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YORWORT ZUR ZWEITEN AU FLAGĘ
Gegeniiber der ersten A u fla g e  is t der ln h a lt dieses zweiten 

-Bandes noch starker geandert ais der des ersten. Stand dort 
der ProzeB des S c h a f  f e n s ,  vor a lleni der lnsp ira tions- 
zustand, etwas e inseitig  im  Yorde.rgrund, so wurde je tz t ver- 
sucht, die P rob lem atik  des Kunstlertum s in  der Gesamtheit 
aufzurollen. Das speziiische E r l i e b e n  des K iins tle rs  w ird  in  
seinen Z  u sam m e n han gen m it  dem eigentlichen Schaffen be- 
liandelt, das sieli wieder in  die beiden Fakto ren : A u s d r u c k  
u n d  G e s t a l t u n g -  auseinanderlegt. Gerade in  der eingehenden 
Analyse dieser heiden Faktoren (die dem Gegensatz E in f i il i-  
lung  und Kontem plation im KunstgenieBen entsprechen), in  
der Aufdeckung ihres mannigfachen Verfiochtenseins und der 
durch sie bedingten T y p ik  sehe das W esentliche der neuen 
A u flage . N a tiir lic h  w ird  aneh h ier der Inspirationszustand ana- 
lys ie rt, daneben aber sind die Probleme des UnbewuBten und 
der „Ide e  im  Kunstechadfcn, feruer die Psychologie der kiinst- 
lerischen Teclm ik teindringender behandełt.

A us G riinden der Rauinersparnis, diie iiberłiaupt nur einen 
T e il des vom Verfasser gesammelten M ateria ls zur Yerwendung 
kominen lieBen, muBt.e entgegen dem Anfiangsplan die Psy
chologie des Sti-ls i 11 den d r i  t  ten Band riieken. D a f iir  sind in  
diesem Bandę noch die Probleme der W e r t u n g  behandełt, 
n ich t in  dem Sinne, daB ein asthetisches Gesetzbuch geschaffeu 
werden sollte, sondern in  der Absichjt, die tatsachlioh im' Kunst- 
leben geiibte W ertgebung in  ih re r o f t  bochst m erkwurdigen 
Verw icklung psychologisch verstandlich zu machen.

B e r l i n - H a l e n s e e  1922.
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DRITTES BUCH

PSYCHOLOGIE DES IOJNSTSCHAFFENS
I .  D IE  P R O B L E M A T IK  D E S  K U N S T S C H A F F E N S

1. ZU R  M E T H O D E  D E R  U N TE R S U C H U N G

GroBere Schw ierigkeiten ais au f irgendeinem andern Ge- 
biete der Psychologie scheinen sieh dem Forsćher entgegen- 
zustellen. der die geheimnisvollen Schleier zu li if te n  strebt, 
die seit alters das Wesen des kiinstlerisehen Schaffens ver- 
h iillen . Fast e in  S akrileg ium  w i l l  solches U nterfangen man- 
chem d iin k e n ; denn noch heute, in  n iich tern  gewordener Z e it, 
w irk t  d ie V orste llung  fr iih e re r K u ltu rs tu fe n  naeh: nur m it 
H i l f e  von g o ttlicher E ingebung sei ein Kunstschaffen mog- 
lich , und noch im m er scheint sich in  der genialen In sp ira tion  
e in A usb lick  in  uberirdische Spharen zu o ffnen. D er Psy- 
chologe fre ilic h  d a rf sieh solche Traume, so re izvo ll sie sein rno- 
gen, n ich t zu eigen machen: er m ufi versuchen, auch das Schaf- 
fen  des K iins tle rs  in  wissenschaftliche B e g riffe  zu fassen, auch 
das Geheimnisvollste und Verschwiegenste ins Tageslicht me- 
thodiseher E ro rte rung  zu ziehen.

F re ilic h  m it  a llzu  hoch gespannten E rw artungen d iir fen  w ir  
n ich t an unsre A u fgabe  herantreten. Es w ird  niemals ge lin - 
gen, das kunstlerische Sehaffen a u f Form eln  zu bringen w ie 
chemische Prozesse, und niemals w ird  es uns g liicken, die A r -  
be it der G anglienzellen im  H irn e  Goethes in  jenem erlesenen 
Augenblicke, da er den ,,F aust“  konzip ierte, darzustellen wie 
einen DestillationsprozeB in  einer Retorte. A be r ein Rest des 
Irra tiona len  b le ib t ja  bei der Analyse je  d e r  menschlichen 
Persónlicbkeit, e inerlei, ob sie den D urchschn itt uberragt oder 
n ich t. E in  jedes In d iv id u u m  is t in  den T ie fen  seines Wesens 
singular, uniiberschaubar, irra tio n a l. Das aber braucht uns n ich t 
zu h indern, auch diesem irra tiona len  F ak tum  m it  rationalen

Miiller-Freienfe ls, Psychologie der Kunst. U. 2. Aufl. 1



2 Psychologie des Kunstschaffens

M itte ln  uns so w e it ais m oglich anzuniihern. Ich  habe e inm al 
das G le ichnis gelesen, daB w ir  den psyehischen Erscheinungen 
gegeniiberstanden w ie dem w irren  W irbe ltanz der Schnee- 
flocken im  W indę. GewiB is t es unm oglich, die vielbewegte 
Bahn jeder einzelnen F locke nachzuzeichnen und nachzurech- 
nen, aber was w ir  doch erkennen konnen, sind die allgemeinen 
Gesetze, denen jede einzelne F locke unterw orfen is t. So konnen 
w ir  uns auch bei psychologischen Erscheinungen wenigstens 
von den w ichtigsten typischen Erscheinungen Rechenschaft 
geben, und das is t es, was h ie r unternommen werden soli. W ir  
konnen daher zugeben, daB es unm oglich is t, a lle  Besonder- 
heiten, ja  Absonderlichkeiten der schaffenden K unstle r h ier 
einzeln zu erklaren: w orau f es uns ankommt, is t zuniichst eine 
D arlegung g e w i s s e r  d u r c h g e h e n d e r  G e m e i n s a m k e i -  
t e n ,  die nachweisbar bei a llen Kunstschaffenden, soweit w ir  
es beurteilen konnen, aufgetreten s in d ; fe rner werden w ir  aber 
auch den B e s o n d e r h e i t e n  wenigstens insoweit nachgehen, 
ais sie t y p i s c h e n  Charakter tragen und au f Wesentliches 
hinweisen.

W ir  werden dabei ganz empirisch vorgehen, und uns vor 
a llem  vor dem Feh ler h iiten  moissen, der o ft  gerade gegeniiber 
dem Problem  des Kunstschaffens begangen worden is t:  aus 
irgendeinem metaphysischen P rin z ip  heraus das Kunstschaffen 
zu erklaren. GewiB brauchen w ir  uns n ich t zu versagen, nach- 
dem w ir  einen m oglichst groBen U m kre is von Tatsachen durch- 
forscht haben, die F rage nach einem metaphysischen S inn des 
Kunstschaffens in  der Gesamtheit des Weltgeschehens aufzu- 
nehmen, zunachst jedoch g i l t  es zu sammeln und zu erklaren, 
was irgend an festen Tatsachen zu e rm itte ln  ist.

W enn w ir, w ie oben gesagt, das Hauptaugenm erk a u f das 
allen K tins tle rn  Gemeinsame richtan, so is t uns dessen Vor- 
handensein jedoch n ich t ungepriifte  Voraussetzung, sondern 
P r o b l e m .  W ir  werden deshalb n ich t, wie es zuweilen ge- 
schehen is t, das bei einem oder e inigen K tins tle rn  Feststellbare 
ohne weiteres verallgemeinern, sondern werden m oglichst viele 
K uns tle r a lle r A r t  befragen und dabei auch die Verschieden- 
heiten n ich t ais g le ichg iiltiges Beiwerk behandeln, sondern (w ie 
in  der Untersuchung des KunstgenieBens) auch in  den A b -
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weichungen von der zunachst ganz hypothetiscben N orm  wis- 
senschaftliche Probleme sehan.

tlb e r die M ethod ik  im  einzelnen is t vieles bereits im  ersten 
Bandę vorweggenommen, denn manches lie g t f i i r  d ie U n te r
suchung des Kunstschaffens sehr ahnlioh w ie f i i r  d ie  des Kunst- 
genieBens. Ja , da das Verstandnis des Kunstgenusses ein we- 
sentlicher Bestandte il auch f i i r  d ie Psychologie des K u ns t
schaffens is t, so haben die Ergebnisse unserer fruheren 
Untersuchungen auch f i i r  d ie folgenden wesentliche Be- 
deutimg. Denn den Typen des KunstgenieBens z. B ., d ie w ir  
fr iih e r  besprachen, korrespondieren analoge Typen des K u n s t
schaffens. D ie  vorwiegend sensorische, motorische, im aginative  
oder rationa le  Veranlagung, w ie sie sieh im  KunstgenieBen 
be ta tig t, fin d e t die Entsprechung unter den Kunstschaffenden, 
da man im  allgemeinen annehmen muB, daB z. B. dort, wo sieh 
dem KunstgenuB starkę motorische Anregungen in  einem 
Kunstwerke bieten, der K uns tle r selbst eine ausgepragte m oto
rische N a tu r gewesen sein muB, w o f iir  w ir  bereits im  ersten 
Bandę mancherlei Beweise gebracht haben.

Im  iib rigen  sprechen w ir, wenn w ir  ais N ich tk iin s tle r iibe r 
das kiinstlerische Schaffen reden, doch n ich t ganz davon, w ie 
e in B lind e r von Farben spricht. W ir  konnen v ie lm ehr die A n - 
nahme machen, d ie  sieh uns bald durch eine Analyse der 
AuBerungen der K uns tle r selbst bestatigen w ird , daB d ie  
kiinstlerische Begabung n ich t etwa ein ganz neues, allen iib r i-  
gen Menschen v o llig  mangelndes Organ voraussetzt, sondern 
w ir  konnen zeigen, daB es sieh dabei um F ah igke iten  handelt, 
d ie  in  alleoi Menschen vorhanden, wenn auch n ich t in  glei>- 
cher Weise gesteigert sind. W enn man die kiinstlerische F a h ig - 
k e it ais eine A b n o rm ita t ansieht, e inerle i ob ais tlbe r- oder 
U n te rno rm a lita t, so g i l t  f i i r  sie doch, was f i i r  a lle iib r ig e n  
A bno rm ita ten  g i l t :  daB sie n u r gradweise, n ich t wesenhafte 
Unterschiedenheiten von der N orm  sind.

So schw ierig  es auch sein mag, das so gestellte Problem  zu 
losen, so sind w ir  doch in  mancher H in s ich t f i i r  d ie Analyse  
der schopferischen T a tig k e it g iins tige r geste llt ais f i i r  andere 
psychologische Forschungszweige. M uB  der Peychołoge dem 
Kunstschaffen gegeniiber auch a u f das Experim ent fast ganz

l*
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und auch auf die Selbstbeobachtung so g u t w ie v o llig  verzioh- 
ten, so b ie te t sieh ibm  d a fiir  e in  o b j e k t i v e s  M a t e r i a ł  in  
so reicber F iil le ,  w ie au f kaum  einem anderen Gebiete seiner 
Wissenschaft. D a lie g t zunachst eine auBerordentlich groBe 
Menge von Selbstzeugnissen der K uns tle r vor. GewiB sind diese 
Aussagen, die sieh meist in  B rie fen , aufgezeichneten Ge- 
sprachen usw. finden , n ich t alle k r itisch  gesichert, sondern zu- 
weilen von abenteuerliebster Spekulation durchsetzt, indessen 
eignet doch auch w ieder gerade den K tins tle rn  mehr ais anderen 
Menschen die F a h ig k e it zur Selbstbeobachtung und der D ar- 
ste llung des Beobachteten, so daB man sebon eine reebt be- 
tracbtliche Quelle der E rkenn tn is  in  ihren  Bekenntnissen f in 
den kann, und selbst re in  spekulative AuBerungen en th iillen  
doch dem kritischen B eurte ile r vieles iiber die Erlebnisse, aus 
denen sie erwacbsen sind. U n g e p r iift d a rf n a tiir lic b  keine K o tiz  
iibemommen werden, aber sebon der Vergle ich m it  den AuBe
rungen anderer K uns tle r g ib t e in  W e rtk rite r iu m  ab, demgemafi 
ich bem iih t war, zunachst solche Aussagen von K uns tle rn  iiber 
ih r  Scbaffen heranzuziehen, denen typ ischer Charakter zu- 
komm t.

Koch yorsichtiger muB man in  der Untersuchung des K u n s t
schaffens m itR iickschliissen aus den k u n s t l e r i s c h e n  W e r -  
k e n  sein. D ie  W irk u n g  derselben au f die GenieBenden kann 
gleichsam experim ente ll stets von neuem erprobt werden; ein 
solches Verfabren im  H in b lic k  au f das Kunstschaffen is t n ich t 
m oglich. Dazu kom m t, daB der K uns tle r im  W erke selbst o ft 
gerade seine A rb e it v e r b i r g t ,  daB er es m oglichst gere in ig t 
von allem  SchweiB, den die H erste llung  gekostet hat, darbietet.

„E  quel che ’1 bello e ’1 caro accresce a 1’ oprę,
L ’ arte che tu tto  fa, nu lla  si scopre.“

(Aus T a s s o : La Gerusalemme Liberata.)

M it  dem „Nacherleben“ , das z. B. Y o lk e lt1) ais w ichtigstes 
M it te l  der Forschung ansieht, muB man v ie lm ehr auBerst vor- 
s ich tig  se in ; denn gerade dies o ffn e t w ild e r Spekulation T u r  
und Tor. GewiB is t ein solches Nacherleben vie lfach no tig , es 
gen iig t aber au f keinen F a li,  daB man dabei vom fe rtig e n

1) Y o lk e l t ,  A sthe tik  I I I ,  75.
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W erke ausgeht. Besonders das, was V o lke lt das „vorschauende 
Nacherleben" nennt, b irg t  groBe Gefahren in  sieh. E r  w il l  dies 
auch ais „e in fiih lendes Nacherleben“  bezeichnen und beschreibt 
es fo lgenderm aBen: „ W ir  stellen uns einen sebaffenden K u ns t
le r ais uns gegeniiberstehend — wenn auch in  noch so unbe- 
stim m ten Umrissen —  vor. In  dieses Schema eines uns vor- 
schwebenden K iins tle rs  f  u h  le n  -wir nun das e i n ,  was w ir  
m it vorschauendem Nacherleben ais kiinstlerisches Schaffen 
nach dieser oder jener Seite uns innerlich  vergegenwartigt 
haben. “  M an  sieht schon aus dieser Beschreibung, daB die 
dabei auftauchende G ew iB he it sehr le ich t eine vollkommene 
Tauschung sein kann.

W e it w ich tige r ais alle Spekulation vom fe rtig en  W erke 
aus is t d ie  H e r a n z i e h u n g  v o n  V o r a r b e i t e n  u n d  S k i z -  
z e n  a lle r A r t ,  die w ir  f i i r  viele groBe W erke besitzen. D aran 
konnen w ir  n ich t nur den o f t  verschlungenen Wegen, d ie zum 
fe rtig en  W erke g e fiih r t haben, nachgehen; w ir  konnen dabei 
sogar dem A lle rh e ilig s te n  des Kunstschaffens, der „ In s p ira -  
t io n “ , nahekommeai; denn o f t  halten gerade erste Skizzen in  an- 
nahernder B e inh e it das W esentliche der In sp ira tio n  fest, das 
spater durch die A u s fiih ru n g  sta rk m o d if iz ie rt w ird .

M i t  einem re in  einfuhlenden Nacherleben is t aber auch schon 
daru m  n ich t v ie l gewonnen. w e il das Kunstschaffen eine Menge 
von T e c h n i k e n  einschlieBt, die n ich t durch E in f  iih lun g , son
dern n u r durch tlb u n g  in  dieser Technik selbst erkannt werden 
konnen. „W e nn  man ein H andw erk im  Zuschauen erlemen 
konnte, so waren alle Hunde M etzger“ , sagt ein arabisches 
Sprichw ort. Es is t ein Grundm angel derm eisten Asthe tiker, daB 
sie bloB durch „Zuschauen“  glaubten, d ie  kiinstlerische A rb e it 
verstehen zu konnen. N u n  kann man ja  gewiB n ich t verlangen, 
daB jeder Psychologe der K u ns t alle Techniken selbst be- 
herrsche, und gewiB g ib t  selbst eine tlb un g  ais „D ile t ta n t“  n u r 
ein beschranktes I i  ech t  a u f U r te i l ; trotzdem  sollte niemand 
iiber kiinstlerische A rb e it schreiben, der n ich t selbst sieh im  
Zeichnen und M odellieren  ge iib t hat, der n ich t selbst d ie  
Regeln der Kom position  iiberschaut, der n ich t selbst e inmal 
versucht hat, eine dramatische Gestalt zu verkorpern. Das nur, 
a lle rd ings ebenfalls stets unter Zuh ilfenahm e der Aussagen der



6 Psychologie des Kunstschaffens

K unstle r, kann ih m  die inneren Bedingungen des K u n s t
schaffens erschlieBen, n ich t bloBes „E in f i ih le n 11, so w ertvo ll 
dies ais E r g a n z u n g  der eignen Erlebnisse sein kann. Denn, 
w ie unsere D arlegung  zeigen w ird , die „T e c h n ik 11 is t n ich t 
ein von der e igentlichen kunstlerischen Schopfung A b trenn- 
bares, eine re in  mechanische Vollstreckung re in  geistiger Ge- 
f i ih le ;  nein, der echte K uns tle r „d e n k t im  M a te r ia !11, und 
dessen Bearbeitung is t untrennbar verflochten in  den A k t  des 
Kunstschaffens. GewiB lie g t es m ir  ganz fe rn , das Wesen 
des K unstle rtum s vom D ile ttan tism us aus erklaren zu wollen, 
aber ohne ein emsthaftes Bemuhen um das Technische der 
K u ns t d a rf man heute n ic h t iiber K u ns t schreiben wollen. 
„ E in  balbes Ja h r K la v ie ru n te rr ic h t“ , w ie  F r .  Th. V ischer 
meinte, be fab ig t noch n ich t, iiber M u s ik  zu schreiben. GewiB 
is t das e igentlich  Schopferische in  der K u ns t n ich t identisch 
m it  diesem Technischen, aber es schlieBt das Technische ein und 
is t daher ohne dies Technische selbst n ich t zu verstehen.

A ber das Kunstschaffen is t niemals aus dem Kunstschaffen 
a lle in  zu verstehen, sondern auch die K enn tn is  der G e s a m t -  
p e r s o n l i c h k e i t  des K iins tle rs , auch seines a u B e r k i i n s t -  
l e r i s c h e n  Lebens, lie fe r t  wertvo lle  Beitrage zum Verstandnis 
seines Schaffens. D ies is t ja  n u r e i n e  A u sw irku ng  der Per- 
son lichke it neben andern, und w ie der Botaniker, Goethes gra if- 
diosem Vorgang fo lgend, in  der B liite  und der F ru c h t einer 
P flanze  die gleichen formenden K ra fte  am W erke sieht, die 
auch Stengel und B la tt  hervortreiben, so kann eine K enn tn is  
auBerkiinstlerischer Lebensbetatigungen des K iins tle rs  w ert- 
volle Aufschliisse iiber seine K u ns t geben. E ine  Psychologie 
des Kunstschaffens w ird  daher auch eine Psychologie des 
K iins tle rs  sein miissen, und die B iographien  der groBen 
K u ns tle r a lle r A r t  lie fe rn  daher wertvolles M a te r ia ł f i i r  das 
Kunstschaffen auch dort, wo sie gar n ich t von K u ns t sprechen. 
M an  hat neuerdings das „E r le b n is 11, aus dem das K u n s t
schaffen erwachst, v ie lfach  zu einem besonderen S tud ium  ge- 
macht, man d a rf aber n ie  vergessen, daB das Erleben niemals 
schon selbst Kunstschaffen is t, sondern daB das Schaffen, auch 
wenn es im  Erleben w urzelt, doch zugleich eine gewisse Gegen- 
sa tz lichke it gegen dies Erleben dars te lit, daB man daher das
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S chaff en n ich t bloB aus dem Erleben, sondern auch in  seinem 
Gegensatz zum Erleben verstehen muB.

Gerade der H inw e is  a u f den E rlebn isuntergrund des Schaf- 
fens aber bat dazu g e fiih rt, n ich t n u r d ie  Methoden der N orm al- 
psychologie, sondern auch der P a t h o p s y c h o l o g i e  a u f den 
K uns tle r und sein Schaff en anzuwenden, und es g ib t W erke 
genug, in  denen das Kunstschaffen w ie das K iins tle rtum  iiber- 
haupt n u r ais Probleme der Pathologie erscheinen. Besondars 
die neuste S p ie la rt dieser E inste llung , d ie  P s y c h o a n a l y s e ,  
hat nebeneinander hochst wertvolle, w ie auch sehr irre fiih rende  
Ergebnisse geze itig t. F i i r  uns besteht ke in  Z w e ife l, dafl die 
psychopathologische Methode gew ifl wertvolle H ilfe n  f i i r  die 
E rkenn tn is  des Kunstschaffens und des K unstle rtum s iiber- 
haupt, besonders v ie le r ind iv id ue lle r Sonderformen davon, zu 
lie fe rn  verm ag; w ir  heben aber hervor, daB jene Methode 
a lle in  n ich t ausreicht, sondern daB sieh das Kunstschaffen in  
seinen H auptziigen durchaus m it den M it te ln  der N orm al- 
psychologie verstandlich machen laB t. —  A is  H ilfsm ethoden 
kommen auch jene Forschungen in  Betracht, d ie  das K u ns t
schaffen au f ersten E n tw ick lungsstu fen  untersuchen: so die 
T i  e r  p s y c h o l o g i e ,  die K i n d e r p s y c h o l o g i e ,  die P s y 
c h o l o g i e  p r i m i t i v e r  V o l k e r .  Indessen g il t  auch h ier fest- 
zuhalten, daB diese Forsehungsweise wohl wertvolle H ilfe n  bie- 
te t, daB jedoch aus ihnen a lle in  das Schaffen von K u ns t groBen 
S tils  n ich t beg riffen  werden kann, sondern daB d a fiir  in  orster 
L in ie  das S tud ium  der groBen schopferischen K unstle r selbst 
in  Betracht kom m t.

Desgleichen g ib t die S o z i o l o g i e  w ohl wertvolle H ilfe n  
f i i r  das Verstandnis des Kunstschaffens im  Zusammenhang 
der menschlichen Gemeinschaft uberhaupt, aber zu erklaren 
vermag auch diese Methode a lle in  das Kunstschaffen niemals.

W ir  finden  also f i i r  d ie  Psychologie des Kunstschaffens be- 
s ta tig t, was w ir  im  ersten Bandę f i i r  d ie Methode einer Psy
chologie der K u n s t im  allgemeinen dargelegt haben, daB n ie
mals die Beschrankung au f eine einzelne Methode die Probleme 
zu losen vermag, sondern daB erst das Zusammenwirken vieler 
Methoden eine gewisse G arantie  f i i r  solide A rb e it verb tirg t. 
Zusammengehalten aber werden auch f i i r  diesen Problemkreis,
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was ich  im  ersten Bandę bereits darlegte, alle diese Methoden 
erst durch die v e r g l e i c h e n d e  u n d  d i f f e r e n z i e r e n d e  
M e t h o d i k ,  die die M a n n ig fa lt ig k e it des M ate ria ls  in  mog- 
liehster F ii l le  zu iiberschauen strebt, aber doch stets in  der Ten- 
denz, das Gemeinsame zu ordnen und auch im  Abweichenden 
noch das GesetzmaBige zu erkennen.

2. K U N S T S C H A F F E N  U N D  K U N S T G E N IE S S E N

D ie  G riinde  d a fiir , daB w ir  bei unseren Untersuchungen das 
KunstgenieBen dem Kunstschaffen vorausgestellt haben, obwohl 
scheinbar stets erst ein Kunstw erk geschaffen sein muB, ehe 
von GenuB gesprochen werden kann, habe ich im  ersten Bando 
kurz dargelegt. Ich  fiig e  h inzu, daB das ze itliche P rius  keines- 
wegs auch ein logisches P rius  darste llt, daB der B e g r if f  
,,K u n s t“  sowohl das Schaffen w ie das GenieBen umspannt, 
daB der B e g r if f  des Kunstschaffens auch den B e g r if f  des 
KunstgenieBens einschlieBt. F ing ie ren  w ir  einen Menschen, der 
im  Zustand vo llige r B ew uB tlos igke it e in  B ild  oder eine E r- 
zahlung gestaltet hatte, so ware bei einer solchen P roduk tion  
doch nur dann vo n ,,K u n s t“  und speziell von asthetischerKunst 
zu sprechen, wenn wenigstens ein asthetisch GenieBender der 
M og lie hke it nach hinzugedacht w ird . E in  B ild  oder e in  Ge- 
sang werden erst d o rt zur K u n s t im  engeren, asthetischen Sinne, 
wo sie einem asthetischen GenieBen dienen. So hat, wenigstens 
f i i r  d ie  au f asthetische W irk u n g  ausgehende K unst, die uns 
h ier vor a llem  beschaftigt, das KunstgenieBen das logische 
P rius, zum mindesten aber logischo G le ichw ertigke it.

A be r auch das z e i t l i c h e  oder, was dasselbe bedeutet, das 
psychologische P rius, besteht n ich t so unbedingt, w ie  man 
meinen kónute. Denn auch re in  psychologisch genommen setzt 
das au f asthetische W irk u n g  ausgehende Kunstschaffen (und 
n u r ein solches rechneten w ir  ja  zur K unst im  engeren, h ie r 
behandelten Sinne) bereits ein in  der Vorste llung  vorweggonom- 
menes asthetisches GenieBen voraus, und der schaffonde K u n s t
le r w ird  in  seinem Gestalten stets von solchen vorwegnehmen- 
den Rucksichten a u f ein GenieBen zum mindesten m itbe- 
s tim m t, ja  er is t selbst der erste GenieBende. Selbst f i i r  den
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Vogel, w ie f i i r  den p rim it iv e n  menschlichen Sanger bereits 
is t das L ie d , das aus der Kehle d rin g t, Lohn, der re ieh łich  
lo line t, und diese B ticks ich t a u f eignes GenieBen bee in fluB t das 
gewiB auch unabhangig davon wirksame Ausdrucksbediirfn is. 
U nd  gar f i i r  den bewuBten K u ns tle r entw ickelter K u ltu re n , 
in  denen die K u ns t zum sozialen F a k to r ersten Kanges geworden 
is t, muB die Rticksichtnahme a u f d ie  W irk u n g  sekr wesentlich 
m itspielen.

Das Wesen der „asthetischen1' Lebensbetatigung is t sogar 
re iner im  GenieBen ais im  Schaffen vorhanden. Das Schaffen 
schlieBt eine M enge von T a tigke iten  ein, d ie durchaus n ich t 
„e ige n w e rtig “ , „zw e ck fre i“  s in d : das M alen, M odellieren, Be- 
rechnen von A rch itek tu ren , das Schreiben von D ichtungen oder 
das A u s fiih ren  von M usikw erken, alles das is t n ich t bloB eigen- 
w ertigc T a tig k e it, sondern „A rb e it " ,  d. h. m itte lw e rtig e  T a tig - 
ke it a llerd ings im  H in b lic k  a u f ein asthetisches E rleben: das 
GenieBen durch ein P u b liku m  und auch durch den Sehopfer 
selbst. Es is t eine, spater ausfuhrlich  zu widerlegende Laien- 
m einung, die „A r b e it "  des K iins tle rs  sei n u r e in  asthetisches 
V e rgn iigen ; in  W ah rhe it is t sie o ft  M iih e  und e rb itte rte r 
K a m p f, die a llerd ings insofem  einen Lohn in  sieh tra g t, ais sie, 
w ie gezeigt, ein GenieBen einschlieBt, ein unablassiges Vorweg- 
nehmen der W irk u n g  auch wahrend der A rb e it.

Ich  stelle eine Beschreibung des Schaffensvorgangs hierher, 
d ie von A .  de M u s s e t  stam m t, und die auch f i i r  viele andere 
ais typ isch  anzusehen is t :  „D ie  E rfin d u n g  v e rw irr t m ich und 
b r in g t m ich zum Z it te m , die A u s ftih ru ng , d ie  im m er zu lang- 
sam f i i r  meinen W ille n  is t, verursacht m ir  furchtbares Herz- 
k lop fen , und unter Tranen und miihsam verhaltenem Schreien 
bringe ich die Idee zur W e lt, dereń ich m ich am nachsten Tage 
schame und die m ich a nw ide rt." U nd die Schilderung M u s -  
s e t s  is t n ich t vereinzelt. Von vielen anderen (wenn auch lange 
n ich t von allen) K tins tle rn  wissen w ir, daB ih re  Geisteskinder 
m it  Schmerzen geboren werden. Jedenfa lls aber d iir f te  das 
bisher Gesagte geniigen, um die Vorste llung  des Publikum s, 
das kiinstlerische Schaffen sei e itel Vergntigen, ais T o rhe it zu 
erweisen. Es lie g t etwas sehr Wahres in  F rie d rich  Schlegels 
W itz , daB der W eg von der ersten In sp ira tio n  bis zum vollende-
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ten W erke mindestens eo w e it sei w ie der W eg vom ersten K uB  
zum Wochenbett.

E ine  Psychologie des Kunstschaffens w ird  also n ich t hloB 
den K unstle r a u f den heiteren Pfaden, a u f denen er seinen 
Traumen nachwandelt und wo ihm  aus den T ie fe n  seiner Seele 
die V is ion  des ku n ftig en  W erk es a u fb litz t, begleiten d iirfen , 
sondern w ird  ihm  an den Schreibtisch und ins A te lie r  fo l-  
gen miissen, wo in  o ft  schwerer A rb e it, unter hundertfaltigen, 
Versuchen, iiber Stunden des Verzagens und der Verzw eiflung, 
physischer und psychischer Hochstanstrengung hinweg, das 
W erk der Vo llendung zu re ift. U nd man w ird  sieh dabei stets 
der fr iih e r  aufgedeckten Verw icklungen des KunstgenieBens 
bewuBt sein miissen, a u f das, wenn auch n ich t k la r be- 
w uB t, so doch ins tin k tm aB ig  der schaffende K u ns tle r ilu c k -  
s icht nehmen muB, n e b e n ,  wenn auch n ich t i ib e r  den ebenso 
verw ickelten A n trieben , d ie  ih n  aus dem eignen Leben heraus 
zum Schaffen drangen.

M i t  alledem so li n a tiir lie h  n ich t gesagt sein, daB diese Be- 
riicks ich tigung  der asthetischen W irk u n g  a l l e i n  das Wesen 
des Kunstschaffens ausmachen konne, im  Gegenteil, es w ird  der 
Hauptgegenstand der folgenden Darlegungen sein, daB das 
K u n s t s c h a f f e n  i n  e i n e m  s p o n t a n e n ,  j a  m i t  i n n e r e r  
N o t w e n d i g k e i t  s i e h  a u B e r n d e n  A u s d r u c k s b e d i i r f -  
n i s  w u r z e l t ,  bei dessen Fehlen, selbst bei ra ffin ie rte s te r 
K enn tn is  und Ausmessung der W irkungsm oglichke iten , das 
Kunstw erk unlebendig b le ib t, n ich t echte K u ns t ist, sondern 
,,Mache“ , w ie man zu sagen p fle g t. Insofern  ais der Ausdruck 
ais solcher seelischen Bediirfnissen genugtu t, is t er E igenwort, 
asthetisch, dem „S p ie l“  verwandt, das auch einem zweckfreien 
Beta tigungsdrang en tspringt. A be r ,,K u n s t“  w ird  a lle r A us
druck erst do rt, und dadurch unterseheidet er sieh ja  vom 
Spiel, daB er au f „G esta ltung1', „F o rm "  ausgeht, die ihrerseits, 
ais O b jek t des asthetischen GenieBens selbst asthetisch is t, so- 
daB w ir  von K u ns t erst d o rt reden konnen, wo die W irk u n g  
des Gestałteten im  Ausdruck einbezogen ist. Deshalb gen iig t 
die bloBe Ausdruckstheorie n ich t, sondern ebenso w ich tig  w ie 
die Betonung des Ausdrucks is t d ie  Hervorhebung des u n -  
t r e n n b a r e n Z u s a m m e n b i e s t e h e n s v o n  A u s d r u c k  u n d
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G e s t a l t u n g ,  d. h. die Berucksichtigung der asthetischen 
W irk u n g  in  a lle r K unst.

Denn kein, auch auBerhalb der K u ns t geschehender „A u s - 
d ruck“ , is t, w ie spater zu zeigen sein w ird , ein re in in d iv id u e ll-  
subjektiver F a k to r, ein b linder, vulkanischer Ausbruch, son
dern ebenfalls durch soziale Beziehungen m annigfach m o d if i-  
z iert. W o im m er der Mensch in  sozialen Gemeinschaften steht 
(und das tu t  er ubera ll, auch dort noch, wo er sieh bewuBt iso- 
l ie r t) , kann er n ich t um hin , bei seinem A u s d ru c k  auch den 
E in  druck a u f andere zu berucksichtigen, sei es auch nur so, daB 
er jenen E in d ruck  a u f andere in  sein eignes BewuBtsein m it-  
einbezieht. Ja , ganz ohne Wissen und W ille n  muB er das tun. 
A lle  unsere Ausdrucksm oglichkeiten sind bereits sozia lisiert, 
d. h. unter Berucksichtigung der E indrucksw irkung  vorge- 
fo rm t, sie sind schon an sieh, auch vor ih re r Benutzung durch 
den ind iv idue llen  K unstle r, wenigstens teilweiso asthetisch ge- 
fo rm te  Gebilde. D ie  Sprache, die der D ich te r, das Tonsystem, 
das der M usiker, der m imische Ausdruck, den P lastiker oder 
Schauspieler, d ieFarbenkom binationen, d ie  die M a le r benutzen, 
alle sind niemals ,,re ine r“  Ausdruck, sie sind bereits Ge
sta ltung.

M an d a rf sieh d a rin  n ich t irremachen lassen, wenn von 
K tins tle rn  selbst eine solche Berucksichtigung der W irk u n g  au f 
andere in  Abrede geste llt w ird . GewiB liegen AuBerungen 
schaffender K uns tle r genug vor, d ie  m it  Verachtung vom 
„P u b lik u m “  sprechen. Genau besehen, lehnen solche Aus- 
spriiche n u r bestimmte W irkungen,, n ich t eine W irk u n g  au f 
andere schlechthin ab. W enn zum Beispie l einer erklart., er 
gestalte ohne R iicks ich t au f E rfo lg  beim P u b liku m , nur f i i r  
sieh, so is t m it jen  er verachteten M enge doch stets nu r ein 
iibles D urchschn ittspub likum  gemeint, dem in  Gedanken ein 
ideales P u b liku m  entgegengestellt w ird , sei es auch, daB der 
K unstle r sieh dieses n u r in  seiner eignen Person verkorpert 
denken kann. M e is t traum en jene publikumverachtenden K u n s t
le r doch von einer E litę  von „hundert Lesern“ , w ie  Stendhal, 
von einem spateren Jahrhundert, das sie verstehen soli, w ie 
Hebbel oder d ie  Droste, von Nachwelt iiberhaupt, w ie der D ioh- 
te r im  „P ro lo g  au f dem Theater“  zum „F a u s t11. E in  Kunst-
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schaffen ohne jede R iicks ich t au f asthetisches GenieBen is t un- 
denkbar. Schon der soziale Charakter a lle r K unst, der v ie łle ich t 
beim  einzelnen W erke zuriicktreten kann, f i i r  d ie K u ns t in  
ih re r Gcsamtheit jedoch unbestreitbar is t, setzt eine Beziehung 
des Schafienden zum KunstgenieBen voraus. G rand zu rG e ring - 
schatzung g ib t eine solche R iicksichtnahm e aufs GenieBen nur 
dort, wo es sieh um unw urd ige Konzessionen handelt, die den 
Uberzeugungen des Kunstschaffenden zuw iderlaufen, wo kalte  
Berechnung das Schaffen bestim m t. Davon is t jedoch n ich t die 
Rede, wenn w ir  in  a llem  Kunstschaffen das Vorwegnehmen 
eines GenieBens ais wesentlichen F a k to r e in fiih ren .

W ir  werden also die R iicks ich t a u f das KunstgenieBen ais 
wesentlichen T e il des Kunstschaffens anzusehen haben, und 
eben aus diesem Grunde muBten w ir  die Analyse des astheti
schen GenieBens voranstellen. A b e r dam it is t keineswegs ge- 
sagt, daB das Kunstschaffen ganz aus dieser R iicksichtnahm e 
zu erklaren sei, v ie lm ehr b ietet das Kunstschaffen selbst wiele 
Probleme eigner A r t ,  vor allem  das des ,,Ausdrucks“ , aber 
auch solche, d ie zum T e il sogar auBerasthetischen Charakters 
sind. W ir  miissen eine Menge von Tatsachen allgemeinpsycho- 
logischer. pathologischer, soziologischer, ethnographischer und 
historischer A r t  beriihren, d ie  von re in  asthetischen Gesichts- 
punkten aus gar n ich t zu verstehen sind.

3. D E R  W E G  D E R  U N TE R S U C H U N G

W ir  werden daher, um das Kunstschaffen verstandlich 
machen zu konnen, den K re is  der Untersuchung einigermaBen 
w e it zu ziehen haben. W ir  werden das Kunstschaffen zu ver- 
stehen haben aus dem Wesen des K iins tle rs , und es w ird  zu 
untersuchen sein, welche menschliche Besonderheit zum Schaf
fen d ra n g t; denn das Kunstschaffen is t n ich t etwas, was man 
erlernte w ie  e in  Gesohaft, sondern is t Ausdruck einer spezifir 
schen menschlichen E igenart. W o rin  diese zu sehen ist, is t das 
erste Problem.

Sie e rg ib t sieh n ich t ais Wesensverschiedenheit, sondern ais 
eine gradweise Steigerung von seelischen Anlagen, die in  allen 
Menschen w irksam  sind. Ih re  Yoraussetzung is t eine erhohte
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E r l e b n i s f a h i g k e i t ,  sie selbst umschlieBt die Doppel- 
fa h ig k e it des A u s d r u e k s  und der G e s t a l t u n g  dieses Aus- 
drucks fu r  den E in d ruck  au f andere, d ie  beide eng ve rknup ft 
sind. Beide aber, Ausdruck w ie Gestaltung, bieten jedes f i i r  
sieh und in  ihren Wechselbeziehungen eine weitere Gruppe 
hoehst kom p liz ie rte r psychologischer Probleme.

E ine d ritte  Gruppe von Problemen erwachst, sobald w ir  den 
P r o z e B  des Kunstschaffens, seinen realen A b la u f ins Auge 
fassen, sowohl h ins ich tlich  des besonders ratselhaften „ In s p ira - 
tionszustandes“ , ais auch h ins ich tlich  der tlb e rfiih ru n g  dieser 
In sp ira tio n  in  die technische A rb e it.

M i t  diesen d re i H auptproblem en der Psychologie des K u n s t
schaffens hangt eine Reihe weiterer v ie l um strittener Probleme, 
d ie eine besondere E ro rte rung  n o tig  machen, eng zusammen, die 
w ir  aber jenen Hauptgesichtspunkten unterordnen: so das P ro 
blem der B e te ilig un g  des unbewuBten Seelenlebens beim K u n s t
schaffen, das Pathologische des K iins tle rs , die B o lle  des Den- 
kens, der Idee, im  Kunstschaffen und viełes andere.
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II. DIE PSYCHOLOGIE DES KUNSTLERS
1. D IE  P R O B L E M A T IK  DES „SC H Ó PFER TU M S "

E ine  Psychologie de3 K u n s t s c h a f f e n s  muB zugleich eine 
Psychologie des K u n s t s c h a f f  e n d e n , des s c h o p f e r i s c h e n  
K i i n s t l e r s  sein. Denn das 6chopferische Verhalten is t n ich t 
eine auBerlieh angełernte F e rtig k e it, sondern w urze lt im  inner- 
sten Wesen des gesamten Menschen. K unstle r w i r d  man n ich t, 
K uns tle r i s t  man.

F re ilic h  is t es gar n ich t so le ich t, w ie  der La ie  m eint, zu 
sagen, wer unter die K ategorie  der schaffendan K uns tle r ge- 
hort. Denn langst n ich t jeder, der sieh m it der H erste llung  
von W erken beschaftig t, d ie  ais Kunstschopfungen in  den H an 
del kommen, is t darum  ein schópferischer K unstle r. N ic h t jeder, 
„dem  e in  Yerslein gelang in  einer gebildeten Sprache“  is t 
darum  ein D ichte r. N ich t, daB einer iiberhaupt W erke einer 
bestimmten G a ttung  herste llt, g ib t ihm  den Anspruch au f das 
P ra d ika t des schopferischen Menschen, sondern erst, daB diese 
W erke kiinstlerische W erte  hóheren Ranges sind.

F re ilic h  geraten w ir , indem  w ir  den B e g r if f  des W erts und 
des W ertrangs h ie r heranziehen, in  die hochst verw ickelte P ro 
b lem atik  der kiinstlerischen W e r t g e b u n g  h ine in , die ich 
erst in  einem spateren T e il der vorliegenden Untersuchungen 
aufzuro llen gedenke. Es sei h ie r im  voraus bemerkt, daB es fu r  
diesen B e g r if f  ke in  einheitliches und unfehlbares K r ite r iu m  
g ib t, daB v ie lm ehr d ie Kursę der kiinstlerischen W erte  m inde- 
stens ebenso starken Schwankungen unterw orfen sind w ie die 
Kursę am E ffek ten m a rk t, und daB d ie  m it  dem Anspruch ab- 
soluter Geltungen auftretenden W ertungen, d ie  von Philoso- 
phen sowohl w ie  H is to r ike m  p rok lam ie rt werden, sieh ge- 
nauerer Analyse ais hochst unsichere Gebilde erweisen, da keine

M t l l l e r - F r e i e n f e l a ,  P sych o lo g ie  de r K u n s t. I I .  2. A u fl.  2
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einzige W ertung  sicker is t, von einer folgęnden Generation von 
K r it ik e rn  n ich t fu r  ganz falsch e rk la rt zu werden. D ie  Ge- 
schichte a lle r K iins te  o ffenbart, daB zwar zu allen Zeiten  W ert- 
u rte ile  g e fa llt worden sind, in  jedeir Z e it und innerhalb  jeder 
sozialen G-emeinschaft jedoch nach anderen W ertgesichts- 
punkten.

Trotzdem  miissen w ir, so schwankend diese W ertgebung sein 
mag, sie doch wenigstens v o rla u fig  unserer Abgrenzung zu- 
grunde legen, um  w e ite rh in  nach einem besseren K r ite r iu m  zu 
suchen. Sie g ib t f i i r  unsere Untersuchungen wenigstens eine 
ungefahre Um grenzung, indem  sie uns den D m kreis bezeichnet, 
innerhalb dessen w ir  nun nach weiteren K r ite r ie n  zu suchen 
haben, und zwar, da sieh re in  ob jektive  M erkm ale  n ich t fest- 
stellen lassen, v ie lle ich t suhjektive, p s y c h o l o g i s c h e .  Ohne 
also im  einzelnen die Berechtigung nachzuprufen, ob die in  
irgendwelcher groBerer E x tens ita t ais W erte von Rang gel- 
tenden W erke o b je k tiv  sieh ais solche erweisen lassen, beziehen 
w ir  ih re  Schopfer in  den K re is  unserer Untersuchungen ein. 
F ind en  w ir  in  der psychologiscken Zerg liederung ihres Wesens 
ein unterscheidendes M erkm a l f i i r  den echten K unstle r, so 
w iirde sieh der zunachst sehr w e it gezogene K re is  von selbst 
verengen, und w ir  brauchen auch der H o ffn u n g  n ich t zu ent- 
sagen, daB w ir  von dieser subjektiven  Bcsonderheit des schópfe- 
rischen Menschen auch f i i r  d ie W ertung  der W erke E rkenn t- 
n ish ilfe n  gewinnen. Unsere A usw ah l au f G rund der geschicht- 
lio h  vorliegenden Ranggebung is t also keine bindende, sondern 
n u r lieuristisches P rinz ip .

2. D AS P R O B LE M  D E R  O R G A N ISC H EN  B E S O N D E R H E IT  
DES SCH Ó PFFR ISCH EN  M E N SC H EN

Unser Problem  w ird  also sein, ob w ir  unter jenen Menschen, 
d ie .es in  der Geschichte des mensehlichen Geisteslebens zum 
R ufę  schopferischer Begabung gebracht haben, irgendwelche 
psychophysischen Besonderheiten nachweisein konnen, die uns, 
da w ir  aus den W erken ein einheitliches K r ite r iu m  f i i r  das 
Schopfertum  n ic h t finden , gestatten, eine besondere Kategorie  
des schopferischen Menschen aufzustellen. D ie  F rage w ird  also 
sein, ob sieh bei den so ausgesonderten Ind iv idu en  oder wenig-



stens einem iiberwiegenden T e il derselben organische oder m in - 
destens dispositionelle  M e r k m a l e  f i n d e n ,  d i e  s i e  p r i n -  
z i p i e l l  v o n  a l l e n  i i b r i g e n  M e n s c h e n  a b b e b e n .

D er L a ie  is t in  der Regel geneigt, gewisse t e c h n i s c h e  
F e r t i g k e i t e n  stark zu betonen, also d ie  F rage, ob e iner 
eine zeichnerisch geschickte H a n d , virtuose M eisterung 
m usikalischer Instrum ente, eine sichere Sprachbeherrschung 
hat, ais wesentlich anzusehen. W ir  werden spater a u f diese ge
w iB  n ich t unw ichtigen Tatsachen zuriiekkom m en; h ie r jedoch 
haben w ir  festzustellen, daB sie ein absolutes Kennzeichen 
schopferischer Veranlagung n ich t sind. Denn erstens sind 
gerade jene F e rtig ke ite n  in  hohem Grade e rlernbar; sie sind, 
wenn auch n ich t a llen, so doch den meisten Menschen grund- 
satzlich zuganglich, und sie finden  sieh in  o f t  hochster Ausr 
b ildung , in  einem Grade, w ie er selbst bei zweifellos schopfe
rischen Begabungen n ich t nachzuweisen is t, bei durchaus un- 
schopferischen Ind iv iduen . M an  kann bei starken Sehopfern in  
der B ild ku n s t o f t  geradezu ein m erkwurdiges technisches U n- 
geschick nachweisen, das sieh in  ganz offenbaren Verzeichnun- 
gen kund tun  kann (bei B oeklin  und Thoma z. B .). M an  weiB, 
daB ein schopferischer M us ike r vom Rang R ichard  Wagners 
keineswegs ein virtuoser K lav ie rsp ie le r war. M an  kann auch bei 
D ich te rn  ersten Ranges Unsicherheiten in  der Sprachbeherr
schung und der Reim begabung nachweisen, wahrend es V ir -  
tuosen des G riffe ls  oder des K lav ie rs  oder der R eim techn ik 
g ib t, denen niemals e in schopferischer W u r f  gelang. In  diesen 
F e rtig ke ite n  kann also das unterscheidende M erkm a l n ich t lie - 
gen. A b e r auch unter den im  engeren Sinne s e e l i s c h e n  
F ah igke iten  g ib t es keine, d ie  den ais schopferisch geltenden 
Ind iv iduen  ausschlieBlich zukame. N irgends is t beim  schaffen- 
den K iin s tle r eine F u n k tio n  nachzuweisen, d ie  der gewohnliohe 
Mensch iiberhaupt n ich t besaBe. Was man ais solche a ng e fiih rt 
hat, die Phantasie, die In tu it io n , die In sp ira tio n  und anderes, 
laB t sieh alles auch in  der normalen Seele, wenn auch weni- 
ger en tw icke lt, aufzeigen. Diese Festste llung is t keine E n t- 
w iird ig u n g  des Genies, w ie es manchem vorkommen mag, son
dern scheint uns gerade die tie fs te  allgemeinmenschliche Re- 
deutung des K iins tle rs  zu verbiirgen. H a tte  ein K unstle r E r-

2 *
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lebnisse, die grundsatzlich jedem  anderen Menschen verschlos- 
sen waren, so waren sie f i i r  d ie iibrige, M enschbeit belanglos.

Ich  fiih re  das f i i r  e in ige derjen igen F ah igke iten  durch, die 
man dem K uns tle r ais hesondere Gabe zuschreibt, und zwar zu
nachst f i i r  d ie P h a n t a s i e .  N ic h t n u r der La ie , auch kunst- 
philosophische S ch rifts te lle r wollen in  dieser F a h ig k e it eine 
oder gar die spezifische Gabe des K iins tle rs  sehen. F re ilic h  ver- 
stehen sie dabei unter dem gleichen W orte  sehr verschiedene 
Tatsachen. D er La ie  m ein t m it  „P han tas ie " die F ah igke it, 
G ebilde vorzustellen, die „es in  der W irk lic h k e it n ich t g ib t“ , 
oder Geschichten zu erfinden, die sieh nie und n irgend begeben 
haben. So verstanden, is t Phantasie sicherlich weder das H aup t- 
kennzeichen des K iins tle rs  noch eine n u r ihm  zukommende 
E igenhe it. Denn Phantasie in  diesem Sinne betatigen weder 
d ie groBten M a le r noch die groBten D ich te r, sondern meist 
gerade K u ns tle r zweiten Grades. D ie  beriihmtesten Schopfun- 
gen der M a le re i und B ildne re i z. B . sind keineswegs Schop- 
fungen aus dem N ich ts , sondern unterscheiden sieh im  Sinne 
der N euhe it und A bsonderlichke it der E rfin d u n g  o ft erstaun- 
lic h  wenig  von einer langen Reihe von V o rb ildem . D ie  G otter- 
statuen der Griechen, die M adonnenbilder R affae ls und T i-  
zians erscheinen unter dem Gesichtspunkt der „P han tas ie " in  
jenem  Sinne nur ais g e rin g fiig ig e  Varia tionen gewisser Typen, 
an denen Generationen vorher bereits gearbeitet haben. Ebenso 
haben die groBen D ram atike r der W e ltlite ra tu r  von Aschylus 
iiber Shakespeare bis zu Goethe und S ch ille r kaum  einen ein- 
zigen S to ff f re i erfunden, sondern sie a lle  benutzen vorgefun- 
dene, w ohl gar von anderen vorgeform te M otive . D ie  k iinstle - 
rische Bedeutung beruht bei ihnen allen also a u f anderen D in - 
gen ais „phantasievoller E r f in d u n g " . U nd zeichnen sieh etwa 
die groBen A rch itek te n  und M us ike r durch abwegige E r f in 
dung aus ? Abgesehen davon, daB M us ike r ersten Ranges wie 
H andel unbedenklich M elod ien von Vorgangern entlehnten, 
lie g t die GroBe der Kom positionen ganz sicherlich nirgends 
a u f der groBten Absonderlichke it der E in fa lle , sondern eher 
da rin , daB sie etwas in  ih ren  W erken gestalten, was jeder emp- 
funden zu haben g laubt, daB sie t y p i s c h e n  Ausdruck fan- 
den. D ie  Phantasie im  Sinne m oglichst abweichender E r f in -



dung kann also n ich t die E igenart des K iins tle rs  ausmachen. 
AuBerdem haben ganz unkiinstlerische Menschen diese A r t  von 
Phantasie o f t  in  hoharem Grade. Ja , sie fin d e t sieh v ie lle ich t 
am starksten en tw icke lt bei krankha ften  Veranlagungen, bei 
den pathologischen Lugnern , bei A lko h o like rn  oder gar Geistes- 
kranken, und bestiinde das Kunstschaffen n u r darin , so m iiB te 
der Opiumrausch die beste Quelle von Kunstwerken sein.

In  der T a t haben fast alle Denker, d ie  zur K u ns t e in in - 
timeres V erha ltn is  besitzen, unter „P han tas ie " etwas ganz an- 
deres verstanden ais solche A r t  f  re i er Vorste llungskom bination. 
W enn z. B . M a x  L ieberm ann in  seinem Buche iiber die Phan
tasie sagt, daB in  einem P or tra t von F ranz H als mehr Phan
tasie stecke ais in  einer D arste llung  vonK entauren  und Faunen, 
so bedeutet Phantasie h ie r eben etwas anderes, ais was man her- 
kommlicherweise sieh unter jenem W orte  denkt. So haben die 
meisten Denker, die in  der „P han tas ie " das Wesen des K u n s t
lers sehen, jenen B e g r if f  so w e it gefaBt, daB seine Brauchbar- 
k e it fu r  eine psychologische Analyse dam it von selbst auf- 
h5rt. Indem  man unter Phantasie den In b e g r if f  a lle r schópfe- 
rischen F a h ig k e it versteht, w ird  der Satz, daB der K uns tle r 
sieh durch Phantasie unterscheidend kennzeichne, zur blassen 
Tauto logie. So d e fin ie rt z. B. V ischer: „D as  Schone entsteht 
nur durch Phantasie, sonst durch gar n ich ts ; Phantasie is t das 
spezifische Organ des Schónen" (A s the tik , § 398). U nd D i l-  
they sagt von der dichterischen Phantasie, sie sei „de r In b e g r if f  
der Seelenprozesse, in  denen die dichterische W e lt sieh b ild e t" .1) 
Solche D e fin itio n e n  kommen f i i r  unseren Zweck n ich t in  Be
trach t. Scharfer hat V o lk e lt den B e g r if f  zu fassen gesucht und 
ais Kennzeichen gesteigerte Anschau lichke it des Vorstellens, 
U m form ung  von Vorstellungsinha lten, ein besonderes k iinstle - 
risches F re ih e itsg e fiih l und einen Gestaltungsdrang angesehen. 
xkuch in  dieser Bestim m ung is t „P han tas ie " n u r ein Sammel- 
name f i i r  sehr verschiedene D inge, die (w ie  das F re ihe its - 
g e fiih l) keineswegs in  a llem  kiinstlerischen Schaffen bestehen, 
oder alle auch bei N ich tk iin s tle rn  vorkommen konnen, ohne 
irgendwelche schopferische F ah igke iten  zu verbiirgen. W ollen
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w ir  den B e g r if f  Phantasie verwenden, so miissen w ir  ih n  scharf 
und e indeutig  fassen, etwa ais erhdhte L e b h a ftig ke it und P la- 
6 tiz ita t des Vorstellungslebens, dann aber e rg ib t sicb, daB er 
weder den K iin s tle m  a lle in  zukom m t, nocb dereń Wesen rest- 
los bestim m t.

W ie  wenig die Phantasie das unterscheidende M erkm a l des 
K iins tle rs  sein kann, geht aber auch daraus hervor, daB man 
ais Wesen des Kunstschaffens seit alters etwas angeseben bat, 
was der fre ien  E rfin d u n g  gerade entgegengesetzt is t :  d ie 
N a c b a b m u n g .  Danach m iiB te  e in  K iin s tle r  also ein Mensch 
sein, der d ie F a h ig k e it hatte, Tatbestande a lle r A r t  ,,nach- 
zuahmen". B ekanntlicb  stam m t diese Theorie bereits aus G rie- 
chenland, von P la to  und A ris to te les h e r ; bei den Theoretikern 
der ita lien ischen Renaissance, dann bei Gottscbed, Bodmer, 
B re itin ge r, bei B a tteux und D id e ro t und vielen ib re r Z e it-  
genossen stebt das P rin z ip  im  M it te lp u n k t der Kunstlehre, 
und bis zum Absurden hat diese Theorie der N atura lism us des 
19. Jahrbunderts getrieben. A uch  diese Theorie hat (w ie  auch 
die Phantasietbeorie) e inse itig  vor a llem  die K iins te  der g e -  
g e n s t a n d l i c h e n  D arste llung  im  A uge , die Scbauspielkunst, 
d ie  gegenstandliche D ich tung , S ku lp tu r und M a le re i; denn 
daB O rnam entik und A rc h ite k tu r, absoluter Tanz, absolute 
M u s ik  oder L y r ik  bloB Nachahm ung waren, w ird  niemand 
im  Ernste behaupten. A b e r n ich t e inm al fQ r die gegenstand- 
licben Kunstzweige s tim m t diese L e h re : denn der groBe Schau- 
spieler ahm t n ich t nach, sondern gestaltet in  scbopferischem 
Ausdruck, und die gefeierten B ildw erke  der A n tik e  und jeder 
groBen Epoche der M a le re i sind n ich t ais Nachahmung ent- 
standen, sondern, was sie zur K u ns t macbt, is t gerade das 
N ich tn ach ah m en de . Oder w i l l  man im  E rns t die „O res tie “ , 
„H a m le t"  oder „F a u s t"  ais Nachahmung hinste llen ? W o sind 
denn die M odelle, die da „nachgeahm t" sind ? R ein  ais „N ach- 
ahm er" stehen manche Verwandlungskunstlerder Varietetheater, 
d ie  V e rfe rtige r von P anop tikum sfigu ren  oder gewissenhafte 
Zeitungsreporter sicher w e it hoher ais jene groBen K unstle r. 
Daraus e rg ib t sieh, daB auch die F a h ig k e it der Nachahmung 
weder das e igentliche Wesen des Kunstschaffens noch eine 
unterscheidende E igenart des K iins tle rs  ausmachen kann. Es



kom m t h inzu, daB auch die „N achahm ung" keine e inheitliche 
psychophysische F u n k tio n  bezeichnet, sondern a u f den verschie- 
densten seelischen Tatsachen beruhen kann, so daB z. B . die 
„N achahm ung" des M im en  psychologisch etwas ganz anderes 
is t ais die des B ildha ije rs  oder des M alers (wenn man bei ihnen 
uberhaupt von Nachahmung reden kann), denn selbst dort, wo 
d ie  A bs ich t der W irk lichke itsnachb ildung  besteht, handelt es 
sieh zum mindesten um ein „tlberse tzen" in  ein ganz anderes 
M a te ria ł, also um  ein Umschaffen.

A uch  der Versuch, das Wesen des K iins tle rs  von der e m o -  
t i o n a l e n  Seite der Seele her zu bestimmen, fa l l t  unzurei- 
chend aus. So p fle g t man von spezifisch kunstlerischem „N a tu -  
r e l l"  zu sprechen, z. B. jemandem ein „echtes K iinstle rtem pera- 
m en t" nachzusagen. U nd zwar gelten ais Kennzeichen eines 
solchen „K u n s tle rn a tu re lls " z. B. unbesorgter Le ichts inn  den 
D ingen  des taglichen Lehens gegeniiber, N e igung zu gewissen 
Sonderbarkeiten in  gesellschaftlicher H ins ich t, zu gelegent- 
lichen Exzessen usw. N un  kann v ie lle ich t zugegeben werden, 
daB man derartiges v ie lfach  bei K tin s tle rn  a n t r i f f t ,  wenn auch 
mehr bei reproduzierenden ais schopferischen K tins tle rn , es 
kann jedoch gesagt werden, daB einerseits auch viele N ic h t-  
k iins tle r diese Sorte von „K iins tle rtem pe ram en t" haben, daB 
jedoch viele frag los hochbedeutende K uns tle r keineswegs so 
veranlagt waren. Im  Gegenteil, p r i i f t  man nach, wer von den 
groBten Geistern der Kunstgeschichte in  jene Schablone ein- 
geht, so w ird  man n u r ganz wenige finden, und auch f i i r  diese 
w ar das meist n u r eine Durchgangsstufe. Was soli eine solche 
C ha rak te ris tik  einem M ichelangelo, einem Bach, einem Goethe 
oder gar G rillp a rze r gegeniiber ? Jene N e igung  zu E x tra - 
yaganzen is t eine ziem lich unhetrachtliche Nebenerscheinung 
einer stark subjektiven  Veranlagung, hoher In te ns ita t des E r- 
lebens, die sieh gelegentlich e inm al so auBern k a n n ,  sicherlich 
aber n ich t so auBern muB. Sie is t aber a u f keinen F a li e in 
psychologisch unterscheidendes M erkm a l, eine 6eelische Anlage, 
d ie  den K uns tle r aus der M enge der N ich tk iin s tle r heraushobe 
w ie  das Geweih den H irsch  aus der Menge der iib rigen  W a ld- 

tiere.
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3. SCHÓ PFERISCBE BE G AB U N G  ALS  
G R AD V E R S C H IE D E N H E 1T

A lle  bisherigen Feststellungen fiih r te n  zur E rkenntn is, daB 
zwischen schopferischer und nichtschopferischer A n lage  n ich t 
eine A rtve rsch ie d e n h e it besteht, w ohl aber deutete sieh bereits 
die rich tige  Losung an, daB das Wesentliche eine G r a d v e r -  
schiedenheit is t. N ic h t also eine A  u B e rnorm alitab , sondern 
eine t l  b e r  n o rm a lita t haben w ir  im  schaffenden Menschen zu 
erblicken, n ich t eine vom Typus abweichende Spezia litat, son
dern T y p i s c h e s  i n  b e s o n d e r e r  S t e i g e r u n g .  Unser P ro 
blem w ird  also die Untersuchung sein, was w ir  unter dieser 
Gradverschiedenheit, dieser Steigerung zu verstehen haben.

Diese Gradverschiedenheit k a n n ,  aber m u B  n ich t unbe- 
d in g t d ie einer einzelnen hervorragend starken A n lage  sein, 
die dem La ien  f i i r  d ie Sonderart de9 betreffenden K unst- 
zweigs besonders w ich tig  erscheint, also daB etwa M a le r e in  
im  iib lichen Sinne scharfes Auge  besitzen, M us ike r besonders 
he llho rig  sein m iiB ten. Es is t v ie lm ehr von vielen M a le rn  be- 
kannt, daB sie kurzs iah tig  waren, ja , daB sie besondere M ange l 
des Sehvermogens (Astigm atism us, Farbenschwache usw.) au f- 
wiesen. A uch  sind eine ganze Reihe von M usikern  (M ozart, 
Beethoven, Franz, Smetana, B ruckner u. a.) gehorsleidend ge- 
wesen, so daB A . A d le r  seine Theorie der tlberkom pensation 
hat aufste llen konnen, die —  etwas zugespitzt —  lauten w iirde, 
daB die groBe Begabung o ft  a u f einer M in d e rw e rtig k e it des 
Organs, die dann a lle rd ings iiberkom pensiert w iirde, beruhte. 
A uch  is t bereits gesagt, daB viele D ich te r keineswegs von Hause 
aus das, was das V o lk  eine iiberstromende Phantasie nennt, be- 
saBen. E ine  besondere A u sb ild un g  der Sinnesorgane oder an- 
derer ge istiger F ah igke iten  kann gewiB riehtungweisend sein, 
sie erle ich tert auch die E n tw ick lu n g , aber der K e rn  des Prc>- 
blems lie g t tie fe r, l ie g t im  Wesen des ganzen Menschen. D er 
G rad seelischer Leistungen is t ja  iiberhaupt n ich t eine Ange- 
legenheit einer Partia lsphare des Gehirns, sondern muB Re- 
sonanz in  allen iib rigen  Spharen der Seele finden , muB h in - 
unterreichen in  die letzten T ie fen  des Wesens, von wo allen 
einzelnen Verzweigungen der Seele ihre  Lebenssafte zustromen.
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K i i n s t l e r t u m  w i r d  a l s o  n i c h t  d u r c h  e i n e  G r a d -  
v e r s c h i e d e n h e i t  e i n e r  e i n z e l n e n  F a h i g k e i t  v e r -  
b i i r g t .  A uch  alle Theoretiker, die das Wesen der schopferi
schen Begabung in  einer abnormalen S teigerung einer einzigen 
seelischen F u n k tio n  sehen, die das Genie ais „gen ia le  E in se itig - 
k e it“  defin ieren, verfehlen das wesentlicke Problem . GewiB 
kom m t es vor, daB einzelne F ah igke iten  zu besonderer E n t-  
w ick lung  gebracht sind, so daB sie w e it iiber das Norm alm aB 
hinausgehen, etwa die Untersche idungsfahigke it f i i r  K lange bei 
M usikern , oder die S ens ib ilita t fu r  Farbenaindriicke bei M a- 
lem , Ubernorm alita ten, die o f t  au f Kosten anderer F unktionen  
e rkau ft sind, aber auch diese besonderen Steigerungen verb iir- 
gen niemals a lle in  d ie  echopferische K iins tle rscha ft, v ie lm ebr 
sind sie n ich t die Ursache, sondern die Fo lgę  einer tie fe r lie - 
genden Wesensart, d ie  n ich t S teigerung einer einzelnen seeli
schen F u n k tio n , sondern der gesamten E rleb n is fa h ig ke it is t. 
N iem als vermogen solche ,„Spezia lita ten“ , solche Hochsteige- 
rungen einzelner F unktionen , sehopferisch zu werden, wenn sie 
n ich t getragen werden von einer Steigerung der g e s a m t e n  
E r l e b n i s f a h i g k e i t ,  d ie  ihrerseits erst sieh jener beson
deren Funktionen  ais Ausdrucksorgans bedient.

W ir  werden daher sagen konnen: n ich t die G radsteigerung 
einer einzelnen seelischen F u n k tio n  bed ingt die K iinstle rscha ft, 
sondern die S teigerung des gesamten Menschentums, eine E r-  
hohung der E rleb n is fa h ig ke it schlechthin. Diese is t die 
Grundyoraussetzung alles Schopfertums, wozu denn ais beson
dere E igenheiten des K iins tle rs  eine erhohte A usdrucksfah ig- 
ke it, m it  der w eite rh in  eine G esta ltungsfah igke it ve rkn iip ft 
is t, treten miissen. A ber sowohl d ie A usdrucks fah igke it w ie 
die G esta ltungsfah igke it sind n ich t spezifische Anlagen, son
dern kommen in  geringerem  Grade auch dem Durchschnitts- 
menschen zu. Welche A r t  der Ausdrucksgestaltung gewahlt 
w ird , hangt beim  K iin s tle r dann vo"n spezifischen Anlagen, 
etwa der musikalischen oder zeichnerischen Begabung ab, das 
jedoch is t durchaus sekundar gegeniiber der allgemeinen gestei- 
gerten A n lage  zu Ausdruck und Gestaltung.

W ir  hatten d am it also die Wesensmerkmale des K iins tle rs , 
die untcreinander untrennbar yerbunden sind, gefundan: erstens



in  einer gesteigerten E rlebn is fah igke it, d ie jedoch dem eigent- 
lichen Schaffen gegenuber den Charakter einer Voraus&etzung 
hat, zweitens in  einer gesteigerten F a h ig ke it, dieses Erlehen 
auszudriicken, und d rittens  in  der gesteigerten F a h ig ke it, dem 
A usdruck eine G estalt zu geben, die auch a u f andere zu w ir-  
ken vermag. In  diesen dre i Faktoren  lie g t das Wesen des 
K iin s t le rs ; ihnen gegenuber is t es eine Spezialfrage, w ie sieh 
der Ausdruck und d ie  Gestaltung vollziehen, und h ie r f iir  kom- 
men in  der T a t spezifischere Anlagen in  Betracht. Das durch 
die drei Faktoren  gekennzeichnete allgemeine Wesen des K iin s t-  
lers aber is t n u r S teigerung des allgemeinen Menschenwesens 
iibe rhaupt; denn jeder Mensch hat d ie  F ah igke iten  des E r- 
lebens, des Ausdrucks und der Gestaltung, w ie  spater genauer 
zu zeigen sein w ird , in  einem gewissen Grade. U nd gerade in  
dieser S teigerung des allgem ein menschlichen Wesens, n ich t 
in  irgendwelcher Spezia lita t, liegen W e rt und W iirde  der
K iins tle rscha ft.

So w ird  der K uns tle r der r e p r a s e n t a t i v e  M e n s c h ,  d. h. 
einer, in  dem das Erleben a lle r seine Sprache fin d e t. Selbst 
dann, wenn er durch absonderliche A usb ildung  einzelner seeli- 
scher Funktionen  w irk t,  geschieht es n ich t k ra f t  dereń Abson
derlichke it, sondern gerade darum, w e il in  der ungewohnlichen 
Auspragung T y p i s c h e s ,  A llgemeinmenschliches k la re r ins 
BewuBtsein gehoben w ird . N ic h t daB etwa E. A . Poe darum  
kiinstle risch w irk te , w e il n iemand bisher derartige  Traume und 
Visionen gehabt! Gerade um gekehrt; n u r darum  w irk t  er 
kiinstlerisch, w e il in  jedem  oder doch sehr vielen Menschen der 
Ansatz zu solchen Erlebnissen steckt, der h ie r n u r zu extremer 
E n tfa ltu n g  gelangt is t. Selbst diese Absonderlichkeiten 6ind 
n ich t ausschliefllich absonderlich, sondern sind Typisches in  
yergroBernder Verzerrung, die jedoch das Typisohe n ich t auf- 
hebt, sondern in  gewissem Sinne unterstre icht, sowenig ais die 
K a r ik a tu r  eines Menschen in  ih re r ubertreibenden Verzerrung 
dessen wahres Wesen bloB entste llt, vie lm ehr gerade durch die 
Ubertre ibung erst recht plastisch herausarbeitet. „T y p is c h “  is t 
ja  n ich t zu verwechseln m it „d u rch sch n ittlich “ . W ie  bei V o l- 
kern z. B . liberragende Personlichkeiten das Typische sogar 
re iner reprasentieren ais der m ittle re  Durchschnittsmensch, so
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pragt sieh im  groBen K uns tle r das allgem ein Menschliche re i- 
ner aus ais beim D urchschn itt. Das kom m t n ich t daher, daB 
die A llgem einm ensch lichkeit beim schaffenden K uns tle r spe- 
z ia lita te n h a ft emporgetrieben ware, sondern daB sie beim 
Durchschnittsmensehen verk iim m ert und herabgesetzt is t. K iin s t-  
le rtum  is t also n ich t S o n d e rm e n sch lich ke it, sondern R e i n -  
menschlichkeit, d ie a llerd ings in  sekundarer Weise speziellere 
F unktionen  ausbiłdet, um dem allgemeinen Ausdrucks- und 
Gestaltungsdrang zu geniigen.

4. D IE  G E S TE IG ER TE E R L E B N IS F A H IG K E IT

A is  erstes, dem eigentlichen Schaffen gegeniiber vorauszu- 
setzendes Kennzeichen des schopferischen K iins tle rs  fanden w ir  
d ie gesteigerte E r l e b n i s f a h i g k e i t ,  die A n lage  alles R ein- 
menschliche tie fe r, reicher, intensiver zu erleben. Sehr hiibsch 
ha t Peter A ltenbe rg  das einm al f i i r  das Wesen des D ichters, 
zugleich aber auch fu r  den K u ns tle r iiberhaupt, in  folgendem 
kle inen D ia log  ausgesprochen:

LA U B W A LD  UND BURG A M  STROME 
Laubwald und Burg am Strom e!
„D ichter, was spurst du ? !“
„Ic h  spure: Laubwald und Burg am Strome — “
„ O --------------das spuren auch w ir ! “
„Auch lh r? !? “
„A uch w ir. Spure du, D ichter, das T iefere !"
„Ich  spure das Tiefere. Dasselbe ais Ih r. N u r tie fe r!"

D ie  Frage is t f i i r  den Psychologen n u r : was hat man unter 
tie ferem , reicherem Erleben zu verstehen ? Im  in te llek tue llen  
I n h a l t ,  also im  In h a lt des Em pfindens, Wahrnehmens, Vor- 
stellens, Denkens kann der Unterschied n ich t bestehen, er be- 
ru h t v ie lm ehr im  E m o t i o n a l e n ,  also in  d e r  G e f i i h l s -  
u n d  W i l l e n s s p h a r e .  E rs t indem die In ha lte  der W ahr- 
nehmung oder Vorste llung  das emotionale Leben ergre ifen, wer
den sie erlebt, und um  so weitere und tie fere  Spharen der Emo- 
tio n a lita t sie ergre ifen, um so starker werden sie erlebt. Da- 
durch werden sie aus „ob jek tiven  Gegebenheiten“  zu person- 
lichem  Erleben, denn das Wesen des Ich  beruht n ich t in  seinem 
W ahrnehmen und Yorstellen, sondern im  F iih le n  und WoRen.
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Es is t die Gefiihlsresonanz, die einen In h a lt zum Erlebnis wer
den laB t, n ich t der In h a lt selbst. GewiB stehen manche Inha lte  
dem Gefuhlsleben naher, andere ferner, aber es g ib t keinen 
ob jektiven  In h a lt, der n ich t zum E rlebn is werden konnte, in 
dem er in  die Sphare des fiih lenden und wollenden Ich  gerat. 
F i i r  einen Menschen, dessen Lebenswillen ganz a u f M athem a tik  
e ingeste llt ist, konnen selbst algebraische Form eln  zum gefiih ls- 
betonten E rlebn is werden. —  D er K u n s tle r nun is t e in  Mensch 
von typischer A r t ,  dem nichts Menschliches fe rn  ist, dem aber 
alles, oder doch das meiste des menschlichen Lebens zum E r 
lebnis werden kann.

Je tz t erst, nachdem w ir  die E m o tio n a lita t ais das erlebnis- 
bildende M om ent erkannt haben, w ird  auch verstandlich, was 
w ir  oben iiber die sekundare Bedeutung der S p e z i a l f u n k -  
t i o n e n  der Seele f i i r  das K iin s tle rtu m  gesagt haben. GewiB is t 
es r ic h tig , daB der K iin s tle r  fe ine r au f Farben und Formen,. 
der M us ike r scharfer au f Tóne reagiert, aber die physiolo- 
gische A n lage des Auges macht das n ich t aus, sie is t hoch- 
stens eine Voraussetzung d a f i ir :  in  W ahrhe it sieht oder ho rt 
der K uns tle r darum  fe in e r , w e il a lle  E rregungen dieser 
Organe tie fe r in  sein emotionales Erleben hinabreichen. Anders 
ausgedriickt, bedeutet das: ein M a le r ha t n ich t darum  ein 
besonders gesteigertes Gefuhlserleben bei Farbeneindrucken, 
w e il er hervorragend gute Augen hatte, sondern w e il a lle F a r- 
beneindrucke bei ihm  eine besondere Gefiihlsresonanz finden, 
darum  scharft sieh sein B lic k  f i i r  alles Farb ige  in  der W e lt. 
Gesteigerte E rleb n is fa h ig ke it bedeutet in  erster L in ie  gestei
gerte E m o tio n a lita t und erst in  zweiter L in ie  besondere tlb un g  
und E m p fan g lichke it der geistigen F unktionen. Gute Augen 
und Ohren haben viele Menschen, aber „E rlebn isse“  ve rm it- 
te ln  sie ihnen erst dann, wenn dereń E ind riicke  dio notige  emo- 
tionale Besonanz finden . GewiB b ie te t sieh in  den meisten 
F a llen  die eine oder andere Ausdruckssphare ais besonders ge- 
e ignet da r: durch eine spezifische Veranlagung sehen sieh die 
meisten K uns tle r entweder au f visuelles oder auditorisches oder 
verbales Gebiet verwiesen, es g ib t aber auch F a lle  genug, wo 
ein langes Schwanken, ja  eine D oppelhe it des Ausdrucks- 
gebiets bestand, und keineswegs a lle  M a le r haben etwa in  ih re r
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Jugend bereits besonderes Zeichentalent, oder alle D ich te r be- 
6onderes Ta len t im  Reimen oder im  Erzahlen erwiesen. F i i r  
den „V irtuosen “  mag die Spezialbegabung richtunggebend sein, 
f i i r  den schopferischen K uns tle r is t d ie  allgemeine Steigerung 
der E rleb n is fa h ig ke it das P rim are  und d ie  Spezia lisierung auf 
ein bestimmtes Ausdrucksgebiet etwas Sekundares, wenn auch 
v ie lfach  bereits in  der Erbmasse Angelegtes.

W enn ich  eine allgemeine E rlebn is fah igke it ais Wesensmerk- 
m a l des K iins tle rs  feststelle, so is t d am it trotzdem  n ich t gesagt, 
daB die dazu notige Gefiihlsresonanz bei allen Menschen v o l l -  
k o m m e n  i d e n t i s c h  sei. Im  Gegenteil, sie tra g t hochst ver- 
schiedene spezielle Farbungen. M an  kann sogar T y p e n  des 
e m o t i o n a l e n  E r l e b e n s  aufste llen und ich  habe an anderer 
Stelle eine solche T y p ik  und ih re  A u sw irku ng  in  K unst, Re- 
lig io n  und Philosophie aus fiih rlich  dargelegt.1) Ich  bem erkehier 
nur, daB bei manchen Menschen die Erlebnisse mehr einen 
depressiven, bei anderen mehr einen euphorischen, bei d ritte n  
einen aggressiven, bei einer v ierten Gruppe m ehr einen Sym- 
pathiecharakter, und w ieder bei anderen einen vorwiegend ero- 
tischen Charakter tragen. Das heiB t, der depressive Typus 
w ird  durch jedes E rlebnis zu F u rch t, Grauen, W ehm ut oder 
verwandten G efiih len  gestim m t, wahrend der euphorische 
Mensch bei den gleichen E indriieken  Freude, Se ligke it, 
Stolz, Bewunderung verspiiren kann. U nd der aggressive Typus 
w ird  durch die gleichen E ind riicke , d ie  dem Sym path ietypus 
Zuneigung, M it le id , wohlwollenden H um or erregen, zu Zorn, 
Eke l, Verachtung, Spott gestim m t. D er erotische Mensch da- 
gegen erlebt iibe ra ll, wenn auch in  Sublim ierungen, erotische 
Anz iehung  oder AbstoBung. A lle s  das p rag t sieh n a tiir lich , so- 
bald der Mensch kiinstle risch schafft, in  seinem W erke aus. F i i r  
den Erlebnischarakter schlechthin jedoch is t d ie  spezifische 
F a rb un g  unwesentlich, h ie r kom m t es nur darau f an, daB iiber- 
haupt eine Gefiihlsresonanz ins Spiel t r i t t  und den auBeren 
Inha lten  Schwergewicht verle ih t.

H ie rhe r gehort auch das, was an der obenerwahnten A n - 
schauung vom „spezifischen K iins tle rna tureU “  r ic h tig  is t, daB

1) Y g l. mein W erk : Personliehkeit und Weltanschauung. 2. Aufl. 1922.



eine erhohte G ef uh l sr eak t i  on au f a lle  E indriicke  beim  K unstle r 
besteht. F re ilic h  unter&cheidet d ie  Volksm einung o ft  n ich t zw i- 
schen gesteigerter A usdrucksfah igke it und w irk lich e r V e rtie ft-  
he it des Erlebens. Beides aber is t ja  in  der T a t bezeichnend f i i r  
den K unstle r, n u r hat die Volksm einung vom „K iins tle rtem pe - 
ram ent“  o f t  etwas e inseitig  die sanguinischen LebensauBerun- 
gen im  A u g e ; denn es g ib t daneben auch K uns tle r von aus- 
gesprochen melancholischer A r t ,  d ie  sieh nur miihsam und
schwer aussprechen.

M an  hat nun zuweilen, au f G rand e inseitiger Beobachtun- 
gen solcher spezifischen G efiih lsfarbungen und ih re r Auspra- 
gung im  Kunstw erk, geglaubt, eine besonders nahe Verwandt- 
schaft spezieller G efiih lsanlagen m it  der K u ns t feststellen zu 
konnen. So hat man wohl behauptet, alle K u ns t wurzele in  
A n gs t oder in  Sym path ie, und neuerdings hat man beson
ders d ie S exua lita t herangezogen. A lle  solche Beobachtungen 
verallgem einern jedoch Sonderfalle und sind le ich t zu w ider- 
legen, wenn man die Gesamtheit der K u ns t iibe rb lick t. U m  
speziell die M e inung , alle K u ns t sei sexuellen Ursprungs, a u f 
ih r  rich tiges M aB einzuschranken, so kann man zwar zugeben, 
daB in  unserer K u ltu r  gerade die S exua lita t und ihre  S ub li- 
m ierungen o f t  schopferisch sind, daB es jedoch zahlreiche 
K unstle r g ib t, die ganz unerotische Menschen gewesen sind, 
und daB in  manchen Kunstepochen gerade die erotische K u ns t 
fast ganz z u r iic k tr it t .  So treten z. B . in  vielen p rim it iv e n  K u l-  
turen erotische Gesange vor dan wesentlich depressiven re li-  
giosen oder den wesentlich aggressiven K am pfliede rn  in  den 
H in te rg run d . DaB in  unsrer Z e it d ie  E ro tik  so stark vorwal- 
te t, l ie g t w ohl kaum  an einer allgem ein erhohten Sexualitat, 
sondern darin , daB gerade dieser A f fe k t  am starksten von sozia- 
len Konventionen eingeschnurt is t, so daB er sieh n ich t a u f 
uaturlichem  Wege ausleben kaim , sondern in  Sublim ierungen
E r f i i l lu n g  sucht.

Denn h ie r beriihren w ir  einen neuen G esichtspunkt: d am it 
A ffe k te  und G e fiih le  unser BewuBtsein stark e rfiille n , is t n ich t 
ih r  ungehemmter A b la u f Voraussetzung, sondern gerade ih re  
Hem m ung, ihre  „S ta uu ng 11. Deshalb sind es gerade „gestaute 
A ffe k te , die sieh in  der K unst aussprechen. D ie  leidenschaft-
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lichsten Freiheitsgesange werden n ich t in  Ze iten  der F re ihe it, 
sondern in  Zeiten der Knechtung angestim m t, d ie  le idensckaft- 
lichsten Liebeslieder entspringen n ich t dem Besitz, sondern 
der ungestillten  Sehnsucht.

Neuerdings is t, nachdem (w ohl zuerst durch D ilth e y ) der Be
g r i f f  des Erlebnisses in  seiner Bedeutung fu r  das K u n s t
schaffen crkannt worden is t, w iederho lt versucht worden, die- 
sen B e g r if f  genauer zu spezialisieren. V or a llem  is t d ie  Son- 
derung zwischen U r e r l e b n i s  und B i l d u n g s e r l e b n i s  be- 
achtet worden. So ha t z. B. G undo lf bei Goethe zwischen U r- 
erlebnissen (dem relig iosen, titanischen, erotischen E rlebnis) 
einerseits und andererseits Bildungserlebnissen (dem Erlebnis 
deutscher V orw e lt, Shakespeares, des klassischen A lte rtum s, 
Ita liens, des Orients) unterschieden.1) Diese Unterscheidung 
is t w ertvo ll, zumal sie den B e g r if f  des Erlebnisses in  einem1 
Sinne ausweitet, der betrachtlich iiber den gewohnlichen Be- 
reich des W ortes h inausgre ift, obwohl auch das B ildungserleb
nis, um n ich t A lleg o rie  zu bleiben, sieh m it  Urerlebnissen 
kreuzen muB.

A ber die E rleb n is fa h ig ke it des K iins tle rs  is t n ich t d am it 
erschopft, daB er auch die abstrakteren Spharen in  seine Ge- 
fiihlsresonanz hineinzuziehen verm ag: es g i l t  noch andere 
M a n n ig fa ltig k e ite n  des Erlebens zu kennzeichnen. Ich  mochte 
unterscheiden zwischen E i g e n e r l e b n i s s e n  und M i t e r l e b -  
n i s s e n , e in Gegensatz, der sieh wiederum m it  dem andern der 
R e a l e r l e b n i s s e  und P h a n t a s i e e r l e b n i s s e  kreuzt. D ie  
W orte  erklaren bereits d ie B e g r iffe : Eigenerlebnisse sind solche, 
die das Ich  ais eigene erlebt, so wenn das In d iv id u u m  selber 
lie b t oder haBt, k la g t oder ju b e lt. M iterlebnisse dagegen sind 
solche, bei denen er n u r d ie Erlebnisse frem der Personen, aber 
ebenfalls in  groBer In te ns ita t m it f i ih l t .  Pealerlebnisse sind 
solche, in  denen der Gegenstand des Erlebens eine w irk liche  
S itua tion  is t, wahrend in  Phantasieerlebnissen der Gegenstand 
oder d ie S itua tion  n u r vorgeste llt sind. Besonders der D ich te r 
m ufi fa h ig  sein auch zu M iterlebnissen und Phantasieerleb- 
nissen, ja  sie treten in  solcher Starkę au f, daB sie gleichsam zu 
Eigenerlebnissen und Real erlebnisse n werden.

1) G u n d o lf :  Goethe 1U16, S. 27.
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Es is t aber zu bedenken, daB w ir  n u r von einer allgemeinen 
gesteigerten E rlebn is fah igke it, also einer allgemeinen emotio- 
nalen D isposition  der Seele beim  K u ns tle r 6prechen, daB es 
n ich t einzelne, von auBen gegebene Erlebnisse sind, die den 
K unstle r machen. Gerade die neuere L itera tu rpsycho log ie , die 
iibe ra ll h in te r der D ich tu ng  das erregende E rlebn is aufzuspii- 
ren sucht, macht o f t  den Feh ler, daB sie einzelne Erlebnisse, 
die durch einm alige K onste lla tion  bed ingt sind, iibersehatzt. 
G ewiB is t zuzugeben, daB Erlebnisse n ich t nu r von innen kom- 
men, daB in fo lge  besonderer Schicksale auch zuweilen an sieh 
niiehterne Menschen starkę Erlebnisse erfahren, aber diese 
a lle in  machen nie den K unstle r. D er Typus des D ichters, der, 
um  einen Koman zu schreiben, beschlieBt, eine kom p liz ie rte  
Liebesbeziehung einzugehen, w ird  es deshalb noch lange n ich t 
zu bedeutenden Leistungen bringen. U nd  das Be ispie l der Char
lo tte  S tie g litz , die, um ih renG a tten  ein solches E rlebnis zu ver- 
schaffen, sieh selbst den Tod gab, beweist, daB das von auBen 
kommende E rlebn is n ich t ausreicht, um D ichtungen zu erzeu- 
gen. Es is t also die innere D isposition, n ich t die auBere K o n 
ste lla tion , was die D ichtungen heiw ortre ibt, obwohl n a tiir lich  
zugegeben werden kann, daB auBere Konste lla tionen zuweilen 
befruchtend w irken  konnen. A be r es is t auch w eite r ir r t i im -  
lich , wenn man g laubt, e in  einzelnes seelisches E rlebnis rege 
von sieh aus groBe Kunstwerke a n ; das kann w oh l vorkommen, 
aber die Kegel is t das n ich t. V ie lm ehr sind es m eist mehrere 
Erlebnisse, die sieh zusammenschlieBan, d ie  erst in  ih re r Kon- 
vergenz die Kunstwerke anregau, wobei zu bedenken is t, daB 
jeder Mensch auch seine typischen, im m er wiederkehrenden E r 
lebnisse hat, die sieh ob der inneren D isposition  im m er, wenn 
auch variierend, wiederholen, d ie aber eban darum  besonders 
fruch tbar f i i r  das Schaffen sind.

