bringen, fiihrt hier zu einem Primitivismus,
einer Natursprache, die freilich gerade wegen des Verzichts
auf alle Konvention, dem heutigen Laien ,,unverstindlich* vor-
kommt. Ihre Durchsetzung ist eine Magcht-, keine Rechtsfrage.

6. DIE KOMBINATIONEN VERSCHIEDENER
AUSDRUCKSFORMEN

So notwendig es vom wissenschaftlichen Standpunkt aus ist,
zunichst sich die verschiedenen Formen des Ausdrucks geson-
dert vor Augen zu fiihren, so treten sie doch in der Wirklich-
keit in der Regel in mannigfachen Kombinationen auf, und
gerade diese Kombinationen sind dsthetisch reizvoll.

Eine Anzahl dieser Kombinationen sind bereits, ohne als
solche gekennzeichnet zu werden, frither behandelt worden.
Denn strenggenommen gibt es nur selten einen unmittelbaren
Gebirdeausdruck, der sich nicht mit auditorisch-mittelbarem
oder mit gegenstindlichem Inhalt verkniipfte. Die erste Ver-
bindung ergibt den von der Musik begleiteten Tanz, die zweite
das Drama, und wenn alle drei zusammenkommen, haben wir
den mimischen Tanz, die Oper oder das Musikdrama. Man
darf dabei nicht annehmen, da8 die Kombinationen historisch
spiter auftreten als die einfacheren Ausdrucksformen: es ist
sogar eher das Umgekehrte richtig, da am Anfang aller mu-
sischen Kunst eine ,,Urkunst®, ein primitives Gesamtkunstwerk
steht, das unmittelbar-motorischen, mittelbar-musikalischen, ge-
genstindlich-verbalen Ausdruck vereinigte. Uber die spétere
Entwicklung, die spezielleren Kunstformen, wird im dritten
Bande ausfiihrlich zu sprechen sein. Hier geniige es, auf die
eigentiimliche Verbindungsmdglichkeit hinzuweisen, die zwi-
schen den verschiedenen Ausdrucksformen besteht, und ich er-
wihne als Beispiel nur Richard Wagner, der in seinem Musik-
drama gerade den mittelbaren, nichtgegenstindlichen, musika-
lischen Ausdruck mit dem gegenstindlichen Ausdruck des ge-
sprochenen Wortes und des anschaulichen Biihnenbildes, ebenso
mit dem gesehenen unmittelbaren Ausdruck in der Geste der
Biihnengestalten zu einheitlicher Wirkung kombinieren wollte.
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Er lehnt fiir sein Schaffen (das eines ausgesprochenen ,,Aus-
druckskiinstlers”) die ,,konventionelle Gestatungsmelodie®, iiber
die ich spiter spreche, ab. Er schreibt: ,,Die Melodie mubBte
daher ganz von selbst aus der Rede entstehen; fiir sich, als
reine Melodie, durfte sie gar keine Aufmerksamkeit erregen,
sondern dies nur so weit, als sie der sinnlichste Ausdruck einer
Empfindung war, die eben in der Rede deutlich bestimmt
wurde. Mit dieser notwendigen Auffassung des melodischen
Elements ging ich nun vollstindig von dem iblichen Opern-
kompositionsverfahren ab, indem ich auf die gewohnte Melodie,
in einem gewissen Sinne somit auf die Melodie {iberhaupt, mit
Absichtlichkeit gar nicht mehr ausging, sondern eben nur aus
der gefiihlvoll vorgetragenen Rede sie entstehen lieB. ... Ich
geriet hierbei in die innigste und endlich fruchtbarste Be-
ziehung zum Verse und zur Sprache, aus denen einzig die
gesunde dramatische Melodie zu rechtfertigen ist. Die Ein-
buBe meiner Melodie an rhythmischer Bestimmtheit, oder bes-
ser: Auffilligkeit, ersetzte ich ihr nun aber durch eine har-
monische Belebung des Ausdrucks, wie nur gerade ich sie als
Bediirfnis fiir die Melodie fiihlen konnte. . .. Ich erhohte fer-
ner das Individuelle dieses Ausdrucks durch eine immer be-
zeichnendere Begleitung des Instrumentalorchesters,das
an und fiir sich die harmonische Motivierung der Melodie zu
versinnlichen hatte.*
(Eine Mitteilung an imeine Freunde. Werke IV.)

Aber auch mit dem mittelbar-visuellen und gegenstindlichen
Ausdruck kann sich der unmittelbare Ausdruck kombinieren.
Alle Mimik schlieft ja einen visuellen Faktor ein, der jedoch
vielfach nur Vermittlung motorischer und gegenstéindlicher An-
regungen ist. Er kann aber auch durchaus die Oberhand ge-
winnen und ergibt dann die Plastik- und die Figuren-
malerei. Indem nimlich diese Kiinste nicht etwa bloB gegen-
stindlich Gestalten geben, sondern indem sie sie Gebirden und
Ausdruckshaltungen ausfiihren lassen, werden diese zu Tri-
gern unmittelbaren Ausdrucks. Sie sind es gewifl nicht immer,
es gibt Statuen und Bilder, die nur die duBiere Form ohne
das innere Ausdrucksleben festzuhalten scheinen, aber da jene
organische Form stationir gewordener Ausdruck ist, so han-
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delt es sich doch auch hier wenigstens um einen geringeren
Grad von unmittelbarem Ausdruck. Wird die dargestellte Fi-
gur jedoch in Bewegung und Handlung vorgefiihrt, so ist der
Ausdruckswille des Kiinstlers in der Regel weniger leicht zu
verkennen. ‘

Auch in der Bildkunst darf man jedoch den kombinierten
Ausdruck nicht etwa unbedingt als die entwicklungsgeschicht-
lich spitere Form ansehen. Man hat das zuweilen getan, weil
man z. B. (filschlicherweise) die sehr starre &gyptische Sta-
tuenkunst fiir einen absoluten Anfang nahm, oder weil im
groBen und ganzen die griechische Plastik eine Richtung von
starrer Ruhe (Apoll von Tenea) zu immer gréBerer Bewegtheit
aufweist. Dem steht jedoch entgegen, dafB entwicklungsge-
schichtlich sehr friihe Zeichnungen und Schnitzereien von pri-
mitiven Vélkern oder Kindern oft einen sehr komplizierten
Ausdruckswillen verraten, worin sich der gegenstindliche und
die Formen des nichtgegenstindlichen Ausdrucks in hochst
seltsamer Weise durchdringen. In der psychologischen Entwick-
lung ist meist das Ganze vor dem Teil; die Spezifizierung ist
stets ein Kulturprodukt.

Immerhin 148t sich geschichtlich verfolgen, wie der gegen-
stindliche Ausdruck sich oft mit dem unmittelbaren gleichsam
erst allmdhlich erfillt, wie z. B. die Maler erst im Laufe der
Zeit dazu gelangen, ihren Geestalten, die ihnen gegenstiindliches
Ausdruckssymbol sind, das unmittelbare innere Leben zuleihen.
Sowohl in der Antike wie im Mittelalter zur Neuzeit hin kon-
nen wir verfolgen, wie die Fdhigkeit der Darstellung drama-
tischen Ausdrucks wichst. Friihere Meister vermégen den Aus-
druck nur so weit zu geben, als er ,Gestalt ist. Sie geben
gegenstindliche Symbole, denen jedoch der unmittelbare Aus-
druck noch fehlt. Technische Errungenschaften spielen da oft
mit, aber es ist doch nicht eine Frage der Technik allein, son-
dern vor allem der Ausdrucksfdhigkeit des schaffenden Kiinst-
lers, die sich zu groBerer Freiheit durchringt.

Trotzdem ist es keineswegs gesagt, dal die verschiedenen
Formen des Ausdrucks inhaltlich immer einander parallel lau-
fen: im Gegenteil, es kommt auch vor, daf} sie einander bis zu
gewissem Grade entgegenstreben, dal also der gegenstindliche
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Ausdruck in anderer Richtung weist als der unmittelbare und
mittelbare. Das kann zur Selbstaufhebung des Kunstwerks fiih-
ren, es kann aber auch hichst pikante humoristische Wirkungen
haben. So ist es z. B. eine beliebte Kontrastwirkung, daB man
Zwerge, Tiere oder Kinder Ausdrucksgesten hochst pathe-
tischer Art ausfithren 1i8t. Ein poetisches Beispiel aus alter
Zeit ist der ,Froschmiusekrieg”, wo gegenstindliche Triger
von lacherlicher Ausdrucksart sich der Ausdrucksgebirden pa-
thetischen Charakters bedienen und auch in der Darstellungs-
weise des erhabenen Stils vorgefiihrt werden. Die Wirkung sol-
cher Kombinationen kann jedoch auch tiefergreifend sein wie
in dem Bilde des Zwerges Sebastian, des Hofnarren Phi-
lipps IV., von Velasquez, wo der Kiinstler den miBgestalteten
Kérper durch einen Ausdruck des Blicks geadelt hat, der gerade
durch den Gegensatz zu edelster Wirkung gelangt.

Ein anderes Beispiel gibt Heines Gedicht:
Ein Jiingling liebt ein Midchen, Das Midchen heiratet aus Arger,
das bat einen andern erwihlt; den ersten besten Mann,

der andre liebt eine andre, der ihr in den Weg gelaufen;
und hat sich mit dieser vermihlt.  der Jiingling ist iibel dran.

Es ist eine alte Geschichte,
doch bleibt sie immer neu;
und wem sie just passieret,
dem bricht das Herz entzwei.

Ein an sich tragischer Stoff, Ausdruckssymbol eines hochst
schmerzlichen FErlebens, wird hier in einem ironisierenden
Bankelsingertonfall vorgetragen, dessen ungegenstindliche
Ausdruckswirkung in groteskem Kontrast mit dem gegenstind-
lichen Inhalt steht (die Schumannsche Komposition unter-
streicht das noch) — und doch ist die Wirkung durchaus kiinst-
lerisch, wieder ein Beweis fiir die Kompliziertheit der Aus-
drucksmoglichkeiten, denen nachzugehen, ein Hauptreiz aller
Kunstanalyse ist.

Mit alledem haben wir bisher von den auch ohne Augdrucks-
wert wirksamen Gestaltungsfaktoren abgesehen, die in
beinahe allen Kunstwerken (wenn sie nicht wie die Kandinskis
bewuBt ausgeschaltet sind) gewichtig mitsprechen, und denen
ich mich nunmehr zuwende.



IV. DIE GESTALTUNGSFAKTOREN
IM KUNSTSCHAFFEN

1. UBERSICHT DER GESTALTUNGSFAKTOREN

Wie schon gesagt, darf man sich durch unsere Art, den Aus-
druck vor der Gestaltung zu behandeln, nicht verleiten lassen,
jenen auch in der Wirklichkeit des Schaffens fiir den stets vor-
aufgehenden, die Gestaltung dagegen fiir den spiteren Teil zu
halten. Gewil ist in vielen Fillen der Ausdruck zeitlich und
logisch das Primére; es gibt jedoch ebensooft die umgekehrte
Folge, da zuniichst eine Gestaltung gewollt wird, und diese
erst nachtriglich oder sogar ohne Wissen und Willen des Kiinst-
lers zum Ausdruck fiir ihn wird. Das trifft vor allem dort zu,
wo eine gegenstindliche Darstellung, etwa ein Portrit, viel-
leicht zun#ichst aus ganz auBeristhetischen Zwecken, begonnen
ist, die aber dann auch in Riicksicht auf &sthetische Beein-
druckung geformt und zum Ventil des Ausdruckswollens des
Kiinstlers wird. Einer starken Kiinstlerpersdnlichkeit wird
jede Darstellung, mag er sie aus noch so duBerlichen Motiven
unternommen haben, zum Ausdruck. Zum mindesten driickten
sich die allgemeine Individualitit, in der Regel aber auch spe-
zifischere Stimmungen darin aus. Vorhanden wird der Aus-
druck immer sein; ob er das Primire ist gegeniiber der Ge-
staltung, ist eine andere Frage, die hochstens von Fall zu Fall,
und auch da nicht immer mit Sicherheit entschieden werden
kann.

Fir uns ist die Hauptsache, daB} jedes echte Kunstwerk zu-
gleich Ausdruck und Gestaltung ist. Es besteht alles zu Recht,
was je die Schaffenden iiber ihre Werke als Ausdruck ihres
Innern gesagt haben; es bleibt aber dabei, daB aus dem Aus-
druck allein die diatonische Tonleiter oder die Sonettform, der
gotische Dom oder die fiinfaktige Tragddie niemals abzuleiten

Miller-Freienfels, Peychologie der Kunst. II. 2. Aufl, 6
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sind. Wire die Kunst nichts als Ausdruck, so wiren derartige
Gebilde duBerst miihselige und keineswegs zweckdienliche Um-
wege der Befreiung von seelischen Zustiinden, sie wiren auch
keine geeigneten Mittel zu einer tiberindividuellen Mitteilung
von Gefiihlen, oder was man sonst unter Ausdruck verstehen
mag. Es gibt, von einigen ganz elementaren Entladungsmog-
lichkeiten abgesehen, keinerlei GefiihlsiuBerungen, die sich
nicht Modifikationen im Hinblick auf den Eindruck auf einen
Empfangenden gefallen lassen miissen, gesetzt auch, daB dieser
Empfangende niemand anders als der Produzierende selbst sei,
und es sind in allen kiinstlerischen Ausdrucksgebilden Faktoren
enthalten, die aus dem subjektiven Ausdruckswillen allein hicht
zu erkliren sind.

Ich definiere also ,,Gestaltung’ zunichst in der negativen
Weise, dafl ich darin alles das im Kunstwerk zusammenfasse,
was nicht aus dem Ausdruckswillen des Schopfers zu erkléren
ist. Einen positiveren Sinn konnen wir dem Begriff Gestal-
tung schon dadurch geben, daB wir — dhnlich wie wir im Aus-
druck nichtgegenstindlichen und gegenstindlichen Ausdruck
unterscheiden — nichtgegenstdndliche und gegen-
stindliche Gestaltung sondern. Was mit gegenstéind-
licher Gestaltung gemeint ist, wird leicht eingesehen: ist
ein Gegenstand als Ausdruckssymbol gewihlt, so muB er auch
erkennbar gestaltet sein; grob gesprochen, es muf} ein Baum
als Baum und eine Ziege als Ziege zu erkennen sein. GewiB
treten dabei mit der gegenstindlichen Gestaltung solche Um-
formungen in Konkurrenz, die wir als ausdrucksbedingt frither
kennen lernten: im Hinblick auf die Gegenstindlichkeit sind
diese jedoch eher Deformationen, ,,Entstellungen®, nicht ,,0b-
jektive® Gestaltung. '

Als nichtgegensténdliche Gestaltung fasse ich alles
das zusammen, was den nichtgegenstiindlichen Ausdruck im
Hinblick auf den Eindruck modifiziert, also alles, was am
rohen Ausdruck im Hinblick auf die Apperzeption durch ein
Publikum geiindert wird. Wenn also um der dsthetischen Wir-
kung willen der Ausdruck gedimpft oder gesteigert oder ge-
gliedert wird, so ist das eine nichtgegenstindliche Gestaltung.
Diese kann sich aus dem jeweiligen Schopfungsakt selbst er-
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geben, kann gerade nur fiir diesen Schopfungsakt bezeichnend
sein und zeigt uns dann aktuelle oder spezifische Gestal-
tung. Diesem steht entgegen die konventionelle Gestal-
tung, womit ich alle jene vorgeprigten Formen zusammen~
fasse, die der Kiinstler in den einzelnen Kiinsten vorfindet. Es
gehoren dazu in der Musik etwa das abendlidndische Tonsystem,
in der Malerei die Linear- und Luftperspektive, in der Dich-
tung die Formen des Sonetts, des fiinfaktigen Dramas usw.

Wir konnen also innerhalb der Gestaltung folgende Gruppen
unterscheiden :

; i];f::;lllliigj:ﬁ:p ez1ﬁsche} nichtgegensténdlichel

3. gegenstindliche

Gestaltung.

2. DIE NICHTGEGENSTANDLICHE GESTALTUNG

Wenn sich auch theoretisch aktuelle und konventionelle Ge-
staltung scheiden lassen, so ist es in der Praxis doch fast un-
moglich, eine scharfe Grenze zu ziehen, die angibe, wo ein
Kiinstler seinem augenblicklichen Instinkt gchorcht hat, wo er
sich festen Allgemeinanschauungen gefiigt hat; denn die kon-
ventionelle Gestaltung erwiichst aus den gleichen Bedingungen,
die die aktuelle Gestaltung bestimmen; sie 16st sich dagegen
spiter von ihm los und bildet selbstindige, oft sogar im Hin-
blick auf die aktuellen Eindruckswirkungen sinnlose Gresetze
aus, insofern als sie ,,erstarrt”. Umgekehrt ist auch die aktuelle
Gestaltung stets von Konventionen beeinflufit, da kein Kiinstler
aus dem Nichts heraus zu schaffen vermag. Es wird daher
praktisch unméglich sein, zundchst die aktuelle Gestaltung
allein und dann die konventionelle Gestaltung zu behandeln.
Ich betrachte daher erst die nichtgegenstindliche, d. h. die
aktuelle und konventionelle Gestaltung in ihren Beziehungen
zur’ Bindruckswirkung gemeinsam, widme dann aber den fest-
gewordenen Gestaltungskonventionen ecine gesonderte Betrach-
tung.

Hinsichtlich der Forderungen, denen der unmittelbare Aus-
druck sich fiigen mufl, wenn er einen édsthetischen Eindruck
erwecken soll, sahen wir bereits frither, dafl auch das auBer-
kiinstlerische Lieben ein Riicksichtnehmen im Gefithlsausdruck

6*
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auf den Eindruck auf andere kennt. Auch auBerhalb der Kunst
miissen wir in unserem Klagen und Jubeln, in unseren Gesten
und unsrer Mimik Riicksichten nehmen, vor allem insofern,
als wir nicht anderen iiberhaupt mit unserem Ausdruck lastig
fallen diirfen. Aber auch selbst dort, wo der Ausdruck prin-
zipiell am Platze ist, miissen wir den Eindruck in Betracht
ziehen. Zunichst quantitativ in doppelter Hinsicht; alles allzu
laute und aufdringliche Klagen, Jubeln usw. gilt als ,,ge-
schmacklos; anderseits kann aber auch ein Zuwenig gegen die
gesellschaftlichen Forderungen verstoBen: in unseren Beileids-
bezeugungen z. B. heischt die gesellschaftliche Konvention
Ubertreibung des Ausdrucks. Beides, MaBigung wie Steige-
rung, kommt auch in der Kunst vor. So sehr der ,,Geschmack*
im einzelnen wechselt, es besteht doch immer ein bestimmter
Geschmack, gegen den zu verstoBen ,,geschmacklos® ist. Dieser
Geschmack, das ungeschriebene und nie ganz zu formulierende
und zu paragraphierende Gesetz fiir die Ausdrucksgestaltung,
wechselt auBerordentlich mit Zeit, Volk, Stand und anderen
sozialen Gruppenbildungen. So pflegt man z. B. im auBer-
kiinstlerischen Leben in aristokratischen Kreisen ein klar be-
stimmtes Mittelmall der GefiihlsiuBerungen einzuhalten: der
Schmerzausdruck mufl gedimpft werden, Hoéflichkeitsausdruck
jedoch stets auf einer gewissen Hohe gehalten werden. Das
»Volk* dagegen liBt sich gehen, es 1iBt dem Schmerz unge-
hinderten Lauf,'es kennt keine iibertriecbene Hoflichkeit. Stark
y»sozial“ veranlagte Volker, wie Franzosen oder Chinesen, pfle-
gen ihren Ausdruck stirker zu gestalten als individueller veran-
lagte, wie etwa die Deutschen (soweit diese nicht durch Uber-
kompensation in einen starren Formalismus verfallen).

Alles das wirkt auch auf den unmittelbaren Ausdruck, soweit
er in dic Kunst eingeht. Der Stil des Tanzes und der Mimik
z. B. hingen eng zusammen mit den auBerkiinstlerischen Ge-
staltungsformen. Der Biihnenstil der Franzosen ist viel stirker
stilisiert als der deutsche, und man kann daher an ihm die Ge-
staltung des unmittelbaren Ausdrucks viel deutlicher ersehen.
GewiB kennt auch er die Leidenschaft und den Wutausbruch,
aber diese sind stets in Hinsicht auf den Eindruck viel stirker
modifiziert. Ein héBlich wirkendes Zuviel wird ebenso ver-
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mieden wie ein stumpfes Zuwenig. Ein gewisses ,,Maf“, das
schwer zu fassen ist, aber stets mitspricht, wirkt auch in der
wildesten Szene noch mit, weshalb dem Deutschen oft franzs-
sische Biihnenkunst ,,unnatiirlich® vorkommt.

Ebenso unterliegt der mittelbare Ausdruck, sowohl der
lautliche wie der visuelle, solchen ,,Geschmacksforderungen®.
So wird der verbale Gefiihlsausdruck sich insofern der Ein-
druckswirkung fiigen miissen, als er seinem Inhalt nach ,,ver-
stindlich* sein muB, dadurch, daB er die Syntax der gebildeten
Sprache niemals ganz vernachlissigt, ja sich einfiigt in die kon-~
ventionellen Formen einer Versrthythmik. Allzu starke Aus-
driicke, wie rohe Schimpfworte, werden in der Kunst ver-
mieden, dagegen oft der Ausdruck, der sich im auBerkiinstleri-
schen Leben nur im Schweigen oder in Andeutungen duBern
wiirde, zu eingehenden Darlegungen auseinander gesponnen.

Ebenso ist der visuelle mittelbare Ausdruck an Geschmacks-
grenzen gebunden. ,,Aufdringliche®, ,,schreiende’ Farben oder
Lineargebilde gelten fiir ebenso geschmacklos wie entsprechende
Gebirden oder Laute. Natiirlich wechseln die Geeschmacksgren-
zen auf diesem Gebiete ebenso wie auf dem des unmittelbaren
Ausdrucks, aber vorhanden sind sie immer, wenn es auch ge-
nialen Begabungen gelingt, nicht sie zu sprengen, sondern zu
erweitern. Aber auch ein Zuwenig kann einen Gestaltungs-
fehler bedeuten, wenn etwa die Farben unwirksam bleiben, weil
zu blaB, zu matt, die Linien unklar sind.

Alle derartigen Modifikationen des Ausdrucks oder auch
sonstwie gegebener Elemente fasse ich als ,aktuelle’ nicht-
gegenstindliche Gestaltung zusammen, soweit sie aus dem In-
stinkt des Schaffenden hervorgehen, obwohl zu bemerken ist,
daB auch die konventionelle Ausdrucksgestaltung als solche nie
,,Kunst ergibt, wenn nicht ein sicherer Instinkt den Schaffen-
den bei der Verwendung der Konventionen leitet.

3. DIE KONVENTIONELLEN GESTALTUNGSFAKTOREN

Dieselben Riicksichten, die die aktuelle Gestaltung bedingen,
erheben sich iiber den einzelnen Fall hinaus zu allgemeinen
Forderungen, und konstituieren sich dann als Regeln und Ge-
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setze, indem das an einzelnen Fillen Gefundene verallgemeinert
wird und abstrakte Bedeutung bekommt. In diesen Fillen
sprechen wir von konventionellen Gestaltungsformen. Sie
stehn in ,,Geltung*, bis zu cinem gewissen Grade unabhingig
vom einzelnen Schopfer, sie werden von ihm vorgefunden, denn
jeder Schaffende wird bereits in eine Welt bestehender Konven-
tionen hineingeboren, denen er sich weitgehend unterwerfen
muB, auch wenn ihm das Recht zusteht, sie zu durchbrechen
und zu dndern.

Es wire Torheit, aus Griinden der ,,Originalitit etwa von
einem Musiker zu verlangen, er solle fiir jedes seiner Lieder
sich ein ganz eignes Tonsystem erschaffen, oder von jedem
Maler oder Dramatiker, er solle eine nur ihm angehdrige Kom-
positionsweise aus der Tiefe seines Gemiits erstehen lassen. Ein
solches Ansinnen wire nicht nur ohne jegliche Ahnung von der
ungeheuren gemeinsamen Arbeit, als deren Ergebnis das euro-
piische Tonsystem oder die dramatischen und malerischen
Kompositionsregeln anzusehen sind, sie iibersihe auch voll-
kommen, wieviel Typisches in jedem Individuum und jedem
individuellen Ausdruck darinsteckt, ja, daf die Wirkung zum
guten Teil darauf beruht, daB er sich typischer Formen be-
dient, die das Auffassen erleichtern. Wir haben z. B. in der
jiingsten Musik allerlei Versuche, ganz individueile Tonsysteme
alsspezifische A usdrucksmoglichkeiten zu erschaffen : der Erfolg
jedoch zeigt, daB das Publikum weder geneigt ist, noch iiberhaupt
fihig ist, jeweils die rein individuelle Tonsprache des Kom-
ponisten zu erlernen. Und ebenso ist’s in der Dichtung: auch
hier kann sich der Poet fiir seinen Ausdruck ruhig der allge-
meinen Sprache bedienen, ohne sich jeweils eigne Worte und
eigne Syntax zu erschaffen, zumal auch die konventionelle
Sprache der Modifikationsméglichkeiten genug bietet.

Das wichtigste psychologische Problem der konventionellen
Gestaltgebung gegeniiber ist ihr Zustandekommen. Wir konnen
an dieser Stelle natiirlich nicht die simtlichen Einzelprobleme
16sen, wie sich die diatonische Tonleiter, unsere perspektivische
Darstellung, die Akt- und Szeneneinteilung unserer Dramen
herausgebildet haben; diese Spezialprobleme der Einzelkiinste
werden im dritten Bande des vorliegenden Werkes erdrtert
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werden. Hier interessiert uns nur die allgemeine Frage, wie
man vom kiinstlerischen Schaffen aus zu Formen gelangen
konnte, die dem einzelnen Schépfungsakt als vorgeprigte For-
men in gewissem Sinne gegeniiberstehen, wenn sie sich ihm
auch als Hilfen darbieten. Aus dem jeweiligen Ausdruckswollen
des Kiinstlers konnen sie jedenfalls nicht erklirt werden, auch
nicht aus seiner Riicksichtnahme auf die Wirkung seines Wer-
kes allein; denn er iibernimmt sie ja als relativ fertige Pri-
.gungen.

Trotzdem gibt die Riicksichtnahme auf den Eindruck den
prinzipiellen Schliissel; denn alle jene Formen entstammen
einer Anpagsung an die Apperzeptionsbedingungen. Die Auf-
nahmefdhigkeit hat auch in typischer Weise ihre ganz be-
stimmten Grenzen, ihre Optima und Maxima. Darauf nimmt
das Kunstschaffen instinktiv Riicksicht, es vollzieht sich auch
eine Auslese des Brauchbarsten, indem unadiquate Formen
abgelehnt und vergessen werden. So bilden sich die kiinstle-
rischen Formen heraus: die duBeren Mafle der Lieder, Sym-
phonien, Dramen, der Statuen und Bilder. (Auch die Apper-
zeptionsfihigkeit des Publikums wechselt natiirlich und damit
auch deren Beriicksichtigung durch den Schaffenden.) So
bildet sich die innere Gliederung und Komposition heraus, der
Wechsel zwischen Hohepunkten und Zwischengliedern, die all-
méhliche Steigerung usw. bei zeitlich verlaufenden Kunstwer-
ken; so entstehen auch die Kunstformen der bildenden Kiinste:
Einheit und-Vielheit in ihrem Verhiltnis, Klarheit oder ge-
wollte Verwirrung, Abrundung der Form, Symmetrie und was
dergleichen mehr ist.

Ich werde spiter bei der Betrachtung der Einzelkiinste zu
zeigen haben, dafl den meisten konventionellen Gestaltungs-
formen das ,,Prinzip des kleinsten Kraftmafles*, das auch die
auBleristhetischen Betdtigungen unseres Organismus stark be-
herrscht, zugrunde liegt, der. Umstand ndmlich, daf sich der
Organismus so anpaBt, daB ein Maximum von Leistung — im
KunstgenieBen ein Optimum von #sthetischer Beeindruckung
— mit einem Minimum von Energieaufwand erreicht wird.
Fast alle Kunstformen sowohl der musischen wie der bildenden
Kiinste lassen sich zum guten Teil durch dies Prinzip ver-
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stindlich machen, das allerdings gelegentlich auch durch ent-
gegengerichtete Prinzipien kompliziert wird.

Da es ja, wie frither gezeigt, im Wesen des kiinstlerischen
Ausdrucks liegt, sich zu verlingern, wozu vor allem die Wieder-
holung gehort, so kommen alle jene seelischen Umstinde in
Betracht, die dazu gehoren, um einen wiederholten Ausdruck
lustvoll erscheinen zu lassen. Es sind das vor allem die gegen-
sitzlichen und sich erginzenden Prinzipien der Abwechslung
und der Gleichheit, die besonders den #sthetischen Wert der
rhythmischen Wiederholung ausmachen. Ein wirres Hinterein-
andar von Ausdrucksgesten wiirde bald als chaotisch, uniibzr-
sichtlich, und deshalb unangenehm empfunden werden: daher
ist die primitive Gestaltung fiir den Eindruck die Rhythmi-
sierung der Ausdrucksbewegungen, die z. B. den Tanz kenn-
zeichnet. Die Gesten werden geordnet, sie wiederholen sich
80, daB sie leicht zu apperzipieren sind, allerdings auch so, daf
sie nicht monoton werden. So entstehen Ordnung und Gliede-
rung der Bewegungen, die den Tanz erst iiber den vorkiinst-
lerischen Ausdruck hinaus zur Kunst werden lassen. Natiir-
lich sind diese Wirkungen nicht in der Apperzeption allein
bedingt, sondern auch in der Produktion: es erfordert weit
weniger seelische Kraftanspannung, garantiert ein Maximum
von Erleben bei einem Minimum von Energieaufwand und da-
her zugleich ein Lustgefiihl, wenn die Ausdrucksbewegungen
rhythmisiert werden.

In der bildenden Kunst finden wir ganz dhnliche Formen:
auch dort haben wir rhythmische Gliederung, den Wechsel von
Wiederholung und Neuheit, die Symmetrie und anderes, was
sich alles durch jenes Prinzip des kleinsten Kraftmales ver-
stehen 1aBt.

Natiirlich reicht jenes Prinzip allein nicht aus. Es gibt
auch Formen, die auf andere seelische Umstinde basiert sind.
So prigt z. B. in den musischen Kiinsten das Prinzip der
Steigerung zahlreiche Formen aus, das der psychologischen
Tatsache der Abstumpfung der Aufnahmefihigkeit bei gleich-
bleibender Reizung zu begegnen hat.

Indessen sind die geprigten Formen in allen Kiinsten keines-
wegs allein aus Beriicksichtigung allgemeinmenschlicher ,,na-
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tiirlicher* Apperzeptionsbedingungen abzuleiten; im Gegen-
teil : haben sich erst Kunstformen gebildet, so schaffen sie eine
immanente Tradition, sie treiben auf Grund innerer Notwen-
digkeit in ganz bestimmten Entwicklungsrichtungen weiter.
Mag man z. B. die Ausbildung fester Tonleitern aus allgemein
menschlichen Apperzeptionsbedingungen heraus hinreichend er-
kliren konnen, die Art, wie sich die Tonstufen bei uns in der
diatonischen Tonleiter in ganzen und halben Tonschritten, bei
den Siamesen in ganz anderen, sieben gleichmdBigen Ton-
schritten herausgebildet hat, ist zunéchst bis zu gewissem Grade
von historischen Zufillen abhiingig; einmal geschaffen, aber
setzt sie bestimmte weitere Entwicklungsnotwendigkeiten, die
zwar gewil stets mit den Apperzeptionsbedingungen feinste
Fiihlung bewahren miissen, die aber doch niemals ganz dar-
aus zu erkliren sind. Vor allem schafft die Gewdhnung
von sich aus neue, kiinstliche Apperzeptionsbedingungen, die
oft die ,,natiirlichen stark durchkreuzen. Die Gewohnung
ist ja eine ,zweite Natur, wie man oft gesagt hat, sie
schafft einen Traditionszusammenhang, der niemals rein aus
der allgemeinen Psychologie, sondern nur unter Einbeziehung
historisch-zufilliger Tatbestinde zu erkliren ist. Desgleichen
sind die Gestaltungen der dichterischen Sprache nicht etwa
jedesmal vom einzelnen Kiinstler durch instinktive Beriick-
sichtigung der #sthetischen Bediirfnisse des Publikums gefun-
den worden, sondern sind durchaus konventionelle Formen, die
gewi dem individuellen Ausdruck weitesten Spielraum lassen,
aber doch aus dem Individuellen allein niemals erklirt werden
konnen. Sie sind in der Sprache als solcher bis zu einem ge-
wissen Grade vorgezeichnet. So ist z. B. die deutsche dyna-
mischo Verstechnik im Rhythmus der déutschen Sprache vor-
gebildet (ist z.B. im Franzosischen unnachahmbar), aber der
einzelne Dichter findet das alles doch als feste Gegebenheit vor.

Gegenitber den Radikalrevolutiondren, die sich auf allen
Kunstgebieten gerade im letzten Jahrzehnt betiitigt haben,
kann man auf die Geschichte der Kiinste verweisen, die zeigt,
in wic hohem Grade selbst Meister ersten Ranges sich der
traditionellen Gestaltungsformen bedient haben. Es ist sogar
héchst erstaunlich, wie gering die Originalititsleistung auch
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der beriihmtesten Werke ist, wenn man sie im historischen Zu-
sammenhang erblickt. Die ,,Stetigkeit des Kulturwandels*
(Vierkandt) ist meist gréBer, als sich die Schaffenden selbst
oft bewuf3t sind, die vielfach nur Diener iiberindividueller Ent-
wicklungen sind, auch wo sie glauben, frei schopferisch zu
herrschen.

Im allgemeinen jedenfalls konnen wir als psychologische Tat-
sacho feststellen, daB nur solche Kunstformen sich durchzu-
setzen vermogen, die den typischen Apperzeptionsbedingungen
gemil sind, wobei die Wandclbarkeit des Typus durchaus zu-
gegeben werden muf}, ohne daB sie deshalb ohne Grenzen ware.
Es gehort vielfach zu den reizvollsten Einzelproblemen der psy-
chologischen Betrachtung der Geistesgeschichte, diesem Wandel
und seinen Grenzen nachzugehen. Fiir solche Einzelprobleme
jedoch verweise ich auf den dritten Band meines Werkes: hier
kommt es nur auf die Feststellung der allgemeinen Tatsich-
lichkeit an.

4. DIE GEGENSTANDLICHE GESTALTUNG

Den bisher besprochenen Arten der Gestaltung steht schein-
bar die ,,gegenstindliche Gestaltung, das heiBt die in der
Objektivitit des Ausdruckssymbols begriindete Gestalt, schroff
gegeniiber. Denn wenigstens scheinbar ist sie ganz unabhingig
von der Apperzeption durch ein Publikum. Indessen zeigt
schon der Umstand, daBl man diese gegenstindliche Gestalt
teils iiberhaupt geleugnet, teils sie wenigstens fiirs Kunstwerk
sehr gering angeschlagen hat, daB hier allerlei, Probleme liegen.

Zunichst das Problem, wieweit es iiberhaupt eine Gegen-
standsform, eine objektive Gestalt gibt! Denn gerade in neue-
rer Zeit ist oft behauptet worden, ein solcher ,,Gegenstand
an sich”, von der Subjektivitit des Kiinstlers losgeldst, sei
ein Nonsens; es gibe iiberhaupt nur subjektivierte Gegenstind-
lichkeit; denn bereits unser Sehen sei eine Gestaltung, und
man beruft sich wohl dabei auf Kant, dessen Phinomenalis-
mus man noch psychologisch differenziert. Natiirlich ist eine
solche Anschauung im Recht gegeniiber dem naiven Realismus,
der da meint, wir erfalten die Dinge in ihrer realen Gegen-
stindlichkeit ganz unmittelbar; aber es besteht neben einem
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radikalen, individuellen Subjektivismus doch auch die Tat-
sache, daB es iiberindividuelle Gegenstandsauffassungen gibt.
Es mag richtig sein, daf nicht alle Augen den Schnee gleich-
méBig weil und die Biume nicht gleichmiBig griin sehen, daf
auch abgesehen von Beleuchtung und anderen #uBeren Kon-
stellationen die Augen und der zentrale Apperzeptionsapparat
bei jedem Menschen anders gebaut sind, und doch bezeichnen
wir daneben den Schnee in einem gewissen Sinne mit Be-
rechtigung als ,,weiB* und die Bdume, ebenso berechtigt, als
,»grin‘, ohne stets jene individuellen Schwankungen in Rech-
nung zu stellen. Es spielen bei diesen Setzungen auch Kon-
ventionen mit, aber diese sind doch wiederum nicht willkiir-
lich, sondern sind im Gegenstand und in gewissen Gemeinsam-
keiten der Subjektivititen fundiert: bei allen Wahrnehmungen
betitigen sich auBer individuellen auch iiberindividuelle und
auBerindividuelle Faktoren, und diese zusammen gestatten es,
unter Abzug des Nurindividuellen, von einer gegenstindlichen
Form zu sprechen. Mag auch jeder Maler z. B. den Schnee in
einem anderen Weil sehen, es bleibt doch dabei, dafy der Schnee
den meisten Menschen ungeachtet aller individuellen Schwan-
kungen als weiB erscheint, und dafB diese ,,Erscheinung doch
auch im Gegenstand selbst fundiert ist. Denn die einzelnen
Wahrnehmungsorgane sind nicht radikal verschieden, sondern
sind — von gewissen unleugbaren Abnormititen abgesehen —
doch auch iibereinstimmend, und die Wahrnehmungen stehen
mit den Gegenstinden in einer zwar variablen, aber doch nicht
willkiirlichen Korrelation. Dieses Ubercinstimmende und mit
dem Gegenstand in gegebener Beziechung Stehende zusammen
meinen wir, wenn wir im kritischen Sinne von der gegensténd-
lichen Gestalt sprechen.

Bei dem Beispiel der Farbwahrnehmung, das ich zunéchst
heranzog, sind die individuellen Schwankungen verhiltnis-
miBig groB; die meisten anderen Gestaltwahrnehmungen va-
riieren nicht so stark, ja es gibt genug Fille, wo die Schwan-
kungen ganz minimal sind. Denn mdgen die einzelnen Emp-~
findungen individuell stark verschieden sein, ihre zeitliche und
riumliche Koexistenz, die vom Materialen der Elemente rela-
tiv lostrennbar ist, ist bedeutend fester, ja, es gibt Tatbestinde
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in der Wahrnehmungswelt, denen gegeniiber eine individuelle
Variabilitit kaum besteht. So mag, wenn man eine Anzahl
Maler eine Eiche darstellen laBt, jeder von ihnen die Griin-,
Braun- und Schattenténe anders wihlen, aber den Umril} des
Baumes, die Gestalt des Stammes, der Blitter, der Aste wer-
den sie doch, soweit sie getreu kopieren wollen, in anndhernd
gleicher Weise darstellen. Und wenn sie einen Lowen malen,
8o wird die Wahrnehmung iiber die Form von Kopf, Rumpf,
Schwanz, iiber die Zahl der Beine und Krallen iibereinstim-~
men: alle diese Dinge sind individuellen Wahrnehmungs-
schwankungen ganz entriickt. Dieses der individuellen Sub-
jektivitit Entriickte aber, im Gegenstand selbst Vorgezeich-
nete, meinen wir, wenn wir von gegenstindlicher Form spre-
chen, die sich im Kunstwerk Geltung schaffen diirfe, ja
miisse.

Indessen birgt die gegenstindliche Gestaltung noch viele an-
dere Probleme. Ich nenne da zundchst das Problem der &sthe-
tisch wirksamsten Ansicht. Dies ist neuerdings in der
bildenden Kunst besonders lebhaft diskutiert worden. Derselbe
Gegenstand bietet viele Aspekte, von denen nicht jeder der
gegenstindlichen Apperzeption sich gleich wirksam darbietet,
ja es gibt Ansichten, die eine eindeutige Apperzeption des
Gegenstands gar nicht ermdglichen. Als Beispiel diene die Dar-
stellung eines einfachen Wiirfels. Wollte ihn ein Kiinstler in
einfacher Frontalansicht bieten, so wiire es nicht moglich, ihn
von einer zweidimensionalen Fliche, etwa einem mit Papier
iiberspannten Rahmen zu unter-
scheiden.

Es muB also an Stelle dieses Aspekts ein anderer gewihlt
werden, der gestattet, auch die Tiefendimension vom Bilde
abzulesen.
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Ahnliche Probleme ergeben sich aber jedem Gegenstand
gegeniiber. Nicht alle Aspekte sind gleichwertig fiir die gegen-
stindliche Apperzeption. Es wire gewil zu weit gegangen,
wollte man hier starre Gesetze aufstellen, aber die Tatsache ist
nicht zu bestreiten, dafl ein Pferd etwa von hinten gemalt,
so daB man nur Schwanz und Hinterteil und dariiber auf-
ragend die Riickansicht von Hals und Kopf erblickte, als gegen-
stindliche Darstellung unvorteilhaft wire. Oder ein Schlacht-
bild, auf dem Friedrich der GroBe die Hauptfigur ist, wird
in der Regel bemiiht sein, den Ko6nig nicht etwa bloB in Riick-
ansicht zu bringen, so dafl man ihn etwa fiir einen seiner
Generiile halten konnte. (Trotzdem halte ich es fiir falsch,
solute ,,Gesetze’ zu formulieren, die schlechthin eine solche
Darstellung verwerfen. Es konnen so auch Wirkungen pi-
kanten, ritselhaften, irrationalen Charakters erzielt werden,
die auszuschlieBen aus dem Reiche der Kunst Dogmatismus
wire.)

Solche Probleme der gegenstindlichen Darstellung gibt es
auch in anderen Kiinsten. In der Textmusik z. B. ist es ein
unbestreitbarer Fehler der Darstellung, wenn der verbale In-
halt des Textes nicht verstanden wird, wenn ihn etwa die Or-
chesterbegleitung in der Oper iibertont, wie das bei der land-
lgufigen Darbietung Wagnerscher Opern geschieht. — Oder
man wird vom Dramendichter fordern diirfen, dafl seine Per-
sonen sich im Dialog so duBern, dafl ihre Gedanken und Ge-
fiihle von allen verstanden werden. Im gewdhnlichen Leben
ist eine solche gegenstindliche Klarheit keineswegs iiberall vor-
handen: es ist daher eine #sthetisch gebotene Fiktion, der die
meisten Dichter nachgeben, daB sie ihren Gestalten die Féhig-
keit leihen, sich {iber ihr Innenleben allgemeinverstindlich zu
duBern. Zwar kann auch hier gelegentliche Unklarheit, ein
Aneinandervorbeireden (wie es z. B. Wedekind oft bietet) dsthe-
tische Reize haben, im allgemeinen jedoch ist eine verstindliche
A usdrucksweise eine berechtigte Forderung des Publikums, der
der Kiinstler in seiner Darbietung Rechnung tragen wird.

Ein besonderes Problem der gegenstindlichen Darstellung
ist das der Unterscheidung von wesentlichen und un-
wesentlichen Ziigen, insbesondere die Unterdriickung der
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lezteren zugunsten der anderen. Auch diese Forderung besteht
zu Recht, selbst unter der Einrdumung, dafl man niemals im
absoluten Sinne eine solche Unterscheidung treffen kann. Vor
allem pflegt eine zu grofe Zahl von Einzelziigen verwirrend
zu ‘wirken, eine Beschrinkung ist notwendig, weshalb in den
Regel der Kiinstler seinen Gegenstand ,vereinfacht®. Ich
spreche hier von dem objektiv Wesentlichen, d.h.demjenigen,
das zur sachlichen Kennzeichnung des Gegenstandes dient, das
sich allerdings mit dem subjektiv, das heiBt fiir den Aus-
druckswert Wesentlichen, oft untrennbar verquickt. Ich erliu-
tere das abermals an dem oben gegebenen Beispiel der Leisti-
kowschen Grunewaldlandschaft. Gewifl ist die im Vergleich
zum Naturmotiv so sehr verstirkte Flichenhaftigkeit der Baum-
wipfel auch fir die Stimmungswirkung wesentlich, sie ist's
aber auch fiir die sachliche Charakteristik der Grunewaldfshren,
die sich eben durch die ficherhafte Ausbreitung der Krone
von anderen Biumen unterscheiden. Das kommt bei den ,,zu-
falligen* Einzelexemplaren der Photographie nicht immer her-
aus, es wire z.B. denkbar, dal einige Biume darauf kahle
‘Exemplare einer ganz anderen Baumgattung wiren, im Bilde
Leistikows ist eine solche Moglichkeit ausgeschlossen.

Ich habe das alles nur als Beispiele der gegenstindlichen
Grestaltsforderungen gegeben, ohne die Absicht zu erschopfen.
Auch hier wird die speziellere Erorterung der Verhiltnisse in
den einzelnen Kiinsten, die der dritte Band dieses Werkes ent-
halten wird, mancherlei Ergiinzendes bringen.

5. DIE KOMBINATION VERSCHIEDENER GESTALTUNGS-
FORMEN

Wie die Formen des Ausdrucks fast niemals ganz isoliert
voneinander in Erscheinung treten, sondern wie im einzelnen
Kunstwerk fast immer mehrere Ausdrucksformen sich verbin-
den, so kombinieren sich auch die verschiedenen Gestaltungs-
formen. Das ist in unserer bisherigen Darlegung bereits ge-
legentlich hervorgetreten, es sei jedoch nochmals prinzipiell er-
ortert. Die Schwierigkeiten und zugleich die interessantesten
Probleme in dieser Hinsicht liegen nicht sowohl in der Tat-
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sache der Kombination an sich, sondern im Gradverhdltnis
der beteiligten Faktoren.

Dal} wohl niemals ein Kunstwerk aus rein aktueller Gestal-
tung erwachsen ist, daf vielmehr stets die aktuelle Gestaltung
sich mit Konventionen verbindet, ist bereits erértert worden.
Der Wert eines Kunstwerks beruht nicht, wie manche Stiir-
mer und Dringer meinen, auf dem Grade der Durchbrechung
der Konvention, sondern vielfach gerade darin, da der aktuelle
und der konventionelle Ausdruck in besonders gliicklicher Weise
vereinigt sind. Es braucht kein Beweis kiinstlerischen Wertes
zu sein, wenn ein Dichter ein noch nie dagewesenes Versschema
ersinnt, es 1dBt sich vielmehr dartun, daBl die als groBte gel-
tenden Dichter aller Zeiten sich niemals diese Miihe gemacht
haben, sondern sich konventioneller Gestaltungen bedient haben.
Weder Homer noch Dante noch Goethe haben ganz neue Vers-
formen erfunden, sondern sie alle haben konventionelle Rhyth-
men ibernommen, und sogar von Goethe, so unerhért wech-
selnd sein Rhythmus uns anmutet, konnte man doch nachrech-
nen, daf} seine Formen alle schon einmal dagewesen sind.

Wie die beiden nichtgegenstindlichen Gestaltungen unter-
einander in Streit zu liegen scheinen, so besteht dieser Anschein
in fast noch héherem Grade, wenn wir ihr Verhiltnis zur
gegenstindlichen Gestaltung ansehen. Auch hier will es viel-
leicht scheinen, als stiinde die Tatsache einer auBerkiinstleri-
schen, ,rein objektiven Gestalt mit den kiinstlerischen Wir-
kungsbedingungen in unversshnlichem Widerspruch.

In der Tat haben denn auch sehr viele Kiinstler in diesem
Dilemma unbedenklich die gegenstindliche Grestalt den reiner
dsthetisch bedingten, ungegenstindlichen untergeordnet, indem
sie ziemlich frei mit der Gegenstindlichkeit umsprangen, ob-
wohl die groBten Kiinstler aller Zeiten doch die nichtgegen-
stindlichen und gegenstindlichen Gestaltforderungen in der
Regel s0 zu vereinen wuliten, daB ein Zwiespalt nicht entsteht.
Zum mindesten wird ein solcher Zwiespalt ihren Schopfungen
gegeniiber nicht bewubBt.

Aber ein solcher Zwiespalt liegt z. B. schon dort vor, wo
ein Dichter seine Personen in Versen sprechen 1iBt. Hier opfert
erdie gegenstiindliche ,,Wahrheit nichtgegenstindlichen Form-
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wirkungen. Naturalistische Revolutiondre brandmarken daher
das oft als Fehler, obwohl starke Dichter, wie Shakespeare
oder Hebbel, es vermogen, auch innerhalb der bestehenden Form
ihre Personen durchaus individuell sprechen zu lassen. Ahnlich
ist es in der Oper: auch hier ist es ein Widerspruch mit der
gegenstindlichen ,,Wahrheit”, daB die auftretenden Personen
singen, statt sprechen. Die Musik ist hier eine nichtgegenstiind-
liche Gestaltung, die jedoch die gegenstindliche nicht not-
wendig aufzuheben braucht, sondern sie in einer idealen Weise
auch wieder unterstreichen kann, indem sie fiir die geopferten
Charakterisierungsmoglichkeiten andere bietet, die auch die
gegenstindliche Wirkung unterstiitzt.

In der bildenden Kunst pflegt man die Unterordnung der
gegenstiindlich naturhaften Form unter die nichtgegenstind-
liche Gestaltung im allgemeinen als ,,Stilisierung* zu bezeich-
nen. Sie duBert sich darin, da die Naturform den Apper-
zeptionsbedingungen des Sehens so untergeordnet wird, daB sie
zuweilen ganz verschwindet. Es gibt Ornamente wie Rosetten,
Palmetten usw., bei denen die Naturform (also die gegen-
stindliche Gestalt) vollig geopfert ist zugunsten von Symme-
trie, Ausgleichung der Formen, Einordnung in klar iiberseh-
bare geometrische Schemata usw. Ja, es wird sich spéter bei
der Betrachtung der Ornamentik zeigen, daB es oft ein Problem
ist, ob wirklich iiberhaupt eine gegenstindliche Gestaltung da
war, was man z.B. angesichts der gotischen ,,Rose®, des ko-
rinthischen Akanthus usw. sehr ernstlich bezweifeln kann.

Indessen spielt auch in Bildern, in denen der Kunstfreund
nur eino gegenstindliche Gestaltung sieht, die nichtgegen-
stindliche Gestaltung oft eine sehr bedeutende Rolle, ja, die
Kunst der ,,Komposition* in der Malerei beruht zum guten
Teil darin, innerhalb gegenstindlicher Gestaltung auch der
nichtgegenstindlichen ihr Recht zu geben. Das zeigt sich z. B.
in der Beachtung einer gewissen Symmetrie der Anordnung,
einer Einfiigung der Hauptlinien in iibersichtliche geometrische
Schemata, die die Einheit des Bildeindrucks gewdhrleisten. Ich
erinnere etwa an die in der Renaissance so auBerordentlich
beliebte Dreieckskomposition.

Als Beispiel einer im wesentlichen auf Gestaltungsprobleme
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gestellten kiinstlerischen Leistung gebe ich die beiden bekann-
ten Bilder der Vermihlung der Maria, von denen das erste
dem Perugino zugeschrieben wird, das zweite vom jungen Raf-
fael herriihrt. Es ist offenbar, dall es wesentlich Gestaltungs-
probleme waren, die den jungen Kiinstler zur Umbildung des
Vorwurfs fithrten. Ein gut Teil der konventionellen Gestal-
tungsmomente, die symmetrische Anordnung, die perspekti-
vische Vertiefung des Hintergrundes usw. hat er auch unbe-
denklich beibehalten. Als ,aktuelle’ Durchbrechung des kon-
ventionellen Schemas dagegen ist es anzusprechen, wenn er
den Hohenpriester nicht streng frontal gibt, sondern mit Durch-
brechung der Symmetrie ihn eine leichte seitliche Bewegung
des Oberkorpers ausfithren 1ifit. Vor allem aber die ,,gegen-
stindliche* Gestaltung hat gewonnen. Die Hauptfiguren haben
im Gegensatz zu den Nebenpersonen weit groflere Bedeutung,
der Vorgang des Ringansteckens kommt klarer heraus, vor
allem so, daB die rechte Hand der Maria dadurch, daB} die
Stellung vertauscht ist, jetzt nach vorn geriickt ist und man
deutlich erkennt, wie sie den Finger in den dargebotenen Ring
schiebt. Auch die Perspektive ist durch stirkere Betonung
der Querlinien auf dem Boden deutlicher betont, ebenso kommt
die Rundgestalt des Tempels durch die Vermehrung der Fla-
chen, die Anderung des Sdulenumbaus weit vollendeter heraus,
womit ich nur einige der Vorziige der spiteren Gestaltung her-
ausgegriffen haben will.

6. DIE VERQUICKUNG VON AUSDRUCK
UND GESTALTUNG

Es hat sich bereits in unserer bisherigen Darstellung er-
geben, daB nur theoretisch sich Ausdruck und Gestaltung tren-
nen lassen, daBl jedoch in der Praxis beide sich meist untrenn-
bar vereinen. Das Ideal ist, daf alle Grestaltung den Ausdruck
verstirkt, und daB der Ausdruck die Gestaltung von innen
belebt. Die Wirklichkeit freilich zeigt, daB dies Ideal nicht
immer erreicht wird, daB vielmehr sehr oft entweder der Aus-
druck gewisse Gestaltungsforderungen durchbricht oder daf die
Gestaltung sich dem Ausdruck iiberordnet. Die nach dieser

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II 2. Aufl, 7
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Privalenz eines der beiden Faktoren sich ergebenden Typen
werde ich im folgenden Kapitel behandeln.

Es sei hier nur noch auf eine Tatsache hingewiesen, die sich
aus der innigen Verquickung von Ausdruck und Gestaltung
ergibt: daf es ndmlich den geschaffenen Kunstwerken gegen-
iiber oft auBerordentlich schwer zu erkennen ist, ob ihre For-
men mehr einem Ausdrucks- oder Gestaltungswollen entsprin-
gen. Wir sahen bereits bei der Analyse des #sthetischen Ge-
niefens, dafl nicht immer eindeutig zu erkennen ist, ob Ein-
fithlung oder Kontemplation den Intentionen des Kunstschop-
fers gegeniiber die addquate Haltung ist. Das zeigt sich noch
deutlicher, wenn wir direkt die Intentionen des Kiinstlers er-
mitteln wollen. Ja, da diese nicht immer im BewuBtsein des
Kiinstlers in voller Klarheit wirken, sondern oft nur als ,,In-
stinkte‘ tiitig sind, so sind auch direkte AuBerungen der Schaf-
fenden selbst oft irrefilhrend. Der ausgesprochenen Tendenz
nach waren Gerhart Hauptmanns Frithwerke Kopien der Wirk-
lichkeit, ihre #sthetische Wirksamkeit jedoch beruht darauf,
dafl wir darin einen Ausdruck starken Gefiihls verspiiren.
Und wenn Wagners Musikdramen der Theorie nach vor allem
,»Ausdruck sein sollten, so stellen sie sich uns heute doch auch
als ,,Gestaltungen® dar, in denen wir Wiederholungen, Stei-
gerungen, Kontraste nachweisen konnen, die sie sehr nahe an
konventionelle Formen der &lteren Musik heranriicken, so dafB
das Musikdrama nicht nur Ausdruck, sondern auch Form im
Sinne einer Gestaltung fiir den Eindruck ist, die der Sonaten-
form gar nicht so ganz fernsteht.

Das ,,Gefiihl* des KunstgenieBenden ist kein sicherer Kom-
paB fir die Ermittlung des Kunstwollens im Schopfer. Tat-
sichliche Feststellungen lassen oft erkennen, daB es auch dort
irrt, wo es ganz sicher zu gehen glaubt. So neigen z. B. unsere
heutigen Expressionisten dazu, in den Werken der. Negerplastik
oder in mittelalterlicher Ornamentik reinen ,,Ausdruck” zu
sehen, wihrend dagegen festzustellen ist, dal jene ornamen-
talen Formen oft ganz konventionell, ohne innere Beziehung
gehandhabt werden, daB sie sich als rein &uBerliche Mode
iibertragen. Oder wir konnen feststellen, dal Melodien bei
Hindel oder Bach, die als starker Ausdruck wirken, an an-~
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derer Stelle ganz anderen Texten unterlegt waren. Und wenn
moderne Leser in dem Verse Homers: ,ovrap émeize medovds
wvlivdero Awag. avedng® die malerische Ausdruckskraft der
Sprache bewundern, so ist es doch hochst fraglich, ob hier irgend-
ein bewuBtes oder unbewuBtes Kunstwollen mitgespielt hat.
Wir miissen solche Schwierigkeiten fiir die psychologische
Analyse feststellen, um die Verflochtenheit der Probleme deut-
lich vor Augen zu fithren. Es offenbart sich aber darin zugleich
auch die innige Verquickung der beiden Grundfaktoren des
Kunstschaffens: Ausdruck und Gestaltung, und ihr ganz ir-
rationaler Charakter, der der wissenschaftlichen Analyse ge-
will unbequem sein mag, der aber fiir die Kunstwirkung gerade.
jene Fille der Moglichkeiten verbiirgt, die jedes Kunstwerk,
als etwas Geheimnisvolles, Unergriindliches erscheinen lassen.

7*



V. DIE TYPEN DES KUNSTSCHAFFENS

1. DAS GRADVERHALTNIS VON AUSDRUCK
UND GESTALTUNG ALS TYPENMERKMAL

Wir hatten bisher zundchst in moglichst allgemeiner Form
das Neben- und Ineinanderwirken von Ausdruck und Gestal-
tung behandelt und einen Uberblick iiber die einzelnen
Formen der beiden Hauptfaktoren alles kunstisthetischen
Schaffens zu bilden gesucht. Dabei ist uns allenthalben bereits
die Gradverschiedenheit der Beteiligung beider Fak-
toren entgegengetreten, der Umstand, dal sowohl innerhalb der
einzelnen Kunstzweige als auch bei den einzelnen Kiinstler-
personlichkeiten und innerhalb gréBerer Stilkreise bald der
Ausdrucks-, bald der Gestaltungswille iiberwiegt.

Diese Gradverschiedenheiten sollen jetzt in den
Brennpunkt der Untersuchung geriickt werden; denn gerade
sie sind geeignet, auf manclfe Einzelprobleme des Kunstlebens,
die viel umstritten sind, vor allem auf tiefgehende Stilver-
schiedenheiten, Licht zu werfen. Natiirlich handelt es sich bei
solchen Trennungen nur um relative Verschiedenheiten, nie-
mals um absolute; es sel nochmals hervorgehoben, daBl von
Kunst in unserem #sthetischen Sinne tiberhaupt nur dort die
Rede sein kann, wo Ausdruck und Gestaltung zusammenwir-
ken. Ausdruck ohne Gestaltung ist iiberhaupt keine Kunst,
Gestaltung ohne Ausdruck ist nicht #isthetisches Schaffen. Wir
aber sprechen hier weder von rohem Gefiihlsausdruck noch von
kalter Mache, sondern von der auf &dsthetische Wirkung ge-
richteten Kunst.

Unter diesem Gesichtspunkt kdnnen wir zuniichst feststellen,
daB fir die musischen Kiinste (Tanz, Musik, Poesie) im
allgemeinen, sowohl in ihren Anfingen wie auch noch in
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threr spiteren Entwicklung, das Ausdrucksbedtirfnis
der Schaffenden iiberwiegt, dal dagegen in den bildenden
Kiinsten das Gestaltungsbediirfnis das urspriinglichere
wie das nachhaltigere Motiv ist. Es ist dabei zu erinnern an
unsere Feststellung bei der Analyse des KunstgenieBens,
daf den musischen Kiinsten gegeniiber die Einfiihlung, den
bildenden Kiinsten gegeniiber dagegen die Kontemplation das
privalierende Verhalten sei, ohne daB sich allerdings auch hier
etwa Grenzen abstecken lieBen. Wir wir dort musische Kunst-
werke genug fanden, die eher einem kontemplativen Verhalten
entgegenkamen, so gibt es auch eine musische Kunst, die —
vom Schaffenden aus gesehen — iiberwiegend Gestaltungskunst
ist; und wie manche Bildkunstwerke sich besser der Einfiih-
lung erschlieBen, so gibt es deren genug, die — vom Schaffen-
den aus — vor allem als Ausdruck anzusehen sind.

Daraus ist bereits zu erkennen, daf nicht die Kunstgattung
allein bedingt, ob Ausdruck oder Gestaltung dominiert, sondern
daB die Personlichkeit des Schaffenden wesentlich mitspricht
und jene Grundverhiltnisse abdndert. Ja, es wird die Unter-
suchung weit komplizierter und auch interessanter durch die
Beobachtung, daf wir auch auf dem Gebiete der musischen
Kiinste ausgesprochene Gestaltungskiinstler, auf dem Gebiete
der bildenden Kiinste desgleichen vorwiegende Ausdruckskiinst-
ler nachweisen kdnnen.

Und diese Problemstellung verwickelt sich noch weiter da-
durch, daB der Schaffenstypus (in gleicher Weise, wie wir das
im ersten Bande vom Typus der GenieBenden fanden) stark
abhingig ist von iberindividuellen Zusammenhén-
gen, in die das Individuum eingeht, vor allem der zeit-
lichen und volkischen Gemeinschaft. Es lift sich
nachweisen, daB nicht alle Zeiten und Volker sich gleich ver-
halten, sondern daf wir in den Zeiten und Volkern, die sich
als GenieBende vor allem kontemplativ zu den Werken stellen,
auch vorwiegend Gestaltungskiinstler finden, daB} dagegen in
solchen Geemeinschaften, die mehr zur Einfithlung neigen, auch
die Ausdruckskiinstler @iberwiegen. Das bedingt denn auch in
hohem Grade den betreffenden Zeit- oder Nationalstil, und
wir werden deher im Privalieren der Gestaltung oder des Aus-
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drucks eines der wesentlichsten Merkmale der Zeit- und Volks-
stile gesehen haben.

Freilich ist bei der innigen Verquickung von Ausdruck und
Gestaltung in allem Kunstschaffen keineswegs ohne weiteres
am Werke selbst abzulesen, ob es mehr einem Ausdrucks- oder
einem Gestaltungswillen seinen Ursprung verdankt, wenn auch
gewiB eindringendes Studium meist das Uberwiegende erkennen
laBt. Aber da, wie wir sahen, jede individuelle wie iiberindi-
viduelle Subjektivitit sich den Charakter der Werke nach threm
Typus des GenieBens zurechtriickt, also daf z. B. ein ausge-
sprochen einfiihlender GenieBertypus geneigt ist, iiberall we-
sentlich den Ausdruck herauszuspiiren, anderseits aber auch
der kontemplative Mensch oder eine mehr kontemplative Zeit
vor allem die Gestaltung sehen, so schwankt die Beurteilung
derart, daB je nachdem ganze Stile zu verschiedenen Zeiten
ganz verschieden beurteilt worden sind.

Ein wichtiges Kriterium, wenn auch keineswegs ein unfehi-
bares, bieten daher die Selbstzeugnisse der schaffenden Kiinst-
ler selbst. Gewill sind auch diese nicht unbedingt zutreffend,
da sie oft nur eine augenblickliche Stimmung aussprechen und
keineswegs immer aus eingehender psychologischer Erkenntnis
geboren sind ; trotzdem miissen wir uns an diese halten, wobei
nur zu bedauern ist, daB wir solche Selbstzeugnisse in grofe-
rem Ausmall nur aus den letzten Jahrhunderten besitzen, daf
die Kiinstler in fritheren Jahrhunderten offenbar weniger iiber
ibr eigenes Schaffen reflektiert, zum mindesten weniger ge-
schrieben haben, und auch ihren Zeitgenossen weniger Anlaf
zu solchen Reflexionen gegeben haben. Auch ist ja keineswegs
gesagt, daB nur dort Ausdruck vorliegt, wo er als solcher be-
wu B3t ist, nein, es gehort schon ein hoher Grad von BewuBt-
heit, die ja nicht zu allen Zeiten gleich ist, dazu, um sich
iiberhaupt iiber ein so kompliziertes Erleben klar zu werden,
wihrend dagegen gewisse Gestaltungstatsachen auch einem we-
nig reflektierten BewuBtsein bereits offenbar sind.

Wir werden daher auBer auf jene Selbstzeugnisse auf ein
recht kompliziertes SchluBverfahren zuriickzugreifen haben, um
das kiinstlerische Schaffen in seiner Eigenart zu durchleuchten,
ein SchluBverfahren, dessen Primissen wir dem Werke selbst



Objektive Auswirkungen von Ausdrucks- und Gestaltungswillen 103

vor allem entnehmen miissen. Auch wo keine Selbstzeugnisse
vorliegen, konnen wir dort auf Ausdruck schliefen, wo
starke Ahnlichkeiten zwischen bestimmten Erlebnissen zu gleich-
zeitigen oder bald nach jenem Erlebnis entstehenden Kunst-
werken bestehen, ebenso liBt ein im Kunstschaffen hartnickig
immer wiederkehrendes Motiv auf zum Ausdruck dringende
Erlebnisse schlieBen. Ja, es gibt gewisse Qualititen der Werke,
die eine Riickfithrung auf den Ausdrucks- oder Gestaltungs-
willen gestatten, und es sei zunichst versucht, wenigstens in
groBen Ziigen die Eigenheiten der objektiven Kunstwerke, die
entweder auf den privalierenden Ausdrucks- oder Gestaltungs-
willen hinweisen, zusammenzustellen.

2. OBJEKTIVE AUSWIRKUNGEN VON AUSDRUCKS-
UND GESTALTUNGSWILLEN

Unter die objektiven Qualititen des Kunstwerks, die auf
den Ausdruckswillen zuriickgehen, lift sich in Kiirze,
etwa alles das rechnen, was man das , Charakteristische* im
Gegensatz zum ,,Schonen” im engeren Sinne nennt, das seiner-
seits wesentlich auf ,,Gestaltung* hinweist. Diese Unterschei-
dung, der man in fast allen Lehrbiichern der Asthetik be-
gegnet, ist zwar nicht unbedenklich, immerhin weil man un-
gefihr, was damit gemeint ist, und es kann sich, bei der Ver-
flochtenheit von Ausdruck und Gestaltung, auch nur um un-
gefihre Unterscheidungen handeln. Das ,,Charakteristische*
darf natiirlich nicht als intellektueller Begriff verstanden wer-
den; es bezeichnet alles &sthetisch Wirksame, das nicht
durch besondere Gestaltungsqualitit, das Schone, womit im
wesentlichen die AngepaBtheit an typische Apperzeptionsbe-
dingungen umspannt wird, zu wirken vermag, sondern eben
dadurch, daB es ,,Ausdruck einer Subjektivitit ist.

Damit der Ausdruck dsthetisch wirksam werde, muB er nach
moglichster Intensitit streben, die freilich nur ein rela-
tiver Begriff ist, insofern, als ste nur in Kontrasten sich
zu voller Stirke entfaltet. Daher sucht der Ausdruckswille
starke Gegensitze, die durch die Gestaltung in der Regel eher
ausgeglichen werden. Der Ausdruck scheut nicht, wie diese,
vor Extremen zuriick, bezieht also auch das ,,GriBliche*, das
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»HaBliche* usw. ein, soweit es eben Ausdruckswert besitat.
‘Er liebt in Gemilden starke Farbenkontraste und bewegte, un-
ausgeglichene Linien, in der Musik grelle Gregensiitze zwischen
Forte und Piano, zwischen Harmonien und Disharmonien, in
der Dichtung entfesselte Leidenschaft und unregelmiéBigen
Rhythmus, um nur ein paar Charakteristika zu nennen.

Zweitens bedarf der Ausdruck, um wirksam zu bleiben, auch
groBerer Mannigfaltigkeit, wihrend alle Gestaltung auf
,»Schonheit mehr die Einheit betont. Im Nacheinander wiirde
der Ausdruck, falls er sich wiederholte, abstumpfen, gerade
seinen Ausdruckscharakter verlieren: deshalb muB} er sich stets
erneuern, nicht blof in der bereits erwihnten Intensitit, son-
dern auch in der Qualitit. In der Musik strebt der Ausdruck
zu moglichst wechselnder Erfindung, im Gegensatz zu der sich
gerade in Wiederholungen gefallenden Gestaltung, in der Poesie
wird ebenso Buntheit und Wechsel, nicht, wie in der Gestal-
tung, vor allem Einheit und Geschlossenheit des Geschehens
erstrebt. Und in der bildenden Kunst, die an sich kein Nach-
einander kennt, wird doch in das Nebeneinander viel mehr
Wechsel und Buntheit getragen, als das eine strenge Gestal-
tung billigen wiirde.

Als drittes Kennzeichen des Ausdruckswollens im Gegen-
satz zur Grestaltung nenne ich, und das gilt hauptsichlich fiir
gegenstindliche Darstellung, das Untypische, die Neigung
zum Absonderlichen, Extremen, AuBerordent-
lichen, wihrend die Gestaltung im allgemeinen Typisches,
Durchschnittliches bevorzugt und alle Extreme vermeidet. Auch
dies Kennzeichen hingt naturgemdB mit den frither genannten
eng zusammen. Es tritt besonders in der Wahl der Symbole
und deren Umbildung hervor. Der Ausdruckswille kommt bes-
ser als bei typischen, ,schénen* Jungménner- und Midchen-
gesichtern bel verwitterten Greisenkdpfen auf seine Rechnung,
er sucht in poetischen Darstellungen auBerordentliche Fille,
die gewiBl auch menschlich bedeutsam sind,aber nicht dadurch,
daf sie Durchschnittliches in harmonischer Ausgleichung, son-
dern so, dafl sie Prignantes in mdoglichster Grellheit heraus~
arbeiten.

Der innere Z usammenhang der drei Ausdrucksmerkmale In-
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tensitdt, Mannigfaltigkeit, AuBerordentlichkeit ist nicht zu
verkennen und beruht darauf, daB alles mehr vom Kunstschaf-
fenden aus als in Riicksicht auf den KunstgenieBenden ge-
bildet ist.

Was sich bei dominierender Gestaltung an objektiven
Qualititen ergibt, ist in allem der Gegensatz zu dem, worauf
das Ausdruckswollen hinstrebt: nicht Kontraste, sondern Aus-
geglichenheit, mehr Einheit als Wechsel, mehr Typisches als
AuBlerordentliches. Alles das geht natiirlich darauf zuriick, daf
die Gestaltung weniger den Ausdruck des schaffenden Kiinst-
lers als den Eindruck auf andere im Auge hat, daf also die
Riicksichtnahme auf die Apperzeptionsbedingungen entschei-
det. Die Apperzeption aber will bei einem Optimum an Er-
leben doch stets ein Minimum an Energieaufwand: sie strebt
daher allzu starken Kontrasten, allzu groBem Wechsel, allzu
auBergewdhnlichen Eindriicken entgegen, sie will vor allem
Einheitlichkeit.