A b e r es g ib t auch Kunstwerke genug, bei denen de<r groBte 
Forscherscharfsinn n ich t vermocht hat, die anregenden E rleb 
nisse zu e rm itte ln : gerade h ie r f i ir  t r i f f t  das zu, was ich  oben ais 
d ie  allgemeine E rleb n is fa h ig ke it dem konkreten Einzelerlebnis 
gegeniibergestellt habe. Es ware ir r tu m lic h  anzunehmen, solche 
K uns tle r hatten iiberhaupt keine Erlebnisse. V ie lle ich t lie g t 
es bei diesen n u r daran, daB die M iterlebnisse, d ie  auch durch
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die L e k tiire  frem der Schicksale angeregt sein konnen, stilrker 
sind ais die Eigenerlebnisse, oder daB f i i r  sie Phantasieerleb- 
nisse sieh le ich ter in  K u ns t iibertragen ais Realerlebnisse. M an 
kann in  dieser H in s ic k t ebenfalls mehrere K iin s tlc rtyp e n  unter- 
scheiden, je  nachdem d ie  „E ig e n e r le b n is s e "  oder die „ M i t -  
erlebnisse" iiberw iegen. Rechnet z. B . Goethe entschieden zum 
ersten Typus, da man f i i r  jedes seiner W erke beinahe in  eei- 
ner B iographie  das erregende Eigenerlebnis nachweisen kann, 
so d a rf man etwa Sch ille r, bei dem derartiges im  gleichen 
Grade n ich t m og lich  is t, darum  das „E r le b e n " n ich t abspre- 
ohen, sondern muB bei ihm , dem D ram atike r, eine hohe M it -  
e rlebn is fah igke it annehmen und ih n  einem andern Typus ais 
Goethe, der L y r ik e r  war, zuzahlen. E i i r  seine A r t  des „ E r 
lebens" mogen folgende Selbstzeugnisse aus B rie fen  ais I l lu -  
s tra tion  dienen. Nachdem ih m  d ie  L e k tiire  von Saint-Reals 
„H is to ire  de Dom  Carlos, f i ls  de P h ilip p e  I I "  die G estalt des 
In fa n te n  nahegeriickt hatte, ne ijn t er sieh bald darau f „w en iger 
den M a le r ais den Busenfreund seines H e lden", den er „ge- 
wissermaBen s ta tt eines Madehens" habe, m it  dem er „sym pa- 
thetisch z ittre , au fw a lle , weine, ve rzw e ifle ". E r  m eint, daB in  
der Seele des D ichters alle Charaktere seiner W erke nach ihren  
U rs to ffen  schlafen, daB jede G eburt seiner Phantasie zuletzt 
n u r er selber sei, eine „Anschauung 6e.iner selbst in  einem ande
ren G lase". E r  lie h  ihm , w ie er selbst 6chreibt, seinen „P u ls " . 
M an  sieht aus diesem Beispie l, w ie  schwer es o f t  is t, eignes E r
leben und M ite rleben  zu trennen, ja  es g ib t frag los auch im  
auBerkiinstlerischen Leben Menschen, d ie  frem de Erlebnisse 
starker em pfinden ais ih re  eignen. D er B e g r if f  des Erlebens 
d a r f n ich t a llzu  egozentrisch gefaBt werden.

H ie rhe r gehoren auch jene F a lle , daB einem K unstle r 
sein eignes Erleben erst in  frem der Spiegelung bewuBt w ird , so 
daB es oberflachlichem  H insehen scheinen mag, ais kamen die 
Erlebnisse ganz von auBen. So konnte man v ie lle ich t geneigt 
sein, gegenuber unsrer Lehre, daB der „A u s d ru c k " das Wesen 
des K iins tle rs  vor a llem  bedinge, lieber den „E in d ru c k "  zu be- 
tonen, besonders im  H in b lic k  au f M a le r, d ie  durch bestimmte 
Landschaften oder Gestalten zum Schaffen angeregt werden. 
Indessen muB eine psychologische Analyse dieses „E in d ru c k s "

^ t t l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o log ie  der K u n a t. n .  2. A u fl. 3
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(zu scheiden davon is t die Gestaltung des „E in d ru c k s " a u f 
andere, wovon w ir  spater sprechen) zeigen, daB nur solche 
auBeren Gegebenheiten iiberhaupt „E in d ru c k “  zu machen ver- 
mogen, die eine seelische Resonanz im  eignen Erleben des 
K iins tle rs  finden, daB bei jedem w irk lichen  „E in d ru c k “  n ich t 
das auBere O b jekt, sondern die innere E rlebn is fah igke it des 
K iins tle rs  das Entscheidende is t, daB infolgedessen, w ie spater 
zu zeigen sein w ird , das auBere O b jek t den Charakter eines 
Symbols erha.lt, in  dem bereits das seelische Erleben „ausge- 
d r iic k t“  is t. E ind ruck  und Ausdruck sind in  diesem Sinne fast 
identische B e g riffe , insofern  sie beide die O b jek tiva tion  des 
gleichen seelischen Erlebnisses meinen, d ie  im  einen P a lle  vor- 
gefunden, im  anderen erfunden w ird , was jedoch f i i r  d ie E r- 
lebn isqua lita t des O bjekts von sekundarer Bedeutung is t. A uch  
alle jene K unstle r, denen auBere O bjekte  zum Erlebnis wer
den, waren daher unter den Typus des „M ite rle bn isk iin s tle rs11 
einzureihen.

5. D IE  G E STE IG ER TE AU S D R U C K S FA H 1G K E IT

F re ilic h , die gesteigerte E rleb n is fa h ig ke it a lle in  macht noch 
n ich t den K unstle r. Sie is t eine V o r a u s s e t z u n g  des K u n s t
lertum s, noch n ich t dieses selbst. Es g ib t Menschen, die wohl 
m it  hochster In te ns ita t zu erleben vermogen, die bis zur Selbst- 
vern ichtung an diesen gesteigerten Erlebnissen leiden, bei denen 
jedoch die innere G lu t keinen Ausweg fin d e t, sondern nach 
innen schlagt und o ft  schwere Storungen hervorru ft. Solche 
Menschen sind in  der Regel beklagenswert, w e il ihnen die 
N a tu r gerade das versagt hat, wodurch der echte K uns tle r sieh 
vom tlbermaB des F iih lens be fre it, indem  er es au f andere 
ube rtrag t: die O b jek tiv ie rung  des Iimenlebens. Es kann also 
der Gradunterschied zwischen schópferischem und nichtschopfe- 
rischem Menschen n ich t a lle in  in  der besonderen emotionalen 
Resonanz der Seele beruhen, n ich t da rin  bloB, daB seine W ahr- 
nehmungen, Vorstellungen, Traume und W iinsche ihn  bis in  
alle T ie fen  der Seele d u rch riitte ln , v ie lm ehr muB noch ein W e i- 
teres hinzukommen, wodurch das Schopfertum  sieh erst wahr- 
h a ft auspragt, und dieses P lus sehen w ir  ebenfalls in  e iner 
Gradsteigerung, nam lich  in  der G radsteigerung des A u s -
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d r u e k s v e r m o g e n s ,  das in  einem gewissen MaBe ja  
jedem Menschen, wenn er n ich t pathologisch gehemmt is t, zu- 
ko inm t, das aber erst in  seiner besonderen Steigerung das 
Wesen des K iins tle rs  ausmacht. U nter dem B e g r if f  des Aus- 
drucks aber fassen w ir  jede A r t  der W e ite rle itu n g  von Be- 
wuBtseinserlebnissen, geistiger w ie emotionaler, in  motorische 
A k te , die ibrerseits aicb wieder in  O bjekte der A u flen w e lt 
b ineinverlangern konnen, soweit diese A k te  n ich t iiberwiegend 
durch praktische Zielsetzungen ais Zweckhandlungen sieh kenn- 
zeichnen. E ine  Ubersicht der w ichtigsten  A rte n  des Ausdrucks 
fo lg t spater.

D ie  A usdrucks fah igke it des K iins tle rs  is t also n ich t ein P lus, 
das zum normalen Erleben oder zum gesteigerten Erleben 
h inzutra te , es is t bei ih m  n u r gleichsam „ fre ig e le g t” , wahrend 
es beim  N ich tk iin s tle r o f t  gehemmt is t, und diese „F re ile g u n g “  
hangt w iederum  m it  einer durchgebildeten Beherrschung der 
A usdrucksm itte l zusammen, d ie  uns spater beim B e g r if f  der 
G estaltung begegnen w ird .

Es gehort zu den wertvo llsten Grundanschauungen der neue- 
ren Psychologie und is t besonders von W . James in  glanzender 
Weise dargelegt worden, d a B  a l l e s  s e e l i s c h e  E r l e b e n  
a i s  w e s e n t l i c h e n  F a k t o r  d i e  m o t o r i s c h e  R e a k t i o n  
e i n s c h l i e B t ,  daB diese, die man fr iih e r  ais Neben w irku n g  
angesehen hat,, e in uneriaBlicher Bestandte il alles seelischen 
Geschehens is t. Jeder Reiz, jeder VorstellungsprozeB, jed-e 
W illensregung setzen sieh, fa lls  n ich t besondere Hemmungen 
e intreten, in  motorische Prozesse fo r t . Bezeichnen w ir  diese 
zunachst m it  dem (spater noch zu kritis ie renden) Term inus 
„A u s d ru c k ", so konnen w ir  sagen, es lie g t im  Wesen alles 
seelischen Erlebens, daB es solchen motorischen Ausdruck ein
schlieBt. W enn w ir  nun dem K u ns tle r eine gesteigerte A u s 
d rucksfah igke it zuschreiben, so wollen w ir  dam it sagen, daB 
bei ih m  in  besonderem Grade diese allgem ein menschliehe 
tibertragung  der seelischen Erlebnisse in  motorische Vorgange 
sieh vo llz ieh t, v ie lie ieh t n u r darum, w e il bei ihm  viele der 
Hemmungen, denen der Durchschnittsmensch unte rlieg t, weg- 
fa lłen . Eben deshalb aber d iir fen  w ir  auch die Ausdrucks
fa h ig k e it n ich t etwa ais eine spezifische, n u r dem schaffenden
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K uns tle r eignende seelische F u n k tio n  ansehen, sondern nur ais 
eine reinere und deshalb gesteigert erscheinende F a h ig ke it, die 
in  geringerem Grade jedem  Menschen zukom mt.

Das Problem  der „Ausdrucksbewegungen", das uns beim 
KunstgenieBen beschaftigte, is t b is heute keineswegs geklart. 
So r ic b t ig  s icherlich die Jamessche Annahme, daB die m otori- 
schen A k te  n ich t bloB nebensachliche Fo lgę  des Erlebens sind, 
genannt werden d a rf, so braucht man sieh darum  seiner spe- 
zielleren Theorie, daB die A ffe k te  die Kom plexe der von jenen 
Bewegungen ausgehenden kinasthetischen E m pfindungen  seien, 
n ich t zu ver8chreiben. A is  sicher nehmen w ir  n u r an, daB ein
zelne Bewegungen, w ie besonders die yasomotorischen Vor- 
gange, a ffektkonstitu ie renden Charakter haben, daB jedoch an
dere Bewegungen n u r „w e ite rle ite nd “ , „ab le itend “ , „m it te i-  
lend “  sind. U nd diese kommen fu r  den e igentlichen „A u s 
d ru ck " a lle in  in  Frage.

M an  kann unter diesen Ausdrucksbewegungen u n w i l l k i i r -  
l i c h e  und w i l l k i i r l i c h e  unterscheiden; dann n ich t n u r das 
u n w illk iir lic h e  Lachen und W einen, auch durchaus w illk i ir -  
liche  A k te  konnen dem Ausdruck im  Sinne der A b reaktion  und 
M it te ilu n g  dienen. D ie  u n w illk iir lic h e n  sind meist ererbte Re- 
aktionen, die w illk iir lic h e n  werden im  Lau fe  des Lebens er- 
le rn t.

Indessen is t der Unterschied zwischen u n w illk iir lic h e n  und 
w illk iir lic h e n  Ausdrucksakten ke in  absoluter. W ie  w ir  Aus- 
drucksakte erlernen konnen, so lernen w ir  auch die „u n w il lk i ir -  
lic h e n " beherrschen. Es sind besonders soziale Momente, die 
diese Beherrschung fordern, es konnen aber auch pathologische 
Storungen sein, die den Ausdruck beeinflussen. W ir  nennen 
diese Tendenzen, die dem Ausdruck entgegenarbeiten, H em 
mungen. A u ch  sie sind te ils  w illk iir l ic h ,  te ils  u n w illk iir lic h , 
und sind m annigfach m od ifiz ie rbar. D urch  die Hemmungen 
w ird  das G efiih lsleben vor a llem  der sozialen Gemeinschaft, also 
Zwecksetzungen, e ingeordnet: die meisten Hemmungen sind 
daher antiasthetischer N a tu r, obwohl sie auch, indem  gerade 
durch sie auch eine „G e s ta ltu n g " des natiirlichen  Ausdrucks 
m oglich  w ird , asthetischen Charakter bekommen konnen.

B e im  Durchschnittsmenschen is t, w ie gesagt, diese Aus-
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drucks fah igke it o f t  gehemmt, was w iederum  semen G rund in  
sozialen B indungen mancherlei A r t ,  o ft auch in  pathologischen 
Besonderheiten hat. DaB jedoch der ,,na tiir liche “  Mensch jene 
A usdrucksfah igke it ohne weiteres besitzt, erweist sieh am deut- 
lichsten bei K in d e rn  und p rim it iv e n  In d iv idu en , die denn auch 
in  der Begel eines iiberraschend w uchtigen Ausdrucks fa h ig  
sind. D ie  neueste, gerade den ungehemmten Ausdruck beson
ders betonende K u ns trich tun g  des „Expressionism us“  hat denn 
auch m it  vo llem  B echt stark a u f d ie  K u n s t von K in d e rn  und 
p rim it iv e n  V o lkern  verwiesen, d ie  in  der T a t o f t  eine A u s 
d rucksfah igke it offenbaren, d ie ,,ku ltiv ie rte n “  Menschen fas t 
abhanden gekommen is t.

Gesteigerte A usdrucks fah igke it is t  also in  vielen F a llen  die 
Fo lgę  verm inderte r Hem m ung. Daher bei vielen bedeutenden 
K iin s tle m  das ,,K in d lic h e “  des Wesens, ja  o f t  eine patho- 
logische Hem m ungslosigkeit. Selbst bei ganz groBen M eistern  
iiberraschen solche Z iige  der „K in d lic h k e it “  und gelegentlicher, 
beinahe k rankha fte r Unbeherrschtheit. Daher is t der Prozent- 
satz von k rim ine lle n  Handlungen unter K iin s tle rn  eher groBer 
ais geringer denn beim  D urchschn itt. M aB los igke it im  Z orn  
w ie in  E ife rsuch t oder Stolz w ird  o ft  berichtet. A lle s  das 
deutet a u f hemmungslose Umsetzung der Gemiitserregungen 
in  die T a t. Das Ausdrucksbediirfn is kann so w e it gehen, daB 
der La ie  von Scham losigkeit, der M ed iz iner von E x h ib it io -  
nismus zu reden geneigt is t. B e i manchen D ich te m  beson
ders w ird  das Ausdrucksbediirfn is  zum Zwang, zur Selbst- 
preisgabe. M an  denke an Strindsbergs schauerliche Beichten, 
in  denen er uns ins Innerste des ehelichen Schlafgemachs, in  
grausige A b g riind e  der eigenen Seele b licken la B t l Ja , selbst 
m it  der P ro s titu tio n  hat man gelegentlich das K iins tle rtum : 
verglichen, und es is t ke in  Z u fa ll,  daB au f gewissen niederen 
Ebenen der K iins tle rscha ft, bei Tanzerinnen, Sangerinnen, 
Schauspielerinnen in  der T a t K u ns t und P ro s titu tio n  n ich t bloB 
aus sozialen, sondern aus psychologischen G riinden sieh zum 
mindesten nahegeruckt sind.

W esentlich is t nun, daB der Ausdruck des K iins tle rs  n ich t 
in  seinem Belieben steht, keineswegs nach Wunsch ein- oder 
ausgeschaltet werden kann, sondern den Charakter i n n e r s t e r
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N o t w e n d i g k e i t ,  ja  Z w a n g h a ftig ke it trag t. D er Ausdruck, 
der beim  Durchschnittsmenschen le ich t un te rd riick t werden 
kann, is t beim K uns tle r Lebensbetatigung. D er echte K uns tle r 
erweist sieh zu praktischer A rb e it  m eist recht ungeschickt, nur, 
wo er sieh k iinstle risch auswirken kann, is t er in  seinem „L e -  
benselement“ . Deshalb w ird  der kiinstlerische B e ru f n ich t ,,ge- 
w a h lt" , sondern er zw in g t sieh auf. Ja , es kann ais schmerz- 
liche  Sendung, ais vom Schicksal auferlegtes K reuz empfunden 
werden. Das Schaffen u b e rfa llt zuweilen den Menschen w ie 
eine pathologische N ó tig un g , und die Befre iung, die der Aus
druck b rin g t, t r i t t  keineswegs im m er u nm itte lba r ein, sondern 
o f t  dauert die N o tig u n g  so lange, bis das W erk  fe r t ig  gestaltet 
is t, ja  selbst d am it is t  das Erleben noch n ich t ganz abgetan, 
sondern o ft  fo rd e rt es neue und abermals neue Ausdruckswege.

D er Term inus „A u s d ru c k " is t, w ie gesagt, n u r eine pau- 
schale Zusammenfassung mehrerer, recht verschiedener seeli- 
scher Erscheinungen. Es besteht die Grundtatsache der U m - 
setzung jeder peripheren oder zentralen K e izw irkun g  in  mo
torische E rregung. Soweit diese motorische A k t io n  praktischen 
Zwecken d ient, also „A r b e it "  is t, fa . l t  sie n ich t in  unser In te r- 
essengebiet, obwohl auch die zweckgerichtete A rb e it o f t  Aus- 
druckswert hat, eine radika le Scheidung n ich t besteht, w ie sieh 
spater noch zeigen w ird .

H ie r  handelt es sieh n u r um die ohne auBere Zweeke ein- 
tretenden Ausdrucksbewegungen, die ubrigens der F o rm  nach, 
w ie  besonders D a rw in  betont hat, o ft  rud im entare Zweckhand- 
lungen sind. So sind das Zahnefletschen oder das Fausteballen 
im  Z om , das Z u riick fah ren  im  Schreck n u r tlberble ibsel 
u rsp riing liche r Zweckhandlungen, die je tz t keinem  auBeren 
Zweck, nur noch dem „A u s d ru c k " dienen.

S innlos sind sie trotzdem  n ich t, denn eie haben einen anr 
dereń W ert, eben den des „A u sd rucks", erhalten, der sieh h ie r 
n u r in  gebahnten Geleisen bewegt, sieh o ft  aber auch in  A k -  
tionen entladen kann, bei denen ke in  auBerer Zweck m ehr, 
selbst n ich t ais R ud im ent, erkennbar is t.

Es b le ib t also e in  re in  i n n e r i n d i v i d u e l l e r  W e r t  dieser 
W eiterleitungsbewegungen u b rig , und dieser besteht erstens 
in  einer E n t l a d u n g  s e e l i s c h e r  S p a n n u n g e n ,  zweitens
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gelegentlich auch einer S t e i g e r u n g  v o n l u s t v o l l e n S t i m -  
m u n g e n  und drittens in  einer t l b e r t r a g u n g  a u f  a n d e r e ,  
wodurch sowohl die E n tladung  wie die Steigerung erhoht wer
den konnen, ganz abgesehen von gelegentlich ebenfalls dabei 
auftretenden praktischen W erten der M itte ilu n g , da auch h ie r 
w ieder re iner Ausdruck und Zweckhandlung ineinander spielen. 
Im m erh in  is t zu betonen, daB der Term inus ,,Ausdruck“  d ie  
drei verschiedenen, wenn auch o f t  m ite inander verquickton 
F unktionen  der En tladung , der Steigerung und der Ubertra- 
gung  zusammenfaBt.

D er scheinbare W iderspruch, daB die motorische Reaktion 
die seelischen S tim m ung abreagieren und anderseits auch stei- 
gern soli, hebt sieh, wenn w ir  uns k la r werden, daB der orste 
F a l i  mehr bei unlustvollen, der zweite mehr bei lustvollen 
A ffe k te n  e in tr it t ,  und daB es sieh dabei um jew e ils  verschiedene 
Beta tigungen handelt, wobei fre ilic h  zu bedenken ist, daB auch 
an sieh lustvo!le  Erlebnisse in  hoehster Steigerung unłustbetont 
werden konnen, w ie auch daB an sieh unlustvolle Stim m ungen 
„genossen“  werden kónnen (sentimentales Varhalten).

DaB die Ausdrucksbewegungen , , b e f r e i e n “ , is t aus dem 
taglichen Leben bekannt. Das W einen lin d e rt den Schmerz, die 
Yerlegenheit en tliid t sieh in  Lachen, der Z o m  tob t sieh in  zer- 
storenden Handlungen aus. Dem K uns tle r stehen nun, in fo lge  
der spater zu besprechenden G estaltungsiibung, noch weitere 
Ausdrucksm oglichkeiten o ffen , er kann in  Tonen, in  W orten, 
in  b ild lichen  Form en seine A ffe k te  abreagieren. Vom Stand- 
p u n k t des Ausdrucks aus gesehen, is t aber die A r t  der A b - 
reaktion nebensachlich, d ie Tatsache der entspannenden W ir 
kung  is t beim  K uns tle r w ie beim N ich tk iin s tle r die gleiche.

Ebenso kann man auch die S t e i g e r u n g  l u s t v o l l e r  S e e -  
l e n z u s t a n d e  durch Ausdrucksbewegungen beim  N ich tk iin s t- 
le r ebensogut w ie beim K uns tle r beobachten. Das begluckte 
K in d  entladt n ich t nur seine S e ligke it durch Tanzen, es s t e i -  
g e r t  sie auch. D er Liebende genieBt sein G liick , indem er 
es in  alle R inden einschneidet oder in  jeden Kieselstein r itz t  
(wobei die dadurch mogliche M it te ilu n g  an andere ihm  o ft  
hochst pe in lich  w iire). Genau so ste igert der L y r ik e r  seine 
Se ligke it, indem  er sie in  kiinstlerische F o rm  ergieBt, der
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M ale r, indem  er das B ild  der Geliebten ais G ó ttin  au f di© 
Leinw and bannt. D ie  S teigerung is t dabei ke in  ausschlieflender 
Gegensatz zur B e fre iung . Denn das nichtentladene starkę Lus t- 
g e fiih l konnte qualenden U nlustcharakter bekommen, indem  
es sieh aber entladt, w ird  die U n lus t vermieden und das G liick  
sogar erhoht.

Beide W irkungen  konnen nun dadurch, daB sie a u f andere 
i i b e r t r a g e n  w e r d e n ,  noch stark erhoht werden. DasSprich- 
w o rt sagt: „G e te ilte r Schmerz hal ber Schmerz, gete ilte  Freude 
doppelte F reude“ . D er andere d ien t ais ,,B litza b le ite r“  oder 
„Resonanzboden“ . Beides le iste t dem K unstle r das P u b lik u m ; 
denn indem  der Schmerz a u f andere ubertragen w ird , w ird  er 
gleichsam o b je k tiv ie rt, h in ausp ro jiz ie rt aus dem Ichkre is, das 
G liic k  aber „sp iege lt sich“  in  anderen, e rfa h rt Verdoppelung 
eben durch den W ide rha ll. D ie O b je k tiv a tio n  w ie die Spiegelung 
b ie te t das K unstw erk  in  noch hoherem Grade ais der nichfc- 
kiinstlerische Ausdruck, und so is t der kiinstlerische Ausdruck 
auch in  dieser H in s ich t n u r S teigerung, n ich t eine besondere 
neue F u n k tio n .

Stets aber b le ib t es dabei, daB der Ausdruck keine spezi- 
fische E igenhe it des K iins tle rs  is t, sondern daB alle Menschen 
von Hause aus diese F a h ig k e it hahen, d ie nur in  dem D r i l l  
des gesellschaftlichen Lebens verloren geht. A be r das B e d iir f-  
n is  b le ib t auch dann noch bestehen, und e in  gu t T e il der W ir 
kung  groBer Kunstwerke lie g t darin , dafi sie n ich t nu r eine 
B e fre iung  f i i r  den K u ns tle r selbst bedeuten, sondern auch f i i r  
andere. Es is t o f t  geschildert worden, w ie in  Kunstw erken 
n ich t n u r eigene S tim m ungen des K iins tle rs , nein die S tim - 
mungen und „K o m p le xe “  ganzer Zeiten ihren  befreienden A us
druck gefunden haben. D ie  geradezu epidemische W irk u n g  man- 
cher D ichtungen lie g t darin„ daB in  ihnen iibe rind iv idue lle  see
lische Spannungen sieh entladen konnten, daB sieh im  Schick- 
sal „W e rth e rs “  der Gefiihlsiiberschwang einer ganzen Z e it „be- 
spiegelte“ „ daB m it  den Versen Korners eine ganze Generation 
ih re  patriotischen W a llungen  steigern konnte.

D ie  gradweise E rhohung  der allgemeinmenschlichen Aus- 
d rucksfah igke it beim  K uns tle r aber is t n u r zum T e il angeboren, 
sie is t zum T e il auch P rodukt der gesamten Lebenseinstellung,



die einerseits ein W egfa llen  der Hemmungen, anderseits aber 
auch eine bewuBte M o d if ik a tio n  der na tiirlichen  Ausdrucks
fa h ig k e it durch Ubung und K u ltu r  der M og lichke iten  e in- 
schlieBt. Das aber f i ih r t  uns zu einem weiteren, f i i r  das schop- 
ferische K u ns tle rtum  wesentlichen M o m e n t: der G estaltung d-ca 
Ausdrucks.

6. D IE  G E S TE IG E R TE  F A H IG K E IT  D E R  G E S TA LTU N G  
F U R  D E N  E IN D R U C K

A uch  die gesteigerte A usdrucksfah igke it macht a lle in  noch 
n ich t den K unstle r. E in  leidenschaftlicher Schrei, ein rasen- 
der Zornesausbruch, e in  w ild e r Jod le r der Freude konnen ge
w iB  unm itte lbare  E n tladung  innerer Spannungen, ungehemmte 
Ubertragung seelischer Zustande in  motorische und sicht- oder 
horbare O b jektiv ie rungen  sein, sie sind darum aber noch n ich t 
K u ns t im  asthetischen Sinne. Das werden sie erst dann, wenń 
sie vermogen, in  anderen Menschen a s t h e t i s c h e E i n d r i i c k e  
zu erwecken, ja , wenn sie eine F o r m u n g  im  H in b lic k  a u f 
diese E indrucksw irkung  erfahren haben. Da K u ns t n ich t ein 
re in  personliches, sondern e in  uberindividuelles, soziales Pha- 
nomen is t, so gehort zu der inne rind iv idue llen  Tatsache des 
Ausdrucks auch die iibe rind iv idue lle  des E indrucks au f andere 
h in z u ; das Kunstschaffen schlieBt, w ie w ir  oben sahen, d ie  
R iicks ich t a u f die K u n s tw irku n g  ein, der Ausdruck a lle in  is t 
noch n ich t K unst, er w ird  es erst, wenn er sieh m o d if iz ie rt im  
H in b lic k  a u f den E indruck, den er erweckt.

M an  hat besonders im  letzten Jahrzehnt in  den Kre isen 
der jungsten  K u ns t v ie l von der „U ngebrochenheit“ , der „N a - 
tu r lic h k e it“  des Ausdrucks geredet, ohne sieh fre ilic h  iibe r 
diese B e g r iffe  ganz im  klaren zu sein. M an  tauscht sieh nam- 
lich , wenn man g laubt, es gabe reine „N a tu r “  des Ausdrucks, 
wobei ke inerle i Anpassung und Konvention mitsprache. M an 
iibersieht vollkomm en, daB in  allem  Ausdruck der W ille  zum 
E ind ruck , zur M it te ilu n g  an andere, wenn auch n ich t k la r  be- 
w uB t, einbeschlossen is t. Das Schreien des K indes is t niemals 
reine G efiih lsentladung, sondern is t m itbe d in g t durch den W il-  
len zur M it te ilu n g  an andere. Nehmen w ir  an, das Schreien 
des Sauglings ware zunachst nur G efiih lsentladung, so is t doch
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n ic h t zu verkennen, daB bereits das kle ine K in d  in s t in k tiv  
bemerkt, daB es durch gewisse M o d ifika tio n e n  seines Schreiens 
auch veranderte R iickw irkungen  bei seiner Umgebung auslost. 
Indem  es nun solche M o d if ik a tio n  zweekentsprechend vor- 
n im m t, hort das Schreien bereits auf, „ re in e r“ , „ungebroche- 
ne r“  Ausdruck zu sein, er w ird  „ges ta lte t“ .

Selbst der Gefiih lsausdruck der T iere  is t n ich t ganz „N a - 
tu r “ , sondern is t konventionell, zum Zwecke der M it te ilu n g  
um gebildet, oder im  H in b lic k  a u f den E ind ruck  a u f andere 
m o d ifiz ie rt, was bei jedem H und  experim entell nachgepriift 
werden kann.

Soweit diese M o d ifiz ie ru n g  des Ausdrucks praktischen Zwek- 
ken d ient, f a l l t  sie weniger in  unsere Betrachtung, ais insofern 
sie re in  asthetischen Charakter hat. A uch  das is t jedoch 
bereits im  auBerkiinstlerisehen Leben festzustellen, und eben 
das berechtigt uns, auch in  der kiinstlerischen Ausdrucks- 
gesta ltung nur eine S t e i g e r u n g  e i n e r  a u c h  b e i  N i c h t -  
k i i n s t l e r n  zu  b e o b a c h t e n d e n  E r s c h e i n u n g z u  se hen .

W ir  konnen iibe ra ll feststellen, daB unser Gefiihlsausdruck, 
sobald er vor Zeugen vor sieh geht, sieh zum T e il ganz un- 
w illk i ir l ic h  m od ifiz ie rt. W ir  „beherrschen“  unseren Zorn, w ir  
,„m aBigen“  unser W einen oder unser Lachen. W arum  ? W e il 
w ir  den E indruck  a u f andere bedenken, w e il w ir  a llzu fessollose 
AuBerungen ais ,,unschón“  empfinden. A be r auch das Gegen- 
te il kom m t vor:  w i r  „ s t e i g e r n "  gelegentlich den Ausdruck 
in  R iicks ich t a u f andere. D e r Stolze tra g t seinen Stolz zur 
Schau, w eil er w il l ,  daB die anderen recht deu tlich  seine S tim - 
m ung erkennen und der E indruck  a u f andere au f ik n  selbst 
zu riie kw irk t. D er Liebende spricht in  Gegenwart der verehr- 
ten F ra u  seine G efuhle  o ft starker aus, ais er sie e rleb t; er 
sucht zu w irken  m it seinem Ausdruck und w ah lt d a fiir  ver- 
starkte Form en. Dazu kom m t, daB soziale, vom In d iv idu um  
ziem lich  unabhangige K o n v e n t i o n e n  bestehen, die den na- 
tiir lich e n  Ausdruck in  ganz bestimmte Form en zwingen, ih n  
gesellschaftlichen N orm en unterordnen, ja  ih n  ganz zu unter- 
d riicken streben, was fre ilic h  v ie lfach  bloB zu einer M askie- 
rung , zu einer Verste llung f i ih r t .  D ie  Gesichtspunkte, unter 
denen diese M od ifika tio n e n  des Ausdrucks vor sieh gehen,



haben o ft  m it  dem Ausdruck selbst gar n ichts m ehr zu tun, 
sind re in  durch die asthetischen Forderungen des Pub likum s 
bed ingt, das keinen zu grellen Ausdruck w iinscht oder auch 
—  im  F a li  der M it tra u e r  z. B. —  den Schein der S teigerung 
heischt. K u rz , m it der „N a t i ir l ic h k e it“  des Ausdrucks steht 
es im  gewohnlichen Leben w e it problematischer, ais v ie lfach  
angenommen w ird ; auch der n ichtkunstlerische Ausdruck w ird  
allenthalben „ges ta lte t“ , im  H in b lic k  au f die E indrucksw irkung  
um geform t.

In  diesen M o d ifika tio n e n  des nichtkunstlerischen Ausdrucks 
haben w ir  aber bereits die H auptrich tungen  gefaBt, in  denen 
sieh auch die kiinstlerische Ausdrucksgestaltung bewegt. Denn 
auch diese beruht je  nach den Umstanden erstens in  einer Ver- 
m inderung der Ausdrucksin tensita t, zweitens in  einer Steige
rung. Beides fanden w ir  bereits oben ais im  Ausdruckswollen 
des K iins tle rs  bed ingt, h ie r jedoch handelt es sieh um  M aB i- 
gung bzw. Steigerung im  H in b lic k  au f den E indruck  au f an
dere. Diese beiden gehen n ich t im m er konvergent, sondern miis- 
sen m annigfache Kompromisse eingehen. D ariibe r jedoch spa
ter. H ie r  handelt es sieh n u r um eine psychologische Analyse 
der E indrucksw irkung. D ie  M inde rung , D am pfung  des Aus
drucks is t im  Kunstw erk dadurch bedingt, daB a llzu  groBe 
In te ns ita t die asthetische W irk u n g  aufheben, abstoBend und 
erschreckend w irke n  w iirde. D er Geschmack des P ub likum s in  
dieser H in s ich t wechselt; wahrend „akadem isch“  eingestellte 
Kre ise in  der F orderung  der D am pfung  sehr weitgehen, kann 
um gekehrt unsere Z e it des „Expressionism us“  den Ausdruck 
n ich t g re ll, n ich t gesteigert genug bekommen. A be r auch sonst 
w ird  in  der Geistesgesehichte die Steigerung, ja  die tlber- 
tre ibung  des Ausdrucks gesucht, und der Ausdruck in  dieser 
Tendenz „ge s ta lte t“ . In  D e lacro ix ’ Tagebiichern w ird  ,,exage- 
ra tio n “  von der K u ns t gefordert, und S trindberg  sagt e inmal, 
der K uns tle r miisse schreien, auch wenn er n u r einen mittlerem. 
Schmerz ausdriicken wolle. Diese N e igung  zur E x tre m ita t des 
Ausdrucks o ffenbart sieh auch in  der W ah l der Symbole, dereń 
Ausdrucksgehalt o f t  w e it iiber das reale Erleben hinausgeht, 
also daB f i i r  einen Liebesschmerz m ittle ren  Grades gleich eine 
Fabe l m it  tód licher Katastrophe ais Sym bol gewahlt w ird .
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W ir  sind jedoch, indem  w ir  den „Geschmack“  bestim m ter 
sozialer Spharen erwahnten, an die Tatsache herangekommen, 
daB K o n v e n t i o n e n  m annigfacher A r t  die Gestaltung m it-  
bedingen, Konventionen, a u f die der Ausdruck R iicks ich t zu 
nehmen bat, wodurch er sieh selbst konventiona lis ie rt. Diese 
Konventionen stellen sieh dem Ausdruck ais sehr starre F o r- 
derungen gegenuber und zwingen ih n  in  ih re  Geleise. A b e r sie 
sind keineswegs bloB ais Hem m ungen anzuseben, sondern geben 
o f t  auch vorgeform te M og lichke iten  ab, die den Ausdruck selbst 
erleicbtern. Das beste Beispie l d a fiir  is t die S p r a ć  b e ,  d ie  
j a  ebenfalls aus Ausdrucksakten entsprungen is t, aber bald 
konventionell w ird , indem  sieb ,,B e g r if fe “  b ilden, die n ich t 
mehr aus dem Ausdruck a lle in  verstanden werden konnen, son- 
dem eine W e it f i i r  sieh b ilden, die zwar m it dem A usdruck 
eng zusammenhangt, aber doch auch von ihm  fast restlos los- 
gelost werden kann.

M i t  der Sprache sind w ir  denn an jene G estaltung heran
gekommen, die ,,geg'enstandlicher“  A r t  is t, das he iB t jener,. 
d ie  n ich t im  Ausdruck selbst, sondern in  den vom Ausdruck 
benutzten Symbolen bed ingt is t. Diese is t keineswegs im m er 
dem Ausdruckswollen v o llig  konvergent, sondern tra g t ih re  e ig- 
nen Bedingungen in  sieh, die sieb dem Ausdruckswollen o f t  
entgegenstellen und dann m it  ih m  in  E in k la n g  gebracht wer
den miissen.

W ir  haben h ie r e inzufugen, daB n a tiir lic h  n ich t alle objek- 
tive  G estaltung Ausdrucksgestaltung ist. Es g ib t eine Gestal
tu ng  in  ob jektivem  M a te ria ł, d ie re in  praktischen Zwecken 
dienen kann. Dazu gehort z. B. das Bauen von W ohnstatten, 
das Nachbilden in  Ton oder m it  dem Ze ichenstift zum Zweck 
der A u fbew ahrung  usw. Solange eine derartige Gestaltung n u r  
praktischen Zwecken d ient, hat sie n a tiir lic h  m it  K u ns t im  
asthetischen Sinne nichts zu tun. Das w ird  sie erst, wenn sie 
zugleich dem Ausdruck zu dienen vermag, und nur inso fem  
kom m t sie f i i r  d ie Psychologie des schopferischen K iins tle rs  
in  Betracht.

D ie  einzelnen Form en der G estaltung ebenso w ie ih re  Be- 
ziehungen zum Ausdruckswollen werden uns in  einem beson- 
deren K a p ite l beschaftigen. H ie r  kom m t es n u r au f die a ll-



Andere Bestimmungen des Kunstlertums 4 5

gemeine Feststo llung an, daB der sohaffende K unstle r neben 
dem Ausdruck der 'E ind rucksw irkung  a u f andere und der Ge- 
genstandlichkeit der Symbole Rechnung tragen muB, daB obne 
solche G estaltung sein Ausdruck niemals K u ns t heiBen kann.

7. A N D E R E  B E S T IM M U N G E N  DES K U N S T LE R T U M S

In  den besprocbenen Tatbestanden: erhohter E rlebn is fah ig 
ke it ais Voraussetzung, gesteigerter A usdrucks fah igke it undGe- 
staltungsgabe haben w ir  das Wesen des K unstle rtum s zu er- 
kennen. GewiB is t das Bete iligungsverhaltn is  bei den einzelnen 
K tin s tle rn  w ie  bei den einzelnen Kunstzweigen n ich t iibe ra ll 
g leich. Besonders das G radverhaltn is zwischen Ausdruck und 
G esta ltung is t sehr wechselnd und w ird  uns spater beschaf- 
tigen , wo ich  die beiden B e g riffe  genauer erortere.

H ie r  sei n u r bem erkt, daB sieh alles, was man sonst a is 
wesentlich fu r  die K iins tle rscha ft angesehen hat, sieh diesen 
B e g riffe n  e in fiigen  laB t und seine Bedeutung f i irs  Schaffen 
so besser erkennen laB t. Ich  f iih re  das n u r fu r  die d re i Kenn- 
zeichnungen des K iins tle rs , die ich  oben ablehnen muBte, in  
Kurze  durch, denn sie meinen, wenn auch in  ungeschickter 
F o rm u lie run g , das, was w ir  h ie r a u f G rund e iner wissenschaft- 
lichen Psychologie zu fassen suchten.

Unserer Festste llung einer gesteigerten E rlebn is fah igke it, die 
w ir  w ieder in  erster L in ie  a u f erhohte E m o tio n a lita t zuriick- 
fiih r te n , entspricht die La ienm einung von einem besonderen 
,,K unstlertem peram ent“ . N u r  daB sieh diese an gewisse AuBer- 
lichke iten  ha.lt, d ie das Wesen der Sache n ich t tre ffen . DaB 
ein K uns tle r reizbar, le ich ts inn ig , seinen Launen preisgegeben, 
schwankend in  den Stim m ungen, ja  maBlos is t, is t alles nur 
Nebenerscheinung der erhohten E m o tiona lita t, d ie  sein Erleben 
kennzeichnet. Das o ffenbart sieh vor a llem  darin , daB sie meist 
Talenten geringeren Grades eignet, bei denen n ich t das ganze 
Leben sieh im  K iin s tle rtu m  zusammenballt, sondern sieh in  
a lle rle i Ausstrahlungen auslebt. GroBe K uns tle r haben wohl 
a lle  jene tie fe  E rlebn is fah igke it gehabt, aber selten die k iins t- 
lerischen Extravaganzen, so daB tie fe  E rlebn is fah igke it sogar 
neben auBerer Pedanterie bestehen kann. Gerade bei g r o B e n  
K tin s tle rn  scheint sieh o f t  d ie  gesteigerte E rlebn is fah igke it so
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sehr in  ihrem  W erk  a lle in  zu konzentrieren, daB sie f i i r  E r 
lebnisse im  gewohnlichen Sinne weder Z e it noch N e igung  
haben. Sie erleben in  ihren  W erken, n ich t so, daB sie erst er- 
lebten und dam i naehtraglich  gestalteten. Ja, ih r  Leben is t 
selbst G estaltung, sie konnen gar n ich t auBerhalb ih re r K u ns t 
erleben, und so geht o ft  neben einer erhokten kiinstlerischen 
E rleb n is fa h ig ke it eine gewisse menscliliche Verarm ung einher.

Das, was gem einhin ais kiinstlerische P h a n t a s i e  bezeich- 
net w ird , is t in  der Hauptsache in  unserem B e g r if f  der A u s 
d r u c k s f a h i g k e i t  beschlossen, obwohl jener B e g r if f  auch 
mancherlei von dem einschlieBt, was w ir  ais Gesta ltung be- 
zeichneten. D ie  kiinstlerische Phantasie b e ta tig t sieh n ich t etwa 
darin , daB einem a lle rle i e in fa llt, sondern darin , daB die E in - 
fa lle  und Vorstellungen ais Ausdruckssymbol tie fe r Erlebnisse 
w irken. Deshalb brauchen sie aber auch n ich t der „E in b i l-  
d ungskra ft“  zu entstammen, sondern konnen auch durch W ahr- 
nehmung gewonnen sein, ein F a li,  der sieh unter den B e g r if f  
Phantasie n u r gewaltsam einreihen laB t. F i i r  d ie f i i r  a lle  
K iinstle rpsychologie  so w ich tigen  B e g riffe  der B e fre iung , der 
Erlebnisste igerung, des M itte ilungsbediirfn isses aber, d ie  sieh 
aus dem Ausdrucksbediirfn is zwanglos erklaren, g ib t die E in - 
schrankung des Kunstle rtum s auf die Phantasie ke inerle i E i-  
klarungsm oglichke iten her. Aus diesen G riinden halten w ir  un
sere Bestim m ung f i i r  zutreffender.

Ebenso scheint uns der B e g r if f  der G e s t a l t u n g  dem der 
N a c h a h m u n g  vorzuziehen. Denn daB der B e g r if f  der Nach
ahmung v ie l zu eng is t, wurde schon oben dargelegt. E r  is t 
aber auch v ie l zu auBerlieh, denn es is t unm oglich, d ie  so we
sentlichen Faktoren  des Erlebens und des Ausdrucks m it  ih m  
zu ve rkn iip fen, die sieh m it  unserem B e g r if f  der Gesta ltung 
ohne Zwang, ja  m it  N o tw end igke it verbinden. D ie  Nach
ahmung h a lt sieh an dasjenige in  der Gestaltung, was gerade 
n ich t k iinstle risch  is t, sie umspannt nur, was ich oben ob jek- 
tive  Gestaltung nannte, die erst dadurch, daB sie zugleich sub- 
jek tiven , d. h. E rlebnis- und Ausdruckscharakter hat, iiberhaupt
in  die K u ns t eingeht.

U nd auch alle die Bestim mungen der K iins tle rscha ft, d ie  
in  t e c h n i s c h e n  F e r t i g k e i t e n  dereń Wesen sehen, smd
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unzulanglich. GewiB sind solche FertigkeitenVoraussetzungen 
der Gesta ltung und sogar, im  oben beschriebenen Sinne, auch 
des Ausdrucks, aber sie sind noch n ich t kiinstlerische Aus- 
drucksgestaltung. K iin s tle r im  schopferischen Sinne —  und 
nur von diesen reden w ir  h ie r —  is t n u r derjenige, der m ehr 
is t ais Techniker, bei dem die F a h ig k e it des B ildens oder 
Ver8emachens sieh unterordnet dem, was w ir  ais Wesen der 
K iins tle rscha ft erkannten: der Ausdrucksgestaltung auf G rund 
von emotionalen Erlebnissen.

8. D IE  E IN H E IT L IC H K E IT  
DES SCHOPFER ISC H EN  K U N S T LE R T U M S

Das W ich tigs te  der h ie r dargelegten Lehre iiber das Wesen 
des schSpferischen K iins tle rs  is t —  auBer der Grundanschau- 
ung, daB K iin s tle rtu m  erhohte, reprasentative M enschlichke it 
is t —  die A u fze ichnung  des e i n h e i t l i c h e n  W e s e n s  d e r  
s c h o p f e r i s c h e n  A u s d r u c k s g e s t a l t u n g  v o n  E r l e b 
n i s s e n .  W enn w ir  auch aus methodischen G riinden zunachst 
Erlebnis, Ausdruck und Gestaltung sondern m uBtcn, so be- 
tonten w ir  doch daneben allenthalben die innere Zusammen
gehorigke it, also daB es keinen Ausdruck ohne G estaltung, 
keine kiinstlerische Gestaltung ohne Ausdruck g ib t, ja , daB 
auch das Erlebnis, das sieh ausdriickt und gestaltet, n ich t etwas 
von diesen sauberlich zu Trennendes is t, daB v ie lm ekr der A us
druck zum E rlebn is  untrennbar dazu gehort, ebenso w ie jedes 
Erlebnis bereits Gestaltungen un te rlieg t. A lles  das g i l t  bereits 
f i i r  das durchschnittliche Seelenleben, t r i t t  jedoch im  Schaffen 
des K iins tle rs  noch v ie l re iner hervor. Es sei jedoch bei den 
W ic h tig k e it der inneren Zusam m engehorigkeit der d re i M o- 
mente: Erlebnis, Ausdruck und Gestaltung nochmals au f eben 
diese Zusam m engehorigkeit hingewiesen, in  der erst die innere 
E in h e itlie h ke it des Kunstschaffens ga ran tie rt ist.

Besonders gegeniiber verbreiteten Theorien, die das Kunstschaf
fen e inse itig  entweder ais Ausdruck oder ais G estaltung def in ieren 
wollen, sei zunachst nachdriick lich  betont,daB es im  kiinstlerischen 
Schaffen keinen Ausdruck g ib t, der n ich t irgendw io  a u f den 
zu erweckenden E ind ruck  h in  gestaltet w iirde, und keine Ge
sta ltung, die n ich t a u f einen Ausdruck zuriickbezogen w iirde.



Diese innere K o rre la tio n  der beiden B e g riffe , diese untrenn- 
bare Zusam m engehorigkeit muB f i i r  das Kunstschaffen ais 
ebenso fundam enta l angesehen werden w ie  d ie  innere Wechsel- 
beziebung zwischen E in fu h lu n g  und K ontem pla tion  im  K unst
genieBen, und es is t le ich t einzusehen, daB dem Ausdruck die 
E in fu h lu n g , der G estaltung fu r  die W irk u n g  die Kontem pla
t io n  entspricht, w orau f noch zuruckzukommen sein w ird .

E ine  innere Z w ie spa ltigke it braucht jene D oppelhe it in  kei- 
nem F a lle  zu bedeuten. D ie  beiden Tendanzen, Ausdruck und 
G esta ltung, lassen sieh vielm ehr, w ie die W erke der meisten 
groBen K uns tle r zeigen, durchaus vereinigen. Ausdruck und 
E ind ruck  sind ja  n ich t vollkom m en getrennte D inge, besonders 
da der schaffende K unstle r, der seine S u b je k tiv ita t ausdruckt, 
auch der nachste is t, der den E ind ruck  em pfangt. Es muB a lle r 
Nachdruck au f diese Tatsache gelegt werden, die es gestattet, 
das kiinstlerische Schaffen tro tz  seiner doppelten F u n k tio n  ais 
B e fre iung  einerseits und Gestaltung fu r  den E ind ruck  ander- 
seits ais E in h e it zu fassen. E n tladung  ohne G estaltung fQ r 
den E ind ruck  is t roh  und form los, Gesta ltung fu r  den E in 
druck, ohne daB sie zugleich Ausdruck eines Seelenlebens ware, 
is t leer und n iichtern. K u ns t entsteht erst durch harmonische 
Vere in igung  beider, und diese is t bed ingt und erm og lich t durch 
den ohen so stark betonten Umstand, dafi der Schaffende zu
gle ich erster und auch den E indruck  au f andere vorwegneh- 
mender GenieBender is t.

D ie  innere Zusam m engehorigkeit von Ausdruck und Ge
s ta ltung  p rag t sieh auch darin  aus, daB es keineswegs dem1 
schaffenden K uns tle r bewuBt is t, w iew e it sein Schaffen Aus
druck inneren Erlebens, w iew e it es Gesta ltung im  H in b lic k  auf 
das GenieBen is t. Das Verha ltn is  der beiden is t etwa dem 
von A n tr ie b  und Steuerung zu yergleichen, aber doch n u r dem 
etwa eines Ruderers, der, indem  er vorw artstre ib t, steuert, und 
indem  er steuert, vo rantre ib t. E ine  klare Sonderung is t n ir-  
gends zu machen, v ie lm ehr erhalten die W erke erst dadurch 
ih ren  hochsten Zauber, daB alle G estaltung durchg lu te t is t von 
sieh ausdruckendem Leben und a lle r Ausdruck ge fo rm t is t 
durch fe inste Abschatzung der W irku n g .

Infolgedessen is t es auch keineswegs ganz le ich t, vom Stand-
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pun k t des GenieBenden aus zu erkennen, w ievie l Erlebnisaus- 
druck, w iev ie l E indrucksabsicht, ob jek tive  Gestaltung in  einem 
W erke steckt. O ft  o ffe nb a rt erst genauere K enn tn is  der 
Lebensyerhaltnisse der Schaffenden den A n te il beider F a k 
toren, und auch dann stets nu r ungefahr. M an  ha t z. B . sehr 
lange J . S. Bach n u r ais M eiste r der F o rm  gepriesen, ais 
groBartigen Gestalter, hat aber seine reine A usdruckskra ft 
w enig  beachtet. Neuere W erke, w ie das Buch von Schweitzer 
z. B ., betonen gerade diese Seite. Ebenso sah man auch in  
Shakespeare lange Z e it n u r den objektiven  Gestalter, wogegen 
Brandes z. B . in  a llen W erken das E rlebn is aufzuspuren sucht. 
Es is t h ie r n ich t zu entscheiden, wer in  solchen F a llen  rech t 
h a t; f i i r  uns is t gerade der Umstand w ich tig , daB man keine 
haarscharfe Entscheidung tre ffe n , w ohl aber die Tatsachen von 
beiden Seiten ansehen kann. Es w ird  uns spater deutlich  ent- 
gegentreten, daB man zwar p r in z ip ie ll ,,Ausdrucks-“  und ,,Ge- 
s ta ltungsk iins tle r" ais Typen einander gegeniiberstellen kann, 
daB man jedoch o ft  im  einzelnen F a lle  schwanken w ird , wel- 
cher Gruppe der betreffende M eis te r zuzuweisen ist. Das is t 
ke in  E inw and  gegen die F ruch tba rke it, ja  N o tw end igke it jener 
Scheidung, is t v ie lm ehr bed ingt in  der inneren Zusammenge
h o rig ke it beider Typenmerkmale.

Schw ieriger is t es jedoch, einzusehen, daB auch das „ E r 
leben", das w ir  ais „Voraussetzung“  der e igentlichen Aus
drucksgestaltung ansprachen, doch inn e rlich  untrennbar m it  
Ausdruck und Gestaltung zusammenhangt, ja , daB jedes „E r -  
leb n is " bereits Ausdruck und G estaltung i s t ,  daB fu r  den 
K unstle r gar keine p rinz ip ie lle  T rennung zwischen Leben und 
Kunstschaffen zu ziehen is t. In  unserer D arste llung  hatten w ir  
ja  iiberhaupt ais Voraussetzung n u r die allgemeine E rlebn is
fa h ig k e it angenommen, da jedoch in  vielen neueren B iichern 
konseąuent bestimmte Erlebnisse dem Kunstschaffen zugeord- 
net werden, so sei darau f hingewiesen, daB bereits d ie einzel
nen Erlebnisse Ausdruck und G estaltung einschlieBen. Es is t 
n ich t so, daB Goethe zunachst dank einer auBeren Konstella- 
tio n  das E rlebn is m it F riede rike  B rion  gehabt habe, und daB 
er nachtrag lich  diesen „R o h s to ff"  zu D ich tungen : dem W eis- 
lingendram a, C lavigo, Stella, der Gretchentragodie verarbeitet
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hatte, nein, auch jenes E rlebnis kam n ich t von auBen, sondern 
von innen, es is t nu r die erste B liite , in  dem sieh eine innere 
G efuhlskonste lla tion ausw irkte, es is t selbst bereits im  Leben 
Ausdruck und G estaltung der gleichen In ne rlich ke it, d ie  dann 
spater jene anderen F riich te  der K u n s t herro rtrieb .

V ie lle ich t noch deutlicher w ird  das am Beispie l des M alers : 
D ieser sieht n ich t etwa zunachst eine Landschaft m it  dem 
Auge  des D urchschn ittb iirgers und g ieB t nun nachtrag lich  in  
diese Vorlage seinen Ausdruck h ine in  und gestaltet sie gemaB 
diesem Ausdrucksbediirfn is. N e in , er sieht im  O b jek t ganz un- 
m itte lb a r schon sein B i ld ;  bereits sein Erleben, in  diesem 
F a lle  das W ahrnehmen, is t Ausdruck und G estaltung gemaB 
seiner spezifischen In ne rlich ke it. Das w i l l  es besagen, wenn 
K unstle r, denen man starkę D efo rm a tion  der N a tu r v o rw irft, 
im m er w ieder betonen, sie „sahen“  die N a tu r genau so, w ie sie 
sie in  ih ren  B ild e rn  widerspiegeln. N u r  eine ganz grobe Psy
chologie kann in  der W ahrnehm ung eine ob jektive  Abspiege- 
lu n g  sehen; in  W ah rhe it is t jede W ahrnehm ung bereits A u s 
druck des Innern  und Gestaltung des Gegenstandes gemaB d ie
ser In ne rlich ke it. Das g i l t  f i i r  jeden Menschen: niemals sehen 
zwei Menschen etwa in  der gleichen Landschaft w irk lic h  die 
gleiche Landschaft, sondern jeder sieht e in anderes B ild  gemaB 
seiner inneren E inste llung . F i i r  den K u ns tle r t r i t t  das in  be
sonders pragnanter F o rm  heraus, denn ihm  is t seine spezi- 
fische Ausdrucksgestaltung die F o rm  seines Erlebens iiber- 
haupt, er erlebt im m er nu r in  eeinem „ S t i l “ , seiner person- 
lichen Ausdrucksgestaltung. Wahrnehmen is t ja  ke in  passives, 
sondern ein hochst aktives Verhalten, und die der passiven B,e- 
zeption, dem E m pfindungsm ateria l, gegenuber sieh betatigende 
A k t iv ita t ,  is t bereits gestaltender Ausdruck der Inne rlichke it.

In  besonders pragnanter F o rm  hat Thomas M ann in  seiner 
Novelle „T o n io  K ro g e r11, d ie  ein g u t T e il Selbstbekenntnis is t, 
diese E in h e it von Leben und Schaffen im  K u ns tle r ausgespro- 
chen. Es he iB t d a : „ E r  arbeitete n ich t w ie einer, der arbeitet, 
um  zu leben, sondern w ie  einer, der n ichts w i l l  ais arbeiten,, 
w e il er sieh ais lebendigen Menschen f i i r  n ichts achtet, n u r 
ais Schaffender in  Betracht zu kommen wunscht, und im  u b ri- 
gen grau und u n a u ffa llig  einhergeht, w ie ein abgesehminkter
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Schauspieler, der nichts ist, solange er nichts darzustellen hat.
. . . M an  arbeite t schlecht im  F r iih lin g , gewiB, und warurn ? 
W e il man em pfindet. U nd w e il der e in  S tiim per is t, der g laubt, 
der Schaffende d iir fe  empfinden. Jeder echte und a u frich tig e  
K uns tle r lachelt iiber die N a iv ita t dieses P fuscherirrtum s, me- 
lancholisch v ie lle ich t, aber er lachelt. Das G e fiih l, das warme, 
herzliche G e fiih l is t im m er banał und unbrauchbar, und k iin s t
lerisch sind bloB die Gereiztheiten und Ekstasen unseres verdor- 
benen, unseres artistischen Nervensystems. Es is t no tig , daB 
man irgend etwas Aufiermenschliches und Unmenschliches sei, 
daB man zum Menschlichen in  einem seltsam fernen und un- 
be te ilig ten  V erha ltn is  stehe, um  imstande und iiberhaupt ver- 
sucht zu sein, es zu spielen, dam it zu spielen, es w irksam  und 
geschmackvoll darzustellen. D ie  Begabung f i i r  S t il, F o rm  und 
Ausdruck setzt bereits dies k iih le  und wahlerische Verha ltn is  
zum Menschlichen, ja  eine gewisse menschliche Veirarmung und 
Verodung voraus. Denn das gesunde und starkę G e fiih l, dabei 
b le ib t es, hat keinen Geschmack. Es is t aus m it  dem K iin s tle r, 
sobald er Mensch w ird  und zu em pfinden beg inn t.“  M an  d a rf 
diese wertvo lle  Analyse a lle rd ings n ich t in  Gegensatz zu der 
obenbeschriebenen Tatsache der E rleb n is fa h ig ke it iiberhaupt 
b ringen: diese is t o ffenbar stillschweigand vorausgesetzt. Was 
h ie r m it  ein wenig paradoxer Zusp itzung betont werden soli, 
is t v ie lm ehr die D urchd ringung  alles Erlebens bereits im  K e im  
m it  dem Ausdrucks- und Gestaltungszwang, der den re in  
menschlichen Charakter des Erlebens wohl m o d ifiz ie rt, aber 
darum  doch n ich t ganz aufhebt. Gerade von Thomas M ann 
is t ja , z. B . in  seinem Roman „K o n ig lic h e  H o h e it“ , das „re - 
prasentative“  Leben des K iins tle rs  ( im  Sym bol des F iirs ten - 
daseins) praehtvo ll gestaltet worden.

9. G E N IE , T A L E N T  U N D  D IL E T T A N T IS M U S

Indem  w ir  aber d ie K iins tle rscha ft nur ais Steigerung von 
allgemeinmenschlichen Veranlagungen, n ich t ais eine organische 
S pezia lita t erwiesen, haben w ir  auch bereits zu einer F rage 
S te llung genommen, die in  zahlreichen B iichern m it A u f-  
wand o ft  recht unfruchtbaren Geistes d is k u tie rt worden is t, 
der Frage nam lich , ob das G e n i e  s i e h  s e i n e m  W e s e n

4 *
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n a c h  v o m  T a l e n t  o d e r  d e m  D i l e t t a n t e n  n n t e r -  
s c h e i d e .

W ir  wollen gewiB das Genie n ich t herabsetzen, w ir  geben 
auch zu, daB der Gradunterschied o ft so gew altig  is t, daB man 
ih n  ais Wesensunterschied ansehen kann, wenn man die ob- 
je k tive n  Leistungen ve rg le ich t: in  p s y c h o l o g i s c h e r  H in -  
sieht jedoch besteht ke inerle i wesenhafter Unterschied. D a f in 
den w ir  nichts, was das Genie n u r f i i r  sieh hatte, w ohl aber 
finden  w ir  gerade die allgem ein menschlichen Anlagen in  be
sonders re iner Auspragung. Das Genie is t Mensch in  einem 
tie feren , fre ie ren  und in  seinen M og lichke iten  gesteigerten 
Sinne. A m  allerwenigsten aber is t es aus gewissen A u s fa ll-  
erscheinungen oder gar aus K rankhe iten  zu erklaren. D ariibe r 
w ird  spater noch zu sprechen se in : es is t r ic h tig , daB die grad- 
weise Hochststeigerung des Erlebens und des Ausdrucks zu 
einer pathologischen tlberste igerung fiih re n  kann, aber selbst 
dann besteht doch n u r ein Grad-, n ich t ein Wesensunterschied 
gegen das N ichtgen ie . Ebenso kann die gradweise Hochsteige- 
rung  durch gewisse Unausgeglichenheiten in  der Gesamtstruk- 
tu r  e rka u ft w erden; das aber hebt d ie reprasentative Pragnanz 
der in  den W erken sieh auswirkenden seelischen F unktionen  
n ich t au f. Es lie g t auch etwas R ichtiges darin , daB gewisse 
seelische Erscheinungen, Inspirationszustande undU nbew uB t- 
h e it des Schaffens, beim Genie besonders deutlich  hervortreten, 
indessen w ird  unsere spatere D arlegung zeigen, daB auch dies 
alles bei n ich tgen ia len  Menschen, wenn auch in  geringerem 
Grade nachweisbar is t. A lle  Ausfallerscheinungen und selt- 
samen Nebenerscheinungen d iir fe n  n ich t dariiber tauschen, daB 
das Genie n ich t e in  „m onstrum  per excessum“  is t, sondern in  
hóchster A u sb ild un g  und H arm onie  die allgem ein menschlichen 
A n lagen : E rlebn is fah igke it, A usdrucksfah igke it und Gestal
tungs fah igke it besitzt, wahrend dagegen Ta lent und D ile tta n t 
vom echten Genie sieh bereits durch geringere A usb ildung  ein- 
zelner dieser Funktionen  unterscheiden, beim ausgesprochen un- 
kiinstlerischen Menschen dagegen mehreres verk iim m ert sein 
kann.

W enn der Sprachgebrauch von „ T  a 1 e n t “  spricht, so betonter 
in  der Regel dam it eine Seite der kiinstlerischen Anlage, d ie
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G esta ltungsfah igke it, d ie in  der T a t bei manchen Menschen, 
die keinen schopferischen Erlebnisausdruck zu fin de n  vermo- 
gen, doch in  hohem Grade vorhanden is t. W enn man einem 
musikalisches oder zeichnerisches Ta len t nachsagt, so denkt man 
an eine gewisse Begabung in  technischer H ins ich t. Ta len t hat 
auch, wer zeichnerisch ob jektive  Gegebenheiten nachbilden 
kann, wer in  gegebenen mnsikalischen Bahnen sieh m it  Ge- 
schmack zu bewegen weiB, ohne daB seine Leistungen irgend- 
w ie  ais Ausdruck einer starken Personlichkeit w irk te n . Eben 
deshalb fe h lt  den W erken des Talents auch der Charakter des 
„Schopferischen" im  Sinne des O rig ina len , Neuen, w oriiher 
spater noch zu sprechen sein w ird . Es ware also das Ta len t ais 
starkę Gestaltungsbegabung von geringer Ausdrucksfah igke it 
zu charakterisieren.

' Noch weniger e inhe itlich  is t der Sprachgebrauch h ins ich tlich  
■ des B e g riffs  des „ D i l e t t a n t e n " .  Indessen is t eine sehr ver- 
breitete Verwendung die, dafl man dam it einen Menschen von 
kunstlerischem Innenleben bezeichnet, dem jedoch die F a h ig 
ke it der G esta ltung abgeht. D er D ile tta n t hat w ohl eine starkę 
E m o tiona lita t, gelangt aber n ich t zum sicheren Ausdruck, w e il 
ihm  die G esta ltungsfah igke it, vor allem  die technische Be- 
herrschung der M it te l abgeht. A uch  der D ile tta n t is t also, ob- 
gle ich in  anderer Weise ais das Talent, dem Genie gegenuber 
durch AusfaUerseheinungen gekennzeichnet.

Vollends der ganz unkunstlerische Mensch w irk t  gegenuber 
dem Genie im  allgemeinmenschlichen Sinne ais verkum m ert, 
mag er es auch innerhalb unserer verzwickten K u ltu r  durch 
A usb ildung  spezieller Geistesfunktionen auch zu noch so w ich- 
tig en  Posten gebracht haben. Denn seine E rleb n is fa h ig ke it is t 
gering, seine Ausdrucks- und G esta ltungsfah igke it unvo ll- 
kommen.

Im  modernen Sprachgebrauch verquickt sieh m it dem B e g r if f  
des K iins tle rs  das re in  soziologische, psychologisch jedoch ziem- 
lic h  nebensachliche M erkm a l der b e r  u f  sm iiB igen A us iibung  
der K unst, ja  man hat den B e g r if f  des D ile ttan ten  gerade in  
dieser H in s ich t in  Gegensatz zum wahren K unstle r gebracht. 
V ie lfach  is t man geneigt, jeden, der n ich t sein ganzes Leben der 
K u ns t w idm et, fu r  n ich t ganz vo ll zu nehmen. Indessen is t diese
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Kennzeichnung sehr auB erlich ; denn es g ib t schopferisehe Be- 
gabungen sehr hohen Banges, die neben der K u ns t n ich t n u r 
einen zweiten B e ru f hatten, nein auch solche, d ie  die K u ns t 
sogar (re in  ze itlich  gemessen) ais Nebenberuf betrieben. U nd 
schlieBlich is t ’s ja  auch Nebenberuf, wenn D ich te r w ie Shake- 
speare oder M o lie re  zugleich Schauspieler, oder M us ike r w ie 
Bach oder M oza rt Leh re r in  der M u s ik  waren. Gerade groBe Be- 
gabungen haben es o ft vorgezogen, ih ren  Lebensunterhalt n ich t 
ausschlieBlich au f ih re  schopferisehe Begabung zu stellen, um 
f i i r  diese moglichste F re ih e it zu gewinnen. D ie  e igentlich erst 
in  neuester Z e it allgem ein gewordene S te llung  des N u rk iin s t- 
lers zw ing t o f t  zu P roduktionen, d ie  n ich t ais w ah rha ft schopfe- 
risch angesehen werden konnen. Psychologisch gesehen, is t die 
ausschlieBliche Lebenseinstellung au f das kiinstlerische Schaf
fen  n ich t e inm al das Erstrebenswerte, zumal sie auch vom 
Leben und d am it dem U rąue ll alles Schaffens iso lie rt. Das g i l t  
besonders von D ich tem , weniger von M us ike rn  und bildenden 
K iin s tle m , bei denen das re in  Technische eine vie l groBere 
K o lie  sp ie lt ais beim  D ich te r. A be r auch bei ihnen is t die 
schopferisehe T a tig k e it selten ein ununterbrochen sprudelnder 
•Quell, vie lm ehr is t vieles, was sie in  ih re r ausschlieBlichen E in - 
s te llung  a u f das Erzeugen von Kunstwerken hervorbringen, 
o f t  recht m itte lm aB iges F iil lw e rk , n ich t schopferisch im  hohen 
Sinne, o f t  Ergebnis der R outine, n ich t w ahrha fte r Schaffens- 
no tw end igke it.



III. DER AU SD RU CKSF AKTOR IM KUNSTSCHAFFEN

1. D E R  A L L G E M E IN E  P E R S Ó N LIC H K E IT S A U S D R U C K

A u ch  je tz t, wo w ir  zunachst den Ausdruck gesondert be- 
handeln, g i l t  es, ih n  stets im  K om plex des Gesamtschaffens, 
das auch die G estaltung einschlieBt, zu sehen.

Zunachst die E rage : w a s  entladt sich, w as  d riic k t sich aus 
und w ird  dam it A n tr ie b  f i i r  das Kunstschaffen ? V ie lle ich t er- 
w ide rt m an: die Person lichkeit des K iins tle rs . Das is t gewiB 
r ic h tig , aber doch n ich t ausreicbend. In  der T a t baben a lle  
AuBerungen groBer K iin s tle r ein unbedingt ind iv idue lles Ge- 
prage. Es is t eine Tatsache von geheimnisvollem Reize, daB in  
gewissem Sinne in  alle Beta tigungen des Menscben etwas von 
seiner gesamten In d iv id u a lita t eingebt. I n  seinem T o n fa ll und 
seinen Gesten, ja  selbst da, wo er sich der uberind iy idue llen  
Form en der Sprache oder der S c h rift bedient, fin d e t ein schar- 
fes A uge  ein ind m d u e lles  Geprage, wenn auch o ft von K on- 
ventionen v e rh iillt , und w ir  saben bereits, daB bei schopfe- 
rischen K iin s tle rn  das in  besonderem AusmaB der F a l i  is t. In -  
dessen geschieht das alles in  der Regel unbewuBt und neben- 
ber und is t weder etwas spezifiscb n u r K iin s tle rn  Eignendes, 
noch is t es der A n tr ie b  des Kunstschaffens im  einzelnen Fa lle . 
So sebr is t es dem W ille n  und Wissen des einzelnen en triick t, 
daB es gar n ich t m oglich  is t, es ganz zu unterdrucken. Selbst 
dort, wo K iin s tle r, was o ft  genug vorkom m t, sich ganz der 
G estaltung anderer unterordnen wollen, wo sie etwa m it der 
A bs ich t umgehen, frem den S t il  nacbzuahmen oder gar be- 
stim m te W erke zu kopieren, selbst da schaut der unbewuBte 
Ausdruck ihres Wesens noch durch die Maskę und durcb die 
U nterordnung unter frem de Gestalten bindurch. N a tiir lic h  um 
so starker, je  starker die In d iv id u a lita t is t, wesbalb denn auch 
ganz groBe K iin s tle r  wenig zu tlbersetzern oder Kopisten tau-
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gen. D er „M a cb e th " w ird  in  Schillera Behandlung zu einem 
Schillerschen D ra m a ; wenn van Gogh einem M il le t  kop iert, 
so bekommen w ir  e in van Goghsches, n ich t ein M illetsehes 
B ild , und wenn ein Beger ein Thema von H aydn  va riie rt, so 
b le ib t von Haydnscber A r t  recht wenig iib r ig , wobei vom 
S tandpunkt der kiinstlerischen W irk u n g  eine solche fre ie  Be
handlung eher hoher einzuschatzen is t ais eine sklavische Kopie , 
die m eist recht fro s tig  b le ib t.

Dieses unbewuBte E instrom en der personlichen Lebensart in  
die Ausdruckshandlungen is t jedocb n ich t bloB K iin s tle rn  
eigen, sondern fin d e t sich in  gleicher Weise auch bei Lebems- 
auBerungen von N ich tk iin s tle rn . So p fle g t in  die meisten H and- 
schriften  die E igenart des Charakters einzugehen, ebenfalls o ft  
sehr ohne Wissen und W ille n  des Schreibers. E in  gewandter 
Psychologe lies t selbst dort, wo ein In d iv id u u m  seine H and- 
sch rift zu verstellen sucht, Tatsachen heraus, die jenes gar n ich t 
auBern w i l l ,  ja , von denen es o f t  liberhaupt selbst n ichts weiB. 
Be i K uns tlem  is t n a tiir lic h  dies unbewuBte Sichauspragen der 
Personlichkeit besonders stark, und in  einer interessanten Studie 
hat man neuerdings nachgewiesen, daB sich bei groBen M e i- 
stem, w ie  M ichelangelo und R a ffae l, dieselben Z iig e  in  der 
H andsch rift w ie in  den B ilde rn  nachweisen lassen, daB z. B. 
eine gewisse rundę L in ie  f i i r  R a ffae l, eine gewisse S p ira l- 
bewegung sowohl fu r  die H andsch rift w ie f i i r  d ie B ild e r 
M ichelangelos charakteristisch is t.1) U nd die neuere Forschung 
w i l l  ja  aus dem in  die Satze der Sprache gebannten T o n fa ll 
noch den Typus Person lichkeit der D ich te r oder des S ch rift-  
stellers wiedererkennen.2)

A lle s  das aber kann n ich t ais A n t r i e b  f i i r  den einzelnen; 
Schaffensakt gelten. GewiB laB t sich das Gesamtwerk eines 
M eisters ais der Wunsch verstehen, d ie  Person lichkeit zu ob- 
jek tiv ie re n  und ih r  D auer zu verleihen, und viele AuBerungen 
g ro fler M anner sagen derartiges aus (E xe g i monumentum aere 
perennius, bei H o ra z ; „ H a t t ’ ich  m ir  n ich t selbst ein Denkm al 
gesetzt, das D enkm al, wo kam es denn her ? —  Goethe) —  aber

1) M. W a s e r - K r e b s :  Kunstleriache H andschrift: in  Raschers Jahr- 
buch I.

2) Vgl. z. B. N o h l:  S til nnd Weltanschauung. 1920.
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kaum  la B t sieh aufzeigen, daB ein Kunstw erk ausschlieBlich 
dem Wunsche entsprungen sei, das innerste Wesen der Per- 
sonlichke it nach auBen zu p ro jiz ie ren . A uch  bei den Selbst- 
portrats groBer M a le r oder bei autobiographischen D arste llun- 
gen bedeutender D ich te r haben w ir  es n ich t m it  m iiB ig e r Selbst- 
bespiegelung zu tun , sondern im m er laB t sieh entweder ais A n - 
tr ieb  eine besondere G esta ltungsfreud igke it, d ie  das eigne Ich  
zum Gegenstand n im m t, oder e in ganz spezieller A n laB  oder 
e in  bestim m ter Zw ang ais treibendes M om ent ansehen. U nd 
diese miissen w ir  zu verstehen suchen, wenn w ir  das konkrete 
Kunstschaffen psychologisch erfassen wollen.

2. D E R  S P E Z IF IS C H E  G E FU H LS A U S D R U C K  
U N D  S E IN E  H A U P T F O R M E N

So re izvo ll es is t, die Auspragung der Gesamtpersonliehkeit 
des K iins tle rs  in  seinem W erke zu verfo lgen (was spater, wo w ir  
den S t ilb e g r if f  analysieren, noch genauer geschehen w ird ), so 
is t doch f i i r  die E rk la ru n g  des spezifischen Schaffensantriebs 
d am it kaum  mehr gesagt, ais w o llte  ein H is to r ik e r a u f d ie  
Frage nach der Ursache eines Krieges antw orten : d ie  Z e it- 
verhaltnisse. Es handelt sieh v ie lm ehr darum , ob sieh aus der 
Gesamtheit der Umstande, die ohne Z w e ife l m itsp ie lt, ein T e il-  
kom plex herauslosen laB t, der in  einem besonderen Sinne ais 
Ursache, in  unserem F a lle  ais A n tr ie b  des Schaffens gelten 
kann.

Das is t keineswegs unm og lich : denn da jeder Gemiitszustand 
seine ganz eigne, scharf umrissene A r t  des Ausdrucks hat, so 
is t —  auch wenn man mannigfache, durch d ie  G esta ltung be- 
d ing te  M o d ifika tio n e n  in  Rechnung s te llt, doch ein R iickschluB 
au f den spezifischen A n tr ie b  m oglich. Selbst wenn die 
Ausdrucksbewegungen der A n gs t oder der Freude, d ie  sieh 
in  der M u s ik  aussprechen, ais Bewegungen gar n ich t mehr 
dargeste llt werden, n u r noch in  Tonen, so b le ib t doch ein 
R hythm us, den unser G e fiih l ohne weiteres a u f jene A ffe k te  
zuriickbezieht, und auch d ie  gewaltigen L in ie n  eines gotischen 
Doms oder d ie  spielerische A n m u t eines Rokokostuhls werden 
von uns noch ais m ateria lis ie rte  Bewegungen gedeutet und au f 
bestim mte Gemiitsbewegungen bezogen.
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W ir  werden uns also zunachst an die Ausdrucksbewegungen 
selbst halten miissen, d ie  w ir  im  wesentlichen ais E rb g u t in  
jedem  Menschen finden, die ganz reflektorisch, ohne jede Be- 
wuBtseinsbete iligung einsetzen, und die ich  ais den u n m i t t e l -  
b a r e n  Ausdruck bezeichnen w ill .  W o  diese, w ie in  Tanz 
und M im ik ,  ins Kunstw erk eingehen, is t die Ausdrucks- 
beziehung verhaltn ism aBig am einfachsten. A uch  auBerhalb der 
K unst, in  der a lltag lichen Menschenbeobaehtung iiben w ir  ja  
unablassig, in s t in k tiv  ein solches Deutungsverfahren, so daB 
w ir  in  der K u ns t e infach daran ankn iip fen  konnen.

W ird  n ich t der Bewegungsausdruck ais solcher zum M a te ria ł 
des Ausdrucks genommen, sondern gewisse F o l g e e r s c h e i -  
n u n g e n  jener Bewegungen, so spreche ich  von m i t t e l b a r e m  
Ausdruck. In  diesem F a li  is t ein M e d i u m ,  ein „ M i t t e l “  
vorhanden, das die Bewegungen gleichsam a u fn im m t und ,,ver- 
lange rt“ . D ie  beiden H auptfo rm en des m itte lbaren  Ausdrucks 
sind die W e ite rle itungen  der Bewegung in  ein horbares M ate 
r ia ł (die Tonerzeugung durch Bewegung der L u f t )  oder die 
U bertragung in  sichtbares M a te r ia ł (vor a llem  die F ix ie ru n g  
der Bewegung in  der sichtbaren L in ie ) . Beide Ausdrucksarten 
kennen w ir  n a tiir lic h  auch auBerhalb der K u n s t: w ir  „ho ren “  
d ie A u freg un g  eines Menschen ebensogut in  seinem stottemden, 
heiseren T o n fa ll, w ie w ir  sie in  seiner zerfahrenan, z ittr ig e n  
S c h rift „sehen“ . —  A lle s  das is t m itte lba re r Ausdruck.

Daneben unterscheide ich eine d ritte  A r t  des Ausdrucks, die 
ich  g e g e n s t a n d l i c h e n  oder s y m b o l i s c h e n  Ausdruck 
nenne, der in  der Weise s ta ttfin de t, daB ein ob jektiver Ge
genstand in  symbolischer Weise ais Gemiitsausdruck ver- 
wendet w ird . A uch  d a fiir  haben w ir  im  auBerkiinstlerischen 
Leben Beispiele genug: um die Trauer auszudriicken, k le idet 
sieh der Mensch in  schwarze ( in  manchen Landem  auch in  
weiBe) Farben, er zerreiBt sein Gewand, streut sieh Asche aufs 
H au p t und was ahnlicher ob jektive r Ausdrucksm oglichkeiten 
mehr sind. Oder man p fle g t, um der Freude Ausdruck zu 
geben, sieh m it hellen, lachenden Farben zu schmiicken, Fahnen 
aufs Haus zu stecken, B lumenkranze zu tragen, L ieder, die 
irgendwelche anderen freud igen Ereignisse schildem, zu singen. 
A lle s  das is t symbolischer Ausdruck. D ieser e rfah rt nun in
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der K u ns t eine auBerordentliche Bere icherung; denn das 
,,Sehaffen“  des K iins tle rs  beruht zum T e il darin , daB er neue 
Symbole e rfin d e t oder docb bekannten Gegenstanden neue sym- 
bolische W erte  abgewinnt.

GewiB sind a lle  diese Ausdrucksarten niemals re in  „n a t iir -  
l ic b “ , sie sind auch im  Leben bereits m annig fach „ges ta lte t“ . 
Trotzdem  is t ib re  Zuriickbeziehung a u f den erregenden Ge- 
mutszustand in  der B,egel ziem lieh eindeutig.

3. D E R  U N M IT T E L B A R E  (M O TO R IS t H E ) 
G E FU H LS A U S D R U C K

Ich  beginne m it den u n m i t t e l b a r e n  Ausdrucksform en, 
d. h. m it  denjenigen, in  denen die K o r p e r b e w e g u n g  a i s  
s o l  c h e  das Ausdrucksm ateria l is t, also m it  den in  der deut- 
schen Psychologie a llgem ein so genannten „Ausdrucksbewe- 
gungen“ , von dereń Bedeutung f i i r  das KunstgenieBen bereits 
im  ersten Bandę des vorliegenden Werkes die Rede war.

Diese Ausdrucksbewegungen sind (woruber ich bereits im  
ersten Bandę gesprocben habe) neuerdings in  der Psychologie 
besonders um stritten . Ib re  Beziehung zu dem seelischen Zu- 
stand, den sie —  w ie der Term inus a ng ib t —  „ausdriicken“ , is t 
nam lich  n ich t ganz einfach zu erklaren. D ie  in  dieser Bezeich- 
nung liegende Theorie nam lich fa B t das V erha ltn is  von G e fiih l 
und Bewegung ais das von U r s a c h e  u n d  F o l g ę .  Dieser 
Lehre steht eine andere entgegen, die hesonders von James, 
Lange und R ib o t verfochten worden is t, nach der das Verha lt- 
n is  um gekehrt erscheint. Nach ih r  is t die B e w e g u n g  d i e  
U r s a c h e  und das G e f i i h l  d i e  P o l g e ,  nach ih r  weinen w ir  
n ich t, w e il w ir  tra u r ig  sind, sondern sind tra u r ig , w e il w ir  w ei
nen. Diese paradoxe Zusp itzung der an sich hochst w ertvo llen 
Pestste llung des w e s e n t l i c h e n  Z u s a m m e n h a n g s  zw i- 
schen G efiih len  und Bewegungen, eine Zuspitzung, dereń Para- 
doxie von den Gegnern besonders herausgegriffen worden is t, 
gab n a tiir lic h  le ich t A nha lte  f i i r  A n g r if fe , und in  der T a t hat 
man die ganze Lehre dadurch zu stiirzen versucht, daB man 
diese U bertre ibung lacherlich machte. Es w ar den Gegnern 
ein leichtes, eine Menge von Gefiihlsbewegungen aufzuzeigen, 
die man sehr wohl unterdriicken konnte, ohne den seelischen
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Zustand ais solchen aufzuheben, f i i r  d ie man sogar dariiber 
hinaus in  ih re r biologischen Bedeutsamkeit oder wenigstens 
den Spuren fr iih e re r b io log isch-w ich tiger F unktionen  auBere 
Entstehungsgriinde nachweisen konnte. So haben sich z. B. 
W u n d t und viele andere deutsche Forscher zu der James-Lange- 
schen Theorie fe in d lich  gestellt, ohne daB doch auch sie einen 
tie feren  Zusammenhang zwischen G efiih len  und Bewegungen 
ganz ahstreiten konnten.

Ich  mochte, ohne das Problem  h ie r in  extenso aufzuro llen, in  
dem S tre it um das V erha ltn is  von G e fiih l und Bewegung eine 
Losung vorschlagen, die das B ich tig e  von beiden Theorien fest- 
zuhalten gestattet. M an  d a rf n ich t alle bei Gefuhlserlebnissen. 
auftretenden Bewegungen in  einen T o p f werfen, sondem muB 
einen Unterschied machen in  U rsa chb e w e gu n ge n  und F o l g e -  
bewegungen. N ic h t a lle  Bewegungen sind bloBe Folgę, n ich t 
alle aber sind Ursachen des G efiih ls . Dagegen sind unzweife l- 
h a ft  manche Bewegungen so eng m it  dem G e fiih l verbunden, 
daB ih re  U nte rd riickung  die U nte rd riickung  auch des psychi- 
schen Erlebnisses, also des G efiih ls  m it sich b rin g t. Dazu ge- 
horen vor a llem  d ie  vasomotorischen und respiratorischen Vor- 
gange, f i i r  d ie ja  schon darum , w e il sie innerkorperlich  und 
in  der Regel gar n ich t auBerlich wahrnehmbar sind, W undts 
Theorie von ihrem  biologischen W e rt ais zweckhaftem „A u s 
d ru ck " gar n ich t in  F rage  kommen kann. F i i r  unsere Zwecke 
kann es unentschieden bleiben, ob das G e fiih l nu r aus den k in - 
asthetischen E m pfindungen  (w ie  James und Lange meinen), 
oder aus besonderen, diese E m pfindungen  begleitenden sub- 
jek tive n  Begle ittonen sich zusammensetzt (w ie  S to rrin g  an- 
n im m t), obwohl ich personlich der zweiten Lehre den Vorzug 
gebe.

U nbed ing t notwendig scheint m ir  jeden fa lls  die Absonde- 
run g  derjen igen Bewegungen, d ie  unzw e ife lha ft F o l g ę -  
erscheinungen sind, also vor allem  der Gliederbewegungen und 
anderer auBerlich sichtbarer Vorgange. Diese sind „Ausdrucks- 
bewegungen" im  w irk lichen  Sinne. Sie dienen n ich t der E r- 
zeugung von G efiih len , w ie die vasomotorischen Vorgange, son
dem der W e ite rle itung , A b reaktion  und P ro je k tion  nach auBen, 
was sich auch sozial ais M it te ilu n g  w ertvo ll erweist und daher
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ausgestaltet w ird . Betrachten w ir  unter diesem Gesichtspunkt 
den angefiih rten  Satz von James, so kann das W einen, ais 
Tranensekretion gefaBt, n ich t ais Ursache des G e fiih ls  gelten; 
n u r die vasomotorischen Vorgange, d ie dem W einen voraus- 
gehen, sind Trager des psychischen Zustandes. D ie  Tranen- 
aussonderung, die begleitende M im ik  sind vie lm ehr F o l g e -  
bewegungen, die den Schmerz abreagieren, was sieh auch in  
der „schm erzstillenden“  W irk u n g  der Tranen ku ndg ib t.

G rundsatzlich kann man innerhalb dieser Folgebewegungen 
nochmals einen Unterschied machen zwischen A b l e i t u n g s -  
und M i t t e i l u n g s b e w e g u n g e n ,  von denen die ersten ohne 
jede R iicks ich t a u f andere Ind iv iduen  eintreten, d ie  zweiten 
jedoch teleologisch im  Sinne einer Beeinflussung, sei es der 
Ubertragung, der Abschreckung oder einer ahnlichen W ir 
kung  sind. Im  einzelnen F a lle  is t trotzdem  dieser Unterschied 
n ich t fes tzuha lten ; denn auch reine, u rsp rung lich  sicherlich 
n ic h t teleologische Bewegungen w ie das Z itte rn  oder die 
„G ansehaut" konnen von anderen „verstanden“  werden, und 
auch manche ursprung lich  zweckgerichtete Bewegungen kon
nen o ft  geradezu zw eckw idrig  sein und sind dann re in  ais 
A b le itu n g  zu verstehen, so wenn jem and w ider seinen W ille n  
durch Z u riick fah re n  seine F u rc h t verrat.

Nach dieser p rinz ip ie llen  K la rle gu ng  d iłr f te  einleuchten, 
wieso die Ausdrucksbewegungen in  meinem Sinne, d. h. die 
auBerlich sichtbaren W e ite rle itungs- und Abreaktionsbewegun- 
gen entstehen, die die naturliche Vorbedingung der K u n s t sind. 
Sie dienen biologisch der Entspannung des seelischen G e fiih ls  
und gewinnen dariiber hinaus soziale Bedeutung, indem  sie 
der M it te ilu n g  jener subjektiven Zustande an andere und der 
Erzeugung ahnlieher Zustande bei den anderen dienen. D a m it 
_ware die psychologische G rundlage f i i r  d ie K u ns t ais unm itte l- 
barer G efiih lsausdruck gefunden. A lle s  andere, die spezielle 
F orm ung  des Ausdrucks, w ird  spater bei Besprechung der E in 
drucksw irkung  abzuhandeln sein, denn alles das is t aus der Aus- 
d rucksw irkung  a lle in  n ich t mehr zu erklaren.

Bedeutsam f i i r  unsere Untersuchungen is t jedenfa lls der Um- 
stand, daB die „Ausdrucksbewegungen" n ich t etwa w il lk i ir -  
lic h  und z u fa llig  sind, sondern daB sie zum ererbten Besitz des
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Ind iv iduum s gehoren, daB jeder A f fe k t  und jede S tim m ung 
ihre, nu r ik r  unterscheidend angehorige Entladungsform en hat, 
d ie eben daruin, w e il sie zur Erbmasse der G a ttung  Menscb 
gehoren, aucb uberind iv idue lle  Bedeutung baben. Daneben 
geben sie fre ilic h  sowobl ganz In d iv idue llem  w ie a lle rle i Kon- 
ventionen genug Spielraum.

In  diesen allgem ein menschlichen M óg lichke iten  der un- 
m itte lbaren  G efiib lsen tladung fin d e t d ie  kiinstlerische B e ta ti- 
gung ih r  nacbstliegendes M a te ria ł, und die Kunstzweige des 
Tanzes w ie des Schauspiels, die beide au f F riih s tu fen  noeb n ich t 
geschieden sind, haben diese M óg licbke iten  vor a llem  aus- 
gebaut. Sie sind, vom K iin s tle r aus geseben, zunacbst W e ite r- 
le itungen innerer seeliscber Spannungen, und iibertragen diese 
zugleich aucb au f andere.

D ie  schopferische Le is tung  des Tanzkiinstlers oder M im en  
beruht also darauf, daB er zunacbst d ie  in  der N a tu r des M en- 
scben angelegten Ausdruckstendenzen zu hochster S ch lagkra ft 
zu steigem  vermag. Es is t grundfa lsch, wenn viele La ien  mei- 
nen, das Wesen der Schauspielerbegabung liege in  der F ah ig - 
ke it, sich zu „verste llen “ , d .b . etwas darzustellen, was n i c h t  
g e fiih lt is t. Gerade um gekehrt is t es: d ie  schauspielerische Be- 
gabung lie g t in  der drastiscben D arste llung  dessen, was ta t- 
sachlich g e fiih lt  w ird . N ic h t V e rs te llu n g , sondern D a rs te l
lu n g  is t das Wesen des Scbauspielers. W er v ie l m it  Schau- 
spielern umgegangen is t, weiB sogar, was jeden anderen uber- 
raschen muB, daB sich Scbauspieler sogar w e it w eniger zu ver- 
stellen vermogen ais andere Menscben, daB 6ie sogar in  ganz 
besonders deutlicher Weise ib re  jew e iligen  Seelenzustande ver- 
raten. D er G rund  is t bereits oben angegeben. Es kom m t nur, 
gegeniiber etwa dem K in de  oder sonstigen ,,unbeherrscbten“  
In d iv iduen , die besondere F a h ig k e it binzu, frem de Erlebnisse 
in  den eignen Icbkre is  einzubeziehen, also daB n ich t nur eignee 
Erleben, sondern aucb M ite rleb tes oder „vorgeste lltes“  Erleben 
le ich t sich in  der K d rpe rlichke it auszudriicken vermag. Insofern  
muB sich die F a h ig k e it der V o rs te llu n g  m it  der der D a r -  
ste llung verquicken, dam it starkę Begabung zustande komme, 
obwohl das n ich t besagen w ill ,  daB sich der gute Schauspieler 
seiner In d iv id u a lita t ganz entauBere: im  Gegenteil, er b le ib t
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stets er selbst und d r iic k t sich aus, auch wo zugleich e in  anr 
deres Ich  aus ihm  zu reden scheint. A he r der spezifische A n 
trieb  seiner M im ik  is t stets e indeutig  abzulesen und nach- 
zuerleben.

In  diesem unm itte lbaren korperlichen Ausdruck finden  w ir  
alle jeno Ausdrueksfunktionen wieder, die w ir  oben aufstellten.

Der korperliche Ausdruck is t zunachst eine B e f r e i u n g .  
Schauspieler brauchen gern die Redensart, sie m iiB ten sich au f 
der B iihne „austoben“ . Es handelt sich um eine allgem eine 
Lebenssteigerung, einen inneren Uberschwall, der sich in  der 
Maskę frem der Sehicksale entladt und befre it. In  diesem Sinne 
handelt es sich um  eine einfache ,,A breaktion “ , d ie an sich 
noch n ich t K unst is t, aber im  Verein m it  G estaltung zur K u n s t 
werden kann.

Zug le ich  aber s t e i g e r t  d ie  Ausdrucksbewegung, indem  sie 
be fre it, auch das gesamte Lebensgefuhl, die L u s tą u a lita t der 
Erlebnisse. D er echte Schauspieler sp ie lt sich in  einen Rausch- 
zustand ein. A uch  h ierbei h i l f t  die Vorste llung  frem den E r-  
lebens m it. D ie  in  den ,,R o llen “  gegebenan starken Erlebnisse 
geben die M o g lic h k e it fu r  den K iin s tle r, das Erleben aufa 
hochste zu steigern, und ais solches, zumal es bei a lle r Erlebfc- 
he it zugleich eine gewisse D istanz zur normalen Ichhe it hat, 
zu g e n i e  Ben.

Beides aber, B e fre iung  w ie  Steigerung, w ird  dadurch, daB 
es a u f andere w irk t,  noch in  besonderer Weise erhoht, es findefc 
verstarkende R e s o n a n z  im  P ub likum . Daher d ie  lahmende 
W irk u n g  leerer, d ie  anfeuemde W irk u n g  vo lle r Hauser a u f 
den Schauspieler, was keineswegs etwa m it  „ E ite lk e i t "  gen ii- 
gend zu erklaren is t. A uch  solche Schauspieler, denen es n u r 
a u f die K unst, n ich t a u f auBeren E r fo lg  ankomm t, fragen, 
wenn sie zur B iihne kommen, ob das Haus g u t besetzt eei.

A lle s  das ze igt, daB der kiinstlerische Ausdruck, mag er 
auch im  natiirlichen  Ausdruck wurzeln, doch n ich t bloB natur- 
liche r Ausdruck is t, daB er —  auch abgesehen von a lle r ąua lita - 
tiven  G estaltung —  erhóhter, gesteigerter Ausdruck is t, selbst 
dort, wo er der A b le itu n g  eeelischer Spannungen dient.
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4. D E R  M IT T E L B A R E  (H Ó R B A R E  U N D  S IC H TB A R E ) 
G E FU H LS A U  SDRU CK

Bereits bei dem unm itte lbaren Bewegungsausdruck entstehen, 
zunachst n u r nebenher, a lle rle i Lau te  und Gerausche, d ie  in - 
fo lgę  ih re r R tickw irkun g  und ih re r festen K oord ina tion  m it 
den Ausdrucksbewegungen selber Ausdruckswert bekommen 
konnen. So entstehen bei gewissen Bewegungen der K e h lko p f- 
und M undm usku la tu r LautauBerungen, bei Bewegungen der 
F iiB e  und Hande S tam pf- oder Klatschgerausche.

Indem  nun auch f i i r  den Ausfiih renden n ich t die Bewegung, 
sondern der L a u t d ie Hauptsache w ird , bezieht er ais M i t t e l  
(m edium ) die L u f t  ein, die erst jene Lau te  erzeugt. D ie  A f fe k t -  
bewegung setzt sieh also gleichsam in  die Atmosphare h ine in  
fo r t . Es is t nu r ein w eiterer S ch ritt a u f gleichem Wege, wenn 
auch noch besondere Instrum ente w ie  P fe ife n , Trom m eln, Gei- 
gen usw. einbezogen werden in  d ie  Lautgebarde. Sogar bei 
T ieren kommen solche m i t t e l b a r e n  LautauBerungen bereits 
vor. B e i Schimpansen w ie bei G orillas  ha t man beobachtet, daB 
sie gegen H oh lkorpe r schlagen und groBes Vergniigen bei dieser 
B e ta tigung  finden.

D ie  Bezeichnung ,,m itte lba r“  f i i r  den Lautausdruck g i l t  na- 
t i ir l ic h  n u r im  H in b lic k  a u f den Gegensatz zum unm itte lbaren  
Bewegungsausdruck. F i i r  d ie  W ahrnehm ung und tjbertragung  
w irk t  der Lautausdruck ebenso unm itte lba r w ie d ie Bewegung. 
W ir  verstehen ohne jeg liche  reflektierende M itte lg lie d e r sofort 
den Angstschrei, ebenso unm itte lba r w ie  das Z it te rn  oder Zu- 
sammenfahren. D er T o n fa ll der zartlichen Sprache w irk t  ebenso 
u nm itte lba r w ie  die B e riih ru ng  einer kosenden H and. E rs t in 
dem die LautauBerung durch Konvention  in  der Sprache gegen- 
standlichen In h a lt erha lt, w ird  der m itte lbare  Ausdruck zum 
symbolischen, obwohl auch dieser f i i r  den D r itte n  „u n m itte l
ba r" w irken  kann. D ie  Unterscheidung „u n m itte lb a r"  und 
„m itte lb a r"  g i l t  daher n u r vom Kunstschaffenden aus, insofern 
er sieh eines „ M it te ls "  bedient: in  der W irk u n g  w ird  dieses 
M it te l dem Hórenden n ich t bewuBt, scheint der Schmerz ihm  
im  K la ng m a te ria l selbst zu liegen, ohne daB man sieh irgend- 
welcher K oord ina tion  zu erregenden Bewegungen bewuBt w ird .
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Z u r schopferischen K u ns t w ird  der Lautausdruek iibe ra ll 
dort, wo die bestehenden M og lichke iten  des Lautausdrucks in  
einer auch andere Ind iv iduen  m itre iBenden Weise e rw eite rt 
und gesteigert wTerden. D er p r im it iv e  G efiih lsausdruck der 
Freude is t z. B. ein Schreien in  hohen, schnellen Tonen; in 
dem nun diese Tone zum Jod le r ausgesponnen und innerhalb 
der ungefahr vorangelegten F o rm  m annigfach m odu lie rt wer- 
den, w ird  der Ausdruck schopferisch. M an  sieht n a tiir lic h  auch 
h ie r w iederum, w ie sofort, sowie der Ausdruck schopferisch 
w ird , sich Gestaltungselemente hereindrangen, d ie  jedoch den 
Ausdruckscharakter n ich t aufheben, sondern gerade dadurch, 
daB sie ih m  eine festere F o rm  verleihen, sogar steigern. W enn 
z. B. W a lte r von der Vogelweide in  dem bekannten G edicht das 
ungeform te E i !  oder Id e i! der Freude zu einem „T a n ta ra d e i! “  
ausspinnt, e rw eite rt er die Ausdrucksm oglichke it gerade da
durch, daB er dem Ausdruck eine festere F o rm  g ib t.

W om oglich  noch deutlicher is t der Zusammenhang zwischen 
m otorisch-unm itte lbarem  und aud itorisch-m itte lbarem  Ausdruck 
in  a lle r gehorten R h y th m ik . Jede S tim m ung hat ih ren  R hy th - 
mus, der sich im  Tanze zugleich austobt und s te ige rt; w ird  
dieser re in  motorische R hythm us im  Stam pfen oder Kastagnet- 
tengeklapper auch zu Gehorsw irkungen verwendet, so scheint 
dem H orer im  gehorten R hythm us, der iibrigens meist ja  auch 
ein gesehener is t, der gleiche Ausdruck zu liegen, w ie denn 
auch die A usdrucksw irkung der M u s ik  f i i r  viele Konzertbe- 
sucher noch durc li den A n b lic k  des taktierenden D irigen ten  
versta rkt w ird . (D ie  B e lieb the it mancher D irigen ten  w ie 
N ik isch  oder W eingartner geht zum groBen T e il au f ih re  ein- 
drucksvolle Ausdrucksm im ik  zuruck, sie sind —  psychologisch 
gesehen —• Tanzer oder Schauspieler.) V ie len Menschen is t 
der Bewegungsausdruck unm itte lbarer verstandlich ais der L a u t
ausdruek: d ie M us ik  scheint dann zu tonen, was sie, motorisch 
sich e in fiih lend , m iterleben.

A uch  beim m itte lbaren  Lautausdruek konnen w ir  die dre i 
aufgezeigten Ausdrucksfunktionen der B e fre iung, der Steige- 
rung  und der durch C bertragung a u f andere eintretenden Ob- 
je k tiv ie ru n g  feststellen. DaB Schreien, W einen, Jauchzen „be -  
f r e i t “ , is t eine so allgemeine E rfah rung , daB w ir  dabei n ich t
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zu verweilen brauchen. A be r diese B e fre iung  kann zugleich 
eine S t e i g e r u n g ,  besonders hinsichtlich. des Lustgehalts, e in- 
schlieBen. Selbst bei K in d e rn  kann man feststellen, daB sie 
bei ik rem  W einen und Schreien geradezu eine W o llus t ver- 
spuren, daB sie gelegentlich, auch nach A u fhebung  der be- 
unruhigenden Ursache, gleichsam aus Freude an der T a tig -  
k e it selbst noch w eiter weinen und schreien. A u f  einer un- 
endlich hoheren Eben© is t ’s m it  dem Ausdruck der K uns tle i 
ahnlich. Sie konnen ihren Ausdruck, der nun in  seiner u r- 
spriing lichen Ursache ge lindert is t, doch noch weiterspinnen, 
ja  sie konnen sieh in  ih re  Schmerzen venvuhlen und ihre  F reu- 
den, indem  sie sie in  im m er neuen Form en ausdriicken, im m er 
aufs neue genieBen.

Dazu kom m t dann die Resonanz bei anderen und d ie  so ein- 
tretende O b jek tiv ie rung . D er Ausdruck w ird  zu einem E i-  
leben an sieh, das sieh von seinem A n laB  ganz loslosen kann.

Indessen is t der Lautausdruck keineswegs die e inzige M og- 
lic h k e it m itte lbaren  Ausdrucks. A uch  der wesentlich v i s u e l l  
sieh iibertragendc reine Bewegungsausdruck kann sieh verstar- 
kender M it te l bedienen, die, innerhalb der S ich tbarke it ver- 
bleibend, d ie  Ausdrucksw irkung  irgendw ie  erweitern. W ie  sieli 
der Stolz in  aufgereckter H a ltu n g  u nm itte lba r auBert, so w ir -  
ken hohe H iłte , Kroneh, auch Schuhe, Stolzen usw. m itte lba r 
im  gleichen Sinne. D ie  zornige oder drohende Gebarde w ird  
un te rstu tzt durch geschwungene W a ffe n  oder furchterregende 
Masken. M an  da rf bei diesen D ingen n ich t bloB an d ie  W ir 
kung a u f D r it te  denken; alles das w irk t  auch steigernd a u f 
das S ub jekt zuruck. D er M ann  in  der K rone kom m t sieh selbst 
gehoben vor, der M ann  in  der Maskę f i ih l t  sieh selbst ais 
,,fu rch tba r“ , und indem  er diese M it te l verwendet, um anderen 
zu im ponieren und sie zu schrecken, sind diese M it te l A us
druck des eigenen so gesteigerten Gefiihlslebens.

Schopferisch im  Sinne des kiinstlerischen Ausdrucks w irk t 
diese A r t  der M itte lve rw endung  dort, wo neue Ausdrucksmog- 
lichke iten  gefunden werden. GewiB bestehen bereits bei T ieren 
An fange  dieser A r t  von Ausdruck. D ie  „Schreckform “  v ie ler 
G attungen, das Rad des Pfaus, das Sichaufblasen vie ler T iere
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gehort hierher. D er Mensch e rw e ite rt diese M it te l ins U n- 
absehbare, und der K unstw e rt alles Korperschmucks z. B . gehort 
unter d ie  K ategorie  des m itte lbaren  sichtbaren Ausdrucks. D er 
Scbmuck is t n u r so w e it K unst, ais er Ausdruck seelischer S tim - 
mungen und Tendenzen is t und auch von anderen au f diese 
zuriickbezogen w ird . D ie  befreiende P u nk tio n  t r i t t  h ie r gegen 
die steigernde und objektiv ie rende zuruck. Z u r  K u n s t w ird  
der Korperschmuck libe ra lł dort, wo iiber auBere Zwecke, etwa 
die Kennzeicbnung der sozialen S te llung, liinaus der Ausdruck 
R iicks ich t a u f den asthetischen E ind ruck  n im m t und dem- 
gemaB gestaltet w ird .

Indessen es konnen sich auch die Bewegungen so in  e in  
M ed ium  fortsetzen, daB sie da rin  eine Spur hinterlassen, d ie  
nun ais vom S ub jekt iosgeloste Schopfung w irk t  und dennoch 
Ausdruckscharakter behalten kann. D ie  Ausdrucksbewegung 
w ird  gleichsam in  sichtbarer Spur festgehalten, man erkennt 
noch in  den W irkungen  die Ursache und bezieht diese a u f das 
In d iv id u u m  zuruck. In  dem aufgetiirm ten  Felsblock sp iir t man 
die K ra f t ,  d ie  ih n  au fge tu rm t hat, und die psychische H a l-  
tung, ais dereń Ausdruck man jene K ra ftle is tu n g  deutet. In  
der z ie rlich  gezeichneten L in ie  f i ih l t  man die L e ic h tig k e it und 
F e in h e it der Bewegung ein, die jene L in ie  entstehen lieB , und 
die seelische H a ltu n g , ais dereń Ausdruck diese Bewegung zu 
deuten is t. Das alles is t n u r m oglich, w e il sich seelische H a l-  
tungen und dereń Ausdrucksgebarden nach ihren  re in  form alen 
Q ualita ten  in  e in  „ M i t t e l “  verlangern und darin  sich fix ie re n  
konnen. So g ib t es, w ie es gehorten R hythm us g ib t, w orin  
w ir  gleichsam die ih n  hervorbringende Ausdrucksgebarde m it-  
erleben, auch einen sichtbaren, gezeichneten R hythm us, in  dem 
die Ausdrucksgebarde sich ve rfes tig t hat. E in  Ornament kann, 
genau w ie ein Tanz oder ein M us iks tiick , „u n ru h ig "  oder „ne r- 
vós“  oder „a b g e k la rt“  sein, d. h. es is t im  gekennzeichneten 
Sinne m itte lba re r Ausdruck. Das is t n ich t Sache gedanklicher 
R eflex ion , auch K in d e r haben ein G e fiih l d a fiir , w ie etwa 
fo lgender F a l i  bew eist: E in  sechsjahriges K in d  bedeckt, wah- 
rend im  Nebenzimmer seine M u tte r  e in starkbewegtes M u s ik - 
stuck sp ie lt, ein B la tt  Papier m it  zackigen, hastigen S trich en : 
a u f d ie  F rage, was es da małe, antw orte t es: das, was M u t t i
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sp ie lt. Das is t es, was ich ais m itte lbaren , visueilen Ausdruck 
bezeichne.

In  dieser Weise konnen Ornamente, raum liche Form en a lle r 
A r t  starken Ausdruckswert haben. A lles , was an kunstgewerb- 
lichen Gegenstanden oder an A rch itek tu rw e rken  uns ais A us
druck seelischen Lebens anspricbt, is t ein solcber m itte lba re r 
Ausdruck.

A is  Beispie l f i i r  solchen m itte lbaren  Ausdruck, den w ir  
nachfuhlend beleben, gebe ich  eine R eproduktion des Treppen- 
hauses in  W iirzb u rg  von B a lth . Neumann. H ie r  is t aLes Stein 
gewordene W iirde , G roB artigke it, Pracht. M an  kann diese Stu- 
fen n ich t hinabsteigen, ohne daB einen die W e itra u m ig ke it 
dieser, von wunderbar fa rb ige r W o lbung  uberdacbten H a lle  
um fang t w ie eine rauschende Handelsche Festm usik, ohne daB 
man etwas nacherlebt vom Geiste der pomposen Barock- 
menschen, f i i r  d ie das alles e rrich te t is t, dereń Lebenswillen 
sieb in  dem gewaltigen M eis te r einen Ausdruck erschuf.

5. D E R  SY M B O LISC H E G E FU H LS A U S D R U C K

Beiden bisher besprochenen Ausdrucksarten, die ich  ais d ie 
nichtgegenstandlichen zusammenfassen w ill ,  w e il sie ohne Be- 
ziehung zur gegenstandlichen AuB enw e lt sind, stelle ich den 
s y m b o l i s c h e n  Ausdruck gegenuber, der n ich t an die mo- 
torischen Ausdrucksm oglichkeiten anknup ft, sondern eine ganz 
andere M o g lich ke it ausnu tz t; in  ih m  t r i t t  eine neue Seite. des 
Gefiihlslebens heraus, seine G e g e n s t a n d s b e z i e h u n g  oder, 
w ie  ich auch sage, seine S y m b o l i k .

Das Gefiihlsleben kom m t nam lich  selten nur „ re in  in  E r- 
scheinung, sondern meist in  Verb indung m it Elementen des 
GegenstandsbewuBtseins. D ie  Annahme, daB es niemals reine 
G e fiih le  gabe, is t neuerdings von R ib o t und anderen w iderlegt. 
Das schlieBt aber n ich t aus, daB die meisten Gemutszustande, 
auch wo sie n ich t durch einen Gegenstand erregt werden, doch 
nach Vergegenstandlichung drangen, daB Freude, F u rch t, 
L iebe, auch wo sie sieh zunachst ais dum pfe Triebe regen, 
sieh an einen Gegenstand anzulehnen suchen, der ihnen ada- 
quat is t. M ehr noch, sie tragen in  sieh, auch wo sie noch keinen 
adaquaten Gegenstand gefunden haben, doch bereits eine „G e-
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genstandsbestim m theit", die nach Realis ierung drangt. In  der 
schwarmerischen erotischen Sehnsucht des J iin g lin g s , die noch 
keinen adaąuaten Gegenstand gefunden hat, is t doeh bereits 
eine ungefahre B estim m the it vorhanden, die auswahlt und ver- 
w ir f t .  B e i a lle r unklaren N e igung  w ird  doch n ich t jedes M ad- 
chen begehrt, sondern ganz bestimmte Q ualita ten  ersehnt, 
Q ualita ten, die sieh, solange ein entsprechendes Wesen im  Leben 
n ich t gefunden is t, in  T raum b ilde rn  vergegenstandlichen. 
K re uz t dann eine einigermaBen diesem T ra u m b ild  verwandte 
Erscheinung der W irk lic h k e it den W eg des Menschen, so ver- 
schmelzen T raum  und R ea lita t m iteinander. D i e s e  G e r i c h -  
t e t h e i t  d e s  G e f i i h l s  a n  s i e h  n e n n e  i c h  s e i n e  G e g e n -  
s t a n d s b e s t i m m t h e i t ;  d e n  g e g e n s t a n d l i c h e n  B e z i e -  
h u n g s i n h a l t  a b e r  n e n n e  i c h  S y m b o l  des  G e f i i h l s .  E in  
solches Sym bol is t in  dem angefuhrten Beispie l das T raum b ild , 
das auch bis zu einem gewissen Grade erhalten b le ib t, wenn 
es m it  einer Erscheinung der W irk lic h k e it verschmilzt.

Es besteht nun f i i r  das G e fiih l dort, wo die reale E r f i i l lu n g  
aus irgendeinem  Grunde un tun lich  is t, d ie M o g lich ke it einer 
im ag inativen  Sym bolschaffung und ih re  Ausgesta ltung in  einer 
b ild lichen  D arste llung , sei sie plastisch, malerisch oder poetisch. 
Das G e fiih l d r iic k t sieh dann in  dem gegenstandlichen I n 
h a lt aus, d. h. es b e fre it sieh von innerer Spannung und te i l t  
sieh anderen m it, hat also die gleichen F unktionen  w ie der 
unm itte lbare Ausdruck, geht iiber diesen nur durch seine Gegen- 
standsbestim m theit hinaus. D er unm itte lbare  w ie der m itte l
bare Ausdruck sind nichtgegenstandlich, der symbolische is t 
(wenn auch n ich t im m er) gegenstandlich.

A lles  „ In h a lt l ic h e “  in  den K iins ten  hat also, soweit w ir  es 
zum S ub jekt des Schaffenden zuriick le iten  konnen, symbol- 
haften Ausdruckswert. D er Liebende, der das B ild  seiner ent- 
fe rn ten G eliebten oder nur ih ren  Namen in  eine Baum rinde 
k ra tz t, der G łaubige, der eine drohende Fra tze  ais B ild  seiner 
G o tth e it h in s te llt, d ie A us tra lie r, die eine Strohpuppe ais ihren 
F e in d  m it Speeren bewerfen, haben in  p r im it iv e r  F o rm  Sym 
bole f i i r  ih re  G e fiih le  geschaffen, von denen aus der W eg in  
steilem A u fs tie g  zu den W erken der groBen K u ns t f i ih r t .

D ie  besondere Gabe des begnadeten K iins tle rs  nun is t os,
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f i i r  die in  ihm  zum Ausdruck drangenden G efuhle eine adS,- 
quato S ym bolik  zu finden. Seine Symbole haben n ich t bloB 
eine ungefahre, pauschale Beziehung zu seinen G efiih len , sie 
vermogen es, jede fe inste Nuance widerzuspiegeln, in  ihnen 
d r iic k t sicb das G e fiih l n ich t in  grobem Klischee, sondern in  
fe inster, personlicher F arbung  aus. D er groBe K iin s tle r  ent- 
n im m t seine Symbole n ich t ais fe rtig e  P ragung der W irk lic h -  
ke it, sondern er b ild e t sie so um, daB sie Beinem Traumleben 
in  noch hoherem Grade adaquat werden, ais sie es schon in  
W irk lic h k e it sind.

A u ch  diese F a h ig k e it der U m form ung  a u f G rund seelischer 
Erlebnisse is t n ich t ein beim  K iin s tle r a lle in  auftretendee Pha- 
nomen, sondern fin d e t sich ebenfalls bereits im  auBerkunstle- 
rischen Leben. K e in  Menscb, am wenigsten der emotional er- 
regte Mensch, sieht die W e lt, w ie sie ,,an sich“  is t, sondern 
jeder paBt sie seinem Innenleben an. „W o  dem einen Rosen 
lacben, sieht der andere triibes L ic h t.“  D er M elancho liker sieht 
in  der W e lt nu r das D unkle , T riibe , Schwarze, der E uphoriker 
n u r L ichtes und Schones. D er erotisch erregte Mensch sieht 
„H e lena  in  jedem  W eibe“ , und „dem  jungen M annę von 
18 Jahren scheint jede F ra u  schon11 (Balzac). Sie alle suchen 
in  der W e lt n ich t nur unbewuBt „Sp iege lungen“ , „S ym bo le11 
ihres Gefiihlslebens, sie form en in  ih re r Phantasie die W e lt 
auch zu Symbolen um, wo sie ihren  G e fiih len  n ich t gen iig t.

Diese auBerkiinstlerische S ym bo lfindung  und Symbolschaf- 
fu n g  is t beim K iin s tle r in  besonders hohem Grade entw ickelt. 
Daher seine o ft besprochene ,,S u b je k tiv ita t“ . U nd zwar bilden 
das eigentliche Gebiet des symbolischen Ausdrucks die „gegen- 
standlichen11 K iins te , d. h. alle die, die w ie  E p ik , D ram atik , 
M a lere i und B ildn e re i Gegenstande der AuBenw elt einbeziehen 
in  ih r  Ausdruckswollen. Sie stellen, soweit sie Ausdruck su
chen, die Gegenstande der A uB enw e lt: Menschen, Gescheh- 
nisse, Landschaften usw. n ich t um dereń selbst w ille n  dar, 
sondern nur, soweit diese eine Beziehung zur Innenw elt haben. 
„T o u t paysage est un etat d ^m e .11

A uch  bei diesem symbolischen Ausdruck konnen w ir  d ie  
drei oben dargelegten Funktionen  deutlich  aufzeigen. G ewiB
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t r i t t  der befreiende Charakter des Ausdrucks n ich t so k la r her- 
aus wie beim  unm itte lbaren Ausdruck, aber vorhanden is t er 
doch. Indem  sich das G e fiih l ein Sym bol schafft, sich an einen 
Gegenstand der AuBenw elt k lam m ert, ve rlie rt es bereits etwas 
von dem Qualenden, das ihm  sonst o ft anhaftet. GewiB spricht 
auch die A b lenkung, die in  der T a tig k e it des Gestaltens lieg t, 
bei der B e fre iung  m it, aber auch der Ausdruck im  Sym bol 
ais solcher hat befreiende M acht. Das is t von vielen K iin s tle m  
bezeugt, am besten jedoch an vielen Stellen bei Goethe. Ich  
erwahne n u r die eine, wo er am Schlusse von „D ic h tu n g  und 
W a h rh e it“  von dem G em iitsdruck spricht, der in fo lge  des Be- 
wuBtseins „damonischer“  E in fliisse  au f ihm  lastet. D o r t sagt 
e r: „ Ic h  suchte m ich vor diesem furchtbaren Wesen zu retten, 
indem  ich m ich nach meiner Gewohnheit h in te r ein B ild  fli ic h -  
tete. U n te r die einzelnen Te ile  der W eltgeschichte, die ich sorg- 
fa l t ig  studierte, gehorten auch die Ereignisse, welche die nach- 
her vere in igten N iederlande so beriihm t gemacht. . . . Hochst 
dramatisch waren m ir  d ie  S ituationen erschienen, und ais 
H a u p tfig u r, um welche sich die iib rigen  am g liick lichsten  ver- 
sammeln lieBen, war m ir  G ra f E gm on t aufgefa llen , dessen 
menschlich r itte r lich e  GroBe m ir  am meisten behagte. A lle in  
zu meinem Gebrauch muBte ich ih n  in  einen Charakter um- 
wandeln, der solche Eigenschaften besaB, die einen J iin g lin g  
besser zieren ais einen M ann in  Jahren, einen Unbeweibten 
besser ais einen Hausvater usw.“  —  D ie  Stelle spricht deut- 
lic h , auBer der S ym bo lfindung  iiberhaupt und dereń UmmocL- 
lu n g  zu groBerer A daąuathe it ans G e fiih l des D ichters, die be
freiende W irk u n g  des symbolischen Ausdrucks aus.

Ebenso w ird  le ich t d ie  s t e i g e r n d e  W irk u n g  des symbo
lischen Ausdrucks, besonders h ins ieh tlich  der Losung von Un- 
luststim m ungen eingesehen. Es g ib t ein Schwelgen in  gefuhls- 
adaąuaten Vorstellungen auch beim N ic h tk iin s t le r ; das t r i t t  
beim  schopferischen K iin s tle r in  noch hoherem Grade hervor. 
E r  leb t in  seinen zu dichtenden oder zu malenden Gebilden sein 
eigenes G e fiih l erhoht, von allem Erdenrest gelautert m it  und 
e teigert so, indem  er sein G e fiih l ausdriickt, eben diesel 
G e fiih l, vor allem  durch E n tfe rnung  der Unlustbeim ischung. 
M an  f i ih l t  es den Gestalten M ichelangelos, den Frauengestalten
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Goethes an, w ie in  ih re r E rfin d u n g  und A usarbe itung  d ie  
Schopfer ih r  eigenes Leben steigerten und verklarten.

U nd d am it s ind w ir  auch an die d ritte  F u n k tio n  des A usk 
drucks, die O b j e k t i v i e r u n g  d u r c h  M i t t e i l u n g ,  heran- 
gekommen. Indem  das Erleben in  Symbole gegossen und f i i r  
andere m iterlebbar gemacht w ird , w ird  es gleichsam hinaus- 
geste llt aus dem eigenen Ichkre is, w ird  es d istanzie rt und da
m it zugleich, wenn auch in  verschiedener Weise, gedam pft und 
gesteigert, und h ie r w ie iibe ra ll sp ie lt der aufnehmende D r it te  
die Ito llo  des „Besonanzbod>ens“  und des „Sp iege ls“ , er ver- 
s ta rk t und d is tanzie rt das Erleben.

Es haben jedoch n ich t nu r solche Gegenstande Sym bolwert, 
die ais in h a ltlic h  vo llw ertige  Bezugskorrelate des G e fiih ls  gel- 
ten konnen. N ic h t nur das klare  B ild  der Geliebten is t fu r  den 
Liebenden, n ich t nur d ie  Statuę desGottes is t f i i r  den religiosen 
Menschen Sym bol. N e in , auch im  auBerkiinstlerischen Leben 
yermógen, k ra ft  der Beriih rungs- w ie der Ahnlichkeitsassozia- 
tion , auch solche Gegenstande Sym bolw ert zu erhalten, die n u r 
in  fernerer Beziehung m it  dem A f fe k t  selbst und seinem ada,- 
ąuaten Beziehungskorrelat stehen. So vermag ein H alstuch oder 
e in  S trum pfband der geliebten F ra u , eine Landschaft, in  der sile 
gewandelt is t, gegenstandliches Sym bol zu werden, e in  O rt, 
wo die G o tth e it gew e ilt hat, e in  Gegenstand, den die Legende 
m it  ih r  ve rkn iip ft, konnen ebenfalls Gegenstand der Verehrung 
werden.

Auch solche re in  assoziativen Symbole vermag die K u ns t zu 
verwenden, vorausgesetzt, daB sie es versteht, im  Kunstem p- 
fangenden zugleich die verkniipfende Assoziation lebendig zu 
machen, die eine A h n lich ke it, aber auch eine Beruhrung sein 
kann.

W enn ein M a le r eine aus s tillem  Wasser aufragende Felsen- 
insel m it dunklen Baumen darste llt, so is t da rin  nichts, was 
ais d irekte  Beziehung zum ,,Tode“  gelten kann ; die S ym bolik  
is t h ie r assoziiert, aber a lle rd ings allgem ein nacherlebbar. Is t  
dagegen die Beziehung nur durch R eflex ion  herzustellen, w ie 
bei der Wage der J u s tit ia , so haben w ir  es m it A lleg o rie  zu 
tun, bei der es sieh n ich t mehr um  gefuhlsgetragenen Aus
druck, sondern u'm gedankliche Y e rkn iip fu ng  handelt. A be r
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der L y r ik e r , der in  der Sehilderung einer F riih lings landscha ft 
seine Liebessehnsucłit ausspricht, kann auch in  solchen in d i-  
rekten Symbolen sein G e fiih l nacherlebbar ausdriicken. Das 
„SdhopfertunT1 des K iins tle rs  beruht v ie lfach  in  einer sugge- 
stiven Erweiberung auch der ind irekten  Sym bolik .

A is  bedeutsame E rw e ite rung  des symbolischen Ausdrucks 
t r i t t  jedoch auch die Tatsache zu den bisher betrachteten gegen- 
standlichen Symbolen, daB auch solche seelischon Inha lte , die 
an sich nichts bedeuten, also keinen gegenstandlichen In h a lt 
haben, doch Sym bolw ert bekommen konnen. Es g ib t auch „ u n -  
g e g e n s t a n d l i c h e “  Ausdruckssymbole. Dazu rechne ich vor 
a llem  L inea r- und F lachenform en, Farben und Tonę, die alle 
an sich n ichts bedeuten und auch n ich t in  Bedeutungskom- 
plexe eingehen und die doch Sym bolw ert bekommen. So p fle g t 
das R o t au f einem B ilde , auch dort, wo es n ich t ein Feuer dar- 
s te llt, „ fe u r ig “ , erregend zu w irken. Oder eine F lotenm elodie 
kann re in  ais Tongebilde za rtlich , he ite r stim mend w irken.

Es is t keineswegs le ich t, diesen symbolischen G ehalt der 
ungegenstandlichen Form en zu erklaren, zumal er sich v ie l- 
fach m it einem unsymbolischen, d irekten  Ausdruckswert ver- 
qu ickt. M an  mag z. B . annehmen, daB der Ausdruckswert 
hoher Tóne an sich nach dem H eiteren und H e llen  geht, w e il 
zu ih re r H ervorb ringung  in  Gesang oder bei B lasinstrum enten 
eine starkere Anspannung der M usku la tu r n o tig  is t, d ie  der 
E inste llung  des Bewegungsmechanismus bei trubcn A ffe k te n  
n ich t entsprache. A ber die starkę Ausdrucksw ertigke it heller 
Tone im  Gegensatz zu tie fen  is t sicherlich d a m it n ich t er- 
schopft, sondern es spielen mancherlei andere, vor a llem  asso- 
z iative  Beziehungen hinein.

E rs t im  d ritte n  Bandę des vorliegenden Werkes w ird  dieser 
Problem kreis zu erortem  sein, wo w ir  von den spezifischen 
Stile lem enten der einzelnen K iins te  sprechen. Es sei h ier n u r 
p rin z ip ie ll bemerkt, daB die w ichtigsten Hebel fu r  die Aus- 
d rucksw irkung von ungegenstandlichen horbaren und sicht- 
baren Gebilden die A s s o z i a t i o n ,  und zwar ais A h n lich - 
keibs- w ie ais Beriihrungsassoziation, in  Betracht kom m t.

A h n i i c h k e i t s a s s o z i a t i o n  lie g t z. B . dort vor, wo uns 
Tonfo lgen gemaB ih re r A h n lich ke it m it dem T o n fa ll des er*
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regten Spreehens ais Ausdruck etwa des Polterns, Scheltens, 
Z iim ens erscheinen. Oder wenn uns das B lau  einer ornamen- 
talen D arste llung  dank einer A h n iich ke it m it  dem aucli sprach- 
lich  verfestig ten „H im m e lb la u " ais Ausdruck lich te r, heiterer 
S tim m ung ersckeint.

B e r i i h r u n g s a s s o z i a t i o n  dagegen besteht do rt, wo z .B . 
die Wagnerschen L e itm o tive , iiber ihren d irekten und a u f 
Ahnlichkeitsassoziationen beruhenden Ausdruckscharakter h in - 
aus, k ra ft einer festgewordenen Kontiguitatsassoziation m it 
bestimmten Personen oder Stim m ungen Ausdruckswerte erhal- 
ten. Oder wenn w ir  z. B . gelbe und rote Farbę ais „warm e 
Farben bezeichnen, w e il w ir  gewobnt sind, sie dann zu seben, 
wenn die zugleicb warmende Sonne am H im m e l stebt.

B loB durch diese beiden Assoziationen is t jedocb der Aus- 
druckswert der ungegenstandlichen Kunstw irkungen  n ich t ganz 
zu erklaren. Manche Ausdrucksdeutungen scheinen n ich t aus 
der E rfa b run g  zu stammen, sondern irgendw ie  in  schwer zu 
bestimmender Weise in  der N a tu r der Seele angelegt zu sein, 
so, wenn w ir  z. B . hohe Tone ais ,,dunn“ , tie fe  ais „v o lu m i- 
nos“  empfinden. W ir  konnen solcbe D inge  nur feststellen, 
aber n ich t erklaren. F u r  den Ausdruckscharakter der schaffen- 
den Gebilde kommen aucb sie jedocb stark in  Betracbt.

D urcb das Zusam menwirken von gegenstandlichen und un
gegenstandlichen Sym bolwerten entstehen jene Deform ationen 
der na tiirlichen  Form en, die sich die Gegenstande im  K unst- 
scbaffen gefallen lassen miissen, indem die gegenstandliche Ge- 
s ta lt a lle in  dem Schaffenden n ich t gen iig t, so daB er sie ge- 
maB den ungegenstandlichen Sym bolwerten andert.

A is  Beispie l diene die Gegenuberstellung des N aturm o tivs  
einer Grunewaldlandschaft und dereń Verarbe itung durch L e i- 
stikow . Bereits das N a tu rm o tiv  mag in  seiner e igentiim lichen 
M elancholie, seinen Kontrasten von H e li und D unke l den 
K unstle r ais Ausdruckssymbol fu r  eine bestimmte Gemiitsver- 
fassung angeregt haben. A ber indem  er sich in  dieses E r- 
lebnis ve rtie fte , wurden ihm  die ungegenstandlichen Faktoren 
dieses Erlebens, die Kontraste der Farben, d ie  K o n tra p u n k tik  
der schlanken V ertika len  und der breiten Flachen der Kronen 
so wesentlich, daB er ih ren  Ausdruckswert au f Kosten der
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Gegenstandlichkeit steigerte. So entstand die stark deform ierte 
und doch in  ih re r D eform ation  den reinen Sym bolw ert des 
Gegenstands unendlich vertiefende D arste llung , die aus seinem 
B ilde  zu uns spricht, wobei ich h ier absehe von den neben den 
Ausdruckswerten gewonnenen Gestaltungswerten.

D ie  konsequente Fortsetzung dieser B ich tun g  f i ih r t  zu jenen 
B ilde rn  moderner ,,Expressionisten“ , in  denen die Gegenstand
lic h k e it iiberhaupt g e tilg t scheint oder hochstens nur ganz von 
fem e durchschimmert, wo n u r noch die ungegenstandliche Sym 
b o lik  festgehalten is t, die in  der Seele des Beschauers zum 
K lin g e n  kommen und dort eine ganz im m aterie lle , re in  geistige 
W irk u n g  erzeugen soli. A is  typisches Beispie l dieser A r t  Aus- 
druckskunst gebe ich eine der „Im p rov isa tionen “  Kandinskisi, 
d ie er selbst ais hauptsachlich unbewuBte, groBtenteils p lo tz- 
lic h  entstandene Ausdriicke inneren Charakters, also E indrucke 
von der „inneren  N a tu r“  bezeichnet. H ie r  is t au f jede „G e- 
s ta ltung “  im  konventionellen oder gegenstandlichen Sinne ver- 
zichtet, m oglichst re iner Ausdruck des Erlebens is t angestrebt. 
D ie  F rage b le ib t nur, ob diese ohne Z w e ife l ehrlich gemeinte, 
aber durchaus subjektive Sprache des K iins tle rs  auch zur E in - 
drucksw irkung au f weitere Kre ise gelangen kann, eine Frage, 
d ie a lle in  die Z e it beantworten w ird .

A uch  in  der M u s ik  haben w ir  neuerdings Bestrebungen, 
die a u f eine a lle r konventionellen Gesta ltung entsagende reine 
Ausdruckskunst h inzielen, und die m it  den erwahnten Ten- 
denzen in  der M a le re i para lle l gehen. H ie r  sollen die Tone re in  
ais Ausdruckssymbol w irken. Es besteht ein „D ra n g  nach A b - 
s tre ifung  a lle r a rtif iz ie lle n  Auswiichse, nach Vereinfachung, 
nach R uckgew innung der urspriing lichen N a tu rk ra ft des musi- 
kalischen K langs“ . Das „setzt voraus vo llige  U m ste llung  der 
seelischen G rundkra fte , aus denen die M u s ik  erwachst, W ille  
und F ah igke it, M u s ik  iiberhaupt auBerhalb a lle r Konvention 
ais F orm ung  elementarer G e fiih lsk ra ft, ais N a tu r la u t zu er- 
kennen. U m  zu solcher reinen Homophonie zu gelangen, miis- 
sen w ir  fa h ig  werden, die absolute L in ie  n ich t ais Teilornam ent 
eines polyphonen Gewebes, n ich t ais F iih re r in  oder abgren- 
zende U m kle idung  der harmonischen Bewegung, sondern ais 
s e l b s t a n d i g e  A u s d r u c k s g e s t a l t u n g  h o c h s t  p o t e n -



z i e r t e r  K r a f  t  z u  e m p f  i n d e n " . 1) (P au l Bekker.) Ich  gebe 
ais Beispie l einer solchen re in  expressionistischen M u s ik  ein 
kleines K lav ie rstuek von A rn o ld  Schonberg, des F iih re rs  d ie- 
ser Bewegung.
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Das Bestreben, alle konventionelle G estaltung tu n lith s t zu 
vermeiden, um nur die unm itte lbare  Lautgeste m oglichst re in  
zum Ausdruck zu bringen, f i ih r t  h ie r zu einem P rim itiv ism us , 
einer Natursprache, d ie fre ilic h  gerade wegen des Verzichts 
a u f alle Konvention, dem heutigen La ien  „unverstand lich “  vor- 
kom m t. Ih re  Durchsetzung is t eine M ach t-, keine Rechtsfrage.

6. D IE  K O M B IN A T IO N E N  V E R S C H IE D E N E R  
AU SD R U C KSFO R M EN

So notw endig  es vom wissenschaftlichen S tandpunkt aus is t, 
zunachst sieh die verschiedenen Form en des Ausdrucks geson- 
dert vor Augen zu fiih re n , so treten sie doch in  der W irk lic h 
k e it in  der Regel in  m annigfachen Kom binationen au f, und 
gerade diese Kom binationen sind asthetisch re izvoll.

E ine  A nzah l dieser Kom bina tionen sind bereits, ohne ais 
solche gekennzeichnet zu werden, fr iih e r  behandełt worden. 
Denn strenggenommen g ib t es n u r selten einen unm itte lbaren 
Gebardeausdruck, der sieh n ich t m it  aud itorisch-m itte lbarem  
oder m it gegenstandlichem In h a lt ve rkn iip fte . D ie  erste Ver- 
b indung e rg ib t den von der M u s ik  begleiteten Tanz, die zweite 
das D ram a, und wenn alle d rp i zusammenkommen, haben w ir  
den m imischen Tanz, die Oper oder das M usikdram a. M an  
d a rf dabei n ich t annehmen, daB die Kom binationen historisch 
spater auftre ten  ais die einfacheren Ausdrucksform en: es is t 
sogar eher das Umgekehrte r ic h tig , da am A n fa n g  a lle r m u- 
sischen K u ns t eine „U rk u n s t“ , ein p rim itive s  Gesamtkunstwerk 
steht, das unm ittelbar-m otorischen, m itte lbar-m usika lischen, ge- 
genstandlich-verbalen A usdruck vere in igte. tlb e r d ie  spatere 
E n tw ick lu n g , die spezielleren Kunstform en, w ird  im  d ritte n  
Bandę ausfuhrlich  zu sprechen sein. H ie r  geniige es, a u f d ie 
eigentum liche Verb indungsm oglichke it hinzuweisen, die zw i
schen den verschiedenen Ausdrucksform en besteht, und ich  er- 
wahne ais Beispie l n u r R ichard  W agner, der in  seinem M u s ik 
drama gerade den m itte lbaren, nichtgegenstandlichen, musika- 
lischen Ausdruck m it dem gegenstandlichen Ausdruck des ge- 
sprochenen W ortes und des anschaulichen Biihnenbildes, ebenso 
m it  dem gesehenen unm itte lbaren Ausdruck in  der Geste der 
Biihnengestalten zu e inhe itlicher W irk u n g  kom bin ieren w ollte .
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E r le łrn t f i i r  sein Schaff en (das eines ausgesprochenen „A u s - 
druckskiinstlers“ ) die „konventionelle  Gestaltungsmelodie“ ,uber 
die ich spater spreche, ab. E r  sch re ib t: „D ie  M elodie muBte 
daher ganz von selbst aus der Rede entstehen; f i i r  sich, ais 
reine M elod ie, du rfte  sie gar keine A u fm erksam ke it erregen, 
sondern dies nur so w e it, ais sie der sinnlichste Ausdruck einer 
E m p findung  war, die eben in  der Rede deutlich  bestimnąt 
wurde. M i t  dieser notwendigen A u ffassung  des melodischen 
Elements g in g  ich nun vo lls tand ig  von dem lib lichen Opern- 
kompositionsverfahren ab, indem  ich  au f die gewohnte M elodie, 
in  einem gewissen Sinne som it au f d ie M elodie iiberhaupt, m it  
A b s ich tlich ke it gar n ich t mehr ausging, sondern eben nur aus 
der g e fiih lv o ll vorgetragenen Rede sie entstehen lieB . . . . Ich  
gerie t h ierbe i in  die inn igste  und endlich fruchtbarste Be- 
ziehung zum Verse und zur S p r  a c h e , aus denen e inzig  die 
gesunde dramatische M elod ie  zu rech tfe rtigen  ist. D ie  E in - 
buBe meiner M elod ie  an rhythm ischer B estim m theit, oder bes
ser: A u ffa l l ig k e it ,  ersetzte ich  ih r  nun aber durch eine har- 
monische Belebung des Ausdrucks, w ie nur gerade ic h  sie ais 
B ed iirfn is  f i i r  d ie M elod ie  fiih le n  konnte. . . . Ich  erhohte fe r- 
ner das In d iy id u e lle  dieses Ausdrucks durch eine im m er be- 
zeichnendere B eg le itung  des I n s t r u m e n t a l o r c h e s t e r s , d a s  
an und f i i r  sich die harmonische M o tiv ie ru n g  der M elod ie  zu 
Yersinniichen hatte .“

(Eine M itte ilung  an meine Freunde. Werke IV .)

A ber auch m it dem m itte lbar-v isue llen  und gegenstandlichen 
Ausdruck kann sich der unm itte lbare  Ausdruck kombinieren. 
A lle  M im ik  schlieBt ja  einen visuellen F a k to r ein, der jedoch 
v ie lfach  n u r V e rm ittlu n g  m otorischer und gegenstandlicher A n - 
regungen is t. E r  kann aber auch durchaus die Oberhand ge- 
w innen und e rg ib t dann d ie  P l a s t i k -  und die F i g u r e n -  
m a l e r e i .  Indem  nam lich diese K iins te  n ich t etwa bloB gegen- 
standlich Gestąlten geben, sondern indem sie sie Gebarden und 
Ausdruckshaltungen ausfiihren lassen, werden diese zu T ra - 
gern unm itte lbaren  Ausdrucks. Sie sind es gewiB n ich t im m er, 
es g ib t Statuen und B ilde r, d ie  n u r die auBere F o rm  ohne 
das innere Ausdrucksleben festzuhalten scheinen, aber da jene 
organische F o rm  stationar ge worden er Ausdruck is t, so han-
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de lt es sich doch auch h ie r wenigstens um einen geringeren 
Grad von unm itte lbarem  Ausdruck. W ird  die dargestellte F i 
gur jedoch in  Bewegung und H and lung  vo rge fiih rt, so is t der 
Ausdrucksw ille  des K iins tle rs  in  der Regel weniger le ich t zu 
verkennen.

A uch  in  der B ildku n s t d a rf man jedoch den kom bin ierten  
Ausdruck n ich t etwa unbedingt ais die entw icklungsgeschicht- 
lic h  spatere F o rm  ansehen. M an  hat das zuweilen getan, w e il 
man z. B . (falschlicherweise) die sehr starre agyptische Sta- 
tuenkunst f i i r  einen absoluten A n fa n g  nahm, oder w e il im  
groBen und ganzen die griechische P la s tik  eine R ich tung  von 
starrer Ruhe (A p o ll von Tenea) zu im m er groBerer Bewegtheit 
aufweist. Dem  steht jedoch entgegen, daB entw icklungsge- 
schichtlich sehr fr iih e  Zeichnungen und Schnitzereien von p ri-  
m itiven  Vo lkern  oder K in d e rn  o ft einen sehr kom pliz ie rten  
Ausdrucksw illen  verraten, w orin  sich der gegenstandliche und 
die Form en des nichtgegenstandlichen Ausdrucks in  hdchst 
seltsamer Weise durchdringen. In  der psychologischen E n tw ick - 
lun g  is t meist das Ganze v o r  dem T e il ;  d ie  Spezifiz ierung is t 
stets e in K u ltu rp ro d u k t.

Im m erh in  laB t sich geschichtlich verfo lgen, w ie der gegen
standliche Ausdruck sich o ft m it  dem unm itte lbaren gleichsam 
erst a llm ah lich  e r f i i l l t ,  w ie z. B . die M a le r erst im  Lau fe  der 
Z e it dazu gelangen, ih ren  Gestalten, d ie  ihnen gegenstandliches 
Ausdruckssymbol sind, das unm itte lbare  innere Leben zu leihen. 
Sowohl in  der A n tik e  w ie im  M itte ła lte r  zur N euzeit h in  kon- 
nen w ir  verfolgen, w ie die F a h ig k e it der D arste llung  drama- 
tischen Ausdrucks wachst. F riih e re  M eiste r vermogen den A us
druck n u r so w e it zu geben, ais er ,,G esta lt“  is t. Sie geben 
gegenstandliche Symbole, denen jedoch der unm itte lbare  A us
druck noch fe h lt. Technische Errungenschaften spielen da o ft 
m it , aber es is t doch n ich t eine Frage der Technik a lle in , son
dern vor a llem  der A usdrucksfah igke it des schaffenden K iin s t-  
lers, die sich zu groBerer F re ih e it durchring t.

Trotzdem  is t es keineswegs gesagt, daB die yerschiedenen 
Form en des Ausdrucks in h a ltlic h  im m er einander para lle l lau- 
fe n : im  G egenteil, es kom m t auch vor, daB sie einander b is zu 
gewissem Grade entgegcnstreben, daB also der gegenstandliche
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Ausdruck in  anderer R ich tung  w eist ais der unm itte lbare  und 
m itte lbare. Das kann zur Selbstaufhebung des Kunstwerks f i ih -  
ren, es kann aber auch hochst p ikante  humoristische W irkungen  
haben. So is t es z. B . eine beliebte K on tras tw irkung , daB man 
Zwerge, T iere  oder K in d e r Ausdrucksgesten hochst pathe- 
tischer A r t  ausfuhren laB t. E in  poetisches Beispie l aus a iter 
Z e it is t der ,,Froschmausekrieg“ , wo gegenstandliche Trager 
von lacherlicher Ausdrucksart sieh der Ausdrucksgebarden pa- 
thetischen Charakters bedienen und auch in  der Darstellungs- 
weise des erhabenen S tils  v o rg e fiih rt werden. D ie  W irk u n g  sol- 
cher Kom binationen kann jedoch auch tie fe rg re ifend  sein w ie  
in  dem B ild e  des Zwerges Sebastian, des H o fna rren  P h i- 
lipps  IV .,  von Velasquez, wo der K uns tle r den miBgestalteten 
K o rpe r durch einen Ausdruck des B licks  geadelt hat, der gerade 
durch den Gegensatz zu edelster W irk u n g  gelangt.

E in  anderes Beisp ie l g ib t Heines G edich t:

E in  J iing ling  lieb t ein Madchen, Das Madchen heiratet aus Arger,
das hat einen andern e rw ah lt; den ersten besten Mann,
der andre lie b t eine andre, der ih r  in  den W eg gelaufen;
und hat sieh m it dieser vermahlt. der J iing ling  is t iibe l dran.

Es is t eine alte Geschichte, 
doch b le ib t sie im m er neu; 
und wem sie ju s t passieret, 
dem b rich t das Herz entzwei.

E in  an sieh tragischer S to ff, Ausdruckssymbol eines hochst 
schmerzlichen Erlebens, w ird  h ie r in  einem ironisierenden 
Bankelsangertonfa lł vo rgetragen, dessen ungegenstandliehe 
A usdrucksw irkung  in  groteskem K on tras t m it  dem gegenstand
lichen In h a lt steht (d ie  Schumannsche Kom position  unter- 
s tre icht das noch) —  und doch is t die W irk u n g  durchaus kiinsfc- 
lerisch, wieder ein Beweis f i i r  d ie K o m p liz ie rth e it der Aus- 
drucksm oglichkeiten, denen nachzugehen, ein H auptre iz  a ller 
Kunstanalyse is t.

M i t  alledem haben w ir  bisher von den auch ohne Au^drucks- 
w e rt w irksamen G e s t a l t u n g s f a k t o r e n  abgesehen, d ie  in  
beinahe allen Kunstwerken (wenn sie n ich t w ie die Kand insk is  
bewuBt ausgeschaltet sind) gew ieh tig  mitsprechen, und denen 
ich  m ich nunmehr zuwende.



IV. DIE GESTALTUNGSFAKTOREN 
IM KUNSTSCHAFFEN

1. U B E R S IC H T  D E R  G E S T A LT U N G S F A K T O R E N

W ie  schon gesagt, d a rf man sich durch unsere A r t ,  den Aus
d ruck  v o r  der G estaltung zu behandeln, n ich t verle iten lassen, 
je n  en auch in  der W irk lic h k e it des S chaff ens f i i r  den stets vor- 
aufgehenden, die Gesta ltung dagegen fu r  den spateran T e il zu 
halten. GewiB is t in  vielen F a lle n  der Ausdruck ze itlich  und 
logisch das P rim a re ; es g ib t jedoch ebensooft d ie  umgekehrte 
Fo lgę , daB zunachst eine G estaltung gew o llt w ird , und diese 
erst nachtrag łich  oder sogar ohne Wissen und W ille n  des K iin s t-  
lers zum Ausdruck f i i r  ihn  w ird . Das t r i f f t  vor a llem  dort zu, 
wo eine gegenstandliche D arste llung , etwa e in  P o rtra t, v ie l- 
le ich t zunachst aus ganz auBerasthetischen Zwecken, begonnen 
is t, die aber dann auch in  R iicks ich t a u f asthetische Beein- 
druckung gefo rm t und zum V e n til des Ausdruckswollens des 
K iins tle rs  w ird . E ine r etarken K iins tle rpe rson lichke it w ird  
j  e d e D arste llung , mag er sie aus noch so auBerlichen M otiven  
unternommen haben, zum Ausdruck. Zum  mindesten driickten 
sich die allgemeine In d iv id u a lit i it ,  in  der Regel aber auch spe- 
zifischere Stim m ungen darin  aus. Vorhanden w ird  der Aus- 
druck im m er se in ; ob er das P rim are  is t gegeniiber der Ge
s ta ltung, is t eine andere F rage, d ie  hochstens von F a l i  zu F a li,  
und auch da n ich t im m er m it  S icherheit entschieden werden 
kann.

F i i r  uns is t die Hauptsache, daB jedes echte Kunstw erk z u -  
g l e i c h  Ausdruck und Gestaltung ist. Es besteht alles zu Recht, 
was je  die Schaffenden iiber ih re  W erke ais Ausdruck ihres 
Inne rn  gesagt haben; es b le ib t aber dabei, daB aus dem A us
druck a lle in  die diatonische Ton le ite r oder d ie  Sonettform , der 
gotische D om  oder die fu n fa k tig e  Tragodie niemals abzuleiten

S Itille r -F re ie n fe la , Psychologie der Kunst. I I .  2. Aufl. 6
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sind. Ware dio K u ns t n ichts ais Ausdruck, so waren derartige  
Gebilde iiuBerst m iihselige und keineswegs zweckdienliche U m - 
wege der Be fre iung  von seelischen Zustanden, sie waren auch 
keine geeigneten M it te l  zu einer uberindiv iduellen M itte ilung '; 
von G efiih len, oder was man sonst unter Ausdruck verstehen 
mag. Es g ib t, von einigen ganz elementaren Entladungsm og- 
lichke iten  abgesehen, ke inerle i GefiihlsauBerungen, die sich 
n ich t M od ifika tio ne n  im  H in b lic k  a u f den E ind ruck  au f einen 
Empfangenden gefa llen  lassen miissen, gesetzt auch, daB dieser 
Empfangcnde niemand anders ais der Produzierende selbst sei, 
und es sind in  a llen kunstlerischen Ausdrucksgebilden Faktoren  
onthalten, die aus dem subjektiven Ausdrucksw illen a lle in  n ich t 
zu erklarcn sind.

Ich  defin iere also „G es ta ltung " zuniichst in  der negativen 
Weise, daB ich da rin  alles das im  Kunstw erk zusammenfasse, 
was n ich t aus dem Ausdrucksw illen  des Sehopfers zu erklaren 
is t. E inen positiveren S inn konnen w ir  dem B e g r if f  Gestal
tung  schon dadurch geben, daB w ir  — a lin lieh  w ie w ir  im  A us
druck nichtgegenstandlichen und gegenstandlichen Ausdruck 
unterscheiden —  n i c h t g e g e n s t a n d l i c h e  u n d  g e g e n 
s t a n d l i c h e  G e s t a l t u n g  sondern. Was m it  g e g e n s t i i n d -  
1 i c h  e r  G estaltung gem eint is t, w ird  le ich t eingesehen: is t 
ein Gegenstand ais Ausdruckssymbol gewahlt, so muB er auch 
erkennbar gestaltet s e in ; grob gesprochen, es muB ein Baum  
ais Baum  und eine Ziege ais Ziege zu erkennen sein. GewiB 
treten dabei m it  der gegenstandlichen Gestaltung solche U m - 
form ungen in  Konkurrenz, die w ir  ais ausdrucksbedingt fr i ih e r  
kennen le rn te n : im  H in b lic k  au f die Gegenstandlichkeit sind 
diese jedoch eher Deform ationen, „E n ts te llu ng en “ , n ich t „ob- 
je k tiv e “  Gestaltung.

A is  n i  e l i t  g e g e n s t a n d l i c h e  G estaltung fasse ich alles 
das zusammen, was den nichtgegenstandlichen Ausdruck im  
H in b lic k  au f den E indruck  m od ifiz ie rt, also alles, was ani 
rohen Ausdruck im  H in b lic k  au f die Appcrzeption durch ein 
P u b liku m  geandcrt w ird . W enn also um der asthotischen W ir 
kung w ille n  der Ausdruck gedam pft oder gesteigert oder ge- 
g liedert w ird , so is t das eine nichtgegenstandliche Gestaltung. 
Diese kann sich aus dem jew e iligen  Schopfungsakt selbst er-
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geben, kann gerade nur f i i r  diesen Schdpfungsakt bezeichnend- 
sein und ze ig t uns dann a k t u e l l e  oder spezifisehe GestaL--, 
tung. Diesem steht entgegen die k o n v e n t i o n e l l e  G e s ta l - - ,  
t u n g ,  w ornit ich alle jene vorgepragten Form en zusammen-- 
fasse, die der K unstle r in  den einzelnen K iins ten  vo rfinde t. Es 
gehoren dazu in  der M u s ik  etwa das abendlandische Tonsystem,. 
in  der M a le re i d ie L inea r- und Luftpe rspektive , in  der D ich- 
tung  die Form en des Sonetts, des fiin fa k tig e n  Dramas usw.

W ir  konnen also innerhalb der Gestaltung folgende Gruppen 
unterscheiden:

1. aktuelle oder spezifisehe] . , . , ... . )
2. kom-entiouelle I 8est.Umgi
3. gegenstandliche I

2. D IE  N IC H T G E G E N S T A N D  L IC H E  G E STALTU N G

W enn sieli auch tlieoretisch aktuelle  und konveutionelle Ge-; 
sta ltung scheiden lassen, so is t es in  der P raxis doch fast un- 
m oglich, eine scharfe Grenze zu ziehen, die angabe, wo ein 
K iin s tle r seinem augenblicklichen In s tin k t gehorclit hat, wo er 
sieh festen Allgemeinanschauungen g e fiig t h a t ; denn die kon- ’ 
ventionelle Gestaltung erwaehst aus den gleichen Bodingungen, 
d ie die aktuelle Gestaltung bestimmen; sie lost sieh dagegen; 
spater von ihm  los und b ild e t selbstandige, o f t  sogar im  H in 
b lick  a u f d ie  aktuellen E indrucksw irkungen  sinnlose Gesetze 
a.us, insofern ais sie „e rs ta rr t“ . Um gekehrt is t auch die aktuelle; 
Gestaltung stets von K om  entionen bee in fluB t, da ke in  K uns tle r 
aus dem N ich ts  heraus zu schaffen vermag. Es w ird  daher. 
praktisch unm oglich sein, zunachst die aktuelle  G esta ltung : 
a lle in  und dann die konyentionelle G estaltung zu behandeln,! 
Ich  betrachte daher erst die nichtgegenstandliche, d. h. d ie  
aktuelle und konventionelle Gestaltung in  ihren Beziehungen 
zur E indrucksw irkung  gemeinsam, w idn ie  dann aber den fest-- 
gewordenen Gestaltungskonventionen eine gesonderte Betrach-. 
tung.

H ins ich tlich  der Forderungen, denen der unm itte lbare  Aus-. 
druck sieh fiige n  m ufi, wenn er einen asthetischen E indruck 
erwecken soli, sahen w ir  bereits fruhe r, daB auch das a u Ber-, 
kiinstlerische Leben ein Rucksichtnehmen im  Gefiihlsausdruck-
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a u f den E ind ruck  a u f andere kennt. Auch auBerhalb der K u ns t 
mussen w ir  in  unserem K lagen  und Jube ln , in  unseren Gesten 
und unsrer M im ik  Ruek sich ten nehmen, vor allem  insofem , 
ais w ir  n ich t anderen iiberhaupt m it  unserem Ausdruck las tig  
fa lle n  d iirfen . A b e r auch selbst d o rt, wo der Ausdruck p r in -  
z ip ie ll am Platze is t, mussen w ir  den E in d ruck  in  Betrach t 
ziehen. Zunachst q u a n tita tiv  in  doppelter H in s ic h t; alles a llzu 
laute  und au fd ring liche  K lagen, Jube ln  usw. g i l t  ais „ge- 
echm acklos"; anderseits kann aber aucb ein Z uw en ig  gegen die 
gesellschaftlichen Forderungen verstoBen: in  unseren Beile ids- 
bezeugungen z. B . beiscbt die gesellschaftliche Konvention 
tlbe rtre ibung  des Ausdrucks. Beides, M aB igung  w ie  Steige- 
rung , kom m t aucb in  der K u n s t vor. So sebr der „Geschmack“  
im  einzelnen wechselt, es besteht doch im m er ein bestim m ter 
Gescbmack, gegen den zu verstoBen „geschmacklos“  is t. Dieser 
Gescbmack, das ungeschriebene und nie ganz zu form ulierende 
und zu paragraphierende Gesetz f i i r  d ie Ausdrucksgestaltung, 
wechselt auBerordentlich m it Z e it, V o lk , Stand und anderen 
eozialen G jmppenbildungen. So p fle g t man z. B . im  auBer- 
kunstleriscben Leben in  aristokratischen Kreisen e in  k la r be- 
etimmtes M itte lm aB  der GefiihlsauBerungen e inzubalten: der 
Schmerzausdruck muB gedam pft werden, H oflichkeitsausdruck 
jedocb stets a u f einer gewissen Hohe gehalten werden. Das 
„V o lk “  dagegen la f lt  sich gehen, es l i iB t dem Schmerz unge^ 
b inderten L a u f , es kennt keine iibertriebene H o fłic h k e it. S ta rk  
„soz ia l“  veranlagte Vo lker, w ie Franzosen oder Chinesen, p fle - 
gen ih ren  Ausdruck starker zu gestalten ais in d iv id u e lle r veran- 
lagte, w ie etwa die Deutschen (soweit diese n ich t durch tlber- 
kompensation in  einen starren Form alism us verfa llen).

A lle s  das w ir k t  aucb au f den unm itte lbaren  Ausdruck, soweit 
er in  d io K u n s t eingeht. D e r S t il  des Tanzes und der M im ik : 
z. B . hangen eng zusammen m it  den auBerkiinstlerischen Ge- 
sta ltungsform en. D er B iihnenstil der Franzosen is t v ie l starker 
B tilis ie rt ais der deutsche, und man kann daher an ih m  die Ge- 
e ta ltung  des unm itte lbaren Ausdrucks v ie l deutlicher ersehen. 
Gew iB kennt aucb er die Leidenschaft und den W utausbruch, 
aber diese sind stets in  H in s ich t a u f den E indruck  v ie l starker 
m o d ifiz ie rt. E in  haBlich wirkendes Z uv ie l w ird  ebenso ver-
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mieden w ie ein stumpfes Zuwenig. E in  gewisses „ M a f i “ , das 
schwer zu fassen is t, aber stets m itsp rich t, w irk t  auch in  der 
wildesten Szene noch m it, weshalb dem Deutschen o f t  franzo- 
sischc Buhnenkunst „u n n a tiir lic h "  vorkom m t.

Ebenso u n te rlieg t der m i t t e l b a r e  Ausdruck, sowohl der 
lau tliehe w ie der visuelle, solchen „Geschmacksforderungen“ . 
So w ird  der v e r  b a l e  Gefiik lsausdruck sich insofern der E in - 
drucksw irkung fiige n  miissen, ais er seinem In h a lt  nach „ve r- 
s tand lieh" sein muB, dadurch, daB er die Syntax der gebildeten 
Spracho niemals ganz vernachlassigt, ja  sich e in fu g t in  die kon- 
ventionellen Eorm en einer V e rsrhythm ik . A llz u  starkę Aus- 
driicke, w ie rohe Schim pfworte, werden in  der K u ns t ver- 
mieden, dagegen o ft  der Ausdruck, der sich im  auBerkiinstleri- 
schen Leben nur im  Sehweigen oder in  Andeutungen auBern 
w iirde, zu eingehenden Darlegungen auseinander gesponnen.

Ebenso is t der visuelle m itte lbare  Ausdruck an Geschmacks- 
grenzen gebunden. „A u fd r in g lic h e “ , „schreiende“  Farben oder 
L ineargebilde gelten fu r  ebenso geschmacklos w ie  entsprechende 
Gebarden oder Laute. N a t iir lic h  wechseln die Geschmacksgren- 
zen a u f diesem Gebiete ebenso w ie  au f dem des unm itte lbaren 
Ausdrucks, aber vorhanden sind sie im m er, wenn es auch ge- 
n ia len Begabungen g e ling t, n ich t sie zu sprengen, sondern zu 
erweitern. A b e r auch ein Zuw enig  kann einen Gestaltungs- 
feh le r bedeuten, wenn etwa die Farben unw irksam  bleiben, w e il 
zu blaB, zu m att, d ie  L in ie n  unk la r sind.

A l le  derartigen M o d ifika tio n e n  des Ausdrucks oder auch 
sonstwie gegebener Elemente fasse ich ais „a k tu e lle “  n ich t
gegenstandliche G estaltung zusammen, soweit 6ie aus dem In -  
s tin k t des Schaffenden hervorgehen, obwohl zu bemerken is t, 
daB auch die konventionelle Ausdrucksgestaltung ais solche nie 
„K u n s t"  e rg ib t, wenn n ich t e in sicherer In s t in k t den Schaffen
den bei der Verwendung der Konventionen le ite t.

3. D IE  K O N Y E N T IO N E L L E N  G E S TA LTU N G S FA K TO R E N

Dieselben R iicksichten, die die  aktuelle  G estaltung bedingen, 
erheben sich uber den einzelnen F a li  hinaus zu allgemeinen 
Forderungen, und konstitu ieren  sich dann ais Regeln und Ge-
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setze, indem  das an einzelnen F a llen  Gefundene vera łlgem einert 
w ird  und abstrakte Bedeutung bekommt. In  diesen F a llen  
sprechen w ir  von k o n v e n t i o n e l l e n  Gestaltungsformen. Sie 
stehn in  „G e ltu n g “ , bis zu einem gewissen Grade unabhangig 
vom einzelnen Schopfer, sie werden von ihm  vorgefunden, denn 
jeder Schaffende w ird  bereits in  eine W e lt bestehender Konven- 
tionen hineingeboren, denen er sich weitgehend unterwerfen 
muB, auch wenn ilrm  daą Recht zusteht, sie zu durehbrechen 
und zu andern.

Es ware Torhe it, aus G riinden der „O r ig in a lita t11 etwa von 
einem M us ike r zu verlangen, er solle f i i r  jedes seiner L ieder 
sich ein ganz eigues Tonsystem erschaffen, oder von jedem 
M a le r oder D ram atike r, er solle eine nur ihm  angehórige Kom - 
positionsweise aus der T ie fe  seines G em iits erstehen lassem E in  
solches Ansinnen ware n ich t n u r ohno jeg liche  A h nu n g  von der 
ungeheuren gemeinsamen A rb e it, ais dereń Ergebnis das euro- 
paische Tonsystem oder die dramatischen und malerischen 
Kom positionsregeln anzusehen sind, sie iibersahe auch vo ll- 
kommen, w iev ie l Typisches in  jedem In d iv id u u m  und jedem 
ind iv idue llen  Ausdruck darinsteckt, ja , daB die W irk u n g  zum 
guten T e il darau f beruht, daB er sich typ ischer Form en be- 
d ient, die das Auffassen erleichtern. W ir  haben z. B. in  der 
jiings ten  M u s ik  a lle rle i Versuohe, ganz ind iv idue llo  Tonsysteme 
ais spezifisehe Ausdrucksm óglichkeiten zu e rschaffen: der E r fo lg  
j  edoch zeigt, daB das P u b liku m  weder geneigt is t, noch iiberhaupt 
f i ih ig  is t, jew e ils  die re in  ind iv idue lle  Tonsprache des Kom - 
ponisten zu erlernen. U nd ebenso is t ’s in  der D ich tu n g : aucb 
h ie r kann sich der Poet f i i r  seinen Ausdruck ru h ig  der a llge- 
meinen Sprache bedienen, ohne sich jew eils eigne W orte  und 
eigne Syntax zu erschaffen, zumal auch die konventionelle 
Śprache der M od ifika tionsm óg lichke iten  genug bietet.

Das w ichtigste  psychologische Problem  der konventionellen 
Gestaltgebung gegeniiber is t ih r  Zustandekommen. W ir  konnen 
an dieser Stelle n a tiir lic h  n ich t die samtlichen Einzelprobleme 
losen, w ie sich die diatonische Ton le ite r, unsere perspektivische 
D arste llung , die A k t -  und Szeneneinteilung unserer D ram en 
herausgebildet haben; diese Spezialprobleme der E inzelkiinste 
werden im  d ritte n  Bandę des yorliegenden Werkes e ro rte rt
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werden. H ie r  interessiert uns nur d ie  allgemeine Pragę, w ie  
man vom kiinstlerischen Schaffen aus zu Form en gelangen 
konnte, die dem einzelnen Schopfungsakt ais vorgepragte F o r
men in  gewissem Sinne gegeniiberstehen, wenn sie sieh ihm  
auch ais H ilfe n  darbieten. Aus dem jew e iligen  Ausdruckswollen 
des K iins tle rs  konnen sie jedenfa lls  n ich t e rk iiir t werden, auch 
n ich t aus seiner Rucksichtnahme a u f die W irk u n g  seines W er- 
kes a lle in ; denn er iibe rn im m t sie ja  ais re la tiv  fe rtig e  P ra- 
gungen.

Trotzdem  g ib t d ie  Rucksichtnahme au f den E ind ruck  den 
p rinz ip ie llen  Sfchliissel; denn a jlo  jeno Form en entstammen 
einer Anpagsung an die Apperzeptionsbedingungen. D ie  A u f-  
najhm efahigkeit hat auch in  typ ischer Weise ihre  ganz be- 
s tim m ten Grenzen, ih re  O ptim a und M axim a. D a ra u f n im m t 
das Kunstschaffen in s t in k tiv  R iicks ich t, es vo llz ieh t sieh auch 
eine Auslese des Brauchbarsten, indem  unadaąuate Form en 
abgelehnt. und vergessen werden. So b ilden sieli d ie kiinstle - 
rischen Form en heraus: die auBeren M a Be der L ioder, Sym- 
phonien, Dramen, der Statuen und B ilde r. (A uch  die Apper- 
zeptionsfah igke it des Pub likum s wechselt n a tiir lic h  und dam it 
auch dereń Berucksichtigung durch den Schaffenden.) So 
b ild e t sieh die innere G liederung und Kom position  heraus, der 
Wechsel zwischen Hohepunkten und Zw ischcnglicdern, die a ll- 
m ahliche Steigerung usw. bei ze itlich  verlaufenden Kunstwer- 
k e n ; so entstehen auch die K unstform en der bildenden K u n s ta : 
E in h e it und V ie lh e it in  ih rem  Verha ltn is, K la rh e it oder ge- 
w ollte  V e rw irrung , A b rundung  der Form , Sym m etrie  und was 
dergleichen mehr is t.

Ich  werde spater bei der Betrachtung der E inzelk iinste  zu 
zeigen haben, daB den meisten konventionellen Gestaltungs- 
form en das „P r in z ip  des kleinsten K ra ftm a fie s “ , das auch die 
auBerasthetischen Beta tigungen unseres Organismus stark be- 
herrscht, zugrunde lie g t, der Umstand nam lich, daB sieli der 
Organismus so anpaBt, daB ein M ax im um  von Le is tung  —  im  
KunstgenieBen ein O ptim um  von asthetischer Beeindruckung 
—  m it einem M in im u m  von Energieaufw and erreicht w ird . 
F as t a lle  Kunstfo rm en sowohl der musischen w ie der bildenden 
K iins te  lassen sieh zum guten T e il durch dies P rin z ip  ver-
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stand lich  maehen, das a lle rd ings gelegentlich auch durch ent- 
gegengerichtete P rinz ip ie n  ko m p liz ie rt w ird .

D a  es ja , w ie fr iih e r  gezeigt, im  Wesen des kiinstlerischen 
Ausdrucks lie g t, sich zu verlangern, wozu vor a llem  die W ieder- 
holung gehort, so kommen alle jene seelischen Umstande in  
Betracht, die dazu gehoren, um einen wiederholten Ausdruck 
lus tvo ll erscheinen zu lassen. Es sind das vor a llem  d ie  gegen- 
satzlichen und sich erganzenden P rinz ip ie n  der Abwechslung 
und der G le ichheit, d ie  besonders den asthetischen W e rt der 
rhythm ischen W iederho lung ausmachen. E in  w irres H in te re in - 
ander von Ausdruiksgesten w iirde  bald ais chaotisch, un iibsr- 
s ich tlich , und deshalb unangenehm empfunden werden: daher 
is t die p r im it iv e  G estaltung f i i r  den E ind ruck  die K h y th m i-  
sierung der Ausdrucksbewegungen, d ie  z. B . den Tanz kenn- 
zeichnet. D ie  Gesten werden geordnet, sie w iederholen sich 
so, daB sie le ich t zu apperzipieren sind, a llerd ings auch so, daB 
sie n ich t monoton werden. So entstehen O rdnung und G liede- 
rung  der Bewegungen, die den Tanz erst iiber den vo rk iins t- 
lerischen Ausdruck hinaus zur K u ns t werden lassen. N a tiir -  
lic h  sind diese W irkungen  n ich t in  der Apperzeption  a lle in  
bedingt, sondern auch in  der P ro d u k tio n : es e rfo rde rt w e it 
weniger seelische K ra ftanspannung, g a ran tie rt ein M ax im um  
von Erleben bei einem M in im u m  von Energ ieaufwand und da
her zugleich ein L u s tg e fiih l, wenn die Ausdrucksbewegungen 
rh y th m is ie rt werden.

In  der bildenden K u ns t fin de n  w ir  ganz ahnliche F o rm en : 
auch dort haben w ir  rhythm ische G liederung, den Wechsel von 
W iederho lung und N euhe it, d ie  Sym m etrie  und anderea, was 
sich alles durch jenes P rin z ip  des kleinsten K ra ftm aBes ver- 
stehen laB t.

N a tiir lic h  re ich t jenes P rin z ip  a lle in  n ich t aus. Es g ib t 
auch Form en, die a u f andere seelische Umstande basiert s ind. 
So p ragt z. B . in  den musischen K iins ten  das P rin z ip  der 
S t e i g e r u n g  zahlreiche Form en aus, das der psychologischen 
Tatsache der A bs tum p fung  der A u fn ah m e fa h ig ke it bei gleich- 
bleibender Be izung zu begegnen hat.

Indessen sind d ie  gepragten Form en in  a llen K iins ten  keines- 
wegs a lle in  aus B eriicks ichtigung allgemeinmenschlicher „na -
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t i ir l ic h e r “  Apperzeptionsbedingungen abzule iten; im  Gegen- 
t e i l : haben sich erst K unstform en gebildet, so schaffen sie eine 
immanente T ra d itio n , sie tre iben au f G rund  innerer Notwen- 
d ig k e it in  ganz bestimmten Entw ick lungsrieh tungen weiter. 
M ag  man z. B. die A usb ildung  fester Ton le ite rn  aus allgem ein 
menschlichen Apperzeptionsbedingungen heraus hinreichend er
k laren konnen, die A r t ,  w ie  sich die Tonstufen bei uns in  der 
diatonischen Ton le ite r in  ganzen und halben Tonschritten, bei 
den Siamesen in  ganz anderen, sieben gleichmaBigen Ton
schritten herausgebildet hat, is t zunachst bis zu gewissem Grade 
von historischen Z u fa llen  abhangig ; e inm al geschaffen, aber 
setzt sie bestimmte weitere Entw icklungsnotw endigke iten, die 
zwar gewiB stets m it  den Apperzeptionsbedingungen fe inste 
F iil i lu n g  bewahren mussen, die aber doch niemals ganz dar- 
aus zu erklaren sind. Vor a llem  schafft die G e w o h n u n g  
von sich aus neue, k iins tliche  Apperzeptionsbedingungen, die 
o f t  die „n a tu r lich e n " stark durchkreuzen. D ie  Gewohnung 
is t ja  eine „zw e ite  N a tu r “ , w ie man o f t  gesagt h a t, sie 
schafft einen Traditionszusammenhang, der niemals re in  aus 
der allgemeinen Psychologie, sondern n u r unter E inbeziehung 
h is to risch -zu fa lliger Tatbestande zu erklaren is t. Desgleichen 
sind die Gestaitungen der dichterischen Sprache n ich t etwa 
jedesmal vom einzelnen K iin s tle r durch in s tin k tive  Beruck- 
s ichtigung der asthetischen Bediirfn isse des P ub likum s gefun- 
den worden, sondern sind durchaus konventionelle Form en, die 
gewiB dem ind iv idue llen  Ausdruck weitesten Spielraum  lassen, 
aber doch aus dem Ind iv idue llen  a łle in  niemals e rk la rt werden 
konnen. Sie sind in  der Sprache ais solcher bis zu einem ge- 
wissen Grade vorgezeichnet. So is t z. B. die deutsche dyna-- 
mischo Verstechnik im  Bhythm us der deutschen Sprache vor- 
geb ildet ( is t  z. B . im  Franzósischen unnachahmbar), aber der 
einzelne D ich te r f in d e t das alles doch ais feste Gegebenheit vor.

Gegenuber den R adikalrevolutionaren, d ie  sich a u f a llen 
Kunstgebieten gerade im  letzfcen Jahrzehnt bo ta tig t haben, 
kann man a u f die Geschichte der K iins te  verweisen, die zeigt, 
in  w ie hohem Grade selbst M e is te r ersten Ranges sich der 
trad itione llen  Gestaltungsformen bedient haben. Es is t sogar 
hochst erstaunlich, w ie gering  die O rig ina lita ts le is tung  auch
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der beriilnnteston W erke is t, wenn man sie im  historiselien Zu- 
sammenhang e rb lick t. D ie  „S te tig k e it des K u ltu rw ande ls “  
(V ierkand t) is t m eist groBer, ais sieh die Schaffenden selbst 
o f t  bewuBt sind, die vie lfach nur D iener iibe rind iv idue lle r E n t- 
w icklungen sind, aucb wo sie glauben, 1‘re i sehopferisch zu 
herrschen.

Im  allgemeinen jedeu fa lls  konnen w ir  ais psychologische Tat- 
sache feststellen, daB n u r solche Kunstform en sieh durchzu- 
setzen vermogen, die den typischen Apperzeptionsbedingungen 
gemśiB sind, wobei die W andclbarke it des Typus durchaus zu- 
gegeben werden muB, ohne daB sic deshalb ohne Grenzen ware. 
Es gehort v i elfach zu den reizvollsten Einzelproblemen der psy- 
chologischen Betrachtung der Geistesgeschichte, diesem W andel 
und seinen Grenzen nachzugehen. F i i r  solche Einzelprobleme 
jedoch verweise ich a u f den d ritte n  Band meines W erkes: h ie r 
kom m t es nur a u f die Festste llung der allgemeinen Tatsach- 
lic h k e it an.

4. D IE  G E G E N S T A N D L IC H E  G E STALTU N G

Den bisher besprochenen A rte n  der G esta ltung steht schein- 
bar die „gegenstandliche" Gestaltung, das he iB t die in  der 
O b je k tiv ita t des Ausdruickssymbols begriindete Gestalt, schro ff 
gegenuber. Denn wenigstens scheinbar is t sie ganz unabhiingig  
von der Apperzeption durch ein P ub likum . Indessen ze ig t 
schon der Umstand, daB man diese gegenstandliche Gestalt 
te ils  iiberhaupt geleugnet, te ils  sie wenigstens f iirs  K unstw erk 
sehr gering  angeschlagen hat, daB h ie r allerlei, Probleme liegen.

Zunachst das Problem, w iew e it es iiberhaupt eine Gegen- 
standsform, eine objektive  G esta lt g ib t !  Denn gerade in  neue- 
rer Z e it is t o f t  behauptet worden, e in  solcher „Gegenstand 
an sich“ , von der S u b je k tiv ita t des K iins tle rs  losgelost, sei 
ein Nonsens; es gabe iiberhaupt nur sub jektiv ie rte  Gegenstlind- 
lic h k e it ;  denn bereits unser Sehen sei eine Gestaltung, und 
man be ru ft sieh wohl dabei a u f K a n t, dessen Phiinomenalis- 
mus man noch psychologisch d iffe renz ie rt. N a tiir lic h  is t eine 
solche Anschauung im  Recht gegenuber dem naiven Realismus, 
der da m eint, w ir  erfaBten die D inge  in  ih re r realen Gegen,- 
s tand lichke it ganz u n m itte lb a r; aber es besteht neben einem
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rad ika len , ind iv idue llen  Subjektiv ism us doch auch die T a t- 
sache, daB es uberind iv idue lle  Gegenstandsauffassungcn g ib t. 
Es mag r ic h t ig  sein, daB n ich t alle Augen den Schnee gleich- 
m aB ig  weiB und die Baume n ich t g le ichm aBig gTiin sehen, dal! 
auch abgesehen von Beleuchtung und anderen auBeren K on- 
ste llationen die Augen und der zentrale Apperzeptionsapparat 
bei jedein Menschen anders gebaut sind, und doch bezeichnen 
w ir  daneben den Schnee in  einem gewissen Sinne m it Bc- 
rechtigung- ais „w e iB “  und die Baume, ebenso bereehtigt, ais 
„g ru n “ , ohne stets jene ind iv idue llen  Schwankungen in  Bech- 
nung  zu stellen. Es spielen bei diesen Setzungen auch K on- 
ventionen m it, aber diese sind doch w iederum n ich t w illk u r-  
lich , sondern sind im  Gegenstand und in  gewissen Gemeinsam- 
ke iten der S ub jek tiv ita ten  fu n d ie r t: bei allen Wahrnehmungen 
betatigen sich auBer ind iv idue llen  auch uberind iv iduelle  und 
auBerind iv idue lle  Faktoren, und diese zusammen gestatten es, 
unte r A bzug  des N urind iv id ue lle n , von einer gegenstandlichen 
F o rm  zu spreehen. M ag  auch jeder M a le r z. B . den Schnee in  
einem anderen W eiB  sehen, es b le ib t doch dabei, daB der Schnee 
den meisten Menschen ungeachtet a lle r ind iv idue llen  Schwan
kungen ais weiB erscheint, und daB diese „E rsche in u ng " doch 
auch im  Gegenstand selbst fu n d ie rt is t. Denn die einzelnen 
Wahrnehmungsorgane sind n ich t rad ika l verschieden, sondom 
sind —  von gewissen unleugbaren A bnorm ita ten  abgesehen — 
doch auch iibereinstim m end, und die W ahrnehmungen stehcn 
m it  den Gegenstanden in  einer zwar variablen, aber doch n ich t 
w illk u rlic h e n  K o rre la tion . Dieses tlbereinstim m ende und m it 
dem Gegenstand in  gegebenor Beziehung Stehende zusammen 
meinen w ir , wenn w ir  im  kritischen  Sinne von der gegenstand
lichen Gestalt spreehen.