Deshalb wird nicht der Kontrast, sondern die ,,Harmonie",
die ,,Ausgeglichenheit”, gesucht. In der bildenden Kunst
wird alle Grellheit und zu grofe Gegensitzlichkeit der Farben
vertuscht, die Formen werden so geordnet, daf} der Blick sie
leicht erfaft, daB sie als geordnet erscheinen. In der Musik
werden ebenfalls die allzu lauten und allzu leisen T6ne vermie-
den, ein nur wenig varriiertes Mezzoforte herrscht vor, in der
Poesie wird eine Stimmung ungefidhr durchgehalten, der Leser
nicht von Kontrast zu Kontrast getrieben.

Einheit ist auch im Qualitativen der Haupttrumpf
der Gestaltung. Daher herrscht in der bildenden Kunst Sym-
metrie und Ausgewogenheit, in der Musik Wiederholung und
rondohafte Wiederkehr, GleichmiBigkeit der Beziehung usw.
In der Dichtung strebt die Gestaltung zu einheitlicher Hand-
lung, es werden nur wenig Motive und wenig Personen, aber
fest miteinander verkniipft, vorgefiihrt. In der Lyrik ist der
Rhythmus gleichméBig, feste Formen konventioneller Art wer-
den bevorzugt.

In der gegenstindlichen Darstellung arbeitet der Gestaltungs-
wille vor allem auf Typisches hin; da diese den typischen
Apperzeptionsbedingungen am meisten entgegenkommt, so ist
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auch naheliegend, daB sie inhaltlich Ungewthnliches moglichst
vermeidet. Daher die nahe Verwandtschaft alles ,,Schonen‘ im
engeren Sinne mit dem Typischen. In der bildenden Kunst
werden gewisse Idealtypen ausgearbeitet, die mit geringen Va-
riationen dargeboten werden, in der Dichtung desgleichen.

Kurz, da die Riicksicht auf die typische Apperzeptionsfiahig-
keit der GenieBenden vorherrscht, so werden vor allem solche
Qualititen erstrebt, die dieser entgegenkommen, die ein Opti-
mum an Wirkung bei einem Minimum an geistigem Energie-
aufwand gewihrleisten. Damit sind natiirlich nur einige Kenn-
zeichen gegeben; manches Speziellere wird spiter nachzutra-
gen sein.

Ich versuche an Beispiel und Gegenbeispiel die Unterschiede
privalierenden Ausdrucks- oder Gestaltungsschaffens darzu-
legen und beginne mit der Musik.

Diese ist zwar,.wie ich gleich zeigen werde, ihrem Ursprung
nach in der Regel mehr der Ausdrucksseite zuneigend, indessen
gerit sie doch oft in eine Konventionalisierung der Form. Ist
z.B. eine Melodie gefunden, so wird sie vielfach auch als
»Oestaltung an sich“ ohne Riicksicht auf den Ausdruck ver-
wendet. Der Kampf Richard Wagners gegen die alte Oper
z. B. ist ein Kampf der Ausdruckskunst gegen eine Formkunst.
Die alte Oper hatte in ihren geschlossenen Arien, Duetten,
Finales usw. feste Formen ausgepriigt, die sich dem freien
Ausdruck iiberordneten.

In der Poesie mochte ich an Beispielen aus der Lyrik
den Gegensatz zwischen Ausdrucks- und Gestaltungskunst ver-
anschanlichen. Und zwar wihle ich zur Verdeutlichung zweil
Gedichte Goethes, das eine, Ganymed, als Beispiel echter Aus-
druckspoesie, aus seiner Sturm- und Drangzeit, das andere,
,,Nihe des Geliebten®, aus der Zeit nach der italienischen Reise,
wo der Dichter ganz im Banne klassizistischer Kunstideale
moglichst reine Form, objektive Gestaltung vor allem anstrebt.

GANYMED
‘Wie im Morgenglanze gich an mein Herz driingt
du rings mich anglihst, deiner ewigen Wirme
Friihling, Geliebter! heilig Geftihl,

Mit tausendfacher Liebewonne unendliche Schéne!



Objektive Auswirkungen von Ausdrucks- und Gestaltungswillen 107

DaB ich dich fassen mocht’ Ick komm’, ich komme!

in diesen Arm! Wohin? Ach, wohin?

Hinauf! Hinauf strebt’s.

Es schweben die Wolken
abwirts, die Wolken

peigen sich der sehnenden Liebe.

Ach, an deinem Busen

lieg ich, schmachte,

und deine Blumen, dein Gras
driingen sich an mein Herz.

Du kiihlst den brennenden Mir, mir!
Durst meines Busens, In euerm SchoBe
aufwirts!

lieblicher Morgenwind, ¢ " .
ruft drein die Nachtigall Umfangend umfangen!

liehend nach mir aus dem Nebel- Aﬂ_fWﬁ!‘tS an deinen Busen
tal. alliebender Vater!

- Das ganze Gedicht besteht aus Sdtzen oder wenigstens
hingestammelten Wortkomplexen, deren jeder mit einem Aus-
rufezeichen enden miilte. Das Gefiihl spricht sich in unge-
hemmter Leidenschaftlichkeit aus, keine RegelmiBigkeit der
Rhythmen béndigt es, vulkanisch schleudert der Dichter seine
Stimmungen von sich. Seligkeit und brennende Sehnsucht spre-
chen unvermittelt nebeneinander, ohne Uberginge. Weder ir-
gendeine objektive poetische Form, nicht einmal die Regeln der
Syntax werden geachtet, mit Durchbrechung aller Konventio-
nen redet der starke Ausdruck. Und um die hochste Steigerung
zu erreichen, lebt sich der Dichter in eine ganz untypische,
auflergewohnliche Gestalt ein, nur dem von Gottern in den
Himmel] erhobenen Ganymed fiihlt er sich gleich, in dem Wun-
derbaren, Unerhérten allein findet er eine seinem tiberwiltigen-
den Erleben adiquate Symbolik.

Und neben diesem Gedichte die ,,Nihe des Geliebten*:

Ich denke dein, wenn mir der Sonne Schimmer
vom Meere strahlt;

ich denke dein, wenn sich des Mondes Flimmer
in Quellen malt.

Ich sehe dich, wenn auf dem fernen Wege
der Staub sich hebt;

in tiefer Nacht, wenn auf dem schmalen Stege
der Wandrer bebt.

Ich hore dich, wenn dort mit dumpfem Rauschen
die Welle steigt.

Im stillen Haine geh ich oft zu lauschen,
wenn alles schweigt.
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Ich bin bei dir, du seist auch noch so ferne,
du bist mir nah!

Die Sonne sinkt, bald leuchten mir die Sterne.
O wirst du da!

Gewi, auch dies ist ein wertvolles Gedicht, aber seine Wir-~
kung beruht auf ganz anderen seelischen Faktoren. Nicht wie
dort werden wir durch den leidenschaftlichen Ausdruck gleich-
sam hineingerissen in das dargestellte Erleben, wir verhalten
uns ,,kontemplativ, wir horen den Dichter sprechen und freuen
uns des formalen Wohlklangs seiner Verse. Ein einziges, in
allen Situationen gleiches Gefiihl durchzieht das ganze Ge-
dicht; der Wechsel der duBeren Landschaft soll nur die Ein-
heit der Grundstimmung unterstreichen. Und dieser Gleichheit
der Stimmung entspricht die harmonisch durchgebildete Form.
Die Antithese, die Symmetrie, also konventionelle Formgebilde,
herrschen in jeder Strophe. Ein gleichmi#Biger Rhythmus,
durch regelmiflige Reime noch in seinem Gleichmaf} betont,
gleicher Strophenbau charakterisieren die Anlage. Und das
Erleben selbst gibt sich als ganz typisch, nicht eine unge-
wohnliche, auBerordentliche Individualitit, ein ganz allgemei-
nes, typisches Ich redet. Kurz, wir haben es in dieser, in fast
schematische Form gebannten Kunst mit einer Gestaltung zu
tun, die eine rationale Gresetzlichkeit erkennen 148t im Gegen~
satz zu der ungebéindigten Irrationalitit des ersten Gedichts.

Auch in der bildenden Kunst sei an Beispiel und Gegen-
beispiel der Gegensatz von Ausdrucks- und Gestaltungskunst
klargelegt, an zwei Madonnenbildern Diirers.

Zuerst die siugende Maria von 1503! Das ganze Stiick
wirkt als Ausdruck des einen Gefiihls: Muttergliick. Als Aus-
drucksgeste ist die charakteristischste von allen, die des S#u-
gens, gewdhlt, ohne Riicksicht auf eventuell bestehende kon-
ventionelle Bedenken. Und jeder Zug des Gesichts, die Stel-
lung der Hinde, alles ,,spricht*. Selbst das Liniengekriiusel der
Rockfalten, sonst in dieser Zeit vielfach konventionelle Phrase,
scheint hier mitzureden als Ausdruck des miitterlichen Gliicks,
der sich fortpflanzt bis ins Spiel der Ranken hinein. Nichts
an dem Bilde wirkt ,,gestellt. Die Frau auf diesem Bilde
ist nicht die typisch stilisierte Himmelskdnigin, sondern eine
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lebendige Mutter, ,,schén® nur durch ihren Ausdruck, nicht
durch irgendweiche konventionellen Proportionen oder Linien.
Ja, es scheint geradezu der Kontrast zwischen der schlichten
Menschlichkeit zu dem typischen Bilde von der Madonna ge-
sucht zu sein.

Wie anders wirkt die Berliner ,,Madonna mit dem Zeisig",
bei deren Schaffung der Meister ganz unter italienischem Ein-
druck stand. Auf Ausdruck ist hier iiberhaupt kaum gesehen,
ja, das Gesicht der Maria muB geradezu als ,ausdruckslos’
bezeichnet werden. Auch irgendwelcher mittelbare oder un-
gegenstindliche Ausdruck, wie wir thn im ersten Bilde in den
Gewandfalten oder den Ranken zu spiiren vermdgen, ist nicht
vorhanden. Zwischen dem Teppich oder den Béaumen des Hin-
tergrundes und der Madonna spiiren wir keinerlei innere Be-
ziehung. Dafiir ist alles in dem Bilde auf Gestaltung angelegt.
In ,gegenstindlicher Hinsicht haben wir eine durchaus ty-
pische ideale junge Frau, mit regelmiBigen Ziigen, schénem
Haare, reichem Gewand. Schon rein gegenstindlich ist alles
auf konventionelle Schénheit gerichtet. Das Kind ist so gesetzt,
daB man die Absicht merkt, es zu ,,zeigen‘, seine Gegenstands-
form zu betonen. Dazu treten die ungegenstindlichen kon-
ventionellen Gestaltungsformen. Der Haupteindruck ist der der
gewollten Symmetrie, der noch durch den — in der veneziani-
schen Malerei konventionell verwandten — Hintergrundstep-
pich gesteigert wird. Dieser sowohl wie auch die Dreiecks-
komposition in der Figur bringen ausgesprochene ,,geome-
trische* Gestaltungsformen in das Bild. Auch die glinzenden
Farben des Bildes wirken nicht als Ausdruck, sondern als auf
die Wirkung auf den Beschauer angelegter Effekt. Alles ,,pri~
sentiert sich auf diesem Gemilde, nichts ist darin von der
sachlichen Versunkenheit des fritheren Blattes. Alles ist auf
die von der klassischen Kunst gesuchte Einheit angelegt, man
wiirde nicht glauben, ein Bild Diirers vor sich zu haben, wenn
nicht doch Motive wie das des Spiels mit dem Zeisig sich wie
aus Erinnerung an die Friihzeit des Meisters hineinmischten.
Wir merken an dem ganzen Bilde, dal hier ein Kiinstler sich
in eine seinem psychologischen Typus fremde Darstellungs-
weise gezwungen hat, weshalb das Bild zwar fiir unsere Zwecke
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bezeichnend ist, nicht aber als typisch fiir den kiinstlerischen
Wert der Grestaltungskunst angesehen werden darf; denn bei
guten Werken dieser Art, etwa Raffaelschen Madonnen wie
der ,,della Sedia* oder der mit dem heiligen Sixtus wirkt die
strenge Gestaltung keineswegs storend, gemacht, sondern, auch
ohne dal man in diesen Bildern einen sehr starken Ausdruck
erlebte, wirken sie doch durch die edle Gestaltung als grofle
Kunstwerke.

3. DIE AUSDRUCKSPRAVALENZ IN DEN MUSISCHEN
KUNSTEN

Wenn ich im grofen ganzen die musischen Kiinste mehr
der Ausdrucksseite zuweise, so geschieht es vor allem darum,
weil in ihnen als Material zunéichst der unmittelbare Aus-
druck iiberwiegt, so vor allem im Tanz und in der Mimik die
Ausdrucksbewegung, die in den bildenden Kiinsten hdchstens
erstarrt gegeben werden kann. Desgleichen ist auch der mit-
telbare — akustische — Ausdruck, vor allem in Musik
und Lyrik, ndher im Zusammenhang mit dem unmittelbaren
Ausdruck als der visuell-mittelbare der Bildkunst, wihrend der
symbolische Ausdruck, der als gegenstindlich besonders zur
objektiven Gestaltung driingt, in all den genannten Kiinsten
sekundér erscheint und nur in Epos und Drama stark hervor-
tritt. Und selbst was an Gestaltung in den musischen Kiinsten
vorkommt, ist wesentlich durch Umformung des Ausdrucks ge-
wonnen, ist nicht so sehr von einem Gegenstand her bedingt.
Schon diese Erwigungen miissen darauf fiihren, in den mu-
sischen Kiinsten den Ausdruck als das Prévalierende anzu-
sehen.

Dieselbe Beobachtung wird ferner gestiitzt durch die Ent-
stehungsgeschichte dieser Kunstzweige, wie sie die neuere Vol-
kerpsychologie aufgehellt hat. Am Anfang steht hier nimlich
eine primitive Urkunst, in der Tanz, Musik und Poesie in
hochst unentwickelten Formen vereint vorkommen, und die in
gewissem Sinne Fortsetzung von Aktionen ist, die wir schon
in der Tierwelt finden. Bereits hier ndmlich kdnnen wir fest
stellen, daB in den Augenblicken héchster Erregung, vor allem
in der Brunstzeit, die Tiere gesteigerte Bewegungen, die sie
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mit Ténen begleiten, ausfiihren, wobei die beabsichtigte Wir-
kung auf andere (also die Gestaltung) entweder ganz fehlt
oder zum mindesten durchaus sekundér ist.

Ahnlich ist’s mit der musischen Urkunst des Menschen. Wie
wenig die Gestaltung fiir den Eindruck auf andere dabei mit-
spielt, geht bereits daraus hervor, daf} ein Publikum im mo-
dernen Sinne dabei so gut wie ganz zu fehlen pflegt, daf das
Typische aller musischen Urkunst die Identitit von Ausfiihren-
den und GenieBenden ist. Der Wedda oder Australier, der
seine erregten Gefiihle in leidenschaftlichem Tanze, die er durch
Gesang, Lidrminstrumente und einfache Poesie begleitet, aus-
tobt, hat dabei keine feste Gestaltung im Sinne, sondern es
kommt ihm im wesentlichen auf eine seelische Entspannung
an, mit der sich zugleich allerdings auch ein Hineinsteigern
in diese Affekte und deren GenieBen verquickt. Kommt es zur
Gestaltung, wie sie in Rhythmus, Wiederholung, Gliederung
usw. vorliegt, so ist diese, was ich im dritten Bande darlegen
werde, mehr im Produzenten als in einer Wirkung auf andere
psychologisch fundiert. Alle Formung wie Rhythmus, Glie-
derung usw. lassen sich zunichst vorstellen als giinstige Vor-
bedingungen fiir die Produktion, und nur deshalb, weil produ-~
zierende und rezipierende seelische Funktionen der gleichen
psychologischen Gesetzlichkeit unterliegen, sind sie auch fiir
den Eindruck giinstig und bewdhren sich auch dann, wenn
ein Publikum vorhanden ist, das nicht selbst produktiv tétig ist.

Dazu kommt, da fiir alle diese Kiinste die Fixierung
als ein erhohter Grad der Gestaltung weit schwieriger ist als
in den bildenden Kiinsten. Bei diesen ist die Fixierung in ob-
jektivem Material bereits in den Friihstufen des Schaffens
vorhanden, bei den musischen Kiinsten ist sie so schwierig und
setzt so viel geistige Zwischenstadien voraus, daf wir selbst
von solchen Bliitezeiten der musischen Kiinste, wie sie ohne
Frage in Griechenland bestanden, nur spérliche Aufzeichnun-
gen besitzen. Das ist jedoch fiir die Entwicklung dieser Kunst-
gebiete nicht nebensiichlich, dadurch werden selbst festgeprigte
Kunstwerke, indem sie nur auf miindliche Uberlieferung an-
gewiesen bleiben, wieder verfliissigt und jedem neuen Aus-
druckswillen ausgeliefert, wihrend bei Werken der bildenden
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Kunst die Gestalt so lange andauert, wie der materiale Be-
stand des Werkes beharrt.

Auch bedingt der Umstand, daBl die musischen Kinste in
der Zeit verlaufen, eine gewisse Verwandtschaft zum Aus-
druck, der in seiner unmittelbaren Form auch eine in der Zeit
verlaufende Bewegung ist. In der Tat kommt iiberall dort, wo
die bildende Kunst ,,Ausdruck gibt, auch ein zeitliches Mo-
ment in sie hinein, da wir bei dem drohend erhobenen Arm,
dem liebevollen Licheln, auch wo sie auf der Leinwand fest-
gehalten sind, unwillkiirlich ein Vorher und Nachher dazu vor-
stellen.

Die groBere Fihigkeit der musischen Kiinste, wenigstens
der Dichtkunst, den Ausdruck darzustellen, hat bereits Lessing
erkannt, und seine beriihmte Grenzsetzung zwischen Dichtung
und Malerei lduft wesentlich darauf hinaus, daB er zeigt, daBl
die Malerei den ,,Ausdruck® weniger unmittelbar wie die Dich-
tung, sondern nur ,gestalteter’ geben kann. Sophokles kann
das Schreien seines Philoktet fast ,,ungestaltet’ bringen, der
bildende Kiinstler durfte seinen Laokoon nicht in gleicher
Weise ungebirdig schreien lassen, weil seine Darstellung sonst
unertriglich geworden wire. Er muBl das Extreme mildern,
indem er den Laokoon nicht schreien, sondern nur mit halb-
offenem Munde stohnen liBt. Denn darin hat Lessing recht
(auch gegeniiber vielen Expressionisten der Gegenwart), daB
der extreme Ausdruck in den voriiberrauschenden musischen
Kiinsten ertriglich ist, wihrend er infolge des Dauercharakters
der bildenden Kunst leicht zur Fratze wird. (Wobei anzumer-
ken ist, dall die Laokoongruppe keineswegs ein Beispiel der
klassischen Gestaltung auf ,,edle Einfalt und stille GroBe* ist,
sondern ein verhdltnisméBig sehr stark auf fast barocken ,,Aus-
druck* ausgehendes. Werk.)

DaB fir das Grundverhdltnis von Ausdruck und Gestaltung
die verschiedenen Kiinste ungleich gestellt sind, hat auch Schil-
ler betont, indem er als typische Kunst des Ausdrucks die Mu-
sik, als typische Kunst der Gestaltung die Plastik hinstellt
und die Dichtung je nachdem mehr der Musik oder der Pla-
stik zuneigen liBt. ,,Je nachdem nimlich die Poesie entweder
einen bestimmten Gegenstand nachahmt, wie die bilden-
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den Kiinste tun, oder je nachdem sie, wie die Tonkunst, bloB
einen bestimmten Zustand des Gemiits hervorbringt, ohne
dazu eines bestimmten Gegenstandes zu bediirfen, kann sie
,bildend’ (plastisch) oder ,musikalisch‘ genannt werden.“1) Bei-
spiel eines musikalischen Dichters (Ausdrucksdichters) ist bei
Schiller Klopstock; Beispiele fiir Gestaltungsdichter wiirde
Schiller vor allem in der Antike (etwa in Homer) suchen. Diese
Entgegensetzung von Plastik und Musik hat neuerdings Speng-
ler aufgenommen, indem er diese urspriinglich durch die Dar-
bietungsweise unterschiedenen Kunstzweige zu Typen der see-
lischen Grundhaltung des Kiinstlers auch innerhalb der an-
deren Kunstzweige tiberhaupt macht, also daB er auch die an-
tike Architektur, Tonkunst und Poesie plastisch, dagegen die
neuere abendliindische Malerei, Bildnerei und Baukunst musi-
kalisch nennt.2) Das ist natiirlich nur moglich dadurch, da sich
in jenen speziellen Kunstformen typische Grundpositionen des
Kunstschaffens in prignanter Form geltend machen, was wir
ja hier zu erweisen suchten.

4. DIE GESTALTUNGSPRAVALENZ IN DEN BILDENDEN
KUNSTEN

Wenn wir die bildenden Kiinste, Zeichnung, Malerei,
Plastik, Architektur hier in einen gewissen Gegensatz zu den
musischen Kiinsten bringen, so sind wir dazu berechtigt, weil
schon die einfachen psychischen Elemente, die sie zustande
bringen, in der Tat ein Gegenbild zu denen der musischen
Kiinste darbieten. Der unmittelbare Ausdruck, der in Tanz und
Mimik fast alles war, tritt hier zuriick; die bildenden Kiinste
kennen von Anfang an nur den mittelbaren und kombinierten
Ausdruck, und mit dem ,,Mittel”, also der Ubertragung in
sichtbares Material, kommt bereits ein Faktor ins Spiel, der
gestaltet sein will, der dem reinen Ausdruck irgendwie wider-
strebt und nicht von diesem allein aus begriffen werden kann.
Das ist in noch stirkerem MafBle dort der Fall, wo gegenstind-
liche Inhalte, die dem Ausdruck gegeniiber nur Symbolcharak-

1) Uber naive und sentimentalische Dichtung.
2) Untergang des Abendlandes I. 1917.
Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II. 2. Aufl 8
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ter haben, in das Kunstschaffen eingehen, wie in der bildenden
Kunst von Anfang an. Ja, wir miissen feststellen, daB stets,
bevor es eine dsthetische, d.h. als Ausdruck wirkende bildende
Kunst gegeben hat, allenthalben bereits eine auBeristhetische
Kunstbetitigung bestand, die eine Gestaltung, wenn auch keine
Ausdrucksgestaltung, einschlof. Es mul eine gewisse tech-
nische, d.h. gestaltende Fertigkeit vorhanden sein, damit der
Ausdruck sich tiberhaupt darin auswirken kann, und deshalb
werden wir.dort, wo wir eine bildende Kunst im héheren Sinne
anzunehmen haben, die Gestaltung als den friiheren Fak-
tor ansehen miissen, was bei den musischen Kiinsten nicht
notig ist. Auch ist bei den bildenden Kiinsten im Ursprung
der Produzent nicht wie in der musischen Urkunst das ein-
zige Publikum, sondern bei der stirkeren Objektivierung, be-
sonders dem Dauercharakter aller Produkte der bildenden Kunst
muf} von Anfang an mit einem rein rezeptiv sich verhaltenden
Publikum gerechnet werden. Damit ist die Eindruckswirkung,
also das Hauptmoment in aller Gestaltung, von frith auf hier
weit wichtiger als in den musischen Kiinsten, und wir sind aus
allen diesen Griinden berechtigt, fiir die Genesis der bildenden
Kiinste die Rezeption als auch fiir die Produktion wichtigeren
Faktor anzusetzen als in den musischen Kunstzweigen.
Ganz anders als in den musischen Kiinsten finden wir daher
im Anfang der bildenden Kiinste Werke, in denen wir in erster
Linie Gestaltung zu sehen haben. Die &ltesten Denkmale bild-
nerischen Schaffens, das wir kennen, bezeugen in geradezu {iber-
raschender Weise das Streben nach exakter gegenstindlicher
Gestaltung. Nehmen wir die diluvialen Hohlenfunde aus dem
Aurignacien, z. B. die Steinbockgravierungen aus der Grotte
Pair-non-pair in der Gironde oder die Bisongravierungen aus
der Grotte de la Gréze an der Dordogne, so staunen wir iiber
die Sicherheit des Blicks und die Gewandtheit der Wieder-
gabe. Und andere Bilder, wie die Darstellung des sterbenden
Bisons in Altamira, halten sogar die Bewegung beinahe im-
pressionistisch scharf gesehen fest.
 Man hat nun oft auf den Widerspruch zwischen Phylogenese
und Ontogenese hingewiesen, der darin liegt, daBl im Gegen-
satz zwischen dieser am Anfang der Stammesentwicklung
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stehenden naturalistischen Sehweise und der ganz unnatura-
listischen Darstellungsweise in Kinderzeichnungen liegt, und
in der Tat stecken hier interessante psychologische Probleme.
Der Widerspruch erscheint jedoch nicht ganz so schroff, wenn
man sich vergegenwirtigt, da der A bsicht nach auch die
Zeichnungen unserer Kinder durchaus naturalistisch sind, daB
e nur an der psychischen Verfassung unserer mit {iberliefertem
Wissen iiber die Dinge iiberlasteten, und infolge davon im
eigenen Sehen noch nicht geniigend geilibten Kinder, ferner
an ihrer noch hochst unbeholfenen Darstellungsfihigkeit liegt,
wenn die Bilder nicht naturgetreu ausfallen. Fiir den Geist
der Kinder jedoch sind ihre Darstellungen naturgetreu, sie
finden gar keine Differenz zwischen dem Urbild und ihrer
Wiedergabe.

Weil alle Bildkunst Gestaltung einschlieBt, so begreift sich
auch, warum wir wohl fiir die musischen Kiinste in der Tier
welt, die ja den Ausdruck, nicht aber die Gestaltung kennt,
ziemlich entwickelte Vorstufen finden, dafl dagegen die Vor-
stufen einer Bildkunst in der Tierwelt weit rudimentérer sind.
Fiir die bildende Kunst kann eher als fiir die musische Kunst
gesagt werden, daf sie ausschlieBlich beim Menschen vor-
komme, weil eben die Gestaltung dem Tiere versagt ist, fiir
die bildende Kunst aber eben Gestaltung privaliert, was wir be-
weisen wollten.

Dazu kommt, da} es keine bildende Kunst gibt, die nicht in
dauerndem Material arbeitete, daf3 also ,,Form‘ in viel hohe-
rem Grade ,,Dauerform‘ ist, als in den musischen Kiinsten,
wo dic Fixierung keineswegs im Begriff des Kunstschaffens
so eingeschlossen ist wie in den musischen Kiinsten.

Da der Dauerbestand, also der Ausschlufl des in den musi-
schen Kiinsten so wesentlichen Zeitverlaufs, die Werke der
Bildkunst kennzeichnet, so sind damit Bedingungen gegeben,
die denen der musischen Kiinste entgegengesetzt sind. Es
ist innerhalb der Dichtung z. B. viel leichter, iiber gewisse
Mingel der Gestaltung hinwegzusehen, als in der Bildkunst.
Es wire hier unmdglich, daB ein Werk wie der ,,Faust”, das
vom reinen Gestaltungsstandpunkt hinsichtlich der Einheit, der
inneren Geschlossenheit und Ausgeglichenheit so offenbare

8*
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Mingel aufweist, blof um der Gewalt des Ausdrucks willen
als Werk ersten Ranges gelten konnte. Die ,,Gestaltung®, die
wEorm®, ist eben in den Bildkiinsten viel leichter zu erfassen,
steht daher mehr im Vordergrund als in den musischen Kiin-
sten, die zundchst als ,,Ausdruck’ wirken. Denn von hundert
Menschen, die sich von einer Sonate Beethovens ergreifen las-
sen, tliberblickt kaum einer die kiinstlerische Form, alle aber
unterliegen der Macht des Ausdrucks, wihrend in der Ma-
lerei z. B. auch der Laie Gestaltungsfehler sofort herausspiirt
und gerade hinsichtlich der Gestaltung oft ein sehr strenger
Richter ist, was wiederum beweist, daB in den bildenden Kiin-
sten die Grestaltung mehr priivaliert als in den musischen.

5. DER TYPUS DES AUSDRUCKSKUNSTLERS

Auch ohne dafl man sich die besonderen Beziehungen, die
zwischen musischen Kiinsten und Ausdruckswollen einerseits
und anderseits zwischen Bildkunst und Gestaltung bestehen,
klargemacht hatte, hat man schon hiufig bemerkt, da manche
musischen Kiinstler in ihren Versen oder Gesingen Wirkungen
anstrebten, die mehr auf eine den Bildkiinsten zugehérige Ge-
staltung hinwiesen, und daB anderseits manche Maler oder
Plastiker in ihren Werken vor allem einen Ausdruck subjek-
tiver Stimmungen unter Hintansetzung objektiver Gestaltung
suchten. Vielen Streitigkeiten iber die Grenzen und die Eigen-
art der Kiinste liegen solche Beobachtungen zugrunde, aber solche
Streitigkeiten werden nur dann gerecht beurteilt, wenn mansich
die jene verschiedenen Kunstformen bedingenden seelischen Vor-
aussetzungen in den schaffenden Kiinstlern zum BewuBtsein
bringt, denen é&hnliche Voraussetzungen beim genieBenden
Publikum entsprechen. Mit anderen Worten: es gibt verschie-
dene Typen von Kunstschaffenden, je nachdem das
Ausdrucks- oder das Gestaltungswollen {iberwiegt, und diese
Typen sind nicht etwa an die Schranken, die das Herkommen
oder eine spekulative Asthetik zwischen den einzelnen Kunst-
gattungen errichten, gebunden; im Gegenteil, sie durchbrechen
keck alle Schranken und biegen sich die Kunstzweige nach
ihrer Eigenart zurecht.

So kénnen wir, abgesehen von dem speziellen Kunstzweig,
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worin sie titig sind, bei den einzelnen schaffenden Kiinstlern
starke Gradverschiedenheiten in der Beteiligung des Ausdrucks-
oder Gestaltungswollens feststellen. Ich unterscheide demge-
mif die Typen des sAusdruckskiinstlers” und des ,,Ge~
staltungskiinstlers”. Jenem kommt es vor allem darauf
an, seine Subjektivitit in seine Werke zu projizieren, diesem
dagegen, Werke zu schaffen, die als objektive Gestaltungen
wirken, wobei die Beziehung zum Subjekt nicht nur gleich-
giiltig bleibt, ja sogar oft bewuBt unterdriickt wird.

Der Gegensatz dieser Typen ist schon 6fter bemerkt worden.
Es ist offensichtlich, daB wir darin die genaue Entsprechung
der beiden Haupttypen des KunstgenieBens, die ich friiher
herausgearbeitet habe, des Mitspielers und des Zuschauers, vor
uns haben. Wie der Ausdruckskiinstler die subjektive Seite
des Schaffens hervorkehrt, subjektiv gestaltet, so geniefit der
Mitspieler subjektiv, trigt iiberall sein Ich ins Kunstwerk hin-
ein. Und wie der Gestaltungskiinstler sein Ich zuriickdringt
beim Kunstschaffen, so verhdlt sich auch der ,,Zuschauer so,
daB sein Ich verschwindet, daB nur das Werk als solches zur
Wirkung gelangt.

Von einer Wertbeurteilung sehen wir bei einem Vergleich
der Typen der Kunstschaffenden ebenso ab wie frither beim
Vergleich der beiden GenieBertypen. Sowohl Ausdrucks- wie
Geestaltungskiinstler haben es zu grofitem und berechtigtem
Ruhme gebracht, und deshalb werden wir als Psychologen we-
der loben noch tadeln, sondern bloB charakterisieren.

Versuchen wir zundichst, den ,,Ausdruckskiinstler” in
seiner Eigenart zu verstehen! Bei seinen Werken ist alles aufs
engste verkniipft mit seinen Erlebnissen, man merkt ihnen
iiberall an, wie sie mit der Subjektivitit des Schaffenden ver-
wandt sind, und die Kiinstler machen in ihren theoretischen
AuBerungen gern den Erlebnis- oder Ausdrucksgehalt zum
Wertkriterium der Werke. Gewi unterwerfen auch sie sich
den kiinstlerischen Gestaltungsprinzipien, jedoch niemals so
sehr, als daB nicht das Erlebnis noch deutlich unter der objek-
tiven Formgebung durchschimmerte.

Man findet diesen Typus natiirlich am reinsten auf dem Ge-
biete der musischen Kiinste, und es sind besonders Dichter ge-
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gewesen, die in der Kunst in erster Linie Erlebnisausdruck
haben sehen wollen. Besonders Goethe gilt seit langem als
Reprisentant dieser Art des Schaffens, und man hat es sich
angelegen sein lassen, aus allen seinen Werken den Erlebnis-
keim herauszuschilen, um so die dichterische Arbeit moglichst
durchsichtig zu machen. Und in der Tat sind die Selbstzeug-
nisse in seinen Briefen, Tagebiichern und anderen Schriften
nicht zu zihlen, die ein solches Verfahren als berechtigt er-
scheinen lassen. Ich greife aus der reichen Fiille dieser Worte
hier nur die besonders typische Stelle heraus: ,,Alles, was
von mir bekannt geworden, sind nur Bruchstiicke einer groBen
Konfession.” Auch Hebbel betont gelegentlich stark den Aus-
druckswert des Dichtens: ,Ist dein Gedicht dir etwas an-
deres, als was andern ihr Ach oder ihr Ok ist, so ist es nichts.
Wenn dich ein menschlicher Zustand erfaBt hat und dir keine
Ruhe 148t, und du ihn aussprechen, das heiBit auflésen mubBt,
wenn er dich nicht erdriicken soll, dann hast du Beruf, ein
Gedicht zu schreiben, sonst nicht!‘“ Und &hnlich sagt Ibsen:
»Alles, was ich dichterisch geschaffen, hatte seinen Ursprung,
in einer Stimmung und einer Lebenssituation; ich habe nie
gedichtet, weil ich, wie man so sagt, ein gutes Sujet gefunden
hatte.” (An Peter Hansen, 28. Okt. 1870.)

Aber nicht bloB in den musischen, auch in den bildenden
Kiinsten finden wir ausgesprochene Ausdruckskiinstler, deren
Werke sich daher auch ganz erst der Einfiihlung, nicht der
reinen Kontemplation erschlieBen. Es gibt auch unter den
Malern solche, deren Lebensgeschichte man in ihrem Werke
ablesen kann, deren Arbeiten alle gleichsam ,,Bruchstiicke einer
groBen Konfession* sind. Nehmen wir z. B. Rembrandt, so
zeigt sich ganz unmittelbar die nahe Verkniipfung aller seiner
Bilder mit seinem ganz personlichen Leben, was bel einem
,»Grestaltungskiinstler, wie es etwa Raffael war, kaum méog-
lich ist. Hinter manchem seiner scheinbar historischen Geemilde
148t sich das zum Ausdruck dringende Erlebnis deutlich durch
das Kostiim hindurch erkennen. Das Bild Simsons, der mit
drohender Gebédrde dargestellt ist, wie er zu seinem Weibe
gehen will und das Haus verschlossen findet, deutet auf die
Schwierigkeiten hin, die Saskias Vormund der ersehnten Ver-
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einigung bereitete. Und in der ,,Landschaft mit den drei Bau-
men* spiegelt sich die Stimmung des Meisters nach dem Tode
Saskias. Mit dem priivalierenden Ausdruckscharakter der Rem-
brandtschen Kunst hingt denn auch zusammen, daB auf den
einzelnen Bildern nicht die dauernde ,,Gestalt”, die reine Linie
des Gesichts z. B., das #sthetisch Wirksamste ist, sondern der
momentane ,,Ausdruck”, nicht das Auge, sondern der Blick,
nicht die Form des Mundes, sondern das Licheln, nicht die
ruhende korperliche Gestalt, sondern Haltung und Geste sind
bei ithm Triiger der kiinstlerischen Werte. Gewohnlich, wenn
auch nicht immer, prigt sich das Ausdrucksbediirfnis des
Kiinstlers auch darin aus, daB er seinen Gestalten starke Aus-
drucksgesten leiht.

Zahlreich sind denn auch von Meistern, die ihrer Kunst
nach vor allem Ausdruck wollen, Ausspriiche iiberliefert, die
das theoretisch formulieren. So sagt Klinger: ,,Zu empfinden,
was er sieht, zu geben, was er empfindet, macht das Leben des
Kiinstlers aus.” Oder Walter Crane: ,,Die Wurzel aller Kunst
ist, sich auszusprechen und seine Ideen mitzuteilen.” Und Lud-
wig Richter meint: ,,Die Kunst ist nur der beseelte Wider-
schein der Natur aus dem Spiegel der Seele, und deshalb ist
eine gesunde und reine Entwicklung der Sinnes- und Denk-
weise, die Ausgestaltung des inneren Menschen, auch in Be-
ziechung auf die Kunst von groBter Bedeutung.” Es ist daher
bezeichnend, dafl alle diese bildenden Kiinstler auch in ihren
Werken gern Stoffe gestalten, die sie nahe an die Dichtung,
also eine mehr zum reinen Ausdruck neigende Kunstart, heran-
bringen. Das spricht denn auch Feuerbach ganz offen aus: ,,Ich
mochte nicht bloB Nachdffer und Anstreicher nach der Natur
werden, ich mochte gerne Seele, Poesie haben.*

In der Musik sind die ,,Ausdruckskiinstler die haufi-
geren Typen. Auch Beethoven hitte von sich sagen kénnen,
daf alle seine Werke Bruckstiicke einer groBen Konfession
seien, und so sind sie in der Regel auch aufgefaft worden.
Wenn er sagt, da die Musik dem Manne ,,Feuer aus der
Seele*“ schlagen solle, so ist damit sicherlich in erster Linie die
Ubertragung dionysischen Ausdrucks, nicht die apollinische
Formwirkung gemeint, und wenn Schumann es als des Kiinst-
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lers Beruf bezeichnet: ,Licht zu senden in die Tiefen des
menschlichen Herzens“, so gilt dafiir das gleiche. Der reinste
Typus des musikalischen Ausdruckskiinstlers ist vielleicht
Richard Wagner, der denn auch den Ausdruckscharakter der
Musik zur extremen Theorie ausgebildet hat.

6. DER TYPUS DES GESTALTUNGSKUNSTLERS

Das Gegenbild des Ausdruckskiinstlers ist der ,Gestal-
tungskiinstler”, bei dem es auch den scharfsinnigsten
Kunstforschern nicht gelingt, eine Erlebnisunterlage zu finden,
und bei dem das Kunstschaffen scheinbar als etwas vom Kiinst-
ler selbst Losgelostes auf einer iiber alle subjektive Beein-
flussung erhobenen Ebene der Seele vor sich zu gehen scheint.
Studiert man die theoretischen AuBerungen dieser Kiinstler
durch, so findet man nirgends Andeutungen dariiber, daf} etwa
personliche Erlebnisse die Werke hervorgetrieben hitten, son-
dern es scheinen rein #uBerliche Umstinde zu sein, die den
Schaffensantrieb gegeben haben. Wenn trotzdem persdnliche
Momente im Werke durchzuschimmern scheinen, so ist es meist
gegen Wissen und Willen der Schaffenden selbst geschehen,
und sie verhalten sich ablehnend gegen jede Forschung, die
derartiges zu ermitteln versucht.

Unseren fritheren Darlegungen gemid werden wir diesen
Typus des schaffenden Kiinstlers am reinsten in den bildenden
Kiinsten finden. In der Tat sind denn auch die meisten Tage-
biicher bildender Kiinstler angefiillt mit Betrachtungen iiber
rein formale Dinge. Nur die Art der Bildgestaltung, der Natur-
wiedergabe, des Kolorits, der Komposition usw. scheinen sie
zu interessieren, das personliche Verhiltnis des Kiinstlers zu
dem Dargestellten, das Erlebnis wird kaum beriicksichtigt.

Ungemein bezeichnend sind in dieser Hinsicht die Betrach-
tungen iiber das Schaffen und das Kunstwollen des H. v. Ma-
rées, die dessen Schiiler Pidoll verdffentlicht hat. Es heiBit
darin: ,Lehrend hob er stets hervor, daB} aller Anfang kiinst-
lerischer Auffassung in dem Erkennen und Herauslosen der
charakteristischen Grundformen und Gliederungen und deren
Beziehungen zum natiirlichen Lichte, zum néichsten Raum
liege. So konnte man beispielsweise oft von ihm héren, daBl
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derjenige sich vergeblich bemiihen werde, einen Baum kiinst-
lerisch darzustellen, der nicht ein fiir allemal erfaBBt habe, daB
der Baum in seiner Haupterscheinung aus Stamm und Krone
bestehe, und daf es also in der Darstellung hauptsichlich dar-
auf ankomme, wo der Baum fuBe, wo der Stamm sich in die
Krone umsetze und wo die Krone ihren AbschluB finde. Das
anhaltende beobachtende Studium ergebe dann das ,,Wie", die
unzihlbaren Modifikationen, in denen der einzelne Fall das
allgemeine Erscheinungsgesetz ausdriicke.”” Das ist jedoch nur
eine Stelle unter vielen. Es ist in dem ganzen Buche nicht von
Erlebnis und Ausdruck, nur von Gestaltung im Sinne der
gegenstindlichen Darstellung, ihrer Gliederung und typischen
Durcharbeitung die Rede.

Aber wie der Ausdruckskiinstler, ist auch der Typus des
Geestaltungskiinstlers keineswegs auf jene Kunstzweige, die ihm
im besonderen nahezustehen scheinen, beschrinkt, sondern er
betdtigt sich auch auf Gebieten, die ihm weniger offenstehen.

So haben wir z. B. auch unter den Dichtern Individuen
genug, die ihr Schaffen als eine wesentlich objektive Gestal-
tung angesehen wissen wollen, denen Dichten eine sprachliche
Formarbeit ist, ohne jede Riicksichtnahme aufs Erleben. Man
braucht dabei nicht bloB an jene handwerksmiéBige Verse-
macherei zu denken, wie sie etwa in den Meistersingerschulen
des Spétmittelalters betrieben wurde, auch Dichter von Rang
haben als Kriterium ihres Schaffens oft die objektive Gestal-
tung verkiindet. Sie rithmten sich ihrer ,,Objektivitit®, ihrer
,» Jmpassibilité” wie die franzdsischen ,Parnassiens‘‘; sie er-
klaren mit Flaubert: ,,L’homme n’est rien, ’oeuvre est tout.
Als Beispiel eines Gestaltungsdichters mag aus neuester Zeit
Stefan George gelten, dem seine Gregner denn auch immer wie-
der Mangel an natiirlichem Gefithl und Unmittelbarkeit des
Ausdrucks vorgeworfen haben, und der, unter diesen, wesent-
lich dem Ausdruckskiinstler geméBen Gesichtspunkten ange-
sehen, in der Tat weniger bedeutet. Er muB, will man gerecht
sein, mit dem MaBe gemessen werden, das er selbst in seinen
theoretischen AuBerungen gekennzeichnet hat, d. h. auf Gestal-
tungswerte hin. Es heifit dort: ,,Die dlteren Dichter schufen
der Mehrzahl nach ihre Werke oder wollten sie wenigstens
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angesehen haben als Stiitze einer Meinung: einer Weltanschau-
ung — wir sehen in jedem Ereignis, jedem Zeitalter nur ein
Mittel kiinstlerischer Erregung. Auch die Freisten der Freien
konnten ohne den sittlichen Deckmantel nicht auskommen (man
denke an die Begriffe von Schuld usw.), der uns ganz wertlos
geworden ist. — Wesentlich ist die kiinstlerische Umformung
eines Lebens — welchen Lebens ? ? ist vorerst belanglos. — Wir
kénnen nur eines fassen, das schén vornehm beeindruckend ist.*

Auch in der M usik fehlt es nicht an Gestaltungskiinstlern,
deren GroBe nicht sowohl in einer iiberwiltigenden Ausdrucks-
kraft ihrer Melodien, sondern in meisterlicher Beherrschung
aller Gestaltungsmittel besteht. Ihre Motive an sich sind
wenig bedeutend, sie vermégen jedoch durch Kontrapunktik,
Fugierung, Variation usw. an sich belanglosen Motiven bedeu-
tende Kunstwirkungen abzugewinnen. In der Regel fiihlt sich
dieser Typus nicht zur Oper oder zum Liede, dem eigentlichen
Gebiet musikalischer Ausdruckskunst, hingezogen, sondern fiihlt
sich am wohlsten im ,,strengen Satz der Fuge oder der Sonate.
Vertont der Gestaltungskiinstler Texte, so ist der Ausdrucks-
gehalt der Melodien oft gering, die #sthetische Wirkung wird
erst durch die formale Virtuositit erzielt, die er diesen Melo-
dien zu geben weif}. Besonders die Barockmusik ist reich an
solchen Begabungen, die aus an sich ausdruckslosen Motiven
gewaltige Fugen zu bauen verstanden. Aus neuster Zeit wiirde
etwa Reger als Gestaltungstypus aufzufassen sein. Was seine
Grofe ausmacht, liegt nicht im Ausdrucksgehalt seiner Mo-
tive, die meist an sich sehr wenig ,,zu sagen haben®, sondern
in dem, was er daraus ,,macht®, indem er sie ,,gestaltet’.

7. UBERINDIVIDUELLE TYPENBILDUNGEN

Indessen ist die Stilgeschichte in den Kiinsten keineswegs
bloB ein Kampf zwischen der immanenten Gesetzlichkeit der
einzelnen Kunstzweige und der personlichen Eigenart des ein-
zelnen Kiinstlers, sondern abgesehen von vielem andern wird
das Bild noch dadurch kompliziert, daf3 der Typus des einzel-
nen Kiinstlers in hohem Grade abhingig ist von den liber-
individuellen Zusammenhingen, in die er als
Sohneinerbestimmten Zeit,eines bestimmten Vol-
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kes, eines Standes und anderer tiberindividueller
Gemeinschaften eingeht. Es trat bereits in unseren
fritheren Darlegungen heraus, daf sich die Typen nicht etwa
in gleichmiBiger Verteilung nebencinander zu allen Zeiten und
in allen Volkern geltend machen, sondern daB in manchen
Epochen oder ethnologischen Gemeinschaften mehr der eine
oder der andere Typus iiberwiegt, ja — scheinbar we-
nigstens — ausschlieBlich dominiert. Das geht so weit, dafl
man geneigt sein konnte, z. B. die geschichtlich aufeinander-
folgenden Stile je nachdem mehr als Gestaltungs- oder als
Ausdrucksstile zu kennzeichnen. So kann man z. B. die klas-
sische Stilgebung als wesentlich beherrscht von einer Gestalt-
gesetzlichkeit ansehen, wihrend der Barockstil im Gegensatz
dazu eher als ,,Ausdrucksstil“ zu kennzeichnen wire. Nun
wollen wir gewi diese historischen, ungeheuer komplizierten
Erscheinungen nicht gewaltsam auf eine solche simplifizierende
Formel pressen, wir werden im Gegenteil darzulegen haben,
welch auflerordentlich komplizierte seelische Fundierung fiir
alle diese Stile sich der psychologischen Analyse ergibt, aber
als ein Faktor neben anderen kommt doch auch die priivalie-
rende Ausdrucks- oder Gestaltungstendenz der schaffenden
Kiinstler gemiB ihrer zeitlichen, nationalen oder stindischen
Zugehorigkeit in Betracht.

Vielleicht aber wendet man hier ein, gerade der Umstand,
daf} zu bestimmten Zeiten scheinbar nur Ausdrucks-, zu andern
nur Gestaltungskiinstler aufgetreten sind, bewiese ja am deut-
lichsten, daf wir in diesen Typen nicht etwa originire psy-
chologische Gegebenheiten, sondern soziale, historische Anglei-
chungen zu sehen hitten, die also vor allem soziologisch, nicht
psychologisch zu erkliren wiren. Wir werden gewil den Ein-
fluB soziologischer Tatbestéinde auf die Typik der Kunstschaf-
fenden zugeben, wir haben ja auch nie behauptet, dafl der Ty-
pus ein rein angeborenes Phinomen sei, das keinerlei duferen
Wandlungen unterlige. Aber erstens beweist schon die Tat-
sache, daf zu allen Zeiten sich auch ,,Zeitfremde", d. h. dem
Zeitgeist ganz offenbar sich entgegenstemmende Typen durch-
gesetzt haben, daB nicht nur der Zeitgeschmack, die Mode
oder andere soziologische Tatsachenden Typus bestimmen ; zwei-
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tens aber sind die historischen Stile niemals etwa allein als ein
Nacheinander zu verstehen, also daB ohne Riicksicht auf
subjektive Verwurzelung eine objektive Gresetzlichkeit die Stil-
folge beherrschte; vielmehr ist das Nacheinander der Stile
stark bedingt durch nichthistorische Tatsachen, ja auch die
soziologische Bedingtheit ist von einer psychologischen nicht
zu trennen. Analysiert man die Geistesgeschichte ndmlich ge-
nauer, so sieht man, dafl die Aufeinanderfolge der Stile sehr
stark durch ethnologische und individualpsychologische Fakto-
ren bedingt ist, daB es nicht gleichgiiltig ist, welcher Rasse die
den Stil schaffenden Kiinstler entstammen, ja dafl einzelne
starke Individuen den Strom der Entwicklung gleichsam um-
gebogen haben. Die scheinbar nur durch die Zeitfolge vonein-
ander getrennten Stile, wie Gotik, Renaissance, Barock, sind
nicht nur zeitlich, sondern auch ethnologisch getrennt. (Bei
den griechischen Stilen verraten dhnliches bereits die Namen:
Dorisch, Jonisch, Korinthisch, auch wenn diese Bezeichnungen
nicht unbedingt korrekt sind.) Sowohl Entstehungsgegend und
die Herkunft der bedeutendsten Meister wie die hauptsich-
lichste Verbreitung des Stils sind wichtig fiir eine psycholo-
gische Fundierung des Stils. Es lassen sich die ,,Herde* der
Stile ebenso wie die davon ausgehenden Wellenkreise der Ver-
breitung ziemlich genau kennzeichnen, und sie geben in volks-
psychologischer Hinsicht ein ziemlich deutliches Bild. Die
Gotik z. B. geht aus von dem in den fiihrenden Schichten
der Bevolkerung iiberwiegend germanischen nordfranzosisch-
niederlindischen Boden, und reicht ungefihr genau so weit,
als Germanen gedrungen sind. Sie erlebt ihre iippigste Ausbrei-
tung in Deutschland und wird von deutschen Baumeistern bis
Burgos und Sevilla im Westen, bis Mailand im Siiden, bis
Reval im Osten getragen. Was man in Florenz Gotik nennt,
ist genau so gut eine mit gotischen Formen verquickte Klassik
wie die ,,deutsche Renaissance’ eine mit klassischen Orna-
menten arbeitende Gotik ist. Im Kern ist weder der Floren-
tiner Dom gotisch noch das Heidelberger Schlof ,klassisch.*
Und ebenso ist Verbreitung und Steigerung des Barock, auch
wenn es im Siiden entstanden ist, doch auch von rassehaften
Faktoren nicht zu trennen. Es soll gewi} nicht behauptet sein,
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in diesem verwickelten Problem gibe die Rasse den Haupt-
schliissel fiir alle Schwierigkeiten ab, ein Faktor dabei aber
ist sie auf jeden Fall und damit fiir die physiopsychische Ver-
wurzelung des Stils.

So kénnen wir — #hnlich wie wir das bei den Typen des
KunstgenieBens vermochten — feststellen, da die germani-
schen Kiinstler, ebenso wie die iiberwiegend germanischen Stile,
mehr zum Ausdruck in der Kunst neigen, wihrend andererseits
die klassischen Volker: Griechen, Italiener, Stidfranzosen, mehr
zur Gestaltung streben. Bis in die moderne Entwicklung
hinein 1aBt sich das verfolgen: ich stelle z. B. den Hollinder
van Gogh, einen typischen Ausdruckskiinstler, neben den Siid-
franzosen Cézanne, einen typischen Gestaltungskiinstler. Ich
illustriere an diesem ungleichen Paare nochmals den Gegensatz
der beiden Grundtypen. Welche lebendige, zum Ausdruck drin-
gende Natur van Gogh war, sehen wir auch auBerhalb
seiner Kunst in seinen Briefen, wihrend Cézanne in seinem
Briefwechsel sehr wenig von sich selbst gibt, geradezu lang-
weilig ist, wo er nicht bildhaft gestalten kann.

Ich gebe an Stelle einer eigenen Analyse, die stets in den
Verdacht subjektiver Deutung kommen kann, eine solche von
fremder Hand. Es heilit da von van Goghs ,Irrengarten*:
,,Besonders die linke Hélfte des Bildes ist seines stiirmenden
Temperamentes voll. Die Biume werden ihm zu lebenden,
aktiv titigen Wesen. Der Stamm windet seine Formen und
Konturen im Treibenden innerer Glut nach oben, die Aste
schlagen wie in Flammenbiischeln aus, greifen wie mit Zangen
in die Luft, krallen sich in die Hohe. Es ist in allen seinen
Bildern so, als wiirde die Hitze seines Temperaments die Dinge.
die er malt, tatsichlich in Flammen setzen. Wer diese eigen-
timlich geschwungenen Rundkurven mit ihren ziingelnden
Endigungen, dem Greifenden ihres Dichters einmal in ihrer
inneren Lebendigkeit erlebt hat, der findet sie in fast allen
Reifebildern van Goghs wieder. Sie finden sich nicht in der
Natur: sie sind ,,Verinderungen®, die van Gogh mit den For-
men des Sichtbaren vorgenommen hat. Und zwar Verénde-
rungen ,,im Sinne seines Temperaments*. Sie geben diesem
Temperament ,,Ausdruck®, indem sie die naturgegebenen For-
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men zu ,,Gefiihlssymbolen* umzwingen: sie sind also expres-
sionistische Elemente.l)

Wie anders wirkt das Bild Cézannes auf uns ein: Die
StraBe: ,,In fester Form, wirklich ,statisch gebaut’, fassen,
halten und fithren die Mauern den Blick in die Tiefe. Durch
einheitlich gezogenen Konturen in ihren Fldchen geschlossen,
,kubisch‘ in ihrer Fiigung, sicher in Fassung und Leitung des
Auges, saugt das Bild den Blick gleichsam in sich. — Nicht
mehr bloB das Einzelgebilde: der Baum, das Haus, die Mauer-
wand ,stehen‘ nun in ihrem Materiale; sondern diese Sach-
inhalte sind nun selbst wieder Bausteine geworden, die ein
GroBeres erbauen: einen neuartigen Raum. Ein vollig
neues Raumerlebnis ist hier geboten. — — Der Raum als
solcher ist zu neuer ,synthetischer Kraft’ bezwungen, um~
schlieBt eine andere, kriftigere, dichtere Luft, wie in einem
Gefd. ... Hier ist nicht mehr, wie bei Pointillisten und
Kubisten, vom einzelnen, isoliert gebliebenen ,,Element* her
ein Zerstiicktes des Gefiihls zu spiiren; sondern das Gesamt-
erlebnis, der GroBbau der Konzeption ist in bewuBter Stirke
errichtet.* 2)

Ziehen wir nunmehr zur Analyse dieser Bilder unsere psy-
chologischen Begriffe heran, so finden wir zunichst bei van
Gogh alle Formen des Ausdrucks in stirkstem MaBe verwandt:
die so charakteristischen ziingelnden Linien sind der objekti-
vierte mittelbare Ausdruck dieses stiirmischen Temperaments,
das Bezeichnende seiner ,,Handschrift". Das Sujet als solches
ist noch kein spezifisches Symbol seines Ausdruckswollens, aber
e8 wird es, indem es ,deformiert wird, indem der gegen-
stindliche Inhalt aufgelost wird in lauter ungegenstindliche
Ausdruckssymbole, lodernde Farben und flackernde Linien.
Alles ist Ausdruck: die konventionellen Gestaltungsmittel :
Symmetrie, geometrische Vereinfachung usw. spielen kaum
eine Rolle, dabei um so mehr der Kontrast. Ob das Bild eine
gerundete Einheit ist, steht kaum in Frage vor dem vibrieren-
den Leben, das diese Biume durchloht und das durch den Kon-
trast gegen das verhdltnismiBig geradlinig gesehene Haus noch

wl) Deri: Die neue Malerei. 1921. S. 107.
2) Ebda. S. 98.
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gesteigert wird. Um die ,,Gegenstandsform‘ der Biume kiim-
mert sich der Maler kaum, nicht auf das Typische ist sein Blick
gerichtet, sondern nur auf sein ganz spezielles Erleben, das
Charakteristische, Individuelle.

Bei Cézanne finden wir von allem das Gegenteil. Sein Bild
wirkt nicht als Ausdruck, um so mehr als ,,Gestaltung”. Man
kann darin weder einen Gefiihlsausdruck noch eine vom Aus-
druck bedingte Deformation feststellen. Dafiir finden wir alle
nichtgegenstindlichen wie alle gegenstindlichen Gestaltungs-
faktoren darin wieder: Symmetrie, wenn auch nicht im starren
Sinne, Harmonie der Farben und Linien, die geometrische Ver-
einfachung, die Cézanne zum Ahnherrn des Kubismus hat wer-
den lassen, die Vereinheitlichung des Bildeindrucks vor allem,
die Déri mit Recht hervorhebt. Nicht das Individuelle oder
Charakteristische gibt diesem Bild das Gepriige, sondern das
Typische.

Abnliches kénnte man an anderen Gegensitzen nordischer
und , klassischer* Kiinstler, etwa durch Gegeniiberstellung Dii-
rerscher Friihwerke und Raffaelscher Bilder oder von Grup-
pen Riemenschneiders und Ghibertis oder zahlreichen anderen
fir ihre Rasse typischen Kiinstlerpaaren gewinnen. Ich ver-
weise fiir derartige Untersuchungen auf mein Buch ,,Psycho-
logie des deutschen Menschen und seiner Kultur*1), worin ich
noch weitere Analysen dhnlicher Art gegeben habe. Auch die
obengegebene Gegeniiberstellung der beiden Diirerschen Ma-~
rienbilder, von denen dag eine ganz unter venezianischem Ein-
fluB steht, sind ja in dieser Hinsicht charakteristisch.

8. DIE BEHANDLUNG DES ,,GLEICHEN“ MOTIVS
DURCH VERSCHIEDENE KUNSTLER

Wie seltsam sich oft das Verhédltnis von Ausdruck und Ge-
staltung in der Kunst darstellt, zeigt besonders die Tatsache,
daB oft ganze Generationen von Kiinstlern hintereinander an
dem gleichen Problem gearbeitet haben, um seinen Ausdrucks-
gehalt oder seine Gestaltungsmoglichkeiten tunlichst zu er-
schopfen, wobei es freilich oft genug vorkommt, daB dem-

1) Miinchen 1922.
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selben Motiv ein ganz neuer Ausdruck unterlegt wird, oder daf
sein Ausdruckswert bewahrt bleibt, aber eine stark geéinderte
Grestaltung erstrebt wird. Und zwar finden sich Beispiele fiir
derartige serienhafte kiinstlerische Bearbeitung des gleichen
Problems in allen Kiinsten.

So zeigt die Geschichte der griechischen Bildnerei lange
Reihen von Werken, die alle den gleichen Typus behandeln
und sich durch fortschreitende Vollendung der gegenstindlichen
und formalen Darbietung unterscheiden, womit zugleich eine
subjektive Variation und Verlebendigung des Ausdrucks ver-
bunden ist. Ich gebe als typischen Fall, fiir den leicht ein
Dutzend andere zu erbringen wiren, die Variationen eines
Apollotypus aus der archaischen Zeit.

Ahnliche Arbeit am gleichen Typus finden wir z. B. auch
in der italienischen Malerei (thronende Madonnen, Sebastian-
bilder), und vollends die Architektur bringt der Beispiele ge-
nug, wo ein einmal bestehender Typus, von an sich oft starkem,
aber stereotyp gewordenem Ausdrucksgehalt nur im Hinblick
auf vertiefteren Ausdruck und vollendetere Gestaltung variiert
wird. Im Grunde sind ja der gotische Dom oder der Palast der
Barockzeit je ein einheitliches kiinstlerisches Problem, an dem
verschiedene Kiinstler je nach ihrer Begabung ausdruckstei-
gernd oder gestaltungsbessernd arbeiten.

In den musischen Kiinsten haben wir dhnliche Kollektiv-
arbeit am gleichen Problem. Die Menschen des 16. und
17. Jahrhunderts iibernahmen die Chorile als gegebene Uber-
lieferung, deren Ausdrucksgehalt sie durch stets neue Satz-
weise zu vertiefen suchten, wie sie sie auch gemifB der raffi-
nierten Gestaltungstechnik der Zeit zu immer kunstvolleren
Gebilden verarbeiteten.

Auch in der Dichtung haben wir diese Behandlung des glei-
chen Motivs durch verschiedene Meister. Eine unerschopfliche
Fundgrube fiir ausdrucksstarke und gestaltungsfihige Motive
ist vor allem die griechische Mythologie. So ist der Iphi-
genienstoff seit Euripides in fast allen groBen Literaturen
aufgegriffen und nach Ausdruck wie dramatischer Gestaltung
neugeformt worden. Welcher Unterschied zwischen dem atti-
schen Vorbild und Racines oder Goethes Behandlung des ,,glei-
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VAN GOGH: IRRENGARTEN
(Typus vorwiegender Ausdruckskunst.)
Aus Max Derl ,Die neue Malerei“. Verlag E. A. Seemann, Leipzig.
Copyright 1920 by E. A. Seemann, Leipzig.

CEZANNE: DIE STRASSE
(Typus vorwiegender Gestaltungskunst.)
Aus Max Deri ,Die nene Malerei®, Verlag E. A. Seemann, Leipzig.
Copyright 1920 by E. A. Seemann, Leipzig.
(vgl 8. 126, 127.)
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chen Motivs. GewiB ist es interessant, die Geschichte der
Kiinste auf die Mannigfaltigkeit der behandelten Stoffe hin
zu untersuchen: mindestens ebenso interessant jedoch ist die
Wiederkehr der gleichen fruchtbaren Motive und die Fiille der
Moglichkeiten zu verfolgen, die sich dabei nach der Ausdrucks-
wie der Gestaltungsseite hin ergeben und sie psychologisch zu
erhellen.

9. DIE PHYSIOPSYCHISCHE STRUKTUR DER BEIDEN
SCHAFFENSTYPEN

Wir wollen gewiB die Schwierigkeiten der Zuordnung ein-
zelner Kiinstler zu den beiden Haupttypen des Schaffens nicht
vertuschen, Schwierigkeiten, die vor allem darauf zuriickgehen,
daB ja jeder kiinstlerische Ausdruck zur Gestaltung hindringt,
jede Gestaltung auch einen Ausdrucksfaktor umschlieft, dal
also bloB Gradunterschiede bestehen: trotzdem konnen wir es
unternehmen, die Analyse der beiden Typen noch etwas tiefer
in die physiopsychische Veranlagung hinein vorzutreiben und
auch hier, ebenso wie wir das beim Studium der verschiedenen
Typen des KunstgenieBens getan, die dominierenden psychi-
schen Funktionen zu ergriinden.

Da ergibt sich denn, daB in der Regel, wenn auch nicht
ausschlieBlich, beim Ausdruckskiinstler imaginative und moto-
rische Faktoren iiberwiegen. Der Ausdruckskiinstler nimmt alle
sensorischen Erlebnisse nicht als bloBe Sinnesreize auf, sondern
ihn interessiert wesentlich ihre Bedeutung, ihre Wirkung
auf die Phantasie. Auch wo er Farben und Formen gibt, sollen
diese nicht rein als solche wirken, sondern sollen etwas ,,zu
sagen‘ haben, sie sollen auf die Phantasie wirken. Und damit
héngt untrennbar eine motorische Veranlagung zusammen, die
Tendenz, alle Erlebnisse in Bewegungen und Bewegungs-
antriebe zu iibertragen, die auch nicht so sehr rein sinnhaft,
sondern als Phantasieanregung wirleen sollen.

In emotionaler Hinsicht sind es vor allem Affekte, die der
Ausdruckskiinstler in sein Werk projiziert: niemals sind die
Erlebnisse bloB auf die einfache Lust, das kontemplative
,»Schonheitserleben’ zu reduzieren, in seinen Werken reden
Furcht und Hoffnung, HaB und Liebe und andere Affekte, die

Miiller-Freienfels, Psychologic der Kunst. IL 2. Aufl. 9
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er zudem moglichst zu steigern — nicht etwa zu méBigen —
sucht, so daB sein Erleben zum Dionysischen, zum Rausch
hinstrebt.

Beim Gestaltungskiinstler ergibt sich ein umgekehrtes Bild.
In seinen Werken lebt sich in der Regel nicht so sehr eine un-
gezihmte Phantasie oder ein ungebdndigter Bewegungsdrang
aus, als vielmehr eine verfeinerte Sinnhaftigkeit und ein ord-
nender Kunstverstand, also sensorische und rationale Faktoren.
Wenn der Gestaltungskiinstler Farben und Formen in seinen
Bildern bringt, so sollen sie zunichst als solche und in ihrer
Kombination wirken, und ihre Ordnung, also die Wirkung
auf rationale Auffassung, ist ein wesentlicher Faktor seiner
Geéstaltung. Ebenso ist in den Gedichten von Gestaltungs-
kiinstlern der reine Wohlklang der Worte und die nachzdhlbare
Formgerechtigkeit das Hauptmoment, demgegeniiber die ima-
ginativ-motorische Ausdruckswirkung zuriicktritt.

In emotionaler Hinsicht sind es beim Gestaltungskiinstler
nicht die lodernden Affekte, sondern das gedimpfte Schon-
heitserleben, also kontemplative Lustgefiihle, die ihn zum
Schaffen treiben. Dringen Affekte in ihm zum Schaffen, so
werden sie gedimpft, gemidBigt, womdéglich ganz kaschiert,
nur eine verklirte Schonheitsstimmung wird daraus heraus-
destilliert, und nur eine Gestaltung, die solche Gefiihle ver-
mittelt, tut ihm genug. Deshalb sucht er nicht den dionysischen
Rausch, sondern den apollinischen Traum, eine von allen
Affekten gelduterte Befriedigung von Sinnlichkeit und Ver-
stand.

So erhalten wir, wenn wir vom Schaffen ausgehen, ein Ge-
samtbild, das genau dem entspricht, das wir, vom Genieflen
ausgehend, als Gegensatz von Einfithlung und Kontemplation
fanden. Es stellt sich etwa folgendermaBen dar. (S. 8. 131.)

Wie beim Kunstgeniefen sind natiirlich auch beim Kunst-
schaffen diese beiden hier umrissenen Typen nur Extremfille,
paradigmatische Schemata, in die die lebendigen Individuen
niemals ganz eingehen, deren Kenntnis jedoch es erlaubt, tief-
greifende Gegensdtze im Kunstleben psychologisch zu ver-
stehen. Es kann nicht Ziel einer allgemeinen Psychologie der
Kunst sein, dem im einzelnen nachzugehen; es liegen hier
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Veranlagung: | Typisches schopferisches Verhalten:
gung: | P P

motorisch
assoziativ
affektiv
dionysisch

Ausdruck

sensorisch
rational
algedonisch
apollinisch

Gestaltung

groBe, erst wenig bearbeitete Aufgaben fiir eine Kunstfor-
schung, die sich zum Ziel setzt, die Werke der Kiinstler
menschlich zu verstehen und ihre Wurzeln in der Seele der
Schaffenden bloBzulegen.

9*



V1. DIE INSPIRATION
1. DIE STADIEN DES SCHAFFENSPROZESSES

Nachdem ich ganz im allgemeinen das Wesen des Kiinstlers
geschildert und die Hauptfaktoren beleuchtet habe, die vor-
handen sein miissen, damit iiberhaupt von Schaffen von
Kunstwerken die Rede sein kann, wende ich mich nunmehr
dem einzelnen SchaffensprozeB als solchem zu, der
in besonderem Sinne als Mysterium erscheint.

Worin besteht nun das Geheimnisvolle, Wunderbare, ,,G6tt-
liche* des kiinstlerischen Schaffensprozesses, das ihn schein-
bar hinaushebt iiber alles andere menschliche Erleben? Denn
es ist nicht bloB der eigentiimliche Wertgehalt des Ergeb-
nisses, was das Schaffen des Kiinstlers auf eine besondere
Stufe hebt, auch der Vorgang des Schaffens selber ist,
wenigstens vielfach, von geheimnisvollem Gewdlk voll merk-
wiirdiger Blitze umhiillt. Es wird die Aufgabe des Psycho-
logen sein, zundichst diese scheinbar abnormen Tatsachen zu
sammeln und zu analysieren, dann aber sie mit unserem Wissen
um das iibrige Leben der Seele zu vergleichen.

Betrachten wir den SchaffensprozeB genauer, so ergibt sich,
daB er in der Regel nicht, wie zuweilen behauptet wird, in
einem Schlage abliuft. Nicht wie Minerva dem Haupte des
Zeus entsteigt das Kunstwerk fertig dem Hirn des schaffen-
den Kiinstlers. Derartiges ist hichstens ein Ausnahmefall. Und
wenn sich auch die Konzeption oft mit merkwiirdiger Plétz-
lichkeit vollzieht, wie viele Zeugnisse {ibereinstimmend be-
richten, so ist doch die Konzeption noch nicht das vollendete
Werk, und oft gleicht das ausgetragene Produkt so wenig jener
Konzeption wie der Eichbaum der Eichel, mag es auch ,,poten-
tiell (mit Aristoteles zu reden) darin enthalten gewesen sein.



Die Stadien des Schaffensprozesses 133

Ja, oft sind viele aufeinanderfolgende Konzeptionen ndtig, um
das Werk zur Reife zu bringen. Die erste brachte nur, wie
ein warmer Mairegen, die Knospe zum Aufbruch, aber es be-
darf vieler erneuter Giisse und daneben weiterer Faktoren, um
die volle Frucht zu.erzeugen. So ist auch mehr nétig als die
blitzartig aufzuckenden Konzeptionsvorginge. Viel harte Ar-
beit dazwischen, Inkubationszeiten, in denen das Werk ab-
lagert, Sammlung von Material und harte Kleinarbeit im
einzelnen.

Es ist deshalb eine bis in gewissem Sinne gewaltsame Tren-
nung, wenn ich zwischen Konzeption und Ausfithrung des
Werkes eine Scheidung mache. Unsere Darstellung wird daher
immer wieder betonen, dafl sowohl wihrend der Ausfiihrung
die Inspiration niemals ganz abklingen darf und vielmehr hiu-
fig neue Inspirationszustinde nétig sind, als auch anderer-
seits, dal dem Inspirationszustand selbst oft miihselige Vor-
arbeiten vorausgehen und rein technische Arbeiten unmittel-
bar folgen miissen, wenn nicht das Feuer verpuffen soll. Hal-
ten wir das im BewubBtsein, so konnen wir daneben aus
praktischen Griinden die plétzlich einsetzenden, in einem Ge-
-fiihlsrausch, oft ohne Beteiligung des bewufBiten Wollens ab-
laufenden Inspirationszustinde absondern gegen die zihen, oft
mit schmerzhafter Anspannung des Willens und Verstandes
iiber lange Z eiten hin sich ausdehnenden Ausfiihrungsarbeiten;
denn wenigstens fiir das BewuBtsein des Schaffenden selbst
hebt sich oft aus dem zuweilen iber viele Jahre hin sich er~
streckenden Schaffensvorgang ein Augenblick heraus, der in
besonderem Sinne als Geburtsmoment des Werkes erscheint
und in vertiefte Farben getaucht ist. Wir werden daher ver-
suchen, diesen besonderen Augenblick, den wir mit der her-
kémmlichen Mythologie als ,,Inspiration* bezeichnen wollen,
in seiner Eigentiimlichkeit zu analysieren, obwohl gerade diese
Analyse zeigen wird, daBl ungeachtet seiner fiirs BewuBtsein
bestehenden Isolierung, Plstzlichkeit und Besonderheit dieser
Vorgang nur ein Teilprozel eines komplexeren, einheitlichen
Geschehens ist. Eben deshalb diirfen wir die Inspiration, so
sehr sie sich im BewuBtsein davon absondern mag, doch wieder
nur im Zusammenhang mit den voraufgehenden und nach-
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folgenden seelischen Prozessen ansehen, durch deren Beachtung
erst die Totalerscheinung zu begreifen ist.