Bei dem Beispiel der Farbwahrnehm ung, das ich zunachst 
heranzog, sind die ind iv idue llen  Schwankungen verhaltnis- 
m aB ig g ro B ; die meisten anderen Gestaltwahrnehmungen va- 
riie ren  n ich t so stark, ja  es g ib t genug F a lle , wo die Schwan
kungen ganz m in im a l sind. Denn mogen die einzelnen Em p
findungen in d iv id u e ll stark verschieden sein, ih re  zeitliche und 
raum liche Koexistenz, die vom M atena len  der Elemente rela- 
t iv  lostrennbar is t, is t bedeutend fester, ja , es g ib t Tatbestande
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in  der W ahrnehm ungswelt, denen gegen iiber eine ind iv idue lle  
V a r ia b ilita t kaum  besteht. So mag, wenn man eine A nzah l 
M a le r eine E icbe darstellen la f it ,  jeder von ibnen die G riin -, 
B raun- und Schattentóne anders wahlen, aber den U m riB  des 
Baumes, d ie G esta lt des Stammes, der B la tte r, der Aste wer
den sie docb, soweit sie getreu kopieren wollen, in  annahernd 
gleieher Weise darstellen. U nd wenn sie einen Lowen malen, 
so w ird  die W ahrnehm ung iiber die F o rm  von K o p f, E u m p f, 
Scbwanz, iiber die Z ah l der Beine und K ra lle n  iibere instim - 
m en: alle diese D inge  sind ind iv idue llen  W ahmehm ungs- 
schwankungen ganz en triick t. Dieses der ind iv idue llen  Sub- 
je k t iv ita t  E n tr iick te  aber, im  Gegenstand selbst Vorgezeich- 
nete, meinen w ir, wenn w ir  von gegenstandlicher F o rm  spre- 
cben, die siob im  K unstw erk G e ltung  sehaffen d iir fe , ja  
miisse.

Indessen b irg t die gegenstandliche Gestaltung noch viele an
dere Probleme. Ich  nenne da zunachst das Problem  der a s t h e -  
t i s c h  w i r k s a m s t e n  A n s i c h t .  D ies is t neuerdings in  der 
bildenden K u ns t besonders leb ha ft d isku tie rt worden. Derselbe 
Gegenstand b ie te t viele Aspekte, von denen n ich t jeder dar 
gegenstandlichen Apperzeption sich gleieh w irksam  darbietet, 
ja  es g ib t Ansichten, d ie  eine eindeutige Apperzeption des 
Gegenstands gar n ich t ermoglichen. A is  Beispie l diene die D a r
s te llung  eines einfachen W iirfe ls . W o llte  ih n  e in  K uns tle r in  
einfacher F ron ta lans ich t bieten, so ware es n ich t m oglich, ih n  
von einer zweidimensionalen Flachę, etwa einem m it  Papier 
iiberspaimten Rahmen zu unter- 
scheiden.

Es m ufi also an Stelle dieses Aspekts ein anderer gewahlt 
werden, der gestattet, auch die T iefendim ension vom B ild e  
abzulesen.
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A hnliche  Probleme ergeben sieh. aber jedem  Gegenstand 
gegenuber. N ic h t alle Aspekte sind g le ichw ertig  fu r  d ie  gegen- 
6tandliehe Apperzeption. Es ware gewiB zu w e it gegangen, 
w o llte  man h ie r starre Gesetze aufstellen, aber die Tatsache is t 
n ich t zu bestreiten, daB ein P fe rd  etwa von h in ten  gemalt, 
so daB man n u r Schwanz und H in te r te il und dariiber au f- 
ragend die R iickansicht von H als und K o p f e rb lickte , ais gegen
standliche D arste llung  u nvo rte ilha ft ware. Oder e in Schlacht- 
b ild , a u f dem F rie d r ich  der GroBe die H a u p tf ig u r  is t, w ird  
in  der Regel bem iih t sein, den K o n ig  n ich t etwa bloB in  R iick- 
ansicht zu bringen, so daB man ih n  etwa f i i r  einen seineir 
Generale halten konnte. (Trotzdem  halte ich  es f i i r  falsch, 
solute ,,Gesetze“  zu fo rm u lie re n , d ie  schlechthin eine solche 
D arste llung  verwerfen. Es konnen so auch W irkungen  p i- 
kanten, ratselhaften, irra tiona len  Charakters erz ie lt werden, 
d ie auszuschlieBen aus dem Reiche der K unst Dogmatism us 
ware.)

Solcho Probleme der gegenstandlichen D arste llung  g ib t es 
auch in  anderen Kunsten. In  der Textm usik  z. B . is t es ein 
unbestreitbarer F eh le r der D arste llung , wenn der verbale In 
h a lt des Textes n ich t verstanden w ird , wenn ihn  etwa die Or- 
chesterbegleitung in  der Oper iiberton t, w ie das bei der land- 
la u fig e n  D arb ie tung  Wagnerscher Opern geschieht. —  Oder 
man w ird  vom D ram endichter fo rdern d iirfen , daB seine Per- 
sonen sieh im  D ia log  so auBern, daB ih re  Gedanken und Ge- 
fiih le  von allen verstanden werden. Im  gewohnlichen Leben 
is t eine solche gegenstandliche K la rh e it keineswegs iibe ra ll vor- 
handen: es is t daher eine asthetisch gebotene F ik t io n , der d ie 
meisten D ich te r nachgeben, daB sie ihren  Gestalten die F a h ig 
k e it leihen, sieh iibe r ih r  Innenleben allgem einverstandlich zu 
auBern. Z w a r kann auch h ie r gelegentliche U nk la rhe it, e in 
Aneinandervorbeireden (w ie  es z. B. W edekind o f t  b ie tet) asthe- 
tisehe Reize haben, im  allgemeinen jedoch is t eine verstandliche 
Ausdrucksweise eine berechtigte Forderung des P ublikum s, der 
der K u ns tle r in  seiner D arb ie tung  Rechnung tragen w ird .

E in  besonderes Problem  der gegenstandlichen D arste llung  
is t das der U n t e r s c h e i d u n g v o n  w e s e n t l i c h e n  u n d  u n -  
w e s e n t l i c h e n  Z i i g e n ,  insbesondere die U nte rd riickung  der
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lezteren zugunsten der anderen. A uch  diese Forderung besteht 
zu Recht, selbst unter der E in raum ung, daB man niemals im  
absoluten Sinne eine solcbe Unterscheidung tre f fen kann. V o r 
allem  p fle g t eine zu groBe Z ab l von E inzelziigen ycrw irrend  
zu w irken, eine Beschrankung is t notwendig, weshalb in  den 
Regel der K iin s tle r  seinen Gegenstand „ve re in fach t“ . łe b  
spreche li ie r  von dem o b j e k t i v  Wesentlichen, d. h. dem j  enigen, 
das zur sachlicben Kennzeichnung des Gegenstandes d ient, das 
sicb a lle rd ings m it  dem s u b j e k t i v ,  das lie iB t f i i r  den A u s- 
druckswert W esentlichen, o ft untrennbar verquickt. Ich  erlau- 
tere das abermals an dem oben gegebenen Beispie l der L e is ti-  
kowschen Grunewaldlandschaft. GewiB is t d ie  im  Vergle icb 
zum N a tu rm o tiv  so sebr yerstarkte F lach en ha ftig ke it der Baum - 
w ip fe l auch f i i r  d ie S tim m ungsw irkung  wesentlich, sie is t ’s 
aber aueh f i i r  d ie saehlicbe C harakte ris tik  derG runewaldfohren, 
die sicb eben durch die facherhafte  A usbre itung  der K rone  
von anderen Baumen unterscheiden. Das kom m t bei den ,,zu- 
fa llig e n “  E inzelexem plaren der Photographie n ich t im m er her- 
aus, es ware z. B . denkbar, daB ein ige Baume darau f kahle . 
Exem plare einer ganz anderen Baum gattung waren, im  B i ld e , 
Le istikow s is t eine solcbe M o g lich ke it ausgeschlossen.

Ich  babo das alles n u r ais Beispiele der gegenstandlichen 
Gestaltsforderungen gegeben, ohne die A bs ich t zu erschopfen. 
A ucb  h ie r w ird  die speziellere E ro rte rung  der Verbaltnisse in  
den einzelnen K iins ten , d ie der d ritte  Band dieses Werkes ent- 
halten w ird , mancherlei Erganzendes bringen.

5. D IE  K O M B IN A T IO N  V E R S C H IE D E N E R  G ESTALTUN G S-
FO R M E R

W ie  die Form en des Ausdrucks fast niemals ganz iso lie rt 
voneinander in  Erscbeinung treten, sondern w ie im  einzelnen 
Kunstw erk fast im m er mehrere Ausdruckeformen sich verbin- 
den, so kom binieren sich auch die verschiedenen Gestaltungs- 
form en. Das is t in  unserer bisherigen Darlegung bereits ge- 
legentlich  heiworgetreten, es sei jedoch nochmals p rinz ip ieU  er- 
o rte rt. D ie  Sehw ierigkeiten und zugleicli die iuteressantesten 
Probleme in  dieser H ins ich t liegen n ich t sowohl in  der T a t - ,
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sacke der K om bina tion  an sich, sondern im  G r a d v e r k a l t n i s  
der be te ilig ten  Faktoren.

DaB wohl niemals e in K unstw erk aus re in  aktue lle r Gestal
tu ng  erwaehsen is t, daB vie lm ehr stets d ie  aktuelle  G estaltung 
sich m it Konventionen yerbindet, is t bereits e rortert worden. 
D er W ert eines Kunstwerks beruht n iebt, w ie mancbe S tiir -  
mer und D riinge r meinen, au f dem Grade der Durchbrechung 
der Konyention, sondern v ie lfae li gerade darin , daB der aktuelle  
und der konventionełle Ausdruck in  besonders g lucklicher Weiso 
ve re in ig t sind. Es braucht ke in  Beweis kiinstlerischen Wertes 
zu sein, wenn e in D ic k te r e in  noch nie dagewesenes Versschema 
ersinnt, es laB t sich vie lm ehr dartun, daB die ais groBte gel- 
tenden D ich te r a lle r Zeiten sich niemals diese M iih e  gemacht 
haben, sondern sich konventioneller Gestaltungen bedient haben. 
W eder H om er noch Dante noch Goetlie haben ganz neue Vers- 
form en erfunden, sondern sie alle haben konventionelle R hyth- 
men ubernommen, und sogar von Goethe, so unerhort wech- 
selnd sein R hythm us uns anm utet, konnte man doch nachrech- 
nen, daB seine Form en a lle  schon e inm al dagewesen sind.

W ie  die beiden nichtgegenstandlichen Gestaltungen unter- 
einander in  S tre it zu liegen scheinen, so besteht dieser Anschein 
in  fast noch hoherem Grade, wenn w ir  ih r  Verha ltn is  zur 
gegenstandlichen Gestaltung anseken. A uch h ier w i l l  cs vie l- 
le ich t scheinen, ais stiinde die Tatsache einer auBerkiinstleri- 
schen, ,,rein ob jek tiven “  Gestalt m it  den kiinstlerischen W ir -  
kungsbedingungen in  unversohnlicheni W iderspruch.

In  der T a t haben denn auch sehr viele K iin s tle r in  diesem 
D ilem m a unbedenklich die gegenstandliche Gestalt den reiner 
asthetisch bedingten, ungegenstandlichen untergeordnet, indem 
sie z iem lich fre i m it  der Gegenstiindlichkeit umsprangen, ob- 
w ohl die groBten K iin s tle r  a lle r Zeiten doch die n ichtgegen
standlichen und gegenstandlichen Gestaltforderungen in  der 
Kegel so zu yereinen wuBten, daB ein Zw iespa lt n ich t entsteht. 
Zum  mindesten w ird  ein solcher Zw iespalt ihron  Schopfungen 
gegeniiber n ich t bewuBt.

A b e r e in  solcher Zw iespa lt lie g t z. B. schon dort vor, wo 
ein D ich te r seine Persouon in  Versen spreehen liiB t. H ie r  op fe rt 
e rd ic  gegenstandliche ,,iArah rhe it‘ ' nichtgegenstandlichen F o rm -
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w irkungen. N aturalistische Revolutionare brandmarken daher 
das o f t  ais Feh ler, obwohl starkę D ich te r, w ie Shakespeare 
oder Hebbel, es vermogen, auch innerhalb  der bestehenden F o rm  
ih re  Personen durchaus in d iv id u e ll sprecben zu lassen. A h n lich  
is t es in  der Oper: auch h ie r is t es e in W iderspruch' m it  der 
gegenstandlichen „W a h rh e it“ , daB die auftretenden Personen 
singen, s ta tt sprecben. D ie  M u s ik  is t h ie r eine nichtgcgenstand- 
liche Gestaltung, die jedoch die gegenstandliche n ich t not- 
w endig  aufzuheben braucht, sondern sie in  einer idealen Weise 
auch w ieder unterstreiehen kann, indem  sie fu r  die geopferten 
Charakterisierungsm ogliehkeiten andere b ietet, d ie  auch die 
gegenstandliche W irk u n g  un te rs tiitz t.

In  der bildenden K u n s t p fle g t man die U nterordnung der 
gegenstandlich na tu rha ften  F o rm  unter d ie  nichtgegenstand- 
liche  G estaltung im  allgemeinen ais „S tilis ie ru n g “  zu bezeich- 
nen. Sie auBert sieh darin , daB d ie  N a tu rfo rm  den A pper
zeptionsbedingungen des Sehens so untergeordnet w ird , daB sie 
zuweilen ganz verschwindet. Es g ib t Ornamente w ie Rosetton, 
Pa lm etten usw., bei denen die N a tu rfo rm  (also die gegen
standliche Gestalt) v o llig  geopfert is t zugunsten von Symme- 
tr ie , Ausgle ichung der Form en, E inordnung  in  k la r  iiberseh- 
bare geometrische Schemata usw. Ja , es w ird  sieh spater bei 
der Betrachtung der O rnam entik zeigen, daB es o f t  e in  Problem 
is t, ob w irk lic h  iiberhaupt eine gegenstandliche Gesta ltung da 
war, was man z. B . angesichts der gotischen „Rose“ , des ko- 
rin th ischen Akanthus usw. sehr ernstlich bezweifeln kann.

Indessen sp ie lt auch in  B ilde rn , in  denen der K unstfreund  
n u r eino gegenstandliche G estaltung sieht, d ie  nichtgegen- 
standliche G estaltung o f t  eine sehr bedeutende R olle, ja , die 
K u ns t der „K o m p o s itio n “  in  der M a le re i beruht zum guten 
T e il darin , innerhalb  gegenstandlicher Gestaltung auch der 
nichtgegenstandlichen ih r  Recht zu geben. Das ze ig t sieh z. B. 
in  der Beachtung einer gewissen Sym m etrie  der Anordnung, 
einer E in fu g u n g  der H a u p tlin ie n  in  iibersichtliche geometrische 
Schemata, die die E in h e it des B ilde indrucks gewahrleisten. Ich  
erinnere etwa an die in  der Renaissance so auBerordentlich 
beliebte Dreieckskomposition.

A is  Beispie l einer im  wesentlichen a u f Gestaltungsprobleme
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gestellten kiinstlerischen Le is tung  gebe ich die heiden bekann- 
ten B ild e r der Verm ahlung der M a ria , von denen das erste 
dem Perug ino zugeschrieben w ird , das zweite vom jungen  B a f-  
fa e l herruhrt. Es is t offenbar, daB es wesentlieb Gestaltungs- 
probleme waren, die den jungen  K iin s tle r zur U m b ildung  des 
,Vorwurfs fiłh rte n . E in  g u t T e il der konventionellen Ges ta l- 
tungsmomente, die symmetrische Anordnung, d ie  perspekti- 
viscbe V e rtie fu ng  des H inte rgrundes usw. ba t er aucb unbe- 
denklich  beibebalten. A is  „a k tu e lle “  Durchbrechung des kon- 
yentionellen Scbemas dagegen is t es anzusprechen, wenn er 
den Hohenpriester n iebt streng fro n ta l g ib t, sondern m it  D urcb
brecbung der Sym m etrie  ih n  eine leiebte seitliche Bewegung 
des Oberkorpers ausfiihren laB t. V o r a llem  aber die „gegen- 
8tandlicbe“  Gestaltung hat gewonnen. D ie  H a u p tfigu re n  haben 
im  Gegensatz zu den Nebenpersonen w e it groBere Bedeutung, 
der Vorgang des Bingansteckens kom m t k la re r heraus, vor 
a llem  so, daB die rechte H and der M a ria  dadurch, daB die 
S te llung  yertauscht is t, je tz t nach vorn geriick t is t und man 
deutlieb erkennt, w ie sie den F in g e r in  den dargebotenen B in g  
ecbiebt. A ucb  die Perspektive is t durch starkere Betonung 
der Q uerlin ien  a u f dem Boden deutlicher betont, ebenso kom m t 
die Bundgesta lt des Tempels durch die Verm ehrung der F la -  
chen, d ie  Anderung des Saulenumbaus w e it yollendeter heraus, 
w o m it ich  n u r ein ige der Vorziige der spateren G estaltung her- 
ausgegriffen haben w ill .

6. D IE  V E B Q U IC K U N G  Y O N  A U S D B U C K 
U N D  G E STA LTU N G

Es ha t sich bereits in  unserer bisherigen D arste llung  er- 
geben, daB nur theoretisch sich Ausdruck und G estaltung tren- 
nen lassen, daB jedoch in  der P rax is  beide sich m eist untrenn- 
bar yereinen. Das Idea ł is t, daB alle Gesta ltung den Ausdruck 
yerstarkt, und daB der Ausdruck die Gesta ltung von innen 
belebt. D ie  W irk lic h k e it fre ilic h  zeigt, daB dies Idea ł n ieb t 
im m er erreicht w ird , daB v ie lm ehr sehr o f t  entweder der A us
druck gewisse Gestaltungsforderungen durchbrich t oder daB die 
G estaltung sich dem Ausdruck uberordnet. D ie  nach dieser

M t i l l e r - F r e i e n f e l a ,  P sych o log ie  d e r K u n s t.  I I  2. A u fl. 7
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Pravalenz eines der beiden Faktoren  sich ergebenden Typem 
werde ich  im  folgenden K a p ite l behandeln.

Es sei h ie r n u r noch a u f eine Tatsache hingewiesen, die sich 
aus der inn igen  Verqu ickung von Ausdruck und G estaltung 
e rg ib t: daB es nam lich den geschaffenen Kunstwerken gegen- 
iiber o f t  auBerordentlich schwer zu erkennen is t, ob ihre F o r
men mehr einem Ausdrucks- oder Gestaltungswollen entsprin- 
gen. W ir  sahen bereits bei der Analyse des asthetischen Ge- 
nieBens, daB n ich t im m er e indeutig  zu erkennen ist, ob E in - 
f iih lu n g  oder K ontem pla tion  den In tentionen des Kunstschop- 
fers gegenuber die adaquate H a ltu n g  is t. Das zeigt sich noch 
deutlieher, wenn w ir  d ire k t die In tentionen des K iins tle rs  er- 
m itte ln  wollen. Ja , da diese n ich t im m er im  BewuBtsein des 
K iinstle rs in  vo lle r K la rh e it w irken , sondern o ft nur ais „ In -  
s tin k te “  ta t ig  sind, so sind auch d irekte  AuBerungen der Schaf- 
fenden selbst o ft  irre fiih re n d . D er ausgesprochenon Tendenz 
nach waren G erhart Hauptmanns F ruhw erke  K opien  der W irk -  
lich ke it, ih re  asthetische W irksam ke it jedoch beruht darauf, 
daB w ir  d a rin  einen Ausdruck starken G e fiih ls  verspiiren. 
U nd wenn Wagners M usikdram en der Theorie nach vor a llem  
„A u s d ru c k " sein sollten, so stellen sie sich uns heute doch auch 
ais „G esta ltungen" dar, in  denen w ir  W iederholungen, Stei- 
gerungen, Kontraste nachweisen konnen, die sie sehr nahe an 
konventionelle Form en der a lteren M u s ik  heranriicken, so daB 
das M usikdram a n ich t nur Ausdruck, sondern auch F o rm  im  
Sinne einer G estaltung f i i r  den E indruck  ist, d ie  der Sonaten- 
fo rm  gar n ich t so ganz fernsteht.

Das „G e f iih l"  des KunstgenieBenden is t ke in  sicherer K om - 
paB f i i r  die E rm itt lu n g  des Kunstwollens im  Schopfer. T a t- 
sachliche Feststellungen lassen o ft erkennen, daB es auch dort 
i r r t ,  wo es ganz sicher zu gehen g laubt. So neigen z. B. unsere 
heutigen Expressionisten dazu, in  den W erken der N egerp lastik 
oder in  m itte la lte rlich e r O rnam entik reinen „A u s d ru c k " zu 
sehen, wahrend dagegen festzustellen ist, daB jene ornamen- 
talen Form en o ft ganz konventionell, ohne innere Beziehung 
gehandhabt werden, daB sie sich ais re in  auBerliche M ode 
iibertragen. Oder w ir  konnen feststellen, daB M elodien bei 
H andel oder Bach, die ais starker Ausdruck w irken, an an-



derer Stelle ganz anderen Texten un te rleg t waren. Und wenn 
moderne Leser in  dem Verse Homers: „ c c ó tc c q  insi/tu, 7csdovds 
mfoydsro Accks kv£l8yis“  die malerische Ausdruckskra ft der 
Sprache bewundern, so is t es doch hochst frag lich , ob h ie r irgend- 
ein bewuBtes oder unbewuBtes Kunstwollen m itgespie lt hat.

W ir  miissen solche Schw ierigkeiten f i i r  d ie psychologische 
Analyse feststellen, um die Verfloch tenheit der Probleme deut- 
lich  vor Augen zu fuhren . Es o ffenbart sieh aber da rin  zugleich 
auch die inn ige  Verqu ickung der beiden G rundfaktoren  des 
Kunstachaffens: Ausdruck und Gestaltung, und ih r  ganz ir -  
ra tiona ler Charakter, der der wissenschaftlichen Analyse ge
w iB  unbequem sein mag, der aber f i i r  d ie K u ns tw irkun g  gerade 
jene F i i l le  der M og lichke iten  verburgt, die jedes Kunstw erk 
ais etwas Geheimnisvolles, Unergriindiiches erscheinen lassen.
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V. DIE TYPEN DES KUNSTSCHAFFENS
1. D AS G R A D V E R H A L T N IS  V O N  AU S D R U C K  

U N D  G E S T A LT U N G  A LS  T Y P E N M E R K M A L

W ir  hatten bisher zunachst in  m oglichst allgem einer F o rm  
das Neben- und Ine inanderw irken von Ausdruck und Gestal
tu n g  behandełt und einen tlb e rb lick  iiber d ie  einzelnen 
Form en der beiden H aup tfak to ren  alles kunstasthetischen 
Schaffens zu b ilden gesucht. Dabei is t uns allenthalben bereits 
d ie G r a d v e r s c h i e d e n h e i t  der B e te ilig un g  beider F a k 
toren entgegengetreten, der Umstand, daB sowohl innerhalb der 
einzelnen Kunstzweige ais auch bei den einzelnen K iin s tle r- 
personlichkeiten und innerhalb  gróBerer S tilkre ise  bald der 
Ausdrucks-, bald der G esta ltungsw ille  iiberw iegt.

Diese G r a d v e r s c h i e d e n h e i t e n  sollen je tz t in  den 
B rennpunkt der Untersuchung geriick t werden; denn gerade 
sie sind geeignet, au f manche Einzelprobleme des Kunstlebens, 
die v ie l um stritten  sind, vor a llem  au f tiefgehende S tilve r- 
schiedenheiten, L ic h t zu werfen. N a tiir lic h  handelt es sieh bei 
solchen Trennungen n u r um r e l a t i v e  Verschiedenheiten, nie
m als um  absolute; es sei nochmals hervorgehohen, daB von 
K u ns t in  unserem asthetischen Sinne iiberhaupt nu r do rt die 
Rede sein kann, wo Ausdruck und G esta ltung zusammenwir- 
ken. Ausdruck ohne G estaltung is t iiberhaupt keine K unst, 
G esta ltung ohne Ausdruck is t n ich t asthetisches Schaffen. W ir  
aber sprechen h ie r weder von rohem Gefiih lsausdruck noch von 
ka lte r Mache, sondern von der au f asthetische W irk u n g  ge- 
rich te ten  K unst.

U n te r diesem Gesichtspunkt konnen w ir  zunachst feststellen, 
daB f i i r  d ie m u s i s c h e n  K iins te  (Tanz, M us ik , Poesie) im  
allgem einen, sowohl in  ih ren  A nfangen w ie auch noch in



ih re r spateren E n tw ick lu n g , das A u s d r u c k s b e d i i r f n i s  
der Schaffenden iibe rw ieg t, daB dagegen in  den b i l d e n d e n  
Kunsten das G e s t a l t u n g s b e d i i r f n i s  das u rspriing lichere 
w ie das nachhaltigere M o tiv  is t. Es is t dabei zu erinnern an 
unsere Festste llung bei der Analyse des K u n s t g e n i e B e n s ,  
daB den musischen Kunsten gegenuber die E in fiih lu n g , den 
bildenden Kunsten gegenuber dagegen die K ontem pla tion  das 
prayalierende Verhalten sei, ohne daB sich a lle rd ings auch h ie r 
etwa Grenzen abstecken lieBen. W ir  w ir  dort musische K unst- 
werke genug fanden, die eher einem kontem plativen Verhalten 
entgegenkamen, so g ib t es auch eine musische K unst, d ie  —  
vom Schaffenden aus gesehen —  iiberw iegend Gestaltungskunst 
i s t ;  und w ie manche B ildkunstw erke  sich besser der E in fu h r 
lu n g  erschlieBen, so g ib t es dereń genug, die —  vom Schaffen
den aus —  vor a llem  ais Ausdruck anzusehen sind.

Daraus is t bereits zu erkennen, daB n ich t d ie K uns tga ttu ng  
a lle in  bedingt, ob Ausdruck oder G esta ltung dom in ie rt, sondern 
daB die Person lichkeit des Schaffenden wesentlich m itsp rich t 
und jene Grundverhaltnisse abandert. Ja , es w ird  d ie U nter- 
suchung w e it kom p liz ie rte r und auch interessanter durch d ie  
Beobachtung, daB w ir  auch a u f dem Gebiete der musischen 
Kunste ausgesprochene G esta ltungskiinstler, au f dem Gebiete 
der bildenden Kunste desgleichen vorwiegende Ausdruckskunst- 
le r nachweisen konnen.

U nd diese P roblem ste llung ve rw icke lt sich noch w eiter da- 
durch, daB der Schaffenstypus ( in  g le icher Weise, w ie  w ir  das 
im  ersten Bandę vom Typus der GenieBenden fanden) sta rk 
abhangig is t von t i b e r i n d i v i d u e l l e n  Z u s a m m e n h a n -  
g e n ,  in  die das In d iy id u u m  eingeht, vor a llem  der z e i t -  
l i c h e n  u n d  y o l k i s c h e n  G e m e i n s c h a f t ' .  Es la B t sich 
nachweisen, daB n ich t alle Zeiten  und V o lker sich gle ich ver- 
halten, sondern daB w ir  in  den Ze iten  und Volkern, d ie  sich 
ais GenieBende vor a llem  kontem pla tiy  zu den W erken stellen, 
auch yorw iegend G esta ltungskiinstler finden , daB dagegen in  
solchen Gemeinschaften, die mehr zur E in fiih lu n g  neigen, auch 
die Ausdruckskiinstler iiberw iegen. Das bed ingt denn auch in  
hohem Grade den betreffenden Z e it-  oder N a tio n a ls til, und 
w ir  werden daher im  Prayalieren der G estaltung oder des Aus-
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drucks ein es der wesentlichsten M erkm ale  der Z e it- und Volks- 
Stile gesehen haben.

F re ilic h  is t bei der inn igen Verqu ickung von Ausdruck und 
G estaltung in  allem  Kunstschaffen keineswegs obne weiteres 
am W erke selbst abzulesen, ob es mehr einem Ausdrucks- oder 
einem G esta ltungsw illen seinen U rsprung verdankt, wenn aucb 
gewiB eindringendes S tud ium  meist das tlberwiegende erkennen 
laB t. A be r da, w io  w ir  saben, jede ind iv idue lle  w ie ube rind i- 
v iduelle  S u b je k tiv ita t sich den C harakter der W erke nach ihrem  
Typus des GenieBens zurecbtruckt, also daB z. B . ein ausge- 
sprochen e in fuhlender GenieBertypus geneigt is t, uberall we- 
sentlicb den Ausdruck herauszuspiiren, anderseits aber auch 
der kontem plative Mensch oder eine m ehr kontem plative Z e it 
vor allem die G estaltung sehen, so schwankt die B eurte ilung  
derart, daB je  nachdem ganze S tile  zu verschiedenen Zeiten  
ganz verschieden beu rte ilt worden sind.

E in  w ichtiges K r ite r iu m , wenn auch keineswegs ein unfeh l- 
bares, bieten daher die Selbstzeugnisse der schaffenden K unst- 
le r selbst. G ewiB sind auch diese n ich t unbedingt zutre ffend , 
da sie o ft  n u r eine augenblickłiche S tim m ung aussprechen und 
keineswegs im m er aus eingehender psychologischer E rkenn tn is  
geboren s in d ; trotzdem  miissen w ir  uns an diese halten, wobei 
n u r zu bedauem is t, daB w ir  solohe Selbstzeugnisse in  groBe- 
rem AusmaB n u r aus den letzten Jahrhunderten besitzen, daB 
die K iin s tle r in  friihe ren  Jahrhunderten o ffenbar weniger iiber 
ih r  eigenes Schaffen re fle k tie rt, zum mindesten weniger ge- 
echrieben haben, und auch ihren  Zeitgenossen weniger A n laB  
zu solchen B,eflexionen gegeben haben. Auch is t ja  keineswegs 
gesagt, daB n u r do rt Ausdruck vo rlieg t, wo er ais solcher b e -  
w  u B t  is t, nein, es gehort schon ein hoher G rad von BewuBt- 
he it, die ja  n ich t zu allen Ze iten  gleich is t, dazu, um sich' 
tiberhaupt iiber ein so kom pliziertes Erleben k la r zu werden, 
wahrend dagegen gewisse Gestaltungstatsachen auch einem we- 
n ig  re fle k tie rte n  BewuBtsein bereits o ffenbar sind.

W ir  werden daher auBer a u f jene Selbstzeugnisse a u f ein 
recht kom pliz iertes SchluBverfahren zuriickzugre ifen haben, um  
das kiinstlerische Schaffen in  seiner E igena rt zu durchleuchten, 
e in SchluBverfahren, dessen Pramissen w ir  dem W erke selbst



vor allem  entnehmen miissen. A uch  wo keine Selbstzeugnisse 
■vorliegen, konnen w ir  dort a u f Ausdruck schlieBen, wo. 
starkę A hn lichke iten  zwischen bestimmten Erlebnissen zu gleich- 
ze itigen oder bald nach jenem  E rlebn is  entstehenden Kunsfc- 
werken bestehen, ebenso laB t e in  im  Kunstschaffen ha rtn iick ig  
im m er wiederkehrendes M o tiv  a u f zum Ausdruck drangende 
Erlebnisse schlieBen. Ja , es g ib t gewisse Q ualita ten  der Werke, 
d ie  eine R iick fuh ru ng  au f den Ausdrucks- oder Gestaltungs- 
w ille n  gestatten, und es sei zunachst versucht, wenigstens in  
groBen Z iigen  die E igenheiten der objektiven Kunstwerke, die 
entweder au f den praralierenden Ausdrucks- oder Gestaltungs- 
w ille n  hinweisen, zusammenzustellen.

2. O B J E K T IY E  A U S W IR K U N G E N  V O N  AU SD R U C KS- 
U N D  G E S T A L T U N G S W IL L E N

U nte r die objektiven  Q ualita ten des Kunstwerks, die a u f 
den A u s d r u c k s  w  i l l e n  zuriickgehen, laB t sieh in  K u rzą  
etwa alles das rechnen, was man das ,,Charakteristische“  im  
Gegensatz zum „Schonen" im  engeren Sinne nennt, das seiner- 
seits wesentlich au f „G es ta ltu ng " h inw eist. Diese Unterschei- 
dung, der man in  fas t allen Lehrb iichern der A sthe tik  be- 
gegnet, is t zwar n ich t unbedenklich, im m erh in  weiB man un- 
gcfahr, was dam it gem eint ist, und es kann sieh, bei der Verr 
floch tenhe it von Ausdruck und Gestaltung, auch n u r um un- 
gefahre Unterscheidungen handeln. Das „C harakteristisehe" 
d a rf n a tiir lic h  n ich t ais in te llek tue lle r B e g r if f  verstanden wer
den; es bezeichnet alles asthetisch W irksam e, das n ich t 
durch besondere G esta ltungsqualitat, das Schone, w om it im  
wesentlichen die AngepaB the it an typische Apperzeptionsbe
d ingungen umspannt w ird , zu w irken  vermag, sondem eben 
dadurch, daB es „A u s d ru c k " einer Subj e k tiv ita t is t.

D a m it der Ausdruck asthetisch w irksam  werde, muB er nach 
m oglichster I n t e n s i t a t  streben, die fre ilic h  n u r e in  rela- 
t iv e r  B e g r if f  is t, insofern, ais sie n u r in  K o n t r a s t e n  sieh1 
zu vo lle r Starkę en tfa lte t. D aher sucht der Ausdrucksw ille  
starkę Gegensatze, die durch die Gestaltung in  der Regal eher 
ausgegłichen werden. D er Ausdruck seheut n ich t, w ie diese, 
vor Extrem en zuruck, bezieht also auch das „G ra B liche ", das
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„H a B lich e “  usw. ein, soweit es eben Ausdruckswert besitzt. 
E r  lie b t in  Gemalden starkę Farbenkontraste und bewegte, un- 
ausgeglichene L in ie n , in  der M us ik  grelle Gegensatze zwischen 
F o rte  und Piano, zwisclien H arm onien und D isharm onien, in  
der D ich tu ng  entfesselte Leidenschaft und unregelmaBigen 
R hythm us, um n u r ein paar C harakteris tika  zu nennen.

Zweitens bedarf der Ausdruck, um  w irksam  zu bleiben, auch 
groBerer M a n n i g f a l t i g k e i t ,  wahrend a lle  Gestaltung a u f 
„Schonhe it“  mehr die E in h e it betont. Im  Nacheinander w iirde 
der Ausdruck, fa lls  er sich w iederbolte, abstumpfen, gerade 
seinen Ausdruckscbarakter ve rlie ren : deshalb muB er sich stets 
erneuem, n ich t bloB in  der bereits erwahnten In tens ita t, son
dern auch in  der Q ua lita t. In  der M u s ik  strebt der Ausdruck 
zu m ogłiehst wechselnder E rfin d u n g , im  Gegensatz zu der sich 
gerade in  W iederholungen gefallenden G estaltung, in  derPoesie 
w ird  ebenso B u n th e it und Wechsel, n ich t, w ie  in  der Gestal
tung , vor a llem  E in h e it und Geschlossenheit des Geschehens 
erstrebt. U nd  in  der bildenden K unst, d ie  an sich ke in  Nach
einander kennt, w ird  doch in  das Nebeneinander v ie l mehr 
Wecbsel und B un the it getragen, ais das eine strenge Gestal
tu ng  b illig e n  wurde.

A is  d rittes  Kennzeichen des Ausdruckswollens im  Gegen
satz zur Gesta ltung nenne ich, und das g i l t  hauptsachlich fu r  
gegenstandliche D arste llung , das U n t y p i s c h e ,  die N e igung  
zum A b s o n d e r l i c h e n ,  E x t r e m e n ,  A u B e r o r d e n t -  
l i c h e n ,  wahrend die Gesta ltung im  allgemeinen Typisches, 
Durchschnittliches bevorzugt und alle Extrem e vermeidet. A uch  
dies Kennzeichen hangt naturgemaB m it  den fru h e r genannten 
eng zusammen. Es t r i t t  • besonders in  der W ah l der Symbole 
und dereń U m b ildung  hervor. D er Ausdrucksw ille  kom m t bes- 
ser ais bei typischen, „schonen" Jungm anner- und Madchen- 
gesichtern bei ve rw itte rten  Greisenkopfen a u f seine Rechnung, 
er sucht in  poetischen Darste llungen auBerordentliche F a lle , 
d ie gewiB auch menschlich bedeutsam sind, aber n ich t dadurch, 
daB sie D urchschnittliches in  harmonischer Ausgle ichung, son
dern so., daB sie Pragnantes in  m oglichster G re llhe it heraus- 
arbeiten.

D er innere Zusammenhang der dre i Ausdrucksmerkmale In -
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tensita t, M a n n ig fa lt ig k e it,  A uB ero rdentlichke it is t n ich t zu 
verkennen und beruht darau f, daB alles mehr vom Kunstschaf- 
fenden aus ais in  R iicks ich t au f den KunstgenieBenden ge- 

b ild e t is t.
Was sich bei d o m i n i e r e n d e r  G e s t a l t u n g  an objektiven  

Q ualita ten  e rg ib t, is t in  a llem  der Gegensatz zu dem, w orau f 
das Ausdruckswollen h in s treb t: n ich t Kontraste, sondern Aus- 
geglichenheit, mehr E in h e it ais Wechsel, mehr Typisches ais 
AuBerordentliches. A lle s  das geht n a tiir lic h  darauf zuruck, daB 
die G estaltung weniger den Ausdruck des schaffenden K iin s t-  
lers ais den E ind ruck  a u f andere im  A uge  hat, daB also d ie  
Rucksichtnahme au f die Apperzeptionsbedingungen entschei- 
det. D ie  Apperzeption aber w i l l  bei einem O ptim um  an E r-  
leben doch stets e in  M in im u m  an E nerg ieau fw and : sie strebt 
daher a llzu  starken Kontrasten, a llzu  groBem Wechsel, a llzu  
auBergewóhnlichen E ind riicken  e n t g e g e n , s i e  w i l l  vor a llem

E in h e itlich ke it.
Deshalb w ird  n ich t der K ontrast, sondern die ,,H  a r  m o  n i  e , 

d ie „ A u s g e g l i c h e n h e i t “ , gesucht. In  der bildenden K u ns t 
w ird  alle G re llh e it und zu grofle Gegensatzlichkeit der Farben 
vertuscht, d ie  Form en werden so geordnet, daB der B lic k  sie 
le ich t e rfaB t, daB sie ais geordnet erscheinen. In  der M u s ik  
werden ebenfalls d ie  a llzu  lauten und a llzu  leisen Tone yerm ie- 
den, ein nur wenig va rriie rtes M ezzoforte herrscht vor, in  der 
Poesie w ird  eine S tim m ung ungefahr durchgehalten, der Leser 
n ic h t von K on tras t zu K on tras t getrieben.

E i n h e i t  is t auch im  Q u a l i t a t i v e n  der H a u p ttru m p f 
der Gestaltung. Daher herrscht in  der bildenden K u ns t Sym - 
m etrie  und Ausgewogenheit, in  der M u s ik  W iederholung und 
rondohafte W iederkehr, G le ichm aB igke it der Beziehung usw. 
In  der D ich tu ng  strebt die Gesta ltung zu e inhe itlicher H and- 
lung , es werden nur wenig M o tive  und wenig Personen, aber 
fest m ite inander ye rkn iip ft, yo rge fuh rt. I n  der L y r ik  is t der 
R hythm us g le ichm aBig, feste Form en konyentioneller A r t  wer

den beyorzugt.
In  der gegenstandlichen D arste llung  arbe ite t der Gestaltungs- 

w ille  vor allem  au f T y p i s c h e s  h in ; da diese den typischen 
Apperzeptionsbedingungen am meisten entgegenkommt, so is t
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auch naheliegend, daB sie in h a ltlic h  Ungewohnliches m oglichst 
vermeidet. Daher die nahe Ver\vandtschaft alles „Sehonen" im  
engeren Sinne m it  dem Typischen. In  der bildenden K u ns t 
werden gewisse Idea ltypen ausgoarbeitet, die m it  geringen Va- 
ria tionen  dargeboten werden, in  der D ich tung  desgleichen.

K u rz , da die Rucksicht au f die typische Apperzeptionsfahig- 
k e it der GenieBenden vorherrscht, so werden vor allem  solche 
Q ualita ten  erstrebt, die dieser entgegenkommen, die ein O p ti
m um  an W irk u n g  bei einem M in im u m  an geistigem  Energie- 
aufw and gewahrleisten. D a m it sind n a tiir lich  n u r ein ige Kenn
zeichen gegeben; manches Speziellere w ird  spater nachzutra- 
gen sein.

Ich  versuche an Beispie l und Gegenbeispiel die Unterschiede 
pravalierenden Ausdrucks- oder Gestaltungsschaffens darzu- 
legen und beginne m it der M u s i k .

Diese is t zwar, w ie ich gle ich zeigen werde, ihrem  U rsprung 
nach in  der Regel mehr der Ausdrucksseite zuneigend, indessen 
gerat sie doch o ft  in  eine Konventionalis ierung der F orm . Is t 
z. B . eine M elod ie  gefunden, so w ird  sie vie lfach auch ais 
„G esta ltung  an sich“  ohne Rucksicht a u f den Ausdruck ver- 
wendet. D er K a m p f R ichard W agners gegen die alte  Oper 
z. B . is t ein K a m p f der Ausdruckskunst gegen eine Form kunst. 
D ie  alte Oper hatte in  ihren  geschlossenen A rie n , D uetten, 
F ina les usw. feste Form en ausgepragt, die sich dem fre ien  
Ausdruck uberordneten.

In  der P o e s i e  mochte ich an Beispielen aus der L y r ik  
den Gegensatz zwischen Ausdrucks- und Gestaltungskunst ver- 
anschaulichen. U nd zwar wahle ich  zur Verdeutlichung zwei 
Gedichte Goethes, das eine, Ganymed, ais Beispie l echter Aus- 
druckspoesie, aus seiner S turm - und D rangzeit, das andere, 
„N ahe  des Geliebten“ , aus der Z e it nach der ita lienischen Reiee, 
wo der D ich te r ganz im  Banne klassizistischer Kunstideale 
m oglichst reine F orm , objektive  Gestaltung vor allem  anstrebt.

GANYMED

W ie im  Morgenglanze 
du rings m ich angluhst, 
F ruh ling , Geliebter!
M it  tausendfacher Liebewonne

sich an mein Herz drangt 
deiner ewigen W arme 
he ilig  Gefuhl, 
unendliche Schone!
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DaB ich dich fassen mocht’ 
in  diesen A rm !

Ich komm’, ich  komme!
W ohin? Ach, wohin?
H inau f! H inau f strebfs.
Es schweben die W olken 
abwarts, die W olken 
neigen sieh der sehnenden Liebe. 
M ir, m ir!
In  euerm SchoBe 
aufwarts!
Umfangend umfangen!
Aufwarts an deinen Busen 
alliebender Yater!

Ach, an deinem Busen 
lieg  ich, schmachte, 
und deine Blumen, dein Gras 
drangen sieh an mein Herz.
P u  k iih ls t den brennenden 
D urst meines Busens, 
lieb liche r Morgenwind, 
r u f t  drein die N ach tiga ll 
liebend nach m ir aus dem Nebel-

ta l.

Das ganze G edickt besteht aus Satzen oder wenigstens 
hingestammelten W ortkom plexen, dereń jeder m it  einem Aus- 
rufezeichen enden m iiB te. Das G e fiih l spricht sieh in  unge- 
hemmter Le idenscha ftlichke it aus, keine R egelinaB igke it der 
R hythm en band ig t es, vulkanisch schleudert der D ich te r seine 
Stim m ungen von sieh. S e ligke it und brennende Sehnsucht spre- 
chen u nve rm itte lt nebeneinander, ohne tlbergange. Weder ir -  
gendeine objektive  poetische F orm , n ich t e inm al d ie Regeln der 
Syntax werden geachtet, m it Durehbrechung a lle r Konventio- 
nen redet der starkę Ausdruck. U nd um die hochste Steigerung 
zu erreichen, leb t sieh der D ich te r in  eine ganz untypische, 
aufiergewohnliche Gestalt ein, nur dem von G otte rn  in  den 
H im m e l erhobenen Ganymed f i ih l t  er sieh gleich, in  dem W un- 
derbaren, Unerhorten a lle in  fin d e t er eine seinem iiberw a ltigen- 
den Erleben adaquate Sym bolik.

U nd neben diesem Gedichte die „ N a h e  des  G e l i e b t e n " :

Ich  denke dein, wenn m ir  der Sonne Schimmer 
vom Meere s trah lt;

ich denke dein, wenn sieh des Mondes F lim m er 
in  Quellen m alt.

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

in  tie fe r Nacht, wenn au f dem schmalen Stege 
der W andrer bebt.

Ich horę dich, wenn dort m it dumpfem Rauschen 
die W elle  steigt.

Im  stillen  Haine geh ich o ft zu lanschen, 
wenn alles schweigt.
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Ich bin  bei d ir, du seist auch noch so ferae, 
du b is t m ir  nah!

Die Sonne sinkt, bald leuchten m ir die Sterne.
O w&rst du da!

GewiB, auoh dies is t e in  wertvolles Gedicht, aber seine W ir 
kung  beruht a u f ganz anderen seelischen Faktoren. N ic h t w ie 
dort werden w ir  durch den leidenschaftlichen Ausdruck gle ich
sam hineingerissen in  das dargestellte Erleben, w ir  verhalten 
uns „ko n te m p la tiv “ , w ir  horen den D ich te r sprechen und freuen 
uns des form alen W ohlklangs seiner Verse. E in  einziges, in  
allen S ituationen gleiches G e fiih l durchzieht das ganze Ge- 
d ic h t; der Wechsel der auBeren Landschaft soli nur die E in 
he it der G rundstim m ung unterstreichen. U nd dieser G le ichhe it 
der S tim m ung  entspricht d ie  harmonisch durchgebildete Form . 
D ie  Antithese, die Sym m etrie, also konventione lleForm gebilde, 
herrschen in  jeder Strophe. E in  gle ichm aBiger R hythm us, 
durch regelmaBige Reime noch in  seinem G leichmaB betont, 
gleicher Strophenbau charakterisieren d ie  An lage. U nd das 
Erleben selbst g ib t sich ais ganz typ isch, n ich t eine unge- 
wohnliche, auBerordentliche In d iv id u a lita t, ein ganz a llgem ei- 
nes, typisches Ich  redet. K u rz , w ir  haben es in  dieser, in  fas t 
schematische F o rm  gebannten K u ns t m it  einer Gestaltung zu 
tun , die eine rationa le  G esetzlichkeit erkennen la B t im  Gegen- 
satz zu der ungebandigten Ir ra t io n a lita t des ersten Gedichts.

Auch in  der b i l d e n d e n  K u n s t  sei an Be ispie l und Gegen- 
beispiel der Gegensatz von Ausdrucks- und Gestaltungskunst 
k large leg t, an zwei M adonnenbildem  D iirers.

Zuerst die saugende M a ria  von 1503!  Das ganze S tuck 
w irk t  ais Ausdruck des einen G e fiih ls : M u tte rg lu ck . A is  Aus- 
drucksgeste is t die charakteristischste von allen, die des Sau- 
gens, gewahlt, ohne R ucksicht a u f eventuell bestehende kon- 
ventionelle Bedenken. U nd jeder Z u g  des Gesiehts, die Stel- 
lu n g  der Hande, alles „s p r ic h t“ . Selbst das L in iengekrausel der 
R ockfa lten, sonst in  dieser Z e it v ie lfach  konventionelle Phrase, 
scheint h ie r m itzureden ais Ausdruck des m utte rlichen  G liicks, 
der sich fo rtp fla n z t bis ins Spiel der Ranken h ine in . N ich ts  
an dem B ild e  w irk t  „g e s te llt“ . D ie  F ra u  a u f diesem B ilde  
is t n ich t die typ isch s tilis ie rte  H im m elskon ig in , sondern eine



lebendige M u tte r, „schon“  n u r durch ih ren  Ausdruck, n ich t 
durch irgendwelche konventionellen P roportionen oder L in ien . 
Ja , es scheint geradezu der K on tras t zwischen der schlichten 
M ensch lichke it zu dem typischen B ild e  von der Madonna ge- 
sucht zu sein.

W ie  anders w irk t  die B e rlin e r „M adonna m it dem Z e is ig “ , 
bei dereń Schaffung der M eiste r ganz unter ita lienischem  E in 
druck stand. A u f  Ausdruck is t h ie r uberhaupt kaum gesehen, 
ja , das Gesicht der M a ria  muB geradezu ais „ausdruckslos“  
bezeichnet werden. A uch  irgendwelcher m itte lbare  oder un- 
gegenstandliche Ausdruck, w ie w ir  ihn  im  ersten B ilde  in  den 
G ewandfalten oder den Banken zu spuren vermogen, is t n ich t 
vorhanden. Zwischen dem Teppich oder den Baumen des H in -  
tergrundes und der Madonna spuren w ir  ke inerle i innere Be
ziehung. D a f iir  is t alles in  dem B ilde  au f Gesta ltung angelegt. 
In  „gegenstandlicher“  H in s ich t haben w ir  eine durchaus ty -  
pischo ideale jungę  F ra u , m it regelmaBigen Z iigen, schonem 
Haare, reichem Gewand. Schon re in  gegenstandlich is t alles 
a u f konventionelle Schonheit gerichtet. Das K in d  is t so gesetzt, 
daB man die A b s ich t m erkt, es zu ,,zeigen“ , seine Gegenstands- 
fo rm  zu betonen. Dazu tre ten die ungegenstandlichen kon- 
yentionellen Gestaltungsformen. D er H aupte ind ruck is t der der 
gewollten Sym m etrie, der noch durch den —  in  der veneziani- 
schen M ale re i konventionell verwandten —  H intergrundstep- 
p ich  gesteigert w ird . D ieser sowohl w ie auch die Dreiecks- 
kom position in  der F ig u r  bringen ausgesprochene „geome- 
trische“  Gestaltungsform en in  das B ild . A uch  die glanzenden 
Farben des B ildes w irken  n ich t ais Ausdruck, sondern ais a u f 
d ie W irk u n g  au f den Beschauer angelegter E ffe k t. A lles  „p ra - 
sen tie rt11 sich a u f diesem Gemalde, n ichts is t da rin  von der 
sachlichen Versunkenheit des fruheren  B lattes. A lles  is t au f 
d ie von der klassischen K u ns t gesuchte E in h e it angelegt, man 
w iirde  n ich t glauben, e in  B ild  D urers vor sich zu haben, wenn 
n ich t doch M o tive  w ie das des Spiels m it dem Zeis ig  sich w ie  
aus E rinnerung  an die F r iih z e it des M eisters hineinm ischten. 
W ir  merken an dem ganzen B ilde , daB h ie r e in  K iin s tle r  sich 
in  eine seinem psychologischen Typus frem de D arstellungs- 
weise gezwungen hat, weshalb das B ild  zwar fu r  unsere Zwecke
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bezeichnend is t, n ich t aber ais typ isch  f i i r  den kiinstlerischen 
W e rt der G estaltungskunst angeseben werden d a r f;  denn bei 
guten W erken dieser A r t ,  etwa Iiaffaelsehen Madonnen wie 
der „d e lla  Sedia“  oder der m it dem beiligen S ixtus w irk t  die 
strenge Gestaltung keineswegs storend, gemacht, sondern, auch 
ohne daB man in  diesen B ilde rn  einen sehr starken Ausdruck 
erlebte, w irken  sie doch durch die edle Gestaltung ais groBe 
Kunstwerke.

3. D IE  AU S D R U C K S P R A V A LE N Z  IN  D E N  M U S IS C H E N
K U N S T E N

W enn ich im  groBen ganzen die m u s i s c h e n  K iinste  mehr 
der Ausdrucksseite zuweise, so geschieht es vor a llem  darum, 
w e il in  ihnen ais M a te r ia ł zunachst d e r u n m i t t e l b a r e A u s -  
d r u c k  iibe rw ieg t, so vor a llem  im  Tanz und in  der M im ik  d ie 
Ausdrueksbewegung, die in  den bildenden K iins ten  hochstens 
erstarrt gegeben werden kann. Desgleiehen is t auch der m i t 
t e l b a r e  —  a k u s t i s c h e  —  A u s d r u c k ,  vor a llem  in  M u s ik  
und L y r ik ,  naher im  Zusammenhang m it dem unm itte lbaren 
Ausdruck ais der v isue ll-m itte lbare  der B ildku n s t, wahrend der 
s y m b o l i s e h e  Ausdruck, der ais gegenstandlich besonders zur 
objektiven Gesta ltung drangt, in  a ll den genannten K iinsten  
sekundar erscheint und nur in  Epos und D ram a stark hervor- 
t r i t t .  U nd selbst was an Gestaltung in  den musischen K iins ten  
vorkom m t, is t wesentlich durch U m form ung  des Ausdrucks ge- 
wonnen, is t ń ich t so sehr von einem Gegenstand her bedingt. 
Schon diese Erwagungen miissen darauf fiih re n , in  den m u
sischen K iins ten  den Ausdruck ais das Pravalierende anzu- 
sehen.

Dieselbe Beobachtung w ird  ferner gestiitz t durch die E n t- 
stehungsgeschichte dieser Kunstzweige, w ie sie die neuere V o l- 
kerpsychologie au fgehe llt hat. A m  A n fa n g  śteht h ie r nam lich 
eine p r im it iv e  U rkunst, in  der Tanz, M us ik  und Poesie in  
hochst unentw ickelten Form en vere in t vorkommen, und die in  
gewissem Sinne Fortsetzung von A k tio ne n  is t, die w ir  schon 
in  der T ie rw e lt finden. Bereits h ie r nam lich  konnen w ir  fest- 
stellen, daB in  den Augenblicken hochster Erregung, vor allem  
in  der B runstze it, d ie T ie re  gesteigerte Bewegungen, die sie



m it Tonen begleiten, ausfiihren, wobei die beabsichtigte W ir 
kung a u f andere (also die Gestaltung) entweder ganz fe h lt  
oder zum mindesten durcliaus sekundar ist.

A h n lich  is t ’s m it  der musischen U rkunst des Menschen. W ie  
wenig die Gesta ltung fu r  den E ind ruck  au f andere dabei m it-  
sp ie lt, geht bereits daraus hervor, daB ein P u b liku m  im  mo- 
dernen Sinne dabei so g u t w ie ganz zu feh len p fle g t, daB das 
Typische a lle r musischen U rkunst die Id e n tita t von A us fiih ren - 
den und GenieBenden is t. D er Wedda oder A u s tra lie r, der 
seine erregten G e fiik le  in  le idenschaftlichem  Tanze, die er durch. 
Gesang, Larm instrum ente  und einfache Poesie begleitet, aus- 
tobt, bat dabei keine feste Gestaltung im  Sinne, sondern es 
kom m t ihm  im  wesentlichen au f eine seelische Entspannungi 
an, m it der sich zugleich a lle rd ings auch ein H ine inste ige rn  
in  diese A ffe k te  und dereń GenieBen verquickt. K o m m t es zur 
Gestaltung, w ie sie in  R hythm us, W iederholung, G liederung 
usw. vo rlieg t, so is t diese, was ich  im  d ritte n  Bandę d arie gen 
werde, mehr im  Produzenten ais in  einer W irk u n g  au f andere 
psyehologisch fu n d ie rt. A lle  Porm ung w ie R hythm us, G lie 
derung usw. lassen sich zunachst vorstellen ais g iinstige  Vor- 
bedingungen f i i r  d ie P roduktion , und nur deshalb, w e il produ-. 
zierende und rezipierende seelische Funktionen  der gleichen 
psychologischen Gesetzlichkeit unterliegen, sind sie auch fiir; 
den E ind ruck  g iin s tig  und bewahren sich auch dann, wenn 
ein P u b liku m  vorhanden is t, das n ich t selbst p roduk tiv  ta t ig  is t,

Dazu kom m t, daB f i i r  a lle diese Kunste  die F i x i e r u n g  
ais ein erhohter G rad der Gestaltung w e it schwieriger is t ais 
in  den bildenden K iinsten . Be i diesen is t die F ix ie ru n g  in  ob- 
jek tivem  M a te r ia ł bereits in  den F riih s tu fe n  des Schaffens 
vorhanden, bei den musischen Kunsten is t sie so schwierig und 
setzt so v ie l geistige Zwischenstadien voraus, daB w ir  selbst 
von solchen B liiteze iten  der musischen Kunste, wie się ohno 
Frage in  Griechenland bestanden, nu r sparliche A ufze ichnun- 
gen besitzen. Das is t jedoch f i i r  d ie E n tw ick lu n g  dieser K unst- 
gebiete n ich t nebensachlich, dadurch werden selbst fastgepragte 
Kunstwerke, indem  sie nu r a u f m iind liche tlbe rlie fe rung  an- 
gewiesen bleiben, w ieder ve rfliiss ig t und jedem neuen Aus- 
drucksw illen ausgeliefert, wahrend bei W erken der bildenden
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K u n s t d ie  G estalt so lange andauert, w ie  der m ateria le Be- 
6tand des Werkes beharrt.

A u ch  bed ingt der Umstand, daB die musischen Kunste  in  
der Z e i t  verlaufen, eine gewisse Verwandtschaft zum Aus
druck, der in  seiner unm itte lbaren  F o rm  auch eine in  der Z e it 
yerlaufende Bewegung is t. In  der T a t kom m t iibe ra ll dort, wo 
die bildende K u ns t „A u s d ru c k " g ib t, auch ein zeitliches M o 
m ent in  sie h ine in , da w ir  bei dem drohend erhobenen A rm , 
dem liebevollen Lacheln, auch wo sie a u f der Le inw and fest- 
gehalten sind, u n w illk iir lic h  ein Vorher und Nachher dazu vor- 
stellen.

D ie  groBere F a h ig k e it der musischen Kunste, wenigstens 
der D ich tkunst, den Ausdruck darzustellen, hat bereits Lessing 
erkannt, und seine beriihm te Grenzsetzung zwischen D ich tung  
und M ale re i la u ft  wesentlich darauf hinaus, daB er zeigt, dafl 
d ie M a le re i den „A u s d ru c k " weniger unm itte lba r w ie die D ich 
tung , sondern nur „ges ta lte te r" geben kann. Sophokles kann 
das Schreien seines P h ilo k te t fast „u n ge s ta lte t" bringen, der 
bildende K uns tle r d u rfte  seinen Laokoon n ich t in  gleicher 
Weise ungebardig schreien lassen, w e il seine D arste llung  sonst 
unertrag lich  geworden ware. E r  muB das Extrem e m ildern, 
indem  er den Laokoon n ich t schreien, sondern nur m it  halb- 
o ffenem  M unde stohnen laB t. Denn darin  hat Lessing recht 
(auch gegenuber vielen Expressionisten der Gegenwart), daB 
der extreme Ausdruck in  den voriiberrauscbenden musischen 
K iins ten  e rtrag lich  is t, wahrend er in fo lge  des Dauercharaktere 
der bildenden K u ns t le ich t zur F ra tze  w ird . (W obei anzumer- 
ken is t, daB die Laokoongruppe keineswegs e in  Beispie l der 
klassischen Gestaltung a u f „ed le  E in fa lt  und s tille  G roBe" ist, 
sondern ein verhaltn ism aBig sehr stark a u f fas t barocken „A u s 
d ru ck " ausgehendes W erk.)

DaB f i i r  das G rundverha ltn is von Ausdruck und G estaltung 
die verschiedenen K iins te  ungleich geste llt sind, ha t auch Sch il
le r betont, indem  er ais typische K u n s t des Ausdrucks die M u 
sik, ais typische K u ns t der Gestaltung die P la s tik  h in s te llt 
und die D ich tu ng  je  nachdem m ehr der M u s ik  oder der P la 
s tik  zuneigen laB t. „ J e  nachdem nam lich  d ie  Poesie entweder 
einen bestimmten G e g e n s t a n d  nachahmt, w ie d ie b ilden-



den K iins te  tun, oder je  nachdem sie, w ie d ie Tonkunst, bloB 
einen bestimmten Z u s t a n d  des G e m i i t s  hervorbring t, ohne 
dazu eines bestimmten Gegenstandes zu bediirfen, kann sie 
,b ildend ‘ (plastisch) oder ,m usikalisch‘ genannt w erden ."Ł) B e i
spiel eines musikalischen D ichters (Ausdrucksdichters) is t bei 
S ch ille r K lops tock ; Beispiele f i i r  Gestaltungsdichter w iirde  
S ch ille r vor a llem  in  der A n tik e  (etwa in  Hom er) suchen. Diese 
Entgegensetzung von P la s tik  und M u s ik  hat neuardings Speng- 
le r aufgenommen, indem  ear diese u rsp riing lich  durch die D ar- 
bietungsweise unterschiedenen Kunstzweige zu Typen der see- 
lischen G rundha ltung  des K iins tle rs  auch innerhalb der an
deren Kunstzweige uberhaupt maeht, also daB er auch die an
tike  A rc h ite k tu r, Tonkunst und Poesie plastisch, dagegen die 
neuere abendlandisehe M a le re i, B ildne re i und Baukunst musi- 
kaliseh nennt.2) Das is t n a tiir lic h  nur m oglich  dadurch, daB sich 
in  jenen speziellen Kunstfo rm en typische G rundpositionen des 
Kunstschaffens in  pragnanter F o rm  geltend machen, was w ir  
ja  h ie r zu erweisen suchten.

4. D IE  G E S T A LT U N G S P R A Y A LE N Z  IN  D E N  B IL D E N D E N
K U N S T E N

W enn w ir  die b i l d e n d e n  K i i n s t e ,  Zeichnung, M alere i, 
P la s tik , A rc h ite k tu r  h ie r in  einen gewissen Gegensatz zu den 
musischen K iins ten  bringen, so sind w ir  dazu berechtigt, w e il 
schon die einfachen psychischen Elemente, d ie  sie zustande 
bringen, in  der T a t ein Gegenbild zu denen der musischetn 
K iins te  darbieten. D er unm itte lbare Ausdruck, der in  Tanz und 
M im ik  fast alles war, t r i t t  h ie r z u r iic k ; d ie  bildenden K iins te  
kennen von A n fa n g  an nur den m itte lbaren  und kom bin ierten  
Ausdruck, und m it  dem , ,M it te l“ , also der Ubertragung in, 
sichtbares M a te ria ł, kom m t bereits e in  F a k to r ins Spiel, der 
gestaltet sein w ill ,  der dem reinen Ausdruck irgendw ie w ider- 
strebt und n ich t von diesem a lle in  aus b eg riffe n  werden kann. 
Das is t in  noch starkerem MaBe dort der F a li,  wo gegenstand
liche Inha lte , die dem Ausdruck gegenuber nur Symbolcharak-
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te r haben, in  das Kunstschaffen eingehen, w ie in  der bildenden 
K u ns t von A n fa n g  an. Ja , w ir  miissen feststellen, daB stets, 
bevor es eine asthetische, d. h. ais Ausdruck w irkende bildende 
K unst gegeben hat, allenthalben bereits eine auBerasthetische 
Kunstbe ta tigung  bestand, die eine G estaltung, wenn auch keine 
Ausdrucksgestaltung, einschloB. Es muB eine gewisse tech- 
nische, d. h. gestaltende F e r t ig k e it vorhanden sein, dam it der 
Ausdruck sich iiberhaupt darin  auswirken kann, und deshalb 
werden w ir  dort, wo w ir  eine bildende K u ns t im  hóheren Sinne 
anzunehmen haben, die G estaltung ais den friihe ren  F a k 
to r ansehen mussen, was bei den musischen Kunsten n ich t 
n o tig  is t. A uch  is t bei den bildenden Kunsten im  U rsprung 
der Produzent n ich t w ie in  der musischen U rkunst das ein- 
zige P u b liku m , sondern bei der starkeren O b jek tiv ie rung , be
sonders dem Dauercharakter a lle r P rodukte  der bildenden K u ns t 
muB von A n fa n g  an m it  einem re in  rezeptiv sich verhaltenden 
P u b liku m  gerechnet werden. D a m it is t die E indrucksw irkung, 
also das Hauptm om ent in  a lle r Gestaltung, von f r i ih  au f h ie r 
w e it w ich tige r ais in  den musischen Kunsten, und w ir  sind aus 
allen diesen Grunden berechtigt, f i i r  d ie Genesis der bildenden 
Kunste die Rezeption ais auch f i i r  d ie P roduktion  w ichtigeren 
F a k to r anzusetzen ais in  den musischen Kunstzweigen.

Ganz anders ais in  den musischen Kunsten finden  w ir  daher 
im  A n fa n g  der bildenden Kunste W erke, in  denen w ir  in  erster 
L in ie  G estaltung zu sehen haben. D ie  altesten Denkmale b ild - 
nerischen Schaffens, das w ir  kennen, bezeugen in  geradezu iiber- 
raschender Weise das Streben nach exakter gegenstandlicher 
Gestaltung. Nehmen w ir  die d iluv ia len  Hohlenfunde aus dem 
Aurignac ien , z. B. die Steinbockgravierungen aus der G rotte  
P a ir-non-pa ir in  der G ironde oder die Bisongravierungen aus 
der G rotte  de la  Greze an der Dordogne, so staunen w ir  iiber 
die Sioherheit des B licks und die G ewandtheit der W ieder- 
gabe. U nd andere B ilde r, wie die D arste llung  des sterbenden 
Bisons in  A lta m ira , halten sogar die Bewegung beinahe im - 
pressionistisch scharf gesehen fest.

M an  hat nun o ft au f den W iderspruch zwischen Phylogenese 
und Ontogenese hingewiesen, der darin  lie g t, daB im  Gegen- 
satz zwischen dieser am A n fa n g  der Stammesentw icklung



stehenden naturalistischen Sehweise und der ganz unnatura- 
listischen Darstellungsweise in  K inderzeichnungen lie g t, und 
in  der T a t stecken h ier interessante psychologische Probleme. 
D er W iderspruch erscheint jedoch n ich t ganz so schroff, wenn 
man sieh vergegem vartigt, daB der A  b s i  c h t  nach auch die 
Zeichnungen unserer K in d e r durchaus natura listiseh sind, daB 
es n u r an der psychischen Verfassung unserer m it  uberliefertem  
Wissen iiber die D inge  iiberlasteten, und in fo lg e  davon im  
eigenen Sehen noch n ich t geniigend geiibten K in de r, fem er 
an ih re r noch hochst unbeholfenen D ars te llungsfah igke it lie g t, 
wenn die B ild e r n ich t naturgetreu ausfallen. F i ir  den G eist 
der K in d e r jedoch s i n d  ih re  Darste llungen naturgetreu, sie 
finden  gar keine D iffe re nz  zwischen dem U rb ild  und ih re r 
Wiedergabe.

W e il alle B ildku n s t G estaltung einschlieBt, so beg re ift sieh 
auch, warum  w ir  wohl f i i r  die musischen Kunste in  der T ie r- 
w e lt, die ja  den Ausdruck, n ich t aber die G estaltung kennt, 
z iem lich  entw ickelte Voi’stufen finden , daB dagegen die Vor- 
stufen einer B ildkuns t in  der T ie rw e lt w e it rud im entarer sind. 
F i i r  die bildende K u ns t kann eher ais f i i r  d ie  musische K unst 
gesagt werden, daB sie ausschlieBlich beim Menschen vor- 
komme, w eil eben die Gestaltung dem Tiere versagt ist, f i i r  
d ie bildende K unst aber eben Gestaltung p rava lie rt, was w ir  be>- 
weisen w ollten.

Dazu kom m t, daB es keine bildende K unst g ib t, die n ich t in  
dauerndem M a te ria ł arbeitete, daB also „F o rm “  in  v ie l hohe- 
rern Grade „D a u e rfo rm “  is t, ais in  den musischen K iins ten , 
wo die F ix ie ru n g  keineswegs im  B e g r if f  des Kunstschaffens 
so eingeschlossen is t w ie in  den musischen K iinsten.

Da der Dauerbestand, also der AusschluB des in  den m usi
schen K iinsten  so wesentlichen Ze itverlaufs, die W erke der 
B ildkuns t kennzeichnet, so sind dam it Bedingungen gegeben, 
d ie denen der musischen K iins te  entgegengesetzt sind. Es 
is t innerhalb der D ich tu ng  z. B. v ie l le ichter, iiber gewisse 
M angel der G estaltung hinwegzusehen, ais in  der B ildkunst. 
Es ware h ier unm oglich, daB ein W erk wie der „F a u s t“ , das 
vom reinen G estaltungsstandpunkt h ins ichtlich  der E inhe it, der 
inneren Geschlossenheit und Ausgeglichenheit so offenbare

8 *
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M angel aufw eist, bloB um der G ew alt des Ausdrucks w ille n  
ais W erk ersten Ranges gelten konnte. D ie  „G esta ltung '*, die 
„F o rm " , is t eben in  den B ildk iin s ten  v ie l le ich ter zu erfassen, 
steht daher mehr im  Vordergrund ais in  den musisehen K u n - 
sten, die zunachst ais „A u s d ru c k " w irken. Denn von hundert 
Menschen, die sich von einer Sonatę Beethovens ergre ifen las
sen, iibe rb liek t kaum  einer die kiinstlerische F orm , alle aber 
unterliegen der M ach t des Ausdrucks, wahrend in  der M a 
lerei z. B. auch der La ie  Gestaltungsfehler sofort herausspiirt 
und gerade h ins ich tlich  der Gesta ltung o f t  ein sehr strenger 
R ich te r is t, was wiederum  beweist, daB in  den bildenden K iin -  
sten die G estaltung mehr p rava lie rt ais in  den musisehen.

5. D E R  TY P U S  DES AU S D R U C K S K U N S TLE R S

A uch  ohne daB man sich die besonderen Beziehungen, d ie  
zwischen musisehen K iins ten  und Ausdruckswollen einerseits 
und anderseits zwischen B ildku n s t und Gestaltung bestehen, 
klargem acht hatte, ha t man schon h a u fig  bemerkt, daB manche 
musisehen K iin s tle r  in  ihren  Yersen oder Gesangen W irkungen  
anstrebtan, die mehr au f eine den B ildk iin s ten  zugehorige Ge
s ta ltung  hinwiesen, und daB anderseits manche M a le r oder 
P lastiker in  ihren  W erken vor a llem  einen Ausdruck subjek- 
tiv e r S tim m ungen unter H intansetzung ob jektive r Gestaltung 
suchten. V ie len  S tre itig ke iten  iiber die Grenzen und die E igen- 
a rt der K iins te  liegensolcheBeobachtungenzugrunde,abersolcha 
S tre itig ke iten  werden nur dann gerecht beu rte ilt, wenn man sich 
die jeno verschiedenen K unstform en bedingendenseelischenVor- 
aussetzungen in  den schaffenden K iin s tle rn  zum Bewufltse in 
b rin g t, denen ahnliche Voraussetzungen beim genieBenden 
P u b liku m  entsprechen. M i t  anderen W orten : es g ib t verschie- 
dene T y p e n  v o n  K u n s t s c h a f f e n d e n ,  je  nachdem das 
Ausdrucks- oder das Gestaltungswollen iibe rw ieg t, und diese 
Typen sind n ich t etwa an die Schranken, d ie  das Herkom m en 
oder eine spekulative A s the tik  zwischen den einzelnen Kunst- 
gattungen errichten, gebunden; im  Gegenteil, sie durchbrechen 
keck alle Schranken und biegen sich die Kunstzweige naoh 
ih re r E igenart zurecht.

So konnen w ir, abgesehen von dem speziellen Kunstzw e ig ,
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w orin  sie ta t ig  sind, bei den einzelnen schaffenden K iin s tle m  
starkę Gradverschiedenheiten in  der B e te iligung  des Ausdrucks- 
oder Gestaltungswollens feststellen. Ic h  unterscheide demge- 
miiR die Typen des „ A u s d r u c k s k u n s t l e r s “  und des „G e -  
s t a l t u n g s k i i n s t l e r s “ . Jenem kom m t es vor a llem  darau f 
an, seine S u b je k tiv ita t in  seine W erke zu p ro jiz ie ren , diesem 
dagegen, W erke zu schaffen, die ais ob jektive  Gestaltungen 
w irken, wobei die Beziehung zum Sub jekt n ich t nu r gle ich- 
g i i l t ig  b le ib t, ja  sogar o ft  bewuBt un te rd riick t w ird .

D er Gegensatz dieser Typen is t schon o fte r bemerkt worden. 
Es is t o ffens ich tlich , daB w ir  darin  die genaue Entsprechung 
der beiden H aupttypen  des KunstgenieBans, die ich fr iih e r 
herausgearbeitet habe, des M itsp ie le rs und des Zuschauers, vor 
uns haben. W ie  der Ausdruckskiinstler die subjektive Seite 
des Schaffens hervorkehrt, sub jek tiv  gestaltet, so genieBt der 
M itsp ie le r sub jektiv , tra g t iibe ra ll sein Ich  ins Kunstw erk h in - 
ein. U nd  w ie der G esta ltungskiinstler sein Ich  zu riickdrangt 
beim  Kunstschaffen, so verha lt sich auch der „Zuschauer so, 
daB sein Ich  verschwindet, daB nur das W erk  ais solches zur 
W irk u n g  gelangt.

Von einer W ertbeurte ilung  sehen w ir  bei einem Vergleich 
der Typen der Kunstschaffenden ebenso ab w ie  fr iih e r  beim 
Verg le ich  der beiden GenieBertypen. Sowohl Ausdrucks- w ie 
G esta ltungskiinstler haben es zu groBtem  und berechtigtem 
Ruhme gebracht, und deshalb werden w ir  ais Psychologen we- 
der loben noch tadeln, sondern bloB charakterisieren.

Versuchen w ir  zunachst, den „ A u s d r u c k s k i i n s t l e r 1 in  
eeiner E igenart zu verstehen! B e i seinen W erken is t alles aufs 
engste v e rk n iip ft m it  seinen Erlebnissen, man m ei'kt ihnen 
iibe ra ll an, w ie sie m it  der S u b je k tiv ita t des Schaffenden ver- 
w andt sind, und die K iin s tle r machen in  ih ren  theoretischen 
AuBerungen gern den E rlebn is- oder Ausdrucksgehalt zum 
W e rtk r ite r iu m  der W erke. GewiB unterwerfen auch sie sich 
den kiinstlerischen G esta ltungsprinzip ien, jedoch niemals so 
sehr, ais daB n ich t das E rlebnis noch deu tlich  unter der objek- 
tiven  Form gebung durchschimmerte.

M an  fin d e t diesen Typus n a tiir lic h  am reinsten au f dem Ge
biete der musischen Kunste, und ee sind besonders D ich te r ge-
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gewesen, die in  der K u ns t in  erster L in ie  Erlebnisausdruck 
haben sehen wollen. Besonders Goethe g i l t  seit langem ais 
Reprasentant dieser A r t  des Schaffens, und man hat es 6ich 
angelegen sein lassen, aus allen seinen W erken den E rlebnis- 
ke im  herauszuschalen, um so die dichterische A rb e it  m oglichst 
durchsichtig  zu machen. U nd in  der T a t sind die Selbstzeug- 
nisse in  seinen B rie fen , Tagebuehern und anderen S chriften  
n ich t zu zahlen, die ein solches Verfahren ais berechtigt er- 
scheinen lassen. Ich  g re ife  aus der reichen F ii l le  dieser W orte  
h ier n u r die besonders typische Stelle heraus: „A lle s , was 
von m ir  bekannt geworden, sind nur Bruchstiicke einer groBen 
Konfession.“  A uch  Hebhel betont gelegentlich stark den Aus- 
druckswert des D ichtens: „ I s t  dein G edicht d ir  etwas an
deres, ais was andern ih r  A ch  oder ih r  Oh ist, so is t es nichts. 
W enn dich ein mensehlicher Zustand e rfaB t hat und d ir  keine 
Ruhe laB t, und du ihn  aussprechen, das heiB t auflosen m uBt, 
wenn er d ich n ich t erdriicken soli, dann hast du B e ru f, ein 
G edicht zu schreiben, sonst n i c h t ! “  U nd ahn lich  sagt Ibsen: 
„A lle s , was ich dichterisch geschaffen, hatte seinen U rsprung 
in  einer S tim m ung und einer Lebenssitua tion ; ich habe n ie  
gedichtet, w e il ich, w ie man so sagt, ein gutes S u je t gefunden 
hatte .“  (A n  Peter Hansen, 28. O kt. 1870.)

A ber n ich t bloB in  den musischen, auch in  den bildenden 
K iins ten  finden  w ir  ausgesprochene Ausdruckskiinstler, dereń 
W erke sieh daher auch ganz erst der E in fiih lu n g , n ich t der 
reinen K ontem pla tion  orschlieBen. Es g ib t auch unter den 
M a le rn  solche, dereń Lebensgeschichte man in  ilirem  W erke 
ablesen kann, dereń A rbe iten  alle gleichsam „B ruchstiicke  einer 
groflen Konfession“  sind. Nehmen w ir  z. B. Rem brandt, so 
ze ig t sieh ganz unm itte lba r die nahe V e rkn iip fu ng  a lle r seiner 
B ild e r m it  seinem ganz personlichen Leben, was bei ©inem 
„G esta ltungsk iins tle r“ , w ie es etwa R a ffae l war, kaum móg- 
lic h  ist. H in te r  manchem seiner scheinbar historischen Gemalde 
laB t sieh das zum Ausdruck drangende E rlebnis deutlich  durch 
das K ostiim  h indurch erkennen. Das B ild  Simsons, der m it  
drohender Gebarde dargestellt is t, w ie er zu seinem Weibe 
gehen w i l l  und das Haus verschlossen fin d e t, deutet a u f die 
Schw ierigkeiten h in , die Saskias Yorinund der ersehnten Ver-



e in igung  bereitete. U nd in  der „Landscha ft m it den drei Bau- 
m en" spiegelt sich die S tim m ung des M eisters nach dem lo d e  
Saskias. M it  dem pravalierenden Ausdruckscharakter derRem - 
brandtschen K unst hangt denn auch zusammen, daB au f den 
einzelnen B ild e rn  n ich t die dauernde „G esta lt , d ie  reine L in ie  
des Gesichts z. B., das asthetisch W irksam ste ist, sondern der 
momentane „A u s d ru c k ", n ich t das Auge, sondern der B lic k , 
n ich t die F o rm  des Mundes, sondern das Lacheln, n ich t die 
ruhende korperliche G estalt, sondern H a ltu ng  und Geste sind 
bei ihm  Trager der kiinstlerischen W erte. Gewóhnlich, wenn 
auch n ich t im m er, p rag t sich das Ausdrucksbediirfn is des 
K iins tle rs  auch da rin  aus, daB er seinen Gestalten starkę Aus- 
drucksgesten le ih t.

Zah lre ich  sind denn auch von Meisbern, d ie ih re r K u ns t 
nach vor a llem  Ausdruck wolien, Ausspriiche uberlie fe rt, die 
das theoretisch fo rm ulie ren. So sagt K lin g e r : „ Z u  empfinden, 
was er sieht, zu geben, was er em pfindet, maeht das Leben des 
K iins tle rs  aus." Oder W a lte r Crane: „D ie  W urze l a lle r K unst 
is t, sich auszusprechen und seine Ideen m itzute ilen . U nd L u d 
w ig  R ich te r m e in t: „D ie  K u ns t is t nur der beseelte W ider- 
schein der N a tu r aus dem Spiegel der Seele, und deshalb ist 
eine gesunde und reine E n tw ick lu n g  der Sinnes- und Denk- 
weise, die Ausgesta ltung des inneren Menschen, auch in  Be
ziehung au f die K u ns t von groBter Bedeutung." Es is t daher 
bezeichnend, daB alle diese bildenden K iin s tle r auch in  ihren 
W erken gern S to ffe  gestalten, die sie nahe an die D ich tung , 
also eine mehr zum reinen Ausdruck neigende K unsta rt, heran- 
bringen. Das spricht denn auch Feuerbach ganz o ffen  aus: „ Ic h  
mochte n ich t bloB N achaffer und Anstre icher nach der N a tu r 
werden, ich  mochte gerne Seele, Poesie haben."

In  der M us ik  sind die „A u sd rucksk iins tle r" die hau fi- 
geren Typen. Auch Beethoven hatte von sich sagen konnen, 
daB alle seine W erke Bruckstiicke einer groBen Konfession 
seien, und so sind sie in  der Regel auch aufgefaB t worden. 
W enn er sagt, daB die M u s ik  dem M annę „F e u e r aus der 
Seele" schlagen solle, so is t dam it sicherlich in  erster L in ie  die 
Ubertragung dionysischen Ausdrucks, n ich t die apollinische 
F o rm w irku n g  gemeint, und wenn Schumann es ais des Kunst-
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lers B e ru f bezeichnet: „L ic b t  zu senden in  d ie T iefen  des 
menscbliehen Herzens“ , so g i l t  da f i i r  das gleiche. D er reinste 
Typus des musikalischen Ausdruckskiinstlers is t v ie lle ich t 
R ichard W agner, der denn aucb den Ausdruckscharakter der 
M u s ik  zur extremen Tbeorie ausgebildet hat.

6. D E R  TYP U S DES G E S TA LT U N G S K U N S T LE R S

Das Gegenbild des Ausdruckskiinstlers is t der „ G e s t a l -  
t u n g s k i i n s t l e r  , bei dem es auch den scharfsinnigsten 
Kunstforschern n ich t ge ling t, eine E rlebnisunterlage zu finden, 
und bei dem das Kunstschaffen scheinbar ais etwas vom K iin s t- 
le r selbst Losgelostes a u f einer iiber alle subjektive Beein- 
flussung erhobenen Ebene der Seele vor sich zu gehen scheint. 
S tud ie rt man die theoretischen AuBerungen dieser K iin s tle r 
durch, so fin d e t man nirgends Andeutungen dariiber, daB etwa 
personliche Erlebnisse die W erke hervorgetrieben hatten, son- 
dem es scheinen re in  auBerliche Umstande zu sein, die den 
Schaffensantrieb gegeben haben. W enn trotzdem  personliche 
Momente im  W erke durehzuschimmern scheinen, so is t es meist 
gegen Wissen und W ille n  der Schaffenden selbst geschehen, 
und sie verhalten sich ablehnend gegen jede Forschung, die 
derartiges zu e rm itte ln  versucht.

Unseren friihe ren  Darlegungen gemaB werden w ir  diesen 
Typus des schaffenden K iins tle rs  am reinsten in  den bildenden 
Kunsten finden. In  der T a t sind denn auch die meisten Tage- 
biicher b ildender K iin s tle r a n g e ftillt m it  Betrachtungen iiber 
re in  form ale  D inge. N u r  die A r t  der B ildgesta ltung , d e rN a tu r- 
wiedergabe, des K o lo rits , der Kom position  usw. scheinen sie 
zu interessieren, das personliche V erha ltn is  des K iins tle rs  zu 
dem Dargeste llten, das E rlebnis w ird  kaum beriicks ich tig t.

Ungemein bezeichnend sind in  dieser H in s ich t die Betrach
tungen iiber das Schaffen und das K unstw o llen  des H . v. M a- 
rees, die dessen Sch iile r P id o ll ve ro ffe n tlich t hat. Es heiB t 
d a r in : „Lehrend  hob er stets hervor, daB a lle r A n fa n g  k iins t- 
lerischer A u ffassung  in  dem Erkennen und Herauslosen der 
charakteristischen G rundform en und G liederungen und dereń 
Beziehungen zum naturlichen L ich te , zum naehsten Raum  
liege. So konnte man beispielsweise o f t  von ihm  horen, daB
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derjenige sieh vergeblich bemiihen werde, einen Baum  k iins t- 
leriseh darzustellen, der n ich t e in  f i i r  a llem al e rfaB t habe, da li 
der Baum  in  seiner Haupterscheinung aus Stamm und K rone 
bestehe, und daB es also in  der D arste llung  hauptsachlich dar- 
a u f ankomme, wo der Baum  fuBe, wo der Stamm sieb in  die 
K rone umsetze und wo die Krone ihren  AbschluB finde . Das 
anbaltende beobachtende S tud ium  ergebe dann das „W ie  , die 
unzahlbaren M o d ifika tio n e n , in  denen der einzelne F a l i  das 
allgemeine Erscheinungsgesetz ausdriicke.*' Das is t jedoch nur 
eine Stelle unter vielen. Es is t in  dem ganzen Buche n ich t von 
Erlebnis und Ausdruck, nur von Gestaltung im  Sinne der 
gegenstandlichen D arste llung , ih re r G liederung und typischen 
D urcharbe itung die Bede.

A ber w ie der Ausdruckskiinstler, is t auch der Typus des 
Gestaltungskunstlers keineswegs au f jene Kunstzweige, die ihm  
im  besonderen nahezustehen scheinen, beschrankt, sondern er 
be ta tig t sieh auch a u f Gebieten, d ie ihm  weniger offenstehen.

So haben w ir  z. B. auch unter den D i c h t e r n  Ind iv idu en  
genug, die ih r  Schaffen ais eine wesentlich ob jektive  Gestal
tung  angesehen wissen wollen, denen D ichten  eine sprachliche 
F orm arbe it is t, ohne jede Bucksichtnahme aufs Erleben. M an 
braucht dabei n ich t bloB an jene handwerksmaBige Verse- 
macherei zu denken, w ie  sie etwa in  den Meistersingerschulen 
des Spatm itte la lte rs betrieben wurde, auch D ich te r von Rang 
haben ais K r ite r iu m  ihres Schaffens o ft  d ie  ob jektive  Gestal
tung  verkiindet. Sie ruhm ten sieh ih re r ,,O b je k tiv ita t“ , ih re r 
,,Im pass ib ilite “  w ie d ie franzosischen „Parnassiens“ ; sie er
klaren m it F la u b e rt: , ,L ’homme n ’est rien, loeuvre  est tout. 
A is  Beispie l eines Gestaltungsdichters mag aus neuester Z e it 
S tefan George gelten, dem seine Gegner denn auch im m er wie- 
der M angel an na tiirlichem  G e fiih l und U n m itte lb a rke it des 
Ausdrucks vorgeworfen haben, und der, unter diesen, wesent
lich  dem Ausdruckskiinstler gemaflen Gesichtspunkten ange
sehen, in  der T a t weniger bedeutet. E r  muB, w i l l  man gerecht 
sein, m it  dem MaBe gemessen werden, das er selbst in  seinen 
theoretisehen AuBerungen gekennzeiehnet hat, d. h. au f Gestal- 
tungswerte h in . Es heiB t d o rt: „D ie  alteren D ich te r schufen 
der M ehrzahl nach ih re  W erke oder w ollten  sie wenigstens
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angesehen haben ais S tiitze einer M e in u n g : einer Weltanschau- 
ung — w ir  sehen in  jedem  E re ign is, jedem Z e ita lte r n u r ein 
M it te l kiinstlerischer Erregung. Auch die F re isten der Fre ien 
konnten ohne den s ittlichen  Deckmantel n ich t auskommen (man 
denke an die B e g riffe  von Schuld usw.), der uns ganz wertlos 
geworden ist. — W esentlich is t die kiinstlerische U m form ung 
eines Lebens —  welohen Lebens ? ? is t vorerst belanglos. —  W ir  
konnen nur eines fassen, das schon vornehm beeindruckend is t.“

Auch in  der M u s i k  fe h lt es n ich t an Gesta ltungskiinstlern, 
dereń GroBe n ich t sowohl in  einer iiberwaltigenden Ausdrucks- 
k ra ft ih re r M elod ien, sondern in  m eisterlicher Beherrschung 
a lle r G esta ltungsm itte l besteht. Ih re  M otive  an sich sind 
wenig bedeutend, sie vermógen jedoch durch K o n tra pu n k tik , 
F ug ie rung , V a ria tion  usw. an sich belanglosen M otiven  bedeu- 
tende K unstw irkungen  abzugewinnen. In  der Regel f i ih l t  sich 
dieser Typus n ich t zur Oper oder zum Liede, dem eigentlichen 
Gebiet m usikalisoher Ausdruckskunst, hingezogen, sondern f i ih l t  
sich am wohlsten im  „strengen Satz“  der Fugę oder der Sonatę. 
V erton t der G esta ltungskiinstler Texte, so is t der Ausdrucks- 
gehalt der M elod ien o ft gering, die asthetische W irk u n g  w ird  
erst durch die form ale V ir tu o s ita t erzie lt, die er diesen M e lo 
dien zu geben weiB. Besonders die Barockm usik is t reich an 
solchen Begabungen, die aus an sich ausdruckslosen M otiven  
gewaltige Fugen zu bauen verstanden. Aus neuster Z e it w iirde 
etwa Reger ais Gestaltungstypus aufzufassen sein. Was seine 
GroBe ausmacht, l ie g t n ich t im  Ausdrucksgehalt seiner M o- 
tive , die meist an sich sehr wenig „zu  sagen haben“ , sondern 
in  dem, was er daraus „m a ch t“ , indem er sie „ges ta lte t“ .

7. U B E R IN D IY ID U E L L E  T Y P E N B IL D U N G E N

Indessen is t d ie  Stilgeschichte in  den K iins ten  keineswegs 
bloB ein K a m p f zwischen der immanenten Gesetzlichkeit der 
einzelnen Kunstzweige und der personlichen E igenart des e in 
zelnen K iinstle rs, sondern abgesehen von vielem andern w ird  
das B ild  noch dadurch kom p liz ie rt, daB der Typus des einzel
nen K iins tle rs  in  hohem Grade abhangig is t von den i i b e r -  
i n d i v i d u e l l e n  Z u s a m m e n h a n g e n ,  i n  d i e  e r  a i s  
S o h n  e i n e r  b e s t i m m t e n  Z e i t ,  e i n e s  b e s t i m m t e n  V o l -



ijbe rind iy idue lle  Typenbildungen 123

k e s ,  e i n e s  S t a n d e s  u n d  a n d e r e r  i i b e r i n d i v i d u e l l e r  
G e m e i n s c h a f  t e n  e i n g e h t .  Es tra t bereits in  unseren 
1’ruheren Darlegungen heraus, daB sicb die Typen n ich t etwa 
in  g le ichinaBiger V e rte ilung  nebeneinander zu allen Zeiten und 
in  allen Vo lkern  geltend machen, sondern daB in  manchen 
Epochen oder etbnologiscben Gemeinschaften mehr der eine 
oder der andere Typus iibe rw ieg t, ja  scheinbar we- 
nigstens ■—- ausschliefilich dom in ie rt. Das gebt so w eit, daB 
man geneigt sein konnte, z. B. die geschichtlich aufeinander- 
folgenden S tile  je  naehdem mehr ais Gestaltungs- oder ais 
Ausdrueksstile zu kennzeichnen. So kann man z. B. die klas- 
sische S tilgebung ais wesentlich beherrscbt von einer Gestalt- 
gesetzlichkeit ansehen, wahrend der Barockstil im  Gegensatz 
dazu eher ais „A u sd ruckss til“  zu kennzeichnen ware. N un  
wollen w ir  gewiB diese historischen, ungeheuer kom pliz ierten 
Erscheinungen n ich t gewaltsam a u f eine solche sim p lifiz ie rende 
Form el pressen, w ir  werden im  Gegenteil darzulegen haben, 
welch auBerordentlich kom pliz ie rte  seelische F und ie rung  f i i r  
a lle diese S tile  sicb der psychologischen Analyse e rg ib t, aber 
ais ein F a k to r neben anderen kom m t doch auch die pravalie- 
rende Ausdrucks- oder Gestaltungstendenz der schaffenden 
K iin s tle r gemaB ih re r zeitlichen, nationalen oder stilndischen 
Zugeho rigke it in  Betracht.

V ie lle ich t aber wendet man h ie r e in, gerade der Umstand, 
daB zu bestimmten Zeiten  scheinbar nur Ausdrucks-, zu andern 
n u r G esta ltungskiinstle r aufgetreten sind, bewiese ja  am deut- 
lichsten, daB w ir  in  diesen Typen n ich t etwa orig inare  psy- 
chologische Gegebenheiten, sondern soziale, historische A n g le i-  
chungen zu sehen hatten, die also vor a llem  soziologisch, n ich t 
psychologisch zu erklaren waren. W ir  werden gewiB den E in - 
f lu B  soziologischer Tatbeśtande au f d ie T y p ik  der Kunstschaf- 
fenden zugeben, w ir  haben ja  auch nie behauptet, daB der T y 
pus ein re in  angeborenes Phanomen sei, das keinerle i auBeren 
W andlungen unterlage. A ber erstens beweist schon die Ta t- 
sache, daB zu allen Zeiten sich auch ,,Z e itfrem de “ , d. h. dem 
Z e itge is t ganz offenbar sich entgegenstemmende Typen durch- 
gesetzt haben, daB n ich t n u r der Zeitgeschmack, die Mode 
oder andere śoziologische Tatsachen den Typus bestim m en; zwei-
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tens aber sind die hisfcorischen S tile  niemals etwa a lle in  ais ein 
Nacheinander zu verstehen, also daB ohne R iicks ich t a u f 
subjektive  Verwurzelung eine ob jek tive  Gesetzlichkeit die S til-  
fo lge  beherrschte; vie lm ehr is t das Nacheinander der S tile  
stark bed ingt durch nichth istorische Tatsachen, ja  auch die 
soziologische B ed ing the it is t von einer psychologischen n ich t 
zu trennen. A n a lys ie rt man die Geistesgesehichte nam lich ge- 
nauer, so sieht man, daB die A u fe inanderfo lge  der S tile  sehr 
stark durch ethnologische und individualpsychologische F a k to 
ren bed ingt is t, daB es n ich t g le ic h g iilt ig  is t, welcher Rasse die 
den S t il  schaffenden K uns tle r entstammen, ja  daB einzelne 
starkę Ind iv idu en  den S trom  der E n tw ick lu n g  gleichsam um- 
gebogen haben. D ie  scheinbar nu r durch die Z e itfo lg e  vonein- 
ander getrennten S tile , w ie G o tik , Renaissance, Barock, sind 
n ic h t n u r ze itlich , sondern auch ethnologisch getrennt. (B e i 
den griechischen S tilen  verraten ahnliches bereits die Nam en: 
Dorisch, Jonisch, K o rin th isch , auch wenn diese Bezeichnungen 
n ich t unbed ing t ko rrek t sind.) Sowohl Entstehungsgegend und 
die H e rk u n ft der bedeutendsten M eiste r w ie die hauptsach- 
lichste V e rbre itung  des S tils  sind w ich tig  f i i r  eine psycholo- 
gische F und ie rung  des S tils . Es lassen sieh die ,,Herde“  der 
S tile  ebenso w ie die davon ausgehenden W ellenkreise der Ver- 
b re itung  ziem lich genau kennzeichnen, und sie geben in  volks- 
psychologischer H in s ic h t ein z iem lich  deutliches B ild . D ie  
G o tik  z. B. geht aus von dem in  den fiihrenden Schichten 
der Bevolkerung iiberw iegend germanischen nordfranzosisch- 
niederlandischen Boden, und re ich t ungefahr genau so w e it, 
ais Germanen gedrungen sind. Sie erlebt ih re  iipp igste  Ausbre i- 
tu ng  in  Deutschland und w ird  von deutschen Baum eistern bis 
Burgos und Sevilla  im  Westen, bis M a ilan d  im  Siiden, bis 
Reval im  Osten getragen. Was mari in  F lorenz G o tik  nennt, 
is t genau so gu t eine m it gotischen Form en verquickte K lassik  
w ie  die „deutsche Renaissance" eine m it  klassischen Orna- 
menten arbeitende G o tik  is t. Im  K e rn  is t weder der F lo ren- 
tin e r D om  gotisch noch das Heidelberger SchloB „k lassisch." 
U nd ebenso is t V e rbre itung  und Steigerung des Barock, auch 
wenn es im  Siiden entstanden is t, doch auch von rassehaften 
Faktoren  n ich t zu trennen. Es soli gewiB n ich t behauptet sein,
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in  diesem verw ickelten Problem  gabe die llasse den H aup t- 
schliissel f i i r  a lle Schw ierigkeiten ab, ein F a k to r dabei abei' 
is t sie a u f jeden F a l i  und dam it fu r  d ie  physiopsychische Ver- 
w urzelung des S tils .

So konnen w ir  —  ahnlieh w ie w ir  das bei den Typen des 
KunstgenieBens vermochten —• feststellen, daB die germani- 
schen K iin s tle r, ebenso w ie  die iiberw iegend germanisohen S tile , 
mebr zum A usdruck in  der K unst neigen, wahrend andererseits 
d ie klassisehen V o lke r: Griechen, Ita lien e r, Siidfranzosen, mehr 
zur G estaltung streben. B is  in  die moderne E n tw ick lu n g  
h ine in  laB t sich das ve rfo lgen : ich stelle z. B. den H o llander 
van Gogh, einen typischen Ausdruckskiinstler, neben den S iid
franzosen Cezanne, einen typischen G esta ltungskiinstler. Ich  
illu s tr ie re  an diesem ungleichen Paare nochmals den Gegensatz 
der beiden G rundtypen. Welche lebendige, zum Ausdruck dran- 
gende N a tu r van Gogh war, sehen w ir  auch auBerhalb 
seiner K u ns t in  seinen B rie fen , wahrend Cezanne in  seinem 
Briefwechsel sehr wenig von sich selbst g ib t, geradezu lang- 
w e ilig  is t, wo er n ich t b ild h a ft gestalten kann.

Ich  gebe an Stelle einer eigenen Analyse, die stets in  den 
Verdacht sub jektive r D eutung kommen kann, eine solche von 
frem der H and. Es he iB t da von van Goghs „ Irre n g a rte n “ : 
„Besonders die lin kę  H a lfte  des B ildes is t seines stiirmendein 
Temperamentes vo ll. D ie  Baume werden ih m  zu lebenden, 
a k tiv  ta tigen  Wesen. D er Stamm w inde t seine Form en und 
K onturen  im  Treibenden innerer G lu t nach oben, die Aste 
scblagen w ie in  F lam menbiischeln aus, g re ifen  w ie m it Zangen 
in  die L u f t ,  k ra llen  sich in  die Hohe. Es is t in  a llen seinen 
B ild e rn  so, ais w iirde  die H itze  seines Temperaments die D inge. 
d ie er m alt, tatsaehlich in  F lam m en setzen. W er diese eigen- 
tu m lich  geschwungenen Rundkurven m it  ih ren  ziingelnden 
Endigungen, dem G reifenden ihres D ichters einm al in  ih re r 
inneren Lehend igke it erlebt hat, der f in d e t sie in  fas t a llen  
K e ifeb ilde rn  van Goghs wieder. Sie finden  sich n ich t in  der 
N a tu r : sie sind „Veranderungen“ , die van Gogh m it  den F o r
men des Sichtbaren vorgenommen hat. U nd  zwar Verande- 
rungen ,,im  Sinne seines Temperaments*1. Sie geben diesem 
Temperament „Ausdruck**, indem  sie die naturgegebenen F o r-
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men zu „G efiih lssym bo len " um zw ingen: sie sind also e x p r e s -  
s i o n i s t i s c h e  E lem ente.1)

W ie  anders w irk t  das B ild  Cezannes au f uns e in : D ie  
S t r a f i e :  ,,In  fester Form , w irk lic h  ,statisch gebaut‘, fassen, 
halten und fiih re n  die M auern den B lic k  in  d ie  T ie fe . D urch 
e inhe itlich  gezogenen K onturen  in  ih ren  F lachen geschlossen, 
,kubiseh‘ in  ih re r F iig u n g , sicher in  Fassung und L e itu n g  des 
Auges, saugt das B ild  den B lic k  gleichsam in  sich. —  N ic h t 
mehr bloB das E inze lgeb ilde : der Baum, das Haus, d ie  M auer- 
wand ,stehen‘ nun in  ih rem  M a te ria le ; sondern diese Sach- 
inha lte  sind nun s e l b s t  w ieder Bausteine geworden, die ein 
G r o B e r e s  erbauen: einen neuartigen Ra u i i i . E in  v o llig  
neues Raumerlebnis is t h ie r geboten. —  —  D er Kaum  ais 
solcher is t zu neuer ,synthetischer K r a f t 1 bezwungen, urn- 
schlieBt eine andere, k ra ftige re , dichtere L u f t ,  w ie in  einem 
GefaB. . . . H ie r  is t n ich t mehr, wie bei P o in tillis te n  und 
Kubisten, vom einzelnen, i sol i ort gebliebenen „E le m e n t" her 
ein Zerstiicktes des G efiih ls  zu sp iiren ; sondern das Gesamfc- 
erlebnis, der GroBbau der Konzeption is t in  bewuBter Starkę 
e rr ic h te t."2)

Ziehen w ir  nunmehr zur Analyse dieser B ilde r unsere psy- 
chologischen B e g r iffe  heran, so finden  w ir  zunachst bei van 
Gogh alle Form en des Ausdrucks in  starkstem MaBe ve rw and t: 
d ie so charakteristischen ziingelnden L in ie n  sind der ob jek ti- 
v ierte  m itte lbare  Ausdruck dieses stiirm ischen Temperaments, 
das Bezeichnende seiner „H a n d s c h rift" . Das S u je t ais solches 
is t noch kein spezifisches Sym bol seines Ausdruckswollens, aber 
es w ird  es, indem  es „d e fo rm ie r t"  w ird , indem  der gegen- 
standliche In h a lt aufgelost w ird  in  lau te r ungegenstandliche 
Ausdruckssymbole, lodernde Farben und flackernde L in ien . 
A lles  is t A u sd ru ck : die konventionellen G e s ta ltun gsm itte l: 
Sym m etrie, geometrische Vereinfachung usw. spielen kaum 
eine R olle , dabei um so mehr der K ontrast. Ob das B ild  eine 
gerundete E in h e it is t, steht kaum in  F rage vor dem vibrieren- 
den Leben, das diese Baume durchloht und das durch den Kon
trast gegen das verhaltn ism aBig gerad lin ig  gesehene Haus noch

1) D e r i:  D ie neue Malerei. 1921. S. 107.
2) Ebda. S. 98.



gesteigert w ird . U m  die „G egenstandsform " der Biium e k iim - 
m ert sieh der M a le r kaum, n ich t a u f das Typische is t sein B lic k  
gerichtet, sondern nur au f sein ganz spezielles Erleben, das 
Charakteristische, In d ir id u e lle .

Bei Cezanne finden  w ir  von allem das Gegenteil. Sein B ild  
w irk t n ich t ais Ausdruck, um so mehr ais „G es ta ltung ". M an 
kann darin  weder einen Gefiihlsausdruck noch eine vom A us
druck bedingte D eform ation  feststelłen. D a f iir  finden  w ir  alle 
n ichtgegenstandlichen w ie alle gegenstandlichen Gestaltungs
faktoren darin  w iede r: Sym m etrie, wenn auch n ich t im  starren 
Sinne, H arm onie der Farben und L in ie n , die geometrische Ver- 
einfachung, die Cezanne zum A hnherrn  des Kubism us hat wer
den lassen, die Vere inheitliehung des B ilde indrucks vor allem, 
die D e ri m it Recht henorhebt. N ic h t das In d iv idu e lle  oder 
Charakteristische g ib t diesem B ild  das Geprage, sondern das 
Typische.

Ahnliches konnte man an anderen Gegensatzen nordischer 
upd „k lassischer" Kunstle r, etwa durch Gegeniiberstellung D ii-  
rerscher F riihw erke  und Raffaelscher B ild e r oder von G rup- 
pen Riemenschneiders und G h ibertis  oder za.hlreichen anderen 
fu r  ihre  Rasse typischen K iinstlerpaaren gewinnen. Ich  ver- 
weise f i i r  derartige Untersuchungen a u f mein Buch „Psycho
log ie  des deutschen Menschen und seiner K u l t u r " 1), w orin  ich 
noch weiterc Analysen ahnlichcr A r t  gegeben habe. A uch die 
obengegebene Gegeniiberstellung der beiden Diirerschen M a- 
rienb ilde r, von denen das eine ganz unter venezianischem E in - 
flu B  steht, sind ja  in  dieser H ins ich t charakteristisch.

8. D IE  B E H A N D L U N G  DES „G L E IC H E N " M O TIVS  
D U R C H  Y E R S C H IE D E N E  K U N S T LE R

W ie  seltsam sieh o f t  das Verha ltn is von Ausdruck und Ge
sta ltung in  der K unst darste llt, ze ig t besonders die Tatsache, 
daB o ft  ganze Generationen von K iin s tle rn  h intereinander an 
dem gleichen Problem gearbeitet haben, um seinen Ausdrucks- 
gehalt oder seine G estaltungsm oglichkeiten tun lichst zu er- 
schopfen, wobei es fre ilic h  o ft  genug vorkom m t, daB dem-

Die Behandlung des „g le ichen11 M otirs  durch rerschiedene Kunstler 127
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selben M o tiv  ein ganz neuer Ausdruck un te rleg t w ird , oder daB 
sein Ausdruckswert bewahrt b le ib t, aber eine stark geanderte 
G esta ltung erstrebt w ird . U nd  zwar finden  sich Beispiele f i i r  
derartige serienhafte kiinstlerische Bearbeitung des gleiclien 
Problems in  a llen K iinsten .

So zeigt die Geschichte der grieehischen B ildn e re i lange 
Reihen von W erken, d ie  a lle  den gleichen Typus behandeln 
und sich durch fortschreitende Vollendung der gegenstandlichen 
und form alen D arb ie tung  unterscheiden, w om it zugleich eine 
subjektive  V a ria tio n  und Verlebendigung des Ausdrucks ver- 
bunden is t. Ich  gebe ais typischen F a li,  f i i r  den le ich t e in  
Dutzend andere zu erbringen waren, d ie Y aria tionen  eines 
A po llo typus aus der archaischen Z e it.

A hn liche  A rb e it  am gleichen Typus fin de n  w ir  z. B . auch 
in  der ita lienischen M a le re i (thronende Madonnen, Sebastian- 
b ilde r), und vollends die A rc h ite k tu r  b rin g t der Beispiele ge- 
nug, wo ein einm al bestehender Typus, von an sich o f t  starkem, 
aber stereotyp gewordenem Ausdrucksgehalt n u r im  H in b lic k  
a u f vertie fte ren  Ausdruck und vollendetere Gestaltung v a riie rt 
w ird . Im  Grunde sind ja  der gotische Dom  oder der Palast der 
Barockzeit je  ein e inheitliches kiinstlerisches Problem, an dem 
verschiedene K iin s tle r je  nach ih re r Begabung ausdruckstei- 
gernd oder gestaltungsbessernd arbeiten.

In  den musisehen K iins ten  haben w ir  ahnliche K o lle k tiy -  
a rbe it am gleichen Problem . D ie  Menschen des 16. und 
17. Jahrhunderts iibernahmen die Chorale ais gegebene Uber- 
lie fe ru n g , dereń Ausdrucksgehalt sie durch stets neue Satz- 
weise zu ve rtie fen  suchten, w ie sie sie auch gemaB der ra ffL - 
n ierten Gestaltungstechnik der Z e it zu im m er kunstvolleren 
Gebilden verarbeiteten.

A uch  in  der D ich tu ng  haben w ir  diese Behandlung des g le i
chen M o tivs  durch verschiedene M eister. E ine  unerschopfliche 
Fundgrube f i i r  ausdrucksstarke und gestaltungsfahige M o tive  
is t vor a llem  die griechische M ytho log ie . So is t der Ip h i-  
gen ienstoff seit Eurip ides in  fast a llen groBen L ite ra tu re n  
a u fg e g riffe n  und nach Ausdruck w ie dramatischer G estaltung 
neugeform t worden. W elcher Unterschied zwischen dem a tt i-  
schen Y o rb ild  und Raeines oder Goethes Behandlung des „g le i-



Tafel V I

Y A N  GOGH: IRRENGARTEN 
(Typus Y o rw iege nde r Ausdruckskunst.)

Aus Max Deri „Die neue Malereiu. Verlag E. A. Seemann, Leipzig. 
Copyright 1920 by E. A. Seemann, Leipzig.

CEZANNE: DIE STRASSE 
(Typus Y orw iegender Gestaltungskunst.)

Aus Max Deri „Die neue Malereiu. Yerlag E. A. Seemann, Leipzig. 
Copyright 1920 by E. A. Seemann, Leipzig.

(vgL S. 126, 127.)
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ehen“  M o tivs . GewiB is t es interessant, d ie  Geschichte der 
K iins te  a u f die M a n n ig fa lt ig k e it der behandelten S to ffe  h in  
zu untersuchen: mindestens ebenso interessant jedoch is t die 
W iederkehr der gleichen fruchtbaren M o tive  und die F ii l le  der 
M og lichke iten  zu verfo lgen, d ie  sich dabei nach der Ausdrucks- 
w ie der Gestaltungsseite h in  ergeben und sie psychologiach zu 
erhellen.

9. D IE  P H Y S IO P SY C H IS C H E S T R U K T U R  D E R  B E ID E N  
SC H A F F E N S TY P E N

W ir  wollen gewiB die Schw ierigkeiten der Zuordnung ein- 
zelner K iin s tle r zu den beiden H aup ttypen  des Schaffens n ich t 
vertuschen, Schw ierigkeiten, die vor a llem  darauf zuriickgehen, 
daB ja  jeder kiinstlerische Ausdruck zur G estaltung h indrang t, 
jede G esta ltung auch einen A usdrucksfaktor umschlieBt, daB 
also bloB Gradunterschiede bestehen: trotzdem  konnen w ir  es 
unternehmen, die Analyse der beiden Typen noch etwas tie fe r 
in  die physiopsychische Veranlagung h ine in  vorzutreiben und 
auch h ie r, ebenso w ie  w ir  das beim S tud ium  der verschiedenen 
Typen des KunstgenieBens getan, d ie  dominierenden psychi- 
schen F unk tionen  zu ergriinden.

Da e rg ib t sich denn, daB in  der Regel, wenn auch n ich t 
ausschlieBlich, beim  Ausdruckskiinstle r im ag ina tive  und moto- 
rische Faktoren  iiberw iegen. D er Ausdruckskiinstler n im m t alle 
sensorischen Erlebnisse n ich t ais bloBe Sinnesreize au f, sondern 
ih n  interessiert wesentlich ih re  B e d e u t u n g ,  ih re  W irk u n g  
a u f d ie Phantasie. A u ch  wo er Farben und Form en g ib t, sollen 
diese n ich t re in  ais solche w irken, sondern sollen etwas „zu  
sagen“  haben, sie sollen a u f die Phantasie w irken. U nd d am it 
hangt untrennbar eine motorische Veranlagung zusammen, die 
Tendenz, a lle  Erlebnisse in  Bewegungen und Bewegungs- 
antriebe zu iibertragen, die auch n ich t so sehr re in  s innha ft, 
sondgrn ais Phantasieanregung w irke n  sollen.

In  emotionaler H in s ich t sind es vor a llem  A ffe k te , die der 
Ausdruckskiinstle r in  sein W erk  p ro jiz ie r t :  niemals sind die 
Erlebnisse bloB a u f die einfache L ust, das kontem plative 
„Schonheitserleben" zu reduzieren, in  seinen W erken reden 
F u rc h t und H o ffn u n g , HaB und L iebe und andere A ffe k te , die

M u l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o log ie  d e r K u n s t. I I .  2. Aufl. 9
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er zudem m oglichst zu ste igem  —  n ich t etwa zu maBigen — 
sucht, so daB sein Erleben zum Dionysischen, zum Rausch 
h instrebt.

Be im  G esta ltungskiinstler e rg ib t sicb ein umgekehrtes B ild . 
In  seinen W erk en leb t sicb in  der Regel n ich t so sehr eine un- 
gezahmte Phantasie oder e in ungebandigter Bewegungsdrang 
aus, ais v ie lm ehr eine verfe inerte  S innhaftigkeat und ein ord- 
nender Kunstverstand, also sensorische und rationale Faktoren. 
Wenn der G esta ltungskiinstler Farben und Form en in  seinen 
B ilde rn  b rin g t, so sollen sie zunacbst ais solche und in  ih re r  
K om b ina tion  w irken, und ih re  Ordnung, also die W irk u n g  
au f rationale Auffassung , is t ein wesentlicher F a k to r seiner 
Gestaltung. Ebenso is t in  den Gedichten von Gestaltungs- 
k iins tle rn  der reine W oh lk lang  der W orte  und die nachzahlbare 
F orm gerechtigke it das Hauptm om ent, demgegeniiber d ie  irna- 
g inatiy-m otoriscbe A usdrucksw irkung  z u r iic k tr it t.

In  emotionaler H in s ich t sind es beim G esta ltungskiinstler 
n ich t die lodernden A ffe k te , sondern das gedam pfte Schon- 
heitserleben, also kontem plative L us tge fiih le , d ie ihn  zum 
Schaffen treiben. D rangen A ffe k te  in  ihm  zum Schaffen, so 
werden sie gedam pft, gem afiig t, wom oglich ganz kaschiert, 
n u r eine verklarte  Schonheitsstim mung w ird  daraus beraus- 
d e s tillie rt, und nur eine Gestaltung, die solche G e fiih le  ver- 
m it te lt,  tu t ihm  genug. Deshalb sucht er n ich t den dionysischen 
Rausch, sondern den apollinischen Traum , eine von allen 
A ffe k te n  gelauterte B e fried igung  von S in n lichke it und Ver- 
stand.

So erhalten w ir, wenn w ir  vom Schaffen ausgehen, e in  Go- 
sam tb ild , das genau dem entsprieht, das w ir, vom GenieBen 
ausgehend, ais Gegensatz von E in fiih lu n g  und Kontem pla tion  
fanden. Es s te llt sich etwa folgendermaBen dar. (S. S. 131.)

W ie  beim KunstgenieBen sind n a tiir lic h  auch beim K unst
schaffen diese beiden h ie r umrissenen Typen n u r Extrem ^alle , 
paradigmatische Schemata, in  d ie  die lehendigen Ind iv iduen  
niemals ganz eingehen, dereń Kenn tn is  jedoch es erlaubt, t ie f-  
greifende Gegensatze im  Kunstleben psychologisch zu ver- 
stehen. Es kann n ich t Z ie l einer alłgemeinen Psychologie der 
K u ns t sein, dem im  einzelnen nachzugehen; es liegen h ie r
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V e ra n la g u n g : T y p is c h e s  s c h o p fe r is c b e s  V e rh a lte n :

m o to r is c h  
a s s o z ia t iy  
a f f e k t iy  
d io n y  s is c b

A u s d iu c k

s e n B o risch  
r a t io n  a l 
a lg e d o n is c h  
a p o l l in iB c b

| G e s ta ltu n g

grofie, erst w enig  bearbeitete Au fgaben  f i i r  eine K u ns tfo r- 
Bcbung, die sieh zum Z ie l setzt, die W erke der K u n s tle r 
menschlich zu verstehen und ih re  W urze ln  in  der Seele der 
Schaffenden bloBzulegen.

9*



VI. DIE INSPIRATION

1. D IE  S T A D IE N  DES SCHAFFENSPROZESSES

Nachdem ich  ganz im  allgem einen das Wesen des K iins tle rs  
geschildert und die H aup tfak to ren  beleuchtet habe, die vor- 
handen sein m iissen, d am it uberhaupt von Schaffen von 
K u n s t w e r k e n  die Rede sein kann, wende ich  m ich nunmehr 
dem e i n z e l n e n  S c h a f f e n s p r o z e B  a i s  s o l c h e m  zu, der 
in  besonderem Sinne ais M ys te rium  erscheint.

W o rin  besteht nun das Geheimnisvolle, W underbare, „G o tt-  
liche “  des kiinstlerischen S c h a f f e n s p ro z e s s e s , das ihn  schein- 
bar hinaushebt iiber alles andere menschliche Erleben ? Denn 
es is t n ich t bloB der e igentiim liche W ertgeha lt des Ergeb- 
nisses, was das Schaffen des K iins tle rs  a u f eine besondere 
S tu fe  hebt, auch der V o r g a n g  des  S c h a f f e n s  selber ist, 
wenigstens vie lfach, von geheimnisvollem Gewólk vo ll merk- 
w iird ig e r B litze  u m h iillt . Es w ird  die Au fgabe  des Psycho- 
logen sein, zunachst diese scheinbar abnormen Tatsachen zu 
sammeln und zu analysieren, dann aber sie m it  unserem Wissen 
um  das iib rig e  Leben der Seele zu vergleichen.

Betrachten w ir  den SchaffensprozeB genauer, so e rg ib t sich, 
daB er in  der Regel n ich t, w ie zuweilen behauptet w ird , in  
einem Schlage ab lau ft. N ic h t w ie M inerva  dem Haupte des 
Zeus entste ig t das Kunstw erk fe r t ig  dem H irn  des schaffen- 
den K iinstle rs . D erartiges is t hóchstens e in  Ausnahm efa ll. Und 
wenn sich auch die Konzeption o f t  m it  m erkw iird ige r P lo tz- 
lic h k e it vo llz ieh t, w ie  viele Zeugnisse iibereinstim m end be- 
rich ten, so is t doch die Konzeption noch n ich t das vollendete 
W erk, und o ft  g le ich t das ausgetragene P roduk t so wenig  jener 
Konzeption w ie der Eichbaum  der E ichel, mag es auch „poten- 
t ie l l “  (m it  A ris to te les zu reden) da rin  enthalten gewesen sein.
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Ja , o f t  sind viele aufeinanderfolgende Konzeptionen no tig , um 
das W erk zur R-eife zu bringen. D ie  erste brachte nur, w ie  
e in  warm er M airegen, die Knospe zum A u fb ru ch , aber es be- 
d a rf v ie le r emeuter Giisse und daneben weiterer Faktoren, um  
die volle F ru c h t zu erzeugen. So is t auch mehr n o tig  ais die 
b litz a r t ig  aufzuckenden Konzeptionsvorgange. V ie l harte A r 
be it dazwischen, Inkubationszeiten, in  denen das W erk  ab- 
lagert, Sam mlung von M a te r ia ł und harte K le in a rb e it im  
einzelnen.

Es is t deshalb eine bis in  gewissem Sinne gewaltsame Tren- 
nung, wenn ich  zwischen Konzeption und A u s ftih ru n g  des 
Werkes eine Scheidung mache. Unsere D arste llung  w ird  daher 
im m er w ieder betonen, daB sowohl wahrend der A u s ftih ru n g  
die In sp ira tio n  niemals ganz abklingen d a rf und vie lm ehr hau- 
f ig  neue Inspirationszustande n o tig  sind, ais auch anderer- 
seits, daB dem Inspirationszustand selbst o f t  m iihselige Vor- 
arbeiten vorausgehen und re in  technische A rbe iten  u n m itte l
bar fo lgen miissen, wenn n ich t das Feuer ve rpu ffen  soli. H a l-  
ten w ir  das im  BewuBtsein, so konnen w ir  daneben aus 
praktischen G riinden die p lo tz lich  einsetzenden, in  einem Ge- 
ftih lsrausch, o f t  ohne B e te ilig un g  des bewuBten W ollens ab- 
laufenden Inspirationszustande absondem gegen die zahen, o ft 
m it  schmerzhafter Anspannung des W illen s  und Verstandes 
iiber lange Z  eiten h in  sieh ausdehnenden A us fiih rungsa rbe iten ; 
denn wenigstens f i i r  das BewuBtsein des Schaffenden selbst 
hebt sieh o f t  aus dem zuweilen iiber viele Jahre  h in  sieh er- 
streckenden Schaffensvorgang e in  A ugenb lick  heraus, der in  
besonderem Sinne ais Geburtsmoment des Werkes erscheint 
und in  ve rtie fte  Farben getaucht is t. W ir  werden daher ver- 
suchen, diesen besonderen A ugenb lick , den w ir  m it  der her- 
kom m lichen M ytiho log ie  ais „ In s p ira t io n "  bezeichnen wollen, 
in  seiner E ig e n tiim lich ke it zu analysieren, obwohl gerade diese 
Analyse  zeigen w ird , daB ungeachtet seiner f i irs  BewuBtsein 
bestehenden Iso lie rung, P lo tz lic kke it und Besonderheit dieser 
Vorgang n u r ein TeilprozeB eines komplexeren, e inhe itlichen 
Geschehens is t. Eben deshalb d iir fe n  w ir  die In sp ira tio n , so 
sehr sie sieh im  BewuBtsein davon absondern mag, doch w ieder 
n u r im  Zusammenhang m it  den voraufgehenden und nach-
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fo lgenden seelischen Prozessen ansehen, durch dereń Beachtung 
erst die Totalerscheinung zu begre ifen ist.

Denn n ich t nur d ie spatere A u s fiih ru n g  gehort untrennbar 
zur In sp ira tio n , sondern d ie  Konzeption, vor a llem  d ie  erste, 
grundlegende, o f t  b litz a rt ig , unter seltsamen Begleitum standen 
sich vollziehende, is t trotzdem  n ich t, entgegen der verbreiteten 
M einung , der A n fa n g  des Schaffens. Es geht fas t im m er eine 
V o r b e r e i t u n g  voraus, die a llerd ings v ie lfach  ganz unbewuBt 
ye rlau ft, und n u r m iihsam ersohlossen werden kann, aber den- 
noch unentbehrlich is t. Es muB entztindbares M a te r ia ł vor- 
handen sein, d am it der B litz  ziinden kann.

W ir  hatten dam it dre i Stadien gefunden: 1. d ie  V o r b e r e i -  
t u n g  des  S c h a f f e n s ,  2. die K o n z e p t i o n  ais rich tung - 
gebende F orm ung, und 3. d ie  A u s f i i h r u n g .  Diese kann man 
w ieder in  besondere Stadien e in te ilen, doch verlaufen sie un- 
regelm aB ig, und n u r ein im m er genaueres Eingehen a u f E in - 
zelheiten is t ais Gemeinsamkeit festzustellen, wahrend eine a ll- 
gem eing iiltige  T y p ik  n ich t besteht. So iiberraschend die Be- 
rich te  iiber den Inspirationsvorgang selbst bei K iin s tle rn  ver- 
echiedenster A r t  iibereinstim m en, so stark d ive rg ie rt ihre  A r -  
beitsweise bei der A u s fiih ru n g , so daB man sagen kann, fas t 
jeder K iin s tle r  hat s e i n e  Weise der Verarbe itung des insp ira to - 
risch Gegebenen.

Dazu p fle g t das Kunstschaffen sich selten in  einfacher 
A u fe inanderfo lge  der d re i Stadien zu vo llz iehen , son
dern o ft  in  ze itlich  weitgetrennten Perioden, innerhalb dereń 
w iederum  jene drei Stadien sich unterscheiden lassen, und zwar 
so, daB f i i r  d ie zweite Periode des Schaffens o ft d ie gesamte 
erste, bereits In sp ira tio n  und partie lle  A u s fiih ru n g  einschlie- 
Bende Periode ais Vorbere itung erscheint, a u f G rund dereń 
nun eine neue Periode des Schaffens m it  In sp ira tio n  und neu- 
aufgenommener A u s fiih ru n g  einsetzt, d ie  v ie lle ich t w iederum 
n u r Vorbere itung is t f i i r  eine d r it te  Periode und so fo r t . E in  
e inheitliches Schema is t f i i r  den SchaffensprozeB iiberhaupt 
n ich t zu erbringen, es handelt sich n u r um eine p rinz ip ie lle  Son- 
derung psychologisch a lle rd ings verschiedener Phasen, von de
nen sogar die eine oder andere ganz ausfallen kann, so wenn 
z. B . fu r  e in  lyrisches Gedicht die Stunde der In sp ira tio n  zu-
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gleieh die A u s fiih ru n g  b rin g t, oder wenn sich ein besonderer 
Inspirationszustand uberhaupt n ich t nachweisen laB t.

A u f  keinen F a l i  jedoch da rf man diese d re i Stadien des 
Schaffensvorgangs gleichsetzen m it  den d re i obenbezeichneten, 
mehr 11 e b e 11 einanderstehenden Faktoren  alles Kunstschaffens: 
Erleben, Ausdruck und Gestaltung. Z w ar konnte das nahe- 
gelegt sein durch den Umstand, daB das Erleben sicherlich 
zur Vorbere itung gehort, es muB jedoch dagegen betont werden, 
daB die Vorbere itung stets auch bewuBte A rbe iten  einschlieBt, 
die bereits Ausdruck und Gesta ltung sind. V o r allem  aber sind 
Ausdruck und G estaltung n ich t nacheinander folgende Sta
dien, sondern —  w ie gezeigt —  ąufs inn igste  m ite inander 
verfloehtene, nebeneinanderbestehende Faktoren des K unst- 
schaffens. M an  konnte sagen: Ausdruck und Gestaltung er- 
h a lt man, wenn man den ProzeB des Kunstsclia ffens a u f seine 
d u r c h g e h e n d e n  psychologischen Faktoren  untersucht, wah
rend die F o lg ę : Vorbere itung, Insp ira tion , A u s fiih ru n g  durch 
eine jene k r e u z e n d e  T e ilun g  gewonnen w ird . Denn w ie  in  
der Vorbere itung, so sind in  noch hoherem Grade bereits in  der 
In sp ira tio n  Ausdruck und G esta ltung m ite inander verbunden, 
wenn aueh zugegeben werden kann, daB in  der In sp ira tio n  in  
der Regel der Ausdruck, in  der A u s fiih ru n g  dagegen die Ge- 
sta ltungsprob lem atik iibe rw ieg t. D ies etwas kom pliz ie rte  Ver- 
ha ltn is  muB man sich vor Augen  halten, wenn man unsere nun- 
mehr folgenden Untersuohungen m it  den vorąufgehenden in  
Beziehung b rin g t.

F i i r  eine psychologische E rfo rschung des Kunstschaffens 
jeden fa lls  besteht ais eines der interessantesten Próbleme die 
Tatsache, daB sich in  der E vo lu tion  des Schaffensprozesses 
sehr o ft  der Zustand der In sp ira tio n  ais etwas —  zum minde- 
sten f i i r  das subjektive  BewuBtsein —  durohaus Gesondertes 
und E igentiim liohes heraushebt, und deshalb eine eingehende 
Untersuchung e rfo rde rt —  selbst au f den F a l i  h in , daB jene 
Besonderheit des Zustandes sich ais n ich t so wesentlich da- 
bei herausstellen sollte.
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2. D IE  V O R B E R E IT U N G  DES SCHAFFENSPROZESSES

M an  hat das von uns gekennzeichnete S tad ium  der V o r -  
b e r e i t u n g  des W erks o ft  iiber der ersten Bewufitse insfor- 
m ung iibersehen, w ie man den Tag der LosreiBung vo m M u tte r- 
le ib  ais den Geburtstag des Menschen fe ie r t und von da an 
sein Lebensalter zahlt, aber n ioht m itrechnet, daB bereits eine 
lange Z e it vorher sein Wesen vorbereitet und entscbieden war. 
Es is t iiberhaupt n ich t r ic b tig , wenn man den A ugenb lick  der 
ersten BewuBtseinsgestaltung m it  der le ib lichen Konzeption 
verg le icht, was der Ausdruck „K o nze p tio n “  nahelegen konnte; 
jener vo llz ieb t sieh v ie lm ehr im  D unke l des UnbewuBten, und 
sowenig w ie die P flanze erst dort beginnt, wo sie die E rd rinde  
durchbrich t, sowenig beg innt das Kunstschaffen erst dort, 
wo die bewuBte G esta ltung einsetzt. V o r dem M om ent der 
In sp ira tio n  g in g  bereits eine o ft  langw ierige  A rb e it  voraus.

Diese Vorbere itung  is t zum groBten T e il unbewuBt, kann 
aber auch durch bewuBte A rb e it  erganzt werden. Is t  doch letz- 
ten Endes das ganze Leben des K iins tle rs  eine Vorbere itung 
au f sein W erk, d ient doch alles, was ih m  w ide rfa h rt, dazu, 
das k iin ft ig e  W erk  anzubahnen. D e r K iin s tle r  is t  nach Goethes 
hubsebem Vergle icb  w ie eine Zw iebel, „d ie  in  der Erde unter 
dem Schnee lie g t und a u f B la tte r und B liite n  in  den nachsten 
Wochen h o f f t . “  (A n  Sch ille r. 6. M arz  1799.) Diese Ge- 
wohnbeit, ja  dieser une rb ittliebe  Zwang, alles Erleben unter 
H in b lic k  a u f die kiinstlerische G esta ltung anseben zu miissen, 
is t von vielen K tin s tle rn  geschildert worden, o f t  keineswegs ais 
Begliickung, nein ais Qual. M an  lese Maupassants Novelle 
„D e r  S ch rifts te lle r“ ! Es gebt dem K iin s tle r  e in  w enig  w ie 
M idas, durch dessen B e riih rung  alles zu G old  wurde, so daB er 
zur S til lu n g  des le ib lichen  Hungers nichts i ib r ig  behielt. So 
klagen viele K iin s tle r, daB sieb vor ih ren  Handen alles zum 
Kunstw erk form ę, dafi ihnen die F a h ig k e it des naiven E r 
lebens ganz verloren gebe. Ibsen ba t im  E p ilo g  zu seinem1 
Lebenswerk das kiinstle risch  gestaltet und die T ra g ik  auf- 
gezeigt, die da rin  lie g t, daB ih m  alles zum Kunstw erk wurde 
und er das warme, lebendige Leben dariiber yersaumte. U nd
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auch die oben angefiih rten  Bekenntnisse Thomas Mamie ge
horen b ierher.

W ir  haben das bereits bei E ro rte rung  der B e g r iffe : E r
lebnis, Ausdruck und Gestaltung erwahnt, d ie man ir r t i im lic h  
a llzu  scharf geschieden h a t; denn das is t das W esentliche de6 
K iins tle rs , dat) a ll sein Erleben sich u nm itte lba r in  Ausdruck 
und G estaltung umsetzt. so daB also alles Erleben bei ih m  
bereits K u ns t is t. H ie r  jedoch handelt es sich um die Z u 
spitzung alles Erlebens au f ein bestimmtes W erk, n ich t d ie  
a llgemeine kiinstlerische D isposition , sondern ib re  zielgerich- 
tete A usw ertung f i i r  den einzelnen F a li.  Indessen vo llz ieh t 
sich in  der Kegel auch diese n ich t so ge rad lin ig  und e in- 
h e itlich , w ie  die meisten La ien  denken. D er Geist arbeite t m it  
einer ahnlichen Uberproduktion von Ke im en wie die physische 
N a tu r. W ie  bei der le ib lichen  Konzeption kommen von unzah- 
lig e n  K e im en n u r ganz wenige zum w irk liche n  Leben. D o rt, 
wo groBe K iin s tle r genaue N otizen  ih re r  ersten Versuohe 
hinterlassen haben, staunen w ir  iiber d ie  F ii l le  dieser P ro- 
duktion , die n ie  zum A us trag  gekommen is t. Hebbels Tage- 
biicher, Leopardis NachlaB, Beethovens Skizzenbiicher (um  
n u r ein paar Beispiele herauszugreifen), zeigen, welche F ii l le  
von Ke im en schopferische Geister treiben, ohne sie zuvollenden. 
Gehen sie darum  verloren? Sicher n ich t a lle, denn o f t  nah rt 
sich ein spateres W erk  aus Vorarbeiten, die in  ganz anderer 
R ich tu ng  unternommen wurden. So berichtet z. B . Goethe 
(D ich tun g  und W a h rh e itX V ), daB sich a lle rle i fr iihe re  P iane: 
Prometheus, Tantalus, Ix io n , Sisyphus ihm  spater ais „G lie -  
der einer ungeheuren Opposition im  H in te rg runde  seiner Ip h i-  
genie“  zeigten, und er m eint, er sei diesen ais solchen n ich t 
ausgereiften Planen „e inen T e il der W irk u n g  sehuldig, welche 
dieses S tiick  hervorzubringen das G liic k  hatte “ .

D ie  Vorbere itung besteht, w ie  solche Tatsachen zeigen, n ich t 
a lle in  in  einem Sammeln von R o h s to ff; es g ib t auch ein vor- 
bereitendes Gestalten, das der durchschlagenden G esta ltung 
vorausgeht, das spater jedoch verschwindet vor dem groBen 
E re ign is  des endg iiltigen  Durchbruchs. V ie lfach  geht diese Vor- 
a rbe it ohne deutliches Z ielbewuBtsein vor sich, es handelt sich 
um  ein seelisches Tasten und Probieren, ein scheinbar spiele-
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risches M anovrieren, das erst in  seinem A b la u f die klare  R ich- 
tu ng  finde t.

W er Gelegenheit hatte, m it  M a lern  FuBwanderungen oder 
Reisen zu unternehmen, der weiB, w ie  sie alles um sioh eigent- 
lic h  nur ais M o tive  f i i r  B ild e r bewerten. Bei einem ein- 
fachen W aldrand, einem kahlen H iig e l m it  d riibe r ziehenden 
W olken, an dem andere voriibergehen w iirden, konnen sie in  
hóchstem Entziicken steben bleiben, w eil sie alles ais B ild  zu 
sehen wissen. So w ird  von Hans von Marees berich te t: „ I n  der 
T a t ve rh ie lt sich Marees auBerhalb der W erks ta tt unausgesetzt 
beobachtend, und man kann sagen, daB der AufnahmeprozeB 
des Sehens, weleher das kiinstlerisclie  Vorstellen nahrt, wo er 
im m er g in g  und stand, kaum  eine Unterbrechung e rlitte n  hat. 
Seine A u fm erksam ke it war bestandig au f die ihn  umgebenden 
D inge  gerichtet, und es w ar o ftm als a u ffa llig , daB ih n  die 
lebhaftesten Gesprache n ich t verhinderten, alle Erscheinungen 
im  A uge  zu behalten. Das beobachtende Schauen war bei ihm  
n ich t eine besondere, a u f gewisse Stunden des Tages be- 
schrankte, au f gewisse Reize reagierende T a tig ke it, sondern 
einfach alles, sein Leben — “

Diese tastende, ohne klares Z ie l gesohehende Vorbere itung 
kann durch eine zielbewuBte erganzt werden. O ft geht jenem 
A ugenb lick , in  dem sich das k iin ft ig e  W erk  zum erstenmal ais 
Ganzes dem K iin s tle r  vor d ie Seele s te lit, eine allgemeine Idee, 
ein ungefahres Wissen voraus, daB in  bestim m ter R ich tung  
etwas zu holen sei. W enn ein M a le r in  eine A lpen landschaft 
re ist, in  der vagen A bs ich t, do rt G letscherbilder zu malen, wenn 
ein B ildhauer sich ein M ode li erwahlt, w e il seine Form en ih n  
irgendw ie  fesseln, wenn ein D ich te r Studien iiber die Renais- 
sance macht, w e il er die dum pfe A hnung  hat, dort brauchbare 
Symbole f i i r  e in noch unbestimmtes Schaffenwollen zu finden, 
so is t das alles ais zielbewuBte Vorbere itung anzusehen, in  der 
sich die Konzeption anbahnt. Vor allem, wo gegenstandliche 
In ha lte  im  Kunstw erk verarbeite t werden, is t diese A r t  von 
Vorbere ituhg unerlaB lich. W ir  wissen, welch g riind liche  Stu
dien viele M a le r und D ich te r, die geschichtliche S to ffe  ver- 
arbeiteten, gemacht haben.

Besonders bekannt is t geworden, w ie  exakt E . Zola  sich,



Die Vorbereitung des Schaffensprozesses 139

m it dem N otizbuch in  der H and durch Warenbauser und Fa- 
briken stre ifend, au f seine Werke vorbereitete, oder welch ein- 
gehende bistoriscbe Studien iiber U n ifo rm en  usw. Menzel zu 
machen p fleg te .

Neben einer s p e z i e l l e n  Vorbere itung f i i r  e in einzelnes 
W erk miissen w ir  also noch eine a l l g e m e i n e  Vorbere itung 
unterscheiden, d ie  w iederum  te ils  bewuBt, te ils  unbewuBt, d. h. 
zum mindesten ohne Zweckbewufitsein ve rlau ft. Diese allge
meine Vorbere itung kann sieh dann zu einer speziellen ver- 
engen, sobald sieh in  der Seele ein „Schaffensherd“  b ilde t, die 
Tendenz a u f e in  bestimmtes W erk, die der durchschlagenden 
In sp ira tio n  o f t  lange vorausgeht und sieh zuweilen schon lange, 
ehe diese g e ling t, im  BewuBtsein ank iind ig t, o f t  ais qualende 
U nluststim m ung, die sieh bis zu krankha ften  Zustanden stei- 
gern kann, bis im  Momente der In sp ira tio n  die „B e fre iu n g 11 
e rfo lg t.

M an  erkennt aus diesen Feststellungen zugleich, w ie i r r -  
t i im lic h  es is t, s ta tt in  allgem einer gesteigerter E rlebn is fah ig 
k e it das Wesen des K iins tle rs  zu sehen, in  einem bestimmten 
E rlebn is den K e im  des Kunstwerks erblicken zu wollen. Es is t 
sehr selten e in  Erlebnis, was die Kunstwerke hervortre ib t, 
sondern meist eine ganze K e tte  von Erlebnissen, weite E r- 
lebniskomplexe, die zusammengeballt und zusammengesehmol- 
zen und dann durch bewuBte Erganzung bereichert werden. 
Deshalb is t das, was w ir  h ie r ais Vorbere itung  ansprechen, e in 
v ie l weiterer B e g r if f  ais der des „Erlebnisses“ , so gewiB man 
e in  solches oder besser eine V ie lzah l solcher in  der Regel 
voraussetzen d a rf, die auBerdem durch zielbewuBte A rb e it er
ganzt werden.

Z u r Vorbere itung f i i r  den e igentlichen SchaffensprozeB, auch 
die Insp ira tion , gehort jedoch auch etwas, was man v ie lle ich t 
nur ais eine Fo lgę  oder mindestens ais eine unbergeordnete 
Sekundarerscheinung anzusehen geneigt is t :  eine t e c h n i s c h e  
A u s b i l d u n g ,  d i e  F a b i g k e i t  des  m o t o r i s c h - m a t e -  
r i e l l e n  G e s t a l t e n s .  Es ware ganz falsch, anzunehmen, erst 
tauchte die In sp ira tio n  ais etwas Unirdisches auf, und nachher 
w iirde  sie gestaltet, nein, in  der In sp ira tio n  selbst, o f t  schon 
vorher, beg innt die tlb e rfiih ru n g  ins M a te ria ł der K unst, ja
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die Beherrschung a lle r M it te l muB vorausgehen, dam it eine 
fruchtbare In sp ira tio n  zustande kommen kann. D e r K iin s tle r 
muB bereits die Schemata f i i r  d ie  Gestaltung bereit haben, um 
iiberhaupt gestalten zu konnen. W ir  haben das oben in  der 
F o rm  dargelegt, daB a lle r Ausdruck bereits d ie Gestaltung 
einschlieBen miisse. D ie  G esta ltungsfah igkeit, d ie  vollendete 
Beherrschung der M it te l,  is t n ich t eine bloBe Fo lgę  der Aus- 
d rucksfah igke it, sondern erm og lich t sie erst bis zu einem ge- 
wissen Grade. Ja , sie r u f t  o ft  sogar den Insp ira tionsakt her- 
vor. W ir  wissen von vielen bildenden K iin s tle m , daB ihre  
groBen Schopfungen aus re in  technischen Studien hervorgegan- 
gen sind. Be i D iire rs  R adierung „R it te r ,  Tod und T e u fe ł“ , 
die man o f t  wegen der T ie fe  der kiinstlerischen Insp ira tion , 
der unbe irrten  H a ltu n g  des Reiters bewundert hat, w ar keines- 
wegs diese vergeistigende V is ion  das schopferische M om ent, das 
sich nachtriig lich  in  G estalt umgesetzt hatte, v ie lm ehr wissen 
w ir, daB dem B ild  zunachst eine A r t  Kostiim stud ie  m it  der 
U n te rs c h r if t : „D as  is t d ie R iis tung  zu der Z e it in  Deutsch- 
land  gewest“ , vorausging, daB diese zunachst abgeschlossene 
G esta ltung spater in  die ausdrucksgewaltige V is ion  fast genau 
iibergegangen is t. W ir  wissen auch, daB viele M usiker, dar- 
un te r Beethoven, sich durch probierendes Anschlagen von 
Tonen a u f dem K la v ie r insp irie ren  lieBen, ja  daB selbst das 
F inden  von Reim en f i i r  manche D ich te r inspirationsauslosend 
gewesen is t. A lle s  das muB dem La ien , der den inneren Zu- 
sammenhang von Gestaltung und Erlebnisausdruck n ich t iiber- 
sieht, auBerlich vorkom m en; nach unseren fruheren D arlegun- 
gen muB es sich ganz anders darstellen.

3. A L L G E M E IN E  C H A R A K T E R IS T IK  D E R  IN S P IR A T IO N

Gegenuber dieser bestandig geschehenden, te ils  ohne jede 
bewuBte Beziehung zu dem zu schaffenden W erke, te ils  nur 
m it  ganz ungefahrer E ins te llung  au f eine Gestaltung vor sich 
gehenden Vorbere itung steht nun in  sehr vielen F a llen  der M o 
ment der e igentlichen Konzeption, der sich g re ll und scharf 
von a llem  Vorhergehenden abhebt, so sehr, daB f i i r  das BewuBt- 
sein des Schaffenden selbst o ft  gar ke in  Zusammenhang zu be- 
stehen scheint.
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F re ilic h  bemerkten w ir  bereits, daB eine solche In sp ira tio n  
ais b litza rtiges, erschutterndes, gleicbsam iiberirdisches E rleb- 
n is keineswegs iibe ra ll naehweisbar is t, noch daB ih r  Vorhan- 
densein notw endig  die G iite  des Werkes garan tie rt. Denn von 
manchen groBen M eis te rn  w ird  uns n ich t das geringste derart 
berichtet, ja  es fe h lt n ich t an Stimmen, d ie den W e rt solcher 
Erlebnisse recht gering  einschatzen, w ie denn z. B. V o lta ire  
geauBert hat, die In sp ira tio n  sei die tagliohe, unerm iid liehe A r -  
beit. Andererseits aber wissen w ir, dafl K uns tle r gelegentlich 
ausgesprochene Inspirationszustande hatten, daB aber trotzdem  
niemals ein fe rtiges W erk  daraus erwachsen is t. Ja , es is t 
bekannt, daB gerade D ile tta n ten  und K uns tle r geringen Ran- 
ges au f ih re  Inspirationserlebnisse zu poohen pflegen, wobei 
man keineswegs an der R ic h tig k e it ih re r Angaben zu zweife ln  
braucht.

Trotzdem  is t eine exakte Analyse des Inspirationsvorgangs 
ohne Z w e ife l eine der reizvollsten A u fgaben  des Psychologen, 
wobei fre ilic h  der mystische N im bus des Erlebnisses sich in  
sehr reale Faktoren  auflost, ohne daB fre il ic h  die letzten T ie fen  
sich restlos eroffneten. A b e r im m erh in  is t doch e in  betracht- 
liches Vordringen in  das D unke l m oglich.

Ich  kennzeichne au f G rund der spater vorzulegenden Selbst
zeugnisse den Inspirationszustand vor a llem  durch folgende E r- 
scheinungen:

1. D ie  P lo tz lich ke it des A u ftre tens.
2. E ine  ungewohnliche Gemiitsverfassung.
3. E in  charakteristisches UnpersónlichkeitsbewuBtsein.

A lle  d re i s ind n a tiir lic h  so verflochten, daB sie in  den Zeug- 
nissen in  der Regel n ich t getrennt hervortreten, wenn auch 
fast stets das eine oder das andere besonders zur Erscheinung 
kom m t.

So wenig  w ir  die konkrete Vorbere itung  m it  der Tatsache 
des „E rlebens“  gleichsetzten, so wenig d a rf man etwa die In 
sp ira tion  ais gleichbedeutend m it  der oben allgem ein gekenn- 
zeichneten A usdrucks fah igke it des K iins tle rs  verwechseln. Ge
w iB  w irk t  sich der Ausdruck in  der In sp ira tio n  aus, aber auch 
die A u s fiih ru n g  im  einzelnen is t noch Ausdruck, und keines-
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w ega jedes „Insp ira tionserlebn is“  is t schon Ausdruck, sondern 
zahllose Zustande derart verpuffen , ohne zum w irk liche n  A us
druck, d. h. zum tlbergang in  schopferisehe H andlungen vor- 
zudringen. U nd auBerdem enthalt jede eohte In sp ira tio n  be- 
re its  eine Gestaltung. D ie  In sp ira tio n  is t v ie lm ehr innerhalb  
der hochst komplexen e inhe itlichen Ausdrucksgestaltung nur 
ein besonders, zum mindesten f i i r  das subjektive BewuBtsein 
des K iins tle rs  pragnanter Zustand, der A ugenb lick , indem  die 
bisher latente oder d iffu se  A rb e it einen Durohbruch ins K on- 
krete vo llz ieh t, der jedoch vie lfach  f i i r  das subjektive  Bew uBt
sein mehr bedeutet ais f i i r  die ob jektive  Le is tung , und der 
deshalb f i i r  den Psychologen w ich tige r is t ais f i i r  den E rfo r-  
scher der objektiven K unst, f i i r  den es bis zu einem gewissen 
Grade g le ic h g iilt ig  is t, ob sieh ein solcher Inspirationsm om ent 
iiberhaupt nachweisen laB t. M an  muB das gegenuber man- 
chen bloB vom subjektiven Erleben des K iins tle rs  ausgehenden 
Theoretikern  betonen, die d ie In sp ira tio n  ais solche iiberschatzt 
haben; ja  gerade unsere Analyse w ird  zeigen, daB vieles in  
der In sp ira tio n  E rleb te  a u f subjektiven B e w uB tse in s ta u - 
s c h u n g e n  beruht, und daB es auch im  auBerkiinstlerischen 
Leben n ich t an Zustanden fe h lt, d ie der In sp ira tio n  des K iin s t
lers zum mindesten sehr nahekommen.

4. D IE  P L Ó T Z L IC H K E IT  D E R  IN S P IR A T IO N

Was zunachst die P l o t z l i c h k e i t  der In sp ira tio n  anlangt, 
so is t dereń E rk liiru n g  durch die Besprechung der „Vorbere i- 
tu n g “  des Schaffens bereits angebahnt, a llerd ings auch in  ge- 
wissem Sinne eingeschrankt. Denn so p lo tz lich  die In sp ira 
tion  e intreten mag, sie geschieht keineswegs aus dem N ichts, 
sondern es treten p lo tz lich  nur alle jene unbewuBten oder un- 
beachteten Vorbereitungen ins L ic h t des BewuBtseins. Das Ge- 
f i ih l  der unverm itte lten  P lo tz lich ke it is t also zum T e il eine 
BewuBtseinstauschung. So wenig der B litz  in  jenem Augen- 
b licke, da er der W olke en tfah rt, aus dem N ich ts  entsteht, so 
w enig  fa l l t  der ,,in sp irie rte “  Gedanke vom H im m el.

Es sei jedoch zunachst an ein igen Beispielen die P lo tz lich 
k e it der In sp ira tio n  illu s tr ie r t. S ch ille r schreibt einm al an 
Goethe, daB er f i in f  Wochen vergeblich a u f den Insp ira tions-
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moment gelauert habe.1) D ie  Stelle h e iB t: „W ie  sind w ir  doch 
m it a lle r unserer geprahlten Selbstandigkeit an die K ra fte  der 
N a tu r angebunden, und was is t unser W ille , wenn die N a tu r 
ve rsagt! W óriiber ich  schon f i in f  Wochen fruch tlos  briite te, das 
hat ein m ilde r Sonnenblick binnen dre i Tagen in  m ir  gelost; 
fre ilic h  mag meine bisherige B eha rrlichke it diese E n tw iek lung  
vorbereitet haben, aber die E n tw iek lung  selbst brachte m ir  doch 
die erwarmende Sonne m it . “  D a ra u f antw orte t Goethe: „ W ir  
konnen nichts tun , ais den HolzstoB erbauen und recht trock- 
nen; er fa n g t alsdann Feuer zur rechten Z e it, und w ir  ver- 
wundern uns selbst daruber."

tlb e r das Schaffen T u r g e n i e w s  berichtet L .  P ietzsch: 
„Seine A r t  der poetischen P roduktion  war sehr e igentiim lich . 
E ine  Szene, eine Gruppe, d ie er e inm al in  W irk lic h k e it ge- 
sehen hatte, tauchte p lo tz lich  in  seiner Seele au f. U m  sie herum 
gruppierten und bewegten sich, w ie aus einem lich ten  Nebel in  
im m er groBerer D e u tlich ke it hervortretend, bald zahlreiche 
andere Gestalten. E r  m eint sie m it  vo lle r G enauigkeit zu er- 
kennen bis in  jedes D e ta il ih re r na tiirlichen  Erscheinung, ih re r 
Tracht, ih re r Bewegungen, ih re r A r t  zu sprechen; den K la n g  
ih re r Stim m en zu hóren. Sie erzahlten ih m  ihre  Geschichte. 
Sie begannen m it-  und gegeneinander zu w irken, ih re r eigen- 
sten N a tu r gemaB, ,nach dem Gesetz, nach dem sie ange- 
tre ten ‘.“

Ahnliche Zeugnisse liegen in  groBer' A nzah l auch von M a- 
lern  und M usikern  vor. So schreibt A . Feuerbach in  seinem 
„V erm ach tn is“ : „E s  w ar ein M om ent der Anschauung, und das 
B ild  w ar geboren.“  Oder L . R ich te r: „D a  nun die Dam - 
merung e in tra t und ich das Buch weglegte und an die etwas 
b linden Scheiben des Fensters tra t, stand a u f e inm al meine 
Kom position, an die ich n ich t im  geringsten gedacht hatte, f ix  
und fe r t ig , w ie lebendig in  F o rm  und Farbę vor m ir, daB ich, 
ganz entziickt daruber, schnell noch zur Kohle  g r i f f ,  und tro tz  
des einbrechenden Dunkels die ganze A nordnung  a u f den K a r
ton brachte." (Lebenserinnerungen ein es deutsehen M alers.)

A is  Beispie l fu r  die P lo tz lich ke it des musikalischen Schaf-

I )  Der B rie f S c h i l le r a  is t da tie rt vom 27. Pebruar 1796, G o e th e s  
A ntw ort vom 28. Febrnar.
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fena diene, was Schindler von Beethoven erzah lt: „D iese M o- 
mente p lo tz licher Begeisterung iiberraschten ih n  ofters in  der 
heitersten Gesellschaft, aber auch au f der S tra fie, und erregten 
gewohnlich die gespannteste A u fm erksam ke it a lle r Voriiber- 
gehenden. Was in  ih m  vorg ing , pragte sich im m er in  seinem 
leuchtenden A uge  und Gesicht aus, niemals aber gestiku lie rte  
er, weder m it  dem K op fe  noch m it  den Handen.“

Diese P lo tz lich ke it des inspiratorischen Erlebnisses w ird  o ft  
durch ganz zu fa llig e  Anlasse hervorgerufen, d ie  n a tiir lic h  n ich t 
ais Ursache, n u r ais „A us losung ”  anzusehen sind.

Ich  erwahne z. B . folgende E rzah lung des K la rin e ttis te n  
R oth, w io der grofie M arsch des „O beron”  in  K . M . v. Weber 
entstanden s e i: „A is  w ir  in  den Garten des L inkschen Bades 
kamen, w ar er schon, des Regens wegen, von Gasten verlassen, 
und die K e lln e r hatten Tische und S tiih le , m it  den Beinen 
nach oben, in  Gruppen zusammengesetzt, so daB es w underlich  
genug aussah. Be im  A n b lic k  dieser in  Reihen und In te rva llen  
geordneten Gruppen von langen und geraden in  die Hohe 
stehenden T isch- und Stuhlbeinen blieb der H e rr  Kapellm eister 
p lo tz lich  stehen, lehnte sich riickw arts  au f den Stock und sagte:
,Sehen Sie mai, R oth, sieht das n ich t aus w ie ein gro fier Sieges- 
marsch? D onne rw e tte r! Was sind das f i i r  TrompetenstoBe! 
Das kann ich  brauchen.‘ Dam als hatte er gerade den M arsch 
in  Gehes Trauerspie l ,H e in rich  der V ie rte ‘ zu schreiben. 
Abends, nach dem Theater, notie rte  er, damals n u r f i i r  B las- 
ins tru m e n te , in  a llen H aup tte ilen  den erwahnten groBen 
Marsch, der zuerst im  genannten Trauerspiele, spater, anders 
ins trum entie rt, im  ,Oberon' Verwendung fand .“

Sehr interessant f i i r  auBere Auslosung, zugleich aber auch 
die R o lle  der Vorbere itung k la r  heraustreten lassend, is t fo l
gende E rzah lung G rillp a rze rs : „D am a ls  nun suchte ich  den m ir  
vom F inanzm in is te r e rte ilten  U rlaub  aufs beste zur Vo llendung 
meines durch die ita lienische Reise unterbrochenen ,Goldenen 
V lieBes‘ zu benutzen. A be r es zeigte sich bald ein tra u rig e r 
Umstand. D urch  die E rschiitterungen beim Tode m einer M u t-  
te r, die gewaltigen Reiseeindriicke in  Ita lie n , meine dortige  
K ra nkh e it, die W ide rlichke iten  bei der R iickkehr w ar alles, 
was ich f i i r  diese A rb e it  vorbereitet und vorgedacht, re in  weg-
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gewischt. Ich  hatte alles vergessen. Vor a llem  den S tandpunkt, 
aber auch alle E inzelheiten deckte vo lliges D unke l, letzteres 
um  so mehr, ais ich  m ich nie entschlieBen konnte, derle i au f- 
zuschreiben. D ie  Umrisse miissen im  voraus k la r  sein, die Aus- 
f iih ru n g  muB sieh wahrend der A rb e it  erzeugen, nur so ver- 
b inde t sieh S to ff und F o rm  zur vo lligen  Lebendigke it. W ah
rend ich  in  m einer E rinnerung  fruch tlos  suchte, ste llte sieh 
etwas W underliches ein. Ich  hatte in  der letzten Z e it m it  mei
ner M u tte r  h a u fig  Kom positionen groBer M eiste r, f i i r  das 
K la v ie r  e ingerichtet, v ierhandig  gespielt. B e i a ll diesen Sym- 
phonien Haydns, Mozarts, Beethovęns dachte ich  fortw ahrend 
a u f mein ,6oldenes Y lie f i ',  und d ie  Gedankenembryonen ver- 
schwammen m it den Tonen in  ein ununterscheidbares Ganzes. 
A u ch  diesen Umstand hatte ich vergessen oder w ar wenigstens 
w e it davon en tfe rn t, da rin  e in  H ilfs m it te l zu suchen. N u n  
hatte  ich  schon fr iih e r  die Bekanntschaft der S ch rifts te lle rin  
K a ro linę  P ich le r gemacht und setzte sie auch je tz t fo r t . Ih re  
Tochter w ar eine gute K lav ie rsp ie le rin , und nach Tische setzten 
w ir  uns manchmal ans Ins trum en t und spielten zu v ie r H an- 
den. D a ereignete sieh nun, daB, w ie  w ir  a u f jene Sym phonien 
gerieten, die ich m it  m einer M u tte r  gespielt hatte, m ir  a lle  
Gedanken daraus w ieder zuriiekkamen, die ich  bei jenem ersten 
Spielen halb unbewuBt h ineinge legt hatte. Ich  wuBte a u f ein- 
rual w ieder, was ich w ollte , und wenn ich auch den e igen tlich  
pragnanten S tandpunkt der Anschauung n ich t m ehr re in  ge- 
w innen konnte, so hellte  sieh doch die A b s ich t und der Gang 
des Ganzen auf. Ich  sch ritt an die A rb e it, vollendete die A rgo - 
nauten und sch ritt zur Medea.“

Manche Auslosungen haben ke inerle i m aterialen G ehalt, be- 
d ingen nur eine auBere A u fru tte lu n g , d ie aber, w ie zuweilen 
E rschutterungen bei gesattigten chemischen Losungen, die K r i-  
s ta llisa tion  herbe ifiih ren . A is  Beisp ie l d a fiir  diene eine B r ie f-  
stelle von B e rlio z : „M e in e  Muse is t nun sehr launisch, und um 
Ihnen das zu veranschaulichen, werde ich  Ihnen erzahlen, daB 
der ,5. M a i‘ , den Sie heute abend horen werden, m ir  lange 
Z e it h indurch  eine Quelle steter Sorge war. Es w ar wahrend 
meines A u fen tha ltes in  R o m ; zwei Monate lang  suchte ich 
yergebens nach der M u s ik  f i i r  das R ito rn e ll ,A rm er S o ld a t,

M t i l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o log ie  d e r Kunst. I I .  S. A n fl.  10
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und schlieBlich gab ich meine Bem iihungen auf. Eines Tages 
gehe ich an der T ib e r spazieren, g le ite  aus und rutsche bis an 
die K n ie  ins Wasser. A is  ich m ich erhebe, singe ich  die Phrase 
vor m ich h in , die ich solange vergeblich gesucht hatte, und das 
R ito rn e ll w ar fe r t ig . Daher wage ich es auch nie, den D ich te rn  
zu versprechen, ih re  Verse in  M u s ik  zu setzen, w ie  sehr ich 
das auch o f t  moehte.“

A uch  einen Schauspieler wollen w ir  zu W orte  kommen 
lassem F r . M itte rw u rze r auBerte zu M a rte rs te ig : „ Ic h  ver- 
senke m ich m it  a lle r Sam m lung in  die darzustellende D ich - 
tung . W ir k t  sie iiberhaupt a u f m ich ein, so b e fa llt m ich bald 
ein eigner Zustand, in  dem ich die Gestalten, nam entlich aber 
die, welche ich darstellen móchte, le ib ha ft, g re ifba r, bestim m t 
in  a llen ih ren  beschriebenen LebensauBerungen n ich t vor m ir  
sehe, sondern in  m ir. Was ich  sein so li, und w ie  ich  es sein 
soli, das steht in  seinen wesentlichen Form en, e r f i i i l t  von sei- 
nem gesamten G efiih lsgeha lt, e igen tlich  m it  einem Schlage vor 
m einer Seele. D aran merke ich auch, daB ich d ie  Rolle  spielen 
kann. Treten dieser Zustand und dieses E rlebn is  n ich t ein, 
so w ird  gewohnlich nie etwas aus der R o lle ; alle Anstrengung 
des Verstandes kom m t ih r  n ich t bei. U nd da ich jenen Z u 
stand und seine W irkungen  n ich t erzwingen kann, so w ird , 
fa lls  man die R olle  von m ir  erzw ing t, meine Le is tung  eine 
m atto und unsichere sein.“

G enug! So charakteristiseh a lle  diese AuBerungen f i i r  d io  
P lo tz lich ke it des Inspirationserlebnisses sind, so lassen sie doch 
beinahe a lle  hervortreten, daB diese P lo tz lich ke it n ich t absolut 
is t, daB v ie lm ehr stets eine V orbere itung  vorausgegangen ist.

5. D IE  BE SO N D ER E G EM U TSYER FASSU N G  
IN  D E R  IN S P IR A T IO N

A is  zweites C harakte ris tikum  der In sp ira tio n  nannte ich eine 
besondere Verfassung des Gemiits, eine G e f i i h l s e r g r i f f e n -  
h e i t ,  in  der ich n ich t eine Begleiterscheinung sehen mochte, 
sondern das Feuer, das das unbewuBt angesammelte M a te ria ł 
zum Schmelzen b rin g t, so daB es fo rm bar w ird . M an  braucht 
n ich t gerade an einen S turm  der Leidenschaft zu denken; auch 
der G o tt der K u ns t kom m t, w ie  der alttestam entliche Jahwe



zu E lias , n ich t im m er im  S turm  und im  Feuer, sondern o ft  in  
lindem  Sauseln, aber es g ib t ja  auch eine G e fiih lse rg riffe n - 
he it der In n ig k e it neben einer solchen des Sturms. Ich  glaube, 
daB der Zustand der „E rle u ch tu n g “ , d e n U titz 1) nam haft macht, 
soweit er emotional gedacht is t, gerade durch einen solchen 
Gemiitszustand gekennzeichnet is t, der durchaus ais S tille  nach 
dem S turm  w irken  kann und doch eine besondere Gemutsver- 
fassung is t. D ie  schmelzende G lu t is t dann vorausgegangen. 
Indessen geht in  der Regel —  tro tz  einzelner entgegenstehen- 
der Zeugnisse —  die In sp ira tio n  unter einer solchen G e fiih ls - 
w a llung  vor sich, daB man wohl von einem „Schaffensrausch 
spreehen kann.

Zunachst ein ige Be lege: B e i Goethe sind sie zahlreich. 
„D ich te n  is t ein U berm ut“ , he iB t es im  „D iw a n “ , und in  den 
Noten zu diesem W erke w ird  eine „erhohte  Gesinnung“ , ein 
„Enthusiasm us“  ais das Charakteristische der D ich tkunst be- 
zeichnet.

B is  zur F ieberh itze  steigern sich zuweilen solche Zustande. 
So berichtet G r illp a rz e r : „M e ine n  Spaziergang a lle in  fo rtse t- 
zend, dachte ich iiber die A h n fra u  nach, brachte aber n ichts 
zustande ais die acht oder zehn ersten Verse, die der alte G ra f 
zu A n fa n g  des Stuckes spricht, und zwar in  Trochaen, d ie 
m ir  meine Beschaftigung m it  Calderon lieb  gemacht hatte. . . . 
A is ich  nach Hause gekommen war und zu N acht gegessen 
hatte, schrieb ich ohne weitere A bs ich t jene acht oder zehn 
Verse a u f e in  B la tt  Papier und legte m ich zu Bette. —  D a  
entstand nun ein sonderbarer A u fru h r  in  m ir. F ieberh itzen 
libe rfie len  m ich. Ich  w iilzte m ich die ganze N acht von einer 
Seite a u f die andere. K aum  eingeschlafen, fu h r  ich wieder em- 
por. U nd bei alledem war ke in  Gedanke an die A h n fra u , oder 
daB ich m ich irgend meines Stoffes e rinnert hatte. —  Des an
deren M orgens stand ich  m it dem G efuhle e iner herannahenden, 
schweren K ra n k h e it au f, fruhstuckte  m it  m einer M u tte r  und 
g in g  wieder in  m ein Z im m er. D a fa l l t  m ir  jenes B la t t  Papier 
m it  den gestern hingeschriebenen, seitdem aber re in  vergesse- 
nen Versen in  die Augen. Ich  setze m ich h in  und schreibe 
w e ite r und w eiter, d ie  Gedanken und Verse kommen von selbst,

1) GrundriB der a llg . Kunstwissenschaft I I ,  238. 1920.
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ich  hatte kaum  schneller abschreiben konnen. Des nachsten 
Tages dieselbe Erscheinung, in  dre i oder v ie r Tagen w ar der 
ersto A k t ,  beinahe ohne ein durchstrichenes W o rt, fe r t ig . “

Yon R ichard  Dehmel w ird  be rich te t: „W ie  im  D unke l saB 
er, in  A n g s t und E rw a rtu ng  des Kommenden. U nd p lo tz lich  
zuckte das L ic h t au f. G le ich einer feurigen  K u ge l begann. 
es ih n  rasch zu umkreisen. U nd  er m uBte danach haschen und 
drehte sieh um sieh selbst. Es w ar ein unnennbares G liick , eine 
E rlosung in  Tranen und Wonne. Es w a rf ih n  um .“

Dieser erregte Zustand des Gem iits b le ib t jedoch n ich t bloB 
re in  emotional, sondern s trah lt auch au f andere seelische Spha- 
ren aus, auBert sieh vor allem  in  a lle rle i halluzinatorischen E r
scheinungen, die in  bezug a u f das e igentliche R esultat der 
In sp ira tio n  nu r den Charakter des Nebenphanomens haben, aber 
doch f i i r  dessen Zustandekommen n ich t unwesentlich sind. Be- 
zeichnend erscheint m ir  da vor allem, daB diese sensorischen 
oder im ag ina tiven  Begleiterscheinungen m eist solchen seelischen 
Gebieten angehoren, die dem spezifischen Kunstgebiete des 
Schaffenden fem liegen. So haben M us ike r v ie lfach  Erlebnisse 
a u f dem Gebiet des Farben- oder L ich ts inns, wahrend bei M a- 
le rn  o ft  musikalische S tim m ungen m itspielen und bei D ich- 
te rn  sowohl musikalische w ie optische Erscheinungen auf- 
treten.

So berichten z. B. Goethe w ie  S ch ille r w iederho lt von musi- 
kalischen und auch fa rb igen  Stim m ungen, die das Schaffen 
e in le iten. U nd  H e b b e l  n o tie rt in  seinen Tagebuchem: „M a n  
sollte vo rs ich tig  werden; d ie S tim m ung des D ichters hat zu 
v ie l vom Nachtwandeln, sie w ird  ebenso le ich t zerstort w ie  der 
Traumzustand, w o rin  dies geschieht. Sonderbar is t es, daB 
ich  in  einer solchen S t immung im m er M elod ien ho re ; so dies- 
m a l vorzuglich  die S te lle : T itus , du siehst, w ie meine Tochter 
t r a u e r t ! “  U nd H e i n r i c h  v o n  K l e i s t  berichte t von sieh 
m it  Beziehung a u f Goethe: „So w ie  w ir  schon einen D ich te r 
haben —  m it dem ich  m ich iibrigens a u f keine Weise zu ver- 
gleichen wage — , der alle seine Gedanken uber die K unst, 
d ie  er iib t, au f Farben bezogen hat, so habe ich von m einer 
friihesten  Jugend an alles A llgem eine , was ich  iiber die D ich t- 
kunst gedacht habe, au f Tóne bezogen. Ich  glaube, daB im



GeneralbaB die w ichtigsten Aufschliisse iiber d ie  D ich tku ns t 
entbalten s ind .“

D ie  Goncourts notieren in  ib ren  Tagebuchem: „ F l a u b e r t  
sagte uns beu te : D ie  Geschichte, die Fabel, die H and lung  einea 
Romans is t m ir  ganz gleieb. W enn ieb einen solcben verfasse, 
habe ich  den Gedanken, eine Farbung, eine Scbattierung wie- 
derzugeben. In  meinem Karthagerrom an w i l l  ich beispielsweise 
etwas Purpurnes macben. In  Madame Bovary habe ich n u r den 
Gedanken gehabt, einen gewissen Farbenton wiederzugeben, 
diese Sehim m elfarbung der Kellerlebewesen. D ie  Fabel da h in - 
einzubringen, machte m ir  so wenig  aus, daB ich Madame Bo- 
vary e in ige Tage vor der N ied e rsch rift ganz anders konz ip ie rt 
hatte. Sie sollte in  demselben M ilie u  und der gleicben Tona- 
l i ta t  eine alte, from m e, keusche J u n g fe r werden. U nd dann 
habe ich  eingesehen, daB dies eine ganz unmogliche F ig u r  
sein w urde.“

Besonders bezeichnend sind fe rner d ie  Scbilderungen des In -  
spirationserlebnisses von O. L u d w ig  und Nietzsche, die ich 
spater geben werde, da in  ihnen neben den emotionalen und 
halluzinatorischen Erlebnissen besonders auch das Phanomen 
der Unpersonlichke it a u ft r i t t .

Ich  mochte jedoch bereits vorwegnehmend bemerken, daB 
auch jene Sonderbarkeiten, durch die sich K iin s tle r zum Schaf
fen anregen, auch der stim ulierende E in flu B  von M us ik , F a r- 
benerlebnissen usw. darauf zu riickzu fiih ren  sind, daB da von 
auBen eine ahnliche S tim m ung und ahnliche Sinneserlebnisse 
erzeugt werden, w ie sie in  den bisher angefiihrten Selbstzeug- 
nissen spontan entstehen.

Sehr tre ffe n d  scheint m ir  daher die Kennzeichnung des 
Sehaffenszustandes ais „ R a u s c h “ , insofern  darunter ein er- 
hohter emotionaler Zustand der Seele verstanden is t, in  dem 
jedoch auch die in te llek tue llen  F ah igke iten  v ie lfach  ais ge- 
ste igert erscheinen. H ie riib e r finden  sich bei Nietzsche, der ja  
den Inspirationszustand aus eigenem Erleben kannte, sehrin te r- 
essante Bem erkungen:

„D e r  Lustzustand, den man R a u s c h  nennt, is t exakt e in  
hohes M a c h tg e f i ih l .  . . . D ie  Raum - und Zeitem pfindungen 
sind ve randert; ungeheure Fernen werden uberschaut und
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gleichsam erst w a h r n e h m b a r ; die A u s d e h n u n g  desBlicks 
iibe r groBere M enge und W e ite n ; die V e r f e i n e r u n g  des 
O r g a n s  f i i r  d ie W ahrnehm ung vieles K le insten  und F liio h - 
t ig s te n ; die D i v i n a t i o n ,  d ie K r a f t  des Verstehens a u f die 
leiseste H ilfe  h in , au f jede Suggestion h in ; d ie  „ in te llig e n te " 
S i n n l i c h k e i t  — ; die S t a r k ę  ais H errscha ftsgefiih l in  den 
M uske ln , ais G eschm eidigkeit und L u s t an der Bewegung, ais 
Tanz, ais L e ic h tig k e it und P res to ; die Starkę ais L u s t am 
Beweis der Starkę, ais Bravourstiick, Abenteuer, Furch tlos ig - 
ke it, G le ic h g iilt ig k e it gegen Leben und Tod. . . . A lle  diese 
Hohenmomente regen sich gegenseitig an ; die B ilde r- und Vor- 
s te llungsw elt des. einen gen iig t, ais Suggestion, fu r  den an
deren. . . .

(Werke, Taschenausgabe X. Aph. 800. Die Sperrungen riih ren  von 
N ie tz s c h e  her.)

6. D IE  U N P E R S Ó N L1C H K E IT  U N D  P A S S IV IT A T  
DES IN S P IR A T IO N S ZU S TA N D E S

A is  d rittes besonders hervortretendes Kennzeichen des Insp i- 
rationszustandes g i l t  d ie von uns angefiih rte  „ U n p e r s o n -  
l i c h k e i t “  des Vorgangs, die Ausschaltung des normalen A k -  
tiv itatsbewuBtseins, das G e fiih l:  W erkzeug, M ed ium  in  der 
H and einer unpersonlichen, iiberpersonlichen M ach t zu sein. 
Gerade dieser Umstand hat ja  den Glauben an eine „ In s p i-  
ra tio n “ , eine E ingebung aus go ttliche r Sphare aufgebracht und 
im m er w ieder aufleben lassen. E r  vor a llem  r iic k t d ie k iins t- 
lerische In sp ira tio n  m it den „m ystischen“  Erlebnissen zusam
men, die ja  ebenfalls diesen Unpersonlichkeitscharakter in  be- 
sonderer D eu tlieh ke it aufweisen.

Bereits in  mehreren der bisher angefiih rten  Beispiele war 
auch derartiges ausgesprochen worden. Ich  reihe eine AuBe- 
rung  Goethes zu Eckermann vom 11. M arz  1828 an: Jede 
P ro d u k tiv ita t hochster A r t ,  jedes bedeutende Aperęu, jeder 
Gedanke, der F riich te  b rin g t und Folgę  hat, steht in  niemandes 
G ew alt und is t iiber a lle r irdischen M acht erhaben. . . . E r  is t 
dem Damonischen verwandt, das iiberm achtig  m it ihm  tu t, 
w ie es ihm  beliebt, wahrend er g laubt, er handle aus eigeneim 
A n triebe. In  solchen F a llen  is t der Mensch o ftm als ais e in



W erkzeug einer hoheren W e ltreg ie rung  zu betrachten, ais ein 
w iird ig  befundenes GefaB zur Au fnahm e eines góttlichen E in - 
flusses." —  Dem fiig e  ich noch ein weiteres Selbstzeugnis 
Goethes an: „D ie  Ausubung dieser D ichtergabe konnte zwar 
durch Veranlassung erregt und bestim m t werden, aber am freu - 
digsten und reichlichsten tra t sie u n w illk u rlic h , ja  w ider W il-  
len hervor.

Durch Feld und W a ld  zu schweifen, 
mein Liedchen vorzupfeifen, 
so ging ’s den ganzen Tag.