Denn nicht nur die spédtere Ausfithrung gehért untrennbar
zur Inspiration, sondern die Konzeption, vor allem die erste,
grundlegende, oft blitzartig, unter seltsamen Begleitumsténden
sich vollziehende, ist trotzdem nicht, entgegen der verbreiteten
Meinung, der Anfang des Schaffens. Es geht fast immer ¢ine
Vorbereitung voraus, die allerdings vielfach ganz unbewuf3t
verlduft, und nur mithsam erschlossen werden kann, aber den-
noch unentbehrlich ist. Es muB entziindbares Material vor-
handen sein, damit der Blitz ziinden kann.

Wir hitten damit drei Stadien gefunden: 1. die Vorberei-
tung des Schaffens, 2. die Konzeption als richtung-
gebende Formung, und 3. die Ausfiihrung. Diese kann man
wieder in besondere Stadien einteilen, doch verlaufen sic un-
regelmiBig, und nur ein immer genaueres Eingehen auf Ein-
zelheiten ist als Gremeinsamkeit festzustellen, wihrend eine all-
gemeingiltige Typik nicht besteht. So {iberraschend die Be-
richte iiber den Inspirationsvorgang selbst bei Kiinstlern ver-
schiedenster Art iibereinstimmen, so stark divergiert ihre Ar-
beitsweise bei der Ausfilhrung, so daB man sagen kann, fast
jeder Kiinstler hat seine Weise der Verarbeitung des inspirato-
risch Gegebenen.

Dazu pflegt das Kunstschaffen sich selten in einfacher
Aufeinanderfolge der drei Stadien zu vollziehen, son-
dern oft in zeitlich weitgetrennten Perioden, innerhalb deren
wiederum jene drei Stadien sich unterscheiden lassen, und zwar
80, daB fiir die zweite Periode des Schaffens oft die gesamte
erste, bereits Inspiration und partielle Ausfilhrung einschlie-
fende Periode als Vorbereitung erscheint, auf Grund deren
nun eine neue Periode des Schaffens mit Inspiration und neu-
aufgenommener Ausfithrung einsetzt, die vielleicht wiederum
nur Vorbereitung ist fiir eine dritte Periode und so fort. Ein
einheitliches Schema ist fiir den SchaffensprozeB iiberhaupt
nicht zu erbringen, es handelt sich nur um eine prinzipielle Son-
derung psychologisch allerdings verschiedener Phasen, von de-
nen sogar die eine oder andere ganz ausfallen kann, so wenn
z. B. fiir ein lyrisches Gtedicht die Stunde der Inspiration zu-
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gleich die Ausfithrung bringt, oder wenn sich ein besonderer
Inspirationszustand iiberhaupt nicht nachweisen 1iBt.

Auf keinen Fall jedoch darf man diese drei Stadien des
Schaffensvorgangs gleichsetzen mit den drei obenbezeichneten,
mehr neb eneinanderstehenden Faktoren alles Kunstschaffens:
Erleben, Ausdruck und Gestaltung. Zwar konnte das nahe-
gelegt sein durch den Umstand, daB das Erleben sicherlich
zur Vorbereitung gehort, es muf} jedoch dagegen betont werden,
daBl die Vorbereitung stets auch bewufBte Arbeiten einschlieBt,
die bereits Ausdruck und Gestaltung sind. Vor allem aber sind
Ausdruck und Gestaltung nicht nacheinander folgende Sta-
dien, sondern — wie gezeigt — aufs innigste miteinander
verflochtene, nebeneinanderbestehende Faktoren des Kunst-
schaffens. Man konnte sagen: Ausdruck und Gestaltung er-
hdlt man, wenn man den Proze des Kunstschaffens auf seine
durchgehenden psychologischen Faktoren untersucht, wih-~
rend die Folge: Vorbereitung, Inspiration, Ausfiihrung durch
eine jene kreuzende Teilung gewonnen wird. Denn wie in
der Vorbereitung, so sind in noch hoherem Grade bereits in der
Inspiration Ausdruck und Gestaltung miteinander verbunden,
wenn auch zugegeben werden kann, dafl in der Inspiration in
der Regel der Ausdruck, in der Ausfiihrung dagegen die Ge-
staltungsproblematik iiberwiegt. Dies etwas komplizierte Ver-
hiltnis muBl man sich vor Augen halten, wenn man unsere nun-
mehr folgenden Untersuchungen mit den voraufgehenden in
Beziehung bringt.

Fir eine psychologische Erforschung des Kunstschaffens
jedenfalls besteht als eines der interessantesten Probleme die
Tatsache, daf sich in der Evolution des Schaffensprozesses
sehr oft der Zustand der Inspiration als etwas — zum minde-
sten fiir das subjektive BewuBtsein — durchaus Gesondertes
und Eigentiimliches heraushebt, und deshalb eine eingehende
Untersuchung erfordert — selbst auf den Fall hin, daf jene
Besonderheit des Zustandes sich als nicht so wesentlich da-
bei herausstellen sollte.
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2. DIE VORBEREITUNG DES SCHAFFENSPROZESSES

Man hat das von uns gekennzeichnete Stadium der Vor-
bereitung des Werks oft iiber der ersten BewubBtseinsfor-
mung {ibersehen, wie man den Tag der LosreiBung vom Mutter-
leib als den Geburtstag des Menschen feiert und von da an
sein Lebensalter zihlt, aber nicht mitrechnet, daf3 bereits eine
lange Zeit vorher sein Wesen vorbereitet und entschieden war.
Es ist iiberhaupt nicht richtig, wenn man den Augenblick der
ersten BewuBtseinsgestaltung mit der leiblichen Konzeption
vergleicht, was der Ausdruck ,,Konzeption‘‘ nahelegen konnte;
jener vollzieht sich vielmehr im Dunkel des UnbewuBten, und
sowenig wie die Pflanze erst dort beginnt, wo sie die Erdrinde
durchbricht, sowenig beginnt das Kunstschaffen erst dort,
wo die bewuBte Gestaltung einsetzt. Vor dem Moment der
Inspiration ging bereits eine oft langwierige Arbeit voraus.

Diese Vorbereitung ist zum groBten Teil unbewuBt, kann
aber auch durch bewuBte Arbeit ergiinzt werden. Ist doch letz-
ten Endes das ganze Leben des Kiinstlers eine Vorbereitung
auf sein Werk, dient doch alles, was ihm widerfihrt, dazu,
das kiinftige Werk anzubahnen. Der Kiinstler ist nach Goethes
hiibschem Vergleich wie eine Zwiebel, ,,die in der Erde unter
dem Schnee liegt und auf Blitter und Bliiten in den nichsten
Wochen hofft.”“ (An Schiller. 6. Mirz 1799.) Diese Ge-
wohnheit, ja dieser unerbittliche Zwang, alles Erleben unter
Hinblick auf die kiinstlerische Gestaltung ansehen zu miissen,
ist von vielen Kiinstlern geschildert worden, oft keineswegs als
Begliickung, nein als Qual. Man lese Maupassants Novelle
,Der Schriftsteller! Es geht dem Kiinstler ein wenig wie
Midas, durch dessen Beriihrung alles zu Gold wurde, so daB er
zur Stillung des leiblichen Hungers nichts iibrig behielt. So
klagen viele Kiinstler, daB sich vor ihren Hinden alles zum
Kunstwerk forme, daf ihnen die Fahigkeit des naiven Er-
lebens ganz verloren gehe. Ibsen hat im Epilog zu seinem
Lebenswerk das kiinstlerisch gestaltet und die Tragik auf-
gezeigt, die darin liegt, daB ihm alles zum Kunstwerk wurde
und er das warme, lebendige Leben dariiber versiumte. Und
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auch die oben angefiihrten Bekenntnisse Thomas Manns ge-
horen hierher.

Wir haben das bereits bei Erorterung der Begriffe: Er-
lebnis, Ausdruck und Gestaltung erwéihnt, die man irrtiimlich
allzu scharf geschieden hat; denn das ist das Wesentliche des
Kiinstlers, daB all sein Erleben sich unmittelbar in Ausdruck
und Gestaltung umsetzt, so daB also alles Erleben bei ihm
bereits Kunst ist. Hier jedoch handelt es sich um die Zu-
spitzung alles Erlebens auf ein bestimmtes Werk, nicht die
allgemeine kiinstlerische Disposition, sondern ihre zielgerich-
tete Auswertung fiir den einzelnen Fall. Indessen vollzieht
sich in der Regel auch diese nicht so geradlinig und ein~
heitlich, wie die meisten Laien denken. Der Geist arbeitet mit
einer dhnlichen Uberproduktion von Keimen wie die physische
Natur. Wie bei der leiblichen Konzeption kommen von unzih-
ligen Keimen nur ganz wenige zum wirklichen Leben. Dort,
wo groBe Kiinstler genaue Notizen ihrer ersten Versuche
hinterlassen haben, staunen wir iber die Fiille dieser Pro-
duktion, die nie zum Austrag gekommen ist. Hebbels Tage-
biicher, Leopardis Nachlafl, Beethovens Skizzenbiicher (um
nur ein paar Beispiele herauszugreifen), zeigen, welche Fiille
von Keimen schopferische Geister treiben, ohne sie zu vollenden.
Gehen sie darum verloren ? Sicher nicht alle, denn oft nihrt
sich ein spiteres Werk aus Vorarbeiten, die in ganz anderer
Richtung unternommen wurden. So berichtet z. B. Goethe
(Dichtung und Wahrheit XV), daB} sich allerlei friihere Pline:
Prometheus, Tantalus, Ixion, Sisyphus ihm spiter als ,,Glie-
der einer ungeheuren Opposition im Hintergrunde seiner Iphi~
genie'’ zeigten, und er meint, er sei diesen als solchen nicht
ausgereiften Plédnen ,,einen Teil der Wirkung schuldig, welche
dieses Stiick hervorzubringen das Gliick hatte‘.

Die Vorbereitung besteht, wie solche Tatsachen zeigen, nicht
allein in einem Sammeln von Rohstoff; es gibt auch ein vor-
bereitendes Geestalten, das der durchschlagenden Gestaltung
vorausgeht, das spiter jedoch verschwindet vor dem groflen
Ereignis des endgiiltigen Durchbruchs. Vielfach geht diese Vor-
arbeit ohne deutliches ZielbewuBtsein vor sich, es handelt sich
um ein seelisches Tasten und Probieren, ein scheinbar spiele-
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risches Mandvrieren, das erst in seinem Ablauf die klare Rich-
tung findet.

Wer Gelegenheit hatte, mit Malern FuBwanderungen oder
Reisen zu unternchmen, der weil}, wie sie alles um sich eigent-
lich nur als Motive fiir Bilder bewerten. Bei einem ein-
fachen Waldrand, einem kahlen Hiigel mit driiber ziehenden
Wolken, an dem andere voriibergehen wiirden, kénnen sie in
hochstem Entziicken stehen bleiben, weil sie alles als Bild zu
sehen wissen. So wird von Hans von Marées berichtet: ,,In der
Tat verhielt sich Marées auBerhalb der Werkstatt unausgesetzt
beobachtend, und man kann sagen, daBl der Aufnahmeproze
des Sehens, welcher das kiinstlerische Vorstellen nihrt, wo er
immer ging und stand, kaum eine Unterbrechung erlitten hat.
Seine Aufmerksamkeit war bestindig auf die ihn umgebenden
Dinge gerichtet, und es war oftmals auffillig, daB ihn die
lebhaftesten Grespriche nicht verhinderten, alle Erscheinungen
im Auge zu behalten. Das beobachtende Schauen war bei ihm
nicht eine besondere, auf gewisse Stunden des Tages be-
schrinkte, auf gewisse Reize reagierende Tétigkeit, sondern
einfach alles, sein Leben —*

Diese tastende, ohne klares Ziel geschehende Vorbereitung
kann durch eine zielbewuBte erginzt werden. Oft geht jenem
Augenblick, in dem sich das kiinftige Werk zum erstenmal als
Ganzes dem Kiinstler vor die Seele stelit, eine allgemeine Idee,
ein ungefdhres Wissen voraus, daB in bestimmter Richtung
etwas zu holen sei. Wenn ein Maler in eine Alpenlandschaft
reist, in der vagen Absicht, dort Gletscherbilder zu malen, wenn
ein Bildhauer sich ein Modell erwihlt, weil seine Formen ihn
irgendwie fosseln, wenn ein Dichter Studien iiber die Renais-
sance macht, weil er die dumpfe Ahnung hat, dort brauchbare
Symbole fiir ein noch unbestimmtes Schaffenwollen zu finden,
so ist das alles als zielbewuBte Vorbereitung anzuschen, in der
sich die Konzeption anbahnt. Vor allem, wo gegenstindliche
Inhalte im Kunstwerk verarbeitet werden, ist diese Art von
Vorbereitung unerldBlich. Wir wissen, welch griindliche Stu-
dien viele Maler und Dichter, die geschichtliche Stoffe ver-
arbeiteten, gemacht haben.

Besonders bekannt ist geworden, wie exakt E. Zola sich,
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mit dem Notizbuch in der Hand durch Warenhduser und Fa-
briken streifend, auf seine Werke vorbereitete, oder welch ein-
gehende historische Studien tiber Uniformen usw. Menzel zu
machen pflegte.

Neben einer speziellen Vorbereitung fiir ein einzelnes
Werk miissen wir also noch eine allgemeine Vorbereitung
unterscheiden, die wiederum teils bewuBt, teils unbewuBt, d. h.
zum mindesten ohne ZweckbewuBtsein verliuft. Diese allge-
meine Vorbereitung kann sich dann zu einer speziellen ver-
engen, sobald sich in der Seele ein ,,Schaffensherd* bildet, die
Tendenz auf ein bestimmtes Werk, die der durchschlagenden
Inspiration oft lange vorausgeht und sich zuweilen schon lange,
ehe diese gelingt, im BewuBtsein ankiindigt, oft als quélende
Unluststimmung, die sich bis zu krankhaften Zustinden stei-
gern kann, bis im Momente der Inspiration die ,,Befreiung*
erfolgt. :

Man erkennt aus diesen Feststellungen zugleich, wie irr-
timlich es ist, statt in allgemeiner gesteigerter Erlebnisfahig-
keit das Wesen des Kiinstlers zu sehen, in einem bestimmten
Erlebnis den Keim'des Kunstwerks erblicken zu wollen. Es ist
sehr selten ein Erlebnis, was die Kunstwerke hervortreibt,
sondern meist eine ganze Kette von Erlebnissen, weite Er-
lebniskomplexe, die zusammengeballt und zusammengeschmol-
zen und dann durch bewuBte Ergénzung bereichert werden.
Deshalb ist das, was wir hier als Vorbereitung ansprechen, ein
viel weiterer Begriff als der des ,,Erlebnisses, so gewill man
ein solches oder besser eine Vielzahl solcher in der Regel
voraussetzen darf, die auBerdem durch zielbewuBte Arbeit er-
ginzt werden.

Zur Vorbereitung fiir den eigentlichen Schaffensproze3, auch
die Inspiration, gehort jedoch auch etwas, was man vielleicht
nur als eine Folge oder mindestens als eine untergeordnete
Sekundérerscheinung anzusehen geneigt ist: eine technische
Ausbildung, die Fahigkeit des motorisch-mate-
riellen Gestaltens. Es wire ganz falsch, anzunehmen, erst
tauchte die Inspiration als etwas Unirdisches auf, und nachher
wiirde sie gestaltet, nein, in der Inspiration selbst. oft schon
vorher, beginnt die Uberfiihrung ins Material der Kunst, ja
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die Beherrschung aller Mittel muB vorausgehen, damit eine
fruchtbare Inspiration zustande kommen kann. Der Kiinstler
muB bereits die Schemata fiir die Gestaltung bereit haben, um
tiberhaupt gestalten zu kdnnen. Wir haben das oben in der
Form dargelegt, daf} aller Ausdruck bereits die Gestaltung
-einschlieBen miisse. Die Gestaltungsfihigkeit, die vollendete
Beherrschung der Mittel, ist nicht eine bloBe Folge der Aus-
drucksfihigkeit, sondern erméglicht sie erst bis zu einem ge-
wissen Grade. Ja, sie ruft oft sogar den Inspirationsakt her-
vor. Wir wissen von vielen bildenden Kiinstlern, daB ihre
groBen Schépfungen aus rein technischen Studien hervorgegan-
gen sind. Bei Diirers Radierung ,,Ritter, Tod und Teufel",
die man oft wegen der Tiefe der kiinstlerischen Inspiration,
der unbeirrten Haltung des Reiters bewundert hat, war keines-
wegs diese vergeistigende Vision das schopferische Moment, das
sich nachtriiglich in Gestalt umgesetzt hitte, vielmehr wissen
wir, dal dem Bild zundchst eine Art Kostiimstudie mit der
Unterschrift: ,,Das ist die Riistung zu der Zeit in Deutsch-
land gewest®, vorausging, dafB diese zunichst abgeschlossene
Grestaltung spiter in die ausdrucksgewaltige Vision fast genau
tibergegangen ist. Wir wissen auch, daB viele Musiker, dar-
unter Beethoven, sich durch probierendes Anschlagen von
Tonen auf dem Klavier inspirieren lieBen, ja daB selbst das
Finden von Reimen fiir manche Dichter inspirationsauslésend
gewesen ist. Alles das mufl dem Laien, der den inneren Zu-
sammenhang von Gestaltung und Erlebnisausdruck nicht iiber-
sieht, duBerlich vorkommen; nach unseren friiheren Darlegun-
gen mub es sich ganz anders darstellen.

3. ALLGEMEINE CHARAKTERISTIK DER INSPIRATION

Gegeniiber dieser bestindig geschehenden, teils ohne jede
bewuflte Beziehung zu dem zu schaffenden Werke, teils nur
mit ganz ungefihrer Einstellung auf eine Gestaltung vor sich
gehenden Vorbereitung steht nun in sehr vielen Féllen der Mo-
ment der eigentlichen Konzeption, der sich grell und scharf
von allem Vorhergehenden abhebt, so sehr, daB fiir das BewuBt~
sein des Schaffenden selbst oft gar kein Zusammenhang zu be-
stehen scheint.
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Freilich bemerkten wir bereits, daf eine solche Inspiration
als blitzartiges, erschiitterndes, gleichsam iiberirdisches Erleb-
nis keineswegs iiberall nachweisbar ist, noch daf ihr Vorhan-
densein notwendig die Giite des Werkes garantiert. Denn von
manchen grofen Meistern wird uns nicht das geringste derart
berichtet, ja es fehlt nicht an Stimmen, die den Wert solcher
Erlebnisse recht gering einschitzen, wie denn z. B. Voltaire
geduBert hat, die Inspiration sei die tigliche, unermiidliche Ar-
beit. Andererseits aber wissen wir, daB Kiinstler gelegentlich
ausgesprochene Inspirationszustinde hatten, daB aber trotzdem
niemals ein fertiges Werk daraus erwachsen ist. Ja, es ist
bekannt, daB} gerade Dilettanten und Kiinstler geringen Ran-
ges auf ihre Inspirationserlebnisse zu pochen pflegen, wobei
man keineswegs an der Richtigkeit ihrer Angaben zu zweifeln
braucht.

Trotzdem ist eine exakte Analyse des Inspirationsvorgangs
ohne Zweifel eine der reizvollsten Aufgaben des Psychologen,
wobei freilich der mystische Nimbus des Erlebnisses sich in
sehr reale Faktoren auflost, ohne dafl freilich die letzten Tiefen
sich restlos er6ffneten. Aber immerhin ist doch ein betriicht-
liches Vordringen in das Dunkel maglich.

Ich kennzeichne auf Grund der spiter vorzulegenden Selbst-
zeugnisse den Inspirationszustand vor allem durch folgende Er-
scheinungen :

1. Die Plétzlichkeit des Auftretens.
2. Eine ungewohnliche Gemiitsverfassung.
3. Ein charakteristisches UnpersdnlichkeitsbewuBtsein.

Alle drei sind natiirlich so verflochten, daB sie in den Zeug-
nissen in der Regel nicht getrennt hervortreten, wenn auch
fast stets das eine oder das andere besonders zur Erscheinung
kommt.

So wenig wir die konkrete Vorbereitung mit der Tatsache
des ,,Erlebens* gleichsetzten, so wenig darf man etwa die In-
spiration als gleichbedeutend mit der oben allgemein gekenn-
zeichneten Ausdrucksfahigkeit des Kiinstlers verwechseln. Ge-
wiBl wirkt sich der Ausdruck in der Inspiration aus, aber auch
die Ausfithrung im einzelnen ist noch Ausdruck, und keines-
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wegs jedes ,,Inspirationserlebnis ist schon Ausdruck, sondern
zahllose Zustinde derart verpuffen, ohne zum wirklichen Aus-
druck, d. h. zum Ubergang in schépferische Handlungen vor-
zudringen. Und auBerdem enthilt jede echte Inspiration be-
reits eine Gestaltung. Die Inspiration ist vielmehr innerhalb
der hochst komplexen einheitlichen Ausdrucksgestaltung nur
ein besonders, zum mindesten fiir das subjektive BewuBtsein
des Kiinstlers prignanter Zustand, der Augenblick, indem die
bisher latente oder diffuse Arbeit einen Durchbruch ins Kon-
krete vollzieht, der jedoch vielfach fiir das subjektive Bewul3t-
sein mehr bedeutet als fiir die objektive Leistung, und der
deshalb fir den Psychologen wichtiger ist als fiir den Erfor-
scher der objektiven Kunst, fiir den es bis zu einem gewissen
Grade gleichgiiltig ist, ob sich ein solcher Inspirationsmoment
iiberhaupt nachweisen liBt. Man muB das gegeniiber man-
chen bloB vom subjektiven Erleben des Kiinstlers ausgehenden
Theoretikern betonen, die die Inspiration als solche iiberschitzt
haben; ja gerade unsere Analyse wird zeigen, daB vieles in
der Inspiration Erlebte auf subjektiven BewuBtseinstdu-
schungen beruht, und daB es auch im aufBerkiinstlerischen
Leben nicht an Zustidnden fehlt, die der Inspiration des Kiinst-
lers zum mindesten sehr nahekommen.

4. DIE PLOTZLICHKEIT DER INSPIRATION

Was zuniichst die P1otzlichkeit der Inspiration anlangt,
80 ist deren Erklirung durch die Besprechung der ,,Vorberei-
tung® des Schaffens bereits angebahnt, allerdings auch in ge-
wissem Sinne eingeschrinkt. Denn so plotzlich die Inspira-
tion eintreten mag, sie geschieht keineswegs aus dem Nichts,
sondern es treten plétzlich nur alle jene unbewuBten oder un-
beachteten Vorbereitungen ins Licht des BewuBtseins. Das Ge-
fithl der unvermittelten Plotzlichkeit ist also zum Teil eine
BewuBtseinstduschung. So wenig der Blitz in jenem Augen-
blicke, da er der Wolke entfihrt, aus dem Nichts entsteht, so
wenig fillt der ,,inspirierte’ Gedanke vom Himmel.

Es sei jedoch zunéchst an einigen Beispielen die Plstzlich-
keit der Inspiration illustriert. Schiller schreibt einmal an
Goethe, daB er fiinf Wochen vergeblich auf den Inspirations-
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moment gelauert habe.l) Die Stelle heiBt: ,,Wie sind wir doch
mit aller unserer geprahlten Selbstindigkeit an die Krifte der
Natur angebunden, und was ist unser Wille, wenn die Natur
versagt ! Woriiber ich schon fiinf Wochen fruchtlos briitete, das
hat ein milder Sonnenblick binnen drei Tagen in mir geldst;
freilich mag meine bisherige Beharrlichkeit diese Entwicklung
vorbereitet haben, aber die Entwicklung selbst brachte mir doch
die erwirmende Sonne mit.“ Darauf antwortet Goethe: ,,Wir
kénnen. nichts tun, als den HolzstoB erbauen und recht trock-
nen; er fingt alsdann Feuer zur rechten Zeit, und wir ver-
wundern uns selbst dariiber.*

Uber das Schaffen Turgeniews berichtet L. Pietzsch:
»Seine Art der poetischen Produktion war sehr eigentiimlich.
Eine Szene, eine Gruppe, die er einmal in Wirklichkeit ge-
sehen hatte, tauchte plétzlich in seiner Seele auf. Um sie herum
gruppierten und bewegten sich, wie aus einem lichten Nebel in
immer gréBerer Deutlichkeit hervortretend, bald zahlreiche
andere Gestalten. Er meint sie mit voller Genauigkeit zu er-
kennen bis in jedes Detail ihrer natiirlichen Erscheinung, ihrer
Tracht, ihrer Bewégungen, ihrer Art zu sprechen; den Klang
ihrer Stimmen zu héren. Sie erzihlten ihm ihre Geschichte.
Sie begannen mit- und gegeneinander zu wirken, ihrer eigen-
sten Natur gemiB, ,nach dem Gesetz, nach dem sie ange-
treten®.*

Ahnliche Zeugnisse liegen in grofer Anzahl auch von Ma-
lern und Musikern vor. So schreibt A. Feuerbach in seinem
,,Vermichtnis“: ,,Es war ein Moment der Anschauung, und das
Bild war geboren. Oder L. Richter: ,Da nun die Dém-
merung eintrat und ich das Buch weglegte und an die etwas
blinden Scheiben des Fensters trat, stand auf einmal meine
Komposition, an die ich nicht im geringsten gedacht hatte, fix
und fertig, wie lebendig in Form und Farbe vor mir, daB ich,
ganz entziickt dariiber, schnell noch zur Kohle griff, und trotz
des einbrechenden Dunkels die ganze Anordnung auf den Kar-
ton brachte.“ (Lebenserinnerungen eines deutschen Malers.)

Als Beispiel fiir die Plotzlichkeit des musikalischen Schaf-

1) Der Brief Schillers ist datiert vom 27. Februar 1795, Goethes
Antwort vom 28. Februar.
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fens diene, was Schindler von Beethoven erzihlt: ,,Diese Mo-
mente plotzlicher Begeisterung iiberraschten ihn 6fters in der
heitersten Gesellschaft, aber auch auf der StrafBle, und erregten
gewohnlich die gespannteste Aufmerksamkeit aller Voriiber-
gehenden. Was in ihm vorging, prigte sich immer in seinem
leuchtenden Auge und Gesicht aus, niemals aber gestikulierte
er, weder mit dem Kopfe noch mit den Hénden.* '

Diese Plotzlichkeit des inspiratorischen Erlebnisses wird oft
durch ganz zufillige Anlisse hervorgerufen, die natiirlich nicht
als Ursache, nur als ,,Auslésung*’ anzusehen sind.

Ich erwéhne z. B. folgende Erzihlung des Klarinettisten
Roth, wie der groBe Marsch des ,,Oberon® in K. M. v. Weber
entstanden sei: ,,Als wir in den Garten des Linkschen Bades
kamen, war er schon, des Regens wegen, von Gisten verlassen,
und die Kellner hatten Tische und Stiihle, mit den Beinen
nach oben, in Gruppen zusammengesetzt, so daf3 es wunderlich
genug aussah. Beim Anblick dieser in Reihen und Intervallen
geordneten Gruppen von langen und geraden in die Héhe
stehenden Tisch- und Stuhlbeinen blieb der Herr Kapellmeister
plotzlich stehen, lehnte sich riickwirts auf den Stock und sagte:
,Sehen Sie mal, Roth, sieht das nicht aus wie ein groBer Sieges-
marsch ? Donnerwetter! Was sind das fiir TrompetenstoBe!
Das kann ich brauchen.” Damals hatte er gerade den Marsch
in Gehes Trauerspiel ,Heinrich der Vierte’ zu schreiben.
Abends, nach dem Theater, notierte er, damals nur fiir Blas-
instrumente, in allen Hauptteilen den erwihnten groBcn
Marsch, der zuerst im genannten Trauerspiele, spiter, anders
instrumentiert, im ,Oberon‘ Verwendung fand.*

Sehr interessant fiir dullere Auslésung, zugleich aber auch
die Rolle der Vorbereitung klar heraustreten lassend, ist fol-
gende Erzihlung Grillparzers: ,,Damals nun suchte ich den mir
vom Finanzminister erteilten Urlaub aufs beste zur Vollendung
meines durch die italienische Reise unterbrochenen ,Goldenen
VlieBes' zu benutzen. Aber es zeigte sich bald ein trauriger
Umstand. Durch die Erschiitterungen beim Tode meiner Mut-
ter, die gewaltigen Reiseeindriicke in Italien, meine dortige
Krankheit, die Widerlichkeiten bei der Riickkehr war alles,
was ich fiir diese Arbeit vorbereitet und vorgedacht, rein weg-
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gewischt. Ich hatte alles vergessen. Vor allem den Standpunkt,
aber auch alle Einzelheiten deckte vélliges Dunkel, letzteres
um 80 mehr, als ich mich nie entschlieBen konnte, derlei auf-
zuschreiben. Die Umrisse miissen im voraus klar sein, die Aus-
fithrung muBl sich wihrend der Arbeit erzeugen, nur so ver-
bindet sich Stoff und Form zur volligen Lebendigkeit. Wih-
rend ich in meiner Erinnerung fruchtlos suchte, stellte sich
etwas Wunderliches ein. Ich hatte in der letzten Zeit mit mei-
ner Mutter héufig Kompositionen groBer Meister, fiir das
Klavier eingerichtet, vierhindig gespielt. Bei all diesen Sym-
phonien Haydns, Mozarts, Beethovens dachte ich fortwiahrend
auf mein ,Goldenes VlieB‘, und die Gedankenembryonen ver-
schwammen mit den Ténen in ein ununterscheidbares Ganzes.
Auch diesen Umstand hatte ich vergessen oder war wenigstens
weit davon entfernt, darin ein Hilfsmittel zu suchen. Nun
hatte ich schon frither die Bekanntschaft der Schriftstellerin
Karoline Pichler gemacht und setzte sie auch jetzt fort. Ihre
Tochter war eine gute Klavierspielerin, und nach Tische setzten
wir uns manchmal ans Instrument und spielten zu vier Hin-
den. Da ereignete sich nun, daf}, wie wir auf jene Symphonien
gerieten, die ich mit meiner Mutter gespielt hatte, mir alle
Gedanken daraus wieder zuriickkamen, die ich bei jenem ersten
Spielen halb unbewuBt hineingelegt hatte. Ich wuBte auf ein-
mal wieder, was ich wollte, und wenn ich auch den eigentlich
prignanten Standpunkt der Anschauung nicht mehr rein ge-
winnen konnte, so hellte sich doch die Absicht und der Gang
des Ganzen auf. Ich schritt an die Arbeit, vollendete die Argo-
nauten und schritt zur Medea.*

Manche Auslosungen haben keinerlei materialen Gehalt, be-
dingen nur eine duBlere Aufriittelung, die aber, wie zuweilen
Erschiitterungen bei gesiittigten chemischen Lidsungen, die Kri-
stallisation herbeifiihren. Als Beispiel dafiir diene eine Brief-
stelle von Berlioz: ,,Meine Muse ist nun sehr launisch, und um
Thnen das zu veranschaulichen, werde ich Ihnen erzihlen, daB
der ,5. Mai‘, den Sie heute abend héren werden, mir lange
Zeit hindurch eine Quelle steter Sorge war. Es war wihrend
meines Aufenthaltes in Rom; zwei Monate lang suchte ich
vergebens nach der Musik fiir das Ritornell ,Armer Soldat’,

Miiller-F¥reienfels, Psychologie der Kunst. II. 2. Aufl. 10
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und schlieBlich gab ich meine Bemiihungen auf. Eines Tages
geho ich an der Tiber spazieren, gleite aus und rutsche bis an
die Knie ins Wasser. Als ich mich erhebe, singe ich die Phrase
vor mich hin, die ich solange vergeblich gesucht hatte, und das
Ritornell war fertig. Daher wage ich es auch nie, den Dichtern
zu versprechen, ihre Verse in Musik zu setzen, wie sehr ich
das auch oft mochte.

Auch einen Schauspieler wollen wir zu Worte kommen
lassen. Fr. Mitterwurzer dullerte zu Martersteig: ,,Ich ver-
senke mich mit aller Sammlung in die darzustellende Dich~
tung. Wirkt sie iiberhaupt auf mich ein, so befdllt mich bald
ein eigner Zustand, in dem ich die Geestalten, namentlich aber
die, welche ich darstellen mochte, leibhaft, greifbar, bestimmt
in allen ihren beschriebenen LebensiuBerungen nicht vor mir
sehe, sondern in mir. Was ich sein soll, und wie ich es sein
soll, das steht in seinen wesentlichen Formen, erfiillt von sei-
nem gesamten Gefiihlsgehalt, eigentlich mit einem Schlage vor
meiner Seele. Daran merke ich auch, daB ich die Rolle spielen
kann. Treten dieser Zustand und dieses Irlebnis nicht ein,
s0 wird gewohnlich nie etwas aus der Rolle; alle Anstrengung
des Verstandes kommt ihr nicht bei. Und da ich jenen Zu-
stand und seine Wirkungen nicht erzwingen kann, so wird,
falls man die Rolle von mir erzwingt, meine Leistung eine
matte und unsichere sein.*

Genug! So charakteristisch alle diese AuBlerungen fiir die
Plstzlichkeit des Inspirationserlebnisses sind, so lassen sie doch
beinahe alle hervortreten, daf diese Plotzlichkeit nicht absolut
ist, daf vielmehr stets eine Vorbereitung vorausgegangen ist.

5. DIE BESONDERE GEMUTSVERFASSUNG
IN DER INSPIRATION

Als zweites Charakteristikum der Inspiration nannte ich eine
besondere Verfassung des Gemiits, eine Gefiihlsergriffen-
heit, in der ich nicht eine Begleiterscheinung sehen méchte,
sondern das Feuer, das das unbewuBt angesammelte Material
zum Schmelzen bringt, so daB es formbar wird. Man braucht
nicht gerade an einen Sturm der Leidenschaft zu denken; auch
der Gott der Kunst kommt, wie der alttestamentliche Jahwe
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zu Elias, nicht immer im Sturm und im Feuer, sondern oft in
lindem Séuseln, aber es gibt ja auch eine Gefiihlsergriffen~
heit der Innigkeit neben einer solchen des Sturms. Ich glaube,
daB der Zustand der ,,Erleuchtung®, den Utitz!) namhaft macht,
soweit er emotional gedacht ist, gerade durch einen solchen
Gemiitszustand gekennzeichnet ist, der durchaus als Stille nach
dem Sturm wirken kann und doch eine besondere Gemiitsver-
fassung ist. Die schmelzende Glut ist dann vorausgegangen.
Indessen geht in der Regel — trotz einzelner entgegenstehen-
der Zeugnisse — die Inspiration unter einer solchen Gefiihls-
wallung vor sich, daB man wohl von einem ,,Schaffensrausch®
sprechen kann.

Zundchst einige Belege: Bei Goethe sind sie zahlreich.
,,Dichten ist ein Ubermut®, heifit es im ,,Diwan*, und in den
Noten zu diesem Werke wird eine ,,erhdhte Gesinnung®, ein
,,Enthusiasmus‘ als das Charakteristische der Dichtkunst be-
zeichnet.

Bis zur Fieberhitze steigern sich zuweilen solche Zustinde.
So berichtet Grillparzer: ,,Meinen Spaziergang allein fortset-
zend, dachte ich iiber die Ahnfrau nach, brachte aber nichts
zustande als die acht oder zehn ersten Verse, die der alte Graf
zu Anfang des Stiickes spricht, und zwar in Trochden, die
mir meine Beschiftigung mit Calderon lieb gemacht hatte. . ..
Als ich nach Hause gekommen war und zu Nacht gegessen
hatte, schrieb ich ohne weitere Absicht jene acht oder zehn
Verse auf ein Blatt Papier und legte mich zu Bette. — Da
entstand nun ein sonderbarer Aufruhr in mir. Fieberhitzen
iberfielen mich. Ich wilzte mich die ganze Nacht von einer
Seite auf die andere. Kaum eingeschlafen, fuhr ich wieder em-
por. Und bei alledem war kein Gedanke an die Ahnfrau, oder
daB ich mich irgend meines Stoffes erinnert hitte. — Des an-
deren Morgens stand ich mit dem Gefiihle einer herannahenden,
schweren Krankheit auf, frithstiickte mit meiner Mutter und
ging wieder in mein Zimmer. Da féllt mir jenes Blatt Papier
mit den gestern hingeschriebenen, seitdem aber rein vergesse-
nen Versen in die Augen. Ich setze mich hin und schreibe
weiter und weiter, die Gedanken und Verse kommen von selbst,

1) GrundriB der allg. Kunstwissenschaft II, 238. 1920,
10*
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ich hitte kaum schneller abschreiben konnen. Des nichsten
Tages dieselbe Erscheinung, in drei oder vier Tagen war der
erste Akt, beinahe ohne ein durchstrichenes Wort, fertig.*

Von Richard Dehmel wird berichtet: ,,Wie im Dunkel sa8
er, in Angst und Erwartung des Kommenden. Und plétzlich
zuckte das Licht auf. Gleich einer feurigen Kugel begann
es ihn rasch zu umkreisen. Und er muBte danach haschen und
drehte sich um sich selbst. Es war ein unnennbares Gliick, eine
Erlosung in Trénen und Wonne. Es warf ihn um.“

Dieser erregte Zustand des Gemiits bleibt jedoch nicht bloB
rein emotional, sondern strahlt auch auf andere seelische Sphi-
ren aus, dulert sich vor allem in allerlei halluzinatorischen Er-
scheinungen, die in bezug auf das eigentliche Resultat der
Inspiration nur den Charakter des Nebenphdnomens haben, aber
doch fiir dessen Zustandekommen nicht unwesentlich sind. Be-
zeichnend erscheint mir da vor allem, daB diese sensorischen
oder imaginativen Begleiterscheinungen meist solchen seelischen
Gebieten angehoren, die dem spezifischen Kunstgebiete des
Schaffenden fernliegen. So haben Musiker vielfach Erlebnisse
auf dem Gebiet des Farben- oder Lichtsinns, wihrend bei Ma-
lern oft musikalische Stimmungen mitspielen und bei Dich-
tern sowohl musikalische wie optische Erscheinungen auf-
treten. -

So berichten z. B. Goethe wie Schiller wiederholt von musi-
kalischen und auch farbigen Stimmungen, die das Schaffen
einleiten. Und Hebbel notiert in seinen Tagebtichern: ,,Man
sollte vorsichtig werden; die Stimmung des Dichters hat zu
viel vom Nachtwandeln, sie wird ebenso leicht zerstért wie der
Traumzustand, worin dies geschieht. Sonderbar ist es, daB
ich in einer solchen Stimmung immer Melodien hére; so dies-
mal vorziiglich die Stelle: Titus, du siehst, wie meine Tochter
travert ! Und Heinrich von Kleist berichtet von sich
mit Bezichung auf Goethe: ,,So wie wir schon einen Dichter
haben — mit dem ich mich {ibrigens auf keine Weise zu ver-
gleichen wage —, der alle seine Gedanken iiber die Kunst,
die er iibt, auf Farben bezogen hat, so habe ich von meiner
frithesten Jugend an alles Allgemeine, was ich iiber die Dicht-
kunst gedacht habe, auf Tone bezogen. Ich glaube, daB im
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Generalball die wichtigsten Aufschliisse iiber die Dichtkunst
enthalten sind.*

Die Goncourts notieren in ihren Tagebiichern: ,,Flaubert
sagte uns heute: Die Greschichte, die Fabel, die Handlung eines
Romans ist mir ganz gleich. Wenn ich einen solchen verfasse,
habe ich den Gedanken, eine Firbung, eine Schattierung wie-
derzugeben. In meinem Karthagerroman will ich beispielsweise
etwas Purpurnes machen. In Madame Bovary habe ich nur den
Gedanken gehabt, einen gewissen Farbenton wiederzugeben,
diese Schimmelfarbung der Kellerlebewesen. Die Fabel da hin-
einzubringen, machte mir so wenig aus, dal ich Madame Bo-
vary einige Tage vor der Niederschrift ganz anders konzipiert
hatte. Sie sollte in demselben Milieu und der gleichen Tona-
litdt eine alte, fromme, keusche Jungfer werden. Und dann
habe ich eingesehen, daB dies eine ganz unmégliche Figur
sein wiirde.*

Besonders bezeichnend sind ferner die Schilderungen des In-
spirationserlebnisses von O. Ludwig und Nietzsche, die ich
spiter geben werde, da in ihnen neben den emotionalen und
halluzinatorischen Erlebnissen besonders auch das Phiinomen
der Unpersdnlichkeit auftritt.

Ich mochte jedoch bereits vorwegnehmend bemerken, daB
auch jene Sonderbarkeiten, durch die sich Kiinstler zum Schaf-
fen anregen, auch der stimulierende Einflul von Musik, Far-
benerlebnissen usw. darauf zuriickzufiihren sind, da3 da von
auBen eine #hnliche Stimmung und #hnliche Sinneserlebnisse
erzeugt werden, wie sie in den bisher angefiihrten Selbstzeug-
nissen spontsn entstehen.

Sehr treffend scheint mir daher die Kennzeichnung des
Schaffenszustandes als ,,Rausch®, insofern darunter ein er-
hohter emotionaler Zustand der Seele verstanden ist, in dem
jedoch auch die intellektuellen Féhigkeiten vielfach als ge-
steigert erscheinen. Hieriiber finden sich bei Nietzsche, der ja
den Inspirationszustand aus eigenem Erleben kannte, sehrinter-
essante Bemerkungen:

,Der Lustzustand, den man Rausch nennt, ist exakt ein
hohes Machtgefiihl. ... Die Raum- und Zeitempfindungen
sind veriindert; ungeheure Fernen werden iiberschaut und
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gleichsam erst wahrnehmbar; die Ausdehnung des Blicks
tiber groBere Menge und Weiten; die Verfeinerung des
Organs fiir die Wahrnehmung vieles Kleinsten und Fliich-
tigsten; die Divination, die Kraft des Verstehens auf die
leiseste Hilfe hin, auf jede Suggestion hin; die ,,intelligente*
Sinnlichkeit —; die Stirke als Herrschaftsgefiihl in den
Muskeln, als Geschmeidigkeit und Lust an der Bewegung, als
Tanz, als Leichtigkeit und Presto; die Stirke als Lust am
Beweis der Stirke, als Bravourstiick, Abenteuer, Furchtlosig-
keit, Gleichgiiltigkeit gegen Leben und Tod. ... Alle diese
Hohenmomente regen sich gegenseitig an; die Bilder- und Vor-
stellungswelt des einen geniigt, als Suggestion, fiir den an-
deren. ...

(Werke, Taschenausgabe X. Aph. 800. Die Sperrungen riihren von
Nietzsche her.)

6. DIE UNPERSONLICHKEIT UND PASSIVITAT
DES INSPIRATIONSZUSTANDES

Als drittes besonders hervortretendes Kennzeichen des Inspi-
rationszustandes gilt die von uns angefiithrte ,,Unpersdn-
lichkeit des Vorgangs, die Ausschaltung des normalen Ak-
tivititsbewuBtseins, das Gefithl: Werkzeug, Medium in der
Hand einer unpersonlichen, iiberpersonlichen Macht zu sein.
Gerade dieser Umstand hat ja den Glauben an eine ,,Inspi-
ration®, eine Eingebung aus géttlicher Sphiire aufgebracht und
immer wieder aufleben lassen. Er vor allem riickt die kiinst-
lerische Inspiration mit den ,,mystischen‘ Erlebnissen zusam-
men, die ja ebenfalls diesen Unpersonlichkeitscharakter in be-
sonderer Deutlichkeit aufweisen.

Bereits in mehreren der bisher angefithrten Beispiele war
auch derartiges ausgesprochen worden. Ich reihe eine AuBe-
rung Groethes zu Eckermann vom 11. Mérz 1828 an: Jede
Produktivitit hochster Art, jedes bedeutende Apergu, jeder
Gedanke, der Friichte bringt und Folge hat, steht in niemandes
Gewalt und ist iiber aller irdischen Macht erhaben. ... Er ist
dem Dimonischen verwandt, das tiberméichtig mit ihm tut,
wie es ihm beliebt, wihrend er glaubt, er handle aus eigenem
Antriebe. In solchen Fillen ist der Mensch oftmals als ein
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Werkzeug einer hoheren Weltregierung zu betrachten, als ein
wiirdig befundenes Gefall zur Aufnahme eines gottlichen Ein-
flusses.” — Dem fiige ich noch ein weiteres Selbstzeugnis
Goethes an: ,,Die Ausiibung dieser Dichtergabe konnte zwar
durch Veranlassung erregt und bestimmt werden, aber am freu-
digsten und reichlichsten trat sie unwillkiirlich, ja wider Wil-
len hervor.

Durch Feld und Wald zu schweifen,
mein Liedchen vorzupfeifen,
80 ging's den ganzen Tag.

Auch beim nichtlichen Erwachen trat derselbe Fall ein,
und ich hatte oft Lust, wie einer meiner Vorginger (Pe-
trarka), mir ein ledernes Wams machen zu lassen und mich
zu gewdhnen, im Finstern durchs Gefiihl das, was unvermutet
hervorbrach, zu fixieren. Ich war so gewohnt, mir ein Lied-
chen vorzusagen, ohne es wieder zusammenfinden zu konnen,
daB ich einige Male an den Pult rannte und mir nicht Zeit
nahm, einen querliegenden Bogen zurechtzuriicken, sondern das
Gedicht von Anfang bis zu Ende, ohne mich von der Stelle
zu rithren, in der Diagonale herunterschrieb.*

Besonders bekannt geworden ist die Selbstschilderung Otto
Ludwigs iiber die Art, wie seine dichterischen Werke zustande
kamen, und worin auBler dem erregten Gemiitszustand gerade
das UnpersonlichkeitsbewufBtsein gut hervortritt. Es heiit in
seinen ,,Studien zum eigenen Schaffen®: ,,Mein Verfahren
beim poetischen Schaffen ist dies: Es geht eine Stimmung vor-
aus, eine musikalische, die wird mir zur Farbe; dann sehe ich
Gestalten, eine oder mehrere in irgendeiner Stellung und Ge-
birdung fiir sich oder gegeneinander, und dies wie einen Kup-
ferstich auf Papier von jener Farbe, oder genauer ausgedriickt,
wie eine Marmorstatue oder plastische Gruppe, auf welche die
Sonne durch einen Vorhang fillt, der jene Farbe hat. . .. Wun-
derlicherweise ist jenes Bild oder jene Gruppe gewdhnlich
nicht das Bild der Katastrophe, manchmal nur eine charakte-
ristische Figur in irgendeiner pathetischen Stellung; an diese
schlieBt sich aber sogleich eine ganze Reihe, und vom Stiicke
erfahr’ ich nicht die Fabel, den novellistischen Inhalt zuerst,
gondern bald nach vorwirts, bald nach dem Ende zu von der
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erst gesehenen Situation aus, schieBen immer neue plastisch-
mimische Gestalten und Gruppen an, bis ich das ganze Stiick
in allen seinen Szenen habe; dies alles in groBer Hast, wobei
mein BewuBtsein sich ganz leidend verhilt, und eine Art von
kérperlicher Bedngstigung mich in Hinden hat. Den Inhalt
aller einzelnen Szenen kann ich mir dann auch in der Reihen-
folge willkiirlich reproduzieren; aber den novellistischen Inhalt
in eine kurze Erzihlung zu bringen, ist mir unméglich. Nun
findet sich zu den Gebdrden auch die Sprache. Ich schreibe
auf, was ich aufschreiben kann, aber wenn mich die Stimmung
verlaBt, ist mir das Aufgeschriebene nur ein toter Buchstabe.
»Der Erbforster, der Judah und die Lea, auch selbst die Hei~
teretei schwebten mir in solchen Anschauungen vor, das gli-
hende Gefiihl fiir Recht im Momente, wo es Unrecht tut;
darin liegt alles Vorher und Nachher. Beim Anhoren einer
Beethovenschen Symphonie stand dies Bild plétzlich vor
mir, in glihend karmosinem Lichte wie in bengalischer Be-
leuchtung, eine Gestalt, die mit ihrer Gebéirde im Wider-
spruch, ohne dafl ich noch wufite, wer die Gestalt, noch was
ihr Tun sei. Das wurde mir erst allmahlich klar, wie die Fabel
entstand, wobei mein Wille und alle bewufite Titigkeit sich
ruhig und passiv verhielten.*

Auch Schiller spricht dhnliches aus, wenn man auch nicht
wissen kann, ob er hier eigene Erlebnisse oder nur allgemeine
Ansichten formuliert:

Nicht der Masse qualvoll abgerungen,
schlank und leicht, wie aus dem Nichts gesprungen,
steht das Bild vor dem entziickten Blick.

Oder an anderer Stelle heifit es vom Singer:

Er steht in des gréferen Herren Pflicht,

er gehorcht der gebietenden Stunde.

Wie in den Liiften der Sturmwind saust,

man weif nicht, von wannen er kommt und braust,
wie der Quell aus verborgenen Tiefen,

so des Siéingers Lied aus dem Innern schallt,

und wecket der dunkeln Gefiihle Gewalt,

die im Herzen wunderbar schliefen.

Eine der besten Schilderungen des Inspirationszustandes, die
es liberhaupt gibt, riihrt von Nietzsche her. AuBer den bisher



Die Unperstnlichkeit und Passivitit des Inspirationszustandes 153

erorterten Momenten der Plétzlichkeit und Gefiihlsergriffen-
heit tritt hier das der Unfreiwilligkeit, des Zwanghaften ganz
besonders klar hervor: In der Selbstbiographie ,,Ecce homo*
hei3t es iiber die Entstehung von ,,Also sprach Zarathustra®,
das in diesem Zusammenhang wohl als ,,Kunstwerk® gel-
ten mag, folgendermafen: ,— Hat jemand, Ende des neun-
zehnten Jahrhunderts, einen deutlichen Begriff davon, was
Dichter starker Zeitalter Inspiration nannten ? Im anderen Falle
will ich’s beschreiben. Mit dem geringsten Rest von Aber-
glauben in sich wiirde man in der Tat die Vorstellung, blof
Inkarnation, bloB Mundstiick, blo Medium iibermichtiger Ge-
walten zu sein, kaum abzuweisen wissen. Der Begriff Offen-
barung in dem Sinne, dafl plétzlich, mit unsiglicher Sicher-
heit und Feinheit, etwas sichtbar, horbar wird, das einen im
Tiefsten erschiittert und umwirft, beschreibt einfach den Tat-
bestand. Man hort — man sucht nicht: man nimmt — man
fragt nicht, wer da gibt; wie ein Blitz leuchtet ein Gedanke
auf, mit Notwendigkeit, in der Form ohne Zjgern — ich habe
nie eine Wahl gehabt. Eine Entziickung, deren ungeheure
Spannung sich mitunter in einen Trinenstrom ausidst, bei der
der Schritt unwillkiirlich bald stiirmt, bald langsam wird; ein
vollkommenes AuBersichsein mit dem distinktesten BewuBt-
sein einer Unzahl feiner Schauder und Uberrieselungen bis in
die FuBzehen; einc Gliickstiefe, in der das Schmerzlichste und
Diisterste nicht als Gegensatz wirkt, sondern als bedingt, als
herausgefordert, als eine notwendige Farbe innerhalb eines sol-
chen Lichtiiberflusses; ein Instinkt rhythmischer Verhiltnisse,
der weite Riume von Formen iiberspannt (die Linge, das Be-
diirfnis nach einem weitgespannten Rhythmus ist beinahe das
MaB fiir die Gewalt der Inspiration, eine Art Ausgleich gegen
deren Druck und Spannung). Alles geschieht im hochsten
Grade unfreiwillig, aber wie in einem Sturm von Frei-
heitsgefithl, von Unbedingtsein, von Macht, von Géttlich-
keit. Die Unfreiwilligkeit des Bildes, des Gleichnisses ist das
Merkwiirdigste ; man hat keinen Begriff mehr, was Bild, was
Gleichnis ist, alles bictet sich als der ndchste, der richtigste,
der einfachste Ausdruck an — Dies ist meine Erfabrung der
Inspiration —.*
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Andere Dichter wollen in der Tatsache der Inspiriertheit,
des gleichsam Geschenkten, sogar ein Kriterium fiir den Wert
des Produktes sehen. So Uhland, wenn er schreibt: ,,Ubrigens
sieh bel deinen Gedichten nicht sowohl darauf, was man-dir
lobt oder tadelt, sondern ob das Gedicht in einem glithenden:
Augenblick entstanden oder nicht, ob es gedichtet wurde .oder
sich selbst dichtete, von selbst hervorsprang.*

Und Flaubert teilt von George Sand nach deren eigenen
AuBerungen mit: ,,Wenn sie schrieb, war sie es nicht selbst,
sondern es war ein ,anderes Wesen‘, das sie iiberfiel und in
Besitz nahm. Fehlte dieses, so schwieg auch die Inspiration.*

Auch von zahlreichen Musikern wird berichtet, daB} sie ihre
Melodien wie aus iiberpersdnlicher Sphire empfangen. hitten.
So schreibt Mozart in einem Briefe (O. Jahn: W. A. Mozart,
Bd. III, S. 423—425):

,»Und nun komme ich auf den allerschwersten Punkt in
Ihrem Briefe, und den ich lieber gar fallen lieB, weil mir
die Feder fiir so was nicht zu Willen ist. Aber ich will es
doch versuchen, und sollten Sie nur etwas zu lachen darin
finden, wie nimlich meine Art ist beim Schreiben und Aus-
arbeiten von grofen und derben Sachen, ndmlich: Ich kann
dariiber wahrlich nicht mehr sagen als das; denn ich weif selbst
nicht mehr und kann auf nichts weiter kommen. Wenn ich
recht fiir mieh bin und guter Dinge, etwa auf Reisen im Wa-
gen, oder nach guter Mahlzeit beim Spazieren, und in der
Nacht, wenn ich nicht schlafen kann, da kommen mir die Ge-
danken stromweis und am besten. Woher und wie — das
weill ich nicht, kann auch nichts dazu. Die mir nun
gefallen, behalte ich im Kopfe und summe sie wobhl auch fir
mich hin, wie mir andere wenigstens gesagt haben. Halt ich
das nun fest, so kommt mir bald eins nach dem andern bei,
wozu so ein Brocken zu brauchen wire, um eine Pastete daraus
zu machen, nach Kontrapunkt, nach Klang der verschiede-
nen Instrumente usw.‘

Selbst Brahms, dem von manchen Seiten akademische Kiihle
vorgeworfen wurde, betont die gleichsam auBerpersonliche Ein-
gebung: ,,Das, was man im allgemeinen Erfindung nennt,
d.h. der Gedanke, die Idee, ist einfach eine hohere Eingebung,
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fiir die der Kiinstler unverantwortlich ist, die kein Verdienst
fiir ihn bedeutet.

Die Ausschaltung des normalen AktivititsbewuBtseins hat
seit alters auch dazu gefiihrt, den Inspirationszustand dem
Traumzustand nahezuriicken, ja, die schopferischen Vorstel-
lungen der Kiinstler als Traume zu bezeichnen. Der volkstiim-
lichen Anschauung ist die Gleichsetzung des Kiinstlers, be-
sonders des Dichters mit dem Triumer ganz geliufig. Aber
auch die Schaffenden selbst sprechen oft davon, daB ein Traum-
zustand ihnen ihre Werke geschenkt habe, wobel es sich teils
um Wachtriume, teils auch um Schlaftriume handelt.

So berichtet Goethe von sich: ,[ Mein produktives Talent ]
verlie mich seit einigen Jahren keinen Augenblick; was ich
wachend am Tage gewahr wurde, bildete sich sogar ofters
nachts in regelmiBige Triume, und wie ich die Augen auf-
tat, erschien mir entweder ein wunderliches neues Ganze oder
der Teil eines schon Vorhandenen.*

Paul Heyse berichtet von sich: ,,Mehrmals aber, zumeist
im morgendlichen Halbtraum ist es mir begegnet, Motive zu
erfinden, die ich dann nach dem Erwachen fortspann und so-
fort zu einer runden Entwicklung brachte. So entstand die
Novelle ,,Kleopatra‘‘ aus einem unheimlichen Traumringen mit
einem phantastischen Getier, anderer Erlebnisse dieser Art zu
geschweigen. Einmal aber begegnete es mir, daf mir eine
ergreifende Novelle fast vollstindig im Traume beschert wurde.

Der franzésische Dichter Camille Mauclair teilt von sich
mit: ,,Jch muB im Schlafzustand arbeiten, denn wenn ich
mich morgens an meinen Tisch setze, so denke ich nicht an das,
was ich schreiben will, sondern an das nichste Werk, das ich
nach dem jetzt in Angriff genommenen in einigen Monaten
schreiben werde: ich schreibe schnell, ohne jemals anzuhalten,
fast wie ein Telegraphist, der eine Depesche abschreibt. In
dhnlicher Weise entstehen offenbar die Traumbilder und die
Worte, welche die Schlidfer sprechen, bis sie durch den Klang
ibhrer eigenen Stimme erwachen.*

Dal auch musikalische Kunstwerke aus Triumen erwach-
sen konnen, bezeugt folgende Stelle aus Richard Wagners
Selbstbiographie: ,,... Am Nachmittage heimkehrend, streckte



156 Psychologie des Kunstschaffens

ich mich todmiide auf ein hartes Ruhebett aus, um die lang-
ersehnte Stunde des Schlafes zu erwarten. Sie erschien nicht;
dafiir versank ich in eine Art von somnambulen Zustand, in
welchem ich plétzlich die Empfindung, als ob ich in ein stark
flieBendes Wasser versinke, erhielt. Das Rauschen desselben
stellte sich mir bald im musikalischen Klange des Es-Dur-
Akkordes dar, welcher unaufhaltsam in figurierter Brechung
dahinwogte; diese Brechungen zeigten sich als melodische Fi-
gurationen von zunehmender Bewegung, nie aber veréinderte
sich der reine Dreiklang von Es-Dur, welcher durch seine An-
dauer dem Elemente, darin ich versank, eine unendliche Be-
deutung geben zu wollen schien. Mit der Empfindung, als
ob die Wogen jetzt hoch tiber mich dahinbrausten, erwachte
ich in jahem Schreck aus meinem Halbschlaf. Sogleich er-
kannte ich, daB das Orchestervorspiel zum ,,Rheingold®, wie
ich es in mir herumtrug, doch aber nicht genau hatte finden
kénnen, mir aufgegangen war; und schnell begriff ich auch,
welche Bewandtnis es durchaus mit mir habe: Nichtvonauflen,
sondern nur von innen sollte der Lebensstrom mir zuflieBen.‘

Ahnlich ist auch folgender Bericht des neueren franzosischen
Komponisten Vincent d'Indy: ,,Manchmal, nachdem ich ganze
Tage entweder nach der Vollendung eines musikalischen Ge-
dankens oder nach dem architektonischen Aufbau eines Musik-
werkes gesucht hatte, schlief ich ein, wéhrend ich aufs leb-
hafteste an das zu 15sende Problem dachte, und morgens, beim
Erwachen, hatte ich dann die deutliche, oft freilich nur fliich-
tige Vision der so lange gesuchten Ldsung, und ich muflite
dann meine ganze Kraft zusammennehmen, um schlieBlich diese
Vision in Wirklichkeit umzusetzen. Auf diese Weise sind mir
oftmals meine Einfille gekommen, und nicht die schlechtesten,
die ich geschrieben habe.*

Ahnliches wird, wie Hennig zusammenstellt, von W. Scott,
von Richet, Richepin, Grasset, Rachilde erzihlt.

7. AUSSERE UMSTANDE BEIM INSPIRATIONSZUSTAND

Ehe ich den Versuch mache, die bisher zusammengestellten
Tatsachen psychologisch zu erkliren, seien eine Reihe von
dubBeren Umstdnden erdrtert, die erfahrungsgemiB inspi-



AuBere Umstiinde beim Inspirationszustand 157

rationsférdernd sind. Denn la8t sich auch die Inspiration sel-
ber nie kommandieren, so gibt es doch Lebensumstinde, die
ihr Eintreten begiinstigen. Von den meisten neueren Kiinst-
lern sind uns die Verhdltnisse, unter denen sie am besten schu-
fen, bekannt. Freilich ergibt sich bei deren Uberpriifung man-
ches Widerspriichliche. Indessen 148t sich in den meisten Féllen
dartun, worin ihre Wirkung auf die Seele beruht, insofern
als sie eines oder das andere der Teilphdnomene des Inspira-
tionszustandes, vor allem die affektive Loslosung vom Alltag
und die Entbindung der schopferischen Fédhigkeiten, die uns
im Unpersonlichkeitsphinomen entgegentrat, begiinstigen.

Mehr negativ kommt zundchst das Fernhalten jeder
Stérung in Betracht. Aus diesem Grunde werden Stille, Ein-
samkeit, Natur aufgesucht. Beispiele hierfiir aufzuzihlen, er-
iibrigt sich. Das hat das kiinstlerische Schaffen mit jeder gei-
stigen Arbeit gemein.

Dagegen diirfen all diese Zustinde nicht absolute Eindrucks-
losigkeit sein. Im Gegenteil, eine nicht zu intensive Anregung
ist nétig. Daher sind jene Situationen, die wie Spazierengehen,
Reisen usw. Stille und Anregung vereinen, besonders giinstig.
Typisch scheint mir folgende Schilderung eines neueren Ro-
manschriftstellers (Rud. Huch):

,»J geht mir wie wohl manchem anderen, die besten Ein-
fille kommen mir auf einsamen dunklen Waldwegen, zu denen
ich erst eine Strecke zu steigen habe. Vermutlich regt die kor-
perliche Anstrengung die Titigkeit des Gehirns an. Ist der
Berg erstiegen, und man geht einen ebenen und sanft abfallen-
den Weg, so stellt sich natiirlicherweise ein Geefiihl der Leich-
tigkeit ein, man geht leichter als in der Ebene; das Gehirn
atmet freier. Die tiefe Waldeinsamkeit tut das thre, indem
sie den Geist zusammenhalt.

Auf Suggestionswirkungen, deren saohhohe Bedingtheit
schwer zu kontrollieren ist, beruhen auch alle jene Absonder-
lichkeiten einzelner Kiinstler, die dem Fremden oft ganz un-
verstindlich vorkommen. So konnten viele Kiinstler nur in
moglichst gewihlter Kleidung arbeiten, so Haydn oder Ri-
chard Wagner, andere wieder, wie Balzac, nur bei Kerzen-
licht, so daB er am hellen Tage die Léden geschlossen haben
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und dann mit einer Dominikanerrobe bekleidet an die Arbeit
gegangen sein soll.

Besonders stark scheint eine Anregung des Geruchsinns der
kiinstlerischen Produktion férdernd zu sein. Man erzihlt von
einer Vorliebe Schillers fiir den Geruch fauler Apfel. Ebenso
ist die Vorliebe Baudelaires fiir stark riechende Essenzen be-
kannt. Der Geruchsinn hat auch beim normalen Menschen oft
merkwiirdig starke assoziative Kraft. Kann doch bei jedem
durch eine plétzliche Geruchswahrnehmung ein ganzer verges-
sen geglaubter Lebensabschnitt mit unerhorter Deutlichkeit
wieder aufleuchten. Auch an die Beziehungen des Geruchs
zum Sexualaffekt und darin verwurzelte Rauschwirkungen wére
zu denken. Jedenfalls kénnen Geriiche aufs stirkste die Phan-~
tasie beeinflussen. Maupassant erzihlt (in ,,Sur I'Eau”), die
Zimmer, die Richard Wagner bewohnt habe, seien noch nach
Monaten von starkem Parfiimduft erfiillt gewesen, und von
manchen neueren Dichtern ist mir von &hnlichen Neigungen
berichtet worden, die zum Teil ans Verriickte streifen, wenn
ich auch volle Biirgschaft fiir solche Mitteilungen nicht iiber~
nehmen kann.

Fordernd in hohem Grade sind auch Kunsterlebnisse, we-~
niger durch eine inhaltliche Bereicherung als durch eine all-
gemeine Stimmungsanregung. Jene wire bedenklich, gegen
eine Erhéhung des allgemeinen Lebensstroms ohne bestimmte
Beeinflussung kann niemand etwas sagen. So ist es gemeint,
wenn Dichter wie Hebbel, d’Annunzio und andere sich durch
Lesen von Versen in Stimmung brachten. Am stirksten stimu-
lierend, zugleich auch am wenigsten bestimmte Anregungen
aufzwingend, wirkt die Musik.

Musik als solche, besonders wenn sie sehr stark wirkt, bringt
ja schon eine rauschartige Wirkung hervor, die zum Teil sich
auf eine Anregung der Atmungs- und Herztitigkeit durch
den Rhythmus usw. zuriickfiihren laft.

Der italienische Dramatiker Alfieri berichtet von sich: ,,Ich
finde immer, daBl mein Geist und mein Verstand durch nichts
so heftig und unermeBlich angeregt werden als durch Té6ne
diberhaupt und insbesondere durch die Stimmen der Altisten
und Singerinnen. Nichts weckt in mir mehr und mannig-
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faltigere und schrecklichere Leidenschaften; fast alle meine
Trauerspiele sind entweder unter dem Anhoren der Musik oder
wenige Stunden nachher von mir aufgefafit worden.

Sehr umstritten ist die Frage, wieweit kiinstliche Vergiftung
inspirationsfordernd ist. DaB Stimulantia wie Alkohol, Kaffee,
Tee, Tabak, aber auch stirkere Gifte viel benutzt werden, ist
sehr verbreitet. Manche Kiinstler, wie Burns, Gluck, E. A. Poe,
B. Th. A. Hoffmann, Schubert, Grabbe, A. de Musset, sind
als starke Trinker bekannt. Baudelaire rauchte Haschisch, de
Quincy Opium, andere benutzten Arsenik, Kokain, Chloral.
Maupassant berichtet, jede Linie von ,,Pierre et Jean sei unter
dem EinfluB von Atherwirkung geschrieben.

Andererseits wird der Wert der kiinstlichen Mittel fiir
die Produktionssteigerung stark bestritten. Die im Alkohol-
rausch erzeugten dichterischen Leistungen sind leicht durch
ein gewisses hohles Pathos zu erkennen. Goethe hat sich
dariiber einmal zu Eckermann geduBert: ,,Schiller hat
nie viel getrunken, er war sehr mdBig; aber in solchen Augen-
blicken kérperlicher Schwiche suchte er seine Krifte durch
etwas Likor oder dhnliches Spirituoses zu steigern. Dies aber
zehrte an seiner Gesundheit und war auch den Produktionen
selbst schadlich. Denn was gescheite Kopfe an seinen Sachen
aussetzen, leite ich aus dieser Quelle her. Alle solche Stellen,
von denen sie sagen, daf sie nicht just sind, méchte ich patho-
logische Stellen nennen, indem er sie ndmlich an solchen Tagen
goschrieben hat, wo es ihm an Kriften fehlte, um die wahren
Motive zu finden.‘

Besonders anregend wirken starke Affekte auf das Schaf-
fen. Allerdings muB man hier auseinanderhalten, inwiefern
das affektbetonte Erlebnis nur allgemeine Anregung ist, in-
wiefern es selber Material der dichterischen oder bildnerischen
Verarbeitung wird. Hier steht nur der erste EinfluB in Frage,
wihrend wir frither vom zweiten Falle vor allem sprachen.

Wenn freilich der Laie meint, Liebe, Hoffnung, Sehnsucht
wiren an sich in diesem Sinne schopferisch, so ist das ein Irr-
tum. (Ihre symbolschaffende Kraft steht hier nicht in Frage.)
Sie begiinstigen als allgemeine Anregung das Schaffen nur in-
sofern, als sie eine allgemeine Erhohung des gesamten Le-
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bensgefiihls mit sich bringen. Aber der Schaffensrausch sel-
ber ist etwas ganz anderes als die Liebe, die Hoffnung, ja
er wird oft gerade als eine Erlésung und Befreiung von sol-
chen iiberstarken Affekten angesehen. Immerhin ist jedoch
bereits diese allgemeine Lebenserhdhung wichtig genug, und
ich stelle die Schilderung der Wirkungen einer erotischen Ir-
griffenheit hierher, die Goethe gibt.

Als er im Oktober 1787 in Castel Gandolfo sich lebhaft fiir
eine schone Mailinderin zu interessieren begann, da bemerkt
er eine seltsame Verdnderung in der Natur um sich: ,Ich
schweifte mit meinem Blick in die Runde, aber es ging vor
meinen Augen etwas anderes vor als das landschaftlich Ma-
lerische; es hatte sich ein Ton iiber die Gegend gezogen, der
weder dem Untergang der Sonne noch den Liiften des Abends
allein zuzuschreiben war. Die glithende Beleuchtung der hohen
Stellen, die kiihlende blaue Beschattung der Tiefe schien herr-
licher als jemals in Ol oder Aquarell; ich konnte nicht genug
hinsehen.

Beachtenswert fiir das Gesamtbild ist die Periodizitét,
in der das Schaffen auftritt. Sicher ist, daB die Inspiration
nicht kommandiert werden kann, auch, daB sie nicht mit Regel-
méBigkeit eintritt. Behauptungen einer rationalen Periodizitit
sind keineswegs geniigend gestiitzt, zumal ganz sicher starke
individuelle Verschiedenheiten bestehen. Unsere Kenntnis der
kiinstlerischen Produktivitdt ist naturgemdB gerade in dieser
Hinsicht gering, da kaum ein Kiinstler iiber seine Eingebungs-
momente Buch fiihrt wie ein Kaufmann iiber seine Geschifte.
Auch erweist sich ja oft erst viel spiter, ob eine Eingebung
wirklich fruchtbar war. Was im Augenblick eine ziindende
Flamme schien, zeigt sich spéter vielleicht als ein Irrlicht.
Die Data der Fertigstellung von Werken geniigen nicht, um
danach die Data der inspiratorischen Momente anzusetzen, denn
es ist der Fall denkbar, daB} die Ausfithrung zeitlich von der
Konzeption weit getrennt ist, ja wir kennen Fille genug, wo
auch nach einer eklatanten Inspiration die Ausfithrung des
Werkes sich noch um Jahre hinauszog. Demnach 148t sich zu-
nichst ganz allgemein feststellen, daf die Inspiration ein sehr
unzuverldssiger Gast ist, daB auch hochbedeutende Geister
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jahrelang vergebens auf ihr Kommen gewartet haben. Goethe
z. B. hat Jahre volliger Sterilitit gehabt. Solche Jahre konnen
den Kiinstler zur Verzweiflung bringen, und es ist ein groBes
Gliick, wenn sie die Kraft und die duBere Moglichkeit haben,
in solchen Perioden die Muse nicht vergewaltigen zu wollen.
Bei manchen Kiinstlern dagegen tritt der Schaffensrausch wie
eine plotzliche Krankheit ein, der sie fiir einige Zeit ganz in
Bann schligt, so dall sie wie im Fieber produzieren, nach
Abebben der Hochflut des Gefiihls jedoch sich ganz untitig
verhalten. Ein interessantes Beispiel dafiir ist Hugo Wolf. Die
Briefe aus der Zeit der Entstehung der Morikelieder z. B. las-
sen uns den Schaffensrausch des Kiinstlers kennen lernen. In
der Zeit vom 16. Februar bis zum 18. Mai 1888 komponierte
er 43 Morikelieder und erst einige Monate spéter die tibrigen
zehn, die den Band abrunden. Ebenso sind die Lieder des
spanischen wie des italienischen Liederbuchs zumeist in ganz
rascher Aufeinanderfolge entstanden nach lingeren Zeiten der
Rubhe.

Auch die Tageszeiten sind nicht ohne EinfluB. Dabei spie-
len natiirlich Umstinde mit, die an sich mit dem Kreisen der
Uhr nichts zu tun haben. Dafl am Morgen das Gehirn am
ausgeruhtesten ist, liegt nicht am Morgen, sondern an der
Gewohnheit, nachts zu schlafen. DaB viele Kiinstler diese Ge-
wohnheit nicht teilen, ist aber ebenfalls bekannt. Sie bevor-
zugen die Nacht wegen der gréfleren Ruhe, vielleicht aber, weil
sie auch sonst phantasieanregend ist. Es ist schwer zu sagen,
warum der Abend und die Nacht diese Wirkung aufs Gehirn
haben: daB es der Fall ist, diirfte jedenfalls fiir viele Menr
schen gelten. Von Kripelin und seinen Schiilern ist vor allem
der Einfluf der Ermiidung auf die Phantasie festgestellt wor-
den. Danach wire nicht das ausgeruhte Gehirn, sondern das
infolge von Ermiidung reizbar gewordene Gehirn erst imstande
zu schopferischer Titigkeit. Stadelmann, der diese Anschauung
vertritt, verweist auf Parallelen aus dem Alltagsleben. ,,Man
kann bei Kindern diesen Vorgang beobachten, die iiber die
gewohnte Zeit hinaus abends wach bleiben, statt zu schlafen;
sie werden geistig und koérperlich lebhafter und agiler; ihren
leuchtenden Augen sieht man das gesteigerte Innenleben an.

Miller-Freienfels, Paychologie der Kunst. IL 2. Aufl. 11
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Wenn uns der Tag schon etwas verbraucht hat, stellt sich
manchmal abends eine grofBere geistige Lebendigkeit ein. Der
Erwachsene wird ebenso von einer groBeren Lebhaftigkeit;
seine Sinne werden schirfer in der Aufnahme, d.h. sie werden
schwicher und deshalb reagieren sie feiner auf Reize, auf die
Ereignisse. Auch das Gehirn reagiert feiner; aber nicht, weil
es kriftiger, sondern weil es schwiicher geworden ist. Die ge-
steigerte Reizbarkeit, die von der Ermiidung ausgeht, macht
die Phantasie regsamer, steigert die Gefiihle und Stimmungen
und gibt starke Impulse zum Handeln. Es mischen sich Bil-
der der Gegenwart mit denen der Vergangenheit, die Gedanken
folgen rascher aufeinander, die Gefiithle werden zu Affekten,
die Stimmung wird Begeisterung, die Impulse werden Rede-
oder Tatendrang. Bei noch héheren Graden ist dann nur noch
Phantasie Beraterin des Menschen; Enthusiasmus eifert zu den
eigenartigen Handlungen an.“!) Die geniale Hirnanlage hiitte
nach dieser Anschauung die Neigung, leichter zu ermiiden und
namentlich das erste Stadium der Ermiidung, die gesteigerte
Reizbarkeit, hervorzubringen.

8. INSPIRATION IM AUSSERKUNSTLERISCHEN,
SCHOPFERISCHEN VERHALTEN

Blicken wir von hier aus zuriick, so ergibt in der Gesamt-
heit das Gefundene ein leidlich klares Bild, insofern von den
verschiedensten Kunstzweigen und von den verschiedensten In-
dividualititen doch eine Reihe von Tatsachen berichtet wer-
den, die sich zusammenfiigen und eine einigermafen einheit-
liche Kennzeichnung des Inspirationszustandes ermdoglichen.
Danach stellt er sich auf jeden Fall fiir das BewuBtsein des
Schaffenden als ein deutlich aus dem iibrigen Erleben heraus-
tretender Zustand dar, wihrend einer objektiven Analyse sich
diese Besonderheit als weit geringer erweist.

Das fiihrt uns zu der Frage, ob denn etwa, nachdem wir
ein besonderes seelisches Organ des kiinstlerischen Schaffens
nicht aufzuzeigen vermochten, diese Inspirationszustinde nicht

1) Stadelmann: Psychopathologie und Kunst. 1908. S 15.
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eino seelische Konstellation darstellen, die wesentlich, nicht
nur gradweise von allem normalen Seelenleben abweicht. An-
ders formuliert wiirde das heiBlen: kommen Inspirationszu-
stinde, wenn auch in geringerem Grade, im auBerkiinstleri-
schen Seelenleben vor ?

Ich beantworte diese Frage dahin, daB3 sowohl im auBer-
kinstlerischen, schopferischen Verhalten von iber-
normalen AusmaBen, vor allem in Religion und Wissenschaft,
uns der kunstschépferischen Inspiration ganz analoge Zustinde
begegnen, als auch zweitens, dal solche Erlebnisse selbst im
durchschnittlichen BewuBtsein nicht ganz fehlen.

Schopferische Zustinde, in noch viel stirkerem Grade als,,In-
spiration®, als Eingebung durch eine hohere Macht erlebt, kom-
men vor allem im religidésen Leben vor. Man bezeichnet
sie als ,,Offenbarungszustinde’, und sie sind zahlreich ge-
schildert worden in den heiligen Biichern fast aller Glau-
bensformen. Diese Offenbarungszustinde weichen zwar unter-
einander ‘durch ihren bald mehr sinnhaft-halluzinatorischen,
bald mehr imaginativ-visiondren, bald mehr motorisch-zwang-
haften, bald mehr ekstatisch-emotionalen oder sonstwie beson-
deren Charakter ab, es ist ihnen jedoch fast allen gemeinsam,
was wir auch im Kunstschaffen fanden: die Plstzlichkeit, die
besondere Grefithlswirkung, die Unpersonlichkeit.

Ich stelle nur einige charakteristische Proben hierher, die
diese Ziige kennzeichnen:

So heiBit es in den Offenbarungen der Gnostiker, von der
Erscheinung des Gottes Poimandres: ,,Als ich einst iiber das
Wesen der Dinge mnachdachte und meine Vorstellungskraft
michtig in die Hohe gehoben wurde, da meine korperlichen
Wahrnehmungen &hnlich wie bei denen, die infolge der Satti-
gung mit Nahrung oder der Ermiidung des Korpers in Schlaf
befangen sind, in Banden lagen, schien es mir, als ob ein
Riese, der ein uniiberbriickbares Koérpermall besifle, meinen
Namen riefe und zu mir spriiche. . . .*

Oder Jakob Bohme erzihlt von sich selbst: ,,Was aber fiir
ein Triumphieren in dem Geiste sei, kann ich nicht schreiben;
noch reden, es laBt sich auch mit nichts vergleichen, als nur

11*
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mit dem, wo mitten im Tod das Leben geboren wird, und es
vergleicht sich der Auferstehung von den Toten.*1)

Aber selbst die scheinbar so erdgebundenen, festesten An-
schluB an die Wirklichkeit suchenden Entdeckungen derWis-
senschaft kommen vielfach auf eine der kiinstlerischen In-
spiration nahe verwandte Weise zustande. Das gilt zundchst
von den Philosophen, deren Schaffen ja dem kiinstlerischen
Schauen in mancher Hinsicht verwandt ist, und von denen wir
Nietzsche bereits oben bei den Kiinstlern behandelten. Aber
auch solche Denker, die, wie Eduard von Hartmann, weit stir-
keren AnschluB an die exakten Wissenschaften suchen, sind
davon iiberzeugt und bekennen es von sich selbst, daf die tief-
sten philosophischen Eingebungen durch einen ,,mystischen
Luftsprung* gewonnen wiirden. Und Schopenhauer schreibt
von sich: ,,Ich begreife das Entstehen des Werkes nicht, wie
die Mutter nicht das des Kindes im eigenen Leibe begreift.*

Aber auch bei Vertretern ganz exakter Wissenschaften fin-
den sich Selbstzeugnisse, die die Charakteristiken der Inspi-
ration ganz deutlich aufweisen. So berichtet Du Bois-Rey-
mond von sich: ,,Ich habe in meinem Leben einige gute Ein-
driicke gehabt und mich manchmal dabei beobachtet. Sie ka~
men vollig unwillkiirlich, ohne daB ich einmal an die Dinge
dachte.” Ebenso wird von GauB, dem Mathematiker, die AuBe-
rung erzihlt: ,,Die Resultate habe ich alle schon; ich muf}
nun sehen, wie ich dazu gekommen bin“, was ebenfalls auf ein
ganz intuitives Erkennen hinweist. Oft wird auch die Tisch-
rede angefiihrt, die Helmholtz bei der Feier seines siebzigsten
Geburtstages hielt und worin er die Art seiner Produktion
schildert: ,,Wer will solche Geistesblitze zihlen und wigen,
wer den geheimen Wegen der Vorstellungsverkniipfung nach-
gehen, dessen was von Menschen nicht gewuBt oder nicht be-
dacht, durch das Labyrinth der Brust wandelt in der Nacht’
... Ich muB sagen, als Arbeitsfeld sind mir die Gebiete, wo
man sich nicht auf giinstige Zufélle und Einfille zu verlassen
braucht, immer angenehmer gewesen. Da ich aber ziemlich oft
in die unbehagliche Lage komme, auf giinstige Einfille har-

1) Weitere Beispiele in meiner ,,Psychologie der Religion*. 1920.
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ren zu miissen, habe ich dariiber, wann und wie sie mir kamen,
einige Erfahrungen gewonnen, die vielleicht anderen noch niitz-
lich werden konnen. Sie schleichen oft ganz still in den Gedan-
kenkreis ein, ohne daBl man gleich von Anfang an ihre Be-
deutung erkennt; dann hilft spiter zuweilen uns noch ein zu-
falliger Umstand zu erkennen, wann und unter welchen Um-
stinden sie gekommen sind; sonst sind sie da, ohne dafl man
weiB, woher. In anderen Fillen aber treten sie pldtzlich ein,
ohne Anstrengung, wie eine Inspiration.” — Und viel-
leicht noch deutlicher tritt der intuitive Charakter des schopfe-
rischen Denkens heraus in folgendem Bericht iiber die Auf-
stellung der Benzolformel C¢ HS, eine der bedeutsamsten theore-
tischen Funde der neueren Chemie, durch den Forscher Ke-
kulé von Stradonitz. Tagelang hatte er vergeblich dariiber nach-
gegriibelt, wie wohl die Struktur des Benzolkdrpers beschaffen
sein konne, da die obige Formel mit der Vierwertigkeit des
Kohlenstoffatoms und der Einwertigkeit des Wasserstoff-
atoms durchaus nicht in Einklang zu bringen war. Da nun
passierte es ihm, wie er selbst erzihlt, daf3 er eines Tages, als
er auf dem Verdeck eines Omnibus fuhr, unter den mannig-
fachen Gestalten und geometrischen Gebilden, die vor seinem
unausgesetzt arbeitenden Geiste auf und abwirbelten, plotzlich
eine Schlange erblickte, die sich in den Schwanz biff — die
geniale Inspiration war da; der Benzolring und mit ihm des
Ritsels Losung war gefunden:
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9. INSPIRATIONSAHNLICHE ZUSTANDE
BEIM DURCHSCHNITTSMENSCHEN

Immerhin wird man jedoch bei den groBen Religidsen, For-
schern, Philosophen eine, wenn auch nicht spezifisch kiinstle-
rische, so doch iibernormale Veranlagung annehmen miissen.
Eine andere Frage jedoch ist die, ob sich auch im ganzdurch-
schnittlichen Seelenleben Zustinde finden, die der
Inspiration entsprechen.

Ich glaube auch diese Frage bejahen zu diirfen, wenigstens
insoweit, als die BewuBtseinskurve bei jedem Menschen Tiefen
und Hohen aufweist, Hohen, fiir die eine ganze Reihe der auf-
gezeigten Charakteristika des schopferischen Zustandes gelten.
Wohl jeder Mensch kennt solche plotzlichen Momente der Er-
hebung, wo ihn gleichsam ein Gefiihlsblitz durchzuckt, von
dem er nicht weill, woher er kam, und der doch die ganze
seelische Landschaft in ungeahnte Fernen zu erhellen scheint.
Erinnerungen werden wach, die lingst vergessen sind, Perspek-
tiven scheinen sich aufzutun, die nie bemerkt waren, Un-
mdgliches scheint méglich zu sein, ja ganz bestimmte Antwor-
ten auf bisher ungeldste Probleme tauchen auf. Wenn diese
gliicklichen Momente bei den meisten Menschen ungenutzt
voriibergehen, so liegt es teils darin, daB die Vorbereitung
fehlte, der angesammelte HolzstoB (mit Goethe zu reden), den
der Funke ziinden kann, oder auch die technische Fihigkeit,
diesen Einféllen Gestalt zu leihen. Und das sind Zustinde,
die nicht etwa vereinzelt auftreten. Nein, die meisten Men-
schen, die iberhaupt nur eine Spur von Selbstbeobachtung
iiben, kénnen sich ohne weiteres einer ganzen Fiille von sol-
chen Erlebnissen entsinnen. Sehr oft werden diese auch reli-
gids ausgedeutet. Aber es ist mir aufgefallen, daB fast alle
Leute, wenn ich nur je im Gesprich an derartige Dinge riibrte,
mich sofort verstanden, was natiirlich beweist, daB3 sie Ahn-
liches aus eigener Erfahrung kannten. Denn einem Menschen,
der ein Gefiihl, eine Stimmung niemals selbst erlebt hat, kann
man es natiirlich nicht beschreiben, wihrend andernfalls ein
Wort geniigt, um diese Stimmung verstindlich zu machen.
Die meisten wuBlten sich ohne weiteres einer Reihe von ganz
bestimmten, dahin gehdrigen Erlebnissen zu entsinnen.
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Indessen ist das nicht von mir allein am Durchschnittsmen-
schen beobachtet worden. Ein feines Buch von L. Feilberg,
»Zur Kultur der Seele*“!), kommt mir dabei zu Hilfe. Dieser
dinische Autor hat, wenn auch von ganz anderen Interessen
geleitet als ich, eine reiche Fiille exakter Selbstbeobachtungen
zusammengetragen, die alle solche Zustinde zum Objekte hat-
ten. Ich entnehme diesem Autor einige Beispiele:

»Auf einer Wanderung an der Kiiste entlang war ich an
Hellebdk vorbeigekommen und ging auf den an den Strand
emporgespiilten, fiir einen miiden Wanderer so einladenden,
festgelagerten Sandmassen, wo kristallreine Wellen den Sand
mit langen Zungen belecken, die sich nach der Brechung am
Gestade lautlos die glatte Fliche hinaufschieben mit bersten-
den Schaumfarben, mit Quallen und Tangblittern voll frischen
Seegeruchs. Wie kénnen derartige neue Verhéltnisse so weckend
auf einen wirken! Wieder ist da diese milde Zitterung, durch
die man aufgeriittelt wird, so wie wenn ein Vogel seine Federn
pudert. Es ist etwas Geistbefreiendes, Gedankengebirendes an
einer solchen Stimmung. Es ist, als weitete sich der Horizont
und man bekime einen Uberblick iber so vieles. Man sieht
ein, wie man sonst die Tage vertriumt hat, ohne die Zeit zu
benutzen, man entwirft allerlel Pline dariiber, was getan wer-
den soll, wenn man wieder in die Stadt kommt, sobald man
von den weckénden Verhiltnissen weg ist, die dazu beigetragen
haben, sie ins Leben zu rufen. Eine gewisse Gedankenjung-
friulichkeit, eine besonders reiche Feinheit in der Seecle zeugt
hier von Maoglichkeitswert.“2) Moglichkeitswert aber nennt
Feilberg eben jene obenbeschricbenen Gefiihlsblitze beim ge-
wohnlichen Menschen. -

Ein weiteres Beispiel: ,,Man hat gesessen und gelesen und
macht eine kleine Pause, die dazu verwendet wird, die Pfeife
in Ordnung zu bringen, zum Fenster auf den Wall hinaus-
zusehen, wo die Krihen sich um das kleine Midchen scharen.
das ithnen jeden Morgen Brot bringt. Ein solcher Augenblick
ist ein ,,Zwischenaugenblick®. Man ist noch halb beim Buche
und ist doch wieder nicht beim Buche; man sieht hinaus auf

1) Jena 1906. Aus dem Dinischen.
2) ebda S. 87.
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den Wall und ist doch in Gedanken durchaus nicht auf dem
Wall. Man befindet sich in einem eigentiimlichen umschwin-
genden halbaufgeldsten Zustand ohne Plan oder Ordnung.
Solche Augenblicke gehoren zu den besten der Seele. Es gibt
nichts, wobei die Gedanken besser gedeihen, als bei diesem
ohne Leitung sein. Stimmungen und Einfille, feineres und
schiirferes Verstindnis dessen, was man soeben gelesen hat,
tauchen in diesen Minuten auf. Der Moglichkeitswert ist in
erkennbarer Weise vermehrt worden.” Ahnliche Beispiele fm-
den sich noch iiber ein Schock bei Feilberg.

Ich erwdhne noch folgende Fille. Jemand berichtet von
sich, daB er allmorgendlich auf dem Wege zu seinem Berufe,
beim Heraustreten aus einer schmalen Gasse in freies Feld, oft
durchzuckt werde wie von einem erleuchtenden Gefiihlsblitz,
der ihm die ganze Welt reicher und weiter vorkommen lasse,
und ihm oft Probleme, iiber die er lange gegriibelt, plotzlich
16sbar erscheinen lieBe.

Ein anderer berichtet: Ich sitze gern in der Nihe der Isar,
wo ihr Rauschen mich gleichsam einlullt. Dort werde ich wie
von einem Banne geldst, ich fithle mich frei, gliicklich, zu-
frieden. Alles Schwierige scheint mir lésbar und mir strémen
Einfille aller Art aus blauer Luft zu, iiber die ichselbst oft ver-
wundert bin. Freilich sind sie spéter oftkaum mehrzu greifen,
aber dieses Erlebnis, das einen ganz eignen Reiz hat, kehrt
— wenn auch nicht ausnahmslos ~— wieder, wenn ich mich
auf jene Bank niederlasse.

Was alle die hier beschriebenen Zustinde charakterisiert,
ist eine gewisse Plotzlichkeit, eine eigentiimliche Gefiihlsfir-
bung und das Zuriicktreten des gewshnlichen IchbewuBtseins,
vor allem des Aktivitdtsgefiihls, kurz also dasselbe, was wir,
wenn auch in gesteigerter Form, beim kiinstlerischen Inspi-
rationszustand fanden.

Freilich wird man einwenden, gerade das Wesentliche, das
schopferische Ergebnis fehle dabei. Gewif ist das nicht immer
da, obwohl auch dem Durchschnittsmenschen in solchen Augen-
blicken oft iiberraschende Einfille, allerlei neue Ideen und
Perspektiven aufblitzen, die nur darum nicht so beachtet wer-
den, weil sie sich nicht in so objektiver Gestalt auskristalli-



Versuch einer psychologischen Deutung des Inspirationserlebens 169

sieren wie beim Schépfer. Im iibrigen sind ja selbst dessen
Inspirationszustinde nicht immer objektiv schopferisch, son-
dern auch bei ihm verpuffen sie oft wirkungslos.

Das aber liegt dann in der Regel daran, dafl die Vorberei-
tung noch nicht weit genug gediehen oder iiberhaupt nicht vor-
handen war, und gerade das unterscheidet die ,,Inspirations-
zustinde® des normalen Menschen von denen des Kiinstlers,
Wiéhrend dessen Geist stets erfiillt ist von einem oder vielen
Problemen und Einstellungen, von Keimen kiinftiger Werke,
1st das beim Durchschnittsmenschen nicht der Fall. Des-
halb bleiben hier die gleichen Zustinde unfruchtbar, die dort
iippigste Triebe emporschieffen lassen: Beim Nichtkiinstler
tillt der warme Mairegen, wenn wir den erhShten Gemiits-
zustand der Inspiration dem vergleichen diirfen, auf 6des Land,
beim Kiinstler auf ein wohlbestelltes Beet. Auch sind bei ihm,
infolge der vorausgesetzten gesteigerten Erlebnisféhigkeit, die
Inspirationszustinde weit intensiver als beim Nichtkiinstler,
bei dem auflerdem — selbst wenn ihm fruchtbare Ideen auf-
gehen — die Moglichkeit fehlt, sie in ein Werk iiberzufiihren.
Prinzipiell jedoch fehlen auch beim Nichtkiinstler inspirations-
verwandte Zustinde keineswegs.

10. VERSUCH EINER PSYCHOLOGISCHEN DEUTUNG
DES INSPIRATIONSERLEBENS

Ich habe zunichst unter einigen Hauptgesichtspunkten das
Material an Selbstzeugnissen, das uns eine Kenntnis der schop-
ferischen Zustinde vermittelt, zu ordnen gesucht und dabei
die Hauptkennzeichen der Plotzlichkeit, des besonderen Ge-
miitszustands und der Unpersonlichkeit herausgehoben. Was.
sich an duBeren Umsténden, die dem Schaffenszustand giinstig
zu sein scheinen, feststellen liBt, deutet alles in gleiche Rich-
tung, da es meist solcher Art ist, dal es jene Erscheinungen
irgendwie begiinstigt. Die weitere Feststellung, daf wir auch
im auBerkiinstlerischen schopferischen Verhalten, ebenso aber
auch im normalen Seclenleben Zustinde finden, die der In~
spiration zum mindesten sehr dhnlich sind, gestattet uns nun-
mehr, den Versuch einer psychologischen Deutung jener Zu-



170 Psychologie des Kunstschaffens

stiinde, einer Zusammenfassung der scheinbar ritselhaften Er-
scheinungen zu wagen.

Und zwar miissen wir, um die Inspiration zu verstehen, hin-
ter die Inspiration selbst zurtickgehen, auf das, was wir oben
die ,,Vorbereitung nannten. Denn das ergab vor allem die
Kennzeichnung der scheinbaren ,,Plotzlichkeit* der Inspiration,
daB diese nicht im absoluten Sinne zu verstehen ist, sondern
daB es sich in fast allen Fédllen um den Durchbruch von seeli-
schen Prozessen handelt, die schon lange unbewuBt oder auch
bewuBlt angebahnt waren. Ja, wir kénnen sagen, daB das, was
die emotionale Gefithlswallung schopferisch werden laft,
schon vorher gegeben sein muf, falls diese nicht ein stumpfes
Wetterleuchten bleiben, sondern ein ziindender Blitz werden
soll. Diese Vorbereitung ist in der Regel nicht bloB eine Ma-
terialsammlung, sondern umschlieBt sozusagen bereits die
Form, in die sich das im Moment der Inspiration in Schmelz-
barkeit iibergehende Material ergieBt. Es ist fiir die Psycho-
logie alles Denkens sehr wesentlich, dafl der Lisung eine mog-
lichst scharfe Problemstellung vorausgeht, ja in der Regel trigt
die richtige Problemsteliung bereits die Lisung in sich, poten-
tiell, wie Aristoteles sagen wiirde. Das gleiche gilt fir das
Kunstschaffen: es ist eine seelische Einstellung gegeben, die
sozusagen den Keim des fertigen Werkes, wenn auch ganz
unentwickelt, in sich triigt, die, obwohl zunichst im BewuBt-
sein nur als ein Negatives, eine Liicke, eine Leere erscheinend,
doch weit mehr ist als etwas Negatives oder eine Liicke, viel-
mehr sehr positiv gerichtet ist. Wenn diese ,,Einstellung* zu-
weilen als ,,Idee* gekennzeichnet wird, so gibt man damit dem
Erlebnis eine viel zu intellektualistische Farbung: besser wire
sie als ein Schema zu kennzeichnen, das nach einem Inhalt
sucht, einer chemischen Lsung zu vergleichen, die die Kristall-
form bereits in eich trigt, einer Eizelle, die des befruchtenden
Samens harrt. Alle Vergleiche sind natiirlich unzureichend,
sie konnen hochstens das eine klarmachen, daBl es eben eine
soelische Bestimmtheit gibt, die fiirs BewuBtsein noch als
unbestimmt erscheint, die aber doch die Richtung auf Er-
fillung bereits enthédllt. Es handelt sich um ein Einheits-
prinzip, das der Vielheit noch nicht Herr geworden ist, aber
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doch bereits als Tendenz in der Seele besteht, und das bewuBt
und unbewuBt bereits vor dem Inspirationszustand wirksam ist.

Wir berithren damit zugleich das Problem des ,,Unbewuf-
ten, auf dessen speziellere Problematik spiter noch zuriick-
zukommen sein wird. Hier sei nur bemerkt, daB dieser Be-
griff in Wahrheit ein Sammelbecken fiir sehr verschiedene
Tatbestinde ist. Es handelt sich dabei keineswegs stets um
radikal UnbewuBtes, sondern es handelt sich auch um ,,unbe-
merkte Seelenzustinde, die nicht in leitende Zusammenhinge
eingehen, um ,,nichtzielbewuBte Erlebnisse, deren Zielstrebig-
keit nur dem Erlebenden nicht klar ist, die aber doch im Be-
wulBtsein auftreten; dazu gehoren jedoch auch Gedanken und
Vorstellungen, die im klaren BewuBtseinsfelde verlaufen, ohne
dafB sie jedoch organisiert wiren.

Hinter alledem aber steht die ,,Einstellung®, jene seelische
Gerichtetheit, die beim Kiinstler zugleich Ausdrucks- und Ge-
staltungswollen ist, die nur noch nicht den Weg ins Freie
gefunden hat, die sich regt wie der Keim, der die umschlie-
Bende Hiille zu sprengen sucht, mannigfach tastet und an ihren
Einengungen riittelt, bis dann der Durchbruch ganz plétzlich,
wenn auch nicht unvorbereitet, erfolgt.

Es bleibt also dabei, das Schopferische der Inspiration ist in
der Regel vor dem eigentlichen Inspirationszustand in dieser
spezifischen Einstellung bereits angebahnt. Der Inspirations-
zustand ist nur der Augenblick der Befreiung, obwohl es denk-
bar ist, daB sich auch die spezifische Einstellung im Augen-
blick des Inspirationszustandes bildet.

Damit der Durchbruch der Keimkrifte jedoch méglich wird.
ist eine starke Gefiihlssteigerung auBerordentlich giinstig.
Denn jedes starke Affekterlebnis lockert sozusagen die ge-
wohnlichen Vorstellungs- und Gedankenzusammenhinge auf.
Es riittelt gleichsam die noch ungeformten seelischen Elemente
durcheinander, wie der Chemiker in seinem Reagenzglas durch
Schiitteln den ProzeB der Verbindung beschleunigen kann, es
gibt, wie ich oben sagte, erst die nétige Erwdrmung, in der
das Starre in FluB gerit. Die Herkunft dieser Gemiitserwir-
mung kann verschieden sein: sie kann durch rein innere Kon-
stellationen eintreten, sie kann durch &uBere Umstinde (Er-
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lebnisse, Kunsteinfliisse, Toxine) angeregt werden, sie kann sich
vielleicht auch im Verlaufe des Durchbruchs selbst entwickeln,
wie die Aussicht auf Befreiung die Krifte eines am Aus-
brechen arbeitenden Gefangenen vervielfachen kann. Diese Ge-
fiihlssteigerung ist in den seltensten Fillen selbst richtung-
gebend, sondern nur das BewuBtsein des Freiwerdens seeli-
scher Energien. Es kann jedoch beim schopferischen Kiinstler
das Gefiihl zugleich die Einstellung wie den Antrieb liefern.

Jedenfalls aber ist ein starkes Gefiihlserleben der Kern des
subjektiven InspirationsbewuBtseins. Natiirlich ist nicht jedes
Gefiihl schopferisch, vor allem dann nicht, wenn es sich auf
reale Gegenstinde der AuBenwelt und praktische Stellung-
nahmen dazu richtet. Wir sahen bereits oben, daB das Gefiihl
sohépferisch gerade dann wird, wenn es sich ,staut®, wenn die
objektive Bezogenheit fehlt, wenn es sich diese erst schaffen
muB. Das aber vermag es nur dadurch, daf} es den alten gei-
stigen Bestand erschiittert, gefestigte Assoziationsbahnen zer-
reiBt, iberlieferte Gedankenketten sprengt und in diesem Wir-
bel sich ein Neues zusammenbrauen 188t. Dal dabei kein Chaos
herauskommt, ist aber nur méglich, wenn bereits eine ,,Ein-
stellung® im obenbeschriebenen Sinne vorhanden war.

Das dem Laien merkwiirdigste Phinomen des ganzen In-
spirationszustandes jedoch ist der Unpersdénlichkeits-
charakter, das obengeschilderte BewuBtsein des Subjekts,
daB nicht es selbst, sondern eine unpersonliche Macht durch es
hindurch und in ihm die schopferische Intuitionzustinde
bringe. Dieses UnpersonlichkeitsbewuBtsein ist jedoch keine
letzte psychologische Einheit und 148t sich weiter analysieren.
Und zwar sind darin enthalten: erstens eine Alteration des
durchschnittlichen Gemeingefiihls, zweitens die Ausschaltung
des AktivititsbewuBtseins und drittens das Auftreten von In-
halten im eigenen BewuBtsein, die als neu und unerhort be-
wertet werden. .

Der erste Tatbestand, die Alteration des normalen Ich-
bewuBtseins kniipft an das an, was wir oben dargelegt haben,
daB der Gemiitszustand in der Inspiration stark affiziert werde.
Jede Wandlung des Gefiihlslebens schlieBt auch eine Wand-
lung des IchbewuBtseins ein, das ja im wesentlichen auf Ge-
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fiihlen basiert ist.t) Ist nun die Gefiihlsalteration sehr stark, so
s,fithlen wir uns aufBer uns, wir sind ,,nicht mehr wir selbst®,
wir scheinen in fremdem Bann zu stehen, und wie die geldufi-
gen Ausdriicke alle lauten, die schon die Volksseelenkunde fiir
solche Zustinde hat. Ziehen wir gar hypnotische, pathologische
Beobachtungen heran, so erhalten wir noch viel grellere Fille
der Depersonalisation, der Ekstase (= Heraustreten aus dem
Ich) der Zwangshaftigkeit usw. Jedenfalls scheint jeder
Rausch den Bannkreis des Ich zu erweitern und zu sprengen,
scheint uns iiber uns selbst hinauszuheben, er gibt uns, indem
er das gewohnliche PersonlichkeitsbewuBtsein aufhebt, das Ge-
fiihl, etwas Unpersonliches, ja Uberpersonliches wirke in uns.
Das hat zu dem Mythus gottlichen Einflusses im Wein-,
Soma-, Haschischrausch und entsprechenden mythischen Per-
sonifikationen gefiihrt, und dem analog ist auch das BewuBt-
sein im Schaffensrausch, unter dem EinfluB} einer iiberpersén-
lichen Macht, die seelisch wiederum einen, allerdings ichfrem-
den Personlichkeitscharakter (z. B. als Muse) erhalten kann.

Dieser Charakter des Un- oder Uberpersonlichen wird weiter
dadurch spezifiziert, dafl in diesem Schaffensrausch das ge-
wohnliche AktivitidtsbewuBtsein, wenn auch nicht ganz, so doch
stark reduziert ist, so daB das Ich das BewuBtsein hat, es sei
»leidend®, , empfangend®, ,passiv‘. Nun wissen wir aus der
Willenspsychologie, dall beim zielbewuBten Denken der Akti-
vititscharakter zum groBten Teil nicht etwa in dem Vorstel-
lungs- und Gedankenablauf selbst, sondern in der begleiteriden
Denkmimik zu suchen ist. Erst durch das Zusammenspiel und
das Hin und Her von Antrieben und Hemmungen, kommt das
BewubBtsein zustande, das Ich verhalte sich aktiv. Nun fallen,
wie wir zeigten, im Schaffensrausch gerade die gewdhnlichen
Hemmungen aus, infolge der Plétzlichkeit des Durchbruchs
kommt auch die zielstrebige Denkmimik nicht zur Aktion, der
entfesselte BewuBtseinsstrom flutet ungebéindigt dahin, und
gerade das gibt dem Subjekt das Gefithl, ganz untitig zu sein,
alles wie aus dunklen Tiefen zu empfangen.

Man hat das bei der Inspiration, wo das alles gleichsam
in bengalischer Beleuchtung vor sich geht, stark hervorgehoben

1) Vgl. K. Oesterreich: Die Phiinomenologie des Ichs. 1911.



174 Psychologie des Kunstschaffens

und nur das eine dabei iibersehen, daf es ja im Grunde das-
selbe ist, wic in unserem Alltagsdenken, daBl wir auch da nicht
iiberall die aktiven Téter unserer Gedanken sind, sondern daB
»es in uns denkt (wie Lichtenberg sagt), daB auch da unsre
besten Einfille oft blitzartig, ohne eignes Tun ins BewuBtsein
treten. Es ist ein Irrtum, zu glauben, im Alltagsdenken ver-
hielte sich das Ich (an sich ein schwer zu fassender Begriff)
verursachend bei allen Denkvorgéingen. In Wahrheit verlaufen
diese ganz unberechenbar, und das Ich betitigt sich héchstens
hemmend und einddmmend. Sehr schon charakterisiert das
Goethe in einem Verschen, das sicher nicht bloB das Denken
genialer Naturen meint:

Das gerade ist das recht Gleis
daB man picht weiB,

wie man denkt,

wenn man denkt.

Alles ist als wie geschenkt.

Der Charakter des Un- bzw. Uberpersonlichen, ebenso wie
der des ,,empfangenden Verhaltens* wird aber noch verstirkt
durch das Gefiihl des Neuartigen, Unerhérten, das die
auftretenden Inhalte begleitet. Es handelt sich auch hierbei zu-
nichst um ein subjektives Gefiihl, das keineswegs immer ob-
jektiv berechtigt ist. Oft hat man im Traume das BewuBt-
sein, ein wundervolles Gedicht geschaffen zu haben, und wenn
man aufwacht und sich die gereimten Worte zurechtlegt, so
ist es leerstes, oft sinnloses Wortgeklingel. Ebenso haben Gei-
steskranke oft bei banalsten Gedankengiingen das subjektive
Gefiihl, grofe Neuschopfungen erbracht zu haben. Dieses Ge-
fiihl braucht also noch kein Beweis fiir die Neuheit des Ge-
leisteten zu sein, obwohl es kennzeichnend ist fiir den Inspi-
rationszustand. Fiir uns ist nur die Frage seines Zustande-
kommens wichtig, da dies aus objektiven Tatbestinden nicht
erklirt werden kann. Ich leite es zum Teil wenigstens auch
aus dem Rauschzustand ab, der ja an sich auch die bekannte-
sten Erscheinungen in ein neues und unerhértes Licht riickt,
was natiirlich dann, wenn lang gesuchte oder sehr iiberraschende
Inhalte ins BewuBtsein treten, besonders in Erscheinung tritt.
Die Neuartigkeit ist also nur zum Teil ein sachliches Charak-
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teristikum des Geschaffenen, ist vielfach nur eine Begleit-
erscheinung der Gefiihlsalteration.

Alles in aliem nehmen wir also dem Inspirationszustand
vieles von dem Nimbus, der ihn umgibt, allerdings nicht in
der Absicht, seine Bedeutung herabzusetzen. Aber seine prin-
zipielle Unterschiedenheit von allem dibrigen Geistesleben muf}
preisgegeben werden. Es zeichnet sich uns innerhalb des selt-
samen Feuerwerks, als welches sich auf den ersten Blick ein
solches Erlebnis kennzeichnet, eine bestimmte Gesetzlichkeit
ab, die sich reduzieren 148t auf eine gerichtete Einstellung des
Geistes, die im Zustande besonderer Gemiitserregung, in der
der seelische Bestand gleichsam durcheinander geriittelt wird,
ihre Erfiillung findet. Alle jene Erscheinungen aber, wie die
Plotzlichkeit, die Unpersonlichkeit, die Passivitit verlieren
beim Zugreifen ihren mystischen Charakter, sie lassen sich viel-
mehr auch im gewdhnlichen Seelenleben aufzeigen. Die In-
‘spiration ist nur dem Grade, nicht der Art nach vom nor-
malen Seelenleben getrennt. Es wire jedoch irrtiimlich, wenn
man glaubte, mit der Aufzeigung dieses typischen Ablaufs des
Schaffens seien alle Geheimmisse aufgedeckt. Das Problema-
tische des Schaffens ist vielmehr dasselbe wie das des alltig-
lichen Denkens, nur tritt es klarer heraus. Aber weit davon
entfernt zu glauben, wir hédtten durch die Aufzeigung der
Analogie des Kunstschaffens mit dem Altagsdenken alles Ge-
heimnisvolle behoben, betonen wir im Gegenteil, dafl gerade
in solchen Untersuchungen das Geheimnisvolle auch des All-
tagsdenkens erst hervortritt, daB man sich dadurch erst bewullt
wird, wie wenig wir wissen iber die innerste Gesetzlichkeit
unseres alltdglichen Denkens. Wir miissen vielmehr zugeben,
daf dieses ebenso unberechenbar (oder, wenn man den poeti-
schen Ausdruck liebt), ebenso gottlich ist wie das geniale
Schaffen.



VII. UNBEWURSSTES UND PATHOLOGISCHES
IM KUNSTSCHAFFEN

1. DAS PROBLEM DES UNBEWUSSTEN

Von unserer Auffassung des Kunstschaffens, die es als Stei-
gerung des normalen emotionalen Geisteslebens mit spezieller
Richtung auf Ausdruck und wirkungsvolle Gestaltung ansieht
und auch in den anscheinend abnormalen Inspirationszustinden
nur eine Steigerung von ebenfalls im normalen Seelenleben
vorkommenden Zustinden erblickt, unterscheiden sich sehr
wesentlich zwei andere Anschauungen, die beide zahlreiche An-
hinger gefunden haben. Die eine sieht das Kunstschaffen als
etwas vollig UnbewuBtes an, ja manche damit verwandte Theo-
rien setzen es krankhaften Zustinden der Seele gleich, die
andere Anschauung will im Gegensatz dazu das Kunstschaffen
wie das geniale Geistesleben iiberhaupt, vollig ins Licht des
BewuBtseins, und zwar moglichst in die Sphéire des rationalen
Denkens, der klarbewuBten Erkenntnis heben. Um unseren
prinzipiellen Standpunkt zu kennzeichnen, sage ich voraus-
greifend, dall beide Theorien einseitig sind. Wir geben der
ersten zu, daf vieles im kiinstlerischen Schaffen gewiB unter
der Schwelle des BewuBtseins verliuft, wir geben auch der
zweiten zu, daB es kein Kunstschaffen ohne Erkenntnisakte
gibt, aber wir betonen, daB der Schaffensvorgang weit kom-
plexer ist, als beide Theorien es hinstellen, und da8 in den auf-
gezeigten emotionalen Zustinden, die zu Ausdruck und Ge-
staltung dringen, der Kern des Erlebens zu suchen und ihm
nur von dieser Seite her beizukommen ist, daB8 man jedoch
von hier aus hinabsteigen muB in die Tiefen des unbewuBten
Seelenlebens und auch die pathologischen Zustiéinde nicht iiber-
sehen darf, daB man aber andererseits auch das Rationalisier-
bare im Kunstschaffen untersuchen muf. Ich widme daher
beiden Problemstellungen eine gesonderte Untersuchung.
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Zunichst das Problem des UnbewuBten im Kunst-
schaffen! Es ist in neuster Zeit in sehr verschiedenen Fassun-
gen diskutiert worden und fuBt vor allem auf der von uns be-
reits in der Analyse der Inspiration betonten Tatsache, daB
bei der Plotzlichkeit und Unpersonlichkeit des Vorgangs dieser
selbst dem Schaffenden in seinen einzelnen Momenten keines-
wegs iiberschaubar ist. Es widerspricht vor allem der ziemlich
groben Laienmeinung, es sei die schopferische Titigkeit des
Kiinstlers eine Sache desWillens wie jedes andere praktische Kon-
nen, der Meinung, man kénne Gedichte machen, wie man Tische
zimmert, oder Symphonien schreiben, wie manRécke niht. Im
Gegensatz zu dieser banalen Auffassung will jene andere Meinung
den Kiinstler grundsétzlich jedem Vergleich mit anderen Sterb-
lichen entriicken und im Kunstschaffen eine von allen dem be-
wuBiten Willen unterworfenen Tétigkeiten weltenweit getrennte
AuBerung der Seele sehen. Und als Losung wird dafiir in der
Regel der Begriff des UnbewuBten oder auch des Unterbe-
wuliten dargeboten, was freilich vielfach nur eine reine Wort-
losung ist, da oft klare Begriffe fehlen. Ich versuche daher,
zundchst einmal einen Uberblick iiber die verschiedenem Fas-
sungen dieses Begriffs und ihre Einfithrung in unser Pro-
blem zu geben.

Der Begriff des UnbewuBten ist als solcher nur ein negativer
Begriff, ein Gegensatz gegen den Begriff des BewuSBiten oder,
wie wir besser sagen wiirden, des VollbewuBten, ein Be-
griff, der freilich auch seine Schwierigkeiten hat. Ich er-
wihnte bereits oben, daf die Alltagssprache den Begriff des
UnbewulBten auch fiir unbemerkte, d.h. nicht im Gedécht-
nis bewahrte bewuBte Handlungen, etwa in Zerstreutheit be-
gangene Versehen, anwendet. Ebenso nennt sie unbewuBt viel-
fach auch nicht zweckbewuBte Handlungen, bei denen
also kein VollbewuBtsein im Sinne eines Uberschauens aller
Folgen einer eingeleiteten Handlung vorhanden ist. UnbewuBt
ist in diesem Sinne das tastende Werben eines Knaben um ein
hiibsches Médchen, der sich nicht dariiber klar ist, daB er
durch seine tippischen Galanterien im Dienste des Sexualtriebs
handelt. DaB bei vielen Handlungen der Kiinstler ein klares
ZweckbewuBtsein, vor allem im Sinne klaren Uberschauens

Mitller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II. 2 Aufl. 12
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aller Wirkungen, nicht vorhanden ist, haben wir bereits oben
zugegeben, freilich ist damit das Problem nicht geldst, denn
es taucht dann die Frage nach dem richtunggebenden Agens
auf, womit der Begriff des UnbewuBten einen positiven Sinn
bekommt. Und diesen Auffassungen, die im ,,UnbewuBten‘
ein positiv wirkendes Prinzip sehen wollen, wende ich mich
jetzt zu.

Auch hierin herrscht keine Einheit, und ich méchte, in An-
lehnung an Eduard von Hartmann, eine dreifache Fassung des
Begriffes feststellen. Erstens kann damit gemeint sein etwas
relativ UnbewuBtes, ein NebenbewuBtsein, wozu
das Traumleben, die hypnotischen und somnambulen Zustinde
usw. gehoren. Zweitens kann man das UnbewuBte als das phy-
siologisch UnbewuBte, ein AuBBerbewuBtsein fas-
sen, d.h. darunter die Gehirn- und Nervenprozesse verstehen.
Drittens kann das UnbewuBte auch das HinterbewufBte
meinen, das absolut UnbewuBte, das in gewissem Sinne
auch ein UberbewuBtsein wire und ein metaphysisches Welt-
prinzip darstellt. — Alle diese Fassungen des Begriffs des
UnbewuBten hat man auch fiir die Erklirung des Kunstschaf-
fens herangezogen, und in dieser Hinsicht miissen wir sie hier
priifen.

2. DAS UNTERBEWUSSTE ALS TRAUM, HYPNOSE USW.

Freilich ist, auch wenn wir innerhalb der unbewuBten Phi-
nomene zuniichst die unterbewuBten absondern, damit noch
kein ganz einheitlicher Begriff erreicht, denn unter diesen Be-
griff gehen nebeneinander ein die unterschwelligen psychischen
Phénomene, der Traum, die Hypnose mit den ihr verwandten
Erscheinungen des Mediumismus, Somnambulismus usw., die
verdringten Komplexe im Sinne der Psychoanalyse und man-
ches andere. Es ist kein Zweifel, daBl zwischen dem Kunst-
schaffen und allen diesen Phénomenen Bezichungen und Ana-
logien bestehen; es gelingt jedoch nicht, es restlos so zu er-
kliren.

Was zuniéichst die Sphére der unterschwelligen psy-
chischen Phénomene anlangt, d. h. aller derjenigen aktuellen
oder residuiiren Reize, die nicht geniigend intensiv sind, um die
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Schwelle des BewufBtseins zu iiberschreiten, ebenso alle die-
jenigen Reize, die wir als Kontinua zwischen den eben merk-
lichen Empfindungsunterschieden annechmen miissen und denen
ein klares BewuBtsein nicht zuzuordnen ist, von denen wir
trotzdem jedoch eine psychische Affektion ausgehend annehmen
miissen, 8o lassen sich diese insofern fiir das Kunstschaffen heran-
ziehen, als man fiir dies eine kontinuierliche oder, im Inspi-
rationszustand, gelegentliche Herabsetzung der BewuBtseins-
schwelle, also eine Hypersensibilitit annechmen kénnte. In der
Tat haben ja Musiker ein duBerst fein entwickeltes Gehor, das
auch dort Unterschiede wahrzunehmen gestattet, wo der Laie
keine merkt; auch das ,absolute’ Tongehér, das ja auf im-
pliziten Wahrnehmungen von die Klangfarbe mitbestimmen-
den Nebengerduschen bei der Tonwahrnehmung beruht, weist
auf eine, im Vergleich zum nichtmusikalischen Menschen be-
stehende dauernde Hypersensibilitit hin. Desgleichen ist das
Farbenempfinden vieler Maler, das gesteigerte rhythmische Ge-
fiihl oder das erweiterte Geddchtnis der Dichter usw. in ge-
wissem Sinne als Herabsetzung der psychischen Schwelle an-
zusehen. Alles das mag, wie einige der von uns zitierten Selbst-
zeugnisse (die Nietzsches z. B.) zu beweisen scheinen, wihrend
des Inspirationszustandes besonders hervortreten, die Inspira-
tion mag oft eine augenblickliche Herabsetzung der Bewuf3t-
seinschwelle einschlieBen, auf keinen Fall jedoch ist sie da-
durch ausreichend erklirt. Eine Hypersensibilitit kann eine
Voraussetzung schopferischer Veranlagung sein, diese selbst
beruht keineswegs darin ausschlieBlich.

Ferner wird oft das TraumbewuBtsein als Unterbe-
wuBtsein gekennzeichnet, und zweifellos verlaufen viele Triume
so, daB3 gar keine oder nur sehr schwache Reflexe davon ins
TagesbewuBtsein hinaufreichen. Nun haben wir bereits oben
auf die Verwandtschaft zwischen Kunstschaffen und Traum
hingewiesen und Beispiele erbracht, daf sich in der Tat im
Traume 6fters schopferische Akte vollziehen. Trotzdem isteine
Zurtckfiihrung alles Schaffens auf den Traum nicht mdglich.
Die Ahnlichkeit beider Zustinde beruht darin, daB sich Traum
wie Inspiration oft gleichsam abspalten vom gewdhnlichen
Tagesbewulitsein, dal das Ich des realen Lebens dabei aus-

12*
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geschaltet erscheint. Ferner treten in beiden Fédllen halluzina-
torische und illusiondre Erscheinungen auf. Und es geht auch
nicht an, wie es zuweilen geschieht, die Trdume als sinn- und
zusammenhangslose Ideenflucht zu kennzeichnen, im Gegenteil,
es bestehen im Traume wie im Kunstschaffen emotionale Ein-
stellungen, die das Vorstellungsleben arrangieren, organisieren,
zweckhaft leiten. Insofern kann man das Kunstschaffen als
Traum kennzeichnen. Der entscheidende Unterschied liegt je-
doch darin, daB im Traume die motorischen Akte gleichsam
lahmgelegt sind, wihrend sie in der Inspiration oft schon wih-
rend des Erlebens selbst gesteigert sind, so daB der Dichter
Worte und der Musiker Melodien zu formen oder der Maler den
Stift zu handhaben vermag, auf jeden Fall aber besteht eine
enge Briicke zur motorischen Auswirkung. Triume werden in
der Regel sofort wieder vergessen, sie verfliegen, wihrend bei
der Inspiration nicht nur die Maglichkeit, nein, oft der Zwang
besteht, sie in die Tat umzusetzen. Damit aber ist gegeben,
daB die Inspirationszustinde nicht in gleicher Weise wie die
Traume vom vollbewuBten Leben geschieden sind, gerade diese
Tendenz und Befdhigung zu motorischen Akten scheidet sie
vom Traum und eben deshalb ist es nicht méglich, sie als
»UnterbewuBtsein zu kennzeichnen, im Gegenteil, sie sind
oft geradezu ein UberbewuBtsein in dem Sinne, dafB alle Aus-
wirkungen des BewuBtseins, besonders die motorischen, hdchst
gesteigert auftreten. Dafl es Zwischenerlebnisse gibt, bei denen
die motorische Auswirkung erst nach einem ,,Erwachen® ein-
sotzt, hebt diese Feststellungen nicht auf.

Auch zwischen jenen Formen des UnterbewuBtseins, die man
als Hypnose, Somnambulismus, Mediumismus oder
ghnlich bezeichnet, und der Inspiration bestehen fraglos Ver-
wandtschaften. Unter Hypnose verstehen wir eine Einengung
des BewuBtseins und eine Bindung des Willens, einen Zustand
erhdhter Suggerierbarkeit, der sich meist vom wachen BewuBt-
sein abspaltet. Besonders der Fall der Autohypnose scheint
sich dem Inspirationszustande anzunéhern. Ahnlichkeiten be-
stehen ohne Zweifel: in beiden Fiéllen treten Halluzinationen
auf, das gewShnliche IchbewuBtsein ist ausgeschaltet, nur fehlt
in der durchschnittlichen Hypnose das ausschlaggebende Mo-
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ment, das Schopferische, und aus diesem Grunde ist es nicht
moglich, die Inspiration ausreichend als Hypnose zu erkliren.

Damit féillt auch der Versuch, die Inspiration als ,,Som-
nambulismus® zu verstehen. Dieser unterscheidet sich von
der gewohnlichen Hypnose dadurch, daBl das Sinnesleben nicht
ausgeschaltet ist, ja, daB oft Hyperiisthesie besteht. Aber ob-
wohl das in gewissem Sinne den Zustand noch niéher an den
der Inspiration heranriickt, fehlt doch auch hier gerade das
Ausschlaggebende, das schopferische Ergebnis.

Der in der Inspiration so oft auftretende Zustand der Un-
personlichkeit, ja das Gefiihl, daB das Subjekt nur gleichsam
Sprachrohr eines fremden Subjekts sei, riickt sie einer wei-
teren Form der Hypnose, dem Mediumismus nahe. In die-
sen Zustinden kommt sich das Subjekt eben als ,,Medium*,
als Mittelglied vor und redet und handelt wie unter dem Ein-
fluB bestimmter fremder Subjekte oder auch unpersonlicher
Michte. Ein solches BewuBtsein ist auch von schaffenden
Kiinstlern, wie wir sahen, oft genug bezeugt, doch brauchen
wir dem keinerlei transsubjektive Realitit zuzuschreiben, da
dafiir keine Anhalte vorhanden sind. Wir haben es vielmehr
mit einer subjektiven BewuBtseinstiuschung zu tun, wie bis-
her auch alle ,,medialen Erscheinungen, die der Okkultismus
anfithrt, nicht zu jener Annahme nétigen. Ein Zwang, iiber-
natiirliche ,,Eingebung‘‘ im wortlichen Sinne anzunehmen, be-
steht fiir das Kunstschaffen nirgends. Es handelt sich ledig-
lich um eine Analogie mit den medialen BewuBtseinstiuschun-
gen, die aber ebenfalls das Schopferische nicht im geringsten
zu erkléren vermag.

3. DAS UNTERBEWUSSTE
IM SINNE DER PSYCHOANALYSE

Eine besondere Betrachtung verdienen die neuerdings von
der Psychoanalyse beobachteten Beeinflussungen des See-
lenlebens durch unbewuBte oder unterbewufite Prozesse, die
sogenannten verdringten Komplexe, die man auch zur
Erklirung des kiinstlerischen Schaffens herangezogen hat.
Leider haben einzelne Psychoanalytiker durch Ubertreibung
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eines sehr wertvollen Grundgedankens der Sache mehr geschadet
als geniitzt, und so mdchte ich versuchen, hier das, was an der
Theorie von solchen Ubertreibungen frei ist, herauszuschilen.

Unbedingt zuzugeben ist zunichst, daB in jedem Menschen
durch Erziehung und Kultur eine Menge von Trieben und
seelischen Inhalten unterdriickt werden, ,,verdringt“, wie die
Psychoanalytiker sagen. Wir alle sind geboren mit Anlagen
zu Handlungen und Begierden, fiir die in einem ethisch ge-
ordneten Gemeinwesen kein Raum ist, und die deshalb von
friih auf bekimpft werden. Indessen ist diese Bekimpfung
nicht so griindlich, daf jene Anlagen wie Unkraut mit allen
Wurzeln ausgerottet wiirden, nein, sie fithren im Leben der
Einzelseele ein lichtscheues Dasein wie die Verbrecher in der
Gesamtheit. Sie werden durch Zwang aller Art (die ,,Zensur‘’)
im Verborgenen gehalten, haben darum aber ihre Wirksamkeit
nicht ganz eingebiiBt. Sie wiihlen im Verborgenen, brechen
wohl auch in gelegenem Moment einmal ganz offen hervor, in
der Regel jedoch schleichen sie sich in mancherlei Verkappung
auf die offene Biihne des BewuBtseinslebens und stiften dort
Unruhe und Verwirrung. Bei manchen Menschen rufen sie
schwere Storungen hervor (nach der Lehre der Psychoanalytiker
ist vor allem die Hysterie eine Folgeerscheinung verdringter
Affekte), bei allen Menschen aber beeinflussen sie die Hand-
lungen mehr, als unsere konventionelle Sittlichkeit Wort haben
will; am leichtesten wird das Vorhandensein solcher Triebe
im Traumleben erkannt, wo sich die Fesseln aller Triebe lok-
kern. In ihren Tréumen werden auch im Wachleben tadelfrei
lebende Menschen oft zu schweren Verbrechern, und das 1ifit
sehr wohl den SchluBl auf im Verborgenen wirkende Triebe zu.

Nach der Annahme vieler Psychoanalytiker hitten wir im
Kunstschaffen einen Weg zu sehen, die ins UnterbewuBtsein
verdringten Affekte ,,abzureagieren und zu ,,sublimieren®,
ja das gesamte Kunstschaffen sei nichts anderes als ein sol-
cher ProzeB der ,, Abreaktion*. Damit wird aber ein an sich
richtiger Gedanke weit {iber Gebiihr iibertriecben. Wir kdnnen
ohne Bedenken zugeben, daB in vielen, vielleicht den meisten
kiinstlerischen Schaffensakten verdringte Affekte sich geltend
machen, wir miissen jedoch die Auffassung, alles Kunst-
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schaffen sel nichts anderes als eine solche Abreaktion, entschie-
den zuriickweisen. Unsere ganze bisherige Darlegung hat ge-
zeigt, dal das Kunstschaffen im ganzen Menschen wurzelt,
daB nicht nur das UnterbewuBtsein, nein, daB auch das Be-
wuBtseinsleben mannigfach beteiligt ist am Kunstschaffen. Bs
wiére licherlich, im Farbengeschmack, in der Freude an Rhyth-
mus und Reim, in dem Sinn fiir Klangharmonien, auch im
GenuB korperlicher Darstellungen oder bewegter Geschehnisse
iiberall verkappte Instinkte, womdglich kriminellster Sorte, zu
erblicken. Nach der Darstellung mancher Psychoanalytiker soll
sich tberall dort, wo ein Kiinstler ein schénes Bild seiner
Mutter darstellt oder in dichterischer Gestaltung Mutterliebe
preist, ein fiirchterlicher Inzestwunsch, der ,,0Odipuskomplex*,
verbergen; wenn ein Bildhauer schéne Knabengestalten formt
oder ein Poet eine schwiirmerische Jiinglingsfreundschaft feiert,
so wittert der Psychoanalytiker dahinter gleich Homosexuali-
tit in gefdahrlichsten Formen; jede Darstellung einer Priigeler
verrit masochistische oder sadistische Veranlagung und vieles
mehr. Beim Lesen solcher Analysen bekommt man den Ein-
druck, als wiirde alles geistige Leben nur von grauenhaften
untermenschlichen Begierden geleitet, als seien alle Vorstel-
lungen und Willensregungen des BewuBtseins tote Puppen,
hinter denen ungeheuerliche Instinkte die Drihte zdgen. Alle
Reinheit erscheint als pervertierte Geilheit, alle Giite als miih-~
sam verkappte Gemeinheit.

Fiir den, der mit Kritik zu lesen weil3, sind die Darstellun-
gen solcher Uberanalytiker trotzdem nicht wertlos. GewiB ist
unser Leben so verflochten, sind alle Inhalte unseres Denkens
und Wollens so mannigfach verwurzelt, dal man zu allem,
auch den schmutzigsten Dingen, Bezichungen aufdecken oder
doch — gewaltsam ankniipfen kann, aber damit sind sie doch
noch lange nicht ausschlieBliche Produkte dieses Schmutzes.
Die Beweisfiihrung dieser ,,Forscher* erinnert oft an die Praxis
der Foltergerichte: gestand die Hexe ihre Beziechungen zum
Satan, dann war sie tiberfiihrt, gestand sie nicht, dann war
sie erst recht als schuldig erwiesen; denn dann stand eben
Satan hinter ihr und trieb sie zum Leugnen an. So wird
vor dem Forum der Radikalen in der Psychoanalyse jeder



184 Psychologie des Kunstschaffens

Mann, der nicht irgendwie homosexuelle Neigungen eingesteht,
zum Mucker, der gewaltsam ankdmpft gegen diese Anlage,
und wenn einer die Keuschheit preist, so tut er es nur, weil
er damit seine eigenen quilenden Triebe totschlagen will. Ge-
wiB kommt hier und da derartiges vor; es jedoch zur Regel
zu machen, ist Torheit. Wenn einer von Schlangen triumt
oder von Schlangen dichtet, so kann dabei gewif} eine Sexual-
symbolik vorliegen, das Auftreten der Schlange kann jedoch
daneben auch tausend andere, harmlose Griinde haben, die viel
niher liegen. Bei manchen ihrer Vertreter ist die Psychoana-
lyse zu einer phantastischen Kabbalistik ausgeartet, die mit
einer Scheinwissenschaftlichkeit harmlose Gemiiter zu tiuschen
vermag.

Wir werden also mit den Psychoanalytikern zugeben konnen,
daB das Kunstschaffen vielfach auch aus verdringten Erleb-
nissen und unterbewuBten Trieben Nahrung zieht, wir miissen
aber bestreiten, dal diese die Hauptwurzel oder gar die ein-
zige Wurzel bilden. Es ist eine mafllose Ubertreibung, alles
kiinstlerische Schaffen als Abreaktion und Sublimierung ver-
dringter Instinkte zu fassen, vor allem aber solcher verbreche-
rischer Art. Auch die einseitige Hervorkehrung des Sexuellen
ist eine solche Ubertreibung, die von einer einseitigen Einstel-
lung und wohl auch — Veranlagung der Psychoanalytiker selbst
herrithrt. GewiB ist die Sexualitiit viel wichtiger im gesamten
Menschenleben und auch in der Kunst, als die pritde Durch-
schnittsgelehrsamkeit annimmt, die Hauptwurzel der Kunst
ist jedoch die Sexualitit nur bei einem begrenzten Typus von
Kiinstlern, eben dem erotischen Typus. Da durch den Griin-
der der Psychoanalyse, Freud, der vor dem Forum seiner eige-
nen Forschungsmethode sicherlich als ein extrem sexueller
Mensch erscheinen muB, die ganze Psychoanalyse von vorn-
herein in diese Richtung gedringt wurde und sich infolge-
dessen &hnlich veranlagte Menschen vor allem als Verfechter der
psychoanalytischen Methode und auch als deren Gegenstinde
darboten, so hat sich ein einseitig entstelltes Bild ergeben.
Es ist so, als wollte ein Richter fiir schwerste Kriminalfille
die ganze Menschheit nur nach den Objekten seiner Titig-
keit beurteilen: gewiB wiirde dann ein sehr einseitiges, fiir die
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Gesamtheit falsches Bild herauskommen: ein solches Bild aber
enthiillen uns die meisten Biicher iiber Psychoanalyse.

Ich habe zunéichst die Ubertreibungen der Psychoanalytiker
zuriickweisen miissen, weil gerade diese wegen ihres sensatio-
nellen Charakters iiber Gebiihr beachtet worden sind und den
wertvollen Kern der psychoanalytischen Lehre fiir viele ver-
deckt haben. Dieser aber ist ohne Zweifel vorhanden. Sehen
wir ab von dem Pansexualismus, ebenso der {ibertriebenen Be-
tonung von pathologischen Trieben, so konnen wir zunichst
gern zugeben, daB verdringte Komplexe auch im Kunstschaf-
fen sich besonders geltend machen.

Es ist fraglos richtig, dafl das Kunstschaffen (ebenso wie
der Traum) die Méoglichkeit gibt, auch solche Triebe, Nei-
gungen, Affekte, die im Alltagsleben aus irgendwelchen Griin-
den gehemmt sind, sich auswirken zu lassen. Man braucht
gewiB nicht so weit zu gehen, da man in Shakespeare oder
Dostojewski Verbrechernaturen sieht, die nur darum nicht den
Gerichten verfallen wiren, weil sie die Moglichkeit gehabt
hitten, in der Kunst ihre Tendenzen anderweitig abzureagie-
ren; aber man kann zugeben, daB in ihnen im Keim gewiB
solche Tendenzen steckten, die unter anderen Lebensverhilt-
nissen vielleicht wirklich zum Verbrechen hitten fithren kon-
nen. Es ist ohne Bedenken zuzugeben, daB die Kiinstler,
denen wir nach unzweifelhaften Anhalten eine besonders reiche
und intensive Erlebnisfahigkeit zusprachen, auch ein lebendige-
res und vielseitigeres UnterbewuBtsein haben als andere Men-
schen. Da das gesamte Triebleben bei ihnen wacher und reiz-
barer ist, so haben sie auch mehr zu ,,verdringen* als normale
Biirger, es pocht daher mehr an die vom TagesbewuBtsein ver-
schlossenen Pforten als bei anderen Menschen. Das ist nicht
bloB Vermutung, die Tagebiicher und manche andere AufBe-
rungen zahlreicher Kiinstler geben auch direkt Derartiges zu.

Auch unsere Lehre von der gegenstindlichen Symbolik im
Kunstschaffen erhilt durch die Psychoanalyse wertvolle Be-
reicherung. Das, was wir oben als die Gegenstandsbeziehungen
der Affekte und Gefiihle bezeichneten, ist von der Psychoana-
lyse eingehend erforscht worden, und es ist dabei offenbar ge-
worden, daB vielfach auch dort noch, wo der Laie nichts Der-
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artiges vermutet, symbolhafte Bezichungen bestehen. Denn in-
folge der Zensur besteht das Bestreben, die Symbolbeziehungen
zu gewissen verfemten Trieben und Komplexen, besonders sol-
chen sexueller Herkunft zu verstecken, und so bildet sich eine
Symbolik, die oft auBerordentlich schwer zu durchschauen ist,
aber doch ihren Ursprung eindringendem Forschen nicht ver-
bergen kann.

Als Beispiel diene das gewill oft miBlbrauchte, aber sicher-
lich oft auch psychologisch fundierte Schlangensymbol fiir das
minnliche Geschlechtsglied. Wieweit bei der Paradiesesge-
schichte die Schlange ein sexuelles Symbol war, ist natirlich
nicht mit Sicherheit zu ermitteln; gewi} ist jedoch, daB sie
vielfach so gedeutet wird. Und wenn Stuck in seinen bekannten
Gemilden nackte Frauen mit Schlangen darstellt, ist die
sexuelle Beziehung ganz offensichtlich. Vielleicht am schla-
gendsten aber ist der Hinweis?!) auf Morikes ,,Erstes Liebeslied
eines Midchens®.

Was im Netze? Schau einmal! Es beiBt sich, o Wunder,
Aber ich bin bange: mir keck durch die Haut,
Greif ich einen siiflen Aal? schieBt’s Herze hinunter!
Greif ich eine Schlange? O Liebe, mir graut!

Lieb ist blinde Was tun, was beginnen?
Fischerin; Das schaurige Ding,

sagt dem Kinde, es schralzet da drinnen
wo greift’s hin? und legt sich im Ring.
Schon schnellt mir's in Hinden! Gift muB ich haben. —
Ach Jammer, o Lust! Hier schleicht es herum,
Mit Schmiegen und Wenden tut wonniglich graben
mir schliipft’s an die Brust. und bringt mich noch um.

Sicher ist, nach der ganzen Haltung des Dichters und Pfar-
rers Morike, daB er sich der Symbolik in diesen Versen nicht
bewuBt war, daB er nur bildhaft die Mischung von Wollust
und Angst in einer erwachenden Seele zum Ausdruck gebracht
hat, und doch ist gerade das UnbewuBlte hier das Schlagende
fiir die fast nachtwandlerische Sicherheit, mit der schipferische
Dichterphantasie ithre Symbole findet.

Der Versuch mancher Psychoanalytiker, eine solche Symbo-

1) Vgl. C. G. Jung: Wandlungen und Symbole der Libido. 1912.
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lik, besonders die Traumsymbolik, ganz zu rationalisieren, muf}
jedoch als durchaus iibertrieben bezeichnet werden.

Nach drei Seiten hin scheint mir die Psychoanalyse fiir die
Aufhellung des kiinstlerischen Schaffens von Bedeutung:
erstens vermag sie, iiber das im VollbewuBtsein verlaufende
Erleben hinaus, verdringte Erlebnisse aufzudecken, die zu
Ausdruck und Gestaltung treiben. Und zwar lehrt sie uns
unter der Oberfliche des BewubBtseins jene ,,zensurierten Er-
lebnisse erkennen, die dort sich oft so quilend, auch dem er-
lebenden Subjekt selbst nicht klar bewuBt betdtigen.

Zweitens lehrt uns die Psychoanalyse eine neue Art des
Ausdrucks kennen oder wenigstens iiber unser bisheriges
Verstehen hinaus verstehen: densymbolischen Ausdruck,
und zwar in seinen besonders verzwickten und versteckten For-
men. Wir lernen gegenstindliche Darstellungen, deren Aus-
drucksbeziehungen uns sonst ganz unverstindlich geblieben
wiaren, auf ihre emotionalen Antriebe, und zwar wiederum die
verdringten Komplexe zuriickfithren.

Drittens lehrt uns die Psychoanalyse auch fiir die Gestal-
tung gewisse Formen der Sublimation kennen, Verédnde-
rungen und Vergeistigungen der Symbolik der verdrdngten
Triebe, die sonst nicht zu erkldren wire. Gewil kannte man, auch
ehe dic Psychoanalyse aufkam, bereits das Wesen, wenn auch
nicht den Namen der Sublimation, in ihren Mechanismus hat
erst sie uns tiefer hineinsehen gelehrt.

Somit liefert in der Tat die Psychoanalyse fiir alle Haupt-
faktoren des geistigen Schaffens, die ich frither aufzeigte, we-
sentliche Beitrige. Damit aber ist keineswegs gesagt, dal sie
sie restlos erklirte und daB ausschliefilich verdringte Kom-
plexe zum anregenden Erlebnis wiirden und nach Ausdruck
verlangten, oder dafB alle Gestaltung aus der Symbolik solcher
Verdringungen zu erkliren sei. Wir haben bereits der Bei-
spiele genug erbracht, daB nicht blo8 das UnterbewuBtsein,
daB auch das BewuBtsein in seinen mannigfachsten Formen
zum Kunstschaffen treibt, ein BewuBtsein, das seinerseitsauch
ein UnterbewuBtsein einschlieBt, aber nicht bloB zensuriertes
und verdriingtes. Noch weniger aber geht es an, alle Gestal-
tungen psychoanalytisch mit Hinweis auf verdringte Kom-



188 Psychologie des Kunstschaffens

plexe erkliren zu wollen, im Gegenteil, zur Erklirung der
meisten #dsthetischen Gestaltungen ist das Unterbewufite im
psychoanalytischen Sinne nicht nur iiberfliissig, sondern un-
brauchbar. Diese Einschrinkungen aber hindern uns nicht, eine
von Ubertreibungen sich fernhaltende psychoanalytische Me-
thode fiir eine unentbehrliche Hilfsmethode der Psychologie des
Kunstschaffens anzuseben.

4. UNBEWUSSTE ZWISCHENPROZESSE
IM KUNSTSCHAFFEN

In unserer psychologischen Deutung des Inspirationszustan-
des waren wir jedoch genétigt, nicht nur unterbewubBte, son-
dern auch ganz unbewuBte Prozesse anzunehmen, um eine
Kontinuitiit des Seelenlebens zu gewinnen. Wir wiesen aber
darauf hin, daB das nicht nur fiir das inspiratorische Schaffen,
sondern auch fiir das Alltagsdenken, wenn auch in verminder-
tem Grade, gilt. So paradox es dem Laien scheinen mag, so
mul} man doch feststellen, dafl der eigentliche Proze3 des Den-
kens unbewuBt verliuft, daB nur die Ergebnisse oder gewisse
Teilergebnisse an die BewuBtseinsoberfliche kommen. Schon
wenn wir eine einfache Rechenaufgabe l16sen, wenn wir sagen
12X12 =144, so bleibt der eigentliche Denkakt im Unbe-
wubBten. Als bloBe Asseziation oder sprachmotorische Gewdh-
nung ist die Losung hochstens dann anzusehen, wenn der Ab-
lauf vollig mechanisch verliuft, sowie jedoch iiberlegt und
verworfen wird, spielen ganz unbewuBte Synthesen hinein, die
als bloBe Assoziation nicht mehr zu verstehen sind.