A uch  beim nachtlichen Erwachen tra t derselbe F a l i  e in, 
und ich hatte o ft  L us t, w ie einer m einer Vorganger (P  e- 
t r a r k a ) ,  m ir  ein ledernes Wams machen zu lassen und m ich 
zu gewohnen, im  F ins te rn  durchs G e fiih l das, was unverm utet 
hervorbrach, zu fix ie ren . Ich  war so gewohnt, m ir  e in  L ie d 
chen vorzusagen, ohne es w ieder zusammenfinden zu konnen, 
daB ich einige M ałe  an den P u lt  rannte und m ir  n ich t Z e it 
nahm, einen querliegenden Bogen zurechtzuriicken, sondern das 
G edicht von A n fa n g  bis zu Ende, ohne m ich von der S telle 
zu riih ren , in  der D iagonale herunterschrieb.“

Besonders bekannt geworden is t d ie  Selbstschilderung O tto  
L ud w ig s  iiber die A r t ,  w ie seine dichterischen W erke zustande 
kamen, und w orin  auBer dem erregten Gemiitszustand gerade 
das UnpersonlichkeitsbewuBtsein gu t h e rvo rtr itt. Es heiB t in  
seinen „S tu d ie n  zum eigenen S ch a ffen ": „M e in  Verfahren  
beim  poetischen Schaffen is t d ies: Es geht eine S tim m ung vor- 
aus, eine musikalische, die w ird  m ir  zur F a rb ę ; dann sehe ich 
Gestalten, eine oder mehrere in  irgendeiner S te llung  und Ge- 
b iirdung f i i r  sieh oder gegeneinander, und dies w ie einen K u p - 
fe rs tich  au f Papier von jener Farbę, oder genauer ausgedriickt, 
w ie  eine M arm orstatue oder plastische Gruppe, au f welche die 
Sonne durch einen Vorhang fa l lt ,  der jene Farbę hat. . . . W un- 
derlicherweise is t jenes B ild  oder jene Gruppe gewohnlioh 
n ich t das B ild  der Katastrophe, manchmal n u r eine charakte
ristische F ig u r  in  irgendeiner pathetischen S te llun g ; an diese 
schlieBt sieh aber sogleich eine ganze Beihe, und vom Stiicke 
e rfa h r’ ich  n ich t die Fabel, den novellistischen In h a lt zuerst, 
sondern bald nach vorwarts, bald nach dem Ende zu von der
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erst gesehenen S itua tion  aus, schieBen im m er neue plastisck- 
m imische Gestalten und Gruppen an, bis icb  das ganze S tiick  
in  a llen seinen Szenen habe; dies alles in  groBer Hast, wobei 
mein BewuBtsein sich ganz le idend verha.lt, und eine A r t  von 
korperlicher Beangstigung m ich in  Handen bat. Den In b a lt 
a lle r einzelnen Szenen kann icb  m ir  dann aucb in  der Reihen- 
fo lgę  w illk u r lic h  reproduzieren; aber den novellistiscben In b a lt 
in  eine kurze E rzah lung zu bringen, is t m ir  unm oglich. N un  
fin d e t sich zu den Gebarden auch die Sprache. Icb  scbreibe 
au f, was icb  aufschreiben kann, aber wenn m ich die Stimmung; 
verlaB t, is t m ir  das Aufgeschriebene n u r e in  to te r Buchstabe.“  
„D e r  E rb fo rs te r, der Judah und die Lea, aucb selbst d ie H e i- 
te re te i schwebten m ir  in  solchen Anschauungen vor, das g lii-  
hende G e fiih l f i i r  Recht im  Mom ente, wo es Unrecht t u t ;  
da rin  l ie g t alles Vorher und Nacbher. Be im  Anhoren e iner 
B e e t h o v e n s c h e n  Symphonie stand dies B ild  p lo tz lich  vor 
m ir, in  gluhend karmosinem L ich te  w ie in  bengalischer Be- 
leucbtung, eine Gestalt, d ie  m it  ih re r Gebarde im  W ide r- 
spruch, ohne daB icb noch wuBte, wer die Gestalt, noch was 
ih r  Tun sei. Das wurde m ir  erst a llm ah lich  k la r, w ie die Fabel 
entstand, wobei m ein W ille  und alle bewuBte T a tig k e it sieli 
ru h ig  und passiv verb ie lten.“

A uch  S ch ille r spricht ahnliches aus, wenn man auch n ich t 
wissen kann, ob er h ie r eigene Erlebnisse oder n u r allgemeine 
Ansicbten fo rm u lie r t:

N ich t der Masse qualvo ll abgerungen,
schlank und le icht, w ie aus dem N ichts gesprungen,
steht das B ild  vor dem entziickten B lick.

Oder an anderer Stelle he iB t es vom Sanger: *
E r steht in  des groBeren Herren Pflicht, 
er gehorcht der gebietenden Stunde.
W ie  in  den L iifte n  der Sturm wind saust,
man weiB nicht, von wannen er kom m t und braust,
w ie der Quell aus verborgenen Tiefen,
so des Sangers L ied aus dem Innern schallt,
und wecket der dunkeln Gefuhle Gewalt,
die im  Herzen wunderbar schliefen.

Eine der besten Schilderungen des Inspirationszustandes, die 
es iiberhaupt g ib t, ru h r t von Nietzsche her. A u fie r  den bisher



erorterten M om enten der P lo tz lich ke it und G e fiih lse rg riffe n - 
h e it t r i t t  h ie r das der U n fre iw ill ig k e it ,  des Zw anghaften ganz 
besonders k la r hervor: In  der Selbstbiographie „Ecce homo“  
heiB t es iiber die Entstehung von „A ls o  sprach Zara thustra “ , 
das in  diesem Zusammenhang w ohl ais „K u n s tw e rk “  ge l- 
ten mag, fo lgenderm aBen: „ —  H a t jem and, Ende des neun- 
zehnten Jakrhunderts, einen deutlichen B e g r if f  davon, was 
D ich te r starker Z e ita lte r In sp ira tio n  nannten ? Im  anderen F a lle  
w i l l  ich ’s beschreiben. M i t  dem geringsten Rest von Aber- 
glauben in  sich w iirde man in  der T a t die Vorste llung, bloB 
Inkam a tio n , bloB M undstiiek, bloB M ed ium  uberm achtiger Ge- 
walten zu sein, kaum  abzuweisen wissen. D er B e g r if f  O ffen - 
barung in  dem Sinne, daB p lo tz lich , m it  unsaglicher S icher- 
he it und F e in h e it, etwas sichtbar, horbar w ird , das einen im  
T ie fsten  erschuttert und u m w ir ft,  beschreibt e in fach den T a t- 
bestand. M an  ho rt —  man sucht n ic h t: man n im m t —  man 
f ra g t n ich t, wer da g ib t ;  w ie ein B litz  leuchtet ein Gedanke 
au f, m it N otw end igke it, in  der F o rm  ohne Zogern —  ich habe 
nie eine W a h l gehabt. E ine  E n tz iickung, dereń ungeheure 
Spannung sich m itun te r in  einen Tr&nenstrom auslost, bei der 
der S ch ritt u n w illk t ir lic h  bald s tiirm t, bald langsam w ird ;  e in  
vollkommenes AuBersichsein m it dem distinktesten BewuBt- 
sein e iner Unzahl fe ine r Schauder und Uberrieselungen bis in  
die FuBzehen; eine G liickstie fe , in  der das Schmerzlichste und 
Dusterste n ich t ais Gegensatz w irk t,  sondern ais bedingt, ais 
herausgefordert, ais eine notwendige Farbę innerhalb eines sol
chen L ich tiibe rflu sses ; e in In s tin k t rhythm ischer Verhaltnisse, 
der weite Raume von Form en iiberspannt (die Lange, das Be- 
d iir fn is  nach einem weitgespannten R hythm us is t beinahe das 
M aB fu r  die G ewalt der In sp ira tio n , eine A r t  Ausgleieh gegen 
dereń D ruck  und Spannung). A lle s  geschieht im  hochsten 
Grade u n fre iw illig ,  aber w ie in  einem S turm  von F re i-  
he itsgefuh l, von Unbedingtsein, von M acht, von G o ttlich - 
ke it. D ie  U n fre iw ill ig k e it  des Bildes, des Gleichnisses is t das 
M e rk w iird ig s te ; man hat keinen B e g r if f  mehr, was B ild , was 
G leichnis is t, alles b ie te t sich ais der nachste, der rich tigste , 
der einfachste Ausdruck an —  Dies is t meine E rfa h run g  der 
In sp ira tion  — .“
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Andere D ich te r wollen in  der Tatsache der In sp ir ie rth e it, 
des gleichsam Geschenkten, sogar e in K r ite r iu m  f i i r  den W e rt 
des Produktes sehen. So U hland, wenn er sch re ib t: „ tfb rigens  
sieh bei deinen Gedichten n ich t sowohl darau f, was man d ir  
lo b t oder tade lt, sondern ob das G edicht in  einem gliihenden' 
A ugenb lick  entstanden oder n ich t, ob es gedichtet wurde oder 
sieh selbst dichtete, von selbst hervorsprang.“

U nd  F lau be rt te i lt  von George Sand nach dereń eigenen 
AuBerungen m it :  „W e n n  sie schrieb, war sie es n ich t selbst, 
sondern es war e in  ,anderes Wesen1, das sie ube rfie l und in  
Besitz nahm. F eh lte  dieses, so schwieg auch die In sp ira tio n ."

A uch  von zahlreichen M us ikem  w ird  berichtet, daB' sie ihre  
M elod ien w ie aus uberpersonlicher Sphare empfangen hatten. 
So schreibt M ozart in  einem B rie fe  (O. Ja h n : W . A . M ozart, 
Bd. I I I ,  S. 423— 425):

„U n d  nun komme ich  a u f den allerschwersten P u n k t in  
Ih rem  B rie fe , und den ich lieber gar fa lle n  lieB , w e il m ir  
d ie Feder f i i r  so was n ich t zu W ille n  is t. A b e r ich w i l l  es 
doch versuchen, und sollben Sie nur etwas zu lachen darin  
finden , w ie nam lich  meine A r t  is t beim  Schreiben und Aus- 
arbeiten von groBen und derben Sachen, nam lich : Ich  kann 
dariiber w ah rlich  n ich t mehr sagen ais das; denn ich  weiB selbst 
n ich t mehr und kann a u f n ichts w e ite r kommen. W enn ich 
recht f i i r  m ich b in  und guter D inge, etwa au f Reisen im  W a- 
gen, oder nach gu te r M ah lze it beim Spazieren, und in  der 
Nacht, wenn ich n ich t schlaien kann, da kommen m ir  die Ge- 
danken stromweis und am besten. W o h e r  u n d  w i e  —  d a s  
w e i B  i c h  n i c h t ,  k a n n  a u c h  n i c h t s  d a z u .  D ie  m ir  nun 
gefa llen, behalte ich im  K op fe  und summę sie wohl auch fu r  
m ich h in , w ie m ir  andere wenigstens gesagt haben. H a lt  ich 
das nun fest, so kom m t m ir  bald eins nach dem andern bei, 
wozu so ein Brocken zu brauchen ware, um eine Pastete daraus 
zu machen, nach K on trapunkt, nach K la n g  der verschiedc- 
nen Instrum ente usw."

Selbst Brahms, dem von manchen Seiten akademische K uh le  
vorgeworfen wurde, betont die gleichsam auBerpersbnliche E in - 
gebung: „D as, was man im  allgemeinen E rfin d u n g  nennt, 
d. h. der Gedanke, die Idee, is t e in fach eine hohere Eingebung,



f i i r  die der K iin s tle r unverantw ortlich  is t, d ie  ke in  Verdienst 
f i i r  ihn  bedeutet.“

D ie  Ausschaltung des normalen Aktiv ita tsbew uBtse ins ha t 
seit alters auch dazu g e fiih rt, den Inspirationszustand dem 
T r a u m z u s t a n d  nahezuriicken, ja , die schopferischen Vorstel- 
lungen der K iin s tle r ais Traume zu bezeichnen. D er vo lkstum - 
lichen Anschauung is t d ie  Gleichsetzung des K iins tle rs , be
sonders des D ichters m it dem Traum er ganz ge lau fig . A be r 
auch die Schaffenden selbst sprechen o ft  davon, daB e in T ra u m - 
zustand ihnen ih re  W erke geschenkt habe, wobei es sich te ils  
um  W achtraum e, te ils  auch um Schlaftraum e handelt.

So berichtet Goethe von sich: „ [M e in  produktives T a le n t] 
verlieB m ich seit e in igen Jahren keinen A u g e n b lick ; was ich  
wachend am Tage gewahr wurde, b ildete sich sogar ofters 
nachts in  regelmaBige Traume, und w ie  ich  die Augen au f- 
ta t, erschien m ir  entweder ein wunderliches neues Ganze oder 
der T e il eines schon Vorhandenen.“

P au l Heyse berichtet von sich: „M ehrm a ls  aber, zumeist 
im  morgendlichen H a lb traum  is t es m ir  begegnet, M otive  zu 
erfinden, d ie  ich dann nach dem Erwachen fortspann und so- 
fo r t  zu einer runden E n tw iek lu ng  brachte. So entstand d ie  
Novelle „K le o p a tra "  aus einem unheim lichen T raum ringen  m it 
einem phantastischen G etier, anderer Erlebnisse dieser A r t  zu 
geschweigen. E in m a l aber begegnete es m ir , daB m ir  eine 
ergre ifendeN ovelle  fast vo llstand ig  im  Traume beschert wurde.“  

D er franzosische D ich te r C am ille  M au c la ir te i lt  von sich 
m it :  „ Ic h  muB im  Sehlafzustand arbeiten, denn wenn ich  
m ich morgens an meinen Tisch setze, so denke ich n ich t an das, 
was ich  schreiben w il l ,  sondern an das nachste W erk, das ich  
nach dem jetzt  in  A n g r i f f  genommenen in  e inigen Monaten 
schreiben werde: ich schreibe schnell, ohne jem als anzuhalten, 
fast w i6 ein Telegraphist, der eine Depesche abschreibt. In  
ahn licher Weise entstehen o ffenbar die T raum b ilder und die 
W orte , welche die Schlaf er sprechen, bis sie durch den K la n g  
ih re r eigenen Stim m e erwachen."

DaB auch musikalische Kunstwerke aus Traumen erwach- 
sen konnen, bezeugt folgende Stelle aus R ichard W agners 
Se lbstb iographie : „ . . .  A m  N achm ittage heimkehrend, streckte
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ich  m ich todm iide a u f ein hartes Ruhebett aus, um die lang- 
ersehnte Stunde des Schlafes zu erwarten. Sie erschien n ic h t; 
d a fiir  versank ich  in  eine A r t  von somnambulen Zustand, in  
welchem ich p lo tz lich  die E m p find un g , ais ob ich in  e in  sta rk 
flieBendes Wasser versanke, e rh ie lt. Das Rauschen desselben 
ste llte  sieh m ir  bald im  musikalischen K lange  des E s-D ur- 
Akkordes dar, welcher unaufhaltsam  in  f ig u r ie r te r  Brechung, 
dah inw ogte ; diese Brechungen zeigten sieh ais melodische F i-  
gurationen von zunehmender Bewegung, n ie  aber veranderte 
sieh der reine D re ik la n g  von Es-D ur, welcher durch seine A n -  
dauer dem Elemente, d a rin  ich  versank, eine unendliche Be- 
deutung geben zu wollen schien. M i t  der E m p find un g , ais 
ob die Wogen je tz t hoeh iiber m ich dahinbrausten, erwachte 
ich  in  jahem  Schreck aus meinem H albschlaf. Sogleich er- 
kannte ich , daB das Orchestervorspiel zum ,,R heingo ld “ , w ie  
ich  es in  m ir  herum trug, doch aber n ich t genau hatte fin d e n  
konnen, m ir  aufgegangen w a r; und schnell b e g r if f  ich  auch, 
welche Bewandtnis es durchaus m it  m ir  habe: N ich tvonauB en, 
sondern n u r von innen sollte der Lebensstrom m ir  zu flieB en ."

A h n lich  is t auch fo lgender B e rich t des neueren franzósischen 
Kom ponisten V incent d T n d y : „M anchm a l, nachdem ich ganze 
Tage entweder nach der Vo llendung eines musikalischen Ge- 
dankens oder nach dem architektonischen A u fb a u  eines M us ik - 
werkes gesueht hatte, sch lie f ich  ein, wahrend ich  aufs leb- 
hafteste an das zu losende Problem  dachte, und morgens, beim  
Erwachen, hatte ich dann die deutliche, o f t  fre ilic h  n u r fli ic h -  
tig e  V is ion  der so lange gesuchten Losung, und ich  m uBte 
dann meine ganze K r a f t  zusammennehmen, um schlioBłich diese 
V is ion  in  W irk lic h k e it umzusetzen. A u f  diese Weise sind m ir  
o ftm a ls  meine E in fa lle  gekommen, und n ich t d ie schlechtesten, 
die ich  geschrieben habe.“

Ahnliches w ird , w ie H enn ig  zusammenstellt, von W . Scott, 
von R ichet, R ichepin, Grasset, Rachilde erzablt.

7. AU SSER E U M S T A N D E  B E IM  IN S P IR A T IO N S Z U S T A N D

Ehe ich  den Versuch mache, d ie  bisher zusammengestellten 
Tatsachen psychologisch zu erklaren, seien eine Reihe von 
a u B e r e n  U m s t a n d e n  erortert, d ie  erfahrungsgemaB insp i-
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ra tionsfó rdernd sind. Denn laB t sich auch die In sp ira tion  seł- 
ber n ie  kommandieren, so g ib t es doch Lebensumstande, d ie  
ih r  E in tre ten  begunstigen. ,Von den meisten neueren K iin s t-  
le rn  sind uns die Verhaltnisse, unter denen sie am besten schu- 
fen, bekannt. F re ilic h  e rg ib t sich bei dereń tfb e rp riifu n g  man- 
ches W iderspriich liche. Indessen laB t sich in  den meisten F a llen  
dartun , w o rin  ih re  W irk u n g  a u f d ie  Seele beruht, insofern 
ais sie eines oder das andere der Teilphanomene des Insp ira - 
tionszustandes, vor a llem  die a ffe k tive  Loslósung vom A ll ta g  
und die E n tb indung  der schopferischen Fah igke iten , d ie uns 
im  Unpersonlichkeitsphanomen entgegentrat, begunstigen.

M eh r negativ kom m t zunachst das F e r n h a l t e n  j e d e r  
S t o r u n g i n  Betracht. A us diesem Grunde werden S tille , E in - 
samkeit, N a tu r aufgesucht. Beispiele h ie r f iir  aufzuzahlen, er- 
u b r ig t sich. Das ha t das kunstlerische Schaffen m it  jeder gei- 
stigen A rb e it gemein.

Dagegen d iirfen  a ll diese Zustande n ich t absolute E indrucks- 
lo s ig ke it sein. Im  Gegenteil, eine n ich t zu intensive A nregung  
is t no tig . Daher sind jene S ituationen, d ie w ie  Spazierengehen, 
Reisen usw. S tille  und A nregung  vereinen, besondere g iins tig . 
Typisch scheint m ir  folgende Schilderung eines neueren Ro- 
m ansohriftste llers (R ud. H uch ):

„E s  geht m ir  w ie  w oh l manchem anderen, d ie  besten E in - 
fa lle  kommen m ir  au f einsamen dunklen W aldwegen, zu denen 
ich  erst eine Strecke zu steigen habe. V e rm u tlich  reg t die kor- 
perliohe A nstrengung die T a tig k e it des G ehim s an. Is t  der 
Berg erstiegen, und man geht einen ebenen und sanft abfa llen- 
den W eg, so s te llt sich natiirlicherweise e in  G e fiih l der Le ich- 
t ig k e it  ein, man geht le ich ter ais in  der Ebene; das G eh im  
atm et fre ie r. D ie  tie fe  W alde insam keit tu t  das ihre, indem; 
sie den Geist zusammenhalt.“

A u f  Suggestionswirkungen, dereń sachliche B e d ing the it 
schwer zu kon tro llie ren  is t, beruhen auch alle jene Absonder- 
lichke iten  einzelner K unstle r, die dem Fremden' o f t  ganz un- 
verstandlich vorkommen. So konnten viele K iin s tle r  n u r in  
m oglichst gewahlter K le id u n g  arbeiten, so H a y d n  oder R i 
c h a r d  W a g n e r ,  andere wieder, w ie  B a l z a c ,  nu r beiKerzen- 
l ic h t, so daB er am hellen Tage die Laden geschlossen haben
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und dann m it  einer Dom inikanerrobe bekleidet an die A rb e it 
gegangen sein soli.

Besonders stark scheint eine A nregung  des Geruchsinns der 
kiinstlerischen P roduktion  fo rdernd zu sein. M an  erzahlt von 
einer Vorliebe Sehillers fu r  den Gerucb fa u le r A p fe l. Ebenso 
is t die Vorliebe Baudelaires fu r  stark riechende Essenzen be- 
kannt. D er Gerucbsinn hat auch beim normalen Menschen o f t  
m erkw urd ig  starkę assoziative K ra ft .  K ann  doch bei jedem  
durch eine p lo tz liche Gerucbswabrnebmung ein ganzer verges- 
sen geglaubter Lebensabschnitt m it  unerhorter D e u tlich ke it 
w ieder aufleuchten. A uch  an die Beziehungen des Geruchs 
zum Sexua la ffekt und darin  verwurzelte Rauschwirkungen ware 
zu denken. Jedenfa lls konnen Geriiche aufs starkste die Phan- 
tasie beeinflussen. Maupassant erzahlt ( in  „S u r l ’Eau“ ), d ie  
Z im m er, die R ichard  W agner bewohnt habe, seien noch nach 
M onaten von starkem P a rfu m d u ft e r f i i l l t  gewesen, und von 
manchen neueren D ich te rn  is t m ir  von ahnlichen N eigungen 
berichtet worden, die zum T e il ans Verriickte  stre ifen, wenn 
ich  auch volle B iirgseha ft f i i r  solche M itte ilu n g e n  n ich t iiber- 
nehmen kann.

Fordernd in  hohem Grade sind auch Kunsterlebnisse, we- 
n ige r durch eine inha ltliche  Bereicherung ais durch eine a ll-  
gemeine Stim m ungsanregung. Jene ware bedenklich, gegen 
eine E rhohung des allgemeinen Lebensstroms ohne bestimmte 
Beeinflussung kann niemand etwas sagen. So is t es gemeint, 
wenn D ich te r w ie Hebbel, d ’Annunzio  und andere sich durch 
Lesen von Versen in  S tim m ung brachten. A m  starksten stim u- 
lierend, zugleich auch am wenigsten bestimmte Anregungen 
aufzw ingend, w irk t  d ie  M us ik .

M u s ik  ais solche, besonders wenn sie sehr stark w irk t,  b r in g t 
ja  schon eine rauschartige W irk u n g  hervor, die zum T e il sich 
a u f eine A nregung  der A tm ungs- und H e rz ta tig ke it durch 
den R hythm us usw. zu ruckfiih ren  laB t.

D er ita lienische D ram atike r A l f ie r i  berichtet von sich: „ I c h  
fin d e  im m er, daB m ein Geist und mein Verstand durch n ich ts 
so h e ft ig  und unermeBlich angeregt werden ais durch Tone 
iiberhaupt und insbesondere durch die S tim m en der A ltis te n  
und Sangerinnen. N ich ts  weckt in  m ir  m ehr und m annig-
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fa ltige re  und schrecklichere Leidenschaften; fas t alle meine 
Trauerspiele sind entweder unter dem Anhoren der M u s ik  oder 
wenige Stunden nackker von m ir  aufgęfaB t worden.

Sehr um stritten  is t d ie  F rage, w iew e it k iinstliche  V e rg iftu n g  
insp ira tionsfó rdem d is t. DaB S tim u la n tia  w ie A lkoho l, K a ffee , 
Tee, Tabak, aber auch starkere G ifte  v ie l benutzt werden, is t 
sehr verbre itet. Manche K unstle r, w ie Burns, G luck, E. A . Poe, 
E. Th. A . H o ffm a nn , Schubert, Grabbe, A . de Musset, sind 
ais starkę T rin k e r bekannt. Baudelaire rauchte Haschisch, de 
Q u incy Opium , andere benutzten A rsen ik , K oka in , Chlora l. 
Maupassant berichtet, jede L in ie  von „P ie rre  et Jean“  sei unter 
dem E in flu B  von A th e rw irku n g  geschrieben.

Andererseits w ird  der W e rt der k iins tlichen  M it te l fu r  
die Produktionsste igerung stark bestritten. D ie  im  A lko ho l- 
rauscb erzeugten dichterischen Leistungen sind le ich t durch 
ein gewisses holiles Pathos zu erkennen. G o e t h e  hat sieh' 
dariiber einm al zu E c k e r m a n n  geauBert: „ S c h i l l e r  ha t 
nie v ie l getrunken, er w ar sehr m a B ig ; aber in  solchen Augen- 
blicken korperlicher Schwache suchte er seine K r a fte  durch 
etwas L ik o r  oder ahnliches Spirituoses zu steigern. D ies aber 
zehrte an seiner Gesundheit und war auch den Produktionen 
selbst schadlich. Denn was gescheite K o p fe  an seinen Sachen 
aussetzen, le ite  ich aus dieser Quelle her. A lle  solche Stellen, 
von denen sie sagen, daB sie n ich t ju s t sind, mochte ich patho- 
logische Stellen nennen, indem er sie nam lich an solchen Tagen 
geschrieben hat, wo es ihm  an K ra fte n  fehlte , um d ie  wahren 
M o tive  zu fin d e n ."

Besonders anregend w irken  starkę A ffe k te  a u f das Schaf
fen. A lle rd in g s  muB man h ie r auseinanderhalten, inw ie fe rn  
das a ffektbetonte  E rlebnis nu r allgemeine A n regung  is t, in - 
w ie fem  es selber M a te r ia ł der dichterischen oder bildnerischen 
Verarbe itung w ird . H ie r  steht nu r der erste E in flu B  in  Frage, 
wahrend w ir  fr iih e r  vom zweiten F a lle  vor allem  sprachen.

W enn fre ilic h  der La ie  m eint, L iebe, H o ffn u n g , Sehnsucht 
waren an sieh in  diesem Sinne schopferisch, so is t das ein I r r -  
tum . ( Ih re  symbolschaffende K r a f t  steht h ier n ich t in  F rage.) 
Sie begunstigen ais allgemeine A nregung  das Schaffen n u r in -  
sofern, ais sie eine a l l g e m e i n e  E rhohung des gesamten Le-
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bensgefiihls m it  sich bringen. A b e r der Schaffensrausch sel- 
ber is t etwas ganz anderes ais die L iebe, d ie  H o ffn u n g , ja  
e r w ird  o f t  gerade ais eine E rlosung und B e fre iung  von sol- 
ehen iiberstarken A ffe k te n  angeseben. Im m e rh in  is t jedoch 
bereits diese allgemeine Lebenserhohung w ich tig  genug, und 
icb  stelle die Scbilderung der W irkun ge n  einer erotischen E r- 
g rif fe n b e it h ierber, die Goethe g ib t.

A is  er im  Oktober 1787 in  Castel G andolfo sicb lebha ft f i i r  
eine schone M a ilan de rin  zu interessieren begann, da bemerkt 
er eine seltsame Yeranderung in  der N a tu r  um  sich: „ Ic b  
ecbweifte m it  meinem B lic k  in  die Rundę, aber es g ing  vor 
m einen A ugen  etwas anderes vor ais das landscbaftlicb  M a- 
le rische ; es hatte sicb ein Ton iiber die Gegend gezogen, der 
weder dem Untergang der Sonne noch den L iifte n  des Abends 
a lle in  zuzuschreiben war. D ie  gliihende Beleucbtung der bohen 
Stellen, die kiih lende blaue Beschattung der T ie fe  schien herr- 
licbe r ais jem als in  01 oder A q u a re ll; ich konnte n ich t genug 
hinsehen.“

Beacbtenswert f i i r  das Gesam tbild is t die P e r i o d i z i t a t ,  
in  der das Schaffen a u ft r i t t .  Sicber is t, daB die In sp ira tio n  
n ich t kom m andiert werden kann, aucb, daB sie n ich t m it  Regel- 
m aB igke it e in tr it t .  Behauptungen einer rationalen P e rio d iz ita t 
s ind keineswegs geniigend gestiitz t, zum al ganz sicher starkę 
ind iv id ue lle  Verschiedenbeiten bestehen. Unsere K enn tn is  der 
k iinstlerischen P ro d u k tiv ita t is t naturgemaB gerade in  dieser 
H in s ich t gering, da kaum  ein K iin s tle r iiber seine Eingebungs- 
momente Buch f i ih r t  w ie  ein K aufm ann  iiber seine Geschafte. 
A u ch  erweist sich ja  o f t  erst v ie l spater, ob eine E ingebung 
w irk lic h  fruch tba r war. Was im  A ugenb lick  eine zundende 
F lam m e schien, ze ig t sich spater v ie lle ich t ais e in  I r r l ic h t .  
D ie  D ata der F e rtig s te llun g  von W erken geniigen n ich t, um 
danach die D ata  der inspiratorischen Momente anzusetzen, denn 
es is t der F a l i  denkbar, daB die A u s fiih ru n g  ze itlich  von der 
Konzeption w e it getrennt is t, ja  w ir  kennen F a lle  genug, wo 
auch nach einer eklatanten In sp ira tio n  die A u s fiih ru n g  des 
Werkes sich noch um  Jahre  hinauszog. Demnach la B t sich zu
nachst ganz a llgem ein feststellen, daB die In sp ira tio n  e in  sehr 
unzuverlassiger Gast is t, daB auch hochbedeutende G eister
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jah re lang  vergebens a u f ih r  Kom m en gewartet haben. Goethe 
z. B. hat Jahre vo llige r S te r ilita t gehabt. Solche Jahre konnen 
den K unstle r zur V erzw e iflung  bringen, und es is t e in  groBes 
G liick , wenn sie die K r a f t  und die auBere M o g lich ke it haben, 
in  solchen Perioden die Muse n ich t vergewaltigen zu wollen. 
Be i manchen K iin s tle rn  dagegen t r i t t  der Schaffensrausch wie 
eine p lotzliche K ra n kh e it ein, der sie fu r  einige Z e it ganz in  
Bann schliigt, so daB sie w ie im  F ieber produzieren, nach 
Abebben der H o c h flu t des G e fiih ls  jedoch sich ganz u n ta tig  
verhalten. E in  interessantes Beispie l d a fiir  is t H ugo W o lf . D ie  
B rie fe  aus der Z e it der Entstehung der M orike lieder z. B . las
sen uns den Schaffensrausch des K iins tle rs  kennen lernen. In  
der Z e it vom 16. Februar bis zum 18. M a i 1888 komponierte 
er 43 M orike lieder und erst ein ige M onate spater die iib rigen  
zehn, die den Band abrunden. Ebenso sind die L iede r des 
spanischen w ie des ita lienischen Liederbuchs zumeist in  ganz 
rascher A u fe inanderfo lge  entstanden nach ltingeren Zeiten der 
Ruhe.

A uch  die Tageszeiten sind n ich t ohne E in flu B . Dabei spie- 
len  n a tiir lic h  Umstande m it ,  d ie  an sich m it  dem Kre isen der 
U h r nichts zu tun  haben. DaB am M orgen das G ehirn  am 
ausgeruhtesten is t, l ie g t n ich t am M orgen, sondern an der 
Gewohnheit, nachts zu scblafen. D a fl viele K iin s tle r diese Ge- 
wohnheit n ich t te ilen , is t aber ebenfalls bekannt. Sie bevor- 
zugen die N acht wegen der gróBeren Ruhe, v ie lle ich t aber, w eil 
sie auch sonst phantasieanregend ist. Es is t schwer zu sagen, 
warum  der Abend und die N acht diese W irk u n g  aufs G ehirn  
haben: daB es der F a l i  ist, d iir f te  jedenfa lls f i i r  viele M en- 
schen gelten. Von K ra p e lin  und seinen Schiilem  is t vor allem  
der E in flu B  der E rm iidung  au f die Phantasie festgeste llt wor- 
den. Danach ware n ich t das ausgeruhte G ehirn, sondern das 
in fo lg e  von E rm iidung  reizbar gewordene G ehirn  erst imstande 
zu schopferischer T iit ig k e it.  Stadelmann, der diese Anschauung 
v e rtr it t ,  verweist au f Parallelen aus dem A lltagsłeben. „M a n  
kann bei K in d e ra  diesen Vorgang beobachten, die iiber die 
gewobnte Z e it hinaus abends wach bleiben, s ta tt zu sch la fen; 
sie werden ge istig  und korperlich  lebhafte r und a g ile r ; ihren  
leuchtenden Augen sieht man das gesteigerte Innenleben an.

M t i l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o lo g ie  d e r K u n s t.  I I .  5. A u fl. 11
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W enn uns der Tag schon etwas verbraucht hat, s te llt sieh 
manchmal abends eine groBere geistige Lebendigke it ein. D er 
Erwachsene w ird  ebenso von einer groBeren L e b h a ft ig k e it; 
seine Sinne werden scharfer in  der Aufnahm e, d. h. sie werden 
schwacher und deshalb reagieren sie fe ine r a u f Reize, a u f d ie  
Ereignisse. A uch  das G ehirn  reag ie rt fe in e r ; aber n ich t, w e il 
es k ra ft ig e r, sondern w e il es schwacher geworden is t. D ie  ge
steigerte R eizbarkeit, die von der E rm udung ausgeht, macht 
d ie Phantasie regsamer, ste igert die G e fiih le  und Stim m ungen 
und g ib t starkę Im pulse zum Handeln. Es mischen sieh B i l-  
der der Gegenwart m it  denen der Vergangenheit, d ie Gedanken 
fo lgen  rascher aufeinander, die G e fiih le  werden zu A ffe k te n , 
die S tim m ung w ird  Begeisterung, die Im pulse werden Rede- 
oder Tatendrang. B e i noch hoheren Graden is t dann nur noch 
Phantasie Beraterin  des M enschen; Enthusiasmus e ife r t zu den 
eigenartigen H andlungen an.1*1) D ie  geniale H irnan lage  hatte 
nach dieser Anschauung die N e igung, le ich ter zu erm iiden und 
nam entlich das erste S tadium  der E rm udung, die gesteigerte 
R eizbarkeit, hervorzubringen.

8. IN S P IR A T IO N  IM  A U S S E R K U N S T LE R IS C H E N , 
SCHO PFERISCHEN V E R H A L T E N

B licken  w ir  von h ie r aus zuriick, so e rg ib t in  der Gesamt- 
h e it das Gefundene e in  le id lich  klares B ild , insofern von den 
verschiedensten Kunstzweigen und von den verschiedensten In -  
d iv id ua lita te n  doch eine Reihe von Tatsachen berichtet wer
den, die sieh zusammenfiigen und eine einigermaBen e inhe it- 
liche  Kennzeichnung des Inspirationszustandes ermoglichen. 
Danach s te llt er sieh au f jeden F a l i  f i i r  das BewuBtsein des 
Schaffenden ais e in deutlich  aus dem iib rigen  Erleben heraus- 
tretender Zustand dar, wahrend einer objektiven Analyse sieh 
diese Besonderheit ais w e it geringer erweist.

Das f i ih r t  uns zu der Frage, ob denn etwa, nachdem w ir  
ein besonderes seelisebes Organ des kiinstlerischen Schaffens 
n ich t aufzuzeigen vermochten, diese Inspirationszustande n ich t

1) S ta d e lm a n n :  Psychopathologie und Kunst. 1908. S 15.



eine seelische K onste lla tion  darstellen, die wesentlich, n ich t 
n u r gradweise von allem  normalen Seelenleben abweicht. A n 
ders fo rm u lie rt w iirde das heiBen: kommen Inspirationszu- 
stande, wenn auch in  geringerem Grade, im  auBerkiinstleri- 
schen Seelenleben vor ?

Ich  heantworte diese Frage dahin, daB sowohl im  a u B e r -  
k i i n s t l e r i s c h e n ,  s c h o p f  e r i s c h e n  V e r h a l t e n  von iiber- 
normalen AusmaBen, vor allem  in  R e lig ion  und Wissenschaft, 
uns der kunstschopferischen In sp ira tio n  ganz analoge Zustande 
begegnen, ais auch zweitens, daB solche Erlebnisse selbst im 1 
d u r c h s c h n i t t l i c h e n  B e w u B t s e i n  n ich t ganz fehlen.

Schopferische Zustande, in  noch v ie l starkerem Grade ais „ I n 
sp ira tio n ", ais E ingebung durch eine hohere M ach t erlebt, kom
men vor allem  im  r e l i g i o s e n  Leben vor. M an  bezeichnet 
sie ais „O ffenbarungszustande", und sie sind zahlreich ge- 
sch ildert worden in  den he iligen  B iichern fast a lle r G lau- 
bensformen. Diese Offenbarungszustande weichen zwar unter- 
einander durch ih ren  bald mehr s innhaft-halluzinatorischen, 
bald mehr im aginativ-v is ionaren , bald mehr motorisch-zwang- 
haften, bald mehr ekstatisch-emotionalen oder sonstwie beson- 
deren Charakter ab, es is t ihnen jedoch fast a llen gemeinsam, 
was w ir  auch im  Kunstschaffen fanden: die P lo tz lich ke it, d ie  
besondere G e fiih lsw irkung , die Unpersonlichkeit.

Ich  Stelle nur ein ige charakteristische Proben hierher, die 
diese Z iige  kennzeichnen:

So heiB t es in  den O ffenbarungen der Gnostiker, von der 
Erscheinung des Gottes Poimandres: „A is  ich  einst iiber das 
Wesen der D inge  nachdachte und meine V o rste llungskra ft 
m achtig  in  d ie Hohe gehoben wurde, da meine korperlichen 
W ahrnehmungen ahn lich  w ie  bei denen, die in fo lg e  der S a tti-  
gung m it  N ahrung oder der E rm iid un g  des Korpers in  Sch laf 
befangen sind, in  Banden lagen, schien es m ir, ais ob e in  
Iliese, der e in  uniiberbriickbares Korperm aB besaBe, meinen 
Namen r ie fe  und zu m ir  sprache. . .

Oder Jakob Bohme erzahlt von sich selbst: „W as aber fu r  
ein T rium ph ie ren  in  dem Geiste sei, kann ich  n ich t schreiben 
noch reden, es laB t sich auch m it n ichts vergleichen, ais n u r

11 *
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m it dem, wo m itten  im  Tod das Leben geboren w ird , und esi 
verg le icht sich der Aufe rs tehung  von den T o te n ."1)

A ber selbst die scheinbar so erdgebundenen, festesten A n - 
schluB an die W irk lic h k e it suchenden Entdeckungen der W i s -  
e e n s c h a f t  kommen vie lfach  a u f eine der kiinstlerischen In 
sp ira tion  nahe verwandte Weise zustande. Das g i l t  zunachst 
von den Philosophen, dereń Schaffen ja  dem kiinstlerischen 
Schauen in  mancher H in s ic h t verwandt is t, und von denen w ir  
Nietzsche bereits oben bei den K iin s tle rn  behandelten. A be r 
auch solche Denker, die, w ie Eduard von H artm ann, w e it star- 
keren AnschluB an die exakten Wissenschaften suchen, sind 
davon iiberzeugt und bekennen es von sich selbst, daB die t ie f-  
sten philosophischen Eingebungen durch einen „m ystischen 
L u fts p ru n g “  gewonnen w iirden. U nd  Schopenhauer schreibt 
von s ich : „ Ic h  begreife das Entstehen des Werkes n ich t, w ie 
die M u tte r  n ich t das des K indes im  eigenen Leibe b e g re ift.“

A be r auch bei Vertre te rn  ganz exakter Wissenschaften f in 
den sich Selbstzeugnisse, d ie  die Charakteristiken der In sp i
ra tion  ganz deu tlich  aufweisen. So berichtet D u  Bois-Rey- 
mond von sich: „ Ic h  habe in  meinem Leben einige gute E in -  
driicke gehabt und m ich manchmal dabei beobachtet. Sie ka
men v o llig  u n w illk iir lic h , ohne daB ich einmal an die D inge  
dachte." Ebenso w ird  von GauB, dem M athem atiker, d ie AuBe- 
rung  erzahlt: „D ie  Eesultate habe ich  a lle  schon; ich  muB 
nun sehen, w ie ich dazu gekommen b in “ , was ebenfalls au f ein 
ganz in tu itive s  Erkennen hinweist. O ft  w ird  auch die Tisch- 
rede ange filh rt, die H e lm ho ltz  bei der F e ie r seines siebzigsten 
Geburtstages h ie lt und w orin  er d ie  A r t  seiner P roduktion  
sch ilde rt: „W e r w i l l  solche Geistesblitze zahlen und wagen, 
wer den geheimen Wegen der Vorsbellungsverknupfung nach- 
gehen, dessen ,was von Menschen n ich t gewuBt oder n ich t be- 
dacht, durch das L a b y rin th  der B rust wandelt in  der Nacht* 
. . . Ich  muB sagen, ais A rb e its fe ld  sind m ir  die Gebiete, wo 
man sich n ich t au f g iins tige  Z u fa lle  und E in fa lle  zu verlassen 
braucht, im m er angenehmer gewesen. Da ich aber ziem lich o ft 
in  die unbehagliche Lage komme, a u f g iinstige  E in fa lle  har-

1) W eitere Beispiele in  meiner „Psychologie der R e lig ion“ . 1920.



ren zu miissen, habe ich dariiber, wann und w ie sie m ir  kamen, 
e in ige E rfahrungen  gewonnen, die v ie lle ich t anderen noch n iitz - 
lic h  werden konnen. Sie schleichen o ft  ganz s t i l l  in  den Gedan- 
kenkreis ein, ohne daB man gle ich von A n fa n g  an ih re  Be- 
deutung e rkenn t; dann h i l f t  spater zuweilen uns noch e in  zu- 
fa llig e r  Umstand zu erkennen, wann und unter welchen U m - 
standen sie gekommen s in d ; sonst sind sie da, ohne daB man 
weiB, woher. In  anderen F a llen  aber treten sie p lo tz lich  em, 
ohne Anstrengung, w ie  e i n e  I n s p i r a t i o n . "  —  U nd  v ie l- 
le ich t noch deutlicher t r i t t  der in tu it iv e  Charakter des schopfe
rischen Denkens heraus in  folgendem  B erich t iiber die A u f-  
ste llung der Benzolform el C6 H 6, eine der bedeutsamsten theore- 
tischen Fundę der neueren Chemie, durch den Forscher Ke- 
ku le von Stradonitz. Tagelang hatte er vergeblich dariiber nach- 
gegrubelt, w ie w ohl die S tru k tu r des Benzolkorpers beschaffen 
sein konne, da die o,bige Form el m it  der V ie rw e rtig ke it des 
Kohlenstoffa tom s und der E in w e rtig k e it des W asserstoff- 
atoms durchaus n ich t in  E in k la n g  zu bringen war. Da nun 
passierte es ihm , w ie er selbst erzahlt, daB er eines Tages, ais 
er au f dem Verdeck eines Omnibus fu h r, unter den m annig- 
fachen Gestalten und geometrischen Gebilden, die vor seinem 
unausgesetzt arbeitenden Geiste a u f und abw irbelten, p lo tz lich  
eine Schlange erb lickte, die sieh in  den Schwanz biB —  die 
geniale In sp ira tio n  war da ; der Benzo lring und m it ihm  des 
Ratsels Losung war gefunden:
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9- IN S P IR A T IO N S A H N L IC H E  Z U S T A N D E  
B E IM  D U R C H S C H N ITTS M E N S C H E N

Im m e rliin  w ird  man jedoch bei den groBen Religiosen, F o r- 
schern, Philosophen eine, wenn auch n ich t spezifisch kunstle- 
rische, so doch iibernorm ale Veranlagung annehmen mussen. 
E ine  andere Frage jedoch is t die, ob sich auch im  ganz d u r c h -  
s c h n i t t l i c h e n  S e e l e n l e b e n  Zustande finden, die der 
In sp ira tio n  entsprechen.

Ic h  glaube auch diese Frage bejahen zu d iirfen , wenigstens 
insoweit, ais die BewuBtseinskurve bei jedem Menschen T ie fen  
undH ohen  aufweist, Hohen, f i i r  d ie eine ganze Rcihe der auf- 
gezeigten C harakte ris tika  des schopferischen Zustandes gelten. 
W oh l jeder Mensch kennt solche p lo tz lichen Momente der E r- 
hebung, wo ihn  gleichsam ein G e fiih lsb litz  durchzuckt, von 
dem er n ich t weiB, woher er kam, und der doch die ganze 
seelische Landschaft in  ungeahnte Fernen zu erhellen scheint. 
E rinnerungen werden wach, d ie  langst vergessen sind, Perspek- 
tiven  scheinen sich au fzu tun, d ie  n ie  bemerkt waren, U n- 
mogliches scheint m oglich  zu sein, ja  ganz bestimmte A n tw o r- 
ten a u f bisher ungeloste Probleme tauchen auf. W enn diese 
g lucklichen M om ente bei den meisten Menschen ungenutzt 
vorubergehen, so l ie g t  es te ils  darin , daB die Vorbere itung 
feh lte , der angesammelte HolzstoB (m it  Goethe zu reden), den 
der F unkc ziinden kann, oder auch die technische F a h ig ke it, 
diesen E in fa lle n  G esta lt zu leihen. U nd das sind Zustande, 
d ie n ich t etwa vereinzelt auftre ten. N e in , die meisten M en- 
schen, die iiberhaupt nu r eine Spur von Selbstbeobachtung 
iiben, konnen sich ohne weiteres einer ganzen F iil le  von sol- 
chen Erlebnissen entsinnen. Sehr o ft  werden diese auch re li- 
giós ausgedeutet. A b e r es is t m ir  aufgefa llen , daB fas t alle 
Leute, wenn ich nur je  im  Gesprach an der^rtige  D inge  riih rte , 
m ich  sofort verstanden, was n a tiir lic h  beweist, daB sie A lin - 
liches aus eigener E rfa h ru n g  kannten. Denn einem Menschen, 
der ein G e fiih l, eine S tim m ung niemals selbst erlebt hat, kann 
man ea n a tiir lic h  n ich t beschreiben, wahrend andernfalls c in  
W o rt gen iig t, um  diese S tim m ung verstandlich zu machen. 
D ie  meisten wuBten sich ohne weiteres einer Reihe von ganz 
bestimmten, dahin gehorigen Erlebnissen zu entsinnen.

16 6  Psychologie des Kunstschaffens
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Indessen is t das n ich t von m ir  a lle in  am Durchschnittsmen
schen beobachtet worden. E in  feines Buch von L . F e i l b e r g ,  
„ Z u r  K u ltu r  der Seele"1), kom m t m ir  dabei zu H ilfe .  Dieser 
danische A u to r  hat, wenn auch von ganz anderen Interessen 
gele ite t ais ich, eine reiche F ii l le  exakter Selbstbeobachtungen 
zusammengetragen, die alle solche Zustande zum O bjekte hat- 
ten. Ich  entnehme diesem A u to r  e in ige Beispiele:

„ A u f  einer W anderung an der K iis te  entlang war ich an 
H ellebak vorbeigekommen und g in g  au f den an den Strand 
emporgespulten, f i i r  einen m iiden W anderer so einladenden, 
festgelagerten Sandmassen, wo k ris ta llre ine  W ellen  den Sand 
m it  langen Zungen belecken, die sich nach der Brechung am 
Gestade lautlos die g la tte  Flachę hinaufschieben m it  bersten- 
den Schaumfarben, m it  Q uallen und Tangb la ttem  v o ll frischen 
Seegeruchs. W ie  konnen derartige neue Verhaltnisse so weekend 
a u f einen w irk e n ! W ieder is t da diese m ilde Z itte ru n g , durch 
d ie  man a u fg e ru tte lt w ird , so w ie wenn ein Vogel seine Fedem  
pudert. Es is t etwas Geistbefreiendes, Gedankengebarendes an 
einer solchen S tim m ung. Es is t, ais weitete sich der H o rizon t 
und man bekame einen tlb e rb lick  iiber so vieles. M an  sieht 
ein, w ie man sonst die Tage ve rtraum t hat, ohne die Z e it zu 
benutzen, man e n tw ir f t a lje rle i Piane daruber, was getan wer
den soli, wenn man wieder in  d ie S tadt kom m t, sobald man 
von den weckenden Verhaltnissen weg is t, d ie  dazu beigetragen 
haben, sie ins Leben zu ru f  en. E ine  gewisse Gedankenjung- 
fra u lie h ke it, eine besonders reiche F e in he it in  der Seele zeugt 
h ie r von M o g lic h k e its w e rt."2) M og lichke itsw ert aber nennt 
F e ilbe rg  eben jene obenbeschriebenen G efiih lsb litze  beim  ge- 
wohnlichen Menschen.

E in  weiteres B e isp ie l: „M a n  hat gesessen und gelesen und 
macht eine kle ine Pause, die dazu verwendet w ird , die P fe ife  
in  O rdnung zu bringen, zum Fenster a u f den W a ll hinaus- 
zusehen, wo die Krahen sich um das kleine Madchen scharen, 
das ihnen jeden M orgen B ro t b rin g t. E in  solcher A ugenb lick  
is t ein „Zw ischenaugenb lick". M an  is t noch halb beim  Buche 
und is t doch w ieder n ich t beim B uche ; man sieht hinaus au f
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den W a ll und is t doch in  Gedanken durchaus n ich t au f dem1 
W a ll. M an  befinde t sieh in  einem eigentiim lichen umschwin- 
genden halbaufgelosten Zustand ohne P ian  oder O rdnung. 
Solche Augenblicke gehoren zu den besten der Seele. Es g ib t 
nichts, wobei die Gedanken besser gedeihen, ais bei diesem 
ohne L e itu n g  sein. Stim m ungen und E in fa lle , feineres und 
scharferes Verstandnis dessen, was man soeben gelesen hat, 
tauchen in  diesen M in u te n  au f. D er M og lichke itsw ert is t in  
erkennbarer Weise verm ehrt worden. “  Ahnliche Beispiele f in 
den sieh noch iiber e in Schock bei Fe ilbe rg .

Ich  erwahne noch folgende Palle . Jemand berichtet von 
sieh, daB er a llm orgendlieh a u f dem Wege zu seinem Berufe, 
beim  Heraustreten aus einer schmalen Gasse in  freies F e ld , o ft  
durchzuckt werde w ie  von einem erleuchtenden G efuh lsb litz , 
der ih m  die ganze W e it reicher und w eite r vorkommen lasse, 
und ih m  o ft  Probleme, iiber die er lange gegriibe lt, p lo tz lich  
losbar erscheinen lieBe.

E in  anderer b e rich te t: Ich  sitze gern in  der Nahe der Isar, 
wo ih r  Rauschen m ich gleichsam e in lu llt. D o rt werde ich w ie 
von einem Banne gelost, ich  fiih le  m ich fre i, g liick lich , zu- 
frieden. A lles  Schwierige scheint m ir  losbar und m ir  stromen 
E in fa lle  a lle r A r t  aus b la u e rL u ft zu, iiber die ich  selbst o f t  ver- 
w undert b in . F re il ic h  sind sie spater o ft  kaum m ehrzu gre ifen, 
aber dieses Erlebnis, das einen ganz eignen Reiz hat, ke h rt 
—  wenn auch n ich t ausnahmslos —  w ieder, wenn ich  m ich 
au f jene Bank niederlasse.

Was alle die h ie r beschricbenen Zustande charakterisiert, 
is t eine gewisse P lo tz lichke it, eine e igentiim liche G e fiih ls fiir-  
bung und das Zurucktre ten  des gewohnlichen IchbewuBtseins, 
vor a llem  des A k tiv ita ts g e fiih ls , kurz also dasselbe, was w ir, 
wenn auch in  gesteigerter F o rm , beim kiinstlerischen In sp i- 
rationszustand fanden.

F re ilic h  w ird  man einwenden, gerade das Wesentliche, das 
schopferisehe Ergebnis fehle  dabei. GewiB is t das n ich t im m er 
da, obwohl auch dem Durchschnittsmensehen in  solchen Augen- 
b licken o ft  iiberraschende E in fa lle , a lle rle i neue Ideen und 
Perspektiven au fb litzen , die nur darum  n ich t so beachtet wer
den, w e il sie sieh n ich t in  so ob jektive r Gestalt auskris ta i l i -



sieren w ie beim  Schopfer. Im  iib rigen  sind ja  selbst dessen; 
Inspirationszustande n ich t im m er ob jek tiv  schopferisch, son
dern auch bei ihm  verpuffen  sie o ft  w irkungslos.

Das aber l ie g t  dann in  der Regel daran, daB die Vorberei- 
tung  noch n ich t w e it genug gediehen oder iiberhaupt n ich t vor- 
handen war, und gerade das unterscheidet d ie  „Insp ira tion s- 
zustande“  des normalen Menschen von denen des K iins tle rs . 
W ahrend dessen Geist stets e r f i i l l t  is t von einem oder vielen 
Problemen und E inste llungen, von Keim en k iin ft ig e r  W erke, 
is t das beim  Durchschnittsmenschen n ich t der F a li.  Dea- 
halb bleiben h ie r die gleichen Zustande un fruch tbar, die dort 
iipp igste  Triebe emporschieBen lassen: Be im  N ich tk iin s tle r 
fa l l t  der warme M airegen, wenn w ir  den erhohten Gemiits- 
zustand der In sp ira tio n  dem vergleichen d iirfen , a u f odes Land, 
beim K iin s tle r au f ein wohlbestelltes Beet. A uch  sind bei ihm , 
in fo lg o  der vorausgesetzton gesteigerten E rlebn is fah igke it, die 
Inspirationszustande w e it in tensiver ais beim N ich tk iin s tle r, 
bei dem auBerdem —  selbst wenn ihm  fruchtbare Ideen au f- 
gehen —  die M o g lic h k e it fe h lt, sie in  e in  W erk iiberzufiihreu. 
P r in z ip ie ll jedoch fehłen auch beim N ich tk iin s tle r insp ira tions- 
verwandte Zustande keineswegs.

10. VER SU C H  E IN E R  PSYCHO LO G ISCHEN D E U T U N G  
DES IN S P IR A T IO N S E R LE B E N S

Ich  habe zunachst unter e in igen Hauptgesichtspunkten daa 
M a te ria ł an Selbstzougnissen, das uns eine K enn tn is  der schop- 
ferischen Zustande ve rm itte lt, zu ordnen gesucht und dabei 
die Hauptkennzeichen der P lo tz lich ke it, des besonderen Ge- 
miitszustands und der U npersonlichke it herausgehoben. Was 
sich an auBeren Umstanden, die dem Schaffenszustand g iin s tig  
zu sein scheinen, feststellen laB t, deutet alles in  gleiche R ich- 
tung, da es meist solcher A r t  is t, daB es jene Erscheinungen 
irgendw ie begunstigt. D ie  weitere Festste łlung, daB w ir  auch 
im  auBerkiinstlerischen schopferischen Verhalten, ebenso aber 
auch im  normalen Seelonleben Zustande finden, die der In 
sp ira tion  zum mindesten sehr ahnlich sind, gestattet uns nun- 
mehr, den Yersuch einer psychologischen D eutung jener Zu-
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stande, einer Zusammenfassung der scheinbar ratselhaften E r- 
seheinungen zu wagen.

U nd zwar miissen w ir, um die In sp ira tio n  zu verstehen, h in - 
te r die In sp ira tio n  selbst zuriickgeben, au f das, was w ir  oben 
d ie „V o rb e re itu ng “  nannten. Denn das ergab vor allem  die 
Kennzeicbnung der scheinbaren „P lo tz lio h k e it“  der Insp ira tion , 
daB diese n icb t im  absoluten Sinne zu verstehen ist, sondern 
daB es sicb in  fas t allen F a lle n  um den D urchbruch von seeli- 
schen Prozessen handelt, die schon lange unbewuBt oder auch 
bewuBt angebahnt waren. Ja , w ir  konnen sagen, daB das, was 
d io  emotionale Grefiih lswallung schopferisch werden laB t, 
schon vorher gegeben sein muB, fa lls  diese n ich t ein stumpfcs 
W etterleuchten bleiben, sondern ein zundender B litz  werden 
soli. Diese Vorbere itung is t in  der Regel n ich t bloB eine M a- 
teria lsam m lung, sondern umschlieBt sozusagen bereits die 
F orm , in  die sich das im  M om ent der In sp ira tio n  in  Schmelz- 
barke it iibergehende M a te r ia ł e rg ie flt. Es is t f i i r  die Psycho
log ie  alles Denkens sehr wesentlich, daB der Losung eine mog
lichs t scharfe Problem ste llung vorausgeht, ja  in  der Regel tra.gt 
die r ich tige  Problem ste llung bereits die Losung in  sich, poten- 
t ie ll,  w ie A ris to te les sagen w iirde. Das gleiche g i l t  f i i r  das 
K unstscha ffen : es is t eine seelische E ins te llung  gegeben, die 
sozusagen den K e im  des fe rtig en  Werkes, wenn auch ganz 
unentw ickelt, in  sich trag t,. die, obwohl zunachst im  BewuBt- 
sein nur ais ein Negatives, eine L iicke , eine Leere erscheinend, 
doch w e it mehr is t ais etwas Negatives oder eine Lucke, v ie l- 
mehr sehr pos itiv  gerich te t is t. Wenn diese „E in s te llu n g “  zu- 
weilen ais ,,Idee“  gekennzeichnet w ird , so g ib t man dam it dem 
E rlebnis eine v ie l zu in te llektua lis tische  F a rb un g : besser ware 
sie ais ein Schema zu kennzeichnen, das nach einem In h a lt 
sucht, einer chemischen Losung zu vergleichen, die die K r is ta ll-  
fo rm  bereits in  sich trag t, einer E izelle, die des befruchtenden 
Samens harrt. A lle  Vergleiche sind n a tiir lic h  unzureichend, 
sie konnen hochstens das eine klarmachen, daB es eben eine 
seelische B estim m the it g ib t, d ie  fura  BewuBtsein noch ais 
unbestim m t erscheint, d ie  aber doch die R ich tung  a u f E r- 
f i i l lu n g  bereits entha llt. Es handelt sich um ein E inhe its- 
p rinz ip , das der Y ie lh e it noch n ich t H e rr  geworden is t, aber



doch bereits ais Tendenz in  der Seele besteht, und das bewuBt 
und unbewuBt bereits vor dem Inspirationszustand w irksam  is t.

W ir  beriihren dam it zugleich das Problem  des „UnbewuB- 
ten “ , au f dessen speziellere P rob lem atik  spater noch zuriick- 
zukommen sein w ird . H ie r  sei n u r bemerkt, daB dieser Be
g r i f f  in  W ah rhe it ein Sammelbecken f i i r  sehr verschiedene 
Tatbestande is t. Es handelt sieh dabei keineswegs stets um  
rad ika l UnbewuBtes, sondern es handelt sieh auch um „unbe- 
m erkte “  Seelenzustande, die n ich t in  leitende Zusammenhange 
eingehen, um „n ichtz ie lbew uB te“  Erlebnisse, dereń Z ie ls treb ig - 
k e it nu r dem Erlebenden n ich t k la r is t, d ie  aber doch im  Be
wuBtsein au ftre ten ; dazu gehoren jedoch auch Gedanken und 
Yorstellungen, die im  klaren BewuBtseinsfelde yerlaufen, ohne 
daB sie jedoch organ is ie rt waren.

H in te r  alledem aber steht die „E in s te llu n g “ , jene seelische 
G erich te the it, d ie beim K u ns tle r zugleich Ausdrucks- und Ge- 
sta ltungswollen is t, die nu r noch n ich t den W eg ins P re ie  
gefunden hat, d ie  sieh reg t w ie der K e im , der die umschlie- 
Bende H iil le  zu sprengen sucht, m annigfach tastet und an ihren  
Einengungen r ii t te lt ,  bis dann der Durehbruch ganz p lo tz lich , 
wenn auch n ich t unvorbereitet, e rfo lg t.

Es b le ib t also dabei, das Schopferisehe der In sp ira tio n  is t in  
der Regel v o r  dem eigentlichen Inspirationszustand in  dieser 
spezifischen E in s te llim g  bereits angebahnt. D er Insp ira tions- 
zustand is t nur der A ugenb lick  der B e fre iung , obwohl es denk- 
bar is t, daB sieh auch d ie  spezifisehe E ins te llung  im  Augen
b lick  des Inspirationszustandes b ilde t.

D a m it der Durehbruch der K e im k ra fte  jedoch m oglich  w ird . 
is t eine starkę G efiih lsste igerung auBerordentlich gunstig. 
Denn jedes starkę A ffe k te rle b n is  lockert sozusagen die ge- 
wohnlichen Vorstellungs- und Gedankenzusammenhange auf. 
Es r i i t te lt  gleichsam die noch ungeform ten seelischen Elemente 
durcheinander, w ie der Chemiker in  seinem Reagenzglas durch 
S ch iitte ln  den ProzeB der Verb indung beschleunigen kann, es 
g ib t, w ie  ich  oben sagte, erst die notige E rw arm ung, in  der 
das Starre in  F lu B  gerat. D ie  H e rk u n ft dieser Gemiitserwar- 
m ung kann verschieden sein: sie kann durch re in  innere K on- 
ste lla tionen eintreten, sie kann durch auBere Umstande (E r-
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lebnisse, Kunste in fliisse, Toxine) angeregt werden, sie kann sich 
v ie lle ich t auch im  Verlau£e des Durchbruchs selbst entw ickeln, 
w ie die Aussicht a u f B e fre iung  die K ra fte  eines am Aus- 
brechen arbeitenden Gefangenen vervielfachen kann. Diese Ge- 
fiih lsste igerung is t in  den seltensten F a llen  selbst rich tung - 
gebend, sondern n u r das BewuBtsein des Freiwerdens seeli- 
scher Energien. Es kann jedoch beim schopferischen K iin s tle r 
das G e fiih l zugleich die E ins te ilung  w ie  den A n tr ie b  lie fe rn .

Jedenfa lls aber is t e in  starkes Gefuhlserleben der K e rn  des 
subjektiven InspirationsbewuBtseins. N a tiir lic h  is t n ich t jcdes 
G e fiih l schopferisch, vor a llem  dann n ich t, wenn es sich a u f 
reale Gegenstande der AuBenw elt und praktische S te llung- 
nahmen dazu rich te t. W ir  sahen bereits oben, daB das G e fiih l 
schopferisch gerade dann w ird , wenn es sich „s ta u t“ , wenn die 
objektive  Bezogenheit fe h lt, wenn es sich diese erst schaffen 
muB. Das aber vermąg es nur dadurch, daB es den alten gei- 
stigen Bestand ersch iittert, gofestigte Assoziationsbahnen zer- 
re iB t, iibe rlie fe rte  Gedankenketten sprengt und in  diesem W ir -  
bel sich ein Neues zusammenbrauen laB t. DaB dabei ke in  Chaos 
herauskommt, is t aber n u r m oglich, wenn bereits eine „E in -  
s te llung“  im  obenbeschriebenen Sinne vorhanden war.

Das dem La ien  m erkw iird igste  Phanomen des ganzen In -  
spirationszustandes jedoch is t der U n p e r s o n l i c h k e i t s -  
c h a r a k t e r ,  das obengeschilderte BewuBtsein des Subjekts, 
daB n ich t es selbst, sondern eine unpersonliche M ach t durch es 
h indurch und in  ih m  die schopferische In tu itionzustande 
bringe. Dieses UnpersonliohkeitsbewuBtsein is t jedoch keine 
letzto psychologische E in lie it  und la B t sich w eiter analysieren. 
U nd zwar sind d a rin  enthalten: erstens eine A lte ra tio n  dea 
durchschnittlichen Gem eingefuhls, zweitens die Ausschaltung 
des Aktiv ita tsbew uB tse ins und drittens das A u ftre te n  von In -  
halten im  eigenen BewuBtsein, die ais neu und unerhort bo- 
w ertet werden.

D er erste Tatbestand, d ie A lte ra tio n  des normalen Ich - 
bewuBtseins k n u p ft an das an, was w ir  oben dargelegt. haben, 
daB der Gemtitszustand in  der In sp ira tio n  stark a ff iz ie r t  werde. 
Jede W andlung des Gefuhlslebens schlieBt auch eine W and- 
lun g  des IchbewuBtseins ein, das ja  im  wesentlichen a u f Ge-



fiih le n  basiert is t.1) Is t  nun die G efiih lsa lte ra tion  sehr stark, so 
„ f i ih le n  w ir  uns auBer unsi l , w ir  sind ,,n ich t mehr w ir  selbst , 
w ir  scheinen in  frem dem  Bann zu stehen, und wie die ge lau fi- 
gen Ausdriicke alle lauten, die schon die Volksseelenkunde f i i r  
solohe Zustande hat. Z iehen w ir  gar hypnotische, pathologische 
Beobaehtungen heran, so erhalten w ir  noch v ie l grellere F a lle  
der Depersonalisation, der Ekstase ( =  Heraustreten aus dem 
Ich ) der Z w angsha ftigke it usw. Jedenfa lls scheint jeder 
Rausoh den Bannkreis des Ich  zu erweitern und zu sprengen, 
scheint uns iiber uns selbst hinauszuheben, er g ib t uns, indem 
er das gewohnliche PersónlichkeitsbewuBtsein aufhebt, das Ge- 
f i ih l ,  etwas Unpersonliehes, ja  tlberpersonliches w irke  in  uns. 
Das hat zu dem M ythu s  gottlichen Einflusses im  W  ein-, 
Sonia-, Haschischrausch und entsprechenden mythischen Per- 
son ifika tionen  g e fiih rt, und dem analog is t auch das Bew uBt
sein im  Schaffensrausch, unter dem E in flu B  einer iiberpersdn- 
liohen M acht, die seelisch wiederum  einen, a llerd ings ichfrem - 
den Personliohkeitscharakter (z. B. ais Muse) erhalten kann.

Dieser Charakter des U n- oder tlberpersónlichen w ird  w eiter 
daduroh spez ifiz ie rt, daB in  diesem Schaffensrausch das ge
wohnliche A k tiv ita tsbew u fltse in , wenn auch n ich t ganz, so doch 
stark reduziert is t, so dafl das Ich  das BewuBtsein hat, es sei 
„ le ide nd “ , „em pfangend“ , „passiv“ . N u n  wissen w ir  aus der 
W illenspsychologie, daB beim zielbewuBten Denken der A k t i-  
v ita tscharakter zum groBten T e il n ich t etwa in  dem Vorstel- 
lungs- und Gedankenablauf selbst, sondern in  der begleitenden 
D en km im ik  zu suohen ist. E rs t durch das Zusammenspiel und 
das H in  und H er von A n trieben  und Hemmungen, kom m t das 
BewuBtsein zustande, das Ich  verhalte sich a k tiv . N un  fa llen , 
w ie  w ir  zeigten, im  Sohaffensrausch gerade die gewohnlichen 
Hemmungen aus, in fo lge  der P lo tz lich ke it des Durchbruchs 
kom m t auch die zielstrebige D en km im ik  n ich t zur A k t io n , der 
entfesselte BewuBtseinsstrom f lu te t ungebandigt dahin, und 
gerade das g ib t dem Sub jekt das G e fiih l, ganz u n ta tig  zu sein, 
alles w ie  aus dunklen T ie fen  zu empfangen.

M an hat das bei der In sp ira tio n , wo das alles gleichsam' 
in  bengalischer Beleuchtung vor sich geht, stark hervorgehoben

1) Vgl. K . O e s te r re ic h :  Die Phanomenologie des Ichs. 1911.
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und nur das eine dabei iibersehen, daB es ja  im: Grunde das- 
selbe is t, w ie in  unserem Alltagsdenken, daB w ir  auch da n ich t 
iibe ra ll die aktiven Tater unserer Gedanken sind, sondern daB 
„es“  in  uns denkt (w ie  L ich tenberg  sagt), daB auch da unsre 
besten E in fa lle  o ft b litz a rt ig , ohne eignes T un  ins BewuBtsein 
treten. Es is t ein Ir r tu m , zu glauben, im  A lltagsdenken ver- 
h ie lte  sieh das Ich  (an sieh ein schwer zu fassender B e g r if f)  
verursachend bei allen Denkvorgangen. In  W ahrhe it verlaufen 
diese ganz unberechenbar, und das Ich  b e ta tig t sieh hochstens 
hemmend und eindammend. Sehr schon charakteris ie rt das 
Goethe in  einem Versehen, das sicher n ich t bloB das Denken. 
genialer N aturen  m e in t:

Das gerade is t das recht Gleis 
daB man n ich t weiB, 
w ie man denkt, 
wenn man denkt.
A lles is t ais wie geschenkt.

D er Charakter des U n- bzw. Uberpersonlichen, ebenso wie 
der des „em pfangenden Verhaltens“  w ird  aber noch versta rkt 
durch das G e fiih l des N e u a r t i g e n ,  U n e r h o r t e n ,  das die 
auftretenden Inha lte  begleitet. Es handelt sieh auch h ierbei zu
nachst um ein subjektives G e fiih l, das keineswegs im m er ob- 
je k t iv  berechtig t is t. O ft hat man im  Traume das BewuBfc- 
sein, ein wundervolles Gedicht geschaffen zu haben, und wenn 
man au f wacht und sieh die gereim ten W orte  zurechtlegt, so 
is t es leerstes, o ft  sinnloses W ortgek iinge l. Ebenso baben Gei- 
steskranke o ft  bei banalsten Gedankengangen das subjektive  
G e fiih l, groBe Neuschopfungen erbracht zu haben. Dieses Ge
f i ih l  braucht also noch ke in  Beweis f i i r  d ie N euhe it des Ge- 
leisteten zu sein, obwohl es kennzeichnend is t f i i r  den In sp i
rationszustand. F i i r  uns is t nu r die Frage seines Zustande- 
kommens w ich tig , da dies aus ob jektiven  Tatbestanden n ich t 
e rk la rt werden kann. Ich  le ite  es zum T e il wenigstens auch 
aus dem Rauschzustand ab, der ja  an sieh auch die bekannte- 
sten Erscheinungen in  ein neues und unerhortes L ic h t r iic k t, 
was n a tiir lic h  dann, wenn lang gesuchte oder sehr iiberraschende 
In ha lte  ins BewuBtsein treten, besonders in  Erscheinung t r i t t .  
D ie  N eu a rtig ke it is t also nur zum T e il e in  sachliches Charak-



te ris tiku m  des Geschaffenen, is t v ie lfach  nur eine B egle it- 
erscheinung der G e fiililsa lte ra tion .

A lles  in  a llem  nehmen w ir  also dem Inspirationszustand 
vieles von dem N im bus, der ih n  um g ib t, a llerd ings n ich t in  
der A bs ich t, seine Bedeutung herabzusetzen. A ber seine p r in -  
z ip ie lle  Unterschiedenheit von allem  ubrigen Geistesleben muB 
preisgegeben werden. Es zeichnet sich uns innerhalb  des selt- 
samen Feuerwerks, ais welches sich au f den ersten B lic k  e in  
solch.es Erlebnis kennzeichnet, eine bestimmte Gesetzlichkeit 
ab, die sich reduzieren laB t au f eine gerichtete E inste llung  des 
Geistes, die im  Zustande besonderer Gemiitserregung, in  der 
der seelische Bestand gleichsam durcheinamder ge ru tte lt w ird , 
ibre  E r fu llu n g  fin d e t. A lle  jene Erscheinungen aber, w ie die 
P lo tz lich ke it, d ie  Unpersonlichkeit, d ie Passiv ita t verlieren 
beim Z ugre ifen  ihren  mystischen Charakter, sie lassen sich v ie l- 
mehr auch im  gewohnlichen Seelenleben aufzeigen. D ie  In 
sp ira tion  is t n u r dem Grade, n ich t der A r t  nach vom nor
malen Seelenleben getrennt. Es ware jedoch ir r t i im lic h , wenn 
man glaubte, m it der A u fze ig u ng  dieses typischen A b lau fs  des 
Schaffens seien alle Geheimnisse aufgedeckt. Das Problema- 
tische des Schaffens is t v ie lm ehr dasselbe w ie das des a lltag- 
lichen Denkens, nur t r i t t  es k la re r heraus. A b e r w e it davon 
en tfe rn t zu glauben, w ir  hatten durch die A u fze ig u ng  der 
A na log ie  des Kunstschaffens m it dem A lltagsdenken alles Ge- 
heim nisvolle behoben, betonen w ir  im  Gegenteil, daB gerade 
in  solchen Untersuchungen das Geheimnisvolle auch des A l l -  
tagsdenkens erst h e rv o rtr it t, daB man sich dadurch erst bewuBt 
w ird , w ie  wenig w ir  wissen iiber die innerste Gesetzlichkeit 
unseres a lltag lichen  Denkens. W ir  mussen v ie lm ehr zugeben, 
daB dieses ebenso unberechenbar (oder, wenn man den poeti- 
schen Ausdruck lie b t), ebenso g o ttlich  is t w ie das geniale 

Schaffen.
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VII. UNBEWUSSTES UND PATHOLOGISCHES 
IM KUNSTSCHAFFEN

1. D AS PR O BLEM  DES U N B E W U S S T E N

Von unserer A u ffassung  des Kunstschaffens, die es ais Stei- 
gerung des normalen emotionalen Geisteslebens m it  spezieller 
R ich tung  au f Ausdruck und w irkungsvo lle  Gestaltung ansieht 
und auch in  den anscheinend abnormalen Lispirationszustanden 
n u r eine Steigerung von obenfalls im  normalen Seelenleben 
yorkommenden Zustanden e rb lick t, unterscheiden sich sehr 
wesentlich zwei andere Anschauungen, die beide zahlreiehe A n - 
hanger gefunden haben. D ie  eine sieht das Kunstsehaffen ais 
etwas y o llig  UnbewuBtes an, ja  manche dam it yerwandte Theo- 
r ie n  setzen es krankhaften  Zustanden der Seele gleich, die 
andere Anschauung w i l l  im  Gegensatz dazu das Kunstsehaffen 
w ie  das geniale Geistesleben uberhaupt, v o ilig  ins L ic h t des 
BewuBtseins, und zwar m oglichst in  die Sphare des rationalen 
Denkens, der klarbewuBten E rkenn tn is  heben. U m  unseren 
p rinz ip ie llen  S tandpunkt zu kennzeichnon, sage ich voraus- 
gre ifend, daB beide Theorien e inse itig  sind. W ir  geben der 
ersten zu, daB vieles im  kiinstlerischen Schaffen gewiB unter 
der Schwelle des BewuBtseins y e rliiu ft, w ir  geben auch der 
zweiten zu, daB es ke in  Kunstsehaffen ohne Erkenntnisakto 
g ib t, aber w ir  betonen, daB der Schaffensvorgang w e it kom- 
p lexer is t, ais beide Theorien es hinstellen, und daB in  den auf- 
gezeigten emotionalen Zustanden, die zu Ausdruck und Ge
sta ltung  drangen, der K e rn  des Erlebens zu suchen und ihm  
n u r von dieser Seite her beizukommen is t, daB man jedoch 
von h ie r aus hinabsteigen muB in  die T io fen  des unbewuBten 
Seelenlebens und auch die pathologischen Zustande n ich t iiber- 
sehen da rf, daB man aber andererseits auch das R ationa lis ie r- 
bare im  Kunstsehaffen untersuchen muB. Ich  w idm e daher 
beiden Problem stcllungen eine gesonderte Untersuchung.
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Zunachst das Problem  des U n b e w u B t e n  im  K u n s t
schaffen ! Es is t in  neuster Z e it in  sehr verschicdencn Fassun- 
gen d isku tie rt worden und fu f l t  vor allem  auf der von uns be
re its  in  der Analyse der In sp ira tio n  betonten Tatsache, daB 
bei der P lo tz lich ke it und U npersonlichkeit des Vorgangs dieser 
selbst dem Schaffenden in  seinen einzelnen Momenten keines
wegs iiberschaubar is t. Es w ide rsp ric lit vor a llem  der ziem lich 
groben Laienm einung, es sei die schopferisehe T a tig k e it des 
K iins tle rs  eine Sache des:Willens w ie j  edes andere praktische K on
nen, derM e inung , man konne Gediohte machen, w ie man Tische 
zim m ert, oder Symphonien schreiben, w ie man Kócke naht. Im  
Gegensatz zu dieser banalen Auffassung  w i l l  jene andere M einung  
den K unstle r grundsatzlieh jedem Vergleich m it  anderen Sterb- 
lichen entriicken und im  Kunstschaffen eine von allen dem be- 
wuBten W ille n  un te rw o rf enen T a tigke iten  w eltenw eit getrennte 
AuBerung der Seele sehen. U nd ais Losung w ird  d a fiir  in  der 
Kegel der B e g r if f  des UnbewuBten oder auch des Unterbe- 
wuBten dargeboten, was fre ilic h  vie lfach nur eine reine W ort- 
losung ist, da o f t  k lare  B e g riffe  fehlen. Ich  versuche daher, 
zunachst e inmal einen Uberb lick iiber die verschiedencai Fas- 
sungen dieses B e g riffs  und ih re  E in fiih ru n g  in  unser P ro 
blem zu geben.

D er B e g r if f  des UnbewuBten is t ais solclier n u r e in negativer 
B e g r iff ,  ein Gegensatz gegen den B e g r if f  des BewuBten oder, 
w ie  w ir  besser sagen w iirden, des V o l l b e w u B t e n ,  e in Be
g r i f f ,  der fre ilic h  auch seine Schw ierigkeiten hat. Ich  er- 
wahnte bereits oben, daB d ie  A lltagssprache den B e g r if f  des 
UnbewuBten auch f i i r  u n b e m e r k t e ,  d .h . n ich t im  Gedacht- 
n is bewahrte bewuBte Handlungen, etwa in  Zerstreu the it be- 
gangene Versehen, anwendet. Ebenso nennt sie unbewuBt v ie l- 
fach auch n i c h t  z w e c k b e w u B t e  Handlungen, bei denen 
also ke in  Vo llbew ufitse in  im  Sinne eines Uberschauens a lle r 
Fo lgen einer eingeleiteten H and lung  vorhanden ist. UnbewuBt 
is t in  diesem Sinne das tastende Werben eines Knaben um ein 
hiibsches Madchen, der sieh n ich t dariiber k la r is t, daB er 
durch seine tappischen Galanterien im  Dienste des Sexualtriebs 
handelt. DaB bei vielen H andlungen der K iin s tle r e in  klares 
ZweckbewuBtsein, vor allem  im  Sinne klaren tlberschauens
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a lle r W irkungen , n ich t vorhanden is t, haben w ir  bereits oben 
zugegeben, fre ilic b  is t d am it das Problem  niebt gelost, denn 
es taucht dann die Frage nach dem ricbtunggebenden Agens 
a u f, w om it der B e g r if f  des UnbewuBten einen positiven S inn 
bekommt. U nd  diesen Auffassungen, d ie  im  „U nbew uB ten11 
ein pos itiv  wirkendes P rin z ip  seben wollen, wende icb  m ich 
je tz t zu.

A ucb  b ie rin  herrscht keine E in he it, und icb  mochte, in  A n - 
lehnung an Eduard von H artm ann, eine dreifache Fassung des 
B egriffes  feststellen. Erstens kann dam it gem eint sein etwas 
r e l a t i v  U n b e w u B t e s ,  e i n  N e b e n b e w u B t s e i n ,  wozu 
das Traumleben, die hypnotischen und somnambulen Zustande 
usw. gehoren. Zweitens kann man das UnbewuBte ais das p h y  - 
s i o l o g i s c b  U n b e w u B t e ,  e i n  A u B e r b e w u B t s e i n  fas- 
sen, d. b. darunter d ie G ehirn- und Nervenprozesse verstehen. 
D ritten s  kann das UnbewuBte aucb das H i n t e r b e w u B t e  
m e i n e n ,  das a b s o l u t  U n b e w u B t e ,  das in  gewissem Sinne 
aucb ein UberbewuBtsein ware und ein metapbysisches W e lt- 
p rin z ip  darste llt. —  A lle  diese Fassungen des B e g r iffs  des 
UnbewuBten bat man aucb f i i r  die E rk la run g  des Kunstschaf
fens herangezogen, und in  dieser H in s ich t mussen w ir  sie h ie r 
prufen.

2. DAS U N TE R B E W U S S T E  A LS  TR AU M , H YPN O SE USW .

F re ilic b  is t, aucb wenn w ir  innerbalb der unbewuBten Pha- 
nomeno zunachst die u n t e r b e w u B t e n  absondern, dam it noch 
ke in  ganz e inhe itlicher B e g r if f  erreiebt, denn unter diesen Be
g r i f f  geben nebeneinander e in  die unterschwelligen psychischen 
Pbanomene, der Tram p, die Hypnose m it den ih r  yerwandten 
Erscbeinungen des M edium ism us, Somnambulismus usw., d ie  
verdrangten Kom plexe im  Sinne der Psycboanalyse und man- 
ebes andere. Es is t ke in  Z w e ife l, daB zwischen dem K u ns t
schaffen und allen diesen Phanomenen Beziebungen und A na- 
log ien bestehen; es g e lin g t jedoch n iebt, es restlos so zu er
klaren.

Was zunacbst die Sphare der u n t e r s c h w e l l i g e n  p s y 
c h i s c h e n  Phanomene anlangt, d .b . a lle r derjenigen aktuellen 
oder residuaren Reize, die n ich t geniigend in tensiv sind, um die



Schwelle des BewuBtseins zu iiberschreiten, ebenso alle die- 
jen igen Beize, die w ir  ais K on tinua  zwischen den eben merk- 
licben Em pfindungsunterschieden annehmen miissen und denen 
ein klares BewuBtsein n ich t zuzuordnen is t, von denen w ir  
trotzdem  jedoch eine psychische A f f  ektion ausgehend annehmen 
miissen, so lassen sich diese insofern fu r  das Kunstsehaffen lieran- 
ziehen, ais man fu r  dies eine kontinu ie rliche  oder, im  In sp i
rationszustand, gelegentliche Herabsetzung der BewuBtseins- 
schwelle, also eine H ypersens ib ilita t annehmen konnte. In  der 
T a t haben ja  M us ike r ein auBerst fe in  entwiekeltes Gehor, das 
auch dort Unterschiede wahrzunehmen gestattet, wo der La ie  
keine m e rk t; auch das „absolute“  Tongehor, das ja  au f irn- 
p liz ite n  W ahrnehmungen von die K lang fa rbe  m itbestim m en- 
den Nebengerauschen bei der Tonwahrnehm ung beruht, weist 
a u f eine, im  Vergle ich zum nichtm usikalischen Menschen be- 
stehende dauernde H ypersens ib ilita t h in . Desgleichen is t das 
Farbenem pfinden v ie le r M a ler, das gesteigerte rhythm ische Ge- 
f i ih l  oder das erweiterte Gedachtnis der D ich te r usw. in  ge- 
wissem Sinne ais Herabsetzung der psychischen Schwelle an- 
zusehen. A lle s  das mag, w ie ein ige der von uns z itie rten  Selbst
zeugnisse (die Nietzsches z. B .) zu beweisen scheinen, wahrend 
des Inspirationszustandes besonders hervortreten, die In sp ira 
tion  mag o ft  eine augenblickliche Herabsetzung der BewuBt- 
seinschwelle einschlieBen, a u f keinen F a l i  jedoch is t sie da- 
durch ausreichend e rk la rt. E ine H ypersens ib ilita t kann eine 
V o r a u s s e t z u n g  schopferischer Veranlagung sein, diese selbst 
beruht keineswegs da rin  ausschlieBlich.

Ferner w ird  o f t  das T r a u m b e w u B t s e i n  ais Unterbe- 
wuBtsein gekennzeichnet, und zweifellos verlaufen viele Traume 
so, daB gar keine oder nu r sehr schwache R eflexe davon ins 
TagesbewuBtsein h inaufreichen. N un  haben w ir  bereits oben 
a u f die Verwandtschaft zwischen Kunstsehaffen und Traum  
hingewiesen und Beispiele erbracht, daB sich in  der T a t im  
Traume ofters schopf erische A k te  vollziehen. Trotzdem  is t eine 
Z u riic k fu h ru n g  alles Schaffens au f den Traum  n ich t m oglich. 
D ie  A h n lich ke it beider Zustande beruht darin , daB sich Traum 
w ie In sp ira tio n  o f t  gleichsam abspalten vom gewohnlichen 
TagesbewuBtsein, daB das Ich  des realen Lebens dabei aus-

12*
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geschaltet ©rscheint. Ferner treten in  beiden F a llen  halluzina- 
torische und illusionare Erscheinungen auf. U nd es geht auch 
n ich t an, w ie es zuweilen geschieht, die Traume ais sinn- und 
zusammenhangslose Ideen fluch t zu kennzeichnen, im  Gegenteil, 
es bestehen im  Traume w ie  im  Kunstschaffen emotionale E in - 
stellungen, die das Vorstellungsleben arrangieren, organisieren, 
zweckhaft le iten. Insofern  kann man das Kunstschaffen ais 
T raum  kennzeichnen. Der entscheidende Unterschied lie g t je 
doch darin , daB im  Traume die motorischen A k te  gleichsam 
lahm gelegt sind, wahrend sie in  der In sp ira tio n  o f t  schon wah
rend des Erlebens selbst gesteigert sind, so daB der D ich te r 
W orte  und der M us ike r M elodien zu form en oder der M a le r den 
S t i f t  zu handhaben vermag, au f jeden F a l i  aber besteht eine 
enge Brucko zur motorischen A usw irkung . Traume werden in  
der Regel so fort w ieder vergessen, sie verfliegen, wahrend bei 
der In sp ira tio n  n ich t nur die M og lich ke it, nein, o ft  der Zwang 
besteht, sie in  d ie T a t umzusetzen. D a m it aber is t gegeben, 
daB die Inspirationszustande n ich t in  gleicher Weise w ie die 
Traume vom vo llbew ufiten Leben geschieden sind, gerade diese 
Tendenz und B e fah igung  zu motorischen A k te n  scheidet sie 
vom Traum  und eben deshalb is t es n ich t m oglich, sie ais 
„Unterbew uBtse in “  zu kennzeichnen, im  Gegenteil, sie sind 
o f t  geradezu ein UberbewuBtsein in  dem Sinne, daB alle A us
w irkungen des BewuBtseins, besonders d ie  motorischen, hochst 
gesteigert auftre ten. DaB es Zwischenerlebnisse g ib t, bei denen 
die motorische A u sw irku ng  erst nach einem ,,Erwachen“  ein- 
setzt, hebt diese Feststellungen n ich t auf.

A uch  zwischen jenen Form en des UnterbewuBtseins, die man 
ais H y p n o s e ,  S o m n a m b u l i s m u s ,  M e d i u m i s m u s  oder 
ahn lich  bezeichnet, und der In sp ira tio n  bestehen frag los Ver- 
wandtschaften. U nter H y p n o s e  verstehen w ir  eine E inengung 
des BewuBtseins und eine B indung  des W illens , einen Zustand 
erhohter Suggerierbarkeit, der sieh meist vom wachen Bew uBt
sein abspaltet. Besonders der F a li der Autohypnose soheint 
sieh dem Inspirationszustande anzunahern. Ahn lichke iten  be
stehen ohne Z w e ife l: in  beiden F a llen  treten H a lluz inationen 
au f, das gewóhnliche IchbewuBtsein is t ausgeschaltet, nur fe h lt 
in  der durchschnittlichen Hypnose das ausschlaggebende M o 
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ment, das Schopferische, und aus diesem Grunde is t es n ich t 
moglieh, d ie  In sp ira tio n  ausreichend ais Hypnose zu erklaren.