Wir rithren damit an hochst strittige Probleme der allge-
meinen Psychologie, deren Losung an dieser Stelle auch nur
zu versuchen weit iitber den Rahmen einer Psychologie der
Kunst hinausgehen wiirde. Es handelt sich dabei um die Frage,
ob man unbewuBte Vorstellungen und Urteile als psychische
Prozesse annehmen oder ob man alles UnbewuBte als schlecht-
hin physiologisch erkliren will. Fiir uns ist nur die Fest-
stellung wichtig, dal es in fast aller geistigen Arbeit Prozesse
gibt, die nicht oder zum groBen Teil nicht im BewuBtsein ver-
laufen, die man jedoch annehmen muB, wenn man eine Kausa-
litdt, ja iiberhaupt einen Zusammenhang, fiir das geistige
Leben voraussetzt.



Kunstschaffen und pathologisches Seelenleben 189

Fiir die spezielle Psychologie des Kunstschaffens mul man
nur eine besonders reiche Moglichkeit solcher unbewuBter Pro-
zesse annehmen, da das Kunstschaffen besonders in der In-
spiration sich dem reflektierenden BewuBtsein als sprunghaft
und unberechenbar darstellt.

5. KUNSTSCHAFFEN UND PATHOLOGISCHES SEELEN-
LEBEN

Eine Anzahl neuerer Forscher hat geglaubt, auf das Wesen
des genialen Schaffens iiberhaupt und das der Kiinstler ins-
besondere dadurch helles Licht werfen zu kdnnen, daB sie Ge-
nie und Wahnsinn in nichste Nachbarschaft brachten, das
Kunstschaffen als psychopathologische Tatsache behandelten.
Besonders die Biicher von Lombroso, die mit einem ausgebrei-
teten, aber hochst unkritisch gesichteten Belegmaterial arbei-
ten, ferner die Schriften von M&bius, auch die mancher Psycho-
analytiker gehdren hierher.

Ist nun wirklich etwas Wesentliches gewonnen, wenn man
der genialen Begabung den Makel des ,,Pathologischen* an-
heftet, zumal die meisten jenmer Autoren hochst unkritisch
in der Verwendung des Begriffes ,pathologisch* sind ? Man
konstruiert einen ,,Normalmenschen®, den es in Wirklichkeit
niemals gibt und kann dann, wenn man nur geniigend lange
stobert, von jedem Menschen nachweisen, da er von jener
Norm abweicht. Gewill ist ein solcher Nachweis bei Durch-
schnittsbiirgern schwerer als bei schopferischen Geistern; denn
jene ,verschlafen ihren Rausch®, bei diesen dagegen stehen,
wie Goethe launig von sich selber sagt, die Réusche auf dem
Papier. Aber bei welchem Durchschnittsmenschen gibt es nicht
— darin wird man der Psychoanalyse beistimmen miissen —
irgendwelche krankhaften, abnormalen Verdringungskomplexe ?
Welcher Durchschnittsmensch hat nicht in ungewdhnlicher Si-
tuation das seelische Gleichgewicht verloren? Bei welchem
Durchschnittsbiirger 148t sich nicht bei geniigendem Material
eine hochst bedenkliche Deszendenz entdecken? Das seelische
Gleichgewicht, das als Norm angesetzt wird, besteht nirgends
wie ein rocher de bronce, sondern gleicht iiberall dem einer
sehr beweglichen Wage, die bald nach dieser, bald nach jener
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Seite ausschligt. Gewil ist beim Kiinstler ob seiner gesteiger-
Erlebnisfihigkeit die Labilitit groBer, die Ausschlige sind
offensichtlicher. Aber ist deshalb der ganze Mensch ,,patho-
logisch“? Nein, wir kénnen nicht, wie es z.B. die Gesetz-
biicher der meisten Lander tun, einen scharfen Strich zwischen
den Normalen und Krankhaften ziehen. Wir miissen zugeben,
daB es Zwischenstufen gibt, wie denn auch z. B. das amerika-~
nische Recht neben der vollstindig vorhandenen und vollstéin-
dig mangelnden Verantwortlichkeit noch einen Zwischenzustand
der verminderten Zurechnungsfihigkeit annimmt. Was aber
soll man zum Kriterium machen, wenn, wie ich oben dar-
getan habe, sich bei jedem Menschen eine Verschiebung des
Gleichgewichtes nach irgendeiner Seite nachweisen 18t ? Ich
mochte die biologische Behauptungsfdhigkeit eines
Individuums im Daseinskampf als Kennzeichen des Nicht-
pathologischen anfithren und erst dort, wo die Storung des
Gleichgewichtes die Erhaltung des Individuums gefihrdet, von
pathologischen Fillen reden. Mag also auch hier und da eine
Uber- oder Unterentwicklung einzelner Funktionen sich fin-
den, wir diirfen sie erst dann als pathologisch ansehen, wenn
sie tatsiichlich die Selbsterhaltung des Individuums unmog-
lich machen.

Bedenken wir das, so sehen wir sofort, dafl zwar sehr viele
Genies in irgendeiner Hinsicht ,,monstra per excessum‘ sind,
daB aber lange nicht bei allen diese Abweichungen von der
Norm zur biologischen Untauglichkeit gefiihrt haben. Im
Gegenteil : unsere ganze Analyse der schopferischen Veran-
lagung zeigt, daB} gerade einige der Funktionen, die biologisch
zu den allerwertvollsten gehéren, wie reiches Geddchtnis, mo-
torische Sicherheit und Urteilsvermogen in stirkstem Mafle
an der schopferischen Tatigkeit beteiligt sind, also notwendig
als intakt vorauszusetzen sind. Die Gedichte, bei deren Ab-
fassung Holderlin bereits wirklich krank war, unterschei-
den sich denn doch sehr betrichtlich von denen seiner fritheren
Zeit; denn die Fahigkeit des bestimmenden Urteils geht dort
allzu offensichtlich ab, wenn auch seine Phantasie noch Bilder
produziert. Gewill gibt es auch Fille, wo zeitweilige patho-
logische Perioden mit lebenstiichtigen abwechseln, jedenfalls
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setzt die Tatsache, daB eine wirkliche Schopfung stattgefun-
den hat, voraus, daB im Augenblicke ihrer Entstehung wenig-
stens die wichtigsten seelischen Funktionen gut gearbeitet;
haben. -

Die Behauptung, dal alles geniale Schaffen eine patho-
logische Erscheinung sei, ist jedenfalls falsch. Das jedoch
schlieBt nicht aus, daB tatsichlich viele Kiinstler zeitweilig
geistig erkrankt, manche auch dauernd dem Wahnsinn ver-
fallen sind. Indessen konnen solche Erkrankungen durchiuBere
Bedingungen herbeigefiihrt worden sein; es bestand keinerlei
Notwendigkeit, daf} sie eintreten muBten. Ein besonders fei-
ner Mechanismus zerbricht unter widrigen Umstinden leichter
als ein grober; deshalb braucht er von Hause aus nicht falsch
konstruiert gewesen zu sein. Das aber ist die irrige Annahme
jener Theorie.

Man muf iiberhaupt eine Unterscheidung machen zwischen
einer krankhaften Veranlagung der Kiinstlerpersonlichkeit und
einer pathologischen A uffassung des Schaffensaktes selbst. Da
die zweite Annahme, das Kunstschaffen selbst sei eine abnormale
seelische Erscheinung, unrichtig ist, haben wir schon dadurch
zu entkriften versucht, da wir es als eine Gradverschieden-
heit von normalen seelischen Prozessen charakterisierten, wo-
bei in der Regel auch die Gradverschiedenheit keine patholo-
gischen Kennzeichen aufweist, wenn das auch in extremen Fil-
len eintreten kann. In der Regel pflegt aber auch das Er-
gebnis dann derart zu sein, dafl man es nicht mehr als schop-
ferische Leistung zu bezeichnen vermag.

Davon zu trennen ist eine partielle Stérung der seelischen
Struktur diberhaupt, die jedoch gerade die schopferische Tatig-
keit nicht gu beriihren braucht. Es kann ein Kiinstler etwa
an Wahnvorstellungen leiden und doch daneben seine schopfe-
rische Féahigkeit noch bewahrt haben. In solchen Féllen sind
nur die zum Ausdruck dringenden Erlebnisse wahnhaft oder
sonstwie pathologisch, wihrend ihr Ausdruck und ihre Ge-
staltung sich ganz korrekt vollziehen.

Eis liBt sich in vielen Werken nachweisen, daB die Kiinstler
aus zeitweiligen unzweifelhaft pathologischen Zustinden frucht-
bares Erlebnismaterial fiir ihr Schaffen gewonnen haben. Zwi-
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schen der Zeit, wo eine wirkliche Storung des Gleichgewichtes
noch gar nicht vorhanden war, und der Zeit, wo diese Stérung
dauernd und konstitutionell ist, liegt stets eine oft. gar nicht
abgrenzbare Epoche, wo auf kiirzere Zeit, dann aber wieder
verschwindend, krankhafte Erscheinungen sich geltend machen.
DaB diese dann Material liefern fiir Produktionen in den kla-
ren Zeiten, ist nur natiirlich. So konnen wir uns sehr wohl
vorstellen, dal Edgar A. Poe das Material zu seinen grau-
sigen Geschichten in Stunden erlebt hat, wo der Wahnsinn
schon vernehmbar an seine Tiiren pochte. Die Gestaltung und
Verarbeitung dieser Halluzinationen und Schreckbilder setzt
eine vollig klare Tatigkeit des Geistes voraus. Bei vielen
Schriftstellern und Kiinstlern braucht es auch nie zu einer wirk-
lichen Katastrophe gekommen zu sein, und doch kann der An-
fang einer geistigen Erkrankung sehr fruchtbare, seelische Er-
lebnisse geliefert haben, die sich kiinstlerisch auswerten lieBen.
So lassen sich starke halluzinatorische Einschlige besonders
in Werken solcher Kiinstler nachweisen, die dem Alkohol oder
dem Haschisch ergeben waren, wie Hoffmann, Baude-
laire, Poe.

Ich gebe noch einige charakteristische Selbstzeugnisse fir
die Materiallieferung durch abnorme Zustinde: so scheint nach
einer ganzen Anzahl von Zeugen der englische Maler Blake
seine Gremiélde halluzinatorisch vor sich gesehen zu haben. Ein
Bericht besagt: ,,Ein Freund, auf dessen Wahrhaftigkeit ich
mich durchaus verlasse, kam eines Abends zu Blake und fand
ihn mit Stift und Tafel, so recht mit dem ganzen Eifer des
Mannes, der weiB, daB ihm ein heikles Modell sitzt, im Be-
griff, an ein Portrit zu gehen. Er sah auf und zeichnete, und
zeichnete und sah auf, und doch war keine Menschenseele zu
sehen. ,Stéren Sie mich nicht, fliisterte er, ,es sitzt mir einer !’
— Sitzt Ihnen ?‘ rief der Gast erstaunt. ,Wo ist er, und was
ist er ? Ich sehe niemanden!‘ — ,Aber ich sehe 1hn!‘ versetzte
Blake hochmiitig. Hier ist er und sein Name ist Lot. Sie
kénnen von ihm in der Heiligen Schrift lesen. Er sitzt zu
einem Portrit.

DaB viele der gewaltigen Traumgesichte, die in der Kunst
festgehalten worden sind, auf unheimliche reale Traumphanta-



Kunstschaffen und pathologisches Seelenleben 193

sien zuriickgehen, ist ohne weiteres anzunehmen. Wir wissen
jedenfalls von einer ganzen Reihe von Kiinstlern, die in ihren,
Werken uns solche Gesichte hinterlassen haben, daB sie im
Leben von quilenden Triumen verfolgt wurden. So berichtet
z. B. Diirer, der Schépfer der Apokalypse, in seinem Tagebuch
von einem Traum, der selbst apokalyptischen Charakter hat.
So schreibt Dostojewski, der in seinem ,Idioten‘ einen ge-
radezu unheimlich real wirkenden Angsttraum gestaltet hat,
an seinen Bruder Michel von den krankhaften Triumen, die
ihn quilen.

DafBl Flaubert die Visionen seines Heiligen Antonius nicht
frei erfunden hat, sondern daB hier eigene pathologische Erleb-
nisse zugrunde liegen, miifite man aus deren ganzer Art an-
nehmen, auch wenn wir nicht aus zahlreichen Berichten iiber
die krankhafte Veranlagung Flauberts wiilten. So durch Taine,
der erzihlt: ,Die Gestalten meiner Einbildungskraft —
schreibt mir der grofte Hellseher unter unseren heutigen No-
vellisten — ,,affizieren mich, verfolgen mich, oder vielmehr ich
bin es, der mit ihnen lebt.“

Auch von E. Th. A. Hoffmann wissen wir, daBl er die
unheimlichen Gestalten seiner Phantasie als Realititen erlebte.
Sein Freund Hitzig berichtet von ihm: ,,Schauergestalten aller
Art, wenn er sie schrieb, sah er wirklich um sich, und des-
halb, wenn er in der Nacht arbeitete, weckte er die schon
schlafende Frau, die, ihn kennend und liebend, willig das Bette
verlieB, sich ankleidete, mit dem Strickstrumpf an seinen
Schreibtisch setzte und ihm Gesellschaft leistete, bis er fertig
war. Daher das so ergreifend Wahre seiner Schilderung in
dieser Gattung, wie es wohl tiberhaupt wenige Dichter gegeben
haben mag, die mehr identisch mit ihren Werken gewesen, als
Hoffmann mit den seinigen. — Nicht nur, wenn er schrieb,
sondern mitten im unschuldigsten Gesprich am Abendtisch,
beim Glase Wein oder Punsch, sah er nicht selten Gespenster,
und mehr als einmal, wenn ich erzihlte, unterbrach er mich
mit den Worten: ,,Entschuldigen Sie, Teuerster, daB ich in
die Rede falle: Aber bemerken Sie denn nicht dort in der
Ecke rechter Hand den kleinen Knirps, wie er sich unter den
Dielen hervorhaspelt. Sehen Sie doch, was der Teufelskerl fiir

Miiller-Freienfels, Psychologie der Kunst. IL 2. Aufl. 13
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Kapriolen macht! Sehen Sie — sehen Sie — jetzt ist er weg!
O genieren Sie sich doch nicht, liebenswiirdiger Daumling,
bleiben Sie gefilligst bei uns—horen Sie unseren iiberaus ge-
miitlichen Gespriichen zu! — — Wiire es Ihner nicht gefillig,
otwas ndherzutreten ? Comment? (Hier trat ein heftiges
Muskelspiel des Gesichts hinzu!) Sie belieben was Weniges zu
geniefen — —*. Wurde er nur von mir oder einem anderen
Anwesenden ausgelacht, oder gar einen Narren oder Hans
Dampf gescholten, so versicherte er mir mit der ernstesten
Miene und bei in Falten gezogener Stirn: ,,Dafl man nur glau-
ben solle, wie das gar kein Spall gewesen sei, indem er die be-
schriebenen Gestalten mit leibhaftigen Augen gesehen, was
ihn iibrigens gar nicht geniere und sehr oft passiere.

Daf} abwegige erotische Erlebnisse zum Anla8 fiir das kiinst-
lerische Gestalten wurden, ist mehrfach belegt. So notiert z. B.
Platen in seinen psychologisch hochinteressanten Tage-
biichern: ,,Einige Oden sind entstanden, die letzte veranlafBt
durch ein sehr schones minnliches Modell, das ich in einem
Kiinstlerkreis gesehen, und aus dem Bandel einen Paris machen
will.* Und Oscar Wilde, dessen Roman , Das Bildnis des
Dorian Gray‘ deutlich eine Neigung zum gleichen Geschlecht
als schopferisches Erlebnis verrit, fuBert sich vor den Ge-
richtsschranken dariiber folgendermafBen: ,,Die Liebe, die in
unserem Jahrhundert ihren Namen nicht nennen darf, die Zu-
neigung eines dlteren Mannes zu einem jiingeren, wie sie zwi-
schen David und Jonathan bestand, wie sie Plato zur Grund-
lage seiner Philosophie machte, und wie wir sie in den Sonetten
Michelangelos und Shakespeares finden— jene tiefe, geistige
Neigung, die ebenso rein wie vollkommen ist und die groB8en
Kiinstler zu ihren bedeutendsten Werken begeistert hat — jene
Liebe wird in unserem Jahrhundert so miBverstanden, daB sie
mich vor die Schranken des Gerichts gefiihrt hat.*

Eines der erschiitterndsten Beispiele, wie zeitweilige schwere
geistige Erkrankungen spiter das Material zu wundervollen
Dichtungen liefern, bietet Strindberg. In seinem autobiogra-
phischen Roman ,,Inferno‘‘ gibt er — wohl ziemlich erlebnis-
getreu — die Geschichte dieser Erkrankung, die grausigen Ver-
folgungswahnvorstellungen, die ihn marterten. Spiter sind
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dann aus solchen Erlebnissen jene erschiitternden und doch
80 echt dichterischen Gebilde geworden, die uns in ,,Nach Da-
magkus®, in der ,,Kronbraut, in der ,,Gespenstersonate” und
in vielen anderen Werken ergreifen.

Immerhin ist es jedoch nicht der Erlebnisgehalt der Werke
allein, was mindestens einzelne Kiinstler zu interessanten Ob-
jekten der Pathologie macht, auch das Kunstschaffen selbst
bietet wenigstens einige interessante Analogien mit patholo-
gischen Zustinden, und zwar sowohl hinsichtlich des Aus-
drucks wie der Gestaltung.

Vor allem das gesteigerte Ausdrucksbediirfnis des
Kiinstlers dhnelt in manchem dem gewisser Geisteskranken.
Wir stellten bereits beim normalen Kiinstier ein Fortfallen vie-
ler Hemmungen fest, was in noch héherem Grade bei patholo-
gischen Naturen vorkommt. Der unmittelbare Ausdruck, die
Mimik und Physiognomik ist bei Kranken oft ganz hemmungs-
los, hat deshalb — von auflen gesehen — eine gewaltige Aus-
druckskraft. Vor allem aber wird ihnen alles zum symbol-
haften Ausdruckserlebnis. Hat bereits der normale
Kiinstler, verglichen mit dem niichternen Durchschnittsmen-~
schen, einen gesteigerten Sinn fiir den Symbolwert duBerer
Gegenstinde, so steigert sich das noch in ganz besonderem
MafBe bei Geisteskranken. Der russische Novellist Garschin, der
selbst im Irrenhause war, hat das in seinem Werke: ,,Die rote
Nelke‘ ausgesprochen und kiinstlerisch gestaltet. Die harm!lose-
sten Objekte werden dem Kranken zu tiefsinnigen und geheim-
nisvollen Symbolen. Alltigliche Werte erhalten einen unheim-
lichen Doppelsinn, in allen Dingen wittert der Patient Be-
ziehungen zu seinem Ich.

Aber auch die kiinstlerische Gestaltung findet in gei-
stigen Erkrankungen hier und da Analogien. So ist z. B. be-
kannt, daB bei Ideenfliichtigen der Reim eine besondere Rolle
spielt: sie lassen sich durch den Reim leiten und reimen die
unsinnigsten Worte aufeinander. (Interessant wiire es zu er-
fahren, ob in solchen Sprachen, die in ihrer Poesie den End-
reim nicht kennen, diese Erscheinung ebenfalls zu beobachten
ist.) Freilich ist’s eine Frage, wie weit derartiges als ,,Ge-

staltung® angesehen werden darf: im allgemeinen kann man
13*
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jedenfalls sagen, dafl die Kunstprodukte Geisteskranker zwar
oft starken Ausdruckswert haben, dal dagegen gerade das Feh-
len einer eigentlichen Gestaltung fiir sie bezeichnend ist.

Zusammenfassend konnen wir feststellen: so interessant die
medizinischen Analysen einzelner Fiélle von pathologischen
Kiinstlerpersonlichkeiten und ihrem Schaffen sein mogen, fiir
eine allgemeine Psychologie des Kunstschaffens bedeuten sie
wenig; denn die {iberwiegende Mehrzahl der Kunstschaffenden
ist nicht in irgendeiner Form geisteskrank, selbst wenn bei
ihrer fraglos gesteigerten Erlebnis- und Ausdrucksfihigkeit zu-
weilen Annsherungen an pathologische Erscheinungen festzu-
stellen sind. Daneben besteht zu recht, daB in einzelnen Fillen
auch pathologische Zustinde Anregung und Material fir kiinst-
lerische Schépfungen gegeben haben.

Auch das Kunstschaffen selbst ist nicht ein pathologischer
ProzeB, obwohl hierfiir im Verhalten vieler Geisteskranken sich
bemerkenswerte Ahnlichkeiten finden. Diese Ahnlichkeiten be-
treffen jedoch in der iibergroBen Mehrzahl der Fille nur Teil-
phinomene im Kunstschaffen, die im Zusammenhang des gan-
zen Prozesses einen ganz anderen Charakter tragen als im pa-
thologischen Seelenleben. Die Dekomposition von Gestalten
z. B. ordnet sich beim Kiinstler einem sinnvollen Zweck unter,
der auch vom Normalmenschen begriffen und nacherlebt wer-
den kann, ebenso wie die Symbolik des Kiinstlers stets auch
fiir andere Menschen verstindlich bleibt, withrend die — ober-
flachlich gesehen #hnliche — Symbolik des Geisteskranken nur
ihm allein verstindlich ist. Und damit hétten wir auch ein
wenigstens im groBen und ganzen brauchbares Kriterium fiir
den kiinstlerisch gesteigerten, nichtpathologischen Ausdruck:
daB Verstindnis und Resonanz beim Normalmenschen sich
findet.
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VIII. DIE ROLLE DES ERKENNENS
IM KUNSTSCHAFFEN

1. DAS PROBLEM DER ERKENNTNISBETEILIGUNG

Besondere Probleme bietet das Eingreifen des Verstandes
in den kiinstlerischen SchaffensprozeB. Dariiber, daf im In-
spirationszustand alles berechnende Denken, alle willkiirlichen
Urteilsakte ausgeschaltet sind, oder wenigstens vielfach schei-
nen, ist bereits gesprochen worden, und weit bis in Laienkreise
hinein ist denn auch die Uberzeugung verbreitet, der echte
Kiinstler treffe mit schlafwandlerischer Sicherheit das Rechte,
ohne jede urteilenden oder gedanklichen Hilfen; die Bezeich-
nung als ,,denkender, oder ,intellektueller Kiinstler ist bei-
nahe ein Tadel geworden. Es hiingt mit dieser Uberzeugung,
daB jedes echte Kunstwerk ein Instinktsprodukt sein miisse,
zusammen, daf viele neuere Kiinstler auf allen Kunstgebieten
bewuBt alles Gedankliche in ihren Werken zu vermeiden stre-
ben, daf die Maler, besonders die Impressionisten, nur solche
Gegenstinde darstellen, die rein sinnhaft und ohne intellektuel-
les Wissen aufgefaft werden kénnen, daf3 viele Dichter, be-
sonders die Naturalisten, es fiir eine Beleidigung halten, wenn
man ihren Werken Gedankentiefe nachrithmen wollte.

So richtig nun an sich die Feststellung des wesentlich un-
verstandesméBigen, instinktiven Zustandekommens des Kunst-
werks ist, so sicher niemals aus Berechnung und reiner Re-
flexion ein lebendiges Kunstwerk hervorgegangen ist, so wire
es doch durchaus irrig, gleichsam die Unbildung und Dumm-
heit als Kennzeichen des echten Kiinstlers aufzustellen. Gewi
ist es auf solchen Kunstgebieten, die keinerlei gegenstindliche
Beziehung zum iibrigen Leben haben, also in Tanz, Musik, Or-
namentik usw. moglich, dafl auch Leute von wenig ausgebil-
detem Intellekt schopferisch hervortreten; dem steht jedoch
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entgegen, daB die bedeutendsten Personlichkeiten auf allen
Kunstgebieten, wenn auch selten eigentlich gelehrte, so doch
in der Regel sehr kluge Kopfe gewesen sind, die auch hinsicht-
lich ihrer Allgemeinbildung auf der Hohe ihrer Zeit stan-
den, was man ihren Werken durchaus anmerkt. Ganz abge-
blendete Einseitigkeit kann gewill interessante Spezialititen
zeitigen, fiir grofle, reprisentative Kiinstler ist sie nicht die
Regel. Schon das aber beweist, daBl ein Gegensatz zwischen
schopferischer Veranlagung und Intelligenz nicht zu bestehen
braucht, ja nicht bestehen darf.

Die ganz iibertriebene Kluft, die man zwischen schopfe-
rischer Begabung und dem Erkenntnisvermégen vielfach er-
richtet hat, kommt einerseits aus dem Widerspruch gegen
frither weitverbreitete Lehrmeinungen, es sei auch das Kunst-
schaffen eine Sache des Kopfes, lehrbar und erlernbar, als sei
Kunst eine Form der Gelehrsamkeit, eine Meinung, die vom
Spétmittelalter bis in die Barockzeit, besonders in der Litera-
tur, giltig war, und auf die ich noch zuriickkomme. Tiefer
jedoch greift noch der andere Grund, daB man als Erkenntnis
nur die begrifflich formulierbare, ,,rationale Erkenntnis wollte.
gelten lassen, dagegen nicht einzusehen vermochte, dall es auch
ein irrationales Erkennen gibt, das, ohne dem Kunstwerk
zu schaden, sich mannigfach im Kunstschaffen betitigen kann,
ja betitigen muB. Die Frage nach der Beteiligung von Er-
kenntnisfaktoren im Kunstschaffen ist deshalb nicht pauschal
.abzutun, sondern spezifiziert sich in die, welche Art des Er-
kennens dafiir in Betracht kidme.

Auch ist von der Frage nach der Bedeutung von Erkenntnis-
akten fiir das Kunstschaffen als Prozef durchaus abzutrennen
die Frage nach dem Erkenntnisgehalt der Werke, die das
Kunstschaffen erzeugt. Ein Kunstwerk kann sehr wohl Ge-
danken enthalten, ohne darum rein intellektuell erdacht worden
zu sein. Wir fanden bereits oben der Beispiele genug, die uns
zeigten, wie selbst groBe wissenschaftliche Entdeckungen auf
intuitiv-inspiratorischem Wege gefunden wurden. Und fiir das
Kunstschaffen im besonderen gilt Voltaires Wort, daf die gro-
Ben Gedanken aus dem Herzen kommen. ... Weil viele Ge-
dankenkunstwerke niichtern sind, so ist doch darum noch langst
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nicht die ganze Gattung so, und es wiire toricht, den ,,Faust®,
die ,,Gottliche Komddie”, Diirers ,,Melancholie’ darum ab-
zulehnen, weil darin Gedanken gestaltet sind. Die Hauptsache
ist, daB sie gestaltet und Ausdruck seelischen Erlebens sind,
dae allein entscheidet iiber den Kunstwert. Und sind sie das,
s0 sind sie eben nicht bloB Gedanken, sondern Kunstwerke, bei
denen stets das Wie, nicht das Was entscheidet. Das aber
heifit nicht, dall darum kein Was, kein Inhalt, der auch dem
Verstande etwas gibt, vorhanden sein diirfe. Wir werden also
das Intellektuelle im Schaffen von dem Intellektuellen im Ge-
schaffenen deutlich sondern miissen.

2. DAS RATIONALE DENKEN IM KUNSTSCHAFFEN

Ich verweile zunidchst bei der Feststellung, daB das ratio-
nale Denken wenig fiir das Kunstschaffen bedeutet, ja daf
es geradezu hinderlich sein kann. Als rational gilt mir alles
Denken, das in den Bahnen der herkémmlichen Logik verlduft,
das also in Begriffe und Gesetze von allgemeingiiltigem Cha-
rakter eingeht. Es hat sich im Kunstschaffen vor allem so

.ausgewirkt, dafl man glaubte, Regeln und Gesetze fiir die
schaffenden Kiinstler aufstellen zu konnen, Gesetze, die wie
die Sitze der Mathematik womdglich apodiktische Geltung
haben, ein dsthetisches ,,a priori® darstellen sollten. Die Wert-
losigkeit aller derartigen ,,Gesetze’ tritt offen in der Geschichte
aller Kiinste zutage. Wo immer man ein dsthetisches Gesetz-
buch oder Kochbuch mit gebrauchsfertigen Rezepten fiir die
Herstellung von Kunstwerken angefertigt hat, wurde die le-
bendige Kunst nur zu 6dem Handwerkertum herabgewiirdigt.
Die Meistersingerei mit ihrem Beckmessertum ist ein ab-
schreckendes Beispiel, ebenso das Dogma von den drei Ein-
heiten, das gewifl nicht ganz unsinnig ist, das fiir viele Fille
der Psychologie des Publikums ganz gut entspricht, das jedoch
zu unertriglichem Zwange wurde, sobald es in dogmatischer
Fassung mit dem Anspruch kategorischer Allgemeingiiltigkeit
sich etablierte. Besonders schidlich aber wird das rationale
Denken fiir die Kunst, wenn es sich in seiner reinsten Form,
als mathematisches Denken, der Kunst aufoktroyieren will.
Gewifl haben zu den verschiedensten Zeiten die Kiinstler nach
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mathematischer Fassung der Schénheit gestrebt. So glaubte
die Renaissance z. B., fiir die Idealproportion des mensch-
lichen Korpers mathematische Formeln aufstellen zu konnen.
Sogar ein Diirer hat, unter dem EinfluB Jacopo dei Barbaris,
ganze Biicher iiber diese Dinge verfalit. Wie wenig jedoch da-
von zu halten ist, beweist am besten die Tatsache, daB sein
schopferischer Genius sich niemals um diese Proportionslehre
gekiimmert hat, so daf diese auf Diirers Schépfungen selbst
gar nicht anwendbar ist. Und gar jene Kunst, die man auf
Grund solcher angeblich rationalen Gesetze wie das des ,,gol-
denen Schnitts aufgebaut hat, sind 6deste Akademikerpro-
dukte geworden.

Natiirlich soll mit der Ablehnung rationaler Gesetze fiir das
Kunstschaffen nicht die Bedeutung aller praktischen Regeln
bestritten sein. Aber diese sind meist nur fiir das rein Tech-
nische giiltig, haben fiir das Kunstschaffen selbst hochstens
negative Bedeutung zur Vermeidung allzu groBer Extravagan-
zen, und sind drittens niemals kategorische Imperative, son-
dern gelten nur bei Beachtung von tausenderlei Nebenumstin-
den. Insbesondere ist das, was ich oben die ,,konventionelle Ge-
staltung’‘ nannte, durch gewisse Regeln ungeféhr erlernbar und
beherrschbar. Aber wie ich bereits oben zeigte, es kommt alles
das nur dann zu kiinstlerischer Wirkung, wenn die rationali-
sierbare, konventionelle Gestaltung durch die irrationale ak-
tuelle Gestaltung ergéinzt wird, vor allem aber, wenn beide
durchglutet sind von lebendigem Ausdruckswollen, fiir das
noch niemand rationale Formeln gefunden hat. So wenig als
aus chemischen Retorten jemals ein lebendiges Wesen hervor-
ging, so wenig ist aus dsthetischen Regeln mehr als ein leb-
loses Mannequin geworden. — Regeln sind wie fiir die konven-
tionelle ungegenstindliche Gestaltung auch evtl. méglich fir
die gegenstindliche Geestaltung, fiir optimale Ansichtsdarbie-
tung usw. von Gegenstinden, wie sie z. B. Cornelius in seinen
,,Elementargesetzen der bildenden Kunst* formuliert hat. Aber
diese ,,Gesetze* gelten, wie ich bereits erwdhnte, nur fiir eine
bestimmte Mentalitit, sie werden, auf irrationale Kunstgebilde
angewendet, zu spanischen Stiefeln, die jeden natiirlichen Gang
unmdglich machen, vor allem aber betreffen sie stets nur Teil-
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faktoren der #sthetischen Wirkung, und kénnen daher niemals
selbstiindig leitend sein fiirs Kunstschaffen, sondern hdchstens
belfen, gewisse erfahrungsgemill ungiinstige Darbietungsfor-
men zu meiden.

Trotzdem besteht in allen Kiinsten die Tendenz, solche empi-
rischen Regeln von hochst beschrinkter und partieller Wirk-
samkeit zu absoluten Gesetzen auszurufen. So ist das erwihnte
Gesetz von den drei Einheiten in der dramatischen Dichtkunst
gewil eine ganz wertvolle Regel fiir die Praxis, es formuliert
gewisse konventionelle Grestaltungsforderungen, und als solche
praktische Regel hat Aristoteles seine Einheitslehre auch ge-
meint. Es war spiteren Doktriniren vorbehalten, ein abso-
lutes rationales Dogma daraus zu machen und so Handhaben
zu liefern, jede dramatische Kunst, die eine andere Form or-
ganisch entwickelt hatte, danach zu richten. Aber hier, wie in
der Jurisprudenz, wird in solchen Fillen Vernunft zu Unsinn,
Wohltat zur Plage!

DaB eine Form als die absolute, rationale Form verkiindet
wurde, haben wir z. B. auch in der Musik oft genug erlebt.
GewiB haben sich die konventionellen Gestaltungen wie die
Fuge, die Symphonie, die Oper organisch entwickelt, aber sie
sind darum doch nicht rationale, starre, fiir alle Ewigkeit ge-
prigte Formen, und man kann daher daraus nicht Gesetze von
apodiktischer Giiltigkeit entwickeln. In der Tat sehen wir
denn, daB die schopferischen Geister zwar solche geprigten
Formen gewiB nicht in ibermiitigem Radikalismus gering-
geachtet, wohl aber stets auch weiterentwickelt und in gewissem
Sinne durchbrochen haben. So konnte man sagen, rationale Ge-
setze fassen stets nur das Feste, Gewordene, Unschopferische;
schopferisches Wesen dagegen ist gerade dort, wo die ratio-
nalen Gesetze durchbrochen werden, nicht mit chaotischer Will-
kiir, sondern aus der vitalen Notwendigkeit des schaffenden
Subjekts heraus. Wir betonen dabei diese subjektive Notwen-
digkeit, die zu einer neuen organischen Form fiihrt dort, wo
sie starr gewordene Formen zersprengt.

Natiirlich gibt es auch hinsichtlich der Verwendung reflek-
tierender Akte starke Gradverschiedenheiten bei den Kiinst-
lern. Es gibt solche, die dazu neigen, sich theoretisch klar zu
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werden iiber alles, was sie unternehmen, und solche, die sich
niemals theoretisch &uBern und die, wenn sie sich doch dazu
verleiten lassen, erstaunlich unbeholfen im Ausdruck sind.
Aber weder das eine, noch das andere Verhalten ist irgendwie
tir Wert oder Unwert der Leistungen entscheidend. Es ist
weder gesagt, daB alle guten Kiinstler gute Kritikér seien,
noch auch daf gute Kiinstler niemals gute Kritiker wiren. Es
lassen sich aus der Geschichte aller Kiinste sowohl Beispiele an-
fithren, daBl groBe Kiinstler zugleich iiberraschende Erkennt-
nisse iiber dsthetische Fragen formuliert haben, daBl aber auch
erstaunliche Torheiten von ihnen ausgegangen sind, ja, daf
selbst groBe Kiinstler in ihren Urteilen vor dem Forum der
Nachwelt nicht zu bestehen vermochten. Selbst in derselben
Personlichkeit begegnen wir nebeneinander hervorragendem
Scharfblicke und befremdender Unkritik. So hat Goethe uns
die wertvollsten Gedanken iiber Kunst hinterlassen, und doch
in Heinrich von Kleist z. B. nicht das Geniale erkannt. Und
von Bocklin sind neben sehr feinen Bemerkungen tiber Kunst
auch viele ungeheuerliche AuBerungen iiber dltere Meister tiber-
liefert worden.

Diese scheinbaren Widerspriiche erkliren sich erstens da-
durch, daB es ein kiinstlerisches Erkennen gibt, das sich nie
in Regeln pressen 148t, daBl nur ziemlich grobe Tatsachen sich
iiberhaupt formulieren lassen, und dafl der rechte Instinkt eben
ohne rationale Regeln auskommt. Zweitens aber ist zu beden-
ken, daB gerade dann, wenn das Urteil im Instinkt wurzelt, es
nicht ,,allgemeingiiltig* und ,,objektiv* sein kann, sondern aus
dem subjektiven Fiihlen des Schaffenden erwichst und daher
zundchst nur fiir ihn selbst und seine Arbeit gilt, nicht aber
fiir die anderer. So ist es erklirlich, daB ein Kiinstler in seinem
eigenen Schaffen das Rechte erkennt, aber dem Schaffen
anderer Meister oft ganz verstindnislos gegeniibersteht.

3. IRRATIONALE ERKENNTNISAKTE
IM KUNSTSCHAFFEN

Wir kommen damit zum Problem eines nicht absoluten, ra-
tionalen, aber subjektiv notwendig bedingten irrationalen Er-
kennens. Ein solches aber ist im Kunstschaffen nicht nur be-
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rechtigt, sondern unentbehrlich. Niemals entsteigt das Kunst-
werk in seiner Vollendung der Inspiration des Kiinstlers, son-
dern stets sind noch mannigfache Umgestaltungen, Verbesse-
rungen, Vertiefungen notwendig. Diese aber geschehen weder
in blindem Tasten, noch nach rationalen Gesetzen, wohl aber
sind sie Urteilen unterworfen, die in einer irrationalen Er-
kenntnis wurzeln, die man auch Instinkt oder Intuition ge-
nannt hat.

Da die traditionelle Logik fiir solche Urteile keinen Raum
hatte, sondern nur rationale Urteile beachtete, so kann man
aus ihr dafir keinerlei Prinzipien entnehmen. Und doch be-
steht zuniichst die Tatsache, daB der schaffende Kiinstler be-
stdndig billigt oder verwirft, also urteilt, wenn auch nicht in
rationaler, sprachlich formulierbarer Weise. Wie Nietzsche
einmal darlegt, produziert jeder Kiinstler nebeneinander stets
Wertvolles und Schlechtes, es kommt fiir den Wert seines
Schaffens nur darauf an, daB er zu unterscheiden, also zu be-
urteilen vermag, was gut oder schlecht ist. Das aber sind Er-
kenntnisakte, selbst dann, wenn er sie nicht ,,begriinden kann,
denn das ,,Begriinden ist eine Spezialitit des Rationalismus,
die aber in der Welt des Schopferischen wenig bedeutet; denn
hier herrscht die Teleologie, nicht die Kausalitit, hier wird
das einzelne nicht in Riicksicht auf andere Einzelheiten, son-
dern im Hinblick auf eine noch nicht bestehende Totalitit:
hin gewertet.

Diese Totalitit aber ist, wenn auch nicht explizite, sondern
implizite gegeben in jener , Einstellung®, von der wir aus-
gingen, jenem im Ausdrucks- und Gestaltungswollen des Kiinst-
lers beschlossenen ,,Gerichtetsein®, das nicht eine starre Marsch-
route, sondern eine hochst anpassungsfihige, aber doch be-
stimmte Tendenz ist, die es gestattet, zwischen Brauchbarem
und Wertlosem zu unterscheiden. Man mag, in einem spéter
zu erdrternden Sinne, diese Einstellung auch die ,,Idee* nen-
nen, die mehr geahnte und erfiihlte, aber doch als Tendenz ge-
gebene ,,Gestalt”, die Ganzheit, die dem Schaffen als ,,Rich-
tung* innewohnt, die jedoch ein wirkendes Agens ist im Flusse
des schopferischen Geisteslebens.

Diese ,,Ganzheit" bildet sich mit innerer Notwendigkeit im
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Geiste des Kiinstlers, meist wird sie bewuBt im Zustand der
Inspiration, und sie dient nun als Unterscheidungskriterium
in allen weiteren Schaffensakten. Sie gleicht der der Befruch-
tung harrenden weiblichen Bliite, die von den unzdhligen in
der Luft schwebenden oder von Insekten herumgetragenen Pol-
len gerade die festhdlt, die sie brauchen kann. Soweit das mit
dem BewuBitsein des Passens oder Nichtpassens geschieht, diir-
fen wir von Urteilen und Erkenntnis sprechen, und gerade der
Besitz dieser Art der Erkenntnis ist fiir den schopferischen
Geist wesentlich. Wir betonten oben, daf sich zwar auch beim
nichtschépferischen Menschen inspirationséihnliche Zustinde
finden, daB aber die ,,Einstellung® fehlte, die den Zustand
erst fruchtbar macht; diese Einstellung aber muB} ergéinzt wer-
den durch das Urteil, das ihre Wirksamkeit bedingt, das die
zielentsprechende Auswahl vollzieht. GewiBl 1Bt sich das ir-
rationale Urteil bis zu einem gewissen Grade auch rationali-
sieren, manche Kiinstler haben ein Bediirfnis, sich auch ra-
tional iiber ihr Schaffen Rechenschaft zu geben, aber in die
Tiefen des Schaffens reicht diese Rationalitit niemals hinab,
sie hilt meist nur Einseitigkeiten und AuBerlichkeiten fest,und
80 kommt es, daB3 das meiste, was Kiinstler iber ihre Werke
sagen, der irrationalen Fiille dieser gegeniiber so dirftig und
matt klingt, oft sich auch widerspricht. Das ist kein Ar-
mutszeugnis, sondern beweist gerade den Reichtum und die
Tiefo des Kunstschaffens, das nicht aus einer Unvernunft, son-
dern einer irrationalen schopferischen Ubervernunft stammt,
die ihre Uberlegenheit iiber die rationale Erkenntnis eben da-
durch erweist, daB sie Werke fertig bringt, die dieser niemals
gelingen.!)

4. DIE ,IDEE IM KUNSTLERISCHEN SCHAFFEN

Eine Betrachtung fiir sich bedarf die Frage nach der ,,Idee®,
die jedes Kunstwerk angeblich enthalten miisse, eine Frage, die
in den Biichern vieler Kunstphilosophen so eifrig diskutiert
worden 1ist.

1) Ich verweise fiir genauere Erérterung dieser Probleme auf mein
Buch: Irrationalismus. Umrisse einer Erkenntnislehre. F. Meiner. 1922.
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Das Wort ,,Idee* hat eine eigentiimliche Geschichte, die man
kennen mufl, um seine Bedeutung in der Kunstphilosophie
psychologisch zu verstehen. Seinem Ursprung nach bedeutet es
nimlich keineswegs etwas rein Intellektuelles wie heute viel-
fach; urspriinglich heiBt &idog, i0éx eigentlich Gestalt, Bild,
Form, Typus. Besonders Plato hat diesen Begriff ins Zen-
trum eines gewaltigen philosophischen Systems geriickt. F'iir
ibn ist die Idee das nicht nur dem Denken, sondern auch der
Phantasie und dem Handeln vorschwebende Musterbild, das
die Tétigkeit leitet, dem Schaffen die Richtung gibt, das ein-
heitliche Ganze, das der Geist als das Wesen des Dinges kon-
stituierend erfat und dem Plato metaphysische Wesenheit zu-
schreibt. — In dieser Bedeutung ist die Idee keineswegs etwas
rein begrifflich FaBbares, sondern eher eine dsthetische Vision,
obwohl sich daneben auch bei Plato bereits eine intellek-
tualistische Einengung aufs Begriffliche feststellen lift. Das
gewinnt bereits im Mittelalter, wo die Ideen zu ,,Universa-
lien*, d. h. allgemeinen Begriffen werden, ganz die Oberhand,
und in der neueren Philosophie geht die urspriingliche Bedeu-
tung mehr und mehr verloren. Bei Descartes und Spinoza (,,per
ideam intelligo mentis conceptum‘) bedeutet es nur noch den
Begriff, und bei den englischen Philosophen, bei Locke, Hume,
Berkeley heift es nur noch Vorstellung, Gedanke in fast ganz
abstrakter Verwendung. Wohl kehrt zuweilen, so vor allem bei
Goethe, die urspriingliche mehr dsthetische Bedeutung wieder,
auch bei Kant und seinen Nachfolgern hat Idee oft den Sinn
von hochstem Richtungspunkt fiir das Denken und Handeln,
obwohl daneben auch wieder rein intellektualistische Verwen-
dungen vorkommen. Zu der platonischen Verwendung sucht
besonders Schopenhauer den Begriff ,,Idee’ wieder zuriick-
zufiihren, ohne ihm freilich den Sinn des Rationalen, Typi-
schen ganz zu nehmen. In der neusten Philosophie schwankt
die Bedeutung des Wortes, jedoch iiberwiegt auch hier die
rationale Verwendung, so daB bei diesem Schwanken berech-
tigte Bedenken gegen die Brauchbarkeit des Ausdrucks iiber-
haupt am Platze sind.

In seiner urspriinglichen, wesentlich dsthetischen, nicht ab-
strakt-intellektualistischen Fassung ist der Begriff Idee natiir-
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lich fiir die Kunst schon aus dem Grunde nicht abzulehnen,
weil er wohl iiberhaupt aus der Kunst in die Philosophie hinein-
getragen worden ist. In dieser Verwendung kann er die begriff-
lich nicht saubere ,Leitintention* im kiinstlerischen Schaifen
bezeichnen, jene schemenhafte, nur zuweilen in klaren Um-
rissen sich abzeichnende Richtungseinstellung, die im Kon-
zeptionsakte dem Kiinstler aufblitzt. Dafl in diesem Sinne jedes
Kunstwerk eine ,,Idee“ haben miisse, wird nicht bestritten
werden konnen. Fiir die bildende Kunst wird sich jene Leit-
intention in relativ deutlichen Ziigen darstellen, so da man
hier von ,,Gestalt” wird reden kénnen. Weit schwieriger ist die
Einfiihrung der ,,Idee* in den musischen Kiinsten, die zum
mindesten im rdumlich-einheitlichen Sinne eine Idee nicht
haben kénnen. Fiir einzelne Dichter scheint sich die Idee auch
in sichtbaren Gestalten mit sprechender Geste (vgl. die oben-
zitierten Zeugnisse Otto Ludwigs und Turgenjeffs) darzustel-
len, indessen darf man das nicht verallgemeinern, Eher darf
man eine Stimmung, ein Gefiihl als vereinheitlichendes Mo-
ment ansehen, das sich sowohl in Farben- wie in Tonvorstel-
lungen verkorpern kann, was zahlreich belegt ist, wie ich oben
zeigte.

In diesem Sinne, als dunkel vorschwebende oder in repri-
sentativen Visionen sich entschleiernde Richtung auf eine Ganz-
heit, bedeutet ,,Idee* also etwa das gleiche, was wir oben als
die ,,Einstellung‘‘ bezeichnet haben, die sich.im Schaffen mehr
und mehr verdeutlicht und herauskristallisiert, bis sie aus einem
unbestimmten Geflimmer zuletzt sich als klarer Stern fiir das
Auge loslost.

Indessen ist in dieser Fassung die Idee nichts Intellektuel-
les; es fragt sich jedoch hier fiir uns, wieweit ,,Ideen® im
zweiten Sinne, dem der begrifflich-rationalen Idee ins
Kunstwerk eingehen konnen, denn die meisten Asthetiker, die
im Kunstwerk vor allem ,,Jdeen* suchten, meinen das Werk in
dieser Bedeutung. Sie suchen in einer begrifflich zu fassenden
Formel die ,,Idee* eines Kunstwerks zu ergreifen, ja, sie halten
diese Formel fiir den Extrakt, die Quintessenz des Kunstwerks..
Als Beispiele dieser Art der Ideensuche nenne ich es, wenn
man von Goethes ,,Iphigenie” behauptet hat, ihre Idee sei
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in dem Satze ,,Alle menschlichen Gebrechen siihnet reine
Menschlichkeit” zusammenzufassen, Beethovens fiinfte Sym-
phonie stelle etwa die Idee der ,,Uberwindung des Schicksals
durch die menschliche Freiheit' dar, in' der ,,Madonna della
Sedia“ sei die ,,Idee der miitterlichen Weiblichkeit'* dargestellt.

Es ist vor allem ein Kernsatz der ,,idealistischen® Asthetik
(die sich ja nach dieser Fassung der ,,Idee’ nennt), es sei
die Aufgabe des Kiinstlers, die Idee im Sinne des reinen Be-
griffs in seinen Werken zu verkérpern. Ich greife als typisch
in dieser Hinsicht Schelling heraus, der jene Meinung folgen-
dermafen formuliert: ,,Tot und von unertriglicher Harte wire
die Kunst, welche die leere Schale oder Begrenzung des Indi-
viduellen darstellen wollte. Wir verlangen allerdings nicht das
Individuum, wir verlangen mehr zu sehen, den lebendigen Be-
griff desselben. Wenn aber der Kiinstler Blick und Wesen
der in ihm schaffenden Idee erkennt und diese heraushebt,
bildet er das.Individuum zu einer Welt fiir sich, einer Gattung,
einem ewigen Urbild.

(Uber das Verhiiltnis der bildenden Kiinste zur Natur.)

Nun ist gewifl nichts dagegen einzuwenden, dafl man die
Kunstwerke unter dem Gesichtswinkel typischer Ideen an-
schaut; ich habe im ersten Bande bereits dargelegt, daB dies
Verhalten fiir einen verbreiteten Typus von KunstgenieBenden
das gemiBe ist, aber so wenig wie dieser Typus berechtigt
ist, sein Verhalten allen iibrigen Menschen als vorbildlich hin-
zustellen, so wenig ist er berechtigt, vom schaffenden Kiinstler
zu verlangen, dafl er sich in seinem Schaffen von solchen be-
grifflich faBbaren Ideen leiten lasse. Die Befragung der Kiinst-
ler selbst beweist, daB das hochst selten geschieht, ja, die
meisten emporen sich dagegen. Sie betonen dagegen, daB sie
in ihren Kunstwerken Unsagbares, Nieganzzubegreifendes aus-
driicken wollen.

Mit vollem Recht haben sogar die meisten Dichter, die dem
Ideellen noch am nichsten stehen, diese Art der Ideenjagd
schroff abgelehnt. Gewi gibt es z. B. Dichtungen, die ge-
schrieben sind, um eine abstrakte Idee zu gestalten, aber diese
sind schon dadurch als minderwertig gekennzeichnet, thnen fehlt
fast immer die Fiille des schiopferjschen Lebens, das nicht in



Das Problem der Wahrheit im Kunstschaffen 209

emne Formel eingeht. Bei keinem echten Kiinstler stehen die
»1deen‘ als rationale Gebilde im Anfang, sondern sie kristalli-
sieren sich hochstens als ein spites Nebenprodukt heraus. Auch
hier riicht es sich, da die meisten Asthetiker von der Dich-
tung und im besten Falle noch der gegenstindlichen Malerei
her die ganze Kunst glaubten erleuchten zu konnen. Bei diesen
Kunstgattungen geht die Ideendeutung noch am ehesten, sie
versagt aber meist ganz bei den Werken der iibrigen Kiinste.
Aber selbst in der Dichtung ist die Idee in rationalisierter Form
nicht als treibender Faktor im BewuBtsein, sie ist Produkt,
nicht Produzent. Sehr bezeichnend ist in dieser Hinsicht Heb-
bel, der sicherlich noch zu den intellektualistischsten unter den
grofen Kiinstlern gehorte. Er berichtet, daB, als sein ,,Gyges*
langst abgeschlossen gewesen sei, ihm zur eigenen Uberraschung
»wie eine Insel aus dem Ozean die Idee der Sitte als die alles
bedingende und bindende* aufgegangen sei. Und wenn man
hinsichtlich des oben zitierten Verses zur ,,Iphigenie* darauf
hinweist, er riihre ja von Goethe selbst her, so ist zu erwidern,
daB er aus einem viel spiteren Widmungsgedichte stammt, da
jedoch die treibenden, zum Ausdruck dringenden Erlebnisse
ganz andere waren, wie denn auch in dem als Anregung dienen-
den Stiicke des Euripides jene Idee gar nicht vorhanden ist.
Am wenigsten aber hat man mit der nachtriglichen Heraus-
stellung solcher ,,Ideen* die Zauberformel gefunden, um das
Wesen des Kunstschaffens damit in seinen Tiefen aufzuhellen.

Zuweilen kreuzt sich das Problem der ,,Idee des Kunst-
werks mit dem der ,,Wahrheit”“. Doch hat dies Problem seine
besonderen Schwierigkeiten.

5. DAS PROBLEM DER WAHRHEIT IM KUNSTSCHAFFEN

Auch der Begriff der ,,Wahrheit* hat eine doppelte Bedeu-
tung. ,,Wahr nennt man einen Menschen, der seinen Uber-
zeugungen gemdl spricht und handelt; ,,wahr nennt man
aber auch eine Aussage, ein Bild, die einem objektiven Tat-
bestand entsprechen. Reden wir im ersten Falle von sub-
jektiver, im zweiten Falle von objektiver Wahrheit, so
kommt es haufig vor, daB ein Mensch subjektiv die Wahr-
heit sagt, wihrend er zugleich objektiv einen Irrtum &uBert.

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. IL. 2. Aufl. 14
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Es ist wichtig, diese Unterscheidung fiir die Psychologie des
Kiinstlers zu beachten.

Ohne Zweifel nun ist im Kunstschaffen, wo es aus innerer
Notwendigkeit des Kiinstlers entspringt, das subjektive Gefiihl
der Wahrheit vorhanden, oft sogar dort, wo daneben das Be-
wubBtsein, objektiv dic Tatbestinde zu definieren, mitschwingt.
Vielfach fehlt aber sogar dieses Gefiihl dort, wo der Laie
die Deformation der Umwelt glaubt mit Hénden greifen zu
konnen. Der Kiinstler gleicht dann einem Hypnotisierten, der
im Banne der Suggestion einen Hutstinder fiir einen Men-
schen ansieht. In der Tat vergleichen wir ja den schopfe-
rischen Zustand einer Autohypnose, bei der ein beherrschender
ondogener Affekt die Suggestion ausiibt. Manet, dessen erste
Bilder einen solchen Sturm der Enstriistung ob ihrer angeb-
lichen ,,Verriicktheit* erregten, duflerste doch: ,Ich mache,
was ich sehe, und nicht, was anderen zu sehen beliebt; ich
mache, was existiert, und nicht, was nicht existiert.”“ Hier
stemmte sich, wie wir heute erkennen, eine urwiichsige Be-
gabung gegen die fable convenue einer ,,objektiven Wahr-
hieit an, indem sie in der Tat ihre ,,Impression* von den Dingen
wiederzugeben strebte. Aber auch ein Ingres, der heute selbst
in vieler Hinsicht konventionell und idealisierend wirkt, hatte
das subjektive Gefiihl ,, wahr' zu scin: Penses-en ce que tu
voudras; moi j’ai la prétention de copier mon modéle, d’en
étre le trés humble serviteur et je n’idéalise pas. Und selbst
fir E. Th. A. Hoffmann bestand ja bei seinen Phantasien ein
subjektives Gefithl der Wahrheit, wihrend ihm die Philister
ale die wirklichen ,,Gespenster vorkamen.

Dieses subjektive WahrheitshewuBtsein ist in allen groBen
Kiinstlern sehr stark gewesen und gibt ihnen das Gefiihl ihrer
Wiirde und der inneren Notwendigkeit des Schaffens. Es ist
nicht etwa gemacht, sondern das psychologisch durchaus ver-
stindliche Ergebnis der starken Affektfirbung alles Erlebens.
So wenig als der Nichtkiinstler, der im Rausch der Liebe in
seiner Angebeteten eine Géttin sieht, sich einer Kluft zwischen
seiner Vorstellung und dem Objekt bewuBt ist, so wenig ver-
mag der im Schaffensrausch befangene Kiinstler sich in die
niichterne Alltagsperspektive zu versetzen. Dies Gefiihl der
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Wahrheit schwindet auch dort nicht, wo der Gegenstand fir
die kiinstlerische Wirkung gestaltet wird, vielmehr hat der im
Banne echten Ausdruckswollens stehende Kiinstler das Gefiihl,
er verstirke die Wahrheit noch durch solche Gestaltung. Ein
Zwiespalt kommt erst dort in das Kunstschaffen, wo der Kiinst-
ler seiner inneren Notwendigkeit entgegen das Kunstwerk um
des Effektes willen zurechtstutzt, was sich meist am Werke
selbst unangenehm bemerkbar macht.

Ganz abzutrennen von dem subjektiven WahrheitsbewuBtsein
ist aber das Bestreben, auch objektive Wahrheit im Kunst-
werke geben zu wollen. In diesem Falle kreuzt sich mit der
rein dsthetischen Forderung subjektiver Wahrheit eine lo~
gische Forderung, die Forderung, es solle das Werk nicht
bloB der &dsthetischen Wirkung, sondern auch der logischen
Beurteilung standhalten, eine Forderung, die zwar an sich
kunstfremd ist, dennoch aber immer wieder vom Publikumi
an das Werk herangetragen wird und sich daher auch dem
Kiinstler bis zu einem gewissen Grade aufzwingt.

Bei einem naiven Publikum ist ja {iberhaupt kein BewulBt~
sein der Verschiedenheit von &sthetischer und logischer Be-
wertung vorhanden. Es kann nun eine zwiefache Folge ein-
treten: entweder das Kunstwerk wirkt #sthetisch so stark, daf
die logische Beurteilung ganz unterdriickt wird und das Kunst-
werk darum, weil es als ,,schén‘ wirkt, auch als ,,wahr* hin-
genommen wird. Oder aber, man wird sich der Kluft zwi-
schen Kunstwerk und Wirklichkeit bewuBt und man verwirft
dann das Kunstwerk als ,,unwahr* und verwirft es damit auch
als Kunstwerk. Ersteres ist der Fall beim Anhoren von Mir-
chen und Sagen bei primitiven Menschen und Kindern; letz-
teres tritt bei erwachender Kritik ein, wo dann auch gleich
das Kunstwerk als solches verworfen wird. Das Publikum der
mittelalterlichen Heldenepen z. B. wollte nicht bloB #sthetisch
ergriffen sein, es wollte auch ,,Wahrheit* haben, und es gaben
daher die Dichter entweder ihre Quellen an oder sie versicherten
wenigstens, die Wahrheit zu erzihlen, ja, Wolfram von Eschen-
bach hat vielleicht — wir wissen es nicht ganz genau — sei~
nen angeblichen Gewihrsmann Kyot nur darum fingiert, um
vor dem Tadel, er wiche von seinem wirklichen Vorbild Chre-

14*
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stien ab, sicher zu sein und somit seine dichterische Freiheit
zu retten. Ganz anders liegt der Fall in jenen Spétzeiten, die
man als realistisch oder naturalistisch kennzeichnet. Hier ist
die logische Kritik einer intellektuell gewordenen Zeit in den
Kiinstler selbst iibergegangen, er miBtraut seiner Subjektivi-
tit und will seine gegenstindliche Gestaltung der intellektuali-
sierten Mentalitit seiner Zeitgenossen anpassen, selbst unter
Aufopferung seiner kiinstlerischen Eigenart. Aus solchen Be-
strebungen heraus erwuchs die naturalistische Doktrin, die
Arno Holz in den Satz: Die Kunst hat die Tendenz, Natur
zu sein, gefaBt hat. Nun haben wir bereits oben dargelegt,
daB es eine Unmdoglichkeit ist, reine Objektivitit im Kunst-
werk geben zu wollen, daB auch dort, wo radikaler Ausschluf
alles Subjektiven beabsichtigt ist, der Kiinstler doch unbewuBt
stets seine Subjektivitit mitgibt, daB es sich hochstens um
Kompromisse mit der nichtkiinstlerischen Sehweise handelt.
Die objektive ,,Wahrheit* solcher Kunstwerke besteht nur in
der Weglassung offenbarer ,,Unwahrscheinlichkeit®, sie ist
tiberhaupt nicht Wahrheit, sondern nur ,,Wahrscheinlich-
keit®, d. h. sie erweckt den Schein objektiver Wahrheit. Das
geschieht in allen Kiinsten durch AusschluB des ,,Wunder-
baren®, d.h. alles nicht auf intel'ektuellem Wege Kontrollier-
baren, ferner durch Zuriickdringung konventioneller Gestal-
tungsformen, obwohl dafiir meist nur neue Konventionen ein-
gefiihrt werden, die als solche noch nicht erkannt sind, in der
Dichtung speziell durch ,,Psychologisierung® der Handlung,
d.h. der Herstellung eines durchsichtigen .Kausalnexus usw.
Wird der dsthetische Wert nur unter dem Gesichtspunkt dieser
Wahrscheinlichkeit beurteilt, so handelt es sich (psychologisch
gesehen) um Verlassen des rein #sthetischen Standpunktes, dem
ein logischer iibergeordnet wird. Eine ,,Wahrheit* aber im
streng logischen Sinne wird trotzdem niemals erreicht.

Die naturalistische Lésung in dem Konflikt zwischen dsthe-
tischer und logischer Sehweise ist jedoch nur eine Moglich-
keit. Es gibt daneben noch eine andere, die idealistische,
und sie bedeutet eine psychologisch interessante Verquickung
des Wahrheitsproblems mit dem oben aufgezeigten Problem
der Idee in deren rationalisierter Fassung. In diesem Falle
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ist sich der Kiinstler der Diskrepanz zwischen seiner dsthe-
tischen Sehweise und der auBerkiinstlerischen des Alltags wohl
bewuf3t, und er ist nicht geneigt, dieser nachzugeben. Trotzdem
mochte er auf das Pathos der ,,Wahrheit* nicht verzichten, und
so stellt er einen Gegensatz auf zwischen ,,Wirklichkeit” und
, Wahrheit“, indem er iiberzeugt ist, mit seiner &sthetischen
Perspektive innerhalb der alltiglichen ,Wirklichkeit” eine
ewige ,,Wahrheit” zu erblicken. Dafiir aber bietet der Pla-
tonismus ihm philosophische Handhaben, denn schon Plato
hatte in seinen ,,Ideen‘“ das Schone mit dem Wahren gleichge-
setzt. Hierauf baut besonders die klassische Theorie auf. Be-
reits Boileau hatte gelehrt: ,Le vrai seul est le beau* und zu
einer Art System wird das in der deutschen klassizistischen
Asthetik um 1800 herum ausgebaut. Besonders Schiller hat
am deutlichsten in dem Vorwort zur ,,Braut von Messina®,
diesen Standpunkt theorstisch erliutert. Es heift darin: ,,Die
wahre Kunst aber hat es nicht bloB auf ein voriibergehendes
Spiel abgesehen; es ist ihr ernst damit, den Menschen nicht
bloB in einen augenblicklichen Traum von Freiheit zu ver-
setzen, sondern ihn wirklich und in der Tat frei zu machen,
und dieses dadurch, daB sie eine Kraft in ihm erweckt, iibt
und ausbildet, die sinnliche Welt, die sonst nur als ein roher
Stoff auf uns lastet, als eine blinde Macht auf uns driickt,
in eine objektive Ferne zu riicken, in ein freies Werk unseres
Geistes zu verwandeln und das Materielle durch Ideen zu be-
herrschen. — Und eben darum, weil die wahre Kunst etwas
Reelles und Objektives will, so kann sie sich nicht bloS mit
dem Schein der Wahrheit begniigen; auf der Wahrheit selbst,
auf dem festen und tiefen Grunde der Natur errichtet sie ihr
ideales Gebdude.” Ohne Zweifel hat Schiller, diesen AuBe-
rungen gemif, bei seinem Schaffen aufs stirkste das subjek-
tive Gefiihl des Wahrseins und dariiber hinaus auch das Be-
wuBtsein gehabt, objektive Wahrheit im ideellen Sinne zu
geben. Analysieren wir freilich seine Werke psychologisch,
so ergibt sich diese Uberzeugung doch als eine Selbsttiuschung ;
denn was ihm objektive Wahrheit schien, ist doch nicht eine
zeitlose Ideenwelt, sondern eine subjektive Schopfung, die un-
verkennbar die Spiegelung seiner Individualitit ist. Der kiinst-
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lerische Wert wird dadurch nicht aufgehoben ; fiir diesen kommt
nur dio subjektive Wahrheit im Sinne einer notwendigen Aus-
drucksgestaltung des schaffenden Subjekts in Frage, die ,,0b-
jektive Wahrheit* ist éiberhaupt keine dsthetische, sondern eine
logische Kategorie, die in jedem Fall, mag sie im Sinne des
Naturalismus oder des Idealismus verstanden sein, dsthetisch
gleichgiiltig oder doch sehr nebensiichlich ist.

Wir konnen also vom psychologischen Standpunkte aus fest-
stellen, dafl der Kiinstler in seinem Schaffen, besonders in
einer stark intellektualistischen Umwelt, das Pathos der Wahr-
heit nicht entbehren kann, daBl dies als subjektives BewuBtsein
fiir ihn unerldBlich ist, daB jedoch die Problematik der ,,0b-
jektiven Wahrheit“ eine xarafacis slg ¢ido pevog darstellt.



IX. DIE TECHNISCHE AUSFUHRUNG
1. KONZEPTION UND AUSFUHRUNG

Mit der Konzeption allein ist das Kunstwerk beinahe nie-
mals fertig. Nur selten, bel einem kleinen Lyrikon etwa, ist
die Stunde der Konzeption zugleich die Stunde der Fertig-
stellung. Meist steht der blitzartig aufzuckenden oder doch
nur kiirzere Zeit anhaltenden Konzeptionsstimmung die oft
lange wihrende Zeit der Ausfiilhrung gegeniiber.

Wie verhalten sich nun Konzeption und Ausfiibrung zu-
einander ? Bieten sie den gleichen psychologischen Aspekt, nur
in abweichendem Gradverhiltnis, oder sind sie ganz verschie-
den? Sammeln wir die AuBerungen iiber die Ausfithrung der
Werke, so finden wir, daB sie nicht entfernt so einheitlich
sind wie die Zeugnisse iiber die Inspiration.

Zunichst klafft ein Gegensatz zwischen solchen AuBerun-
gen, die die Ausfithrung als eine verlingerte Konzeption, und
solchen, die Kilte des Kopfes und niichterne Klarheit des
Urteils als das wesentliche Kennzeichen der Ausfithrung be-
zeichnen.

Zur ersten Gruppe gehért z. B. Leopardi, der berichtet:

»Beim Schreiben habe ich mich nie nach etwas anderem
gerichtet als nach der Inspiration. Stellt sich diese ein, so
kann ich Grundziige und Einteilung des ganzen Gegenstandes
in zwei Minuten niederlegen. Dann pflege ich immer abzu-
warten, bis ich einen anderen gliicklichen Augenblick habe,
und wenn dies geschieht, wofiir gewohnlich einige Monate ver-
flieBen miissen, dann fange ich an zu entwickeln, aber po
langsam, daB ich kaum auch ein kurzes Gedicht eher als in
zwei bis drei Wochen erledigt habe. Dies ist meine Arbeits-
weise. Wenn die Inspiration nicht da ist, konnte leichter Was-
ser aus einem trockenen Holzklotz herauskommen als ein ein-
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ziger Vers aus meinem Kopfe.“ Ahnlich duBern sich Goethe,
Otto Ludwig und viele andere. Und schlieBlich will auch Lud-
wig Richter nur sagen, daf} die technische Ausfiihrung eine
Auswirkung des Konzeptionszustandes sein miisse, wenn er
schreibt: ,,Der Geist mul} stets die Technik bilden, oder viel-
mehr, die Technik muBl sich nach und nach aus dem Geiste
bilden und ihm entspringen. Wer eine fremde, angenommens
Technik seinem Geiste anpassen will, hat sich verrechnet; beide
werden schwerlich harmonieren. Hier steckt die Originalitit
des Vortrags.*

Solchen Urteilen stehen andere gegeniiber, die vor allem die
Bedeutung der flissigen Arbeit, des klaren Urteils, der siche-
ren von der Inspiration loslésbaren Technik betonen. Ja, es
fehlt nicht an solchen, die die Bedeutung der Inspiration iiber-
haupt in Frage ziehen.

Ich stelle zundchst auch einige hierhergehérige Ausspriiche
zusammen. So dulert sich Rodin: ,,Das technische Wissen und
Konnen ist alles, aber gerade das will kein Mensch glauben.
Man will lieber an etwas AuBerordentliches, an etwas Uber-
menschliches glauben, als sich der Wirklichkeit fiigen. Tech-
nisches Wissen, langsame und iiberlegte Arbeit, das sieht natiir-
lich nicht so schon aus wie die Inspiration, das macht weniger
‘Effekt; aber doch sind hier die einzigen Grundlagen der
Kunst.” Oder Ingres meint: ,,Und wenn ihr fiir 100 000 Fran-
ken Handwerk besitzt, z6gert nicht, die Gelegenheit wahrzu-
nehmen, wo ihr noch fiir einen Sou dazukaufen kénnt.”“ Auch
viele Musiker haben die Bedeutung der harten Arbeit und des
FleiBes neben, ja wohl gar unter Zuriicksetzung der Inspira-
tion betont. So hat Bach geduBert: ,,Ich habe fleiBig sein
miissen; wer ebenso fleilig ist, wird es ebenso weit bringen
konnen.” Und Mozart sagte zu einem Freunde: ,,Ich versichere
Sie, niemand hat soviel Miihe auf das Studium der Kompo-
sitionen verwendet als ich. Es gibt nicht leicht einen beriihmten
Meister, den ich nicht fleifig und oft mehrmals durchstudiert
hitte.

Lassen sich diese scheinbar so widersprechenden Aussagen,
daB die Ausfiihrung ein immer erneuter Schaffensrausch und
anderseits, daf} sie gerade durch Kilte des Kopfes gekenn-
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zeichnet, eine , Technik* sei, iiberhaupt miteinander vereinen ?
Man muf} dabei zweierlei beachten: erstens, dal3 auch die Aus-
fithrung kein einheitlicher Akt ist, und zweitens, dal die Ver-
haltnisse in den verschiedenen Kiinsten offenbar verschieden
liegen.

Es 1iBt sich wohl innerhalb jedes Schaffensprozesses eine
Kurve feststellen, die von stirkster Gefithlserregung abriickt
zu immer gréBerer Kiihle. Je weiter das Werk fortschreitet,
je mehr die intuitiv erschaute Grundkomposition sich kon-
solidiert, um so mehr treten technisches Konnen und kritische
Beurteilung an Wichtigkeit hervor, so sehr, dafl am Schlusse
der Arbeit der Kiinstler oft ganz kiihl, ja mit Abneigung nur
an seinem Werke titig ist. Alle die AuBerungen, die eine
stets wache Inspirationsstimmung fordern, meinen die frithe-
ren Stadien der Ausfiihrung, die anderen meinen spitere.

AuBerdem liegen die Umstinde in den musischen Kiinsten
anders als in den bildenden. Jene haben ja iiberhaupt ein an-
deres Verhiltnis zur Zeit, sie sind in der Zeit ausgedehnt,
bei ihnen gilt es, einen Faden auszuspinnen und mit immer
neu einsetzenden Fiden zu verflechten. Gewil steht auch hier
oft eine gleichsam zeitlose Gesamtvision am Anfang, aber die
Aufgabe ist nun, diese Gesamtvision in einzelne Situationen
auseinanderzulegen, wobei die kontinuicrliche Festhaltung der
Grundstimmung Voraussetzung ist. Fiir die Ausfithrung einer
Symphonie wie die eines Dramas aber sind stets ergénzende,
wenn auch der Gesamtvision sich einordnende Neuintuitionen
erforderlich. — Anders in den bildenden Kiinsten: da ist es
moglich, in einer raschen Skizze die Gesamtvision sofort fest-
zuhalten und diese dann spédter kiihlen Kopfes auszufiihren.
‘Eine solche Skizze, die tatsiichlich alles Wesentliche des Wer-
kes in sich schlieBt, ist bei den musischen Kiinsten selten mog-
lich. Damit ist natiirlich nicht gesagt, daf nicht auch die
Ausfithrung den Maler oder Bildhauer oft noch vor Probleme
stellt, die er nicht kiihlen Kopfes losen kann, sondern fiir die
er auf eine besondere Inspiration warten muf.
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2. DIE KUNSTLERISCHE TECHNIK

Wie aber auch die seelische Verfassung des Kiinstlers bei
der Arbeit sei, auf jeden Fall benotigt er dabei eine Fihig-
keit, die der Laie in der Regel nur in kiimmerlichem Ansatz
hat: das technische Konnen, d.h. die Fihigkeit, das,
was er in seiner Konzeption erschaut hat, in Klinge oder Worte
zu fassen oder in Ton oder auf der Leinwand zu gestalten.
Obwohl die Schitzung dieses K¢nnens, wie ich weiter unten
zeigen werde, groe Schwankungen durchgemacht hat, ist doch
prinzipiell um seine Beherrschung nicht herumzukommen.

Vor einer psychologischen Analyse dieser Funktion miissen
wir, wie bereits oben, einem bei Laien verbreiteten Glauben
entgegentreten, dem ndmlich, es seien Konzeption und tech-
nische Gestaltung zwei ganz verschiedene Dinge, so daB ge-
niale Konzeptionen ohne jegliche Fihigkeit der Ausgestaltung
vorkommen kénnten. Einer solchen irrtiimlichen Auffassung
ist die von Lessing erwihnte Vorstellung eines ,,Raffael ohne
Hinde* entsprungen. M. Dessoir?), der zu diesem Thema be-
achtenswerte Beitrige geliefert hat, zitiert dagegen Hebbels
Wort: ,,Der Maler erobert sich seine Gottin erst durchs
Malen.“ Denn nicht etwa so ist die Inspiration zu begreifen,
dafl ein innerlich geschautes Bild zunichst vorhanden wire,
das spiter dann wie eine Vorlage auf die Leinwand kopiert
wiirde. Nein, fiir den wahren Kiinstler ist Phantasiebild und
Ausfithrung gar nicht zu trennen, sie sind eins, und darum
denken die Kiinstler jeder Art am besten mit dem Stift in
der Hand. Es ist besonders von franzésischen Psychologen,
wie Séailles, Ribot usw., groBer Wert auf diese motorische
Seite der schopferischen. Phantasie gelegt worden und mit
Recht. Denn dieses innere Verwachsen mit der eigentlichen Go-
staltung ist tatsichlich etwas, was den Kinstler vom Nicht-
kiinstler scheidet. Nicht daB hier etwas vorlige, was bei an-
deren Menschen fehlte! In gewissem Grade hat jedermann
diese Fiahigkeit, sein Innenleben in Gesten oder Ténen zu
dullern, in Worte zu fassen oder im Bilde festzuhalten. Beim
Kiinstler ist das nur zur vollendeten Beherrschung der Mittel

1) M. Dessoir: Asthetik der allgemeinen Kunstwissenschaft. S. 284 f.
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gesteigert. Er denkt bestindig in seinen spezifischen Aus-
drucks- und Gestaltungsformen. Darum kommen auch die be-
kannten Typen des ewig in Stimmungen schwelgenden und
immer auf die Inspiration wartenden Kaffechausliteraten nie-
mals zur wirklichen Gestaltung, weil bei ihnen nicht die For-
mung mit der Vorstellung eins geworden ist. Es geht ihnen
allen wie jenem Ulrik Brendel bei Ibsen: sie schwelgen in
einem Gefiihl inneren Reichtums, aber, nicht an die zihe Ar-
beit der Gestaltung gewdhnt, versagt ihre Ausdrucksfihigkeit
in dem Augenblick, wo sie dieselbe gebrauchen wollen. Daher
denken die Kiinstler am liebsten ,,im Material®. Im Formen
selber kommen ihnen die besten Gedanken, wenn auch die all-
gemeinc Konzeption ihnen innerlich blitzartig aufgegangen
war. Ebenso arbeiten viele Dichter, z.B. Zola, am besten
schreibend. Gerade durch den Schreibmechanismus, wozu aller-
dings ein inneres Mitsprechen kommt, werden die Gedanken
offenbar ausgeldst. So eng nun auch Ausdruck und Gestaltung
im Kunstschaffen, auch bereits in der Inspiration, zusammen-
hiéngen, so 1Bt sich doch bis zu einem gewissen Grade alles das
absondern, was man als kiinstlerische Technik bezeich-
net, der bei der Ausfithrung der Hauptanteil zukommt. Sie
150t sich darum absondern, weil die gleichen psychophysischen
Funktionen von Leuten betitigt werden, denen gerade das
schopferische Kunstwollen fehlt: also wenn jemand einen an-
deren Menschen rein duferlich mimisch kopiert, wenn jemand
musikalische Signale auf der Trompete blést, wenn jemand tiber
einen Ungliicksfall miindlich oder schriftlich in der Absicht
moglichst exakter Reportage berichtet, wenn jemand einen an-
deren abzeichnet ohne jeden kiinstlerischen Zweck, bloB um
photographische Treue zu erzielen, so haben wir es mit dem zu
tun, was man als Technik aus dem Kunstschaffen aussondern
kann. Man konnte sagen : Technik ist Kunst minus alles Asthe-
tischen, d.h. Kunst unter Abrechnung jedes Willens zum #sthe-
tischen Ausdruck eigenen Seelenlebens oder zum d#sthetischen
Eindruck auf fremdes Seelenleben, Kunst geiibt zu rein sach-
lichen Zwecken der Nachahmung, der Vermittlung. Diese Tech-
nik kommt némlich in erstaunlichen hohen Graden auch bei
Menschen vor, denen doch der géttliche Funke des Schopfe-
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rischen versagt ist. Das ist der Fall des reproduktiven Kiinst-
lers niederen Ranges, des Virtuosen im tadelnden Sinne. In
allen Kiinsten begegnet uns dieser Typus: die Vertreter der
»,Kapellmeistermusik*, gewandte Kopisten in den bildenden
Kiinsten, die flinken Reimschmiede in der Dichtkunst. Sie sind
oft auf den ersten Blick nicht vom wirklich schopferischen Ge-
nius zu scheiden, sie bedienen sich der gleichen, erlernbaren
Ausdrucksmittel wie die schépferischen Genies, aber ihre Ar-
beit bleibt auf vorgebauten Wegen, sie dringen nicht vor in
nie betretenes Land. Ich meine damit natiirlich nicht die schép-
ferischen Begabungen unter den reproduzierenden Kiinstlern :
es gibt natiirlich auch unter Dirigenten und Virtuosen, unter
kopierenden Kupferstechern und Radierern schdpferische Ver-
anlagungen, die ihr Schopfertum allerdings nur in Anlehnung
an andere Schopfer betitigen konhen.

Die besondere kiinstlerisch-technische Begabung, das spezi-
fische ,,Talent” nun liegt darin, daB die Fahigkeit der mo-
torischen Weiterleitung besonders leicht vonstatten geht, so
daB sie auch in hoherem Grade ausbildbar ist. Beides muf zu-
sammenkommen. Gewif3 fehlt es nicht an pathologischen Aus-
fallerscheinungen, bei denen eine Art von ,Ataxie* festzu-
stellen ist. So gibt es Menschen ohne jedes ,,Rhythmusgefiihl*,
d.h. solche, bei denen rhythmische Téne nicht, wie es bei nor-
malen Menschen der Fall ist, motorische Reaktionen auslosen.
Das sind jene Individuen, die niemals tanzen lernen oder, falls
sie versuchen, ein Instrument zu spielen, nicht Takt zu halten
vermdgen, weil bei ihnen die natiirliche Koordination von Ge-
horseindruck und motorischer Reaktion fehlt. Das Normale
ist indessen, daB sie vorhanden ist, und das Ubernormale, das
spezifische Talent fiir Tanz und zum guten Teil auch fir
Musik und Verspoesie, beruht in besonderer Ausbildung der
Motilitit, also daB sich jeder rhythmische Reiz ungehemmt
und exakt den motorischen Organen mitteilt. — Ahnlich ist’s
mit der zeichnerischen Begabung. Auch hier sind jene Kinder,
die gar kein ,Talent haben“, d.h. die tiberhaupt nicht ver-
mogen, eine Vorstellung oder eine Wahrnehmung der Hand
und dem Stift mitzuteilen, nicht die Norm, sondern gerade
abnorme Ausnahmefille. Das ,,Talent* offenbart sich nur in
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der groBeren Leichtigkeit, mit der die Innervation vor sich
geht. Das normale Kind hat durchaus eine Anlage zum Zeich-
nen und zum Modellieren, und daB so viele Erwachsene sie
einbiilen, beruht nicht darauf, daB ihnen diese Anlage von
Hause aus gefehlt hitte, sondern daB sie verkiimmert ist.
Ebenso ist’s mit anderen Begabungen, so der Fihigkeit, rich-
tig nachzusingen oder den sprachlichen Ausdruck fir ein Er-
leben zu finden. Bs ist bei fast jedem normalen Kinde zu
beobachten, daB es bis zum zehnten Jahre oft iiber iiber-
raschende Ausdrucksfihigkeit verfiigt, daBl es z.B. reizend zu
erzihlen vermag, eine Fihigkeit, die sich spiter, wenn sie nicht
gepflegt wird, verliert. In der Pubertitszeit treten in der Regel
starke Hemmungen ein, die jedoch iiberwunden werden kon-
nen. Fast jeder Junge erzéhlt als Sextaner besser, als wenn
er in Tertia sitzt. Es geht die ,,Naivitit" verloren, d. h. die
natiirliche, ungehemmte Ubertragung ins Motorische.

Indessen ist die Psychologie der Technik nicht bloB im Mo-
torischen zu suchen. Zur Auslosung aller motorischen Akte
sind stets eine Menge von voraufgehenden seelischen Prozessen
notig, die ebenfalls erforscht werden miissen, wenn wir die
technische Veranlagung studieren wollen.

Man wird gut tun, wie das Meumann fiir die Technik des
Zeichnens angegeben hat, das Wesen der technischen Anlage
an solchen Individuen zu studieren, bei denen diese Technik
nicht vorhanden ist. So paradox es zundchst klingt, wir werden
fir die Psychologie des musikalischen aus der Psychologie des
unmusikalischen Menschen, fiir die Psychologie des guten
Zeichners vom schlechten Zeichner Wesentliches zu lernen
haben.

Dabei ergibt sich ndmlich, dafl die Méngel der technischen
Veranlagung auf héchst verschiedene Ursachen zuriickgehen
konnen, woraus wir weiter folgern miissen, dall die seelische
Bedingtheit der technischen Fertigkeit viel zu kompliziert ist,
um auf eine einheitliche Formel gebracht werden zu konnen,
daB, so gewil im groBen und ganzen eine motorische Ver-
anlagung da sein muf, daneben doch noch eine Menge an-
derer psychischer Funktionen intakt und ausgebildet sein miis-
sen, damit eine sichere Technik mdglich sei.
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Da nun die verschiedenen Kunstzweige auch ganz verschie-
dene Techniken haben, so ist das Problem nicht pauschal zu
18sen, sondern wir miissen die einzelnen Kunstzweige geson-
dert behandeln, um der Verflochtenheit der Phianomene gerecht

zu werden.

3. PSYCHOLOGIE DER MUSIKALISCHEN TECHNIK

Ich beginne mit der Psychologie der musikalischen Tech-
nik. Der Laie versteht darunter in der Regel die Beherrschung
eines oder mehrerer Instrumente. Nun bestehen gewil Zu-
sammenhénge zwischen Instrumentaltechnik und der fiirs Schaf-
fen notigen Technik, aber sie sind nicht identisch. Am wenig-
sten sind alle schaffenden Kiinstler Virtuosen gewesen. Kiinst-
ler ersten Ranges, wie Richard Wagner, waren instrumental-
technisch ihren eigenen Schépfungen nicht gewachsen, und
Berlioz soll sich sogar geriihmt haben, daB er nicht Klavier
spielen konnte. Zumal das Schaffen des spiten Beethoven ging
ganz ohne Kontakt mit der Reproduktion vonstatten, da er ja,
gar nicht mehr zu héren vermochte, was seine Hinde an To-
nen dem Fliigel entlockten. Es ist also die Beherrschung eines
Instruments fiir das Kunstschaffen nicht vonnéten, wenn auch
die meisten Kiinstler am Fligel gearbeitet haben, um sofort
die Klangprobe vorzunehmen, ebenso wie sie auch dort, wo sie
frei schaffend niederschrieben, doch nachtriglich noch Korrek-
turen nach der Wirkung vornahmen. Besonders bei Orchester-
oder Chorwerken ist die Ausfiihrung am Klavier doch nur
ein diirftiger Ersatz, und die Produktion ist im wesentlichen
eine freie Schopfung der Phantasie, also daB zuweilen nach
der ersten orchestralen Auffiihrung durchgreifende Uminde-
rungen vorgenommen werden muBten.

Immerhin wollen wir fiir unsere Untersuchung der musikali-
schen Technik zunichst einmal die populire Auffassung des
,,musikalischen‘ Menschen zugrunde legen, d.h. eines solchen,
der — ohne selbst schépferisch zu sein — dank einer besonderen
Anlage imstande ist, von anderen geschaffene Werke in #sthe-
tisch wirkungsvoller Weise zu reproduzieren. Nur in sekun-
dérer Weise wird uns dabei die Frage beschiftigen, ob das
mit natiirlichen Mitteln, dem Kehlkopf, oder mit kiinstlichen,
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den Instrumenten, geschieht; denn vom psychologischen Stand-
punkt aus gesehen sind ja auch Kehlkopf, Stimmbinder usw.
»Mittel”, Instrumente.

Die musikalische Technik findet sich bereits in der Tierwelt
vorgebildet. Urspriinglich sind auch die LautiuBerungen nur
Ausdruck, unmittelbarer Ausdruck, wie wir oben sahen, der
auch praktischen Zwecken, der Schreckerregung, Werbung und
dhnlichem zu dienen vermag. Daneben aber konnen sie auch
dsthetische Bedeutung erlangen, da die Tone beim Ausfiihren-
den wie bei anderen Lust zu erregen vermdgen. Ist das der Fall,
so wird er nach dieser Richtung hin gesteigert, die Ausdrucks-
moglichkeiten werden besonders geiibt, es entwickelt sich eine
kiinstlerische Technik. Diese ist bei manchen Vogeln ins-
besondere recht stark entwickelt, sie geht ganz offenbar nicht
mehr bloB-auf Gerduschentwicklung, sondern auf die Bildung
von Klingen aus, das heiBit solchen Tdnen, bei denen die Bei-
mischung von unlustvollen Geriuschen moglichst ausgeschie-
den wird, da die reinen Klinge das Ohr lustvoll beriihren.
Daf} die reinen Klinge das menschliche Ohr angenehmer affi-
zieren als unreine Gerdusche, ist eine durch die Entwicklung
der Tonkunst deutlich erwiesene Tatsache, denn wo sich die
Musik zu systematischer Kunst entwickelt hat, bewegt sie sich
in der Richtung auf den reinen Klang hin, was sich erst spéiter
wieder kompliziert.

Um nun die Beféhigung zur musikalischen Technik, die ge-
meinhin so genannte musikalische Begabung, zu untersuchen,
fragen wir — gemiB dem oben dargelegten methodischen Prin-
zip — nicht, was haben diese Menschen vor anderen voraus;
denn noch weniger als bei der schépferischen Befshigung diir-
fen wir hier eine exzeptionelle Anlage annehmen, sondern wir
fragen, was mangelt denen, die diese Begabung nicht haben.
Nach meinen an sehr zahlreichen Individuen angestellten Nach-
prifungen kann es sich dabei um folgende Tatbestinde han-
deln, die allerdings selten ganz isoliert, meistens in mannig-
fach wechselnden Gruppen kombiniert vorkommen.

1. Es kann eine im allgemeinen sehr geringe Emotionalitit
vorliegen, so dafl auf fremden Ausdruck tiberhaupt nur ganz
schwach reagiert wird, was sich dann fiir musikalischen Aus-
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druck, der zum Teil wenigstens eine erst zu erlernende Sprache
darstellt, deutlich zeigt. Fiir solche Menschen sind Téne eben
To6ne, ein mehr oder minder angenchmes Gerdusch, in das sie
aber Stimmungen und Affekte nicht hineinzuhéren vermdgen.
Damit fehlt natiirlich von vornherein ein wesentliches Inter-
esse an der Musik, so daBl keine Anregung fiir vertiefendes
Studium wach wird. Es sind das nicht bloB spezifisch un-
musikalische, vielmehr iiberhaupt unkiinstlerische Naturen, ob-
wohl es Fille genug gibt, wo neben der geringen Emotionalitit
der Musik gegeniiber starke Empfinglichkeit fiir andere Kunst-
eindriicke besteht. Dann aber kommen in der Regel speziellere
Ausfille hinzu.

2. Es kann eine mehr oder minder ausgeprigte Unfdhigkeit
zur Apperzeption von Konsonanzen und Interval-
len bestehen. Das betreffende Individuum vermag keinen Un-
terschied zwischen Quarten und Quinten zu horen; sie scheinen
ihm gleich zu klingen. Es fehlt auch der Sinn fiir Reinheit und
Unreinheit der Téne, und selbst eifrige Schulung des Ohrs
vermag wenig zu bessern. In diesem Falle liegen unzweifel-
hafte organische Mingel im Gehdrorgan vor.

3. Es kann bei bestechender Unterscheidungsfahigkeit fiir
wechselnde Tonhshe das fiir alle Musik so fundamentale
Rhythmusgefihl mangeln. Das verrit sich selbst bei eifri-
gen Musikern in der Unfdhigkeit ,,Takt zu halten, auf nie-
deren Stufen der Begabung aber zeigen sich solche Individuen
unféhig, selbst auf markante Tanz- und Marschrhythmen adé-
quat durch Bewegungen zu reagieren.

4. Es konnen fehlen die erworbenen Schemata, die
fir die Apperzeption komplizierterer Gebilde Voraussetzung
sind. Zwar bilden sich solche Schemata innerhalb unserer Kul-
tur ziemlich allgemein aus als Ubung in der Apperzeption
der diatonischen Tonleiter und ihrer Hauptintervalle, ebenso
der einfacheren Harmonien wie Dreiklinge, Quartsextakkorde
usw. AuBerhalb unserer Musikkultur aufgewachsene Indivi-
duen aber, z.B. Chinesen oder Japaner, verfiigen nicht iiber
diese Schemata, sie verhalten sich daher unserer Musik gegen-
iiber dhnlich wie die unter die zweite Kategorie einzurethen-
den Menschen, ebenso wie auch der musikalisch geschulte Euro-
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péer bei ostasiatischer oder sonstiger exotischer Musik sich
ohne die notigen Schemata ziemlich hilflos vorkommt. Aber
auch innerhalb unserer Musikkultur sind die meisten Menschen
in der Beherrschung der Schemata gewdhnlich ein Menschen-
alter hinter den fithrenden Meistern ihrer Zeit zuriick, woraus
sich erkiirt, daB fast alle schopferischen Musiker von der Masse
ihrer Zeitgenossen nicht ,,verstanden‘‘ werden, nur von wenigen
sehr geiibten Kennern, wihrend bereits die nichste Generation
als ganz selbstverstindlich in ihre Schematik hineinwichst.

5. Die geringe Fiahigkeit zu musikalischer Betitigung kann
jedoch auch bei guter Befdhigung zur Apperzeption von Inter-
vallen und Rhythmen auf einem schwachen musikalischen G e-
dichtnis beruhen. Es gibt Menschen, die lebhaft empfianglich
fiir musikalische Eindriicke und doch nicht imstande sind, Melo-
dien zu behalten oder sich Harmonien zu merken. Sie wissen,
daf} etwas falsch ist, kdnnen aber das Richtige nicht angeben.

6. Diese Unfihigkeit der Reproduktion von Melodien kann
aber auch auf Mingeln der Koordination der Motorik
zuden Gehdrsvorstellungen beruhen. Solche Individuen
geben an, sie horten innerlich die Melodien ganz richtig, sie
tréfen aber im Singen oder im Greifen auf der Geigensaite den
Ton nicht.

7. Davon zu sondern ist in manchen Fillen ein auch fiir
nichtmusikalische Betéitigung bestehendes Ungeschick der
Hande oder der Tonerzeugungsorgane. Unbeweglich-
keit der Fingerglieder, nervoses Zittern und #dhnliches hat
schon manchem bei fraglos bestehendem musikalischem Talent
die Erwerbung gewandter Technik unmdoglich gemacht.

8. Auch das Bestehen starker Hemmungen kann sehr
hinderlich fiir die Ausiibung sein, vor allem {iberstarke kri-
tische Neigungen, was sich in Angstlichkeit, Unsicherheit,
leichter Entmutigung, Storung durch falsche Téne usw. duBert.

9. Auch eine mangelnde Koordination der optisclien
Eindriicke zu den akustisch-motorischen Aus-
drucksméglichkeiten kommt vor. Bei fragloser musika-
lischer Begabung lernt das Individuum nicht vom Blatt sin-
gen, ist schwerfillig im Primavistaspiel, wihrend es auswendig
gelernte Stiicke mit Leichtigkeit zu reproduzieren vermag.

Miuller-Freienfels, Psychologie der Kunst. IL. 2. Aufl. 15
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10. Nur bei anspruchsvollerer musikalischer Betitigung tritt
die Unfshigkeit zu geistiger Beherrschung groBerer
Tonwerke hervor, die Unfihigkeit, komplizierte Sitze zu iiber-
schauen und als ganze zu apperzipieren. Ein solches Individuum
wird nie imstande sein, in einer Fuge oder Sonate mehr als
den sinnlichen Wohllaut oder eine allgemeine Stimmungsein-
fithlung zu- erleben, jede musikalische Architektonik im héhe-
ren Sinne bleibt ihm verschlossen.

Mit dieser Aufstellung diirften die wesentlichsten und ty-
pischen Fille geringer musikalischer Fahigkeit erfaflt sein.
GewiB konnen noch andere Storungen bestehen, doch kommen
sie nur selten vor. Es kann ferner hier nicht auf die besonderen
Korrelationen eingegangen werden, die zwischen den einzelnen
Mingeln bestehen, denn vielfach hidngen sie psychologisch eng
zusammen. - Der Leser moge unter Zugrundelegung dieser Uber-
sicht selbst an konkreten Fillen Nachpriifungen veranstalten,
nicht nur bei unmusikalischen Menschen, auch bei musika-
lischen, denn geringere Ausfille der einen oder anderen Art
lassen sich auch bei begabten Musikern feststellen.

Eine besondere Frage ist die nach der Angeborenheit dieser
Mingel bzw. ihrer Kompensierbarkeit durch Ubung. Meiner
Erfahrung nach sind bis zu einem gewissen Grade alle sol-
chen Mingel (abgesehen vielleicht von radikalen organischen
Ausfallerscheinungen in der Apperzeptionsfihigkeit) auszuglei-
chen, und es wird die Aufgabe des guten Musikpadagogen sein,
sich iiber die speziellen Miangel eines Schiilers klar zu werden.

Fiir uns handelt es sich an dieser Stelle nur um die theo-
retische Auswertung dieser Feststellungen. Und zwar haben
wirdafiir das Negativbild, das wir bisher gaben, in ein Positiv zu
verwandeln. Wir kénnen also sagen, zur Sicherheit in der Tech~
nik ist eine hinreichende, ja starke Ausbildung aller oder wenig-
stens der meisten der bei Unmusikalischen gehemmten Anlagen
unumginglich. Es bestechen aber zuweilen selbst bei bedeu-
tenden Musikern Mingel in der einen oder anderen Hinsicht,
sei és, daB die Harmonisierung Hirten zeigt, die Komposition
nicht geniigend iiberschaut ist oder dhnliches, was sich in ihren
Werken leicht erkennen 1i0t.



Psychologie der dichterischen Technik 227

4. PSYCHOLOGIE DER DICHTERISCHEN TECHNIK

Es besteht zwischen der technischen Begabung in den ver-
schiedenen Kiinsten in vielen Punkten ein fragloser Parallelis-
mus, wenn auch einzelnes divergiert. Wir werden daher auch
in den anderen Kiinsten eine dhnliche Ubersicht von Ausfall-
erscheinungen bei schlechten Technikern und den ihnen entspre-
chenden Vorzugsbefdhigungen bei guten Technikern feststellen
kénnen.

In der Poesie pflegt von Technik nicht so viel die Rede zu
sein wie in anderen Kiinsten. Viele Menschen meinen mit
jener Goethischen Gestalt im ,,G6tz*: ,,So fithl ich denn, was
den Dichter macht, ein volles, ganz von Einer Empfindung
volles Herz!“ Man nimmt an, dafl das leidenschaftlich erregte
Gefithl von selbst sich seinen sprachlichen Ausdruck schaffe.
Das ist, wie wir bereits sahen, bis zu einem gewissen Graderich-
tig, damit es jedoch Gestaltung werde, braucht’s doch auch einer
besonderen Beherrschung der poetischen Darstellungsmittel, die
lange nicht jedem gegeben ist. Die meisten Gebildeten, die
durch bestindigen Umgang mit Dichtungen selbst, auch ohne
daf sie das beabsichtigt haben, deren Ausdrucksformen iiber-
nommen haben, ahnen gar nicht, welch geistige Leistung fiir
den Un- und auch Halbgebildeten das Finden eines Reimes,
das Zusammenbringen eines einfachen Prosaaufsatzes ist. Ja,
wie viele Gebildete gibt es denn, die imstande sind, iiber ein
einfaches Thema klar, in fesselnder und lebendiger Form zu
sprechen ? Man frage einmal bei Zeitungsredaktionen an!
Also mit der angeblich ,natiirlichen Ausdrucksbeherrschung
ist’s nicht weit her!

Weil die technischen Fertigkeiten des Dichters wie die
Sprachbeherrschung zum Teil auch vom Nichtdichter gefordert,
ja oft stillschweigend bei ihm vorausgesetzt werden, so meint
man oft, es bediirfe fiirs Dichten keiner spezifischen Technik.
Indessen steckt in jener Meinung nur ein sehr geringes Korn-
chen Wahrheit. Priifen wir nimlich die Werke, die fiir Dich-
tungen ausgegeben werden, abgesehen von ihrer schopferischen
Bedeutung rein auf das Technische hin durch, so ergibt sich,
daB viele selbst groBe Dichter im Technischen auffallende Miin-

15*



228 Psychologie des Kunstschaffens

gel offenbaren, und es wird deshalb nicht iiberfliissig sein, ein-
mal die Erfordernisse einer sicheren Technik an den Ausfall-
erscheinungen darzulegen.

Und ,schopferisch ist selbst die Fahigkeit, fiir innerlich
Geschautes oder Gefiihltes eine sprachliche Fassung zu finden,
noch lange nicht. Ein solcher Ausdruck kann sich, ja pflegt
sich in rein konventionellen Bahnen zu bewegen und ist in-
sofern Technik. Ja, die starke Sozialisierung der Sprache ar-
beitet dem schopferischen Sprachausdruck gerade entgegen. Da
fur die Mehrzahl der Menschen die Sprache ja nicht so sehr
dem individuellen Ausdruck, als der praktischen Einfiigung
des Individuums in soziale Zusammenhiéinge zu dienen hat, so
legt unsere Erziehung mit Recht den Hauptnachdruck auf die
Anpassung an die Konvention. Sie unterdriickt aber damit ge-
rade die spontane Ausdrucksfihigkeit. Deshalb werden wir
bei Kindern und primitiven Leuten, bei denen diese Ein-
gliederung nicht so weit gediehen ist wie beim ,,Gebildeten®,
oft tiberrascht durch die Originalitit der Ausdrucksweise.
Schopferische Sprachbeherrschung ist also etwas in gewissem
Sinne Asoziales, obwohl der Charakter des ,,Schopferischen‘
doch wieder darin liegt, dafl das Geschaffene {iberindividuelle
Wirkung hat. Sehen wir Beherrschung der Sprache als Tech-
nik an, so miissen wir doch auch gewisse Durchbrechungen der
Sprachkonventionen als Technik bezeichnen. Die Grenze ist
da schwer zu ziehen.

Haben doch einzelne Dichter wie Dante, Luther sich ihre
Sprache erst selbst gebildet! Die Bereicherung der Sprache
kann so vor sich gehen, daB aus dem wild wuchernden Ma-
terial der Volkssprache neue SchéBlinge in den Garten der
Dichtung verpflanzt werden. So findet man in den Werken
Goethes, Kellers, Liliencrons, um nur ein paar Namen zu nen-
nen, gar manches Bliimlein, das auf dem Boden ihrer heimat-
lichen Mundart erbliiht ist und durch sie in die dichterische
Sprache zum erstenmal eingeflochten wurde. Gelegentlich aber
bilden sie auch selber ganz neue Worte, besonders solche laut-
malerischer Art, die gerade durch suggestive Klangwirkungen
doch unmittelbar verstanden werden. Auch hierfiir verweise ich
auf Goethe, der z. B. in seinem Hochzeitslied eine Menge neuer
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Worte geschaffen hat, die infolge ihres Klangwertes unmittel-
bar verstdndlich sind. Auch Zusammensetzungen von Worten
zu neuen Gebilden wirken oft als Bereicherung. Auch hier-
fiir bietet im Deutschen Goethe die schénsten Beispiele: ,,Ne-
belglanz®, ,feuchtverklirtes Blau®, ,sonnenhaft und zahl-
reiches andere wirkt wie vollige Neuschopfung. Von anderen
Sprachschopfern, die allerdings oft auch in Absonderlichkeiten
und Greschmacklosigkeiten sich verirren, seien Rabelais, Fischart,
Jean Paul genannt. Alles das aber geht bereits iiber das rein
Technische hinaus. .

Ohne . also eine scharfe Grenze ziehen zu wollen zwischen
Technik und schopferischer Gestaltung, kénnen wir doch eine
Reihe von Tatsachen erwihnen, die fraglos der technischen
Fertigkeit zuzuweisen sind. Und zwar verfahre ich auch hier
s0, daf} ich zunichst ein Negativbild entwerfe, da dort, wo
es fehlt, das Technische sich besonders bemerkbar macht, wih-
rend es dort, wo es vollendet beherrscht wird, ganz zuriick-
zutreten pflegt.

1. Kaum ins Gebiet der eigentlichen Technik, wohl aber als
Voraussetzung dafiir, gehort eine allgemeine Emotiona-
litdt mit spezieller Richtung auf das klangliche wie das ima-
ginative Element der Sprache. Beides fehlt zuweilen: es gibt
Dichter, die bei hohem Schwung des Gefiihls und kiihner
Sprache keinen Sinn fiir den klanglichen Wert der Worte und
Sitze haben, und andere, die sich am bloBen Lautklang be-
rauschen konnen, auch ohne dafl den Worten ein bedeuten-
der Gehalt innewohnte. Beides aber weist in der Regel zuriick
auf speziellero Mingel in der seclischen Ausbildung.

2. Ein Mangel der poetischen Technik ist es vor allem,
wenn ,kein Organ‘ fiir den reinen Lautklang der Worte
vorhanden ist, wenn sich das ,,Gewissen des Ohres*, von dem
Nietzsche gelegentlich spricht, nicht auf unschéne Konsonan-
tenhdufungen, Vokaldisharmonien, Hiaten, Unreinheit des
Reims und #hnliches erstreckt. Selbst bei bedeutenden Dich-
tern finden sich in dieser Hinsicht Nachldssigkeiten, so z. B.
die oft sehr unreinen Reime bei Schiller und anderen deut-
schen Dichtern (das franzésische Ohr ist in dieser Hinsicht weit

feinfiihliger als das deutsche).
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8. Oft verquickt sich mit diesem Mangel das Versagen des
rhythmischen Gefiihls. Es werden in der Verssprache
unmogliche Hebungen nebeneinander gestellt, das Gleichmal
der Siebenzahl ohne Notwendigkeit durchbrochen, durch falsch
gewihlte Reimwerte falsche Akzente in die Strophe gebracht.
In der poetischen Prosa duBert sich der Mangel an Rhythmus
vor allem im Bau schleppender, schlechtgegliederter Perioden,
Mangel an Leichtigkeit oder Tempo der Rede und was dhn-
liche VerstoBe mehr sind, die einem oft die Freude an ge-
danklich edlen Schépfungen verderben kénnen. Ja, leider ist
es nur wenig Prosaikern iiberhaupt aufgegangen, daB auch
die Prosa ihren Rhythmus und ihre Technik hat, und als be-
wundernswertes Beispiel ziher Arbeit nach dieser Richtung,
stellt sich Flaubert dar, der oft lange an der Rhythmik eines
einzigen Satzes arbeiten konnte.

4. Zur Technik der Poesie gehért auch die Beherrschung
der bestehenden Schemata. Grob gesprochen: wenn einer
Sonetten baut, muB er das Schema des Sonetts kennen, ehe er
Hexameter schmiedet, muBl er sich deren spezifische Gesetz-
lichkeit zu eigen gemacht haben. Natiirlich ist’s mit diesem
Schematismus allein nicht getan. Oft zeigt sich der schopfe-
rische Dichter ja gerade in der Durchbrechung der Schemata.
Aber beherrschen muf} er die Schematik auch dann. Die Poesie
aber bedient sich auch anderer Schemata, so der Metaphern,
der Metonymien, der schmiickenden Beiworte und wie die tau-
senderlel Mittel alle heiBen, die die Poetik iiberliefert, deren
Kenntnis gewiB nicht dén Dichter zum Dichter macht, aber
doch ein notwendiges Mittel fiir ihn, eben Technik, ist.

5. Eine gute Technik setzt aber auch ein gutes Geddchtnis
voraus. In sprachlicher Hinsicht vor allem einen reichen Wort-
schatz und dessen lebendige Verfiigbarkeit. Nur auf Grund
einer solchen kann sich der Dichter innerhalb der Sprachkon~
vention einen persénlichen Ausdruck schaffen. Gedéchtnissache
ist z. B. auch der Reichtum an Reimen, so dafl die klanglichen
Assoziationen iippig heranstromen. Aber auch im Hinblick auf
das Imaginative der Sprache ist ein lebendiges Gredéchtnis von-
néten. Nur dann werden sich rechte Bilder und Vergleiche
darbieten, wird jene Fiille der Gefiihle méglich sein, die eine
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Dichtung reich macht. DaB das Geddchtnis aber nicht aus
fremden Dichtungen schopfen wird, ist selbstverstindlich.

6. Freilich ist die sichere Beherrschung des Wortschatzes
nicht bloB eine Sache des Vorstellungsgedéchtnisses, sondern
auch des motorischen Gedéchtnisses. Das Denken verlduft ja
zum guten Teil in innerem Sprechen, und dieses selbst wirkt
schopferisch. ,,L’idée vient en parlant meint Heinrich von
Kleist in seinem feinen Aufsatz ,,Uber die allméhliche Ver-
fertigung der Gedanken beim Reden®. DaB speziell der dra-
matische Dichter schlagkriftigen Ausdruck findet, setzt eine
spezifisch motorisch-mimische Begabung voraus.: Aueh diese
Fihigkeit, jede Person nach ihrem Charakter reden lassen zu
konnen, was durch Einfiihlung und motorische Reaktion, nicht
durch duBere Nachahmung geschieht, ist zum Teil wenigstens
Sache einer Technik. .

7. Eine sichere Technik wird oft gehemmt durch ein Uber-
mafl an Kritik, ein verfrithtes Eingreifen der Reflexion, die
die Instinkte unsicher macht. Wir haben Beispiele genug in
der Literatur, daB, aus allzuviel Reflexion iiber die Technik,
die Technik selbst unsicher wurde. Beispiel: Otto Ludwig.

8. Als dichterische Technik im besonderen Sinne pflegt man
vielfach die geistige Beherrschung groBer Zusammenhinge, alles
das, was man als ,,Komposition* bezeichnet, anzusprechen. Wir
haben Werke geriug, die sich fast als Lehrbiicher darbieten, aus
denen man die ,,Technik des Dramas®, die ,,Technik des Ro-
mans‘ erlernen kann. Was hier zusammengestellt ist, sind Re-
geln, die man von erprobten Werken abstrahiert hat und die vor
allem die Anordnung der Geschehnisse, aber auch die Gestal-
tung der Charaktere und #hnliches betreffen. Derartige Lehren
sind fiir den Dichter und Theoretiker sicher recht interessant;
ob ein Genie daraus viel entnommen hat, berichtet freilich die
Literaturgeschichte nicht. Solche Regeln sind Kriicken fiir einen,
der nicht von Natur gehen kann, nicht mehr. Sie pressen in
rationale Regeln, was nur der irrationale éisthetische Takt er-
spiiren kann. Werke, die genau jenen Regeln genugtun, brau-
chen noch lange keine wirksamen Dichtungen zu sein. Frey-
tags ,,Fabier' z. B., das Werk, das genau nach seinen Re-
zepten gebraut war, wirkte als ein kalter Gipsabguf}, niemals
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als lebenatmendes Kunstwerk. Jene Regeln wollen den Ver-
stand an Stelle des kiinstlerischen Instinktes setzen. Daher
pressen sie die lebendige Fiille des Lebens in tote Schemata,
und das Schlimmste ist, es gebérden sich solche Regeln, die
urspriinglich nur praktischer Natur waren, nachher als abso-
lute Gesetze. Man hat’s erlebt mit den drei Einheiten des fran-
zosischen Dramas, den spanischen Stiefeln fiir die lebendige
Biihnenkunst.

GewiB ist fiir die Gruppierung des Stoffes ein heller Ver-
stand notwendig, es gibt dabei Schritte, die nur klare Er-
kenntnis unternehmen kann. Aber dieser Verstand darf sich,
wenn er nicht tote Kinder zur Welt bringen will, niemals
selbstherrlich gebdrden, sondern muf stets in engster Fiihlung
mit dem kiinstlerischen Instinkt, dem Sinne fiir die irrationale
Wirkung des Kunstwerks bleiben.

5. PSYCHOLOGIE DER TECHNIK IN DEN BILDENDEN
KUNSTEN

Auch die Ausfiihrung von Bildkunstwerken setzt eine be-
sondere Féhigkeit voraus, die getrennt von der schopferischen
Begabung vorkommt und die ihre eigenen, psychologisch sehr
interessanten Bedingungen aufweist: die Fihigkeit, das gei-
stig geschaute Bild auf das Papier, die Leinwand oder in Ton
zu iibertragen. Wenn ich sage, daB3 diese ,,technische‘‘ Seite von
der schopferischen zu trennen ist, so denke ich dabei an jene
Veranlagungen, die man bei reproduzierenden Kiinstlern wie
Lithographen, Radierern, Kopisten aller Art findet. Solche
Leute verstehen es, ohne imstande zu sein, selbstschopferisch
zu gestalten, doch von anderen Erschautes und Gestaltetes
hochst exakt nachzubilden. Aber auch bei Durchschnittsmen-
schen finden wir eine hohe technische Veranlagung dieser Art,
die keineswegs aus schopferischer Vision herauszuwachsen
braucht, wenn auch natiirlich bei allen Reproduktionen ein ge-
wisser Einschlag von oft ganz unbewuBtem Schépfertum,
Ausstrahlung der Subjektivitit mit unterlduft. Die vollig ge-
treue Kopie ist ein idealer Grenzfall, irgendwie verraten alle
Nachbildungen ihren Schopfer, wenn auch vielleicht nur die
Mingel der Kopie geistiges Eigentum des Kopisten sind.
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Immerhin ist zuzugeben, dafl wenigstens in abstracto schopfe-
risches Erschauen und technische Fertigkeit sich trennen las-
sen und, wie es Techniker ohne schopferische Vision gibt, so
gibt es auch Schopfer von geringer technischer Begabung. Zwar
pflegt man in den bildenden Kiinsten hohere Anforderungen
an die Technik zu stellen als in der Dichtung, wo es sogar
schlechte Stilisten und Leute von geringer Formbegabung zu
Namen gebracht haben ; daneben hat man jedoch manchen Ma-
lern von Rang vorgeworfen, sie kénnten (wie Bocklin) nicht zeich-
nen, oder nicht malen (wie Cornelius), ja man hat solchen Kiinst-
lern ausgesprochene Zeichenfehler oder koloristische Hirten, die
sich nicht durch andere #sthetische Werte rechtfertigen, an-
gekreidet. Es kann sich dabei gewifl um Nachlissigkeiten han-
deln, immerhin jedoch beweist auch das, daBl schwache Technik
neben bedeutender visiondrer Kraft bestehen kann.

Fiir die Entstehungsgeschichte der zeichnerischen Technik
ist zundchst die Tatsache bedeutsam, dall sie weder phylogene-
tisch noch ontogenetisch mit einem Kopieren von sinnhaften
Objekten beginnt, sondern daB alles primitive Zeichnen, Ma-
len, Formen ein Ubertragen abstrakter Vorstellungen, meist
bloBer Schemata der Objekte ins Material ist, eine Kontrolle
oder Zuhilfenahme der sinnhaften Wahrnehmung. (Man darf
als Gegeninstanz gegen diese Erkenntnis nur mit Vorbehalt
auf die paliolithischen Kunstwerke verweisen, die iiberraschende
Naturbeobachtung bezeugen, denn mégen diese Funde auch in
sehr alte Zeiten zuriickgehen, so wissen wir doch nicht das
geringste dariiber, was ihnen an Vorstadien vorausgegangen
ist, und wir diirfen chronologisches Friihstadium nicht ohne
weiteres mit psychologischem Friihstadium gleichsetzen; hier
handelt es sich um letzteres!) Im allgemeinen steht grofe
Objekttreue nicht im Anfang der Kunstentwicklungen, son-
dern setzt erst auf spiteren Stufen, ja oft gegen das Ende
langer Entwicklungsreihen ein.

Neuere Untersuchungen der Ethnographen wie der Kinder-
psychologen zeigen vielmehr ziemlich iibereinstimmend, dafl
das primitive Gestalten ohne Modell arbeitet, dal es sich auch
dann, wenn es bestimmte Objekte festhalten will, damit be-
gniigt, gewisse markante Kennzeichen herauszuheben, im iibri-
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gen aber sich mit schematischer Andeutung begniigt. W. Stern
driickt das folgendermafBen aus: ,In den Friihstadien be-
gniigt es [das Kind] sich damit, Strich fir Strich zu' re-
gistrieren, was es von dem Gegenstand, den es zeichnen will,
weiBl — oder noch besser ausgedriickt: an welche — ihm
charakteristisch scheinenden — Merkmale des Gegenstandes
es denkt; denn das Darandenken ist natiirlich noch liicken-
hafter als das Wissen, und daher sind diese ersten Schemata
von einer oft grotesken Unvollstindigkeit. Anderseits enthal-
ten sie manches, was gar nicht sichtbar, wohl aber Gegenstand
des Wissens ist, z. B. Wurzeln der Biume, Kérper des Men-
schen unter den Kleidern u. a. m.“1)

Die Tatsache der schematischen Nachahmung ist unzweifel-
haft, viel schwieriger ist die Frage nach dem begleitenden Be-
wubBtsein bei dieser Tétigkeit. Auf keinen Fall darf man an-
nehmen, das Kind habe bei seinem Zeichnen ein bewubtes
Erkennen der Unzulinglichkeit; im Gegenteil, es ist wenig-
stens in der Regel tiberzeugt, seine Bilder seien so gut,,wie
es fiberhaupt moglich sei. Das ist ndmlich das Eigentiimliche
bei einem guten Teil nachahmender Darstellung, nicht blof.
der kindlichen, daB der Schopfer die nicht iibereinstimmen-
den Ziige gar nicht bemerkt und das Gegebene fiir vollgiil-
tige Darstellung nimmt, wenn nicht kritische Aufmerksamkeit
darauf gelenkt wird. Sowenig als wir uns beim Betrachten
einer Photographie des Mangels der Farbe oder der Verkleine-
rung als Mangel bewuBt werden, sowenig vermiBt ein Kind
bei seinen Zeichnungen die Tiefendimension oder sonstige
exakte Wiedergabe des Erscheinungsbildes. Es kommt ihm
iiberhaupt gar nicht in den Sinn, daB es anders gemacht wer-
den konnte. So sind sich auch die Agypter oder frithmittel-
alterlichen Zeichner sicherlich oft nicht bewuBt gewesen, daf
sie die Objekte stark schematisierten, sie waren wohl iiber-
zeugt, sie kopierten naturgetreu. Sind wir doch z. B. auch
ganz naiv der Uberzeugung, wir erzihlten einen gesehenen Vor-
gang ,,ganz getreu“, ein Historiker stelle eine Schlacht ,,wahr-
heitsgemi 3 dar, obwoh! die sprachliche Form der Darstellung

1) Psychologie der friihen Kindheit. S. 240.
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iberhaupt gar nicht eine ,,Kopie“ gestattet. Wenn gewisse
markante Kennzeichen vorhanden sind, so lassen wir den Rest
beiseite und sind zufrieden. Natiirlich geht diese Abstraktion
ganz unbewuBt vor sich, so wie wir ja auch eine Melodie als
»dieselbe erkennen, mag sie auch in ganz anderer Tonart auf
einem beliebigen Instrument mit ganz anderer Harmonisierung
erténen. Und speziell bei der Zeichnung liegt der Fall viel-
fach so, daB wir nicht bloB zeichnen, was wir sehen, sondern
daB wir nur sehen, was wir zeichnen, daB also das wirklich
Apperzipierte in einem grofen Komplex nur ein ziemlich diir-
res Schema von der Fiille der Wirklichkeit ist und daB erst
unsere Zeichnung uns offenbart, was wir apperzipieren. Und
wir nehmen ja iiberhaupt im wesentlichen nur das von den
Dingen wahr, was irgendwie fiir unsere Lebenstendenzen
brauchbar ist. Es beruht deshalb die Kunst zu zeichnen, nicht
bloB in manueller Ubung, sondern vor allem im scharfen Apper-
zipieren; das aber wird, so verschriinken sich die Tatsachen,
durch nichts besser geschult als durch das Zeichnen, weil dies
das Auge einbezieht in neue Aktionskomplexe und deshalb die
Interessen im Hinblick auf das Sichtbare auBerordentlich er-
weitert. In dieser Richtung liegt ja auch die Tendenz der mo-
dernen Arbeitspidagogik, daB sie erst durch Arbeit Sehen und
Denken lehrt. In Wahrheit sind daher die Stufen der Ent-
wicklung im Zeichnen zugleich Stufen der Apperzeptionsver-
feinerung.

In seinem groBangelegten Werke iiber die ,,Entwicklung
der zeichnerischen Begabung hat Kerschensteiner vier Stufen
des kindlichen Zeichnens unterschieden:

1. Die Stufe des Schemas. Hier zeichnen die Kinder nur

das, was sie wissen, nicht das, was sie sehen.

2. Die Stufe des beginnenden ,,Linien- und Formgefihls®.
Hier mischen sich schematische Andeutungen und An-
finge einer formgemifBen Wiedergabe.

3. Die Stufe der erscheinungsmiBigen Darstellung. Hier
wird vor allem der Umrifl wiedergegeben, ohne Beach-
tung der dreidimensionalen Raumverhéltnisse.

4. Die Stufe der formgemifen Darstellung. Hier wird durch
Licht- und Schattenverteilung, Uberschneidungen, Li-
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nienverkiirzungen usw. das Réumliche des Gegenstandes
zur Darstellung gebracht. Zu dieser Stufe kommen aller-
dings nur wenig Kinder und stets nur mit fremder Hilfe.

Aber, so kdnnen wir hinzufiigen, es erreichen auch nur wenig.
Erwachsene diese Stufe; wer nicht Versuche nach dieser Rich-
tung angestellt hat, ahnt nicht, wie ungeschickt die meisten
seiner Zeitgenossen im Zeichnen sind, wie diirftig aber auch
das optische Vorstellungsvermdgen und meist auch die optische
Apperzeption ist, obwohl mir auch Fille genug bekannt sind,
wo trotz guter Apperzeption doch ein sehr geringes optisches
Gedéchtnis bestand.

Fragen wir zundchst nach den psychophysischen Voraus-
setzungen fiir die Technik der bildenden Kiinste, so wird der
Laie sich in der Regel mit der Antwort, es sei eine geiibte
Hand und ein genaues Sehen notig, zufrieden geben. Indessen
ist damit recht wenig gesagt, und neuere Untersuchungen haben
denn auch die grofle Schwierigkeit der Sache offenbart. So
hat z. B. Meumann den Zeichenakt psychologisch zergliedert,
und ich habe seine Untersuchungen fiir meine eigene, nicht
genau mit ihm {ibereinstimmende Analyse herangezogen.l) Ahn-
lich, wie es bereits oben fiir die anderen Kiinste geschehen,
sei deshalb fiir die Bildkiinste zuniichst an den Ausfaliserschei-
nungen festgestellt, was alles Voraussetzung ist fiir eine gute
Technik.

1. Vielfach ist der Grund fiir schlechte Apperzeption und
damit auch Unfdhigkeit zur Reproduktion in einer geringen
emotionalen Reaktion auf alles Visuelle zu suchen. Sehr
,,abstrakte’ Menschen werden bei voller Intaktheit der Sinnes-
organe weder von Farben noch von Formen irgendwie stirker
geistig beriihrt. Sie gehen wie abgeblendet durch die Welt, und
es besteht daher keinerlei Apperzeptionsneigung fiir die Sicht-
barkeit.

2. Es konnen gewisse organische Mingel der Sinnes-
organe bestehen. Es kann Farbenblindheit oder Farben-
schwiiche der Grund fiir Unsicherheit allen oder einzelnen For-
men gegeniiber sein; Astigmatismus, Kurzsichtigkeit oder an-

1) Ich verweise hier auf Meumann: Vorlesungen iiber experimentelle
Padagogik I. 1907. 8. 379.
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dere Anomalien konnen eine klare Erfassung rdumlicher For-
men erschweren usw.

3. Es kdnnen Mingel des motorischen Apparates vor-
liegen, also Ausfallerscheinungen auf dem Gebiete der Auf-
fassungs-, Anpassungs- und Nachahmungsbewegungen, die wir
im ersten Bande in ihrer Bedeutung fiir die Apperzeption
kennzeichneten. Bei manchen Individuen bestehen Mingel des
Gleichgewichtssinnes, sie lernen nur schwer, ihnen fehlt der
Sinn fiir Lotgerechtheit und entsprechend auch fir Wage-
gerechtheit: Auch die Unsicherheit in der Perspektive hingt
vielfach mit motorischen Dingen zusammen.

4. Es fehlen gewisse Schemata des Sehens und Darstel-

lens. Man hat nicht gelernt, den Gegenstand zu gliedern, zu-
nichst z. B. bei der Darstellung eines Menschen das Schema
des Umrisses zu markieren, bei Landschaften Vorder-, Mit-
tel- und Hintergrund zu sondern, tiberhaupt den Gegenstand in
die zur Verfiigung stehende Fliche einzugliederny ferner ge-
wisse giinstige Ansichten herauszugreifen und was dhnlicher
Schemata mehr sind.
5. Es kann die Unféhigkeit zum Zeichnen auch auf einem:
geringen visuellen Gedidchtnis beruhen, vor allem auch
darin, das gesehene Bild nur solange konzentriert innerlich zu
visualisieren, bis es auf die Zeichenfliche gebannt ist. Solche
Individuen sind z. B. nicht fihig, bei einem Portriit, obwohl
sie sehen, daf es unrichtig ist, nun anzugeben, was geiindert
werden muf.

6. Die Darstellungsunfihigkeit im engeren Sinne beruht vor
allem in einer mangelnden Koordination zwischen Ge-
sichtsbild und Motorik. Die Hand scheint dem Willen
nicht zu gehorchen, sie findet nicht das, was man innerlich
ganz richtig und klar zu sehen glaubt.

7. Die Ungeschicklichkeit der Hand braucht jedoch nicht
bloB auf der Koordination zum Visuellen zu beruhen, es kann
gich auch um eine lokale Steifheit und Schwerfil-
ligkeit handeln, die sich auch bei anderen manuellen T#tig-
keiten offenbart.

8. Hinderlich fiir die Technik sind vielfach auch interkur-
rente Hemmungen, vor allem solche reflektierender Natur.



238 Psychologie des Kunstschaffens

Ein Uberma8 von kritischer Vorsicht, ein Mangel an frischem
Zugreifen, ein Angstgefiihl, ,,ich kann’s doch nicht*“ und &hn-
liche Widerstinde beeintrichtigen die Technik.

9. Auch der Mangel an geistiger Beherrschung des
(Gtegenstandes, die Unfdhigkeit zu einem (iiber die erlernten:
Schemata hinausgehenden) Gliedern und Ordnen des Gesehenen,
Herausheben des Wesentlichen usw. ist ein starkes Hemmnis
fir die Technik der Darstellung.

Im konkreten Falle verquicken sich natiirlich meist mehrere
der hier isolierten Mingel, die innerlich mannigfach zusam-
menhingen, miteinander, und es wird fiir die Praxis des Kunst-
unterrichts sehr wesentlich sein, dafl der psychologische Tat-
bestand beim Schiiler festgestellt wird, d. h. seine spezifischen
Maingel lassen sich durch geeignete Schulung vermindern, be-
heben, ja sogar iiberkompensieren, so daBl dort, wo anfinglich
besondere Schwiche war, hervorragende Leistungen erzielt
werden.

Das ist natiirlich dort, wo die Technik in den Dienst schop-
ferischer Anlage treten soll, besonders vonnéten. Der schaf-
fende Kiinstler mufl in allen der hier aufgezihlten Spezial-
funktionen gut geschult sein. Das schliet jedoch, wie ich be~
reits erwithnte, nicht aus, daB selbst bedeutende Meister in der
einen Hinsicht, neben Priivalenzen in anderen, Unterbilanzen
aufweisen. Das hingt natiirlich auch eng mit dem psychologi-
schen Typus zusammen, ist aber vielfach auch eine Frage der
Technik. Es gibt Fille, wo sogar ein gewisser Eigensinn gegen
technische Virtuositit besteht, wo Dinge, die jeder Akademie-
schiiler lernen kann, einfach vernachlissigt werden. Freilich
ist da schwer ein Unterschied zu machen zwischen Nicht~
konnen und Nichtwollen, und oft ist dort, wo jeder Laie
glaubt von geringer Technik reden zu konnen, tiefe kiinstle-
rische Absicht leitend gewesen.

6. DIE ANTAGONIE ZWISCHEN SCHOPFERISCHER
VISION UND TECHNIK

Das Verhiltnis zwischen dem spezifisch kiinstlerischen Aus-
drucks- und Gestaltungswollen und der Technik ist aber nicht
so einfach, daf} es auf die Formel zu bringen wire, jene sei den
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Herr, die Technik dagegen die Dienerin. Das Verhéltnis kom-
pliziert sich vielmehr oft gar sehr dadurch, da die Technik,
weit entfernt, sich unterordnen zu wollen, selbst zur Herrschaft
strebt.

Das eigentiimliche Verhéltnis, in dem schopferisches Ver-
mogen und technische Fertigkeit stehen, wird besonders
durch den Umstand beleuchtet, daBl eine allzu grofe Virtuosi-
tit die schopferische Fahigkeit storen kann. Man beobachtet
gerade bei Werken ersten Ranges oft eine gewisse Herbheit und
Sprodigkeit der Formgebung, die weit entfernt von technischer
Virtuositit scheint. Ja, es kommt vor, daB allzu groBe tech-
nische Fertigkeit fatal ist, so daB, wie mir berichtet wird,
einer der ersten zeitgendssischen Maler mit der linken Hand
zu malen begann, um nicht in eine allzu platte Manier zu ver-
fallen.

Auch auf anderen Gebieten der Kunst kommt &hnliches vor.
So wird Dichtern vielfach die Virtuositit im Reimen sehr ge-
fahrlich; 'sie verfallen in spielerische Virtuositit, sie lassen
sich von der Bequemlichkeit des Reimfindens zu Bequemlich-
keiten der Gesamtgestaltung verleiten, die ihren Werken den
Charakter jener inneren Notwendigkeit nimmt, der alle star-
ken Kunstwerke auszeichnet. Riickert z. B. hat sich oft in
dieser Weise zum Sklaven seiner gewandten Technik gemacht..



ABSCHLUSS: DAS KUNSTSCHAFFEN
UNTER METAPHYSISCHEM GESICHTSPUNKT

Unsere psychologische Analyse hat uns das Kunstschaffen
(8hnlich wie frither das KunstgenieBen) nicht als einheitlichen,
tiberall gleichférmig verlaufenden Akt erwiesen, sondern lief
uns allenthalben dahinter menschliche Wesenheiten sehr ver-
schiedener Art erkennen, die nach Ausdruck und Gestaltung
rangen. Vielleicht scheint es manchem, wir hitten durch diese
Relativierung das Kunstschaffen herabgezogen; denn vielfach
hat man die Wiirde der Kunst in der Absolutheit des Ge-
schaffenen gesucht, in der ewigen zeitlosen Geltung der Werke.
Dariiber wird noch zu sprechen sein. Hier jedoch sei bemerkt,
dal} uns gerade in der Fiile, in der in héherem Sinne sich er-
ginzenden Mannigfaltigkeit des Kunstschaffens der metaphy-
sische Sinn desGeschaffenen zu liegen scheint. Gerade der Um-
stand, dafl die verschiedensten Typen der Menschheit ihren
Ausdruck in der Kunst finden, erst ermdglicht uns, diese als
Ausdruck des ganzen Lebens anzusehen, das nicht in rationale
Einheit eingeht, sondern sich in tausendfiltiger Fiille entfaltet.
Auch wir nehmen, wenn wir einen Augenblick den psycho-
logischen Standpunkt mit dem metaphysischen vertauschen diir-
fen, hinter aller Relativitit ein Absolutes an, aber dies offen-
bart sich nur in Relativititen. Vergebens ist’s, im Geschaffenen
die Absolutheit zu erspiiren: das Absolute sehen wir in dem in
unzidhligen Formen sich entfaltenden Leben, das nach Gestal-
tung und Ausdruck ringt, das aber tiberall dort, wo es diese
findet, sich relativiert. Wenn es ein Absolutes gibt, so ist es
das Ganze, das alle Relativitdten heraustreibt; niemals aber
ist’s im Geschaffenen als solchem ; jedoch haben wir, wo Schép-
fung ist, eine Auflerung des Absoluten zu sehen, das freilich
nur relativiert in Erscheinung treten kann. Alles einzelne
Kunstschaffen ist relativ, aber das Kunstschaffen als ganzes,
als das Streben nach Ausdruck und Gestaltung, weist hin auf
ein durch alle Relativitit hindurchwirkendes Absolutes. Daf3
s niemals in einzelnen Schépfungen zu finden ist, wird unsere
weitere Analyse zu erbringen haben.



VIERTES BUCH

DIE PSYCHOLOGIE DER ASTHETISCHEN
WERTUNG

1. DAS PROBLEM DES , ABSOLUTEN“ KUNSTWERKS
UND DES ,,ABSOLUTEN“ KUNSTWERTES

1. ABSOLUTHEIT ODER RELATIVITAT
DES KUNSTWERKS

Bei unseren Untersuchungen iiber das KunstgenieBSen
waren wir zur Einsicht gelangt, daB man als Psychologe iiber-
haupt nicht von dem KunstgenieBen, sondern hochstens von
einer iibersehbaren Anzabl von typischen Arten derselben spre-
chen darf, die sogar demselben Werke gegeniiber sich betitigen
konnen; desgleichen hatte die Analyse des Kunstschaffens
verschiedene Typen desselben kennen gelehrt, ohne dafl darum
am einzelnen Werke immer eindeutig abzulesen wiire, welchem
Typus seine Entstehung zuzuschreiben ist. Ob wir also vom Gee-
nieBen oder Schaffen ausgehen, stets erscheint uns,, Kunst® als
ein iiberaus kompliziertes, nicht auf eine einfache Formel zu
bringendes Phinomen.

Vielleicht erwidert man nun, es stiinde solcher psychologi-
schen Relativierung doch die Tatsache gegeniiber, daB wir ein-
heitliche Kunstwerke von klar bestimmbarem Stil vorfinden.
Im Kunstwerke hiitten wir die Kunst als eindeutige Tat-
sache und brauchten uns nicht um die wechselnden Wellen der
seelischen Verhaltungsweisen zu kiimmern, die dies feste Ge-
stade umbrandeten. Die Psychologie des Schaffens habe zuriick-
zutreten hinter der objektiven Tatsache des geschaffenen Wer-
kes, dem sich das KunstgenieBen ohne Riicksicht auf indivi-
duelle Besonderheiten unterzuordnen habe. Jenseits alles psy-
chologischen Relativismus hétten wir in den Werken die

Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. 1I. 2. Aufl. 16
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Kunst als absolutes Faktum, und hier bote sich auch die
Gelegenheit, die Probleme des Wertes in absoluter Weise zu
losen, denn in jenen Werken hédtten wir die Werte als objek-
tive Tatsachen, die festen Grund fiir wissenschaftliche For-
schung boten.

'Eine solche VerheiBung von Eindeutigkeit, Objektivitit, Ab-
solutheit macht besonders bei unkritischem Publikum stets ge-
wissen Eindruck. Indessen war die einseitige Suche nach Ein-
heit und Absolutheit das Verfahren friiherer Epochen: so streb-
ten die antiken und mittelalterlichen Botaniker iiberall die ein-
heitlichen, absoluten Gattungen der Lebewelt zu ermitteln; die
neuere Biologie hat jedoch den Glauben an diese absoluten Ein-
heiten zerstort, indem sie die unendliche Variabilitit der Le-
bensformen feststellte. Damit ist an Stelle der alten Absolut-
heit eine Relativierung getreten, die trotzdem wissenschaft-
lich bleibt, ja im héheren Grade wissenschaftlich ist als der
biedere alte Dogmatismus.

In noch stirkerem MafBle mufl sich die Geisteswissenschaft
zu dhnlicher Entwicklung wie die Naturwissenschaft beque-
men. Man wird sich mehr und mehr bewuBt, dal die Tat-
sachen der Geschichte z. B. niemals in nackter Absolutheit er-
griindet werden konnen, daB vielmehr unsere geschichtlichen
Darstellungen hochst komplexe Perspektivismen sind, dafBl die
gleiche Tatsache, von anderem Standpunkt und in anderem Zu-
sammenhang gesehen, ganz neuen Charakter gewinnen kann.
Ein solch kritischer Relativismus ist wissenschaftlicher als der
alte unkritische Absolutismus, der von den mannigfachen Re-
lationen alles Seins einfach abstrahierte.

In der wissenschaftlichen Betrachtung der Kunst sind so-
gar besonders viel Relationen zu beachten, wie ja auch die
,»Subjektivitit alles Kunsterlebens weithin zugegeben wird.

GewiBl umfaft die Kunst die Summe der geschaffenen ob-
jektiven Werke, aber erst dadurch, daB die objektiven Gege-
benheiten #dsthetisch — sei es einfithlend oder kontemplativ —
apperzipiert werden, und nur dadurch, dafy man ihre scheinbar
objektiven Eigenschaften zuriickfiihrt auf ein darin sich offen-
barendes Ausdrucks und Gestaltungswollen des Kunstschop-
fers, wird der gemeiBelte Stein oder wird das gedruckte Buch
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zur lebendigen Kunst. Jede Kunstwissenschaft, die nicht die
Relation zu den verschiedenen Moglichkeiten des GenieBens
und nicht die Relation zu den verschiedenen Arten des Kunst-
schaffens mitbeachtet, betrachtet die Kunst gleichsam nur von
aulen, ist in hoherem Sinne unwissenschaftlich, und ihre an-
geblich absoluten Feststellungen sind Selbsttiuschungen der
betreffenden Forscher und Irrefiihrungen des Publikums.

Wire der Absolutismus in der Asthetik wirklich konsequent
(was er nie ist, da er stets verkappt die Subjektivitit ein-
schmuggelt), so miisse er nicht das Kunstwerk als geistige
Tatsache, sondern nur das materielle Substrat des Er-
lebens untersuchen. '

Ich unterscheide deshalb mit Schirfe das materielle Substrat
von dem eigentlichen Kunstwerk, das ein geistiger Tatbestand
ist, sei es als Vision des Schopfers, sei es als Erlebnis des Ge-
nieBenden. Die Probleme des materiellen Substrats werden uns
spiter beschiftigen; identisch mit dem Kunstwerk als geisti-
gem, erlebtem Phénomen ist das Substrat nie: eine Kunstwissen-
schaft, die sich auf jene Substrate beschrinkte, wire daher ein
Kunstmaterialismus, dem das Geistige in der Kunst, das wun-
derbare Wechselspiel der Beziehungen von Subjekt zu Subjekt,
fiir die das Substrat nur ein Vermittlungspunkt ist, vollkommen
entginge.

Fiir das Kunstwerk als geistiges Phiinomen ist esse=perecipi.
GewiB leugnen wir damit nicht die ,,Existenz® eines realen
Kunstwerks, wie es ein extremer Konszientialismus tun wiirde,
wir leugnen nur seine Existenz als Kunstwerk. Ein Hund
wird gewiB das StraBburger Miinster in seiner Existenz eben-
falls feststellen konnen, aber es ist thm kein Kunstwerk; ja
selbst fiir einen eingeschworenen Klassizisten, der mit seinen
dogmatischen Brillen es veriichtlich anstarrt, weil es sich sei-
nen #sthetischen Vorurteilen nicht fiigt, ist es ebenfalls kein
Kunstwerk, sondern ein bizarres Gemiduer. Zum Kunstwerk
im vollen Sinne wird es erst dort, wo es ein ésthetisches Er-
leben ausldst. Dies ist der erste Schritt zur Relativierung, der
freilich den weiteren bereits einschlieBt, daB auch das Kunst-
genieBen nicht bei allen Menschen gleich ist, da sich viel-
mehr eine ganze Reihe von Verhaltungsweisen denken lassen,

16*
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die alle in ihrer Art ,isthetisch sind und deshalb jenes Pro-
dukt menschlichen Konnens, jede auf ihre Weise, zum Rang
eines Kunstwerks erheben kénnen. Um allein die beiden Grund-
typen des #sthetischen Geniefens zu erwihnen: sowohl wenn
ich einfithlend das Kriftespiel der Pfeiler und Streben nach-
erlebe, als auch wenn ich rein kontemplativ die Proportionen
auf mich wirken lasse, genieBle ich den Bau als Kunstwerk,
aber in jedem Fall ist dies erlebte Kunstwerk weder identisch
mit dem Steingemiuer, noch sind die einzelnen erlebten Kunst-
werke unter sich unbedingt identisch (wenn auch verwandt),

Aber noch in anderer Hinsicht ist das materielle Substrat
nicht das Kunstwerk. Damit es zu einem solchen werde, ist
eine Zuriickfithrung seiner objektiven Eigenschaften auf das
darin sich manifestierende Kunstwollen des Schopfers not-
wendig, auf den ,,Geist”, der darin sich auswirkt. Ein Bild
oder eine Dichtung sind niemals bloB materielle Objekte, son-
dern sind objektivierter Geist, Ausdruck und Gestaltung des
Geistes seines Schopfers und dessen typischen Eigenheiten.
Kunst liegt nur dort vor, wo sich in dem Substrat ein solches
Ausdrucks- oder Gestaltungswollen offenbart, und das wieder-
um kann nur von empfangenden Subjekten erlebt werden.

Wir werden also, wenn wir Kunstwerke erforschen, niemals
nur das materielle Substrat untersuchen diirfen, sondern stets
seine Beziehungen zum Kunstwollen des Schopfers und zum
Erleben durch die GenieBenden einbeziehen, Relationen also,
die sich zwar in dem Substrat begegnen, die aber niemals von
dorther rational zu ergriinden sind, so daB die Erforschung
des Substrats allein niemals eine erschopfende Erkenntnis, am
wenigsten eine ,,absolute Erkenntnis des so duBerst verfloch-
tenen Phénomens der Kunst ergibt.

2. DIE RELATIVITAT DES KUNSTERLEBENS
UND IHRE ,GRENZEN*

Der Einwand, der oft von absolutistischer Seite gegen den
Relativismus erhoben wird, ist der chaotischer Willkiir. Man
sagt, wenn man nicht eine normierbare Art der #ésthetischen
Apperzeption und ein normhaftes Kunstwollen annihme, so
hore alle Kunst auf, ein faBBbares Phinomen zu sein, dann sel
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Kunst ein Spiel der Laune und des Zufalls. Diesem Einwand
gegeniiber stellen wir fest, dafl Relativitit des KunstgenieBens
nicht launenhafte Willkiir meint, sondern eine nezessitierte Be-
ziehung zwischen einem allerdings variablen Objekt und einem
variablen Subjekt, daB es jedoch fir die Variabilitit beider
Faktoren — mathematisch gesprochen — ,,Grenzen‘ gibt und
innerhalb dieser Grenzen Optima der Beziehung, die sich fest-
stellen lassen, ja deren Feststellung eine der wesentlichsten
Aufgaben der Kunstwissenschaft ist.

Beginnen wir mit der Variabilitdt des Subjekts, d. h. der in-
dividuellen Bedingtheit der #sthetischen Erlebniseinstellung,
8o konnen wir darauf verweisen, dal jedes Individuum seiner
Anlage nach entweder mehr zur Einfiihlung oder mehr zur
Kontemplation hinneigt, daBl ferner die vorwiegend senso-
rische, motorische, imaginative oder rationale Veranlagung
ebenfalls seine #sthetische Einstellung mitbedingt. Alles das
also wiirde nicht Willkiir, sondern eine subjektive Notwendig-
keit feststellen, wihrend umgekehrt der Absolutismus, der alle
diese Dinge negiert, viel eher Willkiirlichkeit im Kunst-
genieflen annimmt, wenn er von jedem Subjekt ohne Beriick-
sichtigung von dessen Eigenart eine als absolut ausgegebene
Einstellung verlangt.

Die ,,Grenze* der subjektiven Einstellung liegt in der indi-
viduellen seelischen Anlage. Aber es sind, das geben auch wir
zu, mannigfache Umstellungen innerhalb dieser Grenzen mog-
lich, denn wir konnen uns, ohne unsere Eigenart ganz auszu-
schalten, doch in mannigfache fremde Erlebnisweisen hinein-
versetzen.

Wir sind ja auf unserem psychologischen Standpunkt nicht
festgewachsen wie ein Baum auf seinem Platze, sondern kon-
nen bis zu gewissem Grade wechseln. Es ist durchaus denk-
bar, daB ein Mensch, der, an klassischen Kunstwerken ge-
schult, sich in der Regel rein kontemplativ verhdlt, innewird,
daB diese Stellungnahme dem gotischen Bau gegeniiber nicht
addquat ist, daB ein einfiihlendes Verhalten ihn tiefer in den
Geist, der aus dem Substrat spricht, hineinfiibrt, so daB er
sich innerlich umstellt und sich einzufiiblen versucht. Damit
aber kommen wir zu dem zweiten Gesichtspunkt unserer Be-
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trachtung, der Tatsache nimlich, dal auch das Objekt, als ob-
jektivierter Geist des Schopfers, zwar keine rational faBbare
Grofe ist, da zwar auch dies variabel ist, daB aber auch hier
gewisse ,,Grenzen‘ bestehen.