D a m it fa l l t  auch der Versuch, d ie  In sp ira tio n  ais „ S o m -  
n a m b u l i s m u s "  zu verstehen. Dieser unterscheidet sich von 
der gewohnlichen Hypnose dadurch, da li das Sinnesleben n ich t 
ausgeschaltet is t, ja , daB o ft  Hyperasthesie besteht. A ber ob- 
wohl das in  gewissem Sinne den Zustand noch naher an den 
der In sp ira tio n  heranriickt, fe h lt doch auch h ie r gerade das 
Ausschlaggebende, das schopferische Ergebnis.

D er in  der In sp ira tio n  so o ft auftretende Zustand der U nr 
personlichkeit, ja  das G e fiih l, daB das S ub jekt nur gleichsam 
Sprachrohr eines frem den Subjekts sei, r iic k t sie einer wei- 
teren F o rm  der Hypnose, dem M e d i u m i s m u s  nahe. In  die- 
sen Zustanden kom m t sich das S ub jekt eben ais „M e d iu m ", 
ais M itte lg lie d  vor und redet und handelt w ie  unter dem E in - 
f lu B  bestim m ter frem der Subjekte oder auch unpersonlicher 
Machte. E in  solches BewuBtsein is t auch von schaffenden 
K iins tle rn , w ie w ir  sahen, o f t  genug bezeugt, doch brauchen 
w ir  dem ke inerle i transsubjektive B e a lita t zuzuschreiben, da 
d a fiir  keine A n ha lte  vorhanden sind. W ir  haben es y ie lm ehr 
m it  einer subjektiveu BewuBtseinstauschung zu tun , w ie bis- 
her auoh alle „m ed ia len " Erscheinungen, die der O kku ltism us 
a n fiih r t, n ich t zu jener Annahm e notigen. E in  Zwang, iiber- 
n a tiirliche  „E in g e b u n g " im  w ortlichen Sinne anzunehmen, be
steht fu r  das Kunstschaffen nirgends. Es handelt sich led ig- 
lic h  um eine A na log ie  m it den medialen BewuBtseinstauschun- 
gen, die aber ebenfalls das Schopferische n ich t im  geringsten 
zu erklaren vermag.

3. D AS U N TE R B E W U S S T E  
IM  S IN N E  D E R  PS YC H O A N A LY S E

E ine  besondere Betrachtung yerdiencn die neuerdings von 
der P s y c h o a n a l y s e  beobachteten Beeinflussungen des See- 
lenlebens durch unbewuBte oder unterbewufite Prozesse, die. 
sogenannten v e r d r a n g t e n  K o m p l e x e ,  die man auch zu r 
E rk la run g  des kiinstlerischen Schaffens herangezogen hat.' 
L e ide r haben einzelne Psychoanalytiker durch Bbertre ibung
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eines sehr w ertvollen Grundgedankens der Sache mehr geschadet 
ais gen iitz t, und so mochte ich versuchen, h ier das, was an der 
Theorie von solchen tlbertre ibungen fre i is t, herauszuschalen.

U nbed ing t zuzugeben is t zunachst, daB in  jedem Menschen 
durch E rziehung und K u ltu r  eine Menge von Trieben und 
seelischen Inha lten  un te rd riick t werden, „v e rd r iln g t“ , w ie die 
Psychoanalytiker sagen. W ir  a lle  sind geboren m it  An lagen 
zu Handlungen und Begierden, fu r  die in  einem ethisch ge- 
ordneten Gemeinwesen ke in  Baum  is t, und die deshalb von 
f r i ih  au f bekam pft werden. Indessen is t diese Bekam pfung 
n ich t so g riind lich , daB jene A n lagen w ie  U nkrau t m it allen 
W urzeln  ausgerottet w iirden, nein, sie fiih re n  im  Leben der 
Einzelseele ein lichtscheues Dasein w ie die Verbrecher in  der 
Gesamtheit. Sie werden durch Zw ang a lle r A r t  (d ie  ,,Zensur“ ) 
im  Verborgenen gehalten, haben darum aber ihre  W irksam ke it 
n ich t ganz eingebuBt. S ie w iilile n  im  Verborgenen, brechen 
w oh l auch in  gelegenem M om ent e inm al ganz o ffen  hervor, in  
der Begel jedoch schleichen sie sich in  mancherlei Verkappung 
a u f die offene B iihne des BewuBtseinslebens und s tiften  dort 
Unruhe und V e rw irru ng . B e i manchen Menschen ru fen  sie 
schwere Storungen hervor (nach der Lehre der Psychoanalytiker 
is t vor allem  die H yste rie  eine Eolgeerscheinung verdrangter 
A ffe k te ) , bei allen Menschen aber beeinflussen sie die H and
lungen mehr, ais unsere konventionelle S itt lic h k e it W o rt haben 
w i l l ;  am leiohtesten w ird  das Vorhandensein solcher Triebe 
im  Traumleben erkannt, wo sich die F  es sein a lle r Triebe lok- 
kern. In  ih ren  Traum en werden auch im  Wachleben tade lfre i 
lebendc Menschen o ft  zu schweren Verbrechern, und das laB t 
sehr w ohl den SchluB au f im  Verborgenen w irkende Triebe zu.

Nach der Annahme vie ler Psychoanalytiker kśitten w ir  im  
Kunstsehaffen einen W eg zu sehen, die ins UnterbewuBtsein 
verdrangten A ffe k te  „abzureagieren“  und zu ,,sublim ieren“ , 
ja  das gesamte Kunstsehaffen sei n ichts anderes ais e in sol
cher ProzeB der „A b re a k tio n “ . D a m it w ird  aber ein an sich 
r ich tig e r Gedanke w e it iiber G ebiihr iibertrieben. W ir  konnen 
ohne Bedenken zugeben, daB in  vielen, v ie lle ich t den meisten 
kiinstlerischen Schaffensakten verdrangte A ffe k te  sich geltend 
machen, w ir  miissen jedoch die A u ffassung, a l l e s  K unst-
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schaffen sei nichts anderes ais eine solche A b reaktion , entschie- 
den zuriickweisen. Unsere ganze bisherige D arlegung hat ge- 
ze igt, daB das Kunstschaffen im  ganzen Menschen w urzelt, 
daB n ich t nur das UnterbewuBtsein, nein, daB auch das Be- 
wuBtseinsleben m annigfach b e te ilig t is t am Kunstschaffen. Es 
ware lacherlich, im  Farbengeschmack, in  der Freude an R hy th - 
mus und Reim , in  dem S inn f i i r  K langharm onien, auch im  
GenuB korperlicher Darste llungen oder bewegter Geschehnisse 
iibe ra ll verkappte In s tink te , wom oglich k rim ine lls te r Sorte, zu 
erblicken. Nach der D arste llung  mancher Psychoanalytiker soli 
sieh ubera ll dort, wo ein K u ns tle r e in  schones B ild  seiner 
M u tte r  dars te llt oder in  dichterischer Gestaltung M utte rliebe  
pre ist, ein fiirch te rlich e r Inzestwunsch, der „Ó dipuskom plex“ , 
verbergen; wenn ein B ildhauer schone Knabengestalten fo rm t 
oder e in Poet eine schwarmerische J iing lin gs fre un dsch a ftfe ie rt, 
so w itte r t der Psychoanalytiker dah in te r gle ich Hom osexuali- 
ta t in  gefahrlichsten F o rm en ; jede D arste llung  einer P ruge le i 
ve rra t masochistische oder sadistische Veranlagung und vieles 
mehr. Be im  Lesen solcher Analysen bekommt man den E in 
druck, ais w iirde alles geistige Leben n u r von grauenhaften 
untermenschlichen Begierden gele ite t, ais seien alle Vorstel- 
lungen und W illensregungen des BewuBtseins tote Puppen, 
h in te r denen ungeheuerliche In s tin k te  die D rahte  zogen. A lle  
R e inhe it erscheint ais pervertierte  G e ilhe it, a lle Gute ais m iih - 
sam verkappte Gemeinheit.

F u r  den, der m it  K r i t ik  zu lesen weiB, sind die D arste llun
gen solcher U berana lytiker trotzdem  n ich t wertlos. GewiB is t 
unser Leben so verflochten, sind alle Inha lte  unseres Denkens 
und \Vollens so m annigfach verwurzelt, daB man zu a llem , 
auch den schmutzigsten D ingen, Beziehungen aufdeeken oder 
doch —  gewaltsam ankn iip fen  kann, aber dam it sind sie doch 
noch lange n ich t ausschlieflliche Produkte dieses Schmutzes. 
D ie  Bew eisfuhrung dieser ,,Forscher“  e rinne rt o ft an d ieP rax is  
der F o lte rge rich te : gestand die Hexe ih re  Beziehungen zum 
Satan, dann war sie iib e rfiih rt, gestand 6ie n ich t, dann w ar 
sie erst recht ais schuldig erwiesen; denn dann stand eben 
Satan h in te r ih r  und tr ieb  sie zum Leugnen an. So w ird  
vor dem F orum  der R adikalen in  der Psychoanalyse jeder
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M ann, der n ich t irgendw ie homosexuelle Neigungen eingesteht, 
zum M ucker, der gewaltsam ankam pft gegen diese An lage, 
und wenn einer d ie Keuschheit preist, so tu t  er es nur, w e il 
er dam it seine eigenen ąualenden Triebe totschlagen w ill .  Ge
w iB  kom m t h ie r und da derartiges vor;  es jedoch zur Regel 
zu machen, is t Torhe it. W enn einer von Schlangen tra u m t 
oder von Sclrlangen d ich te t, so k a n n  dabei gewiB eine Sexual- 
sym bo lik  vorliegen, das A u ftre te n  der Schlange kann jedoch 
daneben auch tausend andere, harmlose G riinde haben, die viel 
naher liegen. B e i manchen ih re r Vertre te r is t die Psychoana
lyse zu einer phantastischen K a bb a lis tik  ausgeartet, die mit. 
einer Scheinwissenschaftlichkeit harmlose Gem iiter zu tauschcn 
vermag.

W ir  werden also m it den Psychoanalytikern zugeben konnen, 
daB das Kunstschaffen v ie lfach  auch aus verdrangten E rleb
nissen und unterbewuBten Trieben N ahrung zieht, w ir  mussen 
aber bestreiten, daB diese die H auptw urze l oder gar die ein- 
zige W urze l b ilden. Es is t eine maBlose tlbertre ibung , alles 
kiinstlerische Schaffen ais A b reaktion  und S ublim ie rung  ver- 
drangter In s tin k te  zu fassen, vor allem  aber solcher verbreche- 
rischer A r t .  A uch die einseitige H ervorkehrung des Sexuellen 
is t eine solche tlbertre ibung , die von einer e inseitigen E inste l- 
lung  und wohl auch —  Veranlagung der Psychoanalytiker selbst 
he rruh rt. GewiB is t die S exua lita t v ie l w ich tige r im  gesamten 
Menschenleben und auch in  der K unst, ais die prude D urch- 
schnittsgelehrsam keit ann im m t, die H auptw urze l der K u ns t 
is t jedoch die S exua lita t nur bei einem begrenzten Typus von 
K iins tle rn , eben dem erotischen Typus. Da durch den G riin - 
der der Psychoanalyse, F reud, der vor dem Forum  seiner eige
nen Forschungsmethode sicherlich ais e in  extrem  sexueller 
Mensch erscheinen muB, die ganze Psychoanalyse von vorn- 
herein in  diese R ich tung  gedrangt wurde und sich in fo lge - 
dessen ahn lich  veranlagte Menschen vor allem ais Verfechter der 
psychoanalytischen Methode und auch ais dereń Gegenstande 
darboten, so hat sich ein e inse itig  entstelltos B ild  ergeben. 
Es is t so, ais w o llte  ein R ich te r f i i r  schwerste K r im in a lfa lle  
die ganze Menschheit nur nach den Objekten seiner T a tig -  
ke it beu rte ilen : gewiB wurde dann ein sehr einseitiges, fu r  die
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Gesamtheit falsches B ild  kerauskommen: e in  solches B ild  aber 
enth iillen  uns die meisten B iicber iiber Psychoanalyse.

Ich  hahe zunachst die Ubertre ibungen der Psychoanalytiker 
zuriickweisen miissen, w e il gerade diese wegen ihres sensatio- 
nellen Charakters iiber G ebiihr beachtet worden sind und den 
w ertvo llen K e rn  der psychoanalytischen Lehre fu r  viele ver- 
deckt haben. Dieser aber is t ohne Z w e ife l vorhanden. Sehen 
w ir  ab von dem Pansexualismus, ebenso der iibertriebenen Be- 
tonung von pathologischen Trieben, so konnen w ir  zunachst 
gern zugeben, daB verdrangte Kom plexe auch im  Kunstschaf- 
fen sich besonders geltend machen.

Es is t frag los r ic h tig , daB das Kunstsehaffen (ebenso w ie 
der T raum ) die M o g lic h k e it g ib t, auch solche Triebe, N e i- 
gungen, A ffe k te , d ie  im  A lltagsleben aus irgendwelchen G riin - 
den gehemmt sind, sich auswirken zu lassen. M an  braucht 
gewiB n ich t so w e it zu geben, daB man in  Shakespeare oder 
Dostojewski Verbrechernaturen sieht, d ie  nu r darum  n ich t den 
Gerichten ve rfa llen  waren, w e il sie die M o g lich ke it gehabt 
hatten, in  der K u n s t ihre  Tendenzen anderw eitig  abzureagie- 
ren ;  aber man kann zugeben, daB in  ihnen im  K e im  gewiB 
solche Tendenzen steckten, die unter anderen Lebensverhalt- 
nissen v ie lle ich t w irk lic h  zum Verbrecken hatten fiih re n  kon
nen. Es is t ohne Bedenken zuzugeben, daB d ie  K unstle r, 
denen w ir  nach unzw eife lhaften A nha lten  eine besonders reiche 
und intensive E rleb n is fa h ig ke it zusprachen, auch ein lebendige- 
res und vielseitigeres UnterbewuBtsein haben ais andere M en
schen. D a das gesamte Triebleben bei ihnen wacher und reiz- 
barer is t, so haben sie auch mehr zu „verdrangen“  ais normale 
Burger, es pocht daher mehr an die vom TagesbewuBtsein ver- 
schlossenen P fo rten  ais bei anderen Menschen. Das is t n ich t 
bloB Verm utung, die Tagebiicher und manche andere AuBe- 
rungen zalilre icher K uns tle r geben auch d ire k t D crartiges zu.

A uch  unsere Lehre von der gegenstandlichen S ym bolik  im  
Kunstsehaffen erhalt durch die Psychoanalyse wertvolle Be- 
reichorung. Das, wras wdr oben ais d ie Gegenstandsbeziehungen 
der A ffe k te  und G efuhle bezeichneten, is t von der Psychoana
lyse eingehend erforscht worden, und es is t dabei o ffenbar ge- 
worden, daB y ie lfach  auch dort noch, wo der La ie  nichts Der-



artiges verm utet, symbolhaffce Beziehungen bestehen. Denn in - 
fo lge  der Zensur besteht das Bestreben, die Symbolbeziehungen 
zu gewissen verfemten Trieben und Kom plexen, besonders sol
chen sexueller H e rk u n ft zu verstecken, und so b ild e t sieh eine 
S ym bolik , d ie  o ft auBerordentlich schwer zu durehschauen is t, 
aber doch ihren U rsprung e indringendcm  Forschen n ich t ver- 
bergen kann.

A is  Beispie l diene das gewiB o ft  m iBbrauchte, aber sicher
lic h  o ft auch psychologisch fu nd ie rte  Schlangensymbol f i i r  das 
mannliche Geschlechtsglied. W ie w e it bei der Paradiesesge- 
schichte die Schlange ein sexuelles Sym bol war, is t n a tiir lich  
n ich t m it  S icherheit zu e rm itte ln ; gewiB is t jedoch, daB sie 
y ie lfach  so gedeutet w ird . U nd wenn Stuck in  seinen bekannten 
Gemalden nackte F rauen m it  Schlangen darste llt, is t die 
sexuello Beziehung ganz o ffensiehtlich. V ie lle ich t am sehla- 
gendsten aber is t der H in w e is 1) a u f M orikes „E rstes Liebeslied 
eines Madchens“ . :

Was im  Netze? Schau einm al! Es beiBt sieh, o W under,
Aher ich  h in  bange: m ir  keck durch die Haut,
G re if ich  einen siiBen Aal? schieBFs Herze h inun te r!
G re if ich eine Schlange? 0  Liebe, m ir graut!

Lieb is t blinde W as tun, was beginnen?
F ischerin ; Das schaurige Ding,
sagt dem Kinde, es sclmalzet da drinnen
wo g re iffs  hin? und legt sieh im  King.

Schon schnellt m ir ’s in  H iinden! G ift mufi ich haben. —
Ach Jammer, o Lust! H ie r schleicht, es herum,
M it Schmiegen und Wenden tu t  wonn ig lich graben
m ir schlupftfs an die Brust. und b rin g t m ich noch um.

Sicher is t, nach der ganzen H a ltu n g  des D ichters und P fa r- 
rers M o rike , daB er sieh der S ym bolik  in  diesen Versen n ich t 
bewuBt war, dafl er nu r b ild h a ft d ie  M ischung von W o llus t 
und A n gs t in  einer erwachenden Seele zum Ausdruck gebracht 
hat, und doch is t gerade das UnbewuBte h ie r das Schlagende 
f i i r  d ie  fast nachtwandlerische Sicherheit, m it  der schopferisehe 
D iehterphantasie ih re  Symbole finde t.

D er Yersuch mancher Psychoanalytiker, eine solche Symbo

I g 6  Psychologie des Kunstschaffens

1) Y g l. C. G. J u n g : W andlungen und Symbole der L ib ido . 1912.
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l ik ,  besonders die T raum sym bolik , ganz zu rationalis ieren, muB 
jedoch ais durcbaus iibertrieben bezeichnet werden.

Nach dre i Seiten h in  scheint m ir  die Psychoanalyse f i i r  die 
A u fh e llu n g  des kiinstlerischen Schaffens von Bedeu tung : 
erstens vermag sie, iiber das im  Vo±lbewuBtsein yerlaufende 
Erleben hinaus, yerdrangte E r l e b n i s s e  aufzudecken, die zu 
Ausdruck und Gestaltung treiben. U nd zwar le h rt sie uns 
unter der Oberflache des BewuBtseins jene ,,zensurierten“  E r
lebnisse erkennen, die dort sich o ft  so qualend, auch dem er- 
lebenden Sub jekt selbst n ich t k la r bewuBt betatigen.

Zweitens le h rt uns die Psychoanalyse eine neue A r t  des 
A u s d r u c k s  kennen oder wenigstens iiber unser bisheriges 
Verstehen hinaus verstehen: den s y m b o l i s c h e n  A u s d r u c k ,  
und zwar in  seinen besonders verzw ickten und versteckten F o r
men. W ir  lernen gegenstandliche Darstellungen, dereń Aus- 
drucksbeziehungen uns sonst ganz unverstandlich geblieben 
waren, au f ihre  emotionalen A n triebe , und zwar wiederum  die 
yerdrangten Kom plexe zu riick fiih ren .

D ritten s  le h rt uns die Psychoanalyse auch f i i r  d ie G e s t a l 
t u n g  gewisse Form en der S u b l i m a t i o n  kennen, Verande- 
rungen und Vergeistigungen der S ym bo lik  der yerdrangten 
Triebe, die sonst n ich t zu erklaren ware. G ewiB kannte man, auch 
ehe die Psychoanalyse aufkam , bereits das Wesen, wenn auch 
n ich t den Namen der S ub lim ation, in  ihren Mechanismus hat 
erst sie uns tie fe r  hineinsehen gelehrt.

Som it l ie fe r t  in  der T a t die Psychoanalyse f i i r  alle H aup t- 
fakto ren  des geistigen Schaffens, die ich fr iih e r  aufzeigte, we- 
6entlicho Beitrage. D a m it aber is t keineswegs gesagt, daB sie 
sie restlos erk larte  und daB ausschlieBlich yerdrangte Kom - 
plexe zum anregenden Erlebnis w iirden und nach Ausdruck 
yerlangten, oder daB alle Gestaltung aus der S ym bo lik  solcher 
Verdrangungen zu erklaren sei. W ir  haben bereits der B e i- 
epiele genug erbracht, daB n ich t bloB das UnterbewuBtsein, 
daB auch das BewuBtsein in  seinen mannigfachsten Form en 
zum Kunstschaffen tre ib t, ein BewuBtsein, das seinerseits auch 
e in  UnterbewuBtsein einschlieBt, aber n ich t bloB zensuriertes 
und yerdrangtes. Noch weniger aber geht es an, alle Gestal- 
tungen psychoanalytisch m it H inw e is  a u f yerdrangte Kom -
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plexe erklaren zu wollen, im  Gegenteil, zur E rk la rung  der 
meisten asthetischen Gestaltungen is t das UnterbewuBte im  
psychoanalytischen Sinne n ich t nur iibe rfliiss ig , sondern un- 
brauchbar. Diese Einschrankungen aber h indern  uns n icht, eine 
von tlbertre ibungen sich fernhaltende psychoanalytische M e- 
thode f i i r  eine unentbehrliche H ilfsm ethode der Psychologie des 
Kunstschaffens anzusehen.

4. U N B E W U S S T E  ZW ISC HEN PR O ZESSE 
IM  K U N S T S C H A F F E N

In  unserer psychologischen D eutung des Inspirationszustan- 
des waren w ir  jedoch genótig t, n ich t nu r unterbewuBte, son
dern auch ganz u n b e w u B t e  P r o z e s s e  anzunehmen, um eine 
K o n tin u ita t des Seelenlebens zu gewinnen. W ir  wiesen aber 
darau f h in , daB das n ich t n u r f i i r  das inspiratorische Schaffen, 
sondern auch f i i r  das A lltagsdenken, wenn auch in  verm inder- 
tem  Grade, g il t .  So paradox es dem La ien  scheinen mag, so 
m ufi man doch feststellen, daB der eigentliche ProzeB des Den- 
kens unbewuBt ve rlau ft, daB nur die Ergebnisse oder gewisse 
Teilergobnisse an die BewuBtseinsoberflache kommen. Schon 
wemi w ir  eine einfache Rechenaufgabe losen, wenn w ir  sagen 
1 2 x 1 2  =  144, so b le ib t der e igentliche D enkakt im  Unbe- 
wuBten. A is  bloBe Assoziation oder sprachmotorische Gewoh- 
nung is t d ie  Losung hochstens dama anzusehen, wenn der A b - 
la u f v o llig  mechanisch ve rlau ft, sowie jedoch uberlegt und 
verworfen w ird , spielon ganz unbewuBte Synthesen hinein, die 
ais bloBo Assoziation n ich t mehr zu verstehen sind.

W ir  r iih ren  dam it an hochst s tr itt ig e  Probleme der a llge- 
meinen Psychologie, dereń Losung an dieser Stelle auch n u r 
zu versuchen w e it uber den Rahmen einer Psychologie der 
K unst hinausgehen w iirde. Es handelt sich dabei um d ieF rage , 
ob man unbewuBte Vorstellungen und U rte ile  ais psychische 
Prozesse annehmen oder ob man alles UnbewuBte ais schlecht- 
h in  physiologisch erklaren w ill .  F i i r  uns is t nu r die Fesfc- 
ste llung w ich tig , daB es in  fast a lle r geistigen A rb e it Prozesse 
g ib t, die n ich t oder zum groBen T e il n ich t im  BewuBtsein ver- 
lau fen, die man jedoch annehmen muB, wenn man eine Kausa- 
litiŁ t, ja  uberhaupt einen Zusammenhang, f i i r  das geistige 
Leben voraussetzt.
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F i ir  d ie  spezielle Psychologie des Kunstschaffens muB man 
nur eine besonders reiche M o g lich ke it solcher unbewuBter Pro- 
zesse annehmen, da das Kunstschaffen besonders in  der In 
sp ira tion  sieh dem reflektierenden BewuBtsein ais sprunghaft 
und unberechenbar darste llt.

5. K U N S T S C H A F F E N  U N D  PATHO LO G ISC H ES S E E LE N -
L E B E N

Eine A nzah l neuerer Forscher hat geglaubt, au f das Wesen 
des genialen Schaffens iiberhaupt und das der K uns tle r ins- 
besondere dadurch helles L ic h t werfen zu konnen, daB sie Ge
n ie  und W a h n s i n n  in  nachste Nachbarschaft brachten, das 
Kunstschaffen ais psychopathologische Tatsache behandelten. 
Besonders die Bucher von Lombroso, die m it  einem ausgebrei- 
teten, aber hochst unkritisch  gesichteten Belegm ateria l arbei- 
ten, fe rner d ie S ch riften  von M obius, auch die mancher Psycho
a n a ly tike r gehoren hierher.

Is t nun w irk lic h  etwas Wesentliches gewonnen, wenn man 
der genialen Begabung den M ake l des ,,Pathologisehen“  an- 
hofte t, zumal die meisten jener A u to re n  hochst unkritisch  
in  der Verwendung des B egriffes  ,,pathologisch“  sind ? M an 
konstru ie rt einen „Normalm enschen“ , den es in  W irk lic h k e it 
niemals g ib t und kann dann, wenn man nur geniigend lange 
stobert, von jedem Menschen nachweisen, daB er von jener 
N orm  abweicht. GewiB is t ein solcher Nachweis bei D urch- 
schnittsb iirgern  schwerer ais bei schopferischen G eistern; denn 
jene ,,verschlafen ihren ltausch“ , bei diesen dagegen stehen, 
w ie  Goethe lau n ig  von sieh selber sagt, die Rausche a u f dem 
Papier. A be r bei welchem Durchschnittsmenschen g ib t es n ich t 
—  darin  w ird  man der Psychoanalyse beistimmen miissen — 
irgendwelche krankhaften, abnormalen Verdrangungskomplexe ? 
W elcher Durchschnittsmensch hat n ich t in  ungewohnlicher S i
tua tion  das seelische G le ichgew icht verloren ? B e i welchem 
D urchschn ittsb iirger laB t sieh n ich t bei genugendem M a te ria ł 
eine hochst bedenkliche Deszendenz entdecken ? Das seelische 
G le ichgew icht, das ais N orm  angesetzt w ird , besteht n irgends 
w ie  e in  rocher de bronce, sondern g le ioh t iibe ra ll dem einer 
sehr beweglichen Wage, die bald nach dieser, bald nach jener
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Seite ausschlagt. GewiB is t beim  K iin s tle r ob seiner gesteiger- 
E rlebn is fah igke it die L a b il i ta t  groBer, die Aussehlage sind 
offensichtlicher. A b e r is t desbalb der ganze Menscb „pa tho- 
log isch" ? N e in , w ir  konnen n ich t, w ie es z. B . die Gesetz- 
biicher der meisten Lander tun , einen scharfen S tricb  zwischen 
den N orm alen und K rankha ften  ziehen. W ir  mussen zugeben, 
daB es Zw ischenstuf en g ib t, w ie denn auch z. B. das amerika- 
niscbo Recht neben der vo llstand ig  vorhandenen und vollstan- 
d ig  mangelnden V e ran tw ortlichke it noch einen Zwischenzustand 
der verm inderten Zurechnungsfah igke it ann im m t. Was aber 
soli man zum K r ite r iu m  macben, wenn, w ie ich  oben dar- 
getan habe, sich bei jedem  Menschen eine Versckiebung des 
Gleichgewichtes nach irgendeiner Seite nachweisen laB t P Ich  
mochte die b i o l o g i s c h e  B e h a u p t u n g s f a h i g k e i t  eines 
Ind iv iduum s im  Daseinskampf ais Kennzeichen des N ich t-  
pathologischen an fiih ren  und erst dort, wo die S torung des 
G leichgewichtes die E rha ltung  des In d iv iduum s gefahrdet, von 
pathologischen F a llen  reden. M ag  also auch h ier und da eine 
tlber- oder U nteren tw iek lung  einzelner Funktionen  sich f in 
den, w ir  d iir fe n  sie erst dann ais pathologisch ansehen, wenn 
sie tatsachlich die Selbsterhaltung des Ind iv iduum s unmog- 
lic h  machen.

Bedenken w ir  das, so sehen w ir  sofort, daB zwar sehr v ie le 
Genies in  irgendeiner H in s ich t „m onstra  per excessum“  sind, 
daB aber lange n ich t bei a llen diese Abweichungen von der 
N orm  zur biołogischen U n tau g lichke it g e fu h rt haben. Im  
G egente il: unsere ganze Analyse der schopferischen Veran- 
lagung zeigt, daB gerade e in ige der Funktionen, die biologisch 
zu den a lle rw ertvo llsten gehoren, w ie reiches Gedachtnis, mo- 
torische S icherheit und Urteilsverm ogen in  starkstem MaBe 
an der schopferischen T a tig k e it b e te ilig t sind, also notwendig 
ais in ta k t vorauszusetzen sind. D ie  Gedichte, bei dereń A b - 
fassung H o l d e r l i n  bereits w irk lic h  k rank  war, unterschei- 
den sich denn doch sehr betraohtlich von denen seiner friiheren  
Z e i t ;  denn die F a h ig k e it des bestimmenden U rte ils  geht dort 
a llzu o ffens ich tlich  ab, wenn auch seine Phantasie noch B ild e r 
produziert. GewiB g ib t es auch F a lle , wo ze itw e ilige  patho- 
logische Perioden m it  lebenstiiehtigen abweohseln, jedenfa lls
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setzt d ic  Tatsache, daB eine w irk liche  Schopfung sta ttgefun- 
den hat, voraus, daB im  Augenblicke  ih re r Entstehung wenig- 
stens die w ichtigsten  seelischen F unktionen  gu t gearbeitet 
haben.

D ie  Behauptung, daB a l l e s  geniale Schaffen eine patho- 
logische Erscheinung sei, is t jeden fa lls  falsch. Das jedoch 
echlieBt n ich t aus, daB tatsachlich viele K unstle r ze itw e ilig  
ge istig  e rkrankt, manche auch dauernd dem W ahnsinn ver- 
fa lle n  sind. Indessen konnen solche E rkrankungen durch auBere 
Bedingungen he rbe ige fiih rt worden se in ; es bestand ke inerle i 
N otw end igke it, daB sie eintreten m u B t e n .  E in  besonders fe i- 
ner Mechanismus zerbricht unter w id rig e n  Umstanden le ich ter 
ais ein g rober; deshalb braucht er von Hause aus n ich t fa lsch 
konstru ie rt gewesen zu sein. Das aber is t die ir r ig e  Annahm e 
jener Theorie.

M an  muB uberhaupt eine Unterscheidung machen zwischen 
einer krankhaften  Veranlagung der Kunstle rpersonliehke it und 
einer pathologisohen A u ffassung  des Schaffensaktes selbst. DaB 
die zweite Annahme, das Kunstsehaffen selbst sei eine abnormale 
seelische Erscheinung, u n rich tig  is t, haben w ir  schon dadurch 
zu entkraften  versucht, daB w ir  es ais eine Gradverschieden- 
he it von normalen seelischen Prozessen charakterisierten, wo
bei in  der Kegel auch die Gradverschiedenheit keine patholo- 
gischen Kennzeichen aufweist, wenn das auch in  extremen F a l
len eintreten kann. In  der Regel p fle g t aber auch das E r- 
gebnis dann derart zu sein, daB man es n ich t mehr ais schop- 
ferische Lo is tung  zu bezeichnen vermag.

Davon zu trennen is t eine partie lle  S torung der seelischen 
S tru k tu r uberhaupt, die jedoch gerade die schopferische T a tig - 
ke it n ich t zu beriihren braucht. Es kann ein K uns tle r etwa 
an W ahnvorstellungen leiden und doch daneben seine schopfe
rische F a h ig k e it noch bewahrt haben. In  solchen F a llen  sind 
nur die zum Ausdruck drangenden Erlebnisse w ahnhaft oder 
sonstwie pathologisch, wahrend ih r  Ausdruck und ih re  Ge
sta ltung sich ganz ko rrek t vollziehen.

Es laBt. sich in  vielen W erken nachweisen, daB die K unstle r 
aus ze itw e iligen  unzw eife lha ft pathologisohen Zustanden fruch t- 
bares E rlebnism ateria l f i i r  ih r  Schaffen gewonnen haben. Z w i-
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sehen der Z e it, wo eine w irk liche  S torung des Gleiehgewichtes 
noch gar n ich t vorhanden war, und der Z e it, wo diese Storung 
dauernd und ko ns titu tione ll is t, l ie g t stets eine o ft gar n ich t 
abgrenzbare Epoche, wo a u f kiirzere Z e it, dann aber wieder 
verschwindend, krankhafte  Erscheinungen sieh geltend machen. 
DaB diese dann M a te ria ł lie fe m  f i i r  P roduktionen in  den kia- 
ren Zeiten, is t n u r n a tiir lich . So konnen w ir  uns sehr w ohl 
vorstellen, daB E d g a r  A . P o e  das M a te r ia ł zu seinen grau- 
sigen Geschichten in  Stunden erlebt hat, wo der W ahnsinn 
schon vernehmbar an seine T iiren  pochte. D ie  Gestaltung und 
Verarbe itung dieser H a lluz ina tionen  und Schreckbilder setzt 
eine v o llig  klare  T a tig k e it des Geistes voraus. Be i vielen 
S ch rifts te lle rn  und K iin s tle rn  braucht es auch nie zu einer w irk - 
lichen Katastrophe gekommen zu sein, und doch kann der A n - 
fang  einer geistigen E rkrankung  sehr fruchtbare, seelische E r
lebnisse g e lie fe rt haben, die sieh k iinstle risch auswerten lieBen. 
So lassen sieh starkę halluzinatorische Einschlage besonders 
in  W erken solcher K uns tle r nachweisen, die dem A lko h o l oder 
dem Haschisch ergeben waren, w ie H o f f m a n n ,  B a u d e -  
l a i r e , Poe.

Ich  gebe noch ein ige charakteristische Selbstzeugnisse f i i r  
d ie  M a te ria llie fe ru n g  durch abnorme Zustande: so scheint nach 
einer ganzen A nzah l von Zeugen der englische M a le r B lake 
seine Gemalde halluzinatorisch vor sieh gesehen zu haben. E in  
B e rich t besagt: „ E in  Preund, a u f dessen W a h rh a ft ig k e it ich 
m ich durchaus verlasse, kam eines Abends zu Blake und fand 
ih n  m it S t i f t  und T a fe l, so recht m it  dem ganzen E ife r  des 
Mannes, der weiB, daB ihm  ein heikles M ode li s itz t, im  Be
g r i f f ,  an ein P o rtra t zu gehen. E r  sah a u f und zeichnete, und 
zeichnete und sah au f, und doch war keine Menschenseele zu 
sehen. ,Storen Sie m ich n ich t', fliis te rte  er, ,es s itz t m ir  e in e r! 1 
—  S itz t Ih n e n ? 1 r ie f  der Gast erstaunt. ,W o is t er, und was 
is t er? Ich  sehe n iem anden!1 —  ,A ber ich sehe ih n !1 versetzte 
B lake  hochm iitig . H ie r  is t er und sein Name is t L o t. Sie 
konnen von ihm  in  der H e ilig e n  S c h r ift lesen. E r  s itz t zu 
einem P o rtra t.11

DaB viele der gewaltigen Traumgesichte, die in  der K unst 
festgehalten worden sind, au f unheim liche rcale Traumphanta-
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sien zuriickgehen, is t ohne weiteres anzunehmen. W ir  wissen 
jeden fa lls  von einer ganzen Eeihe von K uns tlem , d ie in  ih ren  
W erken uns solche Gesichte hinterlassen haben, daB sie im  
Lehen von qualenden Traumen v e rfo lg t wurden. So berichtet 
z. B . D iire r, der Schopfer der Apokalypse, in  seinem Tagebuch 
von einem Traum , der selbst apokalyptischen Charakter hat. 
So schreibt Dostojewski, der in  seinem „ Id io te n "  einen ge- 
radezu unheim lich real w irkenden A ngsttraum  gestaltet hat, 
an seinen B rude r M ich e l von den krankhaften  Traum en, die 
ih n  qualen.

DaB F lau be rt die Visionen seines H e ilig e n  A n ton ius  n ich t 
f r e i erfunden hat, sondern daB h ie r eigene pathologische E rleb- 
nisse zugrunde liegen, in iiB te  man aus dereń ganzer A r t  an- 
nehmen, auch wenn w ir  n ich t aus zahlreichen Berichten iiber 
d ie krankhafte  Veranlagung F lauherts  w iiB ten. So durch Taine, 
der e rzah lt: ,,D ie  Gestalten m einer E in b ild u n g sk ra ft 
schreibt m ir  der gróBte Hellseher unter unseren heutigen N o- 
ve llis ten —  „a ff iz ie re n  m ich, verfo lgen m ich, oder vie lm ehr ich  
b in  es, der m it ihnen leb t.“

A uch  von E . Th. A . H o ffm a n n  wissen w ir , daB er d ie  
unheim lichen Gestalten seiner Phantasie ais E ealita ten  erlebte. 
Sein F reund  H itz ig  berichtet von ih m : „Schauergestalten a lle r 
A r t ,  wenn er sie schrieb, sah er w irk lic h  um sich, und des- 
halb, wenn er in  der N acht arbeitete, weckte er die schon 
schlafende F rau , die, ih n  kennend und liebend, w i l l ig  das Bette  
verlieB , sich ankleidete, m it  dem S tricks trum p f an seinen 
Schreibtisch setzte und ihm  Gesellschaft leistete, bis er fe r t ig  
war. Daher das so ergre ifend W ahre seiner Schilderung in  
dieser G a ttung , w ie es w ohl iiberhaupt wenige D ich te r gegeben 
haben mag, die mehr identisch m it  ih ren  W erken gewesen, ais 
H o ffm a n n  m it  den seinigen. —  N ic h t nur, wenn er schrieb, 
sondern m itte n  im  unschuldigsten Gesprach am Abendtisch, 
beim  Glase W e in  oder Punsch, sah er n ich t selten Gespenster, 
und mehr ais einmal, wenn ich erzahlte, unterbrach er m ich  
m it  den W orten : „E n tschu ld igen  Sie, Teuerster, daB ich  in  
die Eede fa lle : A be r bemerken Sie denn n ich t do rt in  der 
Ecke rechter H and den kle inen K n irp s , w ie er sich unter den 
D ie len  hervorhaspelt. Sehen Sie doch, was der Teufe lskerl fu r

M t l l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o log ie  d e r K u n s t.  U .  2. A u f l.  1 3
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K aprio len  m acht! Sehen Sie —  sehen Sie —  je tz t is t er weg! 
O genieren Sie sich doch n ich t, liebensw iird iger D aum ling , 
b le ibenS ie g e fa llig s t bei uns—-horen Sie unseren iiberaus ge-
m iitlichen  Gesprachen z u !  W are es Ihnen n ich t g e fa llig ,
etwas naherzutreten ? Comment ? (H ie r  tra t e in  heftiges 
M uskelsp ie l des Gesichts h in z u !)  Sie belieben was Weniges zu
gen ieB en  W urde er n u r von m ir  oder einem anderen
Anwesenden ausgelacht, oder gar einen Narren oder Hans 
D am p f geseholten, so versicherte er m ir  m it  der ernstesten 
M iene und bei in  F a lten  gozogener S t im : ,,I)aB  man n u r g lau- 
ben solle, w ie das gar ke in  SpaB gewesen sei, indem er die be- 
schriebenen Gestalten m it  le ib ha ftige n  Augen gesehen, was 
ih n  iibrigens gar n ich t geniere und sehr o ft passiere.“

DaB abwegige erotische Erlebnisse zum A n laB  f i i r  das k iins t- 
lerischo Gestalten wurden, is t mehrfach belegt. So no tie rt z. B . 
P i a t  en in  seinen psychologisch hochinteressanten Tage- 
b iichern : „E in ig e  Oden sind entstanden, die letzte veranlaBt 
durch ein sehr schones mannliches M ode li, das ich in  einem 
K iins tle rk re is  gesehen, und aus dem Bandel einen Paris machen 
w i l l . “  U nd O s c a r  W i l d e ,  dessen Roman „D as B ild n is  des 
D orian  G ra y “  deu tlich  eine N e igung  zum gleichen Geschlecht 
ais schopferisches E rlebnis verrat, auBert sich vor don Ge- 
richtsschranken dariiber folgendermaBen: „D ie  L iebe, die in  
unserem Jahrhundert ih ren  Namen n ich t nennen d a rf, die Zu- 
neigung eines alteren Mannes zu einem jiingeren, w ie sie zw i
schen D av id  und Jonathan bestand, w ie sie P la to  zur G rund- 
lage seiner Philosophie machte, und w ie w ir  sie in  den Sonetten 
M ichelangelos und Shakespeares finden  — jene tie fe , geistige 
N eigung, die ebenso re in  w ie vollkomm en is t und die groBen 
K unstle r zu ihren bedeutendsten W erken begeistert hat —  jene 
Liebe w ird  in  unserem Jahrhundert so miBverstanden, daB sie 
m ich vor die Schranken des Gerichts g e fiih r t ha t.“

Eines der erschutterndsten Beispiele, w ie ze itw e ilige  schwere 
geistige E rkrankungen spater das M a te ria ł zu wundervollen 
D ichtungen lie fe m , b ie te t S trindberg. In  seinem autobiogra- 
phisohen Roman „ In fe rn o "  g ib t er —  wohl ziem lieh erlebnis- 
getreu —  die Geschichte dieser E rkrankung, die grausigcn Ver- 
fo lgungswahnvorstellungen, die ihn  m artertcn. Spater sind



dann aus solchen Erlebnissen jene erschiitternden und doch 
so echt dichterischen G ebilde geworden, die uns in  „N a ch  D a- 
maskus“ , in  der „K ro n b ra u t11, in  der „Gespenstersonate“  und 
in  vielen anderen W erken ergre ifen.

Im m erh in  is t es jedoch n ich t der E rlebnisgehalt der W erke 
a lle in , was mindestens einzelne K unstle r zu interessanten Ob- 
jek ten  der Pathologie macht, auch das Kunstschaffen selbst 
b ietet wenigstens einige interessante Analog ien  m it patholo- 
gischen Zustanden, und zwar sowohl h ins ich tlich  des A u s 
drucks w ie der Gestaltung.

V o r a llem  das gesteigerte A u s d r u c k s b e d i i r f n i s  des 
K iins tle rs  ahnelt in  manchem dem gewisser Geisteskrankan. 
W ir  ste llten bereits beim normalen K uns tle r ein F o rtfa lle n  vie- 
le r Hem m ungen fest, was in  noch hoherem Grade bei patholo- 
gischen N aturen  vorkom m t. D er unm itte lbare  Ausdruck, d ie  
M im ik  und Physiognom ik is t bei K ranken o f t  ganz hemmungsi- 
los, hat deshalb —  von auBen gesehen —  eine gewaltige Aus- 
d ruckskra ft. V o r a llem  aber w ird  ihnen alles zum s y m b o l -  
h a f t e n  A u s d r u c k s e r l e b n i s .  H a t bereits der normale 
K unstle r, verglichen m it  dem niichternen Durchschnittsm en- 
schen, einen gesteigerten S inn  f i i r  den Sym bolw ert auBerer 
Gegenstande, so ste igert sieh das noch in  ganz besonderem 
MaBe bei Geisteskranken. D er russische N ove llis t Garschin, der 
selbst im  Irrenhause war, hat das in  seinem W erke : „D ie  rote 
N e lke “  ausgesprochen und kiinstlerisch gestaltet. D ie  harmlose- 
sten Objekte werden dem K ranken zu tie fs inn igen  und geheim- 
nisvollen Symbolen. A llta g lic h e  W erte  erhalten einen unheim- 
lichen Doppelsinn, in  allen D ingen  w itte r t der P a tie n t Be
ziehungen zu seinem Ich.

A ber auch die kiinstlerische G e s t a l t u n g  fin d e t in  gei- 
stigen E rkrankungen h ie r und da A nalog ien. So is t z. B. be- 
kannt, daB bei Ideenfluch tigen  der H e im  eine besondere Rolle  
sp ie lt: sie lassen sieh durch den B e im  le iten  und reimen die 
unsinnigsten W orte  aufeinander. (Interessant ware es zu er- 
fahren, ob in  solchen Sprachen, die in  ih re r Poesie den End- 
re im  n ich t kennen, diese Erscheinung ebenfalls zu beobachten 
is t.) F re ilic h  is t ’s eine F rage, w ie w e it derartiges ais „G e- 
s ta ltung “  angesehen werden d a r f :  im  allgemeinen kann man
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jeden fa lls  sagen, daB d ie  Kunstprodukte  Geisteskranker zwar 
o f t  starken Ausdruckswert haben, daB dagegen gerade das Feh- 
len einer eigentlichen Gesta ltung f i i r  sie bezeichnend ist.

Zusammenfassend konnen w ir  festste llen: so interessant die 
medizinischen Analysen einzelner F a lle  von pathologiscken 
K iinstle rperson lichke iten  und ihrem  Schaffen sein mógen, fu r  
eine a l l g e m e i n e  Psychologie des Kunstschaffens bedeutensie 
w e n ig ; denn die iiberwiegende M ehrzahl der Kunstschaffenden 
is t n ich t in  irgendeiner F o rm  geisteskrank, selbst wenn bei 
ih re r frag los gesteigerten E rlebnis- und A usdrucksfah igke it zu- 
w eilen Annakerungen an pathologische Erscbeinungen festzu- 
etellen sind. Daneben besteht zu recht, daB in  einzelnen F a llen  
auch pathologische Zustande A nregung und M a te ria ł f i i r  k iins t- 
lerischo Sehopfungen gegeben haben.

A uch  das Kunstschaffen selbst is t n ich t ein pathologischer 
ProzeB, obwohl h ie r f i ir  im  Verhalten v ie ler Geisteskranken sich 
bemerkenswerte A hn lichke iten  finden. Diese A hn lichke iten  be- 
tre ffe n  jedoch in  der iibergroBen M ehrzahl der F a lle  n u r T e il- 
phanomene im  Kunstschaffen, die im  Zusammenhang des gan- 
zen Prozesses einen ganz anderen Charakter tragen ais im  pa
thologiscken Seelenleben. D ie  D ekom position von Gestalten 
z. B. ordnet sich beim  K iin s tle r  einem sinnvollen Zweck unter, 
der auch vom Normalmenschen b eg riffe n  und nacherlebt wer
den kann, ebenso w ie die S ym bo lik  des K iins tle rs  stets auch 
f i i r  andere Menschen verstandlich b le ib t, wahrend die —  ober- 
flaeh lich  gesehen ahnliche —  S ym bolik  des Geisteskranken nur 
ih m  a lle in  verstandlich is t. U nd  d am it hatten w ir  auch ein 
wenigstens im  groBen und ganzen brauchbares K r ite r iu m  fu r  
den kiinstle risch gesteigerten, nichtpatkologischen A usdruck : 
daB Verstandnis und Resonanz beim Normalmenschen sich 
fin d e t.

L i t e r a t u r  z u r  P a th o lo g ie  u n d  P s y c h o a n a ly s e  des K u n s t 
s c h a ffe n s .
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VEL DIE ROLLE DES ERKENNENS 
IM KUNSTSCHAFFEN

1. D AS PR O BLEM  D E R  E R K E N N T N IS B E T E IL IG U N G

Besondere Probleme b ie te t das E in g re ife n  des Verstandes 
in  den kiinstlerischen SchaffensprozeB. D ariiber, daB im  In 
spirationszustand alles berechnende Denken, alle w illk iir lic h e n  
U rte ilsakte  ausgeschaltet sind, oder wenigstens vie lfach  schei
nen, is t bereits gesprochen worden, und w e it bis in  Laienkreise 
h ine in  is t denn auch die tlberzeugung verbre itet, der echte 
K u ns tle r tre ffe  m it schlafwandlerischer S icherheit das Rechte, 
ohne jede urte ilenden oder gedankliohen H ilfe n ;  die Bezeich- 
nung ais „denkender11, oder „ in te lle k tu e lle r“  K unstle r is t bei- 
nahe ein Tadel geworden. Es hangt m it  dieser tlberzeugung, 
daB jedes echte K unstw erk ein Ins tink tsp rod uk t sein miisse, 
zusammen, daB viele neuere K unstle r a u f a llen Kunstgebieten 
bewuBt alles Gedankliche in  ihren  W erken zu vermeiden stre- 
ben, daB die M a le r, besonders die Impressionisten, nu r solche 
Gegenstande darstellen, d ie  re in  s innha ft und ohne in te llek tue l- 
les Wissen au fge faB t werden konnen, daB viele D ich te r, be
sonders die N atura lis ten , es f i i r  eine B e le id igung  halten, wenn 
man ihren W erken Gedankentiefe nachrukmen w ollte .

So r ic h tig  nun an sich die Festste llung des wesentlich un- 
verstandesmaBigen, in s tin k tiven  Zustandekommens des Kunst- 
werks is t, so sicher niemals aus Berechnung und re iner Re- 
fle x io n  ein lebendiges K unstw erk hervorgegangen is t, so ware 
es doch durchaus ir r ig ,  gleiehsam die U nb ildung  und D um m - 
h e it ais Kennzeichen des echten K iins tle rs  aufzusteUen. GewiB 
is t es au f solchen Kunstgebieten, die ke inerle i gegenstandliche 
Beziehung zum iib rigen  Leben haben, also in  Tanz, M us ik , Or- 
nam entik usw. m oglich , daB auch Leute von wenig ausgebil- 
detem In te lle k t schopferisch her\ro rtre te n ; dem steht jedoch
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entgegen, daB die bedeutendsten Personlichkeiten a u f a llen 
Kunstgebieten, wenn auch selten e igen tlich  gelehrte, so doch 
in  der Kegel sehr kluge K óp fe  gewesen sind, die auch h insicht- 
lioh  ih re r A llge m e inb ildu ng  a u f der Hohe ih re r Z e it stan- 
don, was man ihren  W erken durchaus anm erkt. Ganz abge- 
blendete E in se itig ke it kann gewiB interessante Spezialitaten 
ze itigen, f i i r  groBe, reprasentative K iin s tle r is t sie n ich t die 
Eegel. Schon das aber beweist, daB ein Gegensatz zwischen 
schopferischer Veranlagung und In te llige nz  n ich t zu bestehen 
braucht, ja  n ich t bestehen darf.

D ie  ganz ubertriebene K lu f t ,  d ie man zwischen schopfe
rischer Begabung und dem Erkenntnisverm ogen v ie lfach  er- 
r ich te t hat, kom m t einerseits aus dem W iderspruch gegen 
fr iih e r  weitverbreite te Lehrm einungen, es sei auch das K u ns t
schaffen eine Sache des Kopfes, lehrbar und erlernbar, ais sei 
K u n s t eine F o rm  der Gelehrsamkeit, eine M e inung, die vom 
S pa tm itte la lte r bis in  die Barockzeit, besonders in  der L ite ra 
tu r, g i i l t ig  war, und au f die ich  noch zuriickkom me. T ie fe r 
jedoch g re if t  noch der andere G rund, daB man ais E rkenn tn is  
n u r die b e g riff l ic h  fo rm u lie rbare , „ra tio n a le " E rkenn tn is  w o llte  
gelten lassen, dagegen n ich t einzusehen vermochte, daB es auch 
ein i r r a t i o n a l e s  Erkennen g ib t, das, ohne dem Kunstw erk 
zu schaden, sich m annigfach im  Kunstschaffen betatigen kann, 
ja  betatigen muB. D ie  Frage nach der B e te iligung  von E r- 
kenntn isfaktoren im  Kunstschaffen is t deshalb n ich t pauschal 
abzutun, sondern spez ifiz ie rt sich in  die, w e l c h e  A r t  des E r- 
kennens d a fiir  in  Betracht karne.

A uch  is t von der F rage nach der Bedeutung von E rkenntn is- 
akten fu r  das Kunstschaffen ais ProzeB durchaus abzutrennen 
die Frage nach dem Erkenntn isgehalt der W e r k e ,  d ie  das 
Kunstschaffen erzeugt. E in  K unstw erk kann sehr w ohl Ge
danken enthalten, ohne darum  re in  in te lle k tu e ll erdacht worden 
zu sein. W ir  fanden bereits oben der Beispiele genug, die uns 
zeigten, w ie selbst groBe wissenschaftliche Entdeckungen au f 
in tu itiv -insp ira to rischem  Wege gefunden wurden. U nd fu r  das 
Kunstschaffen im  besonderen g i l t  Volta ires W o rt, daB die gro- 
Bon Gedanken aus dem Herzen kommen. . . .  W e il viele Ge- 
dankenkunstwerke nuchtem  sind, so is t doch darum  noch langst
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n ich t d ie  ganze G a ttung  so, und es ware to rich t, den „F a u s t '1* 
die , jG o ttliche  K om od ie11, D iire rs  „M e lancho lie11 darum  ab- 
zulehnen, w e il da rin  Gedanken gestaltet sind. D ie  Hauptsache 
is t, daB sie gestaltet und Ausdruck seelischen Erlebens sind, 
das a lle in  entscheidet iiber den K unstw ert. U nd sind sie das, 
so sind sie eben n ich t bloB Gedanken, sondern Kunstwerke, bei 
denen stets das W i e ,  n ich t das Was entscheidet. Das aber 
he iB t n ich t, daB darum  ke in  W a s ,  ke in  In h a lt, der auch dem 
Verstąnde etwas g ib t, vorhanden sein d iir fe . W ir  werden also 
das In te lle k tue lle  im  Schaffen von dem In te lle k tue llen  im  Ge- 
schaffenen deutlich  sondern miissen.

2. DAS R A T IO N A L E  D E N K E N  IM  K U N S T S C H A F F E N

Ich  verweile zunachst bei der Festste llung, daB das r a t i o -  
n a l e  Denken wenig f i i r  das Kunstschaffen bedeutet, ja  daB 
es geradezu h inde rlich  sein kann. A is  ra tiona l g i l t  m ir  alles 
Denken, das in  den Bahnen der herkom m lichen L o g ik  ve rlau ft, 
das also in  B e g r iffe  und Gesetze von a llgem e ing iiltigem  Cha
rakte r eingeht. Es hat sieh im  Kunstschaffen vor allem  so 
ausgew irkt, daB man glaubte, Regeln und Gesetze f i i r  d ie 
schaffenden K uns tle r aufste llen zu konnen, Gesetze, die w ie 
d ie Satze der M a them a tik  wom oglich apodiktiscke G e ltung  
haben, e in  asthetisches „a  p r io r i11 darstełlen sollten. D ie  Werfc- 
los igke it a lle r derartigeu „Gesetze11 t r i t t  o ffe n  in  der Geschichte 
a lle r Kunste zutage. W o im m er man ein asthetisches Gesetz- 
buch oder Kochbuch m it  gebrauchsfertigen Rezepten f i i r  d ie  
H erste llung  von Kunstwerken a ng e fe rtig t hat, wurde die le- 
bendige K u ns t nur zu odem H andw erkertum  herabgew iird ig t. 
D ie  M eistersingere i m it  ih rem  Beckmessertum is t e in ab- 
echreckendes Beispie l, ebenso das D ogm a von den dre i E in -  
heiten, das gewiB n ich t ganz unsinn ig  is t, das fu r  viele F a lle  
der Psychologie des P ub likum s ganz g u t entspricht, das jedoch 
zu unertraglichem  Zwange wurde, sobald es in  dogmatischer 
Fassung m it  dem Anspruch kategorischer A llg e m e in g iilt ig k e it 
sieh etablierte. Besonders echadlich aber w ird  das rationale 
Denken f i i r  d ie K unst, wenn es sieh in  seiner reinsten F orm , 
ais mathematisches Denken, der K u ns t aufoktroy ie ren  w i l l .  
GewiB haben zu den yerschiedensten Ze iten  die K uns tle r nach1
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mathematischer Fassung der Schonheit gestrebt. So glaubte 
die Renaissance z. B ., fu r  die Idea lproportion  des mensch- 
lichen Korpers mathematisebe Form eln  aufste llen zu konnen. 
Sogar ein D iire r  hat, un te r dem E in flu B  Jacopo dei Barbaris; 
ganze B iicher iiber diese D inge  verfaB t. W ie  wenig jedoch da- 
von zu balten is t, beweist am besten die Tatsache, daB sein 
schópferischer Genius 6ich niemals um diese Proportionslehre 
gekiim m ert bat, so daB diese a u f D iire rs  Scbopfungen selbst 
gar n ieb t anwendbar is t. U nd gar jene K unst, d ie man a u f 
G rund solcher angeblieb rationa len Gesetze w ie das des „g o l-  
denen S ch n ittś " aufgebaut hat, sind odeste A kadem ikerpro- 
dukte geworden.

N a tiir lic h  so li m it  der A b lehnung  ra tiona le r Gesetze f i i r  das 
Kunstsehaffen n ich t d ie Bedeutung a lle r praktischen Regeln 
bestritten  sein. A be r diese sind m eist n u r fu r  das re in  Tech- 
nische g u ltig , haben f i i r  das Kunstsehaffen selbst hochstens 
negative Bedeutung zur Verm eidung a llzu  groBer Extravagan- 
zen, und sind d rittens  niemals kategorische Im perative , son
dern gelten n u r bei Beachtung von tausenderlei Nebenumstan- 
den. Insbesondere is t das, was ich  oben d ie  „konventionelle  Ge
sta ltung  “  nannte, durch gewisse Regeln ungefahr erlernbar und 
beherrschbar. A b e r w ie ich  bereits oben zeigte, es kom m t alles 
das nur dann zu kiinstlerischer W irk u n g , wenn die ra tio n a li-  
sierbare, konventionelle Gestaltung durch die irra tiona le  ak
tue lle  Gesta ltung erganzt w ird , vor allem  aber, wenn beide 
durchg lu te t sind von lebendigem Ausdruckswollen, f i i r  das 
noch niemand rationale Form e ln  gefunden hat. So w enig  ais 
aus ehemischen Retorten jem als ein lebendiges Wesen hervor- 
g ing , so wenig is t aus asthetischen Regeln mehr ais e in leb- 
loses M anneąuin  geworden. —  Regeln sind w ie f i i r  d ie konven- 
tione lle  ungegenstandliche G estaltung auch evtl. m oglich  f i i r  
d ie gegenstandliche Gestaltung, f i i r  optim ale Ansichtsdarbie- 
tu ng  usw. vón Gegenstanden, w ie  sie z. B . Comelius in  seinen 
„Elementargesetzen der bildenden K u n s t"  fo rm u lie rt hat. A be r 
diese ,,Gesetze" gelten, w ie ich  bereits erwahnte, n u r f i i r  eine 
bestimmte M e n ta lita t, sie werden, a u f irra tiona le  Kunstgebilde  
angewendet, zu spanischen S tie fe ln , d ie  jeden na tiirlichen  Gang 
unm oglich  machen, vor a llem  aber betre ffen  sie stets n u r T e il-
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faktoren der asthetischen W irk u n g , und konnen daher niemals 
selbstandig le itend  sein f iirs  Kunstschaffen, sondern hochstens 
helfen, gewisse erfahrungsgemaB ungunstige D arb ie tungsfor- 
men zu meiden.

Trotzdem  besteht in  allen Kunsten die Tendenz, solcbe empi- 
rischen Regeln von bocbst beschrankter und p a rtie lle r W irk -  
samkeit zu absoluten Gesetzen auszurufen. So is t das erwahnte 
Gesetz von den dre i E inhe iten  in  der dramatischen D ich tkunst 
gewiB eine ganz w ertvo lle  Kegel f i i r  d ie P raxis, es fo rm u lie rt 
gewisse konventionelle Gestaltungsforderungen, und ais solche 
praktische Kegel hat A risto te les seine E inheitślehre auch ge- 
m eint. Es w ar spateren D oktrina ren  vorbehalten, e in abso- 
lutes rationales Dogma daraus zu machen und so Handhaben 
zu lie fe rn , jede dramatische K unst, d ie  eine a n d e r e  F o rm  or- 
ganisch en tw icke lt hatte, danach zu rich ten. A b e r h ier, w ie in  
der Jurisprudenz, w ird  in  solchen F a llen  V e rnu n ft zu Unsinn, 
W o h lta t zur P lagę !

DaB e i n e  F o rm  ais d ie  absolute, ra tiona le  F o rm  verkundet 
wurde, haben w ir  z. B . auch in  der M u s ik  o f t  genug erlebt. 
GewiB haben sich die konventionellen Gestaltungen w io die 
Fugę, die Symphonie, d ie  Oper organisch entw ickelt, aber sie 
sind darum  doch n ich t rationa le, starre, f i i r  a lle E w ig k e it ge- 
pragte Form en, und man kann daher daraus n ich t Gesetze von 
apodiktischer G ii l t ig k e it  entw ickeln. In  der T a t sehen w ir  
denn, daB die schopferischen Geister zwar solche gepragten 
Form en gewiB n ich t in  uberm utigem  R adikalism us gering- 
geachtet, wohl aber stets auch w eite ren tw icke lt und in  gewissem 
Sinne durchbrochen haben. So konnte man sagen, rationale Ge
setze fassen stets n u r das Feste, Gewordene, Unsohopferische; 
echopferisches Wesen dagegen is t gerade dort, wo die ra tio - 
nalen Gesetze durchbrochen werden, n ich t m it  chaotischer W il l -  
k iir ,  sondern aus der v ita len  N o tw end igke it des schaffenden 
Subjekts heraus. W ir  betonen dabei diese subjektive Notwen
d ig k e it, d ie  zu einer neuen organisehen F o rm  f t ih r t  dort, wo 
sie sta rr gewordene Form en zersprengt.

N a tiir lic h  g ib t es auoh h ins ich tlich  der Verwendung re flek- 
tierender A k te  starkę Gradverschiedenheiten bei den K unst- 
lem . Es g ib t solche, die dazu neigen, sich theoretisch k la r  zu
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werden iiber alles, was sie unternehmen, und solche, die sieh 
niemals theoretisch auBern und die, wenn sie sieh doch dazu 
verle iten lassen, erstaunlich unbeholfen im  Ausdruck sind. 
A b e r weder das eine, noch das andere Verhalten is t irgendw ie  
f i i r  W e rt oder U nw ert der Leistungen entscheidend. Es is t 
weder gesagt, daB alle guten K unstle r gute K r it ik e r  seien, 
noch auch daB gute K iin s tle r niemals gute K r it ik e r  waren. Es 
lassen sieh aus der Geschichte a lle r K iins te  sowohl Beispiele an- 
fiih ren , daB groBe K uns tle r zugleich iiberraschende E rkenn t- 
nisse iiber asthetische Fragen fo rm u lie rt haben, daB aber auch 
erstaunliche Torheiten von ihnen ausgegangen sind, ja , daB 
selbst groBe K u ns tle r in  ihren  U rte ilen  vor dem F orum  der 
N achw elt n ich t zu bestehen vermochten. Selbst in  derselben 
Person lichkeit begegnen w ir  nebeneinander hervorragendem 
Scharfb licke und befremdender U n k r it ik .  So hat Goethe uns 
die wertvo llsten Gedanken iiber K u ns t hinterlassen, und doch 
in  H e in rich  von K le is t z. B. n ich t das Geniale erkannt. U nd 
von B óck lin  sind neben sehr fe inen Bemerkungen iiber K u ns t 
auch v ie le ungeheuerliche AuBerungen iibe r a ltere M eiste r libe r
i i  e fert worden.

Diese scheinbaren W iderspriiche erklaren sieh erstens da- 
durch, daB es ein kiinstlerisehes Erkennen g ib t, das sieh nie 
in  Regeln pressen laB t, daB nur z iem lich  grobe Tatsachen sieh 
iiberhaupt fo rm u lie ren  lassen, und daB der rechte In s tin k t eben 
ohne rationale Regeln auskommt. Zweitens aber is t zu beden
ken, daB gerade dann, wenn das U rte il im  In s tin k t wurzelt, es 
n ich t ,,a llg e m e in g iiltig “  und ,,o b je k tiv “  sein kann, sondern aus 
dem subjektiven F iih le n  des Schaffenden erwachst und daher 
zunachst nur fu r  ih n  selbst und seine A rb e it g il t ,  n ich t aber 
f i i r  d ie anderer. So is t es e rk la rlich , daB ein K uns tle r in  seinem 
eigenen Schaffen das Rechte erkennt, aber dem Schaffen 
anderer M eiste r o f t  ganz verstandnislos gegeniibersteht.

3. IR R A T IO N A L E  E R K E N N T N IS A K T E  
IM  K U N S T S C H A F F E N

W ir  kommen d a m it zum Problem  eines n ich t absoluten, ra- 
tiona len, aber sub jek tiv  notwendig bedingten irra tiona len  E r- 
kennens. E in  solches aber is t im  Kunstschaffen n ich t nu r be-
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rech tig t, sondem unentbehrlieh. N iem als entste igt das K unst- 
w erk in  seiner Vo llendung der In sp ira tio n  des K iins tle rs , son
dern stets sind noch mannigfache Umgestaltungen, Verbesee- 
rungen, Vertie fungen  notwendig. Diese aber gesichehen weder 
in  b lindem  Tasten, noch nach rationa len Gesetzen, w ohl aber 
sind sie U rte ilen  unterw orfen, die in  einer irra tiona len  E r- 
kenntnis wurzeln, die man auch In s t in k t oder In tu it io n  ge- 
nannt hat.

D a die trad itione lle  L o g ik  f i i r  solche U rte ile  keinen Raurn 
hatte, sondern n u r rationale U rte ile  beachtete, so kann man 
aus ih r  d a fiir  ke inerle i P rinz ip ie n  entnehmen. U nd doch be- 
steht zunachst die Tatsache, daB der schaffende K u ns tle r be- 
stand ig  b i l l ig t  oder v e rw ir f t, also u r te ilt ,  wenn auch n ich t in  
ra tiona ler, sprachlich fo rm u lie rba re r Weise. W ie  Nietzsche 
einm al darlegt, p roduz ie rt jeder K uns tle r nebeneinander stets 
W ertvolles und Schlechtes, es kom m t f i i r  den W e rt seinesl 
Sehaffens n u r da rau f an, daB er zu unterscheiden, also zu be- 
u rte ilen  vermag, was gu t oder schlecht is t. Das aber sind E r-, 
kenntnisakte, selbst dann, wenn er sie n ic h t „begriinden“  kann, 
denn das ,,Begriinden“  is t eine Spezia lita t des Rationalism us, 
die aber in  der W e lt des Schopferischen wenig  bedeutet; denn 
h ie r herrscht die Teleologie, n ich t die K ausa lita t, h ie r w ird  

i das einzelne n ich t in  R ucksicht a u f andere E inzelheiten, son
dern im  H in b lic k  a u f eine noch n ich t bestehende To ta lita ti 

i h in  gewertet.
Diese T o ta lita t aber is t, wenn auch n ich t exp liz ite , sondern 

im p liz ite  gegeben in  jener „E in s te llu n g " , von der w ir  aus- 
g ingen, jenem  im  Ausdrucks- und G estaltungswollen des K iln s t-  
lers beschlossenen „G erick te tse in “ , das n ich t eine starre Marsch- 
route, sondem eine hochst anpassungsfahige, aber doch be- 
s tim m te  Tendenz is t, die es gestattet, zwischen Brauchbarem 
und W ertlosem zu unterscheiden. M an  mag, in  einem spater 
zu erorternden Sinne, diese E ins te llung  auch die „Id e e “  nen- 
nen, die mehr geahnte und e rfiih lte , aber doch ais Tendenz ge- 
gebene „G e s ta lt“ , d ie  Ganzheit, d ie  dem Schaffen ais „R ic h - 
tu n g “  innew ohnt, d ie  jedoch e in  wirkendes Agens is t im P lusse  
des schopferischen Geisteslebens.

Diese „G anzhe it11 b ild e t sich m it  innerer N o tw end igke it im
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Geiste des K iins tle rs , meist w ird  sie bewuBt im  Zustand der 
In sp ira tio n , und sie d ien t nun ais Unterseheidungskriterium  
in  a llen weiteren Schaffensakten. Sie g le ich t der der Befruch- 
tu ng  harrenden w eib lichen B liite , d ie  von den unzahligen in  
der L u f t  scbwebenden oder von Insekten herumgetragenen P o l
len gerade die festha lt, d ie  sie brauchen kann. Soweit das m it  
dem BewuBtsein des Passens oder Nichtpassens gescbiebt, d iir -  
fen  w ir  von U rte ilen  und E rkenn tn is  sprechen, und gerade der 
Besitz dieser A r t  der E rkenntn is  is t f i i r  den schopferischen 
G eist wesentlich. W ir  betonten oben, daB sich zwar auch beim  
nichtschopferischen Menschen inspirationsahnliche Zustande • 
finden , daB aber d ie  „E in s te llu n g “  feh lte , die den Zustand- 
erst fruch tb a r m ach t; diese E ins te llung  aber muB erganzt wer
den durch das U rte il,  das ihre  W irksam ke it bedingt, das die 
zielentsprechende Ausw ah l vo llz ieh t. GewiB laB t sich das ir -  
ra tiona le  U r te il b is zu einem gewissen Grade auch ra tio na li- 
sieren, manche K iin s tle r haben ein B e d iirfn is , sich auch ra- 
tio na l iiber ih r  Schaffen Rechenschaft zu geben, aber in  die 
T ie fen  des Schaffens re ich t diese R a tio n a lita t niemals h inab, 
sie h a lt meist n u r E inse itig ke iten  und AuBerlichke iten  fest, und 
so kom m t es, daB das meiste, was K iin s tle r iiber ih re  W erke 
sagen, der irra tiona len  F i i l le  dieser gegenuber so d i i r f t ig  und 
m a tt k lin g t,  o f t  sich auch w idersprich t. Das is t ke in  A r -  
mutszeugnis, sondern beweist gerade den R eichtum  und die 
T ie fo  des Kunstschaffens, das n ich t aus einer U nvem un ft, son
dern einer irra tiona len  schopferischen t)be rvem un ft stammt, 
die ih re  tlberlegenheit iiber die rationale E rkenn tn is  eben da- 
durch erweist, daB sie W erke fe r t ig  b ring t, die dieser niemals 
gelingen.1)

•

4. D IE  „ ID E E "  IM  K U N S T L E R IS C H E N  SC H AFFEN

E ine  Betrachtung f i i r  sich bedarf d ie  F rage nach der „Id e e “ , 
d ie  jedes K unstw erk angeblich enthalten miisse, eine Frage, die 
in  den B iichem  v ie le r Kunstphilosophen so e if r ig  d isku tie rt 
worden ist..

1) Ich verweise fu r genauere Erorterung dieser Probleme au f mein 
Buch: I r r a t io n a l is m u s .  Umrisse einer Erkenntnislehre. P. Meiner. 1922.
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Das W o rt „ Id e e “  hat eine e igentiim liche  Geschichte, die man 
kennen muB, um seine Bedeutung in  der Kunstph ilosoph ie  
psychologisch zu verstehen. Seinem U rsprung nach bedeutet es 
nam lich  keineswegs etwas re in  In te llektue lles w ie heute v ie l- 
fa ch ; u rsprung lich  heiB t elSog, 16 ta  e igen tlich  Gestalt, B ild , 
F orm , Typus. Besonders P la to  hat diesen B e g r if f  ins Zen- 
trum  eines gewaltigen philosophischen Systems geriickt. F u r  
ihn  is t die Idee das n ich t nu r dem Denken, sondern auch der 
Phantasie und dem Handeln  vorschwebende M uste rb ild , das 
die T a tig k e it le ite t, dem Schaffen die R ich tung  g ib t, das e in- 

• he itliche  Ganze, das der Geist ais das Wesen des D inges kon- 
s titu ie rend  erfaB t und dem P la to  metaphysische Wesenbeit zu- 
schreibt. —  In  dieser Bedeutung is t d ie  Idee keineswegs etwas 
re in  b e g riff l ic h  FaBbares, sondem eher eine asthetische V is ion, 
obwohl sieh daneben auch bei P la to  bereits eine in te llek- 
tualistische E inengung aufs B e g rifflic h e  feststellen laB t. Das 
gew innt bereits im  M itte la lte r , wo die Ideen zu „U niversa- 
l ie n “ , d. h. allgemeinen B e g riffe n  werden, ganz die Oberhand, 
und in  der neueren Philosophie geht die ursprungliche Bedeu
tung  mehr und mehr verloren. B e i Descartes und Spinoza ( „p e r  
ideam in te llig o  mentis oonceptum") bedeutet es nur noch den 
B e g r iff ,  und bei den englischen Philosophen, bei Locke, Hum e, 
Berkeley heiB t es nur noch Vorste llung, Gedanke in  fas t ganz 
abstrakter Verwendung. W oh l kehrt zuweilen, so vor a llem  bei 
Goethe, die ursprungliche mehr asthetische Bedeutung wieder, 
auch bei K a n t und seinen N achfo lgern hat Idee o ft den S inn  
von hochstem R ichtungspunkt f i i r  das Denken und Handeln, 
obwohl daneben auch wieder re in  in te llcktua lis tische  Verwen- 
dungen vorkommen. Z u  der platonischen Verwendung sucht 
besonders Schopenhauer den B e g r if f  ,,Idee“  wieder zuriick- 
zu fiih ren , ohne ih m  fre il ic h  den S inn des Rationalen, T y p i
schen ganz zu nehmen. In  der neusten Philosophie schwankt 
die Bedeutung des W ortes, jedoch iibe rw ieg t auch h ie r die 
rationale Verwendung, so daB bei diesem Schwanken berech- 
t ig te  Bedenken gegen die Brauchbarke it des Ausdrucks iiber- 
haupt am Platze sind.

In  seiner urspriing lichen, wesentlich asthetischen, n ich t ab- 
s trakt-in te llektua lis tischen Fassung is t der B e g r if f  Idee natur-
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l ic h  f i i r  d ie K u ns t schon aus dem G runde n ich t abzulehnen, 
w e il er w ohl uberhaupt aus der K u ns t in  d ie  Philosophie h inein- 
getragen worden is t. In  dieserVerwendung kann er die b e g r iff  - 
lic h  n ich t saubere „L e it in te n t io n "  im  kiinstlerischen Schaffen 
bezeichnen, jene schemenhafte, n u r zuweilen in  klaren U m - 
rissen sich abzeichnende R ichtungseinste llung, d ie im  K on- 
zeptionsakte dem K unstle r a u fb litz t. DaB in  diesem Sinne jedes 
K unstw erk eine „ Id e e “  haben miisse, w ird  n ich t bestritten  
werden konnen. F i i r  d ie  bildende K u ns t w ird  sich jene L e it 
in ten tion  in  re la tiv  deutlichen Z iigen  darstellen, so daB man. 
h ie r von „G e s ta lt"  w ird  reden konnen. W e it schw ieriger is t d ie 
E in fiih ru n g  der ,,Idee“  in  den musisehen K iinsten , die zum 
mindesten im  raum lich-e inhe itlichen  Sinne eine Idee n ich t 
haben konnen. F i i r  einzelne D ich te r scheint sich die Idee auch 
in  sichtbaren Gestalten m it  sprechender Geste (vg l. die oben- 
z itie rten  Zeugnisse O tto Ludw igs  und T urgen je ffs ) darzustel- 
len, indessen d a rf man das n ich t verallgemeinern. Eher d a rf 
man eine S tim m ung, e in G e fiih l ais vereinheitlichendes M o 
ment ansehen, das sich sowohl in  Farben- w ie in  Tonvorstel- 
lungen verkorpern kann, was zahlreich belegt is t, w ie ich oben 
zeigte.

In  diesem Sinne, ais dunkel vorschwebende oder in  repra- 
sentativen V isionen sich entschleiernde R ich tung  au f eine Ganz
heit, bedeutet „Id e e “  also etwa das gleiche, was w ir  oben ais 
d ie „E in s te llu n g "  bezeichnet haben, die sich im  Schaffen mehr 
und mehr verdeutlich t und herauskris ta llis ie rt, bis sie aus einem 
unbestimmten G e flim m er zu letzt sich ais k la re r Stern f i i r  das 
Auge loslost.

Indessen is t in  dieser Fassung d ie  Idee n ichts In te lle k tue l- 
les; es fra g t sich jedoch h ier f i i r  uns, w iew e it „ Id e e n " im  
zweiten Sinne, dem der b e g r i f f l i c h - r a t i o n a l e n  Idee ins 
Kunstw erk eingehon konnen, denn die meisten Asthetiker, die 
im  K unstw erk vor allem  „ Id e e n " suchten, meinen das W erk in  
dieser Bedeutung. Sie suchen in  einer b e g riff l ic h  zu fassenden 
Form el die „ Id e e "  eines Kunstwerks zu ergreifen, ja , sie halten 
diese Form el f i i r  den E x tra k t, die Quintessenz des Kunstwerks. 
A is  Beispiele dieser A r t  der Ideensuche nenne ich es, wenn 
man von Goethes „ Ip h ig e n ie "  behauptet hat, ih re  Idee sei
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in  dem Satze „ A l le  mensohlichen Gebrechen siihnet reine 
M ensch licbke it“  zusammenzufassen, Beethovens f i in f te  Sym- 
phonie stelle etwa die Idee der „tlb e rw in d u n g  des Sohicksals 
durcb die menschliche F re ih e it“  dar, in  der „M adonna della 
Sedia“  sei die „ Id e e  der m iitte rliohen  W e ib lich ke it“  dargestellt.

Es is t vor a llem  ein Kernsatz der „idea listisehen“  A s the tik  
(d ie  sicb ja  nach dieser Fassung der „ Id e e “  nennt), es sei 
d ie  A u fgabe  des K iinstle rs , d ie  Idee im  Sinne des reinen Be
g r i f f  s in  seinen W erken zu verkorpern. Ich  g re ife  ais typ isch  
in  dieser H in s ich t Schelling  heraus, der jene M e inung  fo lgen- 
dermaBen fo rm u lie r t: „T o t  und von unertrag licher H artę  ware 
die K unst, welche die leere Schale oder Begrenzung des In d i-  
v idue llen  darstellen w ollte . W ir  verlangen a lle rd ings n ich t das 
In d iv id u u m , w ir  verlangen m ehr zu sehen, den lebendigen Be
g r i f f  desselben. W enn aber der K iin s tle r B lic k  und Wesen 
der in  ih m  schaffenden Idee erkennt und diese heraushebt, 
b ild e t er das In d iv id u u m  zu einer W e it f i i r  sich, einer G a ttung, 
einem ewigen U rb ild .

(Ober das Verhaltn is der bildenden Kunste zur Natur.)

N un  is t gewiB n ichts dagegen einzuwenden, dafl man die 
Kunstwerke unter dem G esichtsw inkel typ ischer Ideen an- 
schaut; ich  habe im  ersten Bandę bereits dargelegt, daB dies 
Yerhalten f i i r  einen verbreiteten Typus von KunstgenieBenden 
das gemaBe is t, aber so wenig  w ie dieser Typus bereohtigt 
is t, sein Verhalten allen iib rigen  Menschen ais vo rb ild lich  h in - 
zustellen, so wenig is t er bereohtigt, vom schaffenden K iin s tle r 
zu verlangen, daB er sich in  seinem Schaffen von solchen be- 
g r i f f l ic h  faBbaren Ideen le iten  lasse. D ie  Be fragungder K iin s t-  
le r selbst beweist, daB das hochst selten geschieht, ja , d ie  
meisten emporen sich dagegen. Sie betonen dagegen, daB sie 
in  ihren  Kunstwerken Unsagbares, Nieganzzubegreifendes aus- 
d riicken wollen.

M i t  vollem  Becht haben sogar die meisten D ich te r, die dem 
Ideellen noch am nachsten stehen, diese A r t  der Ideenjagd 
sch ro ff abgelehnt. G ewiB g ib t es z. B . D ichtungen, d ie ge- 
schrieben sind, um eine abstrakte Idee zu gestalten, aber diese 
sind sohon dadurch ais m inde rw ertig  gekennzeichnet, ihnen fe h lt 
fas t im m er die F ii l le  des schopferischen Lebens, das n ich t in
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eine F orm e l eingeht. Be i keinem echten K iin s tle r stehen die 
„ Id e e n “  ais rationale Gebilde im  A n fa n g , sondern sie k r is ta ll i-  
eieren sieh hochstens ais e in  spates Nebenprodukt heraus. A uch  
h ie r racht es sieh, daB die meisten A sthe tiker von der D ich 
tu n g  und im  besten F a lle  noch der gegenstandlichen M alere i 
her die ganze K u ns t glaubten erleuchten zu konnen. B e i diesen 
K unstga ttungen  geht die Ideendeutung noch am ehesten, sie 
versagt aber meist ganz bei den W erken der iib rigen  Kunste. 
A b e r selbst in  der D ich tu ng  is t die Idee in  ra tiona lis ie rte r F o rm  
n ich t ais treibender F a k to r im  BewuBtsein, sie is t P rodukt, 
n ich t Produzent. Sehr bezeichnend is t in  dieser H in s ic h t Heb- 
bel, der sicherlich noch zu den in te llektua lis tischsten  unter den 
groBen K tin s tle rn  gehorte. E r  berichtet, daB, ais sein „G yges“  
langst abgeschlossen gewesen sei, ihm  zur eigenen Uberraschung 
„w ie  eine Insel aus dem Ozean die Idee der S itte  ais die alles 
bedingende und bindende11 aufgegangen sei. U nd wenn man 
h ins ich tlich  des oben z itie rte n  Verses zur „ Ip h ig e n ie “  darau f 
h inw eist, er r iih re  ja  von Goethe selbst her, so is t  zu e rw idern, 
daB er aus einem v ie l spateren W idm ungsgedichte stamm t, daB 
jedoch die treibenden, zum Ausdruck drangenden Erlebnisse 
ganz andere waren, w ie denn auch in  dem ais A nregung  dienen- 
den Stucke des Eurip ides jene Idee gar n ich t vorhanden is t. 
A m  wenigsten aber hat man m it  der nachtraglichen Heraus- 
s te llung solcher „ Id e e n “  die Zauberform el gefunden, um das 
Wesen des Kunstschaffens dam it in  seinen T ie fen  aufzuhellen.

Zuw eilen  kreuzt sieh das Problem  der „ Id e e “  des Kunst- 
werks m it dem der „W a h rh e it“ . Doch hat dies Problem  seine 
besonderen Schw ierigkeiten.

5. DAS PR O BLEM  D E R  W A H R H E IT  IM  K U N S T S C H A F F E N

A u ch  der B e g r if f  der „W a h rh e it“  hat eine doppelte Bedeu
tung . „W a h r“  nennt man einen Menschen, der seinen tlber- 
zeugungen gemaB sprich t und hande lt; „w a h r“  nennt man 
aber auch eine Aussage, ein B ild , d ie  einem objektiven T a t- 
bestand entsprechen. Red en w ir  im  ersten F a lle  von s u b -  
j e k t i v e r ,  im  zweiten F a lle  von o b j e k t i v e r  W ahrhe it, eo 
kom m t es h a u fig  vor, daB ein Mensch su b jek tiv  die W ah r
h e it sagt, wahrend er zugleich ob jek tiv  einen Ir r tu m  auBert.

M t t l l e r - F r e i e n f e l s ,  P sych o log ie  de r K u n s t.  I I .  2. A u fl.  1 4
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Es is t w ich tig , diese Unterscheidung fu r  d ie  Psychologie des 
K iins tle rs  zu beachten.

Ohne Z w e ife l nun is t im  Kunstschaffen, wo es aus innerer 
N o tw end igke it des K iins tle rs  entspringt, das subjektive G e fu h l 
der W ah rhe it vorhanden, o f t  sogar dort, wo daneben das Be
wuBtsein, ob jek tiv  d ie  Tatbestande zu defin ieren, m itschw ing t. 
V ie lfach  fe h lt aber sogar dieses G e fuh l dort, wo der Lai©  
die D eform ation  der U m w e lt g laub t m it  Handen gre ifen  zu 
konnen. D er K iin s tle r  g le ich t dann einem H ypnotis ie rten , der 
im  Banne der Suggestion einen H utstander fu r  einen M en
schen ansieht. In  der T a t vergleichen w ir  ja  den schopfe- 
risohen Zustand einer Autohypnose, bei der e in  beherrschender 
endogener A f fe k t  die Suggestion ausiibt. M anet, dessen erste 
B ild e r einen solchen S turm  der E nstriis tung  ob ih re r angeb- 
lichen „Y e rr iic k th e it"  erregten, auBerste doch: „ Ic h  mache, 
was ich  sehe, und n ich t, was anderen zu sehen be lieb t; ich  
mache, was ex is tie rt, und n ich t, was n ich t e x is tie rt.“  H ie r  
stemmte sich, w ie w ir  heute erkennen, eine urw iichsige Be- 
gabung gegen die fab le  convenue einer „o b je k tive n “  W ahr
he it an, indem  sie in  der T a t ih re  „Im press ion “  von denD ingen  
wiederzugeben strebte. A be r auch ein Ingres, der heute selbst 
in  v ie ler H in s ich t konventione ll und idealisierend w irk t, hatte 
das subjektive G e fuh l „w a h r“  zu se in: Penses-en oe que tu  
voudras; m oi j ’a i la  pre tention de oopier mon modele, d ’en 
etre le tres humble serviteur et je  n ’idealise pas.“  U nd selbst 
f i i r  E . T h . A .  H o ffm a nn  bestand ja  bei seinen Phantasien ein 
subjektives G e fiih l der W ahrhe it, wahrend ih m  die P h ilis te r 
ais die w irk lichen  „Gespenster“  vorkamen.

Dieses subjektive W ahrheitsbewuBtsein is t in  allen groBen 
K iin s tle rn  sehr s tark gewesen und g ib t ihnen das G e fuh l ih re r 
W iirde  und der inneren N o tw end igke it des Schaffens. Es is t 
n ich t etwa gemacht, sondern das psychologisch durchaus ver- 
standliehe Ergebnis der starken A ffe k t f i irb u n g  alles Erlebens. 
So wenig ais der N ich tk iin s tle r, der im  Rausch der L iebe in  
seiner Angebeteten eine G o ttin  sieht, sich einer K lu f t  zwischen 
seiner Vorste llung  und dem O b jek t bewuBt is t, so wenig ver- 
mag der im  Schaffensrausch befangene K iin s tle r  sich in  d ie  
nuchterne A lltagsperspektive  zu versetzen. Dies G e fiih l der
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W ahrhe it schwindet auch do rt n ich t, wo der Gegenstand f i i r  
d ie kunetlerisehe W irk u n g  gestaltet w ird , v ie lm ehr hat der im  
Banne echten Ausdruckswollens stehende K unstle r das G e fiih l, 
er verstarke die W ahrhe it noch durch solche Gestaltung. E in  
Zw iespa lt kom m t erst dort in  das Kunstsehaffen, wo der Kunsb- 
le r seiner inneren N o tw end igke it entgegen das Kunstw erk um  
des E ffektes w ille n  zurechtstutzt, was sich m eist am W erke 
selbst unangenehm bemerkbar macht.