Wir kniipfen damit an die Ergebnisse unserer Analyse des
Kunstschaffens an. Wir fanden dort, daB das Kunstwollen des
Schopfers niemals rational eindeutig festzulegen ist, zugleich
aber, daB sich auch hier gewisse ,,Grenzen finden, die sich
als relativ umgrenzbare ,Forderungen“ am Kunstwerk ab-
lesen lassen. Gewill konnen wir nicht mit rationaler Eindeutig-
keit sagen, was der Schépfer des StraBburger Miinsters oder der
des Parthenons mit ihren Werken ausdriicken und fiir welche
Eindruckswirkung sie arbeiten wollten. Es ist vielmehr iiber-
aus bezeichnend, dafB Kiinstler niemals in rationaler Form aus-
sprechen kénnen, was sie mit ihren Werken ,,gewollt* haben,
daBl jedes Kunstwerk zwar , Ausdruck‘ ist, daB} jedoch das,
was sich ausdriickt, keine rationale, sondern eine irrationale
GroBe ist. Denn selbst dort, wo es einigermaBen gelingt, den
»Ausdruck® niher zu bestimmen, spricht doch neben diesem
spezifischen Ausdruck jener allgemeine Pers¢nlichkeitsaus-
druck mit, der aus dem Leben des Schaffenden selbst quillt,
und, wie alle Personlichkeit und alles Leben, in rationale For-
meln nicht zu fassen ist.

Immerhin aber bedeutet Irrationalitit nicht Chaos. Auch
innerhalb ihrer finden wir merkliche Unterschiede und damit
auch wenigstens ungefihre Grenzen. Wirspiiren, auch wenn wir
keine rationale Formel dafiir haben, daB sich ein anderer Geist
in der Gothik als in der Klassik ausspricht, so daB es nicht
ganz in unserem Belieben steht, wie wir uns verhalten wollen,
sondern dafl es unverkennbar mehr oder weniger adiquate Ein-
stellungen gibt und damit Optima, die es zu ermitteln gilt.
Wir sehen also, daB der Verzicht auf absolute Einheitlichkeit,
die Beriicksichtigung der verschiedenen Relationsmoglichkeiten,
noch lange nicht Willkiir ist, sondern bei allem Spielraum
fiir individuelle Besonderheiten doch Optima anerkennt, die es
gestatten, von einem relativ ,,adiiquaten‘ Kunsterleben zu spre-
chen. Adiquatheit des Kunsterlebens bedeutet uns
also nicht ein iiberall gleiches, normhaft festleg-



Das adiquate Kunstverhalten als variabler Optimalfall 2417

bares Verhalten, wie der Absolutismus will, son-
dern ein je nach der Besonderheit von Objekt und
Subjekt wechselndes optimales Verhalten, das zu
gleicher Zeit den Forderungen des Objekts und
den Grenzen des Subjekts Rechnung trigt.

3. DAS ADAQUATE KUNSTVERHALTEN
ALS VARIABLER OPTIMALFALL -

Es ist also keineswegs so einfach, wie es zuweilen voraus-
gesetzt wird, zu sagen, was ,,richtiges’ KunstgenieBen einem
bestimmten Werke gegeniiber sei. Auch die Tatsache, daB sich
in dem Werke ein ,,Kunstwollen* manifestiert, und die Hin-
zufiigung, dafl es eben Aufgabe des KunstgenieBens sei, sich
diesem Kunstwollen unterzuordnem, ermdglichen keineswegs
eine Eindeutigkeit. Gewill bedeutet die Feststellung solchen
Kunstwollens eine Begrenzung der Méglichkeiten, aber sie gibt
niemals mehr als eine ungefihre Richtung. Und andererseits
ist die Forderung, der GenieBende habe sich diesem Kunst-
wollen anzupassen, nur pauschal giiltig: denn einerseits ist das
vielfach, bei starkem Auseinandergehen der Typen, kaum mog-
lich, anderseits kann wirkliches Erleben auch in der Kunst nie~
mals in einer Ausschaltung der eignen Individualitit oder
deren riickhaltloser Unterordnung unter fremden Wesensaus-
druck bestehen, sondern ist in einer durchaus unter Wahrung
des eignen Wesens vor sich gehenden seelischen Auseinander-
setzung zu suchen.

Wir reden also, indem wir der Individualitit des GrenieBen-
den ihr Recht geben, weder der Willkiir, noch vager gestalt-
loser Gefiihlsschwelgerei das Wort, sondern betonen, daf
innerhalb der Moglichkeiten der individuellen Anlage Kontakt
mit dem im Werke gestalteten spezifischen Kunstwollen ge--
sucht werden muB. Adiquates Kunsterleben liegt also nicht’
dort vor, wo beim Anhéren einer Mozartschen und einer Men-
delssohnschen Symphonie das gleiche unbestimmte Gefiihls-
erlebnis entsteht, sondern nur dort, wo es spezifisch ,,Mozart-
schen* bzw. ,,Mendelssohnschen* Charakter hat.

Es ist aber auch nicht gesagt, dafl nun jeder Horer von der
gleichen Mozartsymphonie in kithler Objektivitit, wie manche
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Asthetiker fordern, das Gleiche erleben miisse, vielmehr ist ge-
rade dort adiquates Kunsterleben, wo jeder seinen Mozart
und seinen Mendelssohn erlebt.

Wir konnen also sagen, es gibt iiberhaupt nicht eine rich-
tige Art des GenieBens bestimmter Kunstwerke, sondern viele.
Allerdings gibt es solche, die dem Kunstwerke niher kom-
men, die feiner das Kunstwollen erraten als andere, aber sind
sie darum unbedingt die tieferen Erlebnisse? Ist etwa, wenn
ich das Kunsterleben einmal mit den Beziehungen zwischen
Menschen vergleichen darf, das das tiefste Liebeserlebnis,
wenn sich einer dem andern restlos unterordnet, indem er ihn
rational versteht, oder ist es nicht jenes andere, wo Personlich-
keit an Personlichkeit sich emporreckt, wo beide eben in der
geistigen Beziehung etwas erleben, was in ihnen selbst bisher
nur keimhaft gelegen hatte ? In Wahrheit entsteht im Kunst-
genuBl wie in der Liebe ein wesentlich Neues, etwas, was erst
in der gegenseitigen Beziehung sich entwickelt, was aber nie
auf rationale Formel zu bringen ist. Es handelt sich weder um
ein reines ,,Icherlebnis®, noch um ein reines ,,Eserlebnis®, son-
dern um ein Neues, eine Beziehung zwischen dem Ich und dem
Es, zwischen dem Wesen des KunstgenieBenden wie dem Wesen
des im Kunstwerk objektivierten Geist des Schépfers. Wie jeder
Mensch in der Beziehung zu jedem anderen selbst ein anderer
wird, so auch das Kunstwerk. Gerade dadurch entsteht ja der
unendliche Reichtum des gesellschaftlichen wie des kiinstle-
rischen Lebens. Ja, es ist nicht einmal dem ,,gleichen® Indi-
viduum immer mdglich, zum ,,gleichen Kunstwerk in stets
»gleiche* Beziehung zu treten. Oft bleiben einem die gelieb-
testen Werke stumm, oft auch erschlieBen sich an ihm ganz
plotzlich Seiten, die man nie darin gesehen hat. Das eben ist
das Wesen des Irrationalen in allen menschlichen Beziehungen
und daher auch in den iiber das Kunstwerk hin wirkenden Be-
ziehungen, dal es wohl Optimalfille gibt, daB diese aber nie
rational zu erfassen sind.

Wenn wir es also auch ablehnen, eine einzige Art des Kunst-
genieBens als die richtige zu bezeichnen, so ist damit noch
nicht gesagt, daB es nicht solche giibe, die unzweifelhaft falsch,
miBverstanden sind. Es gibt gewif nicht einen Weg zum
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Kunstwerk, wie es nicht einen Weg nach Rom gibt, sondern
viele, die alle richtig sind; aber daneben gibt es natiirlich
Wege genug, die in die Irre fithren. Und doch gehort es zu
den merkwiirdigsten Paradoxien des Kunstlebens, daf oft ganz
inaddquate Kunstauffassungen besonders schopferisch gewesen
sind. Man ist sich in der heutigen Wissenschaft einig, daf}
die Auffassung der deutschen ,Klassiker von der Antike,
die Auffassung der Romantiker von der mittelalterlichen Kunst
im objektiven Sinne ,inaddquat’ war, aber man wird nicht
leugnen, daB gerade diese ,Inadiquatheit” fruchtbar ge-
wesen ist.

Wenn ich nochmals, was man ja oft getan hat, die Wir-
kung des Kunstwerks dem des physischen Befruchtungsakts
vergleichen darf, so ist, wie es hier nicht nétig ist, dafl das
Kind entweder ganz dem Vater oder ganz der Mutter gleiche,
es, auch im Kunsterleben nicht notwendig, dafl die Art des
Schopfers oder die Art des Empfangenden ganz ,,rein‘ erhalten
werden, im Gegenteil, vielleicht ruht der Optimalfall gerade
in der mdglichst vollstindigen Durchdringung beider Arten.

4. DAS ,,OBJEKTIVE“ IM KUNSTWERK

Nun wird man vielleicht einwenden, es gibe doch eine ob-
jektive Kunstwissenschaft, d. h. eine Betrachtung von
Kunstwerken, die, absehend von allen subjektiven Verschieden-
heiten des Kunstgeniefens und auch von der Reflexion auf
das Kunstwollen, sich einfach an die Werke hielte und so
zu bedeutenden Erkenntnissen gelangt sei. Ja, man geht viel-
fach so weit, zu behaupten, das richtige Verhalten zur Kunst
lage gerade im Unterdriicken aller subjektiven Momente.

Eine solche Haltung den Kunstwerken gegeniiber ist streng
genommen iberhaupt kein kiinstlerisches oder #sthetisches Ver-
halten, sondern ein wissenschaftliches, ein intellektuelles, das der
Kunst direkt feindlich ist, und mit Recht hat man deshalb her-
vorgehoben, daf} es eine Kunstwissenschaft gibt, diedas eigent-
liche Kunsterleben geradezu zerstort, indem sie an seine Stelle
ein intellektuelles Surrogat setzt. In der Tat sind viele Kunst-
wissenschaftler in den Fehler verfallen, daf3 sie eine Wissen-
schaft aufstellten, die Unwesentliches an Stelle des Wesentlichen
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schob, so daBl man z.B. die Literaturforschung #lteren Schla-
ges sogar als die ,,Wissenschaft des Nichtwissenswerten be-
zeichnet hat. Es wird auch in Kreisen der heutigen Kunst-
wissenschaft zugegeben, daf viele Feststellungen der dlteren
Methodik gerade das spezifisch Kiinstlerische verfehlt haben.

Trotzdem: auch wenn wir erkennen, dafl es kein absolutes
Kunstwerk gibt, sondern dafl in allem Kunsterleben sowohl
die Personlichkeit des Schaffenden wie die Personlichkeit des
GenieBenden mitbeachtet werden miissen, so bleibt es doch ein
interessantes Problem, zu ermitteln, was denn am Kunstwerk
»objektiv' sei. Denn es gibt fraglos am Kunstwerk neben
jenen rein subjektiven Tatsachen auch Faktoren, die nicht sub-
jektiv sind und die man meint, wenn man vom ,,Stil*“ des
Kunstwerks als einer objektiven Tatsache spricht. Wir bestrei-
ten also nicht, dal man das Kunstwerk ebenso wie jeden an-
deren Gegenstand auch als ,objektive Gegebenheit” betrach-
ten und beschreiben kann, und sind auch weit davon entfernt,
die Wichtigkeit solcher Feststellungen, selbst fiir das spezi-
fische Kunsterieben, zu bezweifeln. Nur miissen wir betonen,
daB alle derartigen Betrachtungen fiir das Kunsterleben nur
Voraussetzungen betreffen, niemals den wirklichen Inhalt
bestimmen.

So kann man bei einem Kunstwerk gewiB allerlei Feststellun-
gen iiber das Material, aus dem es hergestellt ist, iiber den
Gegenstand, den es darstellt, auch iiber die Form, in der es
diesen darbietet, und vieles andere erbringen, in ganz objek-
tiver Weise, so dal man sich dabei chemischer oder mathe-
matischer Formeln bedient: nur ist damit das Kunstwerk selbst
kaum tangiert. Das Material, der gegenstindliche Inhalt usw.
haben im Kunstwerk als solchem eine ganz andere Bedeutung
als sonst im Leben, sie sind symbolhafte Ausdruckswerte und
damit auch Eindruckswerte, die nur soweit zur Geltung kom-
men, als sie symbolisch sind. An sich ist es fiir das Kunst-
werk gleichgiiltig, ob es in Holz oder in Marmor gebildet, ob
es auf dem Klavier oder auf der Orgel gespielt wird, erst
dadurch, daB dies Material selbst Ausdruckswert bekommt,
wird es kiinstlerisch belangvoll.

Es ist nicht so, daB das ,,psychische Kunstwerk’* nun ohne
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Beriithrung iiber diesen Dingen schwebte, sondern es ist, wenn
auch gewill nicht identisch mit diesen Tatbestinden, so doch
mitbedingt davon. Wohl ist nicht allein entscheidend, in wel-
chem Material eine Statue gebildet ist, es ist aber auch
nicht vollig gleichgiiltig fiir die Wirkung. Und ebenso ist
das objektive Erkennen des dargestellten Gegenstandes in einem
Gemiélde gewill nicht der Kunstgenul, aber es ist doch ein
Teilfaktor im KunstgenuB. ,

Wenn also nicht alle Kunstwissenschaft der dlteren Art wert-
los ist, so liegt es darin, daB sie eben nie ganz objektiv ge-
wesen ist, sondern daB sie, ohne sich dessen bewulit zu sein,
stets thre Subjektivitit, wenn auch verschimt, in ihre Urteile
hineingemischt hat. Rein unter dem Gesichtspunkt der Ob-
Jektivitit betrachtet, wire die Kunstbetrachtung eines Winckel-
mann fiir uns Heutige recht minderwertig. Wenn sie uns trotz-
dem interessiert, so ist es gerade darum, weil darin eine starke
Subjektivitit rein zur Ausprigung kommt. Nicht weil er ein
objektives Bild der Antike gegeben hatte, nein, gerade weil er
eine stark subjektive Art, die Antike zu erleben, verkiindet
hat, ist er fruchtbar geworden.

Ich werde im dritten Bande dieses Werkes, wo ich iiber
die Stilformen der einzelnen Kunstzweige eingehend spreche,
auf die Frage des ,,Objektiven im Kunstwerk eingehen. In
diesem Zusammenhang gilt es nur festzustellen, daBl das Ob-
jektive im Kunstwerke fiir das Kunstwerk nur insoweit
in Betracht kommt, als es ein Faktor des subjektiven Kunst-
erlebens ist, und dafl die Erforschung solcher Objektivititen
nur insofern fiir die Kunst von Bedeutung ist, als sie bewufBt
oder unbewuBt diesen subjektiven Beziehungen Rechnung trigt.

5. DAS PROBLEM DES ABSOLUTEN WERTES
IN DER KUNST

Hinter dem Problem der Objektivitit des Kunstwerks steckt
noch ein anderes, das Problem des Wertes. Bekanntlich hat
die dltere absolutistische Asthetik den Wert als solchen nicht
als Problem gefaBt, sondern bat diesen Begriff in recht un-
kritischer Weise (auch viele ,,Kritizisten“ haben das getan)
zum Grundstein ihrer Systeme gemacht. Sie gingen davon
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aus, daB es Werte giibe, die allgemeine Geltung hitten, und
suchten nun an diesen zu ermitteln, was das Wesen des ,,Scho-
nen* und seine ,,Gesetze‘‘ seien. Man nahm vor allem die
klassischen Kunstwerke, also etwa die Statuen des Phidias oder
die Dramen des Sophokles als absolute Werte hin, untersuchte
sie auf ihre Qualititen und proklamierte das so Ermittelte
als absolute dsthetische Gesetze. Man hat das Kunstwerk ohne
weiteres mit dem Kunstwert identifiziert und hat iiber-
sehen, daBl auch von Kunstwert nur die Rede sein kann, wo
dieser erlebt ist. Deshalb scheint es uns ebenso irrtiimlich,
von absoluten Kunstwerten zu reden, wie es falsch ist, von
absoluten Kunstwerken zu sprechen. Das Kunstwerk ist nicht
der Wert selbst, sondern hochstens eine Moglichkeit fiir ein
Werterleben. Es ist unméglich, von einem als absolut gesetzten
Werte aus das Werterleben verstehen zu wollen, sondern der
allein mogliche Weg ist es, vom Erleben aus zum Werte zu
gelangen. Der Begriff eines absoluten Wertes, der von aller
Beziehung zu erlebenden Subjekten trennbar wire, ist ein Wi-
derspruch in sich; denn etwas wird nur dadurch ein Wert,
daB es als Wert erlebt wird. Niemals ist ein Kunstwerk ein
Kunstwert, weil es absoluten Forderungen entspriche, sondern
weil es ein Kunsterleben erméglicht, wird es zum Werte. Auch
die absolutistische Werttheorie begeht den Fehler der Ver-
wechslung von materiellem Substrat und geistigem Kunstwerk,
das im Erleben erst entsteht.

Nur in Kiirze sei die Unmoglichkeit jeder Asthetik, die
vom absoluten Werte, der mit dem absoluten Werke gleich-
gesetzt ist, ausgeht, hier dargelegt.

Zunichst ist die Behauptung, es seien irgendwelche Kunst-
werke, z. B. die ,klassischen®, absolute Werte, weil sie all-
gemeingiiltig seien, schon rein historisch falsch. ,,Allge-
meingiiltig* im #sthetischen Sinne kann nur heiBen, daB die
betreffenden Werke auf viele Menschen, woméglich auf alle Men-
schen die gleiche dsthetische Wirkung hiitten, daB sie mit Not-
wendigkeit als dsthetische Werte erlebt wiirden. Aber haben
die Werke des Phidias oder des Sophokles wirklich zu allen
Zeiten als hichste Werte gegolten? Sehen wir ab von der in
den Schulen gepflegten Tradition, einer nur duBerlich durch
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Autoritat fortgepflanzten Wertsetzung, so ist festzustellen, daB
es Zeiten ebenfalls hoher Kunstblite wie die Gotik und das
Barock gegeben hat, die sich sehr wenig um jene Werke kiim-
merten, die zum mindesten dadurch, daB sie Werke ganz ande-
ren Stils schufen und als Hochstleistungen bewunderten, bewie-
sen, daB sie jene Kunstart nicht als normativ fiir sich aner-
kannten. Und sind etwa heute ein kunstgebildeter Chinese.
ja auch ein Europier der Gegenwart ohne weiteres fihig,
jene Werke als Kunstwerke zu erleben, braucht es fiir sie
nicht starker innerer Umstellungen, um iiberhaupt Zugang zu
ihnen zu finden ? Eine unmittelbar wirkende Allgemeingiiltig-
keit wohnt demnach jenen Werken keineswegs inne, vielmehr
hat es zu allen Zeiten Leute von lebhaftem Kunstempfindeu
gegeben, die von jener Kunst ,kalt gelassen wurden“. Mit
welchem Rechte aber will ein klassizistischer Asthetiker einem
Manne, der die ,,Synagoge’ am Straflburger Miinster schoner
findet als die Venus von Milo, beweisen, daB er falsch werte?
Alle Dialektik, die er aufbieten konnte, wiirde das unmittel-
bare Erleben, auf das der andere sich berufen kénnte, nicht
widerlegen. Es ist erweislich falsch, daB es Kunstwerke giibe,
die auf alle Menschen unbedingt als Werte wirken miiBten.

Zweitens aber haben selbst auf diejenigen, die im Klassizis-
mus hochste Kunst bewundern, jene Werke nicht immer die
gleiche Wirkung gehabt. Es ist streng genommen nicht
das gleiche Werk und der gleiche Wert, der von verschiedenen
Menschen erlebt wird, sondern jeweils ein anderer. Damit aber
ist der Amnspruch auf Absolutheit ebenfalls hinfillig; denn
wenn der Wert eines Kunstwerks nicht stets auf gleichem Er-
leben, sondern auf verschiedenem Erleben beruht, so sind wir
mitten drin in der Relativitit der seelischen Wirklichkeit. Ja,
man kann sagen, daBl der Wert der meisten gefeierten Kunst-
werke nicht auf der Eindeutigkeit, sondern gerade der Viel-
deutigkeit beruht, daBl Homer etwa nicht darum zu vielen Zei-
ten gepriesen worden ist, weil er zu allen Zeiten gleich, son-~
dern weil er zu allen Zeiten verschieden gewirkt hat.

So fithrt uns alle Wertung aufs Erleben zuriick. Alle Ver-
suche, aus abstrakten Prinzipien heraus, ohne Riicksicht aufs
‘Erleben, absolute dsthetische Werte aufzustellen, sind in Wahr-
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heit Spiegelfechtereien, weil sie alle verkappt doch den Be-
griff der #sthetischen Wirkung in sich tragen. Es gibt keinen
dsthetischen Absolutismus, der nicht ein héchst unkritischer,
unbewuBter Psychologismus wire. Zum Werte kommt man
nur vom Erleben aus, ein Wert, der nicht als Wert erlebt
werden konnte, ist kein Wert. Und wir werden deshalb auck
fir die Theorie der #sthetischen Wertung nicht von den an-
geblich absoluten Werken, sondern vom Erleben ausgehen
miissen.



II. PSYCHOLOGISCHE ANALYSE DES WERT-
BEGRIFFS

1. VORLAUFIGE DEFINITION DES WERTBEGRIFFS

Ich schicke der Untersuchung der #sthetischen Wertung eine
Untersuchung iiber den Wertbegriff iiberhaupt voraus, die der
Gesamthaltung unserer Methode nach, nur empirisch, psycho-
logisierend zu Werke gehen kann. Wir gehen also nicht von
einem apriorischen Wertbegriffe, sondern von der Tatsache
aus, daB, wo Menschen gelebt haben, auch Wertbegriffe ge-
bildet, Werturteile gefallt sind. Es kann jedenfalls nicht die
Moglichkeit abgestritten werden, diese Wertungen zu sam-
meln, zu analysieren und auf induktivem Wege daraus einen
Allgemeinbegriff des Wertes abzuleiten, falls sich geniigend
Unterlagen fiir eine solche Induktion bieten. Der Einwand
der Logisten, es miisse einer solchen sammelnden und analy-
sierenden Untersuchung eine deduktive Definition des Wert-
begriffs vorausgehen, teilen wir nicht. Voraus geht nur die all-
gemeine, empirische Feststellung, daB iiberall unter Menschen
gewertet wird; ein dieser Wertung etwa zugrunde liegendes
Gemeinsames darf bei der ungeheuren Mannigfaltigkeit und
Verschiedenheit der Werturteile keineswegs a priori angenom-
men werden, sondern ist Aufgabe der Untersuchung. Wir be-
ginnen nicht mit einem festumrissenen Begriff des Wertes,
sondern nur mit der Feststellung, daB iiberall zwischen gut
und bése, schon und héiBlich, richtig und falsch, niitzlich und
schidlich unterschieden wird. Diese Unterscheidungen finden
wir im Leben und in der Geschichte allenthalben vor und
sehen, dafl sie zusammenfassend als Bewertungen bezeichnet
werden. Wir nehmen nun, angesichts der ungeheuren Ver-
schiedenheit der Werturteile (nicht nur zwischen den oben be-
zeichneten Gattungen, sondern auch innerhalb der einzelnen
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Wertgattungen) keineswegs an, daB ihnen ein apriorischer Be-
griff oder eine metaphysische Norm zugrunde liegen miisse.
sondern wir untersuchen, ob sich trotz der auBerordentlichen
Verschiedenheiten Gremeinsamkeiten erkennen lassen, die es ge-
statten, eine Einheitlichkeit des Wertbegriffs zu statuieren.
Und zwar finden wir, wenn wir so fragen, dafB alle die
genannten Werturteile (wenn auch nicht immer fiir das Be-
wuBtsein des Wertenden) eine Beziehung des Objekts zu einem
Subjekt, nicht eine objektive Tatsiichlichkeit, bezeichnen. Nenne
ich etwas schén oder hdBlich, so denke ich, wenn auch nicht
explizite, ein Subjekt, dem der Gegenstand gefillt, hinzu;
urteile ich: ein Satz sei wahr oder falsch, so schlieBt das die
Meinungein, daB er sich fiir ein handelndes Subjekt ,,bewihrt®,
daB man sich danach richten, damit arbeiten kénne; und ebenso
schlieBt niitzlich und schidlich, gut und bdse, stets diese Be-
ziehung zu einem Subjekt, wenn auch oft einem tiberindivi-
duellen Subjekt ein (auf die Fille, wo diese Subjektbeziehung
nicht hervortritt, verkappt oder durchkreuzt ist, komme ich
spiter). Wert kann etwas nur fiir ein Subjekt haben ; ein Gegen-
stand, bei dem jegliche Moglichkeit einer solchen Beziehung zu
einem, wenn auch nur vorgestellten, Subjekt fehlt, ist kein
Wert. Alle, auch die abstraktesten und scheinbar absolutesten
Wertungen enthalten versteckt doch eine solche Beziehung zu
einem Subjekt und, um die Wertungen psychologisch zu ver-
stehen, miissen wir diese Subjektbeziehung erschlieBen. Das ist
die erste Aufgabo einer Psychologie der Wertung, und erst
dahinter zeichnet sich die zweite ab, wie es dazu kommen kann,
daf diese Subjektbeziehung sich lockert. Aller Wertung liegt
eine Relation zwischen einem Objekt und einem Subjekt zu-
grunde, und ich bezeichne diese als das Werterleben.

2. DAS WERTERLEBEN ALS ERFULLUNG
VITALER BEDURFNISSE

Es fragt sich nun, ob man die Wertung als Relation zwischen
Subjekt und Objekt nicht noch niher bestimmen kann. Und
zwar miissen wir dabei vom Subjekt, als dem aktiven, wert-
setzenden Pole ausgehen. LBt sich hinter den so verschie-
denen Bewertungen, fiir die wir als Beispiele gut und bdse,
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schén und hiBlich, richtig und falsch nannten (eine Reihe,
die noch zu verlingern wire), ein Gemeinsames ermitteln ?

Man hat in den letzten Dezennien sich eifrig um dieses
Problem gemiiht, und ist dabei zu mehreren, zunéchst ziemlich
verschiedenen Resultaten gelangt. Entweder glaubte man das
Werterleben als ein G efiihlserlebnis, vor allem als Lust- oder
Unlustcharakterisierung beschreiben zu miissen, oder man be-
zeichnete es als einen Willensvorgang. Wenn eine dritte
Gruppe von Denkern einen Wertakt sui generis annehmen
zu miissen glaubte, so erweist sich dieser doch bei genauerem
Besehen als stark emotional oder volitional gefirbt.

Wir konnen deshalb von der dritten Lésung absehen und
haben es nur mit der Frage, ob das Werten ein Gefiihls- oder
Willenserlebnis sei zu tun. Da nun ergibt sich, da8 beide Lo-
sungen etwas Richtiges enthalten, dal sie jedoch einerseits
nicht unvereinbar sind, daBl sie andererseits jedoch allein oder
auch zusammengenommen zu eng sind, um das ganze Wert-
erleben zu umspannen. Beide niimlich suchen das Problem blof
von der Bewultseinsseite zu packen, was jedoch nicht
ausreicht. Das Wertproblem ist auch fiir die psychologische
Betrachtung nicht aus BewuBtseinsphinomenen heraus zu 16sen,
man muf} vielmehr vom BewuBtsein aus noch weiter in die
Tiefe dringen und das Werterleben als einen allgemeinen, bio-
logischen Akt ansehen, der nur zum Teil ins BewuBtsein
hineinragt. Ich setze daher statt Gefiihl oder Willen den Be-
griff der vitalen Bediirfniserfiillung ein, die auch un-
bewuBt wirken kann, die jedoch im BewuBtsein je nach den
Umstinden als Lust-Unlust oder als Willensakt sich geltend
macht, was jedoch eng zusammenhiingt. Denn in jedem Ge-
fith]l steckt ein Wollen, und das Wollen tritt im BewubBtsein
stets als Gefiihlsregung in Erscheinung, was wiederum darauf
zuriickgeht, daB hinter beiden Formen des BewuBtseins ein
tieferer biologischer Tatbestand steht der des vitalen Be-
diirfnisses. Dabei ist es hoffentlich unnétig zu sagen, daf
wir unter Bediirfnis nicht bloB die niederen Bediirfnisse ver-
stehen, sondern daB wir auch die feinsten, sublimsten Regun-
gen, die in Religion, Wissenschaft, Kunst Erfiilllung finden,
als vitale Bediirfnisse ansehen.

Mitller-Freienfels, Psychologie der Kunst. II. 2. Aufl. 17
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Zundchst zur Begriindung, daBl vom BewuBtsein aus allein.
die Wertfrage nicht zu 16sen ist. Eine Operation z. B. kann fiir
ein Kind von héchstem Werte sein, auch wenn sie sehr schmerz-
haft ist und das Kind sich auf jede Weise dagegen striubt.
Hier liegt ein Wertkonflikt vor, insofern das GefiihlsbewuBt-
sein sich nur an einen Teil des Organismus heftet, wihrend:
die Gesamtheit des Organismus als eigentliches Wertobjekt ein~
zusetzen ist. Dessen Bediirfnis, die vitale Erhaltung, nicht
der momentane BewuBtseinszustand ist in diesem Falle ent-
scheidend. Wie wenig das BewuBtsein des Subjekts den Aus-
schlag gibt, geht auch daraus hervor, daB wir sagen, ein Regen
sel einer verdorrenden Pflanze von Wert, obwohl wir ihr {iber-
haupt kein BewuBtsein zuschreiben. Als Wertsubjekt haben
wir also ein lebendes Individuum, nicht blof ein Be-
wuBtsein anzunehmen. Wert ist alles, was Leben er-
hilt und férdert, indem es dessen besonderen Be-
dirfnissen genug tut, wobei der Gesamtorganismus den
Teilkomplexen iibergeordnet ist. Dieses Uberordnungsverhiltnis
wiederholt sich auch dort, wo iberindividuelle Lebens-
komplexe in Frage kommen. Wir setzen bei der Wertung
nicht bloB Individuen als Wertsubjekte ein, sondern auch so-
ziale Gemeinschaften. Es kann deren vitales Bediirfnis sein,
daB sich — etwa im Kriege — Einzelglieder fiir das Be-
stehen des Ganzen opfern, was fiir diese selbst sehr unlustvoll
und gegen ihren Willen sein kann, was jedoch fiir die Gesamt-
heit von Wert isty weil es deren Bestehen gewiihrleistet. Wir
diirfen also nicht vom BewuBtsein aus, sondern nur von den
auch das unbewuBte und das iiberindividuelle Leben mit um-
spannenden vitalen Bediirfnissen der Lebenserhaltung und -ent-
faltung aus den Wert definieren.

Immerhin ist jedoch das BewuBtsein, soweit es sich um das
Bestehen von Individuen handelt, nicht gleichgiiltig, und es
finden sich in der Tat hier sehr enge Beziehungen zwischen
den vitalen Bediirfnissen und dem BewuBtsein, speziell dessen
Gefiihls- und Willensakten. Sehen wir von solchen Wertkon-
flikten ab, fiir die wir oben ein Beispiel gaben, so ist zu sagen,
daf die Erfilllung vitaler Bediirfnisse, soweit sie bewufit sind,
auch ,,gewollt werden, und daB sie im Erfiillungsfalle mit
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Lustgefiihlen verbunden sind. Eine prinzipielle Scheidung zwi-~
schen Gefiihl und Wille ist dabei nicht zu machen, héchstens
insofern, als wir unter Willen das zu motorischer Aktivitit
dringende Streben, unter Gefiihlen (Lust und Unlust) das Be-
wulltsein der Erfiillung oder Nichterfilllung dieses Strebens
verstehen.1)

3. DIE VERALLGEMEINERNDE, NORMIERENDE,
VERABSOLUTIERENDE WERTSETZUNG

Wir hatten bisher alle Wertung auf das Werterleben zuriick-
zufithren gesucht, obwohl wir zugeben muBten, daB bei vielen
der im Leben allenthalben giiltigen Wertungen diese Bezichung
keineswegs immer bewuBt und darum scheinbar gar nicht vor-
handen ist. Da wir jedoch behaupteten, da alle Wertung trotz-
dem, wenn auch oft sehr indirekt, auf ein Erleben zuriick-
fihrbar sei, so miissen wir die Losldsung des Werturteils
vom Werterleben psychologisch verstindlich machen. Diesen
Prozefl der Loslosung der Werte vom erlebenden Subjekt glie-
dere ich in drei Stadien:

1. Die Wertverallgemeinerung.
2. Die Wertnormierung.
3. Die Wertobjektivierung und Wertverabsolutierung.

Die Gesamtheit dieser Stadien, die allerdings nicht immer
im BewuBtsein des Wertenden geschieden sind, oft ganz un-
merklich ineinander iibergehen, nenne ich die Wertsetzung.
Sie ist loslosbar vom Werterleben, denn vielfach werden Werte
gesetzt und von anderen Menschen gesetzte Werte tibernommen,
ohne daf sie im konkreten Erleben realisiert werden, obwohl
die stillschweigende Voraussetzung bei aller Wertsetzung, ja
die einzige Probe auf die ,Richtigkeit* der Wertsetzung, die
ist, daf} sie realisiert, d. h. als Werte erlebt werden kénnen.

Verfolgen wir die drei Stufen der Wertsetzung! Die erste,
die Wertverallgemeinerung, geht von der stillschweigend
hingenommenen Voraussetzung aus, daB alle Menschen im we-
sentlichen gleiche Bediirfnisse hitten, daB demnach das, was

1) Ich verweise fiir alle diese grundlegenden Fragen auf die Darstel-
lung in meiner ,Philosophie der Individualitit. Leipzig 9123. 2. Aufl.
17*
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fiir einen von Wert sei, auch fiir viele, ja fiir alle von Wert sein
miisse. Wenn einem eine Medizin geholfen hat, so empfiehlt er
sie anderen, wenn einem ein Kleidungsstiick gefillt, so
schmiickt er sich damit, weil er bei anderen das gleiche Ge-
fallen voraussetzt, kurz, derartige Verallgemeinerungen finden
sich auf allen Wertgebieten. In der Mehrzahl der Fille trifft
ja jene Voraussetzung zu, und so ist in der Tat die Wertverall-
gemeinerung ein sozialer Faktor von hochster Bedeutung. Frei
lich wird sie oft héchst unkritisch verwandt, indem das, wassich
fiir einen Typus, eine ortliche, zeitliche, stindische oder andere
Gremeinschaft gilt, nun ohne weiteres iiber diesen Typenbereich
ausgedehnt wird. Die Wertverallgemeinerung fiihrt, auf diese
Weise erweitert, zur Behauptung, es gibe Werte fiir alle Men-
schen, ja fiir jedes denkbare Subjekt iiberhaupt, und kommt
damit bereits, da ein iiberall gleiches Beziehungssubjekt nicht
stets in Rechnung gesetzt zu werden braucht, an eine Verabso-
lutierung des Wertes heran.

Aber die Wertverallgemeinerung wird meist ganz unbemerkt
zur Wertnormierung. Man nimmt nicht nur an, da andere
das gleiche Werterleben hitten wie man selbst, man fordert
es auch, man erklirt das eigne, verallgemeinerte Werterleben
fiir normativ. Man nimmt an, daB nur ein besonderer Man-~
gel den anderen verhindere, dasselbe, was uns schon oder wahr
erscheint, ebenso zu bewerten. Daher das Bestreben, anderen
die eignen Wertungen aufzuzwingen. Die Religion, die man
selbst als wertvoll erlebt, will man auch anderen zukommen
lassen und setzt, wenn diese nicht ebenso werten, bisen Willen
voraus, der gebrochen werden muB. Aller Fanatismus erwéichst
aus der Wertnormierung. Dabei zeigt das Wort Norm in sei-
nem Doppelsinn selbst den Ubergang von der Verallgemeine-
rung zur Forderung. Normal ist urspriinglich nur das ,,Durch-
schnittliche®, es bekommt aber der Begriff Norm auch den
Sinn des Seinsollenden, eben der Forderung. Der in seinen
sexuellen Bediirfnissen vom Durchschnitt Abweichende wird
auch zum Schidling der Gesellschaft abgestempelt. Wer sich
nicht der Mode, d. h. dem gerade iiblichen Durchschnitts-
geschmack gemiB kleidet, wird als licherlich gebrandmarkt.

Indessen wiirde die Normierung des Werterlebens sich nie-
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mals durchsetzen konnen, wenn nicht zugleich damit eine andere
Voraussetzung mitspielte, nimlich die, dal das wertverleihende
Moment dem Gegenstand als objektive Qualitdt anhafte,
die von allen subjektiven Stellungnahmen unabhiéngig be-
stinde, d. h. die Wertnormierung schlieBt die Wertobjek-
tivierung, die meist zugleich eine Verabsolutierung
des Wertes ist, ein. Indem mir ein Bild geféllt und ich an-
nehme, es miisse auch anderen gefallen, schreibe ich den Wert
dem Bilde selbst als objektive Eigenschaft zu, ich sage: ,,das
Bild ist schon*. Ja, oft wird in der Wertsetzung der Gegen-
stand objektiviert im Sinne eines Erschaffens. Wenn ein
Zauberspruch ,,geholfen® hat, so gilt das als ein Beweis fiir
objektive Realitit des Zaubers. — Ist aber der Wert eine ob-
jektive Eigenschaft, so ist jede subjektive Beziehung unwesent-
lich, man kann davon abetrahieren, d. h. der Wert wird etwas
Absolutes. Nur so kommt die paradoxe Vorstellung des
,,Wertes an sich“ zustande, eines Wertes, der von niemand als
Wert erlebt zu werden braucht, um ein Wert zu sein, dafl man
die subjektive Beziehung, die nicht im BewubBtsein ist, fir
iiberhaupt nicht vorhanden ansieht. Wir héitten damit die Ent~
stehung des absoluten Wertbegriffs psychologisch erklirt, wo-
mit sie natiirlich keineswegs logisch gerechtfertigt ist.

Die auf diese Weise statuierten Wertsetzungen losen sich
also zuletzt ganz vom Erleben ab, sie werden soziale Michte,
die vom tatsiichlichen Erleben unabhingig scheinen, so daB
man fiir sie sogar eine besondere, ideale Geltung behauptet
hat. Indessen konnen wir den absoluten Charakter der Wert~
geltungen keineswegs zugeben; wir betonen vielmehr, daB alle
angeblich absoluten Wertgeltungen sich auf dem gekennzeich-
neten Wege psychologisch und biologisch fundieren lassen, und
daB es hochst unkritisch ist, von absoluten Werten als onto-
logischen Tatsachen zu sprechen. Wir verkennen nicht, daB
die Absolutsetzung durch die Wiirde, die sie den Wertgel-
tungen verleiht, zum bedeutsamen sozialen Faktor werden kann,
ohne freilich in kritischem Sinn ein absoluter Wert zu sein,
vielmehr ist auch der soziale Wert der fiktiven Verabsolutierung
durchaus relativ.
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4. DER KAMPF ZWISCHEN WERTERLEBEN UND
WERTGELTUNG

In der gekennzeichneten Stufenfolge also fiihrt die Loslosung
der Wertsetzung vom tatsichlichen Werterleben zu vélliger
Trennung davon, so schr, daB das tatsiichliche Werterleben
tiberhaupt nicht beachtet wird oder sich der verallgemeinerten,
normativen, objektivierten Wertsetzung zu unterwerfen hat.

Freilich geht das in der Regel nicht so leicht; denn, wo
echtes Werterleben ist, striubt es sich gegen aufgezwungene
Geltungen, und so ist die Geschichte jedes Wertgebietes ein
unablissiger Kampf zwischen den mit dem Anspruch der All-
gemeingiiltigkeit, des Normcharakters und der Absolutheit auf-
tretenden Wertsetzungen einerseits und dem urspriinglichen
Werterleben andererseits. In Religion, Kunst, Wissenschaft,
Wirtschaft, Ethik bilden sich allenthalben solche Geltungen her-
aus, die jedoch den Individuen sich nicht ohne weiteres aufzwin-
gen lassen, sondern entweder zu mehr oder weniger unehrlicher
Unterwerfung fiithren oder zur offenen Rebellion herausfordern.
Wo starkes Werterleben eigner Art da ist, sucht es sich gegen
jene Normen durchzusetzen; so entstehen die Ketzer in der
Religion, die Reformer in der Ethik und dem Gesellschafts-
leben, die Umstiirzler in der Kunst, und die Geschichte jedes
Wertgebiets zeigt uns einen Kampf zwischen Normen und da-
gegen ankimpfenden Individuen, zugleich freilich auch die
tragikomische Tatsache, daf iiberall dort, wo jene Vorkdmpfer
der Freiheit des individuellen Werterlebens obenauf kommen,
sie selbst wieder ihre Wertungen verallgemeinern, normieren,
verabsolutieren. Die Ketzer von gestern sind, wenn sie durch-
dringen, die Pdpste von morgen, die Revolutionire der heuti-
gen Kunstepoche werden, falls ihre Wertung durchdringt, der
kiinftigen Generation als ,,Akademiker® erscheinen.

Freilich offenbart die Geschichte der Wertungen auch, daB
es nirgends ,,ewige” Werte gibt. Wohl hélt jede Epoche ihre
Wertungen fiir absolut, aber noch niemals hat sich eine Wer-
tung dauernd zu halten vermocht. Wohl beharren manche Wer-
tungen, wenigstens scheinbar, viele Jahrhunderte lang, aber
ein kritischer Blick erkennt sofort, daB sie nur darum ,,be-
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harren®, weil sic sich in Wahrheit bestindig wandeln. Nur
duBerliche Kennzeichen bleiben, der Geist wird ein anderer.
Das Christentum ist nicht ein ewiger Wert in dem Sinne, daf
die tatsichliche Wertung Jesu sich erhalten hitte. In Wahr-
heit ist das Christentum Augustins, das Innozenz III., das
Luthers, das Schleiermachers jeweils eine ganz andere Reli-
gion, die untereinander vielfach nur gewisse Namen und Aufer-
lichkeiten gemein haben.

5. ZUSAMMENFASSUNG

Ich stelle zum Schlusse nochmals kurz die wichtigsten Er-
gebnisse unserer Untersuchung fiir den Wertbegriff iberhaupt,
als dessen Spezialfall ich die dsthetische Wertung zu erweisen
habe, zusammen.

Ich gehe aus von der Wertung als einer besonderen Form des
Erlebens, ohne zunichst die Frage, ob dies wertende Erleben
verallgemeinert werden darf, zu priifen. Da ergab sich uns, da
wir von Wert iiberall dort sprechen, wo ein vitales Bediirf-
nis erfiillt wird, daB wir alles, was der Lebenserhaltung und
Lebensentfaltung dient, als Wert ansprechen. Soweit dies vi-
tale Bediirfnis ins BewulBtsein tritt, sprechen wir von Be-
gehren oder Wollen, und insofern pflegt man alles, worauf sich
Begehren und Wollen richtet, vom Standpunkt des unmittel-
baren Erlebens als Wert anzusprechen. Kommt es zur wirk-
lichen oder in der Vorstellung vorweggenommenen Erfiillung
eines solchen Bediirfnisses, so tritt — wenn nicht besondere
Kollisionen bestehen — ein Lustgefiihl ein, und es kann daher
auch ein lustbetontes Erlebnis oder sein Gegenstand als Wert
bezeichnet werden, obwohl im Falle des Wertkonflikts das Ge-
fihl allein kein sicherer Kompaf ist, weshalb wir das Lust-
gefiihl als Wertkriterium nur mit Vorbehalt gelten lassen kon-
nen. Im allgemeinen jedoch liBt sich sagen: alles Werterleben
ist biologisch fundiert, das BewuBtsein ist nicht die letzte
Instanz, sondern eine Psychologie des Werterlebens muf3 un-
bedingt auf die Biologie zuriickgehen.

Vom Werterleben schieden wir scharf die Wertsetzung, die
— von der jedesmaligen Realisierung der Werte im Erleben
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absehend — gowisse Erlebnisméglichkeiten als allgemeingiil-
tige Werte setzt und ihnen normativen und objektiven Cha-
rakter verleiht. Wir billigten dieser Wertsetzung grofe so-
ziale Bedeutung zu, konnten aber nicht verschweigen, daf sie
vielfach, weil sie unkritisch verwandt wird, zu schweren Kon-
flikten mit dem Werterleben fiihrt, ja daf sie oft sich dem
Werterleben herrisch iiberordnet und dieses vergewaltigt, eo
daB sich wuns die Geschichte aller Wertgebiete als Kampf
zwischen verallgemeinerten, normativen und verabsolutierten
Wertsetzungen und dem individuellen Werterleben darstellte.
Es ist richtig, daBl sich die Wertsetzungen vom Werterleben
loslésen, daB sie idealen Geltungscharakter bekommen, ja daf3
sie sich in Rangstufen iibereinanderordnen, aber es ist zu-
gleich richtig, daB sie stets zum Werterleben zuriickgefiihrt
werden miissen, weil sie sonst fossil, tot, unecht werden. So
stellt sich uns die Welt der Werte nicht, wie man es zuweilen
geschildert hat, als zeitloses, ruhendes System hoch iiber dem
Leben dar, vielmehr wogt ein unablissiger Kampf zwischen
den nach Konsolidierung strebenden Wertgeltungen und dem
stets sich wandelnden Wertleben hin und her, dhnlich wie in
der Welt des organischen Lebens neben der Tendenz zur Ver-
festigung der Typen, auch die Tendenz zu deren Durch-
brechung und Neuformung besteht. Richtig gesehen ist also die
Welt der Werte nicht ein Gegensatz zur Welt des Lebens, viel-
mehr haben wir in beiden die gleichen Tendenzen zur Ausbil-
dung von festen Formen und zur Durchbrechung derselben in
unablissigem Kampfe. Wer das Problem der Werte verstehen
will, darf also nicht von starren, ewigen Werten ausgehen,
sondern von der Grundtatsache des Kampfes zwischen Wert-
erleben und dem Streben nach bleibender Wertgeltung.
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I11. DIE ASTHETISCHE WERTUNG IN IHRER
BESONDERHEIT

1. DAS ASTHETISCHE WERTERLEBEN

Im Rahmen dieser Untersuchungen kann natiirlich nicht
eine allgemeine Wertlehre Ziel sein; fiir uns handelt es
sich nur darum, wie sich die gefundenen allgemeinen Tat-
sachen speziell auf dsthetischem Gebiete darstellen.

Ich hatte bereits im ersten Bande hervorgehoben, dafB das
#sthetische Erleben Werterleben ist, und ich suchte dort
seine Besonderheit durch die Kennzeichnung als Eigen-
werte (im Gegensatz zu den praktischen ,,Fremdwerten®) zu
treffen. Damit wollte ich hervorheben, daB isthetische Ir-
lebnisse um ihrer selbst willen gesucht werden, daf das vitale
Bediirfnis nur auf die Betiitigung und Ubung der beteiligten
Organe ausgeht, dafB diesc Organbetitigung aber nicht im
Dienste von Bestrebungen steht, die iiber diese Erlebnisse selbst
hinausweisen. Diese Feststellung war vom Standpunkte des
BewuBitseins aus getroffen. Wer ein Kunstwerk #sthetisch
genieBt, sieht in den BewuBtseinserlebnissen selbst einen Wert,
nicht etwa darin, daf3 sie sein Wissen vermehren oder ihn mo-
ralisch besser machen. Solche Belehrung oder Besserung wire
unter dem Gesichtspunkt des Erlebens selbst ein Fremd wert,
nicht ein Eigenwert. Im isthetischen Erleben wird jedoch
der Inhalt des Erlebens selbst als wertvoll empfunden, was sich
in dem begleitenden Lustgefiihl, dem Zeichen der Erfillung
vitalen Bediirfens, kundgibt.

Wir haben nunmehr diese Feststellungen mit den allgemei-
nen Tatsachen der Werttheorie zu vereinen, besonders im Hin-
blick darauf, dafl wir hier das Lustgefiih]l, dem wir fiir andere
Werte nur sehr beschriinkte Bedeutung zubilligten, als Wert-
kriterium zulassen. Zweitens ist die schon im ersten Bande be-
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sprochene biologische Begriindung der #sthetischen Wertung
zu vertiefen, und drittens auch das Problem der Willensbeteili-
gung im dsthetischen Erleben zu erdrtern.

Wenn wir in der allgemeinen Werttheorie das Lustgefiihl als
unzureichendes Wertkriterium ansahen, so geschah das im Hin-
blick auf jene Wertkonflikte, die dort entstehen, wo
etwas fiir einen Teilkomplex lustvoll oder unlustvoll, jedoch fiir
den Gesamtorganismus schidlich ist. Wertkonflikte aber ent-
stehen in der Regel nur bei Fremdwerten, d. h. {iber das Be-
wuBtseinserlebnis hinausweisenden Erlebnissen, wo das Erleb-
nis selbst und seine Folgen gegensitzlich sind. Asthetische Er-
lebnisse dagegen sind Eigenwerte, bei denen eine Wirkung
tiber sie selbst hinaus, jedes Ubergreifen aufs Handeln oder
andere Weiterungen ausgeschaltet sind. Alles, was man zur
Kennzeichnung des ésthetischen Verhaltens ausgefiihrt hat (die
»»Interesselosigkeit”, die rein ,kontemplative®, die ,,nicht kon-
sekutive” Einstellung) will besagen, daf das #sthetische Er-
leben nicht im Dienste anderer Werte steht, daB es rein auf
sich selbst begrenzt ist, da3 Wertkonflikte also nicht dabei
entstehen sollen. Insofern kann die Lust nicht sekundire Schi-
digungen bedingen, sie kann demnach ohne Bedenken wegen
anderweitiger Schidigungen als Kriterium des Wertes, d. h.
einer Bediirfniserfiillung angeschen werden. Im #sthetischen
Erleben kommt es prinzipiell nur auf addquate Betitigung der
Organe an, und das vitale Bediirfnis, das hinter ihnen steht,
richtet sich eben darauf. Das BewuBtseinskriterium aber fiir
addquate Organbetitigung ist das Lustgefiihl, und so kann
man (mit Uberspringung des physiologischen Zwischenglieds
der addquaten Organbetitigung, deren trophischen Prozessen)
auch sagen, das vitale Bediirfnis richtet sich auf lustvolle Er-
lebnisse. Indessen ist das nur eine abkiirzende Kennzeichnung.
Fiir eine wissenschaftliche Ergrimdung darf die biologische
Seite des Geschehens nicht iibersehen werden, denn von ihr
aus gewinnen wir erst die biologische Fundierung des dsthe-
tischen Werterlebnisses.

Dies Problem aber ist nicht vom BewuBtsein aus zu ldsen;
denn gewiB haben wir nicht immer, wenn uns etwas dsthetisch
beriihrt, vorher das BewuBtsein eines vitalen Bed{irfnisses. Ich
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verweise jedoch auf den Paragraphen 5 des ersten Buches vor-
liegenden Werkes zuriick, wo ich den Begriff des ,,Reiz-
hungers eingefithrt habe. Es ist eine Tatsache, daB jedem
nicht gerade erschopften Organ eine seine Krifte nicht iber-
steigende Anregung und Ubung vorteilhaft ist, was sich im
BewuBitsein als Lust kundgibt. Wir erkldrten dort die bio-
logische Bedeutung der- Kunst dahin, daf sie diesen vitalen
Bediirfnissen des Organismus in besonders addquater Weise
genugtut, daf sie ,trophische Reize* liefert, was fiir die ein-
zelnen Kunstwirkungen im dritten Bande noch ausfiihrlich zu
begriinden sein wird, wo sich die speziellen Stilformen aller
Kiinste als besonders adiquate Formen der Organbetitigung
erweisen werden.

Natiirlich aber ist dem Individuum in der Regel dies Be-
diirfnis nach Organbetitigung nicht als solches bewult. Wenn
ein Wille zur dsthetischen Anregung besteht, so richtet er sich
nicht auf diese unbewuBt verlaufenden Vorgéinge der Organ-
betitigung, der Energiedissimilation, sondern auf deren Aus-
strahlungen ins BewuBtsein, eben die Lust. Diese, an sich nur
eine Begleiterscheinung, wird fiirs BewuBtsein Zweck. Wir
suchen bewuBt im &dsthetischen Erleben den lustbetonten Ein-
druck, jedoch zugleich, ohne es zu wissen, die regulativen phy-
siologischen Vorginge, und insofern ist also auch das dsthe-
tische Erleben ein biologischer Wert.

Freilich ist, wie bereits im ersten Bande dargetan, das ganz
reine eigenwertige, dsthetische Verhalten ein Idealfall, der nicht
immer in der Wirklichkeit erfiillt wird. Als Psychologen aber
haben wir es nicht mit idealen Forderungen, sondern mit der
seelischen Wirklichkeit zu tun, und so miissen wir feststellen,
daB sich, auch bei vorwiegend #sthetischer Einstellung, doch
oft mit den eigenwertigen Erlebnissen auch fremdwertige Tat-
sachen verkniipfen. D. h. auch ein zunichst als Eigenwert er-
lebter Eindruck kann Folgen zeitigen, die nicht gewollt, aber
dennoch zu beachten sind. Dadurch werden die Eigenwerte zu
Mischwerten. Damit ist jedoch nicht gesagt, dafl die Eigen-
werte und Fremdwerte stets gleicherweise positiv eind; es
kommt vielmehr oft vor, daBl positive dsthetische Werte hin-
sichtlich ihrer Weiterleitung negativ sind, so daB, trotz der
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prinzipiellen Abgrenzung des Asthetischen, Wertkonflikte ent-
stehen konnen. Als Beispiel diene die vielumstrittene mora~
lische Nebenwirkung des KunstgenieBens. Es hilft hier nichts,
vorzuschreiben, ein Kunstwerk ,,diirfe‘ nicht moralische Neben-
wirkung haben. Psychologische Tatsache ist, daB mancher ju-
gendliche Leser durch das Lesen pikanter Romane, die er mit’
BewuBtsein vielleicht nur dsthetisch liest, doch in seinen mora-~
lischen Anschauungen erschiittert wird. Oder es kommt auch
vor, daf} dsthetische und logische Wertung in Konflikt geraten.
Unkritische Kopfe konnen durch Lektiire sehr romantischer
Biicher eine ganz falsche Beurteilung von Menschen und Din-
gen des Lebens bekommen, selbst wenn sie versuchen, den
KunstgenuB von der Beurteilung des Lebens zu trennen.

Indessen wird durch solche Komplikationen, wo sich fremd-
wertige und gegenwertige Nebenwirkungen einstellen, die Tat-
sache der biologischen Fundierung des dsthetischen Erlebnisses
doch nicht aufgehoben. Andererseits wird aber dort, wo die
dsthetische Bewertung positive Nebenwirkungen (vor allem die
Forderung und Ubung der betreffenden Organe) hat, der bio-
logische Wert noch gehoben, was ebenfalls an jener fritheren
Stelle bereits dargelegt ist, wo wir zeigten, daB die dsthetische
Betétigung von sonst ungebrauchten Organen eine innere Har-
monie des ganzen Organismus herstellt, deren Erschiitterung
schwere Gefahren mit sich bringen kann.

2. DIE VERALLGEMEINERUNG IN DER ASTHETISCHEN
WERTUNG

Indessen denkt man in der Regel, wenn von #sthetischer Wer-
tung gesprochen wird, nicht an das Werterleben, sondern an
die Wertsetzung in ihren verschiedenen Formen der Wert-
verallgemeinerung, Normierung und Objektivierung. Man will
wissen, ob das eigne Erleben verallgemeinert werden darf, ob
es den herrschenden Wertgeltungen entspricht, ob sein Gegen-
stand als Wert im ,,0bjektiven‘‘ Sinne bezeichnet werden kann.
Denn jeder Mensch sto8t auf Schritt und Tritt auf die Tat-
sache, dal sein Werterleben herrschenden Wertgeltungen nicht
entspricht, dal es ihm z. B. nicht gelingt, Gemilde, die sehr
beriihmt sind, schén zu finden, oder daB ihm eine Melodie ge-
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fillt, die jedoch von Kennern als hochst minderwertig be-
zeichnet wird. In solchen Konflikten wird er irre an der Be-
rechtigung seines naiven Erlebens, und er schaut aus nach einem
dsthetischen Gesetzbuch, das ihn iiber jene objektiven Wert-
geltungen unterrichte und ihm sein Erleben umzustellen er-
mogliche. Denn jene Wertgeltungen treten zugleich in der
Form einer Werthierarchie, einer Rangordnung ihm gegeniiber,
die zwar nicht unbedingt feststehend ist, die aber trotzdem
Anspruch auf Beachtung erhebt.

Dabei kann es sogar vorkommen, dal dasselbe Individuum
in sich den Gegensatz zwischen Werterleben und von ihm an-
erkannter Wertgeltung verspiirt. Denn auch das Individuum ist
ja keine ewig gleiche Einheit, sondern jedes Subjekt erlebt
mannigfache Wandlungen, Spaltungen und Schwankungen, es
erlebt sich selbst als ,,geteilt”. Das Werterleben ist stets vom
momentanen Zustand aus bedingt, dem wir jedoch unser Ein-
heitsich bewuBt entgegenstellen kénnen. Eskann sein, dal mir in
behaglicher Stimmung an einem Sommerabend auf dem Lande
ein von ferne ténender schmachtender Walzer geféllt, obwohl
ich sogar in diesem Augenblick iiberzeugt bin, daB die Me-
lodie ,,Kitsch* ist und in anderen Lebenslagen weder fiir mich
noch fiir irgendeinen anderen leidlich musikverstindigen Men-
schen einen Wert darstellt. Ich vollziehe also keine Wertverall-
gemeinerung, obwohl ich ein momentanes Werterlebnis habe.
Andererseits kann mir in der gleichen Situation eine Bachsche
Fuge in ihrer herben Kraft geradezu unangenehm sein, obwohl
ich mir mit dem Kopfe sage, daB es ein schones und edles Werk
sei, das jedem Musikfreund mit Recht teuer sein miisse. Ich
vollziehe also eine Wertverallgemeinerung, ohne den Wert im
Augenblick selbst zu erleben.

Solche Beispiele zeigen, dafl es keineswegs a.ngeht, ohne wei-
teres jedes dsthetische Werterleben zu verallgemeinern, nicht
einmal fiir die eigne Person, geschweige denn fiir andere Per-
sonen mit. Man erkennt damit an, daf} sogar fiir das gleiche
Individuum Werterleben und Wertsetzung zwei recht entgegen-
gesetzte Dinge sein konnen, und wir miissen daher ihren Be-
ziechungen zueinander etwas nachgehen.

Der naive Mensch freilich neigt dazu, sein Werterleben ohne
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weiteres zu verallgemeinern. Indessen ist fiir einen eciniger-
mafBen kritischen Selbstbeobachter die Unterscheidung zwi-
schen Werterleben und Wertverallgemeinerung leicht zumachen.
Jenes ist Sache des Augenblicks, diese setzt ein Sicheinfiihlen
in eine Subjektivitdt voraus, die vom Standpunkt des Erlebens
aus als eine fremde erscheint, obwohl sie nur unsere eigne
Dauersubjektivitit sein kann, oder jenes allgemeine Niveau,
das uns als maBgebend vorschwebt. Nur der unkritische
Mensch verallgemeinert ohne weiteres sein Erleben, jeder kri-
tische Beurteiler kennt die Haltung, dafl man gleichsam ,,mit
fremden Augen sieht, sich auf ein anderes Niveau versetzt.
Je nachdem ich nun von diesen sekundéren Standpunkten aus
mein Erleben verallgemeinere oder nicht, bejahe oder verwerfe
ich es, d. h. ich bewerte mein Werterleben. Die Wertverallge-
meinerung ist also sekundéres Werten, ist Bewerten des. Wert-
erlebens, und zwar ein Werten meines momentanen Wert-
erlebens vom Standpunkt meines, der zufdlligen Momentstim-
mung oft entgegengesetzten, Einheitsich oder auch von der
Ebene jener allgemeinen Anschauungen aus, die ich als nor-
mierend anerkenne.

Indessen beruht der Fehler der iiblichen Wertverallgemeine-
rungen nicht bloB darin, daB iiberhaupt verallgemeinert wird,
sondern auch darin, daB der Kreis der Verallgemeinerungs-
moglichkeit falsch gezogen wird. Vielfach nidmlich wird dem
momentanen Erleben eine allgemeine Wertgeltung schlechthin
gegeniibergestellt und nicht beachtet, daB es diese iiberhaupt
nicht, sondern nur unendlich viele, zwar {iberindividuelle, aber
dennoch hochst relative Kreise der Verallgemeinerung gibt.
DaB} es gerade Philosophen waren, die immer wieder diesen
absoluten Allgemeinheitsbegriff dem momentanen Erleben
gegeniibergestellt haben, macht den Fehler nicht besser. Dem~
gegeniiber betonen wir, daf alle Wertgeltungen nur fiir be-
grenzte Kreise bestehen, fiir einen bestimmten Typus von
Menschen, die eine gewisse gleiche seelische Struktur und eine
gewisse Gleichheit des 4sthetischen Niveaus haben. Mit allem
Nachdruck ist hervorzuheben, daB die Aufstellung von ,ewi-
gen®, ,,universellen®, , zeitlosen* dsthetischen Werten leeres Ge-
schwiitz ist, das nur auf Grund ganz unkritischer Verallgemei~
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neérung entstehen konnte. Es beweist einen erstaunlichen Man-
gel an psychologischer, historischer und ethnologischer Ein-
sicht, wenn behauptet wird, jeder Mensch miisse fihig sein
oder kénne wenigstens fahig gemacht werden, Michelangelos
Deckengemilde in der Sixtina, die Divina Commedia, die
Neunte Symphonie als hohen ésthetischen Wert zu erleben. Wir
haben im ersten Bande gezeigt, daB es sehr verschiedene Typen
des #sthetischen Erlebens gibt, denen auch Typen des Kunst-
schaffens entsprechen, von denen jeder in seiner Eigenart be-
rechtigt ist. Gewil kann man sich bis zu einem gewissen Grade
in typusfremdes Erleben hineinversetzen, aber es gibt auch un-
iibersteigliche Schranken. Dazu kommen zeitliche und kultu-
relle Gewohnheitseinstellungen, die keineswegs als quantité
négligeable behandelt werden diirfen, wie es jenen ,,Philoso-
phen‘ beliebt, die ihr individuelles oder an ihren Kulturkreis
gebundenes Werterleben als allgemeingiiltig hinstellen. Es ist
europdischer Hochmut, zu glauben, es miilten unsere Sym-
phonien jedem Chinesen gefallen, oder wir miiBten, wenn chine-
sische Musik wirklich Kunst wiire, sie auch ohne weiteres ver-
stehen konnen. Meist verriit diese grobschlichtige Wertverall-
gemeinerung nichts als die Unféhigkeit des betreffenden Philo-
sophen, iiberhaupt selbst etwas ésthetisch zu erleben; denn sonst
miifiten ihm die enormen Unterschiede der Einstellung auch
europdischen Werken gegeniiber schon zum BewuBtsein ge-
bracht haben, dal es unméglich ist, von einem allgemeingiil-
tigen dsthetischen Verhalten iiberhaupt zu sprechen.

Jede kritische Wertverallgemeinerung wird sich also zunschst
der ungeheuren Mannigfaltigkeit des #sthetischen Erlebens be-
wullt werden miissen, und sie wird, wenn sie verallgemeinert,
sich iiber den Umkreis der Verallgemeinerungsmoglichkeit klar
zu werden haben. Sie wird nicht mehr von schlechthin allge-
meiner Menschlichkeit faseln, sondern wird sich der verschiede-
nen Typen des #sthetischen Erlebens bewult werden miissen
und nur ihnerhalb deren Bereich verallgemeinern.
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3. DER NORMCHARAKTER DER ASTHETISCHEN
WERTSETZUNG

Wie bereits oben gezeigt, fiihrt die Wertverallgemeinerung
auch zur Wertnormierung, insofern man die iiberindivi-
duell wirksamen #sthetischen Werte, als normativ, als sein-
sollend hinstellt. Wir bestreiten die soziale Bedeutung einer
solchen Wertnormierung so wenig als die der Wertverallge-
meinerung ; denn sie ist erziehlich unentbehrlich. Sie leitet das
Individuum an, iiber sein momentanes Erleben hinauszuschauen,
neuen, hoher im Rang stehenden Erlebnismoglichkeiten zu-
zustreben. Sie fithrt {iber einen bequemen Hedonismus hin-
aus zur Erweiterung des dsthetischen Erlebens. Triite niemals
an das Individuum die Behauptung, Bachs oder Diirers Werke
seien, seinem naiven Erleben entgegen, Werte hohen Ranges,
in Gestalt einer Forderung ebenso zu werten heran, so wiirde
jenes Individuum vermutlich nie sich bemiihen, diese Werte im
eigenen Erleben zu realisieren.

Das aber ist das Wesentliche, daB es nicht bei gldubiger
Ubernahme verallgemeinerter Wertsetzungen bleibt, sondern
daB diese wirklich zum Erlebnis werden. Leider ist ein gut
Teil der landesiiblichen Werturteile ein erlebnisloses, und darum
verlogenes Nachschwatzen geltender Werturteile, eine blinde
Suggestion ohne wirkliche Resonanz. Ein solches Kunstge-
nieBen unter der Suggestion einer Norm ist nichts als leere
Selbsttiuschung, Kuriosititsinteresse, das weltenweit von ori-
ginalem Erleben entfernt ist. Hétte die Normierung keinen
anderen Erfolg als dies blinde Ubernehmen, so wire sie eitel
Dunst und Schlimmeres: eine Schule der Heuchelei.

Sie erhilt ihre Bedeutung erst dann, wenn sie ein Anstof}
ist, sich ernsthaft um das Kunstwerk zu bemiihen, die spezi-
fischen Intentionen des Schopfers zu erspiiren, sich der spezi-
fischen Art des Werkes gegeniiber adiquat einzustellen und
so die darin enthaltenen potentiellen Erlebnisanregungen in
sich zu realisieren. Damit aber ist zugleich jene andere Mei-
nung der falschen Normierung zerstort, als gibe es ein all-
gemeingiiltiges, fiir alle Kunst in gleicher Weise geltendes
Erleben, sondern wiederum werden wir auf gewisse typische

Einstellungen verwiesen. Die normierende Wertsetzung hat nur
Miller-Freienfels, Psychologie der Kunst. IL. 2. Aufl. 18
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dann einen Sinn, wenn sie die Aufforderung enthilt, das so
erhobene Kunstwerk nach seiner Besonderheit, nicht blof3 nach
einem allgemeinen Schema aufzunehmen. Dabei ist zuzugeben,
daB nicht jeder jedes Kunstwerk in gleicher Weise aufzu-
nehmen vermag. Ein Mensch, der behauptet, die gefeierten
Werke aller Volker und Zeiten in gleicher Weise zu crleben,
ist vermutlich iiberhaupt dsthetischen Erlebens nicht fihig. Und
oft ist jemand, der offen zugibt, daB ihm Diirer kein Er-
lebnis verschaffe, der ehrlichere und bessere Kunstfreund als
einer, der jede Wertgeltung unpersonlich nacherleben zu kénnen
behauptet. Aus gleichem Grunde beweist der Umstand, daB
schopferische Kiinstler oft auferordentlich einseitig in ihrem
Greschmack sind, nicht eine geringere, sondern gerade eine er-
hohte Erlebnisfdhigkeit. Alle Wertnormen sind nur Hinweise
auf Wirkungsmoglichkeiten, vielleicht Wirkungswahrschein-
lichkeiten, niemals aber auf Wirkungsnotwendigkeiten!

4. DIE OBJEKTIVIERUNG IN DER ASTHETISCHEN
WERTUNG ’

Die gleiche nur relative Bedeutung wie Verallgemeinerung
und Normierung hat auch die Objektivierung, d. h. auch
sie mull resubjektiviert, d. h. zum Werterleben gebracht
werden.

Der berechtigte Grund, von objektiven Unterlagen der Be-
wertung zu sprechen, liegt in der Annahme, daB in dem Werke
selbst feste Anhalte fir das Erleben bestchen miiBiten. Das
Erleben ist ja kein subjektiver Willkiirakt, sondern haftet an
Gegebenheiten, und diese Gegebenheiten miissen als solche er-
faBt werden, wenn von adiquatem Erleben gesprochen wer-
den soll. Ein solches liegt, wie schon friiher dargelegt, nicht
dort vor, wo einer beim Anhoren einer Mozartschen Symphonie
sich nur in einen vagen Gefiihlsrausch einwiegen laft, der
ebensogut von einer Symphonie von Mendelssohn ausgehen
kénnte, sondern nur dort, wo sein Erleben spezifisch ,,mozar-
tisch® geféirbt ist.

Der Fehler einer radikalen Objektivierung, der vielfach von
den beschreibenden Kunstwissenschaften begangen wird, liegt
nun darin, daB man die Erfassung jener Gegebenheiten eben-
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falls als objektive Angelegenheit behandelt, dal man die neben
der objektiven Nezessitiertheit des #sthetischen Erlebens be-
stehende subjektive Bedingtheit iibersieht. Man tut, als mii8-
ten alle Menschen, die das gleiche Bild anschen, auch wirklich
das gleiche Bild wahrnehmen. Man verwechselt Werttriger
mit Wertgegenstand. In Wahrheit sieht jeder Mensch vor dem
gleichen Werttriiger einen anderen Wertgegenstand. Wo der
Kenner vor einer Raffaelschen Madonna sofort die Feinheit der
Komposition, die Zartheit der Linien sieht, erblickt ein an-
derer nur eine hiibsche Frau, und wire vielleicht hochst er-
staunt, wollte ihn der Kenner von seinem Erleben der Farben
und Formen sprechen, ja, jener wire selbst dann keineswegs
fahig, das als #sthetischen Wert zu erleben. Dazu ist eine
besondere Erziechung und Einstellung ndtig, und manches Indi-
viduum wird vielleicht niemals dazu gebracht werden kénnen,
das Kunstwerk in wirklich addquater Weise zu sehen.

Aus diesem Grunde ist auch die adidquate Erfassung des
Objektiv-Gegebenen, die an sich ein unendlicher ProzeB ist,
nicht ein Selbstzweck oder gar identisch mit dem Kunstgenie-
Ben, sondern nur ein Weg dazu. Kiinstlerisches Erfassen ist
zugleich eine Auswahl unter den Gegebenheiten wie ein syn-
thetisches Hinzutun dazu, was beides in der Subjektivitit des
Beschauers begriindet ist, und ohne das die reine Gegebenheit
nur eine Voraussetzung des &sthetischen (Gtegenstandes, nicht
dieser selbst ist. Ein édsthetischer Gegenstand wird der Wert-
triger erst im Erleben, durch die Beziehung zum Subjekt.
Jene Objekte, die sich in Museen finden, oder die Biicher,
in denen Dichtungen aufgezeichnet sind, sind nicht die @stheti-
schen Gegenstiinde, sondern Wertsubstrate, und eine rein ob-
jektive Wissenschaft, die nur das rein objektiv MeBbare daran
feststellt, ist noch keine Kunstwissenschaft: eine solche wird
sie erst, indem sie das #dsthetische Erleben einbezieht.