Ganz abzutrennen von dem subjektiven W ahrheitsbewuBtsein 
is t aber das Bestreben, auch o b j e k t i v e  W ah rhe it im  K unst- 
werke geben zu wollen. In  diesem F a lle  kreuzt sich m it  der 
re in  asthetischen Forderung  sub jektive r W ah rh e it eine l o -  
g i s c h e  Forderung, die Forderung, es solle das W erk  n ich t 
bloB der asthetischen W irku n g , sondern auch der logischen 
Beurte ilung  standhalten, eine Forderung, d ie  zwar an sich 
kunstfrem d is t, dennoch aber im m er w ieder vom Publikum ! 
an das W erk  herangetragen w ird  und sich daher auch dem' 
K uns tle r bis zu einem gewissen Grade au fzw ing t.

Be i einem naiven P u b liku m  is t ja  uberhaupt ke in  BewuBt
sein der Verschiedenheit von asthetischer und logischer Be- 
wertung vorhanden. Es kann nun eine zwiefache Fo lgę  ein
tre ten : entweder das K unstw erk w irk t  iisthetisch so stark, daB 
die logische B eurte ilung  ganz un terdruckt w ird  und das K u n s t
werk darum , w e il es ais „schon11 w irk t,  auch ais „w a h r“  h in - 
genommen w ird . Oder aber, man w ird  sich der K lu f t  zw i
schen Kunstw erk und W irk lic h k e it bewuBt und man v e rw ir f t  
dann das Kunstw erk ais „u n w a h r“  und v e rw ir f t es dam it auch 
ais Kunstw erk. Ersteres is t der F a l i  beim Anhoren von M a r- 
chen und Sagen bei p rim it iv e n  Menschen und K in d e rn ; le tz- 
teres t r i t t  bei erwachender K r i t ik  ein, wo dann auch gle ich 
das K unstw erk ais solches verworfen w ird . Das P u b liku m  der 
m itte la lte rlichen  Heldenepen z. B. w o llte  n ich t bloB asthetisch 
e rg riffe n  sein, es w o llte  auch „W a h rh e it11 haben, und es gaben 
daher die D ich te r entweder ih re  Quellen an oder sie versicherten 
wenigstens, die W ah rhe it zu erzahlen, ja , W o lfra m  von Eschen- 
bach hat v ie lle ich t —  w ir  wissen es n ich t ganz genau —  sei
nen angeblichen Gewahrsmann K y o t nu r darum f in g ie r t, um 
vor dem Tadel, er wiehe von seinem w irk lichen  V o rb ild  Chre-

14*
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stien ab, sicher zu sein und som it seine dichterische F re ib e it 
zu retten. Ganz anders l ie g t der F a l i  in  jenen Spatzeiten, die 
man ais realistisch oder natura listisch kennzeichnet. H ie r  is t 
d ie  logische K r i t ik  einer in te lle k tu e ll gewordenen Z e it in  den 
K u ns tle r selbst iibergegangen, er m if it ra u t seiner S u b je k tiv i-  
ta t und w i l l  seine gegenstandliche G esta ltung der in te lle k tu a li-  
sierten M e n ta lita t seiner Zeitgenossen anpassen, selbst unter 
A u fo p fe ru n g  seiner kiinstlerischen E igenart. A us solchen Be- 
strebungen heraus erwuehs die naturalistische D o k tr in , die 
A rn o  H o lz  in  den Satz: D ie  K u n s t hat die Tendenz, N a tu r 
zu sein, gefaB t hat. N u n  haben w ir  bereits oben dargelegt, 
daB es eine U nm og lichke it is t, reine O b je k tm ta t im  K unst
w erk geben zu wollen, daB auch dort, wo rad ika le r AusschluB 
alles Subjektiven  beabsichtig t is t, der K unstle r doch unbewuBt 
stets seine S u b je k tiv ita t m itg ib t, daB es sieh hochstens um 
Komprom isse m it  der n ichtkunstlerischen Sehweise handelt. 
D ie  obj,ektive „W a h rh e it"  solcher Kunstwerke besteht n u r in  
der Weglassung o ffenbarer „U nw ah rsche in lichke it", sie is t 
iiberhaupt n ich t W ahrhe it, sondern n u r „ W a h r s c h e i n l i c h -  
k e i t “ , d. h. sie erweckt den Schein ob jek tive r W ahrhe it. Das 
gesehieht in  a llen K iins ten  durch AusschluB des „W under- 
baren“ , d. h. alles n ich t a u f in te llek tue llem  Wege K o n tro llie r-  
baren, fe rner durch Z uriickdrangung  konventioneller Gestal- 
tungsform en, obwohl d a fiir  m eist nur neue Konventionen ein- 
g e fu h rt werden, d ie  ais solche noch n ich t erkannt sind, in  der 
D ich tu ng  speziell durch „P sycho log is ie rung" der H and lung , 
d. h. der H erste llung  eines durchsichtigen Kausalnexus usw- 
W ird  der asthetische W e rt nur unter dem Gesichtspunkt dieser 
W ahrsche in lichke it b eu rte ilt, so handelt es sieh (psychologisch 
gesehen) um  Verlassen des re in  asthetischen Standpunktes, dem 
ein logischer ubergeordnet w ird . E ine  „W a h rh e it"  aber im  
etreng logischen Sinne w ird  trotzdem  niemals erreicht.

D ie  naturalistische Losung in  dem K o n f l ik t  zwischen asthe- 
tischer und logischer Sehweise is t jedoch n u r e i n e  M Oglich- 
ke it. Es g ib t daneben noch eine andere, d ie  i d e a l i s t i s c h e ,  
und sie bedeutet eine psychologisch interessante Verqu ickung 
des W ahrheitsproblems m it dem oben aufgezeigten Problem  
der Idee in  dereń ra tiona lis ie rte r Fassung. In  diesem F a lle
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is t sich der K iin s tle r der D iskrepanz zwischen seiner asthe- 
tisohen Sehweise und der auBerkiinstlerischen des A llta g s  w ohl 
bewuBt, und er is t n ich t geneigt, dieser nachzugeben. Trotzdem  
mochte er a u f das Pathos der „W a h rh e it"  n ich t verzichten, und 
so s te llt er einen Gegensatz a u f zwischen „W irk l ic h k e it “  und 
„W a h rh e it" , indem  er iiberzeugt is t, m it  seiner asthetischen 
Perspektive innerhalb  der a lltag lichen  „W irk l ic h k e it "  eine 
ewige „W a h rh e it"  zu erblicken. D a f iir  aber b ie te t der P la - 
tonismus ihm  philosophische Handhaben, denn schon P la to  
hatte  in  seinen „ Id e e n "  das Schone m it  dem W ahren gleichge- 
setzt. H ie ra u f baut besonders die klassische Theorie auf. Be
re its  Boileau hatte g e le h rt: „L e  v ra i seul est le  beau" und zu 
einer A r t  System w ird  das in  der deutschen klassizistischen 
A sthe tik  um 1800 herum ausgebaut. Besonders S ch ille r hat 
am deutlichsten in  dem V o rw o rt zur „B ra u t von M essina", 
diesen S tandpunkt theoretisch erlau tert. Es heiB t d a r in : „D ie  
wahre K u ns t aber ha t es n ich t bloB au f e in  voriibergehendes 
Spiel abgesehen; es is t ih r  ernst dam it, den Menschen n ic h t 
bloB in  einen augenblicklichen T raum  von F re ih e it zu ver- 
setzen, sondern ih n  w irk lic h  und in  der T a t f r e i zu m a c  h e n ,  
und dieses dadurch, daB sie eine K r a f t  in  ih m  erweckt, u b t 
und ausbildet, die sinn liche W e it, d ie  sonst n u r ais ein roher1 
S to ff a u f uns lastet, ais eine b linde M ach t au f uns druckt,. 
in  eine objektive  Fem e zu riicken, in  e in freies W erk  unseres 
Geistes zu verwandeln und das M a te rie lle  durch Ideen zu be- s 
herrschen. —  U nd  eben darum , w e il d ie  wahre K u ns t etwas 
Reelles und O bjektives w ill ,  so kann sie sich n ich t bloB m it  
dem Schein der W ah rh e it begn iigen ; a u f der W ah rh e it selbst, 
a u f dem festen und tie fen  Grunde der N a tu r e rrich te t sie ih r  
ideales Gebaude." Ohne Z w e ife l ha t S ch ille r, diesen AuBe- 
rungen gemaB, bei seinem Schaffen aufs starkste das subjek- 
tive  G e fuh l des Wahrseins und daruber hinaus auch das Be
wuBtsein gehabt, ob jektive  W a h rh e it im  ideellen Sinne zu 
geben. A na lys ie ren  w ir  fre il ic h  seine W erke psychologiach, 
so e rg ib t sich diese Uberzeugung doch ais eine Selbsttauschung; 
denn was ih m  ob jektive  W ah rhe it schien, is t doch n ich t eine 
zeitlose Ideenwelt, sondern eine subjektiye Schopfung, d ie un- 
verkennbar die Spiegelung seiner In d iy id u a lita t is t. D er k iins t-
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lerische W e rt w ird  dadurch n ich t aufgehoben; fu r  diesen kom m t 
n u r die subjektive W ah rh e it im  Sinne einer notwendigen Aus- 
drucksgestaltung des schaff enden Subjekts in  Pragę, die „ob- 
je k tive  W a h rh e it"  is t uberhaupt keine asthetische, sondern eine 
logische Kategorie , die in  jedem F a li,  mag sie im  Sinne des 
N atura lism us oder des Idealism us verstanden sein, asthetisch 

j g le ich g u ltig  oder dooh sehr nebensachlich ist.
W ir  konnen also vom psychologischen Standpunkte aus fest- 

stellen, daB der K u ns tle r in  seinem Schaffen, besonders in  
einer stark in te llektua lis tischen U m w e lt, das Pathos der W ahr
h e it n ich t entbehren kann, daB dies ais subjektives BewuBtsein 
fu r  ihn  unerlaBlioh is t, daB jedoch die P rob lem atik  der „ol>- 
je k tive n  W a h rh e it" eine xuxa§uGię elg ysvog darstellt.



IX. DIE TECHNISCHE AUSFUHRUNG

1. K O N Z E P T IO N  U N D  AU S FU H R U N G

M it  der Konzeption a lle in  is t das K unstw erk beinahe nie
mals fe rt ig . N u r  selten, bei einem kle inen L y r ik o n  etwa, is t 
d ie Stunde der Konzeption zugleich die Stunde der F e rtig -  
ste llung. M e is t steht der b litz a rt ig  aufzuckenden oder doch 
n u r kurzere Z e it anhaltenden Konzeptionsstim m ung die o ft  
lange wahrende Z e it der A u s fu h run g  gegenuber.

W ie  verhalton sieh nun Konzeption und A u s fuh rung  zu- 
einander ? B ie ten  sie den gleichen psychologischen Aspekt, nur 
in  ahweichendem G radverhaitn is, oder sind sie ganz verschie- 
den ? Sammeln w ir  die AuBerungen iiber die A u s fu h run g  der 
W erke, so finden  w ir, daB sie n ich t en tfe rn t so e inhe itlich  
s ind  w ie die Zeugnisse iiber die Insp ira tion .

Zunachst k la f f t  ein Gegensatz zwischen solchen AuBerun
gen, die die A u s fuh rung  ais eine verlangerte Konzeption, und 
solchen, die K a lte  des Kopfes und nuchternc K la rh e it des 
U rte ils  ais das wesentliche Kennzeichen der A u s fu h ru n g  be- 
zeichnen.

Z u r  ersten Gruppe gehort z. B. Leopard i, der berich te t:
„B e im  Schreiben habe ich  m ich n ie  nach etwas anderem 

gerich te t ais nach der Insp ira tion . S te llt sieh diese ein, 6 0  

kann ich  G rundziige und E in te ilu n g  des ganzen Gegenstandes 
in  zwei M in u te n  niederlegen. D ann pflege ich im m er abzu- 
warten, bis ich einen anderen g liick lichen A ugenb lick  habe, 
und wenn dies geschieht, w o fiir  gewohnlich einige M onate ver- 
flieB en  miissen, dann fangę ich an zu entw ickeln, aber so 
langsam, daB ich  kaum auch ein kurzes G edicht eher ais in  
zwei bis drei Wochen e rled ig t habe. Dies is t meine A rbe its - 
weise. W enn die In sp ira tion  n ich t da is t, konnte le ich ter Was- 
ser aus einem trockenen H o lzk lo tz  herauskommen ais ein e in-
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ziger Vers aus meinem K o p fe .“  A h n lich  auBern sich Goethe, 
O tto  L u d w ig  und viele andere. U nd echlieBlich w il l  auch L u d 
w ig  R ich te r n u r sagen, daB die technische A u s fiih ru n g  eine 
A u sw irku n g  des Konzeptionszustandes sein miisse, wenn er 
schre ib t: „D e r  Geist muB stets d ie Technik b ilden, oder v ie l- 
mehr, die Technik muB sich nach und nach aus dem Geiste 
b ilden  und ih m  entspringen. W er eine frem de, angenommene 
Technik seinem Geiste anpassen w ill ,  hat sich verrechnet; beide 
werden schwerlich harmonieren. H ie r  steckt d ie  O r ig in a lita t 
des Vortrags.“

Solchen U rte ilen  stehen andere gegeniiber, die vor a llem  d ie  
Bedeutung der fliiss igen  A rb e it,  des k laren U rte ils , der siche- 
ren von der In sp ira tio n  loslosbaren Technik betonen. Ja , es 
fe h lt  n ich t an solchen, die d ie  Bedeutung der In sp ira tio n  uber
haupt in  F rage  ziehen.

Ich  stelle zunachst auch e in ige hierhergehorige Ausspriiche 
zusammen. So auBert sich R o d in : „D a s  technische Wissen und 
Konnen is t alles, aber gerade das w i l l  ke in  Mensch glauben. 
M an  w i l l  lieber an etwas AuBerordentliches, an etwas tjb e r- 
menschliches glauben, ais sich der W irk lic h k e it fiigen . Tech- 
nisches Wissen, langsame und iiberlegte A rb e it,  das sieht na tu r- 
lic h  n ich t so schon aus w ie  d ie  In sp ira tio n , das macht weniger 
E f fe k t ; aber doch sind h ie r d ie e inzigen Grundlagen der 
K unst, “  Oder Ingres m e in t: „U n d  wenn ih r  f i i r  100 000 F ra n - 
ken H andw erk besitzt, zogert n ich t, d ie  Gelegenheit wahrzu- 
nehmen, wo ih r  noch fu r  einen Sou dazukaufen ko nn t.“  A uch  
viele M us ike r haben die Bedeutung der harten A rb e it und des 
FleiBes neben, ja  w ohl gar unter Zuriicksetzung der In sp ira 
tio n  betont. So ha t Bach geauBert: „ Ic h  habe f le iB ig  sein 
mussen; wer ebenso f le iB ig  is t, w ird  es ebenso w e it bringen 
konnen.“  U nd M oza rt sagte zu einem F reunde: „ Ic h  versichere 
Sie, niemand hat soviel M iih e  a u f das S tud ium  der Kom po- 
s itionen verwendet ais ich. Es g ib t n ich t le ich t einen beruhmten 
M eiste r, den ich  n ich t f le iB ig  und o f t  mehrmals durchstud ie rt 
hatte. “

Lassen sich diese scheinbar so widersprechenden Aussagen, 
daB die A u s fiih ru n g  ein im m er erneuter Schaffensrausch und 
anderseits, daB sie gerade durch K a lte  des Kopfes gekenn-



Konzeption und Ausfuhrung 21 7

zeiehnet, eine „T e c h n ik "  sei, iiberhaupt m ite inander vereinen? 
M an  m u f i dabei zweierlei beachten: erstens, dafi auch die Aus
fu h ru n g  kein e inhe itliche r A k t  is t, und zweitens, dafi d ie Ver- 
haltnisse in  den yerschiedenen Kunsten o ffenbar verschieden 
liegen.

Es la f it  sieh wohl innerhalb jedes Schaffensprozesses eine 
K u rve  feststellen, d ie von starkster G efiih lserregung abruckt 
zu im m er g ro fie re r K uh le . Je  w eiter das W erk  fo rtschre ite t, 
je  mehr die  in tu it iv  erschaute G rundkom position sieh kon- 
so lid ie rt, um  so mehr treten technisches Konnen und kritische  
B e u rte iliin g  an W io h tig k e it hervor, so sehr, dafi am Schlusse 
der A rb e it  der K u ns tle r o f t  ganz k iih l,  ja  m it  A bne igung  n u r 
an seinem W erke ta tig  is t. A l le  d ie  Aufierungen, die eine) 
stets waohe Insp ira tionsstim m ung fo rdern , meinen d ie  fr iih e - 
ren Stadien der A us fuh rung , die anderen meinen spatere.

A u fie rdem  liegen die Umstande in  den musischen K iinsten  
anders ais in  den bildenden. Jene haben ja  iiberhaupt e in  an
deres V erha ltn is  zur Z e it, sie sind in  der Z e it ausgedehnt,. 
bei ihnen g i l t  es, einen Faden auszuspinnen und m it  im m er 
neu einsetzehden Faden zu verflechten. G ew ifi steht auch h ie r 
o ft  eine gleichsam zeitlose Gesamtvision am A n fa n g , aber die 
A u fgabe  is t nun, diese Gesamtvision in  einzelne Situationen, 
auseinanderzulegen, wobei d ie  kon tinu ie rliche  Festha ltung  der 
G rundstim m ung Voraussetzung ist. F i i r  d ie  A u s fu h run g  einer 
Symphonie w ie  die eines Dramas aber sind stets erganzende, 
wenn auch der Gesamtvision sieh einordnende N eu in tu ition en  
e rfo rderlich . —  Anders in  den bildenden K unsten : da is t es 
m óglich , in  einer raschen Skizze die Gesamtvision so fort fest- 
zuhalten und diese dann spater k iih len  Kopfes auszufiihren. 
E ine  solche Skizze, die tatsachlich alles Wesentliche des W er
kes in  sieh sch lie fit, is t bei den musischen Kunsten selten m og- 
lich . D a m it is t n a tiir lic h  n ich t gesagt, dafi n ich t auch die 
A u s fu h run g  den M a le r oder B ildhauer o ft  noch vor Probleme 
s te llt, d ie  er n ich t k iih len  Kopfes losen kann, sondern f f l r  d ie  
er a u f eine besondere In sp ira tio n  warten m ufi.



218 Psychologie des Kunstschaffens

2. D IE  K U N S T L E R IS C H E  T E C H N IK

W ie  aber auch die seelische Verfassung des K iins tle rs  bei 
der A rb e it  sei, au f jeden F a li  benotig t er dabei eine F a h ig 
ke it, die der La ie  in  der Kegel n u r in  k iim m erlichem  Ansatz' 
h a t: das t e c h n i s c h e  K o n n e n ,  d .h . die F a h ig ke it, das, 
was er in  seiner Konzeption erschaut hat, in  K lange oder W orte  
zu fassen oder in  Ton oder au f der Leinw and zu gestalten. 
Obwohl die Schatzung dieses Konnens, w ie ich  w eite r unten 
zeigen werde, groBe Schwankungen durchgemacht hat, is t doch 
p r in z ip ie ll um seine Beherrschung n ich t herumzukommen.

V or einer psychologischen Analyse dieser F u n k tio n  mussen 
w ir, w ie bereits oben, einem bei La ien  verbreiteten Glauben 
entgegentreten, dem nam lich, es seien Konzeption und tech
nische G estaltung zwei ganz verschiedene D inge, so daB ge- 
n ia le  Konzeptionen ohne jeg liche  F a h ig k e it der Ausgestaltung 
vorkommen konnten. E ine r solchen irrtu m liche n  A u ffassung  
is t d ie  von Lessing erwahnte V orste llung  eines „R a ffa e l ohne 
Hśinde“  entsprungen. M . D esso ir1), der zu diesem Thema be- 
achtenswerte Be itrage g e lie fe rt hat, z it ie r t dagegen Hebbels 
W o rt: „D e r  M a le r erobert sich seine G o ttin  erst durchs 
M a len .“  Denn n ich t etwa so is t die In sp ira tio n  zu begreifen, 
daB ein inne rlich  geschautes B ild  zunachst vorhanden ware, 
das spater dann w ie eine Vorlage au f die Leinw and kop ie rt 
w iirde. N e in , f i i r  den wahren K iin s tle r is t Phantasiebild  und 
A u s fiih ru n g  gar n ich t zu trennen, sie sind eins, und darum 
denken die K iin s tle r jeder A r t  am besten m it  dem S t i f t  in  
der Hand. Es is t besonders von franzosischen Psychologen, 
w ie S e a i l l e s ,  R i b o t  usw., groBer W e rt au f diese motorische 
Seite der schopferischen Phantasie gelegt worden und m it  
Recht. Denn dieses innere Verwachsen m it der e igentlichen Go- 
s ta ltung  is t tatsachlich etwas, was den K iin s tle r  vom N ic h t
k iins tle r scheidet. N ic h t daB h ier etwas vorlilge, was bei an
deren Menschen fe h lte ! In  gewissem Grade hat jodermann 
diese F a h ig k e it, sein Innenleben in  Gesten oder Tonen zu 
auBern, in  W orte  zu fassen oder im  B ild e  festzuhalten. Be im  
K iin s tle r is t das nur zur vollendeten Beherrschung der M it te l

1) M. D e s s o ir :  A s tlie tik  der allgemeinen Kunstwissenschaft. S. 234ff.
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gesteigert. E r  denkt bestandig in  seinen spezifisehen A us- 
drucks- und Gestaltungsformen. D arum  kommen auch die be- 
kannten Typen des ew ig in  Stim m ungen schwelgenden und 
im m er a u f die In sp ira tio n  wartenden Kaffeehauslitera ten nie
mals zur w irk lichen  Gestaltung, w e il bei ihnen n ich t die F o r-  
m ung m it  der Vorste llung  eins geworden is t. Es geht ihnen 
a llen w ie jenem  U lr ik  Brendel bei I b s e n :  sie schwelgen in  
einem G e fiih l inneren Reichtums, aber, n ich t an die zahe A r 
b e it der G estaltung gewohnt, versagt ihre  A usdrucks fah igke it 
in  dem A ugenb lick , wo sie dieselbe gebrauchen wollen. Daher 
denken die K uns tle r am liebsten „ im  M a te r ia ł" . Im  Form en 
selber kommen ihnen die besten Gedanken, wenn auch die a ll-  
gemeinc Konzeption ihnen innerlich  b litz a r t ig  aufgegangen 
war. Ebenso arbeiten viele D ich te r, z. B. Z o l a ,  am besten 
echreibend. Gerade durch den Schreibmechanismus, wozu a lle r
d ings ein inneres M itsprechen kom m t, werden die Gedanken 
o ffenbar ausgelost. So eng nun auch Ausdruck und Gestaltung 
im  Kunstsehaffen, auch bereits in  der Insp ira tion , zusammen- 
hangen, so laB t sich doch bis zu einem gewissen Grade alles das 
absondern, was man ais k i i n s t l e r i s c h e  T e c h n i k  bezeich- 
net, der bei der A u s fiih ru n g  der H aup tan te il zukom mt. Sie 
liiBt. sich darum absondern, w e il d ie gleichen psychophysischen 
F unktionen  von Leuten b e ta tig t werden, denen gerade das 
schopferische Kunstw o llen  fe h lt :  also wenn jem and einen an
deren Menschen re in  auBerlich m im isch kop iert, wenn jem and 
m usikalische Signale au f der Trom pete blast, wenn jem and iiber 
einen U n g liic k s fa ll m undlich  oder sch riftlich  in  der A b s ich t 
m oglichst exakter Reportage berichtet, wenn jem and einen an
deren abzeichnet ohne jeden kiinstlerischen Zweck, bloB um 
photographische Treue zu erzielen, so haben w ir  es m it  dem zu 
tu n , was man ais Technik aus dem Kunstsehaffen aussondern 
kann. M an  konnte sagen: Technik is t K u ns t m inus alles Asthe
tischen, d. h. K u ns t unter Abrechnung jedes W illens  zum asthe
tischen Ausdruck eigenen Seelenlebens oder zum asthetischen 
E in d ruck  a u f fremdes Seelenleben, K unst ge iib t zu re in  sach- 
liohen Zwecken der Nachahmung, der V e rm ittlu n g . Diese Tech
n ik  kom m t nam lieh in  erstaunlichen hohen Graden auch bei 
Menschen vor, denen doch der go ttliche  F unke  des Schopfe-
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risohen versagt is t. Das is t der F a l i  des reproduktiven K iin s t-  
lers niederen Ranges, des V irtuosen im  tadelnden Sinne. In  
allen Kunsten begegnet uns dieser T ypus : d ie  V ertre te r der 
„K a pe llm e is te rm u s ik ", gewandte Kopisten  in  den bildenden 
Kunsten, die f lin k e n  Reimschmiede in  der D ich tkunst. Sie sind 
o ft  au f den ersten B lic k  n ich t vom w irk lic h  schopferischen Ge
nius zu scheiden, sie bedienen eich der gleichen, erlernbaren 
A usdrucksm itte l w ie die schopferischen Genies, aber ih re  A r 
be it b le ib t a u f vorgebauten Wegen, sie dringen n ic h t vor in  
nie betretenes Land. Ich  meine d a m it n a tiir lic h  n ich t die schop
ferischen Begabungen unter den reproduzierenden K iin s tle rn : 
es g ib t n a tiir lic h  auch unter D irige n ten  und V irtuosen, unte r 
kopierenden Kupferstechern und Radierern schopferisehe Ver- 
anlagungen, die ih r  Schopfertum  a lle rd ings n u r in  A n lehnung  
an andere Schopfer betatigen kSnnen.

D ie  besondere kiinstlerisch-technische Begabung, das spezi- 
fische „T a le n t"  nun lie g t darin , da li d ie F a h ig k e it der mo
torischen W e ite rle itu n g  besonders le ich t vonstatten geht, so 
daB sio auch in  hoherem Grade ausbildbar is t. Beides muB zu- 
sammenkommen. GewiB fe h lt  es n ich t an pathologischen Aus- 
fa llerscheinungen, bei denen eine A r t  von „A ta x ie “  festzu- 
stellen is t. So g ib t es Menschen ohne jedes „R h y th m u s g e fiih l" , 
d .h . solche, bei denen rhythm ische Tone n ich t, w ie es bei nor- 
malen Menschen der F a l i  is t, motorische Reaktionen auslosen. 

'Das sind jene In d iv idu en , d ie  niemals tanzen lernen oder, fa lls  
sie versuchen, ein Ins trum en t zu spielen, n ich t T a k t zu halten, 
vermogen, w e il bei ihnen die na tiirliche  K oord ina tion  von Ge- 
horseindruck und motorischer R eaktion  fe h lt. Das N orm ale 
is t indessen, daB sie vorhanden is t, und das Bbernormale, das 
spezifisehe Ta len t fiii* Tanz und zum guten T e il auch fu r  
M u s ik  und Verspoesie, beru:h t in  besonderer A u sb ild un g  der 
M o t i l i ta t ,  also daB sieh jeder rhythm ische Reiz ungehemmt 
und exakt den motorischen Organen m it te i l t .  —  A h n lich  is t ’s 
m it  der zeichnerischen Begabung. A uch  h ier sind jene K in de r, 
d ie gar ke in  „T a le n t haben", d .h . d ie  iiberhaupt n ich t ver- 
mogen, eine V orste llung  oder eine W ahrnehm ung der H and 
und dem S t if t  m itzu te ilen , n ich t d ie  N orm , sondern gerade 
abnorme Ausnahm efa lle . Das „T a le n t"  o ffenbart sieh n u r in
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der groBeren L e ie h tig ke it, m it  der d ie  Innerva tion  vor sich. 
geht. Das normale K in d  hat durchaus eine A n lage zum Zeich- 
nen und zum M odellieren , und daB so viele Erwachsene sie 
e inb iifien , beruht n ich t darau f, daB ihnen diese A n lage von 
Hause aus ge feh lt hatte, sondern daB sie verkum m ert is t. 
Ebenso is t’s m it anderen Begabungen, so der F a h ig ke it, rich - 
t ig  nachzusingen oder den sprachlichen Ausdruck f i i r  e in  E r 
leben zu finden . Es is t bei fas t jedem  normalen K inde  zu 
beobachten, daB es bis zum zehnten Jahre o ft  iibe r iiber- 
raschende A usdrucks fah igke it v e rfiig t, daB es z. B . reizend zu 
erzahlen vermag, eine F a h ig ke it, die sich spater, wenn sie n ic h t 
gep fleg t w ird , ve rlie rt. In  der Pubertatszeit treten in  der Begel 
starko Hem m ungen ein, die jedoch iiberwunden werden kon
nen. Fast jeder Jungę  e rzah lt ais Sextaner besser, ais wenn 
er in  T e rtia  s itz t. Es geht die ,,N a iv ita t“  verloren, d. h. d ie  
n a tiir lich e , ungehemmte tlbe rtragung  ins Motorische.

Indessen is t die Psychologie der Technik n ich t bloB im  M o- 
torischen zu suchen. Z u r  Auslosung a lle r motorischen A k te  
sind stets eine Menge von voraufgehenden seelischen Prozessen 
no tig , die ebenfalls erforscht werden mussen, wenn w ir  die 
technische Veranlagung studieren wollen.

M an  w ird  g u t tun, w ie  das M eum ann fu r  d ie  Technik des 
Zeichnens angegeben hat, das Wesen der technischen Anlage, 
an solchen In d iv idu en  zu studieren, bei denen diese Technik 
n ic h t vorhanden is t. So paradox es zunachst k lin g t,  w ir  werden 
fu r  die Psychologie des musikalischen aus der Psychologie des 
unm usikalischen Menschen, f i i r  d ie  Psychologie des guten 
Zeichners vom schlechten Zeichner Wesentliches zu lernen 
haben.

Dabei e rg ib t sich nam lich, daB die M angel der technischen 
Yeranlagung au f hochst verschiedene Ursachen zuriickgehen 
konnen, woraus w ir  w e ite r fo lge rn  mussen, daB die seelische 
B e d in g the it der technischen F e r t ig k e it v ie l zu kom p liz ie rt ist, 
um  a u f eine e inhe itliche  Form el gebracht werden zu konnen, 
daB, so gewiB im  groBen und ganzen eine motorische Ver- 
anlagung da sein muB, daneben doch noch eine Menge an- 
derer psychischer Funktionen  in ta k t und ausgebildet sein mus
sen, dam it eine sichere Technik m oglieh sei.
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D a nun die verschiedenen Kunstzweige auch ganz verschie- 
dene Techniken haben, so is t das Problem  n ich t pauschal zu 
losen, sondern w ir  miissen die einzelnen Kunstzweige geson- 
dert behandeln, um der Verfloch tenhe it der Phanomene gerecht 
zu werden.

3. PS YC H O LO G IE D E R  M U S IK A L IS C H E N  T E C H N IK

Ic h  beginne m it der Psychologie der m u s i k a l i s c h e n  Tech
n ik . D er La ie  versteht darunter in  der Kegel die Beherrschung 
eines oder mehrerer Instrum ente. N un  bestehen gewiB Z u - 
sammenhange zwischen Instrum enta ltechn ik  und der f i irs  Schaf
fen notigen Technik, aber sie sind n ich t identisch. A m  wenig- 
sten sind alle schaffenden K unstle r V irtuosen gewesen. K u ns t
le r ersten Kanges, w ie R ichard  W agner, waren instrum enta l- 
technisch ihren eigenen Schopfungen n ich t gewachsen, und 
Berlioz soli sich sogar ge riihm t haben, daB er n ich t K la v ie r  
spielen konnte. Z um a l das Schaffen des spaten Beetlioven g in g  
ganz ohne K o n ta k t m it der R eproduktion  vonstatten, da er ja  
gar n ich t mehr zu horen vermochte, was seine H iinde an T o - 
nen dem F liig e l entlockten. Es is t also die Beherrschung eines 
Instrum ents f i i r  das Kunstsehaffen n ich t vonnoten, wenn auch 
die meisten K uns tle r am F lu g e l gearbeitet haben, um so fort 
die K langprobe vorzunehmen, ebenso w ie sie auch dort, wo sie 
f re i sehaffend niederschrieben, doch nachtraglich noch K o rrek- 
turen nach der W irk u n g  vornahmen. Besonders bei Orchester- 
oder Chorwerken is t d ie  A u s fiih ru n g  am K la v ie r  doch nur 
ein d iir f t ig e r  Ersatz, und die P roduktion  is t im  wesentlichen 
eine fre ie  Schopfung der Phantasie, also daB zuweilen nach 
der ersten orchestralen A u ff i ih ru n g  durchgreifende Umande- 
rungen vorgenommen werden muBten.

Im m erh in  wollen w ir  f i i r  unsere Untersuchung der m us ika li
schen Technik zunachst e inm al die populare Au.ffassung des 
„m usika lischen" Menschen zugrunde legen, d. h. eines solchen, 
der —  ohne selbst schopferisch zu sein —  dank einer besonderen 
A n lage imstande ist, von anderen geschaffene W erke in  asthe- 
tisch w irkungsvo ller Weise zu reproduzieren. N u r  in  sekun- 
darer Weise w ird  uns dabei d ie  F rage beschaftigen, ob das 
m it na tiirliehen M it te ln , dem K eh lkop f, oder m it kunstlichen,
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den Instrum enten, geseliieht; denn vom psychologischen Stand
p un k t aus gesehen sind ja  auch K e h lko p f, S tim m bander usw. 
„ M it te l" ,  Instrum ente.

D ie  musikalische Technik fin d e t sieh bereits in  der T ie rw e lt 
vorgebildet. U rsprung lich  sind auch die LautauBerungen n u r 
Ausdruck, unm itte lba re r Ausdruck, w ie w ir  oben sahen, der 
auch praktischen Zwecken, der Schreckerregung, W erbung und 
ahnlichem zu dienen vermag. Daneben aber konnen sie auch 
asthetische Bedeutung erlangen, da die Tone beim A usfuhren- 
den w ie bei anderen L us t zu erregen vennogen. Is t das der F a li,  
so w ird  er nach dieser B ich tun g  h in  gesteigert, d ie  Ausdrucks- 
m oglichkeiten werden besonders geiib t, es entw icke lt sieh eine 
kiinstlerische Technik. Diese is t bei manchen Vogeln ins- 
besondere recht stark entw ickelt, sie geht ganz o ffenbar n ich t 
mehr bloB au f Gerauschentw icklung, sondern au f die B ild u n g  
von K langen aus, das he iB t solchen Tdnen, bei denen die Be i- 
m ischung von unlustvollen Gerauschen m oglichst ausgeschie- 
den w ird , da die reinen K lange das O hr lus tvo ll beriihren. 
DaB die reinen K lange  das menschliche O hr angenehmer a f f i-  
zieren ais unreine Gerausche, is t eine durch die E n tw ic k lu n g  
der Tonkunst deutlich  erwiesene Tatsache, denn wo sieh dio 
M us ik  zu systematischer K u ns t en tw icke lt hat, bewegt sie sieh 
in  der R ieh tung  au f den reinen K la n g  h in , was sieh erst spater 
w ieder kom p liz ie rt.

U m  nun die Be fah igung  zur musikalischen Technik, d ie  ge- 
m einh in  so genannte musikalische Begabung, zu untersuchen, 
fragen w ir  —  gemaB dem oben dargelegten methodischen P r in 
zip —  n ich t, was haben diese Menschen vor anderen voraus; 
denn noch weniger ais bei der schopferischen Befah igung d iir -  
fen  w ir  h ie r eine exzeptionelle A n lage annehmen, sondern w ir  
fragen, was m angelt denen, die diese Begabung n ich t haben. 
Nach meinen an sehr zahlreichen Ind iv iduen  angestellten Nach- 
p ru fungen kann es eich dabei um folgende Tatbestande han
deln, d ie  a lle rd ings selten ganz iso lie rt, moistens in  m annig- 
fach wechselndeu Gruppen kom b in ie rt vorkommen.

1. Es kann eine im  allgemeinen sehr geringe E m o tion a lita t 
vorliegen, so daB au f frem den Ausdruck iiberhaupt nur ganz 
schwach reagiert w ird , was sieh dann f i i r  musikalischen Aus-
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druck, der zum T e il wenigstens eine erst zu erlernende Sprache 
darste llt, deu tlich  zeigt. F i i r  solche Menschen sind Tone eben 
Tone, ein mehr oder m inder angenehmes Gerausch, in  das sie 
aber Stim m ungen und A ffe k te  n ich t hineinzuhoren verm5gen. 
D a m it fe h lt  n a tiir lic h  von vornherein ein wesentliches In te r- 
esse an der M u s ik , so daB keine A n regung  f i i r  yertiefendes 
S tud ium  wach w ird . Es sind das n ich t bloB spezifisch un- 
mu8ikalische, v ie lm ehr iiberhaupt unkunstlerische N aturen, ob- 
w oh l es F a lle  genug g ib t, wo neben der geringen E m o tio n a lita t 
der M u s ik  gegeniiber starkę E m p fang liohke it f i i r  andere Kunst- 
e indriicke besteht. D ann aber kommen in  der Kegel speziellera 
A u s fa lle  h inzu.

2. Es kann eine mehr oder m inder ausgepragte U n fa h ig k e it 
zur A p p e r z e p t i o n  v o n  K o n s o n a n z e n  u n d  I n t e r y a l -  
l e n  bestehen. Das betreffende In d iv id u u m  vermag keinen U n- 
terschied zwischen Quarten und Quinten zu horen ; sie scheinen 
ih m  gle ich zu k lingen . Es fe h lt auch der S inn  f i i r  R e inhe it und 
U nre inhe it der Tone, und selbst e ifr ig e  Schulung des Ohrs 
vermag wenig  zu bessern. In  diesem F a lle  liegan unzweife l- 
ha fte  organische M ange l im  Gehórorgan vor.

3. Es kann bei bestehender U ntersche idungsfahigke it fu r  
weohselnde Tonhóhe das f i i r  a lle M u s ik  so fundamentale 
R h y t h m u s g e f i i h l  mangeln. Das ve rra t sich selbst bei e if r i-  
gen M us ike rn  in  der U n fa b ig k e it „ T a k t “  zu halten, au f nie- 
deren S tu fen  der Begabung aber zeigen sich solche Ind iv iduen  
u n fiih ig , selbst au f markante Tanz- und M arschrhythm en adii- 
qua t durch Bewegungen zu reagieren.

4. Es konnen fehlen die e r w o r b e n e n  S c h e m a t a ,  die 
f i i r  d ie Apperzeption kom p liz ie rte rer Gebilde Voraussetzung 
sind. Z w ar b ilden sich solche Schemata innerhalb  unserer K u l
tu r  z iem lich  allgem ein aus ais tlb u n g  in  der Apperzeption  
der diatonischen T on le ite r und ih re r H aup tin te rva lle , ebenso 
der einfacheren H arm onien w ie  D re ik lange, Quartsextakkorde 
usw. AuBerha lb  unserer M u s ik k u ltu r  aufgewachsene In d iv i-  
duen aber, z. B . Chinesen oder Japaner, verfugen n ich t iiber 
diese Schemata, sie verhalten sich daher unserer M u s ik  gegen
uber ahn lich  w ie die unter die zweite Kategorie  einzureihen- 
den Menschen, ebenso w ie auch der m usikalisch geschulte Euro-
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paer bei ostasiatischer oder sonstiger exotischer M u s ik  sich. 
ohne die notigen Schemata ziem lich h ilf lo s  vorkom m t.. A be r 
auch innerhałb  unserer M u s ik k u ltu r  sind die meisten Menschen 
in  der Beherrschung der Schemata gewohnlich ein Menschen- 
a lte r h in te r den fiihrenden M eis tem  ih re r Z e it zuriick, woraus 
sich e rk la rt, daB fast alle schopferischen M us ike r von der Masse 
ih re r  Zeitgenossen n ich t „verstanden“  werden, n u r von wenigen 
sehr geiibten Kennern, wahrend bereits die nachste Generation 
ais ganz selbstverstandlich in  ih re  Schematik hineinwachst.

5. D ie  geringe F a h ig k e it zu musikalischer B e ta tigung  kann 
jedoch auch bei guter B e fah igung  zur Apperzeption von In te r-  
va llen und R hythm en a u f einem schwachen musikalischen G e - 
d a c h t n i s  beruhen. Es g ib t Menschen, die lebha ft em pfang lich  
f i i r  musikalische E indriicke  und doch n ich t imstande sind, M e lo 
d ien  zu behalten oder sieh Harm onien zu merken. Sie wissen, 
daB etwas falsch is t, konnen aber das R ich tige  n ich t angeben.

G. Diese U n fa h ig k e it der R eproduktion von M elod ien kann 
aber auch au f M angeln  der K o o r d i n a t i o n  d e r  M o t o r i k  
z u  d e n  G e h o r s v o r s t e l l u n g e n  beruhen. Solche Ind iv iduen  
geben an, sie horten inne rlich  die M elod ien ganz r ic h tig , sie 
tra fen  aber im  Singen oder im  G re ifen  a u f der Geigensaite den 
Ton n ich t.

7. Davon zu sondem is t in  manchen F a lle n  e in  auch fu r  
n ichtm usikalische B e ta tigung  bestehendes U n g e s c h i c k  d e r  
H a n d e  o d e r  d e r  T o n e r z e u g u n g s o r g a n e .  Unbeweglich- 
k e it der F ingerg liede r, nerv5ses Z itte rn  und ahnliches hat 
schon manchem bei frag los bestehendem musikalischem Talent 
d ie  E rw erbung gewandter Technik unm oglich  gemacht.

8. A uch  das Bestehen s t a r k e r  H e m m u n g e n  kann sehr 
h inde rlich  f i i r  d ie A us iibung  sein, vor a llem  iiberstarke k r i-  
tische Neigungen, was sich in  A ngs tlichke it, Unsicherheit, 
le ich ter E n tm u tig un g , S torang durch falsche Tone usw. auBert..

9. A u ch  eine mangelnde K o o r d i n a t i o n  d e r  o p t i s c h e n  
E i n d r i i c k e  z u  d e n  a k u s t i s c h - m o t o r i s c h e n  A u s -  
d r u c k s m o g l i c h k e i t e n  kom m t vor. B e i frag loser m usika
lischer Begabung le rn t das In d iv id u u m  n ich t vom B la tt  s in
gen, is t schw erfa llig  im  Prim ayistasp ie l, wahrend es auswendig 
gelernte Stucke m it  L e ic h tig k e it zu reproduzieren vermag.

M t l l l c r - F r e i e n f o l s ,  P sych o log ie  d e r K u n s t.  II. 2. Aufl. 1 5
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10. N u r  bei anspruchsvollerer musikaliseher B e tiitigu ng  t r i t t  
d ie U n fa h ig k e it zu g e i s t i g e r -  B e h e r r s c h u n g  groBerer 
Tonwerke hervor, die U n fa h ig ke it, kom pliz ie rte  Satze zu iiber- 
sehauen und ais ganze zu apperzipieren. E in  solches In d iv id u u m  
w ird  nie imstande sein, in  einer Fugę oder Sonatę mehr ais; 
den sinnlichen W o h lla u t oder eine ailgemeine Stim m ungsein- 
f iih lu n g  zu erleben, jode musikalische A rc h ite k to n ik  im  hohe- 
ren Sinne b le ib t ihm  verschlossen.

M i t  dieser A u fs te llu n g  d iir fte n  die wesentliehsten und ty -  
pischen F iille  geringer musikaliseher F a h ig k e it e rfaB t sein. 
GewiB konnen noch andere Storungen bestehen, doch kommen 
sie nu r selten vor. Es kann fe rner h ie r n ich t au f die besonderen 
Korre la tionen eingegangen werden, d ie zwischen den einzelnen 
M angeln  bestehen, denn v ie lfach  hiingen sie psychologisch eng 
zusammen. D er Leser mogę unter Zugrundelegung dieser tlbe r- 
s ich t selbst an konkreten F a llen  N achpriifungen veranstalten, 
n ich t nur bei unmusikalischen Menschen, auch bei musika- 
lischen, denn geringere A u s fa lle  der einen oder anderen A r t  
lassen sich auch bei begabten M usikern  feststellen.

E ine  besondere Frage is t d ie nach der Angeborenheit dieser 
M angel bzw. ih re r Kom pensierbarkeit durch tlbung. M e ine r 
E rfa h ru n g  nach sind bis zu einem gewissen Grade alle sol- 
chen M angel (abgesehen v ie lle ich t von rad ika len organischen 
Ausfallerscheinungen in  der A pperzeptionsfah igke it) auszuglei- 
chen, und es w ird  die A u fgabe  des guten Musikpadagogen sein, 
sich iiber die speziellen M ange l eines Schiilers k la r  zu werden.

F i i r  uns handelt es sich an dieser Stelle n u r um  die theo- 
retische A usw ertung dieser Feststellungen. U nd zwar haben 
w ird a f i i r  das N ega tivb ild , das w ir  bisher gaben,in  e in P o s itiv  zu 
verwandeln. W ir  konnen also sagen, zur S icherheit in  der Tech
n ik  is t eine hinreichendo, ja  starkę A usb ildung  a lle r oder wenig
stens der meisten der bei Unm usikalischen gohemmten Anlagen 
unum ganglich. Es bestehen aber zuweilen selbst bei bedeu- 
tenden M usikern  M angel in  der einen oder anderen H in s ich t, 
sei es, daB die H arm on is ie rung H iir te n  zeigt, die Kom position 
n ich t geniigend uberschaut is t oder ahnliches, was sich in  ihren 
W erken Leieht erkennon laBt.
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4. PSYCHO LO G IE D ER  D IC H TE R IS C H E N  T E C H N IK

Es besteht zwischen der technischen Begabung in  den ver- 
schiedenen Kunsten in  vielen Punkten ein fragloser P ara lle lis - 
mus, wenn auch einzelnes d ive rg ie rt. W ir  werden daher auch 
in  den anderen Kunsten eine ahnliche Cbersicht von A u s fa lł-

f
erscheinungen bei schlechten Technikern und den ihnen entspre- 
chenden Vorzugsbefahigungen bei guten Technikern feststellen 
konnen.

j j

In  der Poesie p fle g t von Technik n ich t so v ie l die Rede zu 
sein w ie in  anderen Kunsten. V ie le  Menschen meinen m it  
jener Goethischen Gestalt im  „G o tz “ : ,,So f i ih l  ich denn, was 
den D ich te r rnacht, e in  vo!les, ganz von E in e r E m p fin d u n g  
volles H e r z ! “  M an  n im m t an, daB das le idenschaftlich erregte 
G e fiih l von selbst sieh seinen sprachlichen Ausdruck schaffe. 
Das ist, w ie  w ir  bereits sahen, bis zu einem gewissen G raderich- 
t ig , d a m it es jedoch Gesta ltung werde, b rauch fs  doch aucheiner. 
besonderen Beherrschung der poetischen D arste lłungsm itte l, dię, 
lange n ich t jedera gegeben ist. D ie  meisten Gebildeten, d ie  
durch bestandigen Um gang m it  D ichtungen selbst, auch ohne- 
daB sie das beabsichtigt haben, dereń Ausdrucksform en iiber- 
nommen haben, ahnen gar n ich t, welch geistige Le is tung  f i i r  
den U n- und auch H albgebildeten das F inden  eines Reimes, 
das Zu8ammenbringen eines einfachen Prosaaufsatzes is t. J a , ; 
w ie viele Gebildete g ib t es denn, d ie imstande sind, iiber e in  
einfaches Theina k la r, in  fesselnder und lebendiger F o rm  zu 
sprechen ? M an frage e inm al bei Zeitungsredaktionen a n ! 
A lso m it der angeblich ,,na tiir lichen “  Ausdrucksbeherrschung 
is t’s n ich t w e it her!

W e il die technischen F e rtig ke ite n  des D ichters w ie d ie  
Sprachbeherrschung zum T e il auch vom N ich td ich te r gefordert,, 
ja  o ft  stillschweigend bei ihm  vorausgesetzt werden, so m ein t 
man o ft, es bedurfe f i irs  D ichten  keiner spezifischen Technik. 
Indessen steckt in  jener M e inung  nur e in  sehr geringes K o rn - ; 
chen W ahrhe it. P ru fen  w ir  nam lich die W erke, die fu r  D ich -, 
tungen ausgegeben werden, abgesehen von ih re r schopferischen, 
Bedeutung re in  a u f das Technische h in  durch, so e rg ib t sieb,;; 
daB viele selbst gro Be D ich te r im  Technischen auffallendeM an--;

15*
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ge l offenbaren, und es w ird  deshalb n ich t uberfliiss ig  sein, ein- 
m ai die Erfordernisse einer sicberen Technik an den A u s fa ll-  
erscheinungen darzulegen.

U nd „schopferisch" is t selbst d ie  F a h ig ke it, f i i r  inne rlich  
Geschautes oder G e fiih ltes  eine spracbliche Fassung zu finden, 
noch lange n ich t. E in  solcher Ausdruck kann sich, ja  p fle g t 
sich in  re in  konventionellen Bahnen zu bewegen und is t in - 
sofern Technik. Ja , die starkę Sozia lis ierung der Sprache ar- 
beite t dem schopferischen Sprachausdruck gerade entgegen. Da 
fu r  die M ehrzahl der Menschen die Sprache ja  n ich t so sehr 
dem ind iv idue llen  Ausdruck, ais der praktischen E in fu g u n g  
des Ind iv iduum s in  soziale Zusammenhange zu dienen hat, so 
le g t unsere E rziehung m it  Recht den Hauptnachdruck a u f d ie 
Anpassung an die Konvention. Sie un te rd riick t aber d am it ge
rade d ie  spontane A usdrucksfah igke it. Deshalb werden w ir  
bei K in d e ra  und p rim it iv e n  Leuten, bei denen diese E in - 
g liederung n ich t so w e it gediehen is t w ie  beim  ,,Gebildeten“ , 
o f t  uberrascht durch die O r ig in a lita t der Ausdrucksweise. 
Schopferische Sprachbeherrschung is t also etwas in  gewissem 
Sinne Asoziales, obwohl der Charakter des „Schopferischen" 
doch w ieder da rin  lie g t, daB das Geschaffene iibe rind iv idue lle  
W irk u n g  hat. Sehen w ir  Beherrschung der Sprache ais Tech
n ik  an, so miissen w ir  doch auch gewisse Durchbrechungen der 
Sprachkonventionen ais Technik bezeichnen. D ie  Grenze is t 
da schwer zu ziehen.

Haben doch einzelne D ich te r w ie Dante, L u th e r sich ih re  
Sprache erst selbst g e b ild e t! D ie  Bereicherung der Sprache 
kann so vor sich gehen, daB aus dem w ild  wuchernden M a
te ria ł der Volkssprache neue SchoBlinge in  den Garten der 
D ich tu n g  ve rp flanz t werden. So f in d e t man in  den W erken 
Goethes, Ke llers, L ilienerons, um n u r e in paar Namen zu nen- 
nen, gar manches B liim le in , das au f dem Boden ih re r heimat- 
lichen M u n da rt e rb liih t is t und durch sie in  die dichterische 
Spracho zum erstenmal e ingeflochten wurde. Gelegentlich aber 
b ilden  sie auch selber ganz neue W orte , besonders solche lau t- 
malerischer A r t ,  die gerade durch suggestive K langw irkungen  
doch unm itte lba r verstanden werden. Auch h ie r f iir  verweise ich 
a u f Goethe, der z. B. in  seinem Hochzeitslied eine Menge neue<r



Psychologie der dichterischen Technik 2 2 9

W orte  geschaffen hat, die in fo lge  ihres K langw ertes u nm itte l- 
bar verstandlich sind. A uch  Zusammensetzungen von W orten  
zu neuen Gebilden w irken  o ft  ais Bereicherung. A uch  h ier- 
f i i r  b ie te t im  Deutschen Goethe die schonsten Beispie le: „N e - 
belglanz“ , „feuchtverk lartes B la u “ , „sonnenhaft“  und zahl- 
reiches andere w irk t  w ie  vo llige  Neuschopfung. Von anderen 
Sprachschopfern, die a llerd ings o ft auch in  Absonderlichkeiten 
und Geschmacklosigkeiten sich verirren, seien Rabelais, F isehart, 
Jean P au l genannt. A lle s  das aber geht bereits iibe r das re in  
Technische hinaus.

Ohne also eine scharfe Grenze ziehen zu wollen zwischen 
Technik und schopferischer Gestaltung, konnen w ir  doch eine 
Beihe von Tatsachen erwahnen, die frag los der technischen 
F e r t ig k e it zuzuweisen sind. U nd zwar verfahre ich auch h ie r 
so, daB ich  zunachst ein N e g a tivb ild  entwerfe, da dort, wo. 
es f e h l t ,  das Technische sich besonders bemerkbar macht, wah- 
rend es dort, wo es vollendet beherrscht w ird , ganz zuruck- 
zutreten p fle g t.

1. K aum  ins Gebiet der e igentlichen Technik, w oh l aber ais 
Voraussetzung d a fiir , gehort eine a l l g e m e i n e  E m o t i o n a -  
l i t a t  m it  spezieller R ieh tung  a u f das klangliche w ie das ima^ 
g ina tive  E lem ent der Sprache. Beides fe h lt zuweilen: es g ib t 
D ich te r, d ie  bei hohem Schwung des G e fiih ls  und k iihner 
Sprache keinen S inn  f i i r  den klanglichen W e rt der W orte  und 
Satze haben, und andere, die sich am bloBen L a u tk la n g  be- 
rauschen konnen, auch ohne daB den W orten  ein bedeuten- 
der G ehalt innewohnte. Beides aber weist in  der Regel zuruck 
a u f speziellere M ange l in  der seelischen A usb ildung.

2. E in  M ange l der poetischen Technik is t es vor a llem , 
wenn „k e in  O rgan“  f i i r  den r e i n e n  L a u t k l a n g  der W orte  
vorhanden is t, wenn sich das „Gewissen des Ohres“ , von dem 
Nietzsche gelegentlich spricht, n ich t a u f unschone Konsonan- 
tenhaufungen, Vokaldisharm onien, H ia ten , U n re inhe it des 
Reims und ahnliches erstreckt. Selbst bei bedeutenden D ich - 
tern finden  sich in  dieser H in s ich t Nachlassigkeiten, so z. B. 
die o ft sehr unreinen Reime bei S ch ille r und anderen deut
schen D ich te rn  (das franzosische O hr is t in  dieser H ins ich t w e it 
fe in fiih lig e r  ais das deutsche).
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3. O ft ve rqu ick t sieh m it  diesem M angel das Versagen des 
r h y t h m i s c h e n  G e f i i h l s .  Es werden in  der Verssprache 
unm ogliche Hebungen nebeneinander gestellt, das GleichmaB 
der Siebenzahl ohne N o tw end igke it durcbbrochen, durch falscb 
gewahlte Reim werte falscbe Akzente in  die Stropbe gebracht. 
I n  der poetischen Prosa auBert sieli der M ange l an R hythm us 
vor a llem  im  Bau scbleppender, schlechtgegliederter Perioden, 
M ange l an L e ic h tig k e it oder Tempo der Rede und was ahn
liche  Verstofie mehr sind, die einem o ft  d ie Freude an ge- 
danklich  edlen Schopfungen verderben konnen. Ja , le ider is t 
es nur wenig  Prosaikern iiberhaupt aufgegangen, daB auch 
d ie  Prosa ihren  R hythm us und ih re  Technik hat, und ais be- 
wundernswertes Beispie l zaher A rb e it  nach dieser R ich tung  
6 te llt sieh F laube rt dar, der o f t  lange an der R h y th m ik  eines 
einzigen Satzes arbeiten konnte.

4. Z u r Technik der Poesie gehort auch die Beherrschung. 
der b e s t e h e n d e n  S c h e m a t a .  Grob gesprochen: wenn einer 
Sonetten baut, muB er das Schema des Sonetts kennen, ehe er 
Hexameber schmiedet, muB er sieh dereń spezifisehe Gesetz- 
lic h k e it zu eigen gemacht haben. N a tiir lic h  is t ’s m it  diesem 
Schematismus a lle in  n ich t getan. O ft  ze igt sieh der schopfe- 
rische D ich te r ja  gerade in  der Durchbrechung der Schemata. 
A be r beherrschen muB er d ie  Schematik auch dann. D ie  Poesie 
aber bedient sieh auch anderer Schemata, so der Metaphern, 
der M etonym ien, der schmiickenden Beiworte  und w ie die tau- 
senderlei M it te l alle heiBen, die die Poetik  iibe rlie fe rt, dereń 
K enn tn is  gewiB n ich t den D ich te r zum D ich te r macht, aber 
doch ein notwendiges M it te l f i i r  ihn , eben Technik, ist.

5. E ine  gute Technik setzt aber auch ein gutes G e d a c h t n i s  
voraus. In  sprachlicher H in s ich t vor a llem  einen reichen W o rt- 
schatz und dessen lebendige V erfugba rke it. N u r  au f G rund 
einer solchen kann sieh der D ich te r innerhalb  der Sprachkon- 
vention einen personlichon Ausdruck schaffen. Gedachtnissache 
is t z.'B. auch der Reichtum  an Reimen, so daB die k langlichen 
Assoziationen upp ig  heranstromen. A be r auch im  H in b lic k  au f 
das Im ag ina tive  der Sprache is t ein lebendiges Gedachtnis von- 
noten. N u r  dann werden sieh rechte B ild e r und Vergleiche 
darbieten, w ird  jene F ii l le  der G e fiih le  m oglich  sein, die eine
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D ich tu ng  reich macht. DaB das Gedachtnis aber n ich t aus 
frem den D ichtungen schopfen w ird , is t seibstverstandlich.

6. F re ilic h  is t die sichere Beherrschung des Wortschatzes 
n ich t bloB eine Sache des Vorstellungsgedachtnisses, sondem 
auch des motorischen Gedachtnisses. Das Denkcn v e rla u ft ja  
zum guten T e il in  innerem Spreehen, und dieses selbst w irk t  
echopferisch. „ L ’ idee v ien t en p a rla n t“  m eint H e in rich  von 
K le is t in  seinem fe inen A u fsa tz  „ t lb e r  d ie a llm ahliche Ver- 
fe rtig u n g  der Gedanken beim Reden“ . DaB speziell der dra- 
matische D ich te r sch lagkra ftigen Ausdruck fin d e t, setzt eine 
spezifisch motorisch-m imische Begabung voraus. A uch  diese 
F a h ig ke it, jede Person nach ihrem  Charakter reden lassen zu 
konnen, was durch E in fu h lu n g  und motorische Beaktion, n ich t 
durch auBere Nachahmung geschieht, is t zum T e il wenigstens 
Sache einer Technik.

7. E ine sichere Technik w ird  o ft  gehemmt durch ein tlbe r- 
maB an K r i t ik ,  ein verfruhtes E in g re ife n  der R eflex ion , d ie  
d ie  In s tin k te  unsichcr macht. W ir  haben Beispiele genug in  
der L ite ra tu r , daB, aus a llzuv ie l R e fle x i on. iiber d ie Technik, 
d ie Technik selbst unsicher wurde. B e isp ie l: O tto  L ud w ig .

8. A is  dichterische Technik im  besonderen Sinne p fle g t man 
vie lfach  die geistige Beherrschung groBer Zusammenhange, alles 
das, was man ais ,,K om position “  bozeichnet, anzusprechen. W ir  
haben W erke genug, d ie  sich fast ais Lehrb iicher darbieten, aus 
denen man die „T e ch n ik  des Dramas“ , d ic  „T e ch n ik  des R o
m ans" erlernen kann. Was h ier zusammengestellt is t, sind Re
geln, die man von erprobten W erken abstrah iert ha t und die vor 
allem  die Anordnung  der Geschehnisse, aber auch die Gestal
tung  der Charaktere und ahnliches betreffen. D erartige  Lehren 
sind fu r  den D ich te r und Theoretiker sicher recht interessant; 
ob ein Genie daraus v ie l entnommen hat, berichtet fre ilic h  die 
L iteraturgeschichte n ich t. Solche Regeln sind K riicken  f i i r  einen, 
der n ich t von N a tu r gehen kann, n ich t mehr. Sie pressen in  
rationa le  Regeln, was nur der irra tiona le  asthetische T a k t er- 
spiiren kann. W erke, die genau jenen Regeln genugtun, brau- 
chen noch lange keine wirksamen D ichtungen zu sein. F re y - 
tags „F a b ie r “  z. B ., das W erk, das genau nach seinen Re- 
zepten gebraut war, w irk te  ais e in  ka lte r G ipsabguB, niemals
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ais lebenatmendes K unstw erk. Jene Regeln wollen den Ver- 
stand an Stelle des kiinstlerischen Ins tink tes  setzen. Daher 
pressen sie die lebendige F i i l le  des Lebens in  tote Schemata, 
und das Schlimmste is t, es gebarden sich solche Regeln, d ie 
u rsp rung lich  n u r praktischer N a tu r  waren, nachher ais abso- 
lu te  Gesetze. M an  ha t’s erlebt m it  den d re i E inhe iten  des fra n - 
zosischen Dramas, den spanischen S tie fe ln  f i i r  die lebendige 
B iihnenkunst.

G ew iB is t f i i r  d ie G ruppierung des S toffes ein heller Ver- 
stand notwendig, es g ib t dabei Schritte , die nur k lare  E r 
kenntnis unternehmen kann. A b e r dieser Verstand d a rf sich, 
wenn er n ich t tote K in d e r zur W e it bringen w ill ,  niemalsi 
selbstherrlich gebarden, sondern muB stets in  engster F iih lu n g  
m it  dem kiinstlerischen In s tin k t, dem Sinne f i i r  d ie irra tiona le  
W irk u n g  des Kunstwerks hleiben.

5. PSYC H O LO G IE D E R  T E C H N IK  IN  D E N  B IL D E N D E N
K U N S T E N

A u ch  die A u s fiih ru n g  von B ildkunstw erken setzt eine be
sondere F a h ig k e it voraus, die getrennt von der schopferischen 
Begabung vorkom m t und die ihre  eigenen, psychologisch sehr 
interessanten Bedingungen au fw e is t: die F a h ig ke it, das gei- 
s tig  geschaute B ild  a u f das Papier, d ie  Leinw and oder in  Ton 
zu iibertragen. W enn ich sage, daB diese „technische" Seite von 
der schopferischen zu trennen is t, so denke ich  dabei an jene 
Veranlagungen, die man bei reproduzierenden K iin s tle rn  w ie 
L ithographen , Radierern, Kopisten  a lle r A r t  fin d e t. Solche 
Leute  verstehen es, ohne imstande zu sein, selbstschopferisch 
zu gestalten, doch von anderen Erschautes und Gestaltetes 
hochst exakt nachzubilden. A be r auch bei Durchschnittsmen
schen finden  w ir  eine hohe technische Veranlagung dieser A r t ,  
d ie keineswegs aus schopferischer V is ion  herauszuwachsen 
braucht, wenn auch n a tiir lic h  bei a llen Reproduktionen ein ge- 
wisser E inschlag von o ft  ganz unbewuBtem Schopfertum , 
Ausstrah lung der S u b je k tiv it iit  m it  un te rla u ft. D ie  v o llig  ge- 
treue K opie  is t ein idealer G renzfa ll, irgendw ie verraten a lle  
Naehbildungen ih ren  Schopfer, wenn auch v ie lle ich t n u r d ie  
M ange l der K op ie  geistiges E igen tum  des Kopisten sind.



Im m erh in  is t zuzugeben, daB wenigstens in  abstracto schópfe- 
risches Erschauen und technische F e r t ig k e it  sieh trennen las
sen und, w ie  es Techniker ohne schopferisehe V is ion  g ib t, so 
g ib t es auch Schopfer von geringer technischer Begabung. Z w ar 
p fle g t man in  den bildenden Kunsten hohere Anforderungen. 
an die Technik zu stellen ais in  der D ich tung , wo es sogar 
schlechte S tilis te n  und Leute  von geringer Form begabung zu 
Namen gebracht haben; daneben hat man jedoch manchen M a- 
le rn  von B ang  vorgeworf en, sie konnten (w ie  B ock lin ) n ich t zeich- 
nen, oder n ich t malen (w ieC orne lius), ja  man hat solchen K iin s t-  
le rn  ausgesprochene Zeichenfehler oder ko lo ristischeH arten , d ie  
sieh n ich t durch andere asthetische W erte  rech tfe rtigen , an- 
gekreidet. Es kann sieh dabei gewiB um Nachlassigkeiten han
deln, im m erh in  jedoch beweist auch das, daB schwache Technik 
neben bedeutender visionarer K r a f t  bestehen kann.

F u r  d ie Entstehungsgeschichte der zeichnerischen Technik 
is t zunachst die Tatsache bedeutsain, daB sie weder phylogene- 
tisch noch ontogenetisch m it  einem Kopieren von s innhaften 
O bjekten beginnt, sondern daB alles p r im it iv e  Zeiehnen, M a 
len, Form en ein Ubertragen abstrakter Vorstellungen, m eist 
bloBer Schemata der O bjekte  ins M a te ria ł is t, eine K o n tro lle  
oder Zuh ilfenahm e der s innhaften W ahrnehmung. (M an  d a rf 
ais Gegeninstanz gegen diese E rkenn tn is  nur m it  Vorbeha lt 
a u f d ie  palaolith ischen Kunstwerke verweisen,dieuberraschende 
Naturbeobachtung bezeugen, denn mogen diese Fundę auch in  
sehr alte Zeiten  zuriickgehen, so wissen w ir  doch n ich t das 
geringste dariiber, was ihnen an Vorstadien vorausgegangen 
is t, und w ir  durfen  chronologisches F riih s tad ium  n ich t ohne 
weiteres m it psychologischem F riih s tad ium  gleichsetzen; h ie r 
handelt es sieh um  le tz te res!) Im  allgemeinen steht groBa 
O bjekttreue n ich t im  A n fa n g  der Kunsten tw ick lungen, son
dern 6etzt erst a u f spateren Stufen, ja  o f t  gegen das Ende 
langer E ntw ick lungsre ihen ein.

Neuere Untersuchungen der Ethnographen w ie der K in d e r- 
psychologen zeigen v ie lm ehr z iem lich libereinstim m end, daB 
das p r im it iv e  Gestalten ohne M ode li a rbeite t, daB es sieh auch 
dann, wenn es bestimmte Objekte festhalten w ill ,  dam it be- 
gnugt, gewisse m arkante Kennzeichen herauszuheben, im  iib r i-
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gen aber sich m it schematischer A ndeu tung  begniigt. W . Stern 
d riic k t das folgendermaBen aus: „ I n  den F riih s tad ien  be- 
g n iig t es [das K in d ]  sich dam it, S trich  f i i r  S trich  zu re- 
g istrieren, was es von dem Gegenstand, den es zeichnen w ill ,  
w e i B  —  oder noch bessCr ausgedriickt: an welehe —  ihm  
charakteristisch scheinenden —  M erkm ale  des Gegenstandes 
es d e n k  t ; denn das Dai'andcnken is t n a tiir lic h  noch liicken- 
ha fte r ais das Wissen, und daher sind diese ersten Schematu. 
von einer o ft  grotesken U nvo lls tand igke it. Anderseits enthal- 
ton sio manches, was gar n ich t sichtbar, wohl aber Gegenstand 
des Wissens is t, z. B. W urze ln  der Baume, K o rpe r des M en
schen unter den K le ide rn  u. a. m . “ ł )

D ie  Tatsache der ischematischen Nachahmung is t unzw eife l- 
h a ft, v ie l schwieriger is t die F rage nach dem begleitenden Be
wuBtsein bei dieser T a tig ke it. A u f  keinen F a li d a rf man an
nehmen, das K in d  habe bei seinem Zeichnen ein bewuBtes 
Erkennen der U n zu liin g lich ke it; im  Gegenteil, es is t wenig- 
stens in  der K ege l iiberzeugt, seine B ild e r seien so gut, w ie 
es uberhaupt m oglich  sei. Das is t n iim lich  das E igentum liche  
bei einem guten T e il nachahmender D arste llung , n ich t bloB 
der k ind lichen , daB der Schopfer die n ich t ubereinstimmenr 
den Z iige  gar n ic h t bemerkt und das Gegebene f i i r  Y o llg iil- 
tige  D arste llung  n im m t, wenn n ich t kritische  A u fm erksam ke it 
darau f ge lenkt w ird . Sowenig ais w ir  uns beim Betrachten 
einer Photographie des M angels der Farbę oder der Verkle ine- 
rung  ais M angel bewuBt werden, sowenig verm iB t ein K in d  
bei seinen Zeichnungen die T icfendim ension oder sonstige 
exakte W iedergabe des Erscheinungsbildes. Es kom m t ih m  
uberhaupt gar n ich t in  den S inn, daB es anders gemacht wer
den konnte. So sind sich auch die A g yp te r oder fr i ih m it te l-  
a lte rlichen Zeichner sicherlich o f t  n ich t bewuBt gewcśen, daB 
sie die O bjekte stark schematisierten, sie waren w ohl ii ber- 
zeugt, sie kopierten naturgetreu. S ind w ir  doch ' z. B . auch 
ganz naiv der tlberzeugung, w ir  erzahlten einen gesehenen Vor- 
gang „ganz getreu“ , ein H is to r ik e r stelle eine Schlacht „w ahr- 
heitsgemaB“  dar, obwohl die sprachliche F o rm  der D arste llung

1) Psychologie der fruhen K indheit. S. 240.



iiberhaupt gar n ich t eine „K o p ie “  gestattet. W enn gewisse 
markante Kennzeichen vorhanden sind, so lassen w ir  den Rest 
beiseite und sind zufrieden. N a t iir lic h  geht diese A b s tra k tio n  
ganz unbewuBt vor sich, so w ie w ir  ja  auch eine M elod ie  ais 
,,dieselbe“  erkennen, mag sie auch in  ganz anderer Tonart au f 
einem beliebigen Instrum ent m it ganz anderer H annonis ie rung 
ertonen. U nd  speziell bei der Zeichnung lie g t der F a l i  v ie l- 
faeh so, daB w ir  n ich t hloB zeichnen, was w ir  sehen, sondern 
daB w ir  nur sehen, was w ir  zeichnen, daB also das w irk lic h  
A pperz ip ie rte  in  einem groBen Kom plex nur e in  ziem lich d iir-  
res Schema von der F ii l le  der W irk lic h k e it is t und daB erst, 
unsere Zeichnung uns o ffenbart, was w ir  apperzipieren. U nd 
w ir  nehmen ja  iiberhaupt im  wesentlichen n u r das von den 
D ingen  wahr, was irgendw ie fu r  unsere Lebenstendenzen. 
brauchbar is t. Es beruht deshalb die K unst zu zeichnen, n ich t 
bloB in  m anueller tlbung , sondern vor a llem  im  scharfen A pper
z ip ie ren ; das aber w ird , so verschranken sich die Tatsacben, 
durch nichts besser geschult ais durch das Zeichnen, w e il dies 
das Auge  einhezieht in  neue Aktionskom plexe und deshalb die 
Interessen im  H in b lic k  a u f das Sichtbare auBerordentlieh er
w eite rt. In  dieser R ich tung  lie g t ja  auch die Tendenz der mo- 
dernen A rbe itsp iidagog ik, daB sie erst durch A rb e it Sehen und 
Denken leh rt. In  W ahrhe it sind daher die Stufen der E n t- 
w ick lu ng  im  Zeichnen zugleich S tufen der Apperzeptionsver- 
fe inerung.

In  seinem groBangelegten W erke iiber die „E n tw ie k lu n g  
der zeichnerischen Begabung“  hat Kerschensteiner v ie r Stufen 
des k ind lichen  Zeichnens unterschieden:

1. D ie  S tu fe  des Schemas. H ie r  zeichnen die K in d e r nur 
das, was sie wissen, n ich t das, was sie sehen.

2. D ie  S tufe  des beginnenden „L in ie n -  und F o rm ge fuh ls". 
H ie r  mischen sich schematische Andeutungen und A n - 
fange einer formgemaBen Wiedergabe.

3. D ie  S tufe  der erscheinungsmaBigen D arste llung . H ie r  
w ird  vor allem  der U m riB  wiedergegeben, ohne Beach- 
tu ng  der dreidimensionalen Raumverhaltnisse.

4. D ie  S tufe  der formgemaBen D arste llung . H ie r  w ird  durch 
L ic h t-  und Schattenverte ilung, tlberschneidungen, L i-
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nienverkiirzungen usw. das R aum licbe des Gegenstandes 
zur D arste llung  gebracht. Z u  dieser S tu fe  kommen a lle r
d ings n u r wenig K in d e r und stets n u r m it  frem der H ilfe .

A be r, so konnen w ir  b inzu fiigen , es erreichen auch nur wenig. 
Erwaehsene diese S tu fe ; wer n ich t Versuehe nach dieser R ich - 
tung  angestellt hat, ahn t n ich t, w ie ungeschickt d ie  meisten 
seiner Zeitgenossen im  Zeichnen sind, w ie  d ii r f t ig  aber auch 
das optische Vorstellungsverm6gen und meist auch d ie  optische 
Apperzeption is t, obwohl m ir  auch F a lle  genug bekannt sind, 
wo tro tz  guter Apperzeption doch ein sehr geringes optisches 
Gedachtnis bestand.

Fragen w ir  zunachst nach den psychophysischen Voraus- 
setzungen f i i r  d ie Technik der bildenden Kunste, so w ird  der 
La ie  sieh in  der Regal m it  der A n tw o rt, es sei eine geiibte 
H and und ein genaues Sehen no tig , zufrieden geben. Indessen 
is t d am it recht wenig  gesagt, und neuere Untersuchungen haben 
denn auch die groBe S chw ie rigke it der Sache o ffenbart. So 
hat z. B . M eum ann den Zeichenakt psychologisch zergliedert, 
und ich  habe seine Untersuchungen f i i r  meine eigene, n ich t 
genau m it ihm  iibereinstim mende Analyse herangezogen.1) A hn- 
lich , w ie es bereits oben f i i r  die anderen Kunste geschehen, 
sei deshalb f i i r  die B ildk iin s te  zunachst an den Ausfallserschei- 
nungen festgeste llt, was alles Voraussetzung is t fu r  eine gute 
Technik.

1. V ie lfach  is t der G rund f i i r  schlechte Apperzeption und 
dam it auch U n fa h ig k e it zur R eproduktion in  einer geringen 
e m o t i o n a l e n  R e a k t i o n  a u f alles Visuelle zu suchen. Sehr 
„abstrakte “  Menschen werden bei vo lle r In ta k th e it der Sinnes- 
organe weder von Farben noch von Form en irgendw ie  starker 
ge is tig  be riih rt. Sie gehen w ie abgeblendet durch die W e it, und 
es besteht daher ke inerle i Apperzeptionsneigung fu r  die S ich t- 
barkeit.

2. Es konnen gewisse o r g a n i s c h e  M a n g e l  der Sinnes- 
organe bestehen. Es kann F arbenb lindhe it oder Farben- 
schwacho der G rund f i i r  U nsicherheit a llen oder einzelnen F o r
men gegeniiber se in ; Astigm atism us, K u rzs ich tigke it oder an-

1) Ich verwei»e h ie r au f M e u m a n n : Yorlesungen iibe r ezperimentelle 
Pedagogik I.  1907. S. 379.
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dere A nom alien  konnen eine k la re  Erfassung raum licher F o r
men erschweren usw.

3. Es konnen M angel des m o t o r i s c h e n  A p p a r a t e s  vor- 
liegen, also Ausfallerscheinungen au f dem Gebiete der A u f-  
fassungs-, Anpassungs- und Nachahmungsbewegungen, die w ir  
im  ersten Bandę in  ih re r Bedeutung f i i r  d ie  Apperzeption 
kennzeicbneten. B e i manchen Ind iv iduen  bestehen M angel des 
Gleichgewicbtssinnes, sie lernen nur schwer, ihnen fe h lt  der 
S inn  f i i r  Lotgerechthe it und entsprechend auch f i i r  Wage- 
gerechtheit: A uch  die U nsicherheit in  der Perspektive hangt 
v ie lfach  m it  motorischen D ingen  zusammen.

4. Es fehlen gewisse S c h e m a t a  des Sehens und Darste l- 
lens. M an  hat n ich t gelernt, den Gegenstand zu g liedern, zu
nachst z. B . bei der D arste llung  eines Menschen das Schema 
des Umrisses zu m arkieren, bei Landschaften Vorder-, M it -  
te l-  und H in te rg run d  zu sondern, uberhaupt den Gegenstand in  
d ie  zur V e rfugung  stehende F lachę einzugliedern, fe rner ge
wisse g iinstige  Ansichten  herauszugreifen und was ahnlicher 
Schemata mehr sind.

5. Es kann d ie  U n fa h ig k e it zum Zeichnen auch a u f einem 
geringen v i s u e l l e n  G e d a c h t n i s  beruhen, vor allem  auch 
darin , das gesehene B ild  n u r solange konzentrie rt innerlich  zu 
v isualis ieren, bis es a u f die Zeichenflache gebannt is t. Solche 
In d iv idu en  sind z. B . n ich t fa h ig , bei einem P o rtra t, obwohl 
eie sehen, daB es u n rio h tig  is t, nun anzugeben, was geandert 
werden muB.

6 . D ie  D arste llungsun fah igke it im  engeren Sinne beruht vor 
a llem  in  e iner mangelnden K o o r d i n a t i o n  z w i s c h e n  G e -  
s i c h t s b i l d  u n d  M o t o r i k .  D ie  H and 6cheint dem W ille n  
n ich t zu gehorchen, sie fin d e t n ich t das, was man innerlich  
ganz r ic h t ig  und k la r  zu sehen g laubt.

7. D ie  U ngesch icklichkeit der H and braucht jedoch n ich t 
bloB a u f der K oord ina tion  zum V isuellen zu beruhen, es kann 
eich auch um eine l o k a l e  S t e i f h e i t  u n d  S c h w e r f a l -  
l i g k e i t  handeln, d ie  sich auch bei anderen manuellen T a tig -  
ke iten o ffenbart.

8. H in d e rlich  fu r  die Technik sind v ie lfach  auch in te rku r- 
rente H e m m u n g e n ,  vor a llem  solche reflektie render N a tu r.
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E in  UbermaB von kritisehe r Vorsieht, ein M ange l an f  rischem 
Zugre ifen , ein A n g s tg e fiih l, „ ic h  kann ’s doch n ic h t“  und ahn
liche  WiderstiLnde beeintrachtigen die Technik.

9. A uch  der M ange l an g e i s t i g e r  B e h e r r s c h u n g  dea 
Gegenstandes, die U n fa h ig ke it zu einem (iiber die erlernten, 
Schemata hinausgehenden) G liedern und Ordnen des Gesehenen, 
Herausheben des W esentlichen usw. is t e in  starkes Hemmnis: 
f i i r  d ie Technik der D arste llung .

Im  konkreten F a lle  verquicken sich n a tiir lic h  meist mehrerO; 
der h ie r iso lierten M angel, die inn e rlich  m annig fach zusam- 
menhangen, m ite inander, und es w ird  f i i r  d ie P rax is  des Kunst-, 
unterrich ts sehr wesentlich sein, daB der psychologische T a t- 
bestand beim Schiller festgeste llt w ird , d. h. seine spezifischen' 
M ange l lassen sich durch geeignete Schulung verm indern, be-, 
heben, ja  sogar iiberkompensieren, so daB dort, wo an fang lich i 
besondere Schwache war, hervorragende Leistungen e rz ie lt 
werden. ;;

Das is t n a tiir lic h  dort, wo die Technik in  den D ienst schop
ferischer A n lage  treten soli, besonders vonnoten. D er 6chaf-; 
fende K iin s tle r  muB in  a llen der h ie r aufgezahlten Spezial- 
funk tionen  g u t geschult sein. Das schlieBt jedoch, w ie ich  be
re its  erwahnte, n ich t aus, daB selbst bedeutendo M eiste r in  der. 
einen H ins ich t, lieben Pravalenzen in  anderen, Unterbilanzen- 
aufweisen. Das h iing t n a tiir lic h  auch eng m it dem psychologi
schen Typus zusammen, is t aber v ie lfach  auch eine F rage  der 
Technik. Es g ib t F a lle , wo sogar ein gewisser E igensinn gegen 
technische V ir tu o s ita t besteht, wo D inge, die jeder Akadem ie- 
schiiler lernen kann, e in fach vernachlassigt werden. F re ilic h  
is t da schwer ein Unterschied zu machen zwischen Nichfc- 
konnen und N ich tw o llen , und o f t  is t dort, wo jeder L a io  
g laub t von geringer Technik reden zu konnen, tie fe  kunstle
rische A bs ich t le itend  gewesen.

6. D IE  A N T A G O N IE  Z W IS C H E N  SCHOPFERISCHER 
Y IS IO N  U N D  T E C H N IK

Das Verhaltn i3  zwischen dem spezifisch kiinstlerischen A us-: 
drucks- und Gestaltungswollen und der Technik is t aber n ic h t 
so einfach, daB es a u f d ie  Form el zu b r in g  en ware, jene sei den,



H err, die Technik dagegen die D ienerin . Das Verha ltn is  kom- 
p liz ie r t sieh v ie lm ehr o f t  gar sehr dadurch, daB die Technik, 
w e it en tfe rn t, sieh unterordnen zu wollen, selbst zur H errschaft 
strebt.

Das e igentum liche Verha ltn is, in  dem schopferisches Ver- 
mogen und tecknischo F e r tig k e it stohen, w ird  besonders 
durch den Umstand beleuchtet, daB eine a llzu  groBe V ii'tuos i- 
t a t  die schopferisehe F a h ig k e it s to  re n  kann. M an  beobachtet 
gerade bei W erken ersten Ranges o ft  eine gewisse H erbhe it und 
S p rod igke it der Form gebung, d ie  w e it e n tfe rn t von technischer 
V ir tu o s ita t scheint. Ja , es kom m t vor, daB a llzu  groBo tech- 
nischo F e r t ig k e it fa ta l is t, so daB, w ie m ir  berichtet w ird , 
einer der ersten zeitgenossischen M a le r m it  der linken  Hand; 
zu malon begann, um n ich t in  eine a llzu p la tte  M an ie r zu ver- 
fa llen .

A uch  a u f anderen Gebieton der K unst kom m t ahnliches vor. 
So w ird  D ich te rn  v ie lfach  die V ir tu o s ita t im  Reimen sehr ge- 
fa h r lic h ; sie ve rfa llen  in  spielerische V irtu o s ita t, sie lassen 
sieh von der Beąuem lichke it des R eim findens zu Beąuem lich- 
keiten der Gesamtgestaltung verleiten, die ih ren  W erken den 
Charakter jener inneren N o tw end igko it n im m t, der alle star- 
ken Kunstwerke auszeichnet. R tickert z. B . ha t sieli o f t  in  
dieser Weise zum Sklaven seiner gewandten Technik gemacht-
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ABSC H LU SS: D AS K U N S T S C H A F F E N  
U N T E R  M ETAPHYS1SC H EM  G E SIC H TSPU N KT

Unsere psychologische Analyse lia t uns das Kunstsehaffen 
(ahnlieh w ie  fruh e r das KunstgenieBen) n ich t ais e inhe itlichen, 
libe ra ll g le ieh fo rm ig  verlaufenden A k t  erwiesen, sondern lieB 
uns allenthalben dah in te r menschliche Wesenheiten sehr ver- 
echiedener A r t  erkennen, die nach Ausdruck und G estaltung 
rangen. V ie lle ich t scheint es manchem, w ir  hatten durch diese 
B,elativ ierung das Kunstsehaffen herabgezogen; denn vie lfach 
ha t man d ie  W iirde  der K u ns t in  der A b so lu th e it des Ge- 
schaffenen gesucht, in  der ewigen zeitlosen G e ltung  der W erke. 
D ariibe r w ird  noch zu spreehen sein. H ie r  jedoch sei bemerkt, 
daB uns gerade in  der F ii l le ,  in  der in  hoherem Sinne sich er- 
ganzenden M a n n ig fa lt ig k e it des Kunstschaffens der metaphy- 
sische S inn desGeschaffenen zu liegen scheint. Gerade der U m - 
stand, daB die verschiedensten Typen der M enschheit ihren  
Ausdruck in  der K u ns t finden , erst e rm og lich t uns, diese ais 
A usdruck des ganzen Lebens anzusehen, das n ich t in  rationa le  
E in h e it e ingeht, sondern sich in  tausendfa ltiger F u lle  en tfa lte t. 
A u ch  w ir  nehmen, wenn w ir  einen A u genb lick  den psycho- 
logischen S tandpunkt m it  dem metaphysischen vertauschen d iir-  
fen, h in te r a lle r B ,e la tiv ita t e in  Absolutes an, aber dies offen- 
ba rt sich nur in  Iie la tiv ita te n . Vergebens is t’s, im  Geschaffenen 
d ie  A bso lu the it zu erspuren: das Absolute sehen w ir  in  dem in  
unzahligen Form en sich entfaltenden Leben, das nach Gestal
tung  und Ausdruck r in g t, das aber iibe ra ll dort, wo es diese 
fin d e t, sich re la tiv ie rt. W enn es ein Absolutes g ib t, so is t es 
das Ganze, das a lle  B ,e lativ ita ten heraustre ib t; niemals aber 
is t ’s im  Geschaffenen ais solchem; jedoch haben w ir , wo Sehop- 
fu n g  is t, eine AuBerung des Absolu ten zu sehen, das fre ilic h  
n u r re la tiv ie rt in  Erscheinung tre ten kann. A lle s  einzelne 
Kunstsehaffen is t re la tiv , aber das Kunstsehaffen ais ganzes, 
ais das Streben nach Ausdruck und Gestaltung, w eist h in  au f 
e in durch a lle  B ,e la tiv ita t h indurchw irkendes Absolutes. DaB 
es niemals in  einzelnen Schopfungen zu finden  is t, w ird  uneere 
waitere Analyse  zu erbringen haben.



DIE PSYCHOLOGIE DER ASTHETISCHEN 
WERTUNG

I. DAS PROBLEM DES „ABSOLUTEN" KUNSTWERKS 
UND DES „ABSOLUTEN44 KUNST'WERTES

1. A B S O L U T H E IT  O D ER  R E L A T IY IT A T  
DES K U N S T W E R K S

Bei unseren Untersuchungen iiber das K u n s t g e n i e B e n  
waren w ir  zur E in s ich t gelangt, daB man ais Psychologe ii ber- 
haupt n ich t von d e m  KunstgenieBen, sondern hochstens von 
einer ubersehbaren A nzah l von typischen A rte n  derselben spre- 
clien d a rf, die sogar demselben W erke gegenuber sieh betatigen 
konnen; desgleichen hatte die Analyse des K u n s t s c h a f f e n s  
verschiodene Typen desselben kennen gelehrt, ohne daB darum 
am einzelnen W erke im m er e indeutig  abzulesen ware, welchem 
Typus seine Entstehung zuzuschreiben is t. Ob w ir  also vom Ge
nieBen oder Schaffen ausgehen, stets erscheint uns „K u n s t"  ais 
ein iiberaus kom pliziertes, n ich t a u f eine einfache Form