5. DER KRITISCHE RELATIVISMUS IN DER ASTHETIK

Blicken wir zuriick, so ergibt sich iiberall, daB es wider-
sinnig ist, von é&sthetischen Geltungen in schlechthin allge-
meinem, unbedingt normativem, objektiv-absolutem Sinne zu
reden, daB vielmehr alle Wertgeltung ins Erleben tibergefiihrt

18*
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werden muB. Diese Uberfiihrung ist jedoch nicht etwa ein
rationaler, iiberall gleicher Proze, sondern subjektiv mitbe-
dingt. Deshalb ist bei aller Verallgemeinerung die subjektive
Erlebnisfihigkeit in Betracht zu ziehen, von der aus wir nie-
mals zu universeller Allgemeinmenschlichkeit, sondern nur zu
einer typischen Gemeinsamkeit gelangen, innerhalb deren allein
von Normierung gesprochen werden kann. Und ebenso ist die
Objektivitit des dsthetischen Gegenstandes mitbedingt von ty-
pischen Voraussetzungen im Subjekt. Wenn wir demnach jede
absolute Wertung in der Kunst fiir kurzsichtige Tduschung
oder anmaBende Uberschiitzung des eigenen Standpunkts an-
sehen, wenn wir die Einsicht in die Relativitit aller #stheti-
schen Wertung zu erschliefen suchen, so reden wir damit nicht
einem wilden Subjektivismus das Wort, sondern wir erkldren
sowohl Verallgemeinerung wie Normierung (in kritisch vor-
sichtigem Sinne gehandhabt) als bedeutsame soziale Faktoren
und erkennen auBlerdem einer Erfassung des im Kunstwerk
objektiv Geegebenen alle Berechtigung zu; wir bestreiten nur,
dafl man je auf einem dieser Wege zur Absolutheit vordringt.
Den besten Beweis fiir die Unméglichkeit eines #sthetischen
Wertabsolutismus liefern die absolutistischen Asthetiker selbst;
denn wo sie iiber allgemeine Forderungen und hochklingende
Redensarten hinausgehen und konkrete Werte als absolut giiltig
zu erweisen gesucht haben, 4Bt sich leicht der beschrinkte,
unkritische Standpunkt, von dem sie ausgehen, nachweisen.
Wir finden gewil kein allgemeingiiltiges disthetisches Gesetz-
buch (nach dem iibrigens nur Leute rufen, die keines urspriing-
lichen, personlichen Kunsterlebens unfihig sind), aber wir
schauen hinein in das bewegte Kampfgetiimmel, das zwischen
Werterleben und Wertgeltungen und auch zwischen den ein-
zelnen Wertgeltungen tobt, wir lernen die Geschichte des
menschlichen Geistes als das Schlachtfeld begreifen, auf dem
die verschiedenen Geistestypen miteinander ringen. Und sol-
ches Verstindnis der Gegensiitze und ihrer seelischen Bedingt-
heit scheint uns lockender als alle jene vergeblichen Versuche
die wunderbare Fiille des Wertlebens unter einige starre Nor-
men zu pressen, die doch selbst niemals etwas anderes sein
konnen, als vergiingliche Formen neben anderen.



IV. DAS PROBLEM DER RANGORDNUNG
DER ASTHETISCHEN WERTE

1. DIE PRINZIPIEN DER RANGORDNUNG

Indem wir zugaben, dafl allenthalben Unterschiede zwischen
hoheren und niederen Werten gemacht werden, daB auch die
Aufstellung von Wertnormen berechtigt ist und manche Kunst-
werke groBere Wirkungsmdglichkeiten als andere versprechen,
gaben wir im Prinzip die Moglichkeit zur Rangordnung
der Werte zu. Ergab sich die Wertsetzung als sekundére
Wertung des Werterlebens, so wiire solche Rangordnung der
Wertsetzungen tertiire Wertung. In der Tat finden wir
in der Wirklichkeit iiberall solche tertiiren Ranggebungen,
die die Wertsetzungen wiederum bewerten, und wir werden
als Psychologen die Aufgabe haben, zu untersuchen, auf Grund
welcher MaBstibe und Prinzipien diese Ranggebung vorge-
nommen wird.

Besonders durch den Umstand, daB die historischen Kunst-
wissenschaften solche Rangunterschiede statuieren, mufl
diese Untersuchung nahegelegt werden. Denn vielleicht ver-
weist man gegeniiber unserer Darlegung, daf3 alle Wertungen
relativ seien, auf diese Wisserfschaften und erklirt, es wiren
solche ranggebenden Wissenschaften gar nicht moglich, wenn
nicht ein iiber jeden Relativismus erhabenes Prinzip der Wer-
tung ihnen zugrunde lige. Nun, das ist unser Problem, ob-
wohl uns das Bestehen jener Wissenschaften noch keineswegs
ein Beweis fiir ein einheitliches Wertprinzip ist.

Wenn zuweilen behauptet worden ist, die historischen Wissenschaften
hiitten es mit Tatsachen, nicht mit Wertungen zu tun, so ist daran gewiB
soviel richtig, daB nicht das subjektive Belieben des betreffenden Histo-
rikers entscheiden darf, aber schon die Wahl, die jede historische Dar-

stellung unter einem unendlich viel gréBeren Tatsachenbestand trifft, kann
nur unter Wertgesichtspunkten geschehen. Und speziell fiir die Kunst-
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wissenschaften ist die Auswahl ein Wertungsakt unter vorwiegend, wenn
auch nicht ausschlieBlich, #sthetischen Gesichtspunkten. DaB wir aus der
ungeheuren Masse von Kantaten, Suiten, Messen, die um 1700 herum von
allen Kantoren Deutschlands hervorgebracht wurden, gerade die Werke
J. 8. Bachs herausheben, daB wir ihnen in unseren Darstellungen der
Musikgeschichte mehr Raum geben als etwa denen Telemanns oder Kuh-
naus, das sind Wertungen, die eine Rangordnung als moglich voraus-
setzen.

Fiir eine, unserem Standpunkt entsprechende Untersuchung
der in der Erfahrung gegebenen Werte miissen wir zunéichst
die Feststellung machen, dafl ein einheitliches Wertungs-
prinzip nirgends vorliegt, daf} vielmehr zahlreiche sehr gegen-
sitzliche Wertprinzipien sich allenthalben durchkreuzen. Auch
die Kunstwissenschaften machen da keine Ausnahme; denn
priifen wir nach, was den Rangstufen, die die wissenschaft-
liche Geschichtschreibung der Dichtung, Musik und bildenden
Kiinste unterscheidet, zugrunde liegt, so besteht erstens fast
niemals wirkliche Klarheit iiber die Prinzipien, zweitens aber
ergibt sich bei Nachpriifung, daf die tatsichlich angewandten
Prinzipien sehr verschiedener Art sind. Wir wollen besonders
mit der zweiten Feststellung keinen Tadel #uBern; wir ge-
denken sogar zu erhirten, da3 diese Verschiedenheit notwendig
ist. Auch uns erscheint es berechtigt, da3 man die Werke eines
Phidias wie die Griinewalds, den ,,Konig Odipus* wie den
»Faust®, sowohl das ,,Wohltemperierte Klavier wie den ,,Tri-
stan‘ als Werte hohen Ranges anspricht, aber wir halten es
fiir notwendig (da es offensichtlich ist, daB sie nicht mit dem
gleichen MaBstab gemessen sind), Klarheit iiber die Prinzipien
zu schaffen, nach denen hier gewertet worden ist, gerade darum,
weil ein ganz einheitliches Wertprinzip nicht zu erbringen ist.
Unsere Untersuchung geht also nicht wie die mancher absolu-
tistischer Philosophen darauf aus, einen einheitlichen Wertge-
sichtspunkt als eherne Tafel den Wissenschaften aufzuzwingen,
sondern gerade umgekehrt wollen wir die innerhalb der be-
stehenden Wissenschaften wirksamen Wertprinzipien in ihrer
Mannigfaltigkeit ans Licht ziehen.

Wir halten es nicht fiir nétig, uns an dieser Stelle mit der ,badischen*
Philosophenschule ausfiihrlich auseinanderzusetzen, der wir zwar zugeben,

daB alle Geisteswissenschaft ,wertbezogen* ist, deren Auftellung abso-
luter Werte wir jedoch nicht teilen. Denn diese angeblich absoluten
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Werte sind leere Schemata, fiir die Praxis ganz unbrauchbar, wie denn
auch kaum ein einziger wirklicher Historiker oder Kunstforscher ver-
sucht hat, seine Forschung an den ,absoluten Werten* Rickerts oder
Miinsterbergs zu orientieren. Wir haben es hier mit der tatséichlichen
Kunstwissenschaft zu tun, nicht mit idealen Forderungen, um die sich
kein Forscher kiimmert, es sei denn, um sie abzuschiitteln.

Mit der Tatsache, dall in der Kunstwissenschaft ein ein-
heitliches Wertprinzip nicht besteht, hingt natiirlich eng zu-
sammen, daf die Rangordnung, die jeweils anerkannt ist, doch
bestiindigen Schwankungen und Anderungen unterliegt. Wie
im religiosen Pantheon sinken die Gotter von friiher oft zu
Heiligen mittleren Rangs oder gar zu Dimonen herab, wih-
rend ,,dii minorum gentium‘ heute in héchstem Strahlenglanze
prangen. Es ist sicher, daB allenthalben Rangordnungen an-
genommen werden, dall diese jedoch niemals iibereinstimmen
und bestindig wechseln.

Es ist merkwiirdig, daB gerade Historiker das oft so wenig
beachten, indem sie ihre Urteile mit apodiktischem Pathos auf-
stellen, als ndhmen sie den Urteilsspruch des Jiingsten Tages
voraus, wahrend doch dic Geschichte ibrer eigenen Wissen-
schaft sie lehren sollte, dafl jede Generation neue Wertgel-
tungen hervorbringt, dal bestindig Umwertungen eintreten,
die oft die ganze Rangordnung von Grund auf umschichten.
Auch in der Urteilsverkiindung der Historiker ist oft summum
jus summa injuria. Und wenn die Weltgeschichte das Welt-
gericht ist, so sind die urteilenden Instanzen doch immer Men-
schen und ebenso in ihrer Subjektivitit befangen wie andere
auch. Das hat ja gerade Schiller, der jenen Satz in die Welt
gesetzt hat, vor dem von ihm angerufenen Weltgericht er-
fahren. Zeitweise war er ncben, ja iiber Goethe gestellt, dann
wurde er unter die ,,Moraltrompeter* verwiesen, jetzt hilt sich
der Kurswert seiner Werke in anstindiger Hohe, vielfach aber
mehr aus , historischen‘ als aus idsthetischen Griinden. Auch
die Rangordnungen, als die tertidren Wertungen, sind nicht
absolut letzte Instanz, auch sie bleiben noch, trotz aller Ver-
suche, sich dariiber zu erheben, auf der Arena, worauf die
Wertkdmpfe ausgefochten werden. Aber wir sehen darin keinen
Grund, sie gering zu schitzen; denn auch sie sind geschicht-
liche Notwendigkeiten, die unerliBlichen Perspektiven, unter
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denen sich von bestimmten Gesichtspunkten die Fiille der Wert-
geltungen anordnet. Auch wir werden darum nicht den Ver-
such machen, ihnen eine noch héhere Instanz iiberzubauen, die
auch niemals absolut sein wiirde, sondern wir werden vielmehr
die bestehende Wertranggebung in ihrer inneren Notwendig-
keit anerkennen und zu begreifen suchen.

2. DER UMKREIS DER RANGPRINZIPIEN

Unsere Frage lautet also, welche Tatbestinde einem Kunst-
werk und damit seinem Schopfer einen Rang in der Schiitzungs-
hierarchie bei Mit- und Nachwelt sichern, wobei wir die Frage,
welche dieser Kriterien gelten sollen, ganz zuriickstellen vor
der anderen, welche tatsichlich gelten.

Zuniichst wird man natiirlich annehmen, daB der Forscher
als gerechter Richter bemiiht sein wird, nur die wirkliche Lei-
stung zu ermitteln, das heiBit ausschlieBlich die Objekte,
die geschaffenen Werke abzuwigen und danach sein Urteil
zu bilden. In der Tat sind sicherlich viele Kunstrichter iiber-
zeugt, sie seien streng ,,objektiv‘, schitzten nur die objektiven
»Qualititen® ab, und das Pathos ihres Urteils quillt aus
dieser Uberzeugung. Da indessen die reine Objektivitit aller
dsthetischen ,,Qualitiiten’ anfechtbar ist, so sucht man das
Qualititsprinzip durch das ,,Quantitdtsprinzip® zu er-
setzen, das freilich auch nicht ausreicht. Auch das Prinzip
der Originalitédt, das sich neuerdings zum Prinzip der Ent-
wicklung spezialisiert, enthilt einen subjektiven Faktor, so
daB man sich iiberall auf die Subjektivitit hingewiesen sieht.

Freilich die Wertprinzipien, die fiir eine Rangierung der
Subjekte gelten, haben wieder den Fehler, die tatsichliche
Beziehung zum #sthetischen Gegenstand nicht gentigend klarzu-
stellen. Das gilt in gleicher Weise von den Prinzipien der
Autoritit, der Majoritdt und der Exklusivitit, die
zwar alle bei der Ranggebung mitsprechen, aber nicht absolut
gelten kénnen.

Die Korrelation von Objekt und Subjekt wird am besten er-
faBit, wenn man sich an das tatséichliche adiquate Werterleben
hilt. Man kann die Werterlebnisse vergleichen nach ihrer
Dauer, ihrem Lustgehalt, ihrer Tiefe: aber diese Prin-
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zipien sind sehr schwer fafbar, so dafl auch sie nicht eine ab-
solute Rangordnung verbiirgen.

Es spielen jedoch auch auflerdsthetische Wertprinzipien in
die dsthetische Ranggebung hinein: religitse, ethische,
logische, die wir alle zu wiirdigen haben. Und dariiber
hinaus sucht man in einer allgemein kulturellen Rang-
gebung, die alle jene Prinzipien harmonisch zusammenfaBt,
ein Wertprinzip zu finden, freilich auch damit nicht zur Ab-
solutheit vordringend. '

Wir werden zuniichst alle diese Wertprinzipien kurz zu cha-
rakterisieren und ihre Rechtsanspriiche zu priifen haben.

3. DIE ,,OBJEKTIVEN“ WERTPRINZIPIEN

Priifen wir zunéichst die Wertprinzipien des objektiven Ver-
fahrens, das heifit desjenigen, das zu mdglichster Gerechtig-
keit der Wertung dadurch zu gelangen glaubt, dafl es von
aller Subjektivitit tunlichst abstrahiert und sich rein an die
Kunstobjekte zu halten, deren Qualititen festzustellen und zu
werten sucht.

Zunichst das Wertprinzip der Qualitit! Danachsucht
man an den einzelnen Kunstwerken ihre Eigenart moglichst
exakt festzustellen und zu vergleichen. Dieses Verfahren hat
nur einen schweren Mangel, daB es ndamlich nicht rcin ob-
jektiv ist, daB es den Wertgesichtspunkt und damit einen sub-
jektiven Faktor bereits einschliefit. Denn diejenigen Quali-
titen, die ein Kunstwerk zum Kunstwerk machen, sind nie-
mals reine Objektivititen, sondern sind bereits Wertungen, da
nicht das ,,An sich”, sondern allein die Wirkung auf ein Sub-
jekt in Betracht kommt. Analysiert z. B. ein Musikhistoriker
ein Musikstiick auf die Akkorde hin, stellt er fest: hier han-
delt es sich um Dreiklinge, Septimenakkorde usw., so schlief3t
diese Behauptung schon die durchaus subjektive Einstellung
des ,,vertikalen Horens ein. Und sagt er gar, eine bestimmte
Form des Septimenakkords sei ,schén®, so hat er auBer
der subjektiven Apperzeptionsform auch noch die noch sub-
Jjektivere gefiihlsmiBige Reaktionsweise einbezogen. Es urteilt
damit in ihm, wenn auch nicht bloB seine individuclle Sub-
jektivitit, so doch die Subjektivitiit seiner Zeit, jenes iistheti-
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schen Niveaus, dessen Produkt seine #sthetische Einstellung
ist. Derselbe Akkord, der um 1800 herum eine isthetische
Offenbarung war, wire ganz sicherlich den Griechen, soweit
sie iiberhaupt ,,Akkords* horten, als dsthetischer Unwert er-
schienen, da ja fiirsie bereits die Terz ein MiBklang war. Ebenso
waren Quintengéinge im frithen Mittelalter sehr gebriuchlich,
spiter wurden sie verboten, heute treten sie vielfach wieder als
berechtigt auf. Sowie sie also dsthetisch beurteilt werden sol-
len, muB der subjektive Standpunkt der jeweiligen Epoche
mit einbezogen werden, d. h. die scheinbar objektive Feststel-
lung der Qualitit enthilt in Wahrheit stets einen subjektiven
Faktor sehr begrenzter Geltungsweite.

Das gleiche gilt natiirlich in andern Kiinsten. Man kann die per-
spektivische Richtigkeit der Zeichnung zum Wertkriterium machen. Man
irrt jedoch, wenn man glaubt, damit ein objektives Prinzip in der Hand
zu haben. Denn Per<pektive ist stets subjektiv bedingt, und unsre mo-
derne Perspektive ist keineswegs die einzig mogliche, noch ist sie im
absoluten Sinne richtig. Ich werde das im dritten Bande ausfiihrlich
darzulegen haben. DaB die Bilder der Agypter, des Mittelalters, Chinas
in unserm Sinne perspektivisch ,unrichtigt waren, wurde von den Zeit-
oder Landesgenossen ihrer Schopfer sicherlich gar nicht wahrgenommen,
noch weniger unlustvoll bewertet. Die scheinbar objektiven Feststel-
lungen, die wir von unserm Standpunkt aus treffen, sind in Wahrheit
gar nicht rein objektiv und noch weniger #sthetisch allgemeingiiltig.
Dadurch, daB ein Subjektivismus verallgemeinert, fiir normativ und ab-
solut erklirt wird, wird er noch lange nicht objektiv. Es ist nicht ,,0b-
Jektivt, moderne Gesichtspunkte an Bilder frilherer Zeit heranzutragen,
man muf — das ist heute ja selbstverstindlich — Bilder Giottos vom
Standpunkt seiner Zeit beurteilen, ebenso wie man sich bemiihen muB,
chinesische Gemiilde gleichsam mit ,,chinesischen Augen*, d. h. vom
Standpunkt der Chinesen aus zu betrachten. Das aber bedeutet, daB alle
im #sthetischen Sinne qualitative Kennzeichnung stets eine Standpunkts-
frage, also nicht rein objektiv ist. In Wahrheit beurteilen wir, wenn
wir die #sthetische Wirkung von Objekten beurteilen, nicht die Objekte
gelbst, sondern die Erlebnisse, die jene Objekte vermitteln. Eine Schit-
zung also ist stets nur auf der Basis gleichen Erlebens mdglich.

Vielleicht aber gibt man zu, daB man natiirlich den ad-
dquaten Standpunkt dem Werke gegeniiber suchen miisse, wendet
aber ein, innerhalb dieser Einschrinkung gibe es doch absolut
héhere oder geringereQualititen. Man miisse gewi Bilder
Giottos mit den Augen jener Zeitgenossen sehen, aber es zeige
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sich dann doch sofort, daB3 einige ,,besser, andere ,,schlech-
ter seien, da das eine etwa reicher in der Farbgebung, ge-
schlossener in der Form sei als das andere. Aber auch das
sind subjektive Beurteilungen; auch Reichtum der Farbe, Ge-
schlossenheit der Form werden zu dsthetischen Qualititen erst
dort, wo das Subjekt sie lustvoll empfindet, wozu keinerlei
Zwang vorliegt. Nein, soweit wir die Analyse vortreiben, wir
kommen, sobald wir ,,isthetisch® urteilen, niemals vom Sub-
jektiven los. Alles, was wir an ,,objektiven* Qualititen fest-
stellen, ist in dsthetischer Hinsicht hdchstens Wirkungsmog-
lichkeit oder -wahrscheinlichkeit, niemals Wirkungsnotwen-
digkeit.

Zuweilen nun hat man versucht, da alle qualitative Kenn-
zeichnung der Kunstwerke sich als subjektiv beeinflufit crwies,
auch in der Kunst dasselbe Verfahren einzuschlagen, nach dem
man in der Naturwissenschaft das Subjektive auszuschalten
strebt, ndmlich das Qualitative in Quantititen aufzuldsen,
nur das in mathematische Begriffe Eingehende zu beachten.
Man glaubte z.B. in der bildenden Kunst zu rein objektiven
Schonheitsgesetzen vorzudringen, indem man bestimmte quanti-
tative Proportionen errechnete. Das bekannteste Beispiel da-
fir ist die Lehre vom ,goldenen Schnitt. Aber ganz ab-
gesehen davon, da man zu diesem ,,Gesetz’‘ nicht etwa aus
einem Studium der Kunstwerke gelangt ist, sondern aus ganz
abstrakter Spekulation, so ist zu bemerken, daB erstens die
wirklichen Kunstwerke beinahe niemals in diesen Schematis-
mus eingehen, daB man nur durch allerlei Filschungen dazu
kommen konnte, die so geforderte Proportion in den Kunst-
werken nachzuweisen, ja, dall er manchen hohen Kunstwerken
gegeniiber vollig versagt. Zweitens aber erhebt sich, selbst
wenn sich jene Proportion iiberall nachweisen lieBe, dahinter
die andere Frage, warum er denn zu #sthetischer Wirkung
gelangt sei, was wiederum nur durch Einbeziehung subjek-
tiver Momente zu erkliren wiire, womit aber zugleich das Prin-
zip der reinen Objektivitit durchbrochen wire. Das gleiche
gilt von anderen mathematischen Operationen, durch die man
Kunstwerke hat erkliren wollen. GewiB liegen den einfachen
Konsonanzen mathematisch ausdriickbare Verhiltnisse der
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Schwingungszahlen zugrunde, aber diese sind in der Musik
niemals exakt gewahrt (schon die ,,Temperatur unserer In-
strumente durchbricht sie), und es ist infolgedessen nicht még-
lich, etwa eine Beethovensche Symphonie exakt in einfachen
Zablverhiltnissen auszudriicken; vor allem aber wire, selbst
wenn das gelinge, die dsthetische Wirkung nicht bewiesen;
denn bei dieser spielen stets subjektive Faktoren mit, die nicht
mathematisch faBbar sind. Und noch kliglicher scheitert der
Versuch, etwa die ,,Farbenharmonie® mathematisch zu packen.
Wir kdnnen also das Prinzip der Quantitit ganz beiseite lassen:
denn erstens ist der Kunstwert niemals mathematisch zu er-
rechnen, und selbst, wenn sich objektive Tatsachen ergiben
(was nur in minimalstem Umfang zu erweisen ist), so wire
die sthetische Wirkung derselben wiederum nur durch Ein-
beziehung subjektiver Faktoren zu verstehen.

Neben den bisher besprochenen Prinzipien verwendet die hi-
storische Kunstwissenschaft vielfach noch ein weiteres, auf Ob-
jektivitit Anspruch erhebendes Prinzip: das der Origina-
litdt. Man hebt aus der Fiille der entstehenden Kunstwerke
diejenigen heraus, die neu sind. Daran ist so viel richtig,
dafl man als hohen Wert niemals ein Werk preisen wird, das
bloBe Nachahmung ist, obwohl ganz sicherlich viele Kunst-
werke nur darum zur Schitzung gelangt sind, weil man die
Werke, nach denen sie gebildet sind, nicht kennt.

Plautus und Terenz z. B. wiirden tief in der Bewertung fallen, besifen
wir die Originale der spiteren griechischen Komddie, deren Uberset-
zungen und VergrSberungen sie sind. Und ebenso ist es mit vielen Resten
der griechischen Plastik, die wir aufs hochste preisen. Stiinde ein grie-
chischer Kenner aus dem Hades auf und lise unsre Kunstgeschichten,
er wiirde sich vermutlich wundern, wieviele Werke aus dritter Hand da
hoch gepriesen werden. Es ist also die Originalitit der Werke oft kaum
feststellbar.

Zweitens aber ist der Begriff der Originalitit selbst schwer
zu fassen und auf keinen Fall rein objektiv. Denn die bloBe
Neuheit macht niemals den Wert aus, niemals ist etwas blof
darum, weil es ,,neu® ist, gut, sondern nur dort ist die Neu-
heit ein Wert, wo auBler ihr noch andere Wertqualititen vor-
handen sind.



Die ,,objektiven” Wertprinzipien 28H

Es entstehen zu allen Zeiten, besonders solchen des ,,Sturms und
Drangs*, zahllose Werke, die bewuBt ,nea‘* sein wollen, die alte For-
men sprengen, gewaltsam neue Wege suchen, und die doch alsbald wie-
der in den Orkus versinken. Die Meistersinger des Spitmittelalters iibten
sich in den verzwicktesten Formen, um etwas Neues zu erbringen:
schufen sie darnm Werte? Andrerseits haben es vielfach Werke, die
gar nichts Neues geben wollten, doch zu Rang gebracht. Die Epen der
deutschen hifischen Poesie sind zum guten Teil nichts als Ubersetzungen
und werden in fast allen Literaturgeschichten hoch eingeschiitzt.

Wir kénnen also sagen, daB die Originalitit als solche nie-
mals einen Wert bedeutet, daB} sie vielmehr erst dort den Wert
mitbedingen kann, wo dieser durch andere Qualititen gesichert
ist. Damit aber hort der Begriff der Originalitit auf, ein
selbstindiges Wertprinzip zu sein, er weist auf das der Quali-
tit zuriick und kann, da wir dessen reine Objektivitit wider~
legten, nicht als objektive Wertung angesehen werden, auch
schlieBt das Urteil tiber Neuheit schon darum, weil kein Be-
urteiler die Gesamtheit des Geschaffenen fiberschaut, einen sub-
jektiven Faktor ein.

Freilich wird der Begriff der ,,Neuheit” in den meisten
historischen Werken dadurch etwas priizisiert, dafl man statt
einer absoluten Neuheit nur die Neuheit in bestimmter
Richtung in Betracht zieht, das heiBt, daB man statt seiner
den Begriff der Entwicklung einfiihrt. Nur solche Neu-
heiten gelten als Werte, die in bestimmte Richtung weisen und
dadurch eine Entwicklungsreihe konstituieren.

In der Tat sind die meisten neueren Darstellungen des Kunst-
lebens beherrscht vom Entwicklungsgedanken, die Geschichte
der Kiinste erscheint darin als mehr oder weniger einheitliche
Entwicklung in bestimmten Richtungen, und ganz sicherlich
ist es moglich, solche Entwicklungsreihen aufzuweisen, worin
die aufeinanderfolgenden Werke gleichsam Stufen »sind, die
sich iibereinander erheben. So 14Bt sich erweisen, dafl die Mei-
ster der italienischen Friihrenaissance zu immer vollendeterer
Darstellung der Dreidimensionalitiit fortschreiten, daB die
neuere Musik ein schrittweises Erobern immer komplizierterer
Harmonie ist.

Das sieht nun — oberflichlich betrachtet — recht ,,0b-
jektiv¢’ aus, indessen steckt auch in der Feststellung der Ent-
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wicklungsrichtung ein durchaus subjektiv bedingter Faktor.
Denn nicht das Fortschreiten in beidebiger Richtung bedingt
einen Wert, sondern das Fortschreiten zu stirkerer 4stheti-
scher Wirksamkeit: diese aber ist stets subjektiv bedingt.
Denn z.B. die fortschreitende Darstellung der Raumtiefe im
Bilde ist nur dann ein dsthetischer Wert, wenn man zugibt, daf
es die #sthetische Wirksamkeit erhshe, wenn die Raumtiefe
im Bilde dargestellt sei, was vermutlich von den Meistern der
dgyptischen Kunst abgelehnt worden wire, die — vorausge-
setzt, daB ihnen derartiges bewuBt war — auf die dsthetischen
Reize einer flichigen Darstellung verwiesen hitten. Und sicher-
lich wire einem alten Griechen schwer klarzumachen, dafl die
s Entwicklung* von Haydn iiber Mozart und Beethoven zu
Brahms und den Neueren eine #sthetische Entwicklung sei,
obwohl objektiv die Kunstmittel reicher, mannigfaltiger, kom-
plizierter geworden sind. Mit anderen Worten: es ist keines-
wegs gesagt, dall das objektiv feststellbare Fortschreiten in
bestimmter Richtung auch ein Fortschreiten in der dsthetischen
Wirksamkeit ist: fiihrt man aber diesen Faktor ein, so hort
damit das Prinzip der Entwicklung auf, rein objektiv zu sein.
Denn der Begriff der Entwicklung in bestimmter Richtung
(absolute Entwicklung gibt’s nicht) setzt stets eine Wertung,
d.h. eine subjektive Stellungnahme, voraus.

Es steckt jedoch noch eine weitere Schwierigkeit im Ent-
wicklungsbegriff. Alle Darstellungen des Kunstlebens, diedies
als Fortschreiten in bestimmter Richtung darstellen, verein-
fachen und schematisieren die Fiille des Lebens in gewaltsamer
Weise. Niemals herrscht bloB eine Entwicklungsreihe, sondern
stets laufen, oft auch sich durchkreuzend, mehrere Entwick-
lungsreihen nebeneinander her. Ja, selbst die objektiv einheit-
lichen Entwicklungsreihen sind in dsthetischer Hinsicht keines-
wegs einwertig, sondern oft kann das, was in einer Hinsicht
als Fortschritt wirkt, in anderer als Riickschritt angesehen wer-
den. Ein Quartett von Reger ist, mit einem Jugendquartett
Beethovens verglichen, sicherlich ein ,,Fortschritt nach der
Seite komplizierterer Harmonik, aber es ist zugleich damit ein
Riickschritt in Hinsicht der Klarheit des Aufbaus notwendig
verbunden. Die Tragddien des Euripides sind auf Psychologie
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und Intellektualitit angesehen ein Fortschritt tiber Aschylus
hinaus, aber sie stehen ihnen nach an monumentaler GréBe.
Ob man da von Héher- oder Riickentwicklung reden will,
hingt wiederum vom Standpunkt, also der Subjektivitit, ab.
Kurz, das Entwicklungsprinzip ist ebenfalls niemals rein ob-
jektiv, es weist auch auf die Subjektivitit hin.

Fassen wir zusammen, so ergibt sich, daf alle scheinbare
Objektivitit in der Kunst verkappt subjektive Faktoren ein-
schlieBt, dal alle ,,objektiven Feststellungen niemals allein
das Objekt betreffen und nur Wirkungsméglichkeiten, nicht
-notwendigkeiten aussagen. Immerhin wollen wir deshalb das
Verfahren objektiver Feststellungen micht ganz ablehnen, es
muf nur kritisch gehandhabt werden, und kann dann praktisch
brauchbare Resultate liefern, denn auch das Wissen um Wir-
kungswahrseheinlichkeiten kann niitzlich sein, vorausgesetzt,
daB man sich klar ist, welchen Standpunkt man einnechmen
mufl, damit jene Wirkung sich bewihre.

4. RANGORDNUNG DER WERTENDEN SUBJEKTE

Da der Versuch, die Wertobjekte in eine Rangordnung zu
bringen, iberall auf die Subjekte zuriickweist, so konnte
man versucht sein, eine Rangordnung auf die Rangordnung
der Subjekte zu begriinden. Das ist zwar theoretisch kaum
ernsthaft begriindet worden, in der Praxis hat aber stets der
Rang der wertenden Subjekte eine Rolle gespielt. Und zwar
kann dieser Rang auf besonderer Bedeutsamkeit eines cinzelnen
Subjekts als auch auf Summierung vieler Subjekte beruhen.
Manche Werke haben in der Geschichte der Kiinste zunéchst
nur darum eine Stelle, weil sie von autoritativen Personen oder
groBen Gemeinschaften hochgewertet worden sind, und die ,,0b-
jektiven Feststellungen, mit denen man das begriindet, sind
vielfach nicht die ursichliche Begriindung jener Wertschitzung,
sondern nachtridgliche Rechtfertigung. Denn strenggenommen
wissen wir recht wenig Bescheid dariiber, weshalb die alten
Agypter oder Griechen einzelne Werke und Meister besonders
hochgeschitzt haben, und unser heutiges, subjektives Erleben
der Wirkung bietet keine Garantie dafiir, da3 wir wirklich
die gleiche Einstellung den Werken gegeniiber haben wie jene.
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Ja, manche Werke verstehen wir tiberbaupt kaum. Unsere Wez-
tung der griechischen Tragédie ist vermutlich, vom Stand-
punkt der Zeitgenossen der Dichter aus gesehen, ziemlich
schief, denn wir haben ja nur einen geringen Teil der Werke,
eigentlich nur diejenigen, die in den Schulen gelesen wurden,
wobel keineswegs gesagt ist, daf die auswihlenden Schulmei-
ster die Spitantike ,richtig® gewertet haben. Trotzdem be-
miihen sich unsere Phiiologen nachzuweisen, daB gerade diese
zufillig erhaltenen Werke wirklich Hochstwerte der Kunst ge-
wesen selen. Unsere Wertung ist also stark mitbedingt von
der Autoritit jener spiteren Auswahl.

Ich spreche dort, wo fiir den Wertrang einzelne Personlich-
keiten ausschlaggebend waren, vom Wertprinzip der Autori-
tét, dort, wo es groBe Gemeinschaften waren, vom Wert-
prinzip der Majoritdt. Es ist notwendig, daB der Histo-
riker diese Dinge beriicksichtigt, nur darf er nicht meinen,
damit absolute Prinzipien fiir den rein kiinstlerischen Wert
gewonnen zu haben, denn die Subjektivitit jener Beurteiler ist
keineswegs bloB #dsthetisch eingestellt.

Das Wertprinzip der Autoritédt ist nicht einheitlich. Nur
sehr selten ist es kritisch fundiert, in der Regel wirkt es als
ziemlich oberfidchliche Suggestion. VerhiltnisméBig selten han-
delt es sich dabei ndmlich um wirklich sachliche Autoritit.
Als solche kiimen fiir die Kunstbewertung, so sollte man mei-
nen, vor allem die Kiinstler selbst in Betracht. Indessen zeigt
die Geschichte, daBl groBe Kiinstler nur selten groBfe Kri-
tiker gewesen sind. Erstens widerstrebt ihnen vielfach schon
das Kritisieren, das Formulieren von Urteilen, die zu begriin-
den sind; wenn sie urteilen, tun sie es aus unmittelbarem Ein-
druck heraus ohne Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit. Das
liegt meist an einem mehr oder weniger klaren BewuBtsein
einer gewissen Begrenztheit ihres Urteils, einer zu starken Be-
fangenheit in ihrem Temperament, und das ist insofern be-
griindet, weil man von sehr markierten Personlichkeiten, die
aus ihrer Besonderheit heraus einen geschlossenen Stil ent-
wickelt haben, nicht zugleich auch die Fihigkeit, sich tief
in fremde Kunststile hineinzuversetzen, erwarten darf. Infolge-
dessen sind Kiinstlerurteile in der Regel vonechtem Enthusias-
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mus getragen, wo sie verwandte Art begriilen, dagegen von
oft unbegreifiicher Zuriickhaltung, ja Ablehnung gegen wesens-
fremde Grofen. Oft auch beschrinken die Kiinstler ihre Be-
urteilung auf rein technische Dinge, die am leichtesten zu
fassen sind. Gewill hat es auch groBe Kiinstler gegeben, die
sich in bewundernswerter Weise in fremde Art hineinleben
konnten, aber auch bei diesen stoBt man oft auf merkwiirdige
Schranken. ,

Infolge der Abneigung der schaffenden Kiinstler gegen das
Beurteilen fremder Werke haben sie selten starken BEinfluB
auf die Wertgeltungen gehabt. Meist sind es Nichtkiinstler
gewesen oder Leute, die selbst nichts Bedeutendes leisteten,
die die Kurse an der literarischen Borse bestimmt haben. Ver-
héltnisméBig am giinstigsten war es stets, wenn die Kritiker
Leute von kiinstlerischer Empfinglichkeit waren, die gerade
darum, weil jene Fihigkeit nicht zu streng personlichem Stile
fithrte, imstande waren, sich in fremde Art einzuleben. Solche
Beurteiler pflegen meist als Journalisten starken Einflufy auf
die Wertgeltungen zu erhalten. Als Typus mogen etwa Les-
sing und Herder gelten, von denen freilich der erste mehr aus
einem klaren Intellekt, der andere mehr aus dem Gefiihl heraus
urteilte. Indessen pflegen sich auch solche feinfiihlige Kri-
tiker im Laufe ihres Lebens in gewisse feste Geleise einzu-
fahren, ihre Eigenart verdichtet sich zu bestimmten Ideal-
setzungen, womit zugleich schroffe Ablehnung gegen andere
Richtungen verbunden zu sein pflegt. Dadurch werden sie un-
gerecht gegen neuaufkommende Begabungen (z. B. Lessing
gegen Goethe). Besonders wenn sich die urspriinglich instink-
tive Fiahigkeit des Kunstausnehmens rationalisiert, sich in
doktrindrer Form ausspricht, geht die Unmittelbarkeit und in-
stinkthafte Sicherheit verloren. ‘

Damit geht der Typus der auf besonderer Erlebnisfihigkeit
beruhenden Autoritit in den der intellektuellen Autoritit
tiber, die ihre Bedeutung dem Verstande oder der Geelehrsamkeit
verdankt, ohne daB eine besondere kiinstlerische Anlage vor-
lige. Auch dieser Typus hat die Wertgeltung oft auf lange
Zeit und oft in unheilvoller Weise beeinfluBt, indem er die
lebendige Kunst in das Prokrustesbett starrer Lehrmeinungen
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zu pressen suchte. Dabei ist es von sekundirer Bedeutung, ob
die Dogmen aus der Uberlieferung stammen oder aus privater
Spekulation. EinfluBreich kénnen sie in beiden Féllen werden,
ja, sie konnen iiber Jahrtausende hin die Wertung beeinflussen.
Das beriihmteste Beispiel ist vielleicht der Einflufi der Ari-
stotelischen Einheitslehre, dic ihr Schopfer kaum als Dogma
gedacht hatte, die aber von unzihligen gelehrten Kopfen spi-
terer Jahre immer wieder als WertmaBistab verwandt wurde.
Im ganzen aber zeigt die Geschichte der Kiinste, dafl Gelehr-
samkeit sehr selten dem wirklichen Schipfertum richtiggebend
war, sondern stets hinterher hinkte.

Noch bedenklicher ist das Wertprinzip der Autoritit, wenn
diese iiberhaupt nicht auf irgendwelcher Beziehung zur Kunst
beruht, sondern auf irgendwelchen kunstfernen Tatsachen, dem
Zufall der Geburt, politischer oder religioser Macht oder &hn-
lichem. Fiir die Masse pflegt ein Fiirst nicht blof auf poli-
tischem Gebiete Autoritit zu sein, sondern sein Geschmack
dominiert iberall. Ein sehr naheliegendes Beispiel ist die ganz
kunstfremde Personlichkeit Wilhelms II., den sein starkes, aber
unkritisches Temperament dazu trieb, auch auf dem Gebiete
der Kiinste tonangebend sein zu wollen und der damit — trotz
aller Opposition kunstnaher Kreise — auf die breite Masse des
Publikums EinfluB gewann. Ebenso hat die Stellungnahme
der Pipste oft stark die allgemeinen Wertsetzungen beeinfluBt.

Uberall zeigt sich, daB das Prinzip der Autoritit keinen
zwingenden Charakter fiir die Ranggebung haben kann, da
sehr selten erweisbar ist, daf} seine Erlebnisse den gewerteten
Kunstwerken gegeniiber ,adiquat® waren.

Nicht viel sachlicher als das Prinzip der Autoritit ist das
der Majoritdt. Die bloBe Tatsache, daB ein Kunstwerk vie-
len Menschen gefillt oder zu gefallen scheint, wirkt stark
suggestiv. Es ist keineswegs immer so, dafl ein Werk darum
berithmt wird, weil es gut ist, sondern oft gilt es fiir gut, weil
es beriihmt ist. Denn der Ruhm ld8t sich ziemlich unabhingig
von wirklichen Wertqualititen machen. Die Reklame aller Art
kann Qualitidten weitgehend ersetzen. In allen Modefragen
spielt dies Prinzip der Majoritit eine groBe Rolle. Man trigt
vielfach einen Kleiderschnitt nur deshalb, weil jeder ihn trigt,
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nicht weil er ,an sich® schn wiire. Aber die Suggestion ist
so stark, daB er bloB darum, weil alle ihn tragen, auch als
schon empfunden wird. Jede Wertfrage ist zum Teil eine
Machtfrage. Der Glaube, dafBl sich das Gute von selbst Bahn
breche, ist die naive Uberzeugung sehr weltfremder Leute. Man
mag es beklagen, aber als Psychologen miissen wir es zu-
néchst als Tatsache feststellen, da zwischen Wert und Massen-
erfolg recht wenig addquate Proportionen bestehen.

Dem Prinzip der Majoritit entgegengesetzt und doch mit
ihm in gewissem Sinne zusammengehérend, ist das Prinzip
der Exklusivitdt. Héufig nimlich wird auch darum ein
Kunstwerk zu Rang erhoben, weil es der Masse nicht gefillt.
Es bildet sich ein Kreis von Individuen, die sich in bewuBtem
Gegensatz zur Majoritit fithlen, deren Wertungen sie bloB aus
Widerspruch ablehnen. Der EinfluB aller kiinstlerischen Sck-
tenbildung bewegt sich in dieser Richtung. Eine solche eso-
terische Wertung kann jedoch auch tiber den Kreis der Sekte
selbst hinauswirken. Sehr oft sind exklusive Minderheiten fiir
grofle Kreise autoritativ in ihrem Urteil geworden, ohne daB
die Berechtigung ihrer Urteilsspriiche irgendwo nachgepriift
wurden. Man kennt solche kiinstlerische Sektenbildung in der
neueren Zeit in allen Lindern, sie hat aber iiberall dort bestan-
den, wo sich ein Kreis mit bestimmten kiinstlerischen Ten-
denzen von der Offentlichkeit abschloB. Im gegenwirtigen
Deutschland ist besonders bezeichnend der Kreis derer um
Stefan George. Die suggestive Macht, die von jedem sehr be-
stimmten Werturteil ausgeht, wird verstirkt durch cinen ge-
wissen Nimbus der AusschlieBlichkeit, ja des Geheimnisses.
Auch in diesen Kreisen ist sachliche Begriindung des Wer-
tes micht Ursache der Wertschiitzung, sondern nachtriigliche
Rechtfertigung.

Zusammenfassend werden wir sagen diirfen, daBl eine abso-
lute Rangordnung von einer Rangordnung der wertenden Sub-
jekte allein nicht zu gewinnenist. Ganz absehen wird der Histo-
riker der Kunst jedoch auch von diesen Rangprinzéipien nicht;
denn zunichst haben sie eine historische Bedeutung, die zwar
nicht #sthetisch ist, aber doch auch ins Gewicht fillt. Ferner
aber weist auch die hohe Wertschitzung durch bestimmte Sub-
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jekte immerhin auf eine #sthetische Wirkungsméglichkeit, ja
-wahrscheinlichkeit hin, und das ist es ja allein, was — wie wir
bereits sahen — eine Rangordnung zu bieten vermag.

5. DIE VERGLEICHBARKEIT DER SEELISCHEN
ERLEBNISSE

Kritisch betrachtet, wiesen alle ,,objektiven Wertkriterien
hin auf das dsthetische Erlebnis, von dem aus allein alle
Objektivitit erst Wertcharakter bekam, und auch die rein vom
Subjekt ausgehenden Wertprinzipien haben Bedeutung nur
dort, wo sie auf tatsichlichen Erlebnissen der Subjekte, die
mit dem Werke in addquater Bezichung stehen, beruhen. Wir
sehen uns also auch hier von der Subjektivitiit im allgemeinen
auf das spezielle kiinstlerische Erlebnis hingewiesen, und wir
diirfen vielleicht hoffen, durch Vergleich der #sthetischen Er-
lebnisse als solcher ein sicheres Prinzip fiir die Rangordnung
zu gewinnen. Denn sowohl die Objekte wie die Subjekte fallen
nur soweit ins Gebiet der dsthetischen Wertung, als sie bei ad-
dquaten Erlebnissen mitwirken, wie wir sie oben schilderten, die
freilich auch nicht ganz eindeutig sind, aber immerhin eine
begriindete Beziehung zwischen Objekt und Subjekt ungefihr
darstellen. Nur insofern sie Wahrscheinlichkeit solcher Er-
lebnisse verheiBen, sind Objekte wie Subjekte unter dem Wert-
gesichtspunkte von Interesse.

Freilich ist den Erlebnissen, diesen iiberaus fliichtigen Er-
scheinungen schwer beizukommen. Gewil kénnte man sagen,
dasjenige Kunstwerk wire ein Hochstwert, das die meisten
Erlebnisse vermittelt, aber damit kommen wir auf das Ma-
jorititsprinzip; denn wer biirgt uns dafiir, daB die Erlebnisse
anderer wirklich adiquat sind, ob sie nicht durch Suggestion
zustandegekommen sind oder auf ganz falscher Auffassung:
des Objekts beruhen ? Wenn man iiber Erlebnisse urteilen will,
sind einem, genau genommen, nur die eignen zuginglich; denn
die anderer Individuen sind schwer einem Vergleich zu unter-
werfen, und Rangordnung kann es doch nur auf Grund eines
Vergleichs geben.

Wir werden also nur unsere eignen Erlebnisse miteinander
vergleichen diirfen. Und zwar kann das hinsichtlich der Dauer
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(Extensitit) oder der Stirke (Intensitiit) oder der ,,Tiefe* ge-
schehen.

DaB die Dauer des Erlebens einen Wertunterschied be-
dingt, ist insofern zuldssig, als unter sonst gleichen Verhélt-
nissen ein lange -dauernder, oder lange nachwirkender oder
wiederholbarer KunstgenuB3 einem rasch verrauschenden vor-
zuzichen ist. Eindriicke, die uns nur einen Moment beschif-
tigen konnen, die nicht eine Nachwirkung haben und bei
Wiederholung nicht standhalten, gelten als geringwertig. In
der Tat haben viele Kritiker gerade diese Formen des Er-
lebens als Wertkriterien angerufen. DaB ein Bild uns bei lin-
gerem Beschauen nicht langweilt, daB es sich tief in die Seele
priigt, daB es bei stets erneutem Betrachten uns immer wieder
ergreift, bedingt sicherlich einen gewissen Wertrang. Man hat
gesagt, ein Buch, das nicht wert sei, zweimal gelesen zu wer-
den, sei auch nicht wert, einmal gelesen zu werden.

Trotzdem ist auch der Begriff der Dauer kein ausschlieBliches Wert-
kriterium. Oft bedingt auch das Gefiihl der Einmaligkeit des Erlebens
einen Wertrang, der seltsam mit dem der Dauer streitet. Und oft ist
die scheinbare Wiederholbarkeit des Erlebens gar nicht die Wiederkehr
des gleichen, sondern nur die Mdglichkeit sehr verschiedenen Erlebens.
Man kann mit Recht darauf hinweisen, daB keiner, der das gleiche Buch
zum zweitenmal liest, das gleiche Buch liest: der Eindruck ist ganz
anders, viele Spannungswirkungen sind fiir immer dahin, vorher nicht be-
achtete Wirkungen, kommen erst jetzt zur Geltung. Der Satz, daB wir
nichts noch einmal erleben kénnen, gilt auch in der Kunst, schon darum,
weil wir uns ja bestindig indern und auch der erste Eindruck unsre
Seele umformt, was den zweiten Eindruck bereits modifiziert.

Daneben will man die Intensitit des Erlebens zum Wert-
kriterium machen. Nun wissen wir seit Bergson, daf3 der In-
tensititsbegriff bei BewubBtseinserlebnissen grofle Schwierig-
keiten hat. Wir wollen deshalb unter Intensitit des Eindrucks
nur das Quantum der Lustwirkung verstehen, alle iibrige Cha-~
rakteristik unter dem Begriff der Ticfe des Erlebens zu-
sammenfassen. Ist nun unbedingt das Quantum des Lust-
begriffs entscheidend ? Sehen wir zuniichst von aller Qualitit
der Lust ab: ist dann die Wirkung einer Komddie, bei der
wir uns vor Lachen schiitteln, der einer Tragddie gegeniiber,
die uns zwischen Grauen und leidenschaftlichem Aufschwung
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hin und her reiBit, hoherwertig ? Oder ist eine uns in wilden
Rausch versetzende Janitscharenmustk wertvoller als eine Kam-
mermusik, die die Seele nur in leise Schwingungen versetzt ?
Bringt nicht eine ganz unkomplizierte Lustwirkung «in Bild
stets in die Gefahr, als ,,Kitsoh‘‘ zu gelten ? Die Intensitit eines
‘Eindrucks beruht nicht auf seiner reinen Lustwirkung, sondern
gerade die Beimischung mit Unlust kann oft die Wirkung
steigern. Aber zugleich dndert sie sie auch, und das fiihrt uns
zur Erkenntnis, daB die Gefiihlsreaktion iiberhaupt nicht rein
quantitativ sein kann, daB stets qualitative Momente mit-
spielen. Nur béurischer Geschmack sucht das Quantum des
Erlebens, der ,,vornehme‘* liebt das Leise, das Nuancierte, das
Gedimpfte der Wirkung, er verhilt sich ablehnend gegen alle
zu derbe Lustwirkung, also daB das Quantum der Lustwirkung
gewiD kein bindendes Wertprinzip <st.

Fassen wir deshalb das Unterscheidende der Erlebnisse unter
dem Begriff der ,,Tiefe” zusammen! Wir konnen das, auch
ohne eine festumrissene Definition dieses schwierigen Begriffs
zu bieten; denn im Grunde versteht jeder ungefdhr, was da-
mit gemeint ist. Ein Beethovensches oder Brucknersches Ada-
gio wirkt, wenn es iiberhaupt #sthetisch erlebt wird, ,tiefer*
als ein Léharscher Walzer. Michelangelos Propheten erregen
uns ,.tiefer* als die ,,schénen‘‘ Figuren Bronzinos. Woran liegt
das? Geben wir das Irrationale aller dieser Erlebnisse zu, so
kénnen wir doch vielleicht sagen, daB alle ,tiefen* Erlebnisse
niher an die letzten Untergriinde der Seele, dort wo Sein und
Nichtsein in Frage kommen, rithren. Der Begriff der Tiefe
ist mehr als bloB Metapher; er will besagen, dafl das Erleben
durch alle konventionellen, gesellschaftlichen, alltiglichen Ober-
flichen unseres Fiihlens hindurch in jene Sphéren unseres
Seins hinabreicht, die von all dem nicht beriihrt werden, wo
nur das von allen voriibergehenden Inhalten des Lebens reine
Menschsein gilt, sein Verhdltnis zu Tod und Ewigkeit.

Der ernste Leser wird verstehen, auch wenn die Worte der
Sprache diesem Erleben gegeniiber unzureichend sind. Aber
ist jene ,,Tiefe* des Erlebens ein absolutes Wertkriterium ?
Liegt es nicht so, daB3 viele Menschen, gerade die ,,Vielzu-
vielen“, alles derartige Erleben scheuen, fliehen, ihm auszu-
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weichen suchen ? Erhoffen sie nicht gerade von der Kunst, daf
sie sie mit leichtem Fliigelschlag {iber solche Tiefen hinweg-
fiihrt ? Man kann eine solche Haltung ablehnen, aber priift
man die Rechtsanspriiche dieser Ablehnung, so findet man,
daB sie bereits iiber das rein Asthetische hinausweisen, daB
religiose und ethische Momente hier mitsprechen, was vom
allgemein menschlichen Standpunkt aus berechtigt semn mag,
aber jedenfalls das Prinzip der ,Tiefe* nicht mehr als rein
dsthetisches Wertprinzip bestehen lift.

Man sieht, ein absolutes dsthetisches Wertkriterium ist auch
aus dem Vergleich der Erlebnisse nicht zu gewinnen. Selbet
wenn wir deren prinzipielle Unterscheidbarkeit nach Dauer,
Intensitit und Tiefe zugeben, so unterliegen doch selbst diese
Qualititen wieder schwankenden Schitzungen, fir die es ein
absolutes Wertkriterium nicht gibt.

6. AUSSERASTHETISCHE WERTPRINZIPIFN
IN DER KUNSTBEWERTUNG

Wir gaben bereits frither zu, dafl nur in abstracto, nicht in
der lebendigen Wirklichkeit ésthetisches Erleben vom aufer-
dsthetischen zu scheiden ist. Es kann also nicht verwundern.
daB die dsthetische Wirkung mitbedingt wird von auBeriisthe-
tischer, und daB diese auch bei der Rangordnung der Kunst-
werte mitspricht. In der Tat zeigt eine Analyse der aller Wer-
tung in den Kunstwissenschaften zugrunde liegenden Prinzi-
pien, daB ethische, religitse, logische und kulturgeschichtliche
Wertprinzipien sich mit den &sthetischen verquicken. Wir er-
wihnten bereits frither, dall zahlreiche grofe Kiinstler mit
ithrem Schaffen nachweisbar nicht bloB #sthetische, sondern
auch sittliche, religitse, logische und andere Werte erbringen
wollten, ferner dafB sich auch im KunstgenieBen allenthalben
auBeriisthetische Urteile einmischen: folglich wird auch der-
jenige, der dicse aus #sthetischen und auBeristhetischen Ur-
teilen zusammengcballten Wertgeltungen abzuwigen bestrebt
ist, berechtigt sein, seinerscits entsprechende aufBeristhetische
Urteile mitreden zu lassen. GewiB wird, solange es sich um
dsthetischen Rang handelt, das iisthetische Moment im Vor-
dergrund stehen, aber nicmals wird man einem Sophokles oder
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Schiller, ohne da man ihr Ethos wiirdigt, gerecht werden,
sowenig als einem Zurbaran oder Uhde ohne Beriicksichtigung
der Religiositit. Es wird daher durchaus berechtigt sein, bei
einer Rangordnung jene auBcristhetischen Werte zu beachten.
Ein Kiinstler von hoher ethischer Bedeutung und groBen #sthe-
tischen Vorziigen wird gegeniiber einem Kiinstler von gleicher
asthetischer Hohe, aber von zweifelhafter sittlicher Qualitit
zwar in rein #sthetischer Hinsicht gleichwertig, in einer all-
gemeineren Rangordnung jedoch iberlegen sein. (Wobei zu
bemerken ist, daB jene angeblichen ,,Amoralisten®, die einen
Beardsley oder cinen Baudelaire ob des kithnen Freimuts be-
wundern, womit diese der herrschenden Moralitit spotteten.
doch- auch moralische Urteile fillen, nur solche mit umgekehr-
tem Vorzeichen.) Ahnlich ist’s mit dem religissen Wert von
Kunstwerken. Sie miisscn, um als dsthetische Werte zu gelten,
gewiB auch auf nichtreligiose Menschen wirken konnen; aber
von einem auch nur cinigermaBen adéiquaten Erleben eines
buddhistischen Tempels oder einer gothischen Kirche kann
doch nur dort die Rede sein, wo das Subjekt wenigstens unge-
fihr sich auch in die religise Stimmung hineinzuleben ver-
mag, die jene Formen bildete. Der dsthetizistische Radikalis-
mus hat zu gewissen Zeiten sogar jeden Gedankengehalt von
der Kunst abscheiden wollen, es gab Zeiten (die des jlingst-
verflossenen Naturalismus gehérte dazu), wo ein Werk, das
neben rein #sthetischen Werten auch tiefen Ideengehalt zu
bieten strebte, schon darum als Nichtkunst verdichtig schien.
Aber unbefangene Betrachtung aller hoch gewerteten Kunst
zeigt, daf sie auch bedeutende gedankliche Werte bot und nicht
nur trotz, sondern gerade wegen dieser auch kiinstlerisch be-
deutsam wirkte. Denn es ist ein Asthetenirrtum, es mitBten sich
im Kunstwerk die dsthetischen und die auBeristhetischen Werte
notwendig storen und schidigen: es ist sehr wohl der giinsti-
gere Fall moglich, daB sie sich gegenseitig durchdringen, ja
fordern und harmonisch ergénzen. ,Faust” und die ,,Divina
commedia“ sind nicht trotz, sondern wegen ihres Ideengehalts
hohe Kunstwerte.

Es ist wichtig hervorzuheben, daBl es niemals cine ganz
rein dsthetische Rangordnung geben kann, daB aber die tat-



AuBersthetische Wertprinzipien in der Kunstwertung 297

sichliche #sthetische Rangordnung als ganzes sich wiederum
einer universeller orientierten Rangordnung ein-
fiigt, die auch ethische, religiése, ideelle Wert-
kriterien mitsprechen it und sich jener rein &sthetisch
wertenden iiberordnet. Als Psychologen haben wir nicht zu
entscheiden, ob das zu Recht oder zu Unrecht geschieht, wir
haben es ganz einfach als Tatsache festzustellen.

In der Praxis haben daher die meisten Theoretiker der Kunst,
vor allem die Historiker, selten sich auf rein #isthetische Wert-
kriterien festgelegt, sondern waren bestrebt, ihre Wertungen
jener universellen Rangordnung einzufiigen, die in einer Har-
monie aller Kulturwerte das Ideal sieht. Auch damit kommt
man patiirlich nicht an eine ,jabsolute’ Wertung heran, denn
alle auBeriisthetischen Wertsetzungen sind natiirlich ebenso re-
lativ wie die dsthetischen, aber der Versuch, den Umbkreis der
zu beriicksichtigenden Relationen so weit als irgend moglich
zu spannen, bei einer Wertung der Kunstwerke auch deren
auleristhetischen Kulturwert heranzuziehen, ist jedenfalls
durchaus berechtigt.

Man wird vom Standpunkt des Asthetikers aus sich natiirlich
dagegen verwahren diirfen, daf} das Asthctische einzelnen ande-
ren Wertgebieten untergeordnet wird: man wird eine morali-
stisch oder religids bevormundende Kunstwertung zuriick-
weisen; aber man wird sich nicht dagegen striuben, daB die
dsthetische Wertung als Teilkomponente in eine allgemein kul-
turelle Ranggebung einbezogen wird.

In diesc Richtung weist denn auch das Ideal jener ,histo-
rischen® Betrachtungsweise, die die Kunst nicht blof des
dsthetischen Wertes willen erforscht, sondern in ihr eine,
anderen Kulturerscheinungen nebengeordnete Form des in der
Geschichte sich entfaltenden Lebens der Volker sieht. Hier ist
das Imbeziehungsetzen der Kunst zu den iibrigen Lebens-
gebieten eine Selbstverstindlichkeit, aber auch hier besteht
keine absolute Wertung ; denn niemals kommt man durch Sum-
mierung von Relativititen zur Absolutheit.
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7. MOGLICHKEIT UND BEDEUTUNG
DER WERTRANGIERUNG

Ich habe versucht, in tunlichster Vollstindigkeit die Wert-
prinzipien zusammenzustellen, die in der Praxis fiir die Auf-
stellung von Rangordnungen in Geltung stehen. Es ergab sich,
daB jedes von ihnen ranggebend zu wirken vermag, daB die
einzelnen Prinzipien sich auch mannigfach kombinieren kon-
nen, freilich auch oft miteinander in Konflikt geraten. Was
so erreicht wird, sind zwar vielfiltige Rangordnungen von oft
sehr ausgedehnter Giiltigkeit, die jedoch alle weit hinter dem
angeblichen Ideal der Absolutheit zuriickbleiben. Wir leugnen
nicht, daff es Rangunterschiede gibt, die zum Teil beinahe all-
gemeine Geltung fiir unseren Gesichtskreis haben: man kann
es als fiir Menschen unseres Kulturniveaus verbindliche Rang-
ordnung erkliren, da3 Goethe hoher als Kotzebue, Beethoven
hoher als Wenzel Miiller, Menzel hoher als Thumann gewertet
werden, aber diese Rangordnung beruht weder auf ganz ein-
heitlichen Wertprinzipien, noch hat sie irgendwelchen abso-
luten Charakter. Es sind Standpunkte méglich, von denen aus
jene Rangordnung zwar nicht aufgehoben wird, sich jedoch
stark verschiebt. Schreibt jemand die Geschichte des biirger-
lichen Lustspiels allein, so wird z. B. das Verhiltnis Kotzebues
zu Goethe sich anders darstellen.

Es 1st mit der Rangordnung der Kunstwerke dhnlich wie mit
jeder anderen, z. B. der der Menschenbeurteilung. Niemand
leugnet, daB es Wertunterschiede gibt, da es auch moglich
ist, Rangordnungen aufzustellen. Aber es wird niemals méglich
sein, die Menschen unter einem einheitlichen Prinzip irgend-
wie gerecht einzurangieren, noch auch wird man durch Zusam-
mennahme mehrerer oder aller Wertprinzipien zu absoluter
Rangordnung gelangen. Dafiir bestehen vielzuviel Antinomien
zwischen den einzelnen Wertprinzipien, und es kann auch nie-
mand gezwungen werden, die jeweilig geltende Auswahl der-
selben als verbindlich anzusehen. Relativ bleibt jeder Stand-
punkt, von dem aus gewertet wird. Nur der Philister hilt just
seinen Standpunkt, besonders wenn er ihn mit der ndchsten Um-
gebung teilt, fiir verbindlich fiir alle. Man kann sich in einem
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Dorfe vielleicht iiber eine Rangordnung einigen, manche Hof-
schranze mag auch die Rangordnung des Gothaischen Kalenders
fiir ,,absolut® giiltig halten, aber wie iiberall, so ist der Glaube
an absolute Wertgeltungen nur bei sehr engem Gesichtskreis
moglich, ist also in Wahrheit nicht Absolutheit, sondern Rela-
tivismus beschrinktester Art.

Bedeutet nun die Erkenntnis der Relativitit aller Wertung
und aller Rangordnung von Werten den Verzicht auf Rang-
gebung iiberhaupt?. Wir meinen: nein, vorausgesetzt, daf
man sich der bedingenden Subjektivitit bewuBt bleibt. Man
wird — so miissen wir als Psychologen urteilen — solche sub-
jektiven Ranggebungen sogar in normative Form kleiden diir-
fen, aber ebenfalls unter der Voraussetzung, daB man sich des
nicht apodiktischen Charakters dieser Forderungen bewuBlt ist.

Noch einmal hebe ich die Bedeutung der Wertung und der
Ranggebung hervor: sie liegt nicht in der Erbringung absoluter
Erkenntnis, sie ist praktischer Natur. Die Setzung von
Werten hohen Ranges kann niemals unbedingte Verbindlichkeit
fiir alle, niemals Notwendigkeit der Anerkennung verbiirgen,
sondern nur hohe Wahrscheinlichkeiteiner Wertwir-
kung. Wenn wir also sagen: Bach oder Rembrandt oder
Shakespeare haben Werke hochsten Ranges geschaffen, so heift
das nicht: sie miissen von jedem-nacherlebt werden konnen oder
gar, jeder, der sie nicht nachzuerleben vermag, ist ein kiinstle-
risch unempfinglicher Mensch. Es heifit weiter nichts als:
jene Werke haben Qualititen, die erfahrungsgemdf kiinstle-
risches Erleben vermitteln konnen, sie haben erfahrungsgemi
vielen und hochstehenden Subjekten gefallen, sie sind auch
unter allgemein kulturellen Gesichtspunkten bedeutsam und aus
all diesen und anderen Griinden verbiirgen sie hohe Wirkungs-
wahrscheinlichkeit und zwar die Wahrscheinlichkeit von &sthe-
tischen Wirkungen, die im Vergleich mit anderen Wirkungen
besondere Vorziige haben, was aber wiederum durch die Sub-
jektivitit des erlebenden Subjekts mitbedingt ist.

Unter diesem Gesichtspunkt gesehen ist die Nichteinheit-
lichkeit des Wertprinzips, die Mehrheit der Wertprinzipien kein
Mangel, sondern ein Vorzug: denn es erhsht die Wahrschein-
lichkeit, daB auch verschiedene Subjekte den Wert der so er-
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hobenen Werke, auch von den verschiedensten Standpunkten
aus, nachzuerleben vermégen.

Und ferner ist der Umstand, daB keine Rangordnung ewige
Giiltigkeit hat, daB jede Generation, ja jede Subjektivitit die
bestehenden Rangordnungen anfechten und umschichten kann,
in unserem Sinnc nicht zu beklagen. Im Gegenteil, wir sehen
eine Notwendigkeit darin, dafl die Rangordnungen immer wie-
der neugewogen werden. Eine wirklich imperativische Rang-
gebung wiirde auf den folgenden Generationen als unertriig-
liche Fesselung lasten, sie wiirde alle lebendige Entwicklung
cinschniiren, sie wiirde das Leben tiberhaupt in fossilen Zu-
stand {iberfithren. Die Geschichte bietet der Beispiele genug.
daf} die Absoluterklarung cinzelner #sthetischer Wertsetzun-
gen dic eigne Entwicklung ganzer Generationen einfach unter-
driickt hat. Deshalb ist es eine Forderung des Lebens, dafl auch
dic Wertung nicht dem subjcktiven Leben iibergeordnet wird.,
sondern stets im Zusammenhang damit bleibt. GewiB muB
sich das Lcben zu Wertsetzungen verfestigen, aber os muf
sich seines Rechtes bewuBt bleiben, diecse starren Rinden zu
sprengen, wenn sic zu cng werden. Die Welt der Werte ist
nicht ein starres, ,ewiges System, sondern sclbst eine Welt
des Werdens, der Entwicklung, unendlicher Maglichkeiten voll,
und nur, wo sic in feinster Fiihlungnahme mit den nevaufkom-
menden Arten des Kunstschaffens und Kunstgenie8ens bleibt.
nur dort erfilllt sic ihren Sinn. Gewil} brauchen die #ltercn
Wertsetzungen darum nicht fir , falsch crklirt zu werden;
falseh® sind sic erst dann, wenn sie fiir absolut erklirt wer-
den. Sie behalten jedoch ihre Bedeutung, sowic man sich ihrer
Relativitit bewult bleibt, mag auch diec neuaufkommende
Ranggebung sclbst mit der Geste der Absolutheit auftreten. Es
ist vielleicht die tiefste Paradoxie alles Werterlebens, da der
Schaffende wie der naive GenieBende jeweils ihre Wertgebung
als absolut erleben und sogar crleben miissen, daB sich aber
trotzdem fiir den kritischen Bcobachter selbst dieser Anspruch
auf Absolutheit wieder nur als Relativitit enthiillt. Es wiedcr-
holt sich in der Welt der Werte auf anderer Ebene der gleiche
Kampf ums Dascin, den die Subjekte auf dem Boden der vi-
talen Existenz ausfechten, und ihnlich wie die Gotter Homers
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in olympischen Hohen die Kémpfe der Menschen mitkimpften,
so ringen 1n ideellen Sphiren die Wertgeltungen miteinander in
zwar hier und da zu voriibergehenden Entscheidungen, aber nie
zu endgiiltigem AbschluB gelangenden Schlachten.

Als Psychologen miissen wir diesen Kampf der Werte fest-
stellen und haben nicht den Versuch zu machen, ein angeblich
absolutes Schiedsgericht ihm gegeniiber zu errichten: im Gegen-
teil, jede Psychologie des Wertlebens wird die Relativitit aller
Anspriiche auf Absolutheit unwiderleglich dartun kdnnen.
Wenn wir, wie wir frither zeigten, hinter allen Relativititen
doch ein Absolutes erschlieBen diirfen, so haben wir es nicht
in der Einheit, sondern in der Vielheit, nicht im Erstarrten,
sondern im Lebendigen zu suchen, und, wenn wir eine Ab-
solutheit im Werten annehmen wollen, so liegt sie in dieser
Richtung, nicht in angeblicher Gegensitzlichkeit zum Leben.
Gerade der ewige Kampf der Wertungen, nicht ihre angeb-
liche Einheit, weist auf das Absolute, d.h. das schépferische,
nach immer neuem Ausdruck und immer neuer Gestaltung rin-
gende Leben hin.

UBERLEITUNG ZUM DRITTEN BANDE

Die psychologische Analyse des Kunstlebens hatte uns zu-
niichst das dsthetische Erleben der KunstgenieBenden als hochst
verwickeltes, in zahllosen individuellen Verschiedenheiten chan-
gierendes Phinomen enthiillt; sie hatte desgleichen gezeigt.
dafl auch das Kunstwollen der Schaffenden unendliche Ver-
schiedenheiten einschlieBen kann; und sogar das Bestreben,
jene Verschiedenheiten durch Setzung objektiver Wertgeltun-
gen und Rangordnungen zu iiberwinden, erwies sich als in
Wahrheit hochst kompliziertes, von absoluter Einheitlichkeit
weit entfernt bleibendes Verfahren. Vielleicht hat es den An-
schein, als seien wir damit hinausgestoBen in das Chaos, als
miiBten sich alle festen Tatsachen auflésen in Komplexe un-
iibersehbarer Relativititen. Man wird erwidern, es gibe doch
feste Formen in der Kunst: cs priigten sich feste Stile aus, es
bestiinden Kunstgattungen mit festen, dauernden Regeln und



302 Uberleitung zum dritten Bande

Prinzipien, es gibe jenseits alles Wechsels die Kunst als ob-
jektives Phinomen.

Damit stehen wir vor den Problemen, die der dritte Band
unserer Untersuchungen beantworten soll, obwohl sich der Weg
zur Losung bereits fiir den aufmerksamen Leser deutlich ab-
hebt. Zwar werden wir auch weiterhin, wenn wir die Stile
oder die bestehenden Kunstgattungen behandeln, sie nicht als
absolute Tatsachen fassen, sondern sie vor allem aus spezifi-
schem Kunstwollen der Schaffenden und spezifischen Arten
der dsthetischen Apperzeption erkldren; aber wir werden in
den friiher aufgezeigten typischen Formen des KunstgenieBens
und des Kunstschaffens die Mittel finden, jene relativen Dauer-
formen der Stile, der Kunstmittel und Kunstgattungen psycho-
logisch zu verstehen. Erst in dieser Anwendung wird sich unsere
Typenpsychologie in ihrer ganzen Fruchtbarkeit erweisen, da
sie einerseits gestattet, der Relativitit alles kiinstlerischen Le-
bens Rechnung zu tragen und doch dariiber hinaus die iber-
individuellen Auspriigungen fester Wirkungsformen, geschlos-
sener Stile, wohl unterschiedener Kunstgattungen mit eigner
Gesetzlichkeit aus dem Wesen der Seele zu begreifen.
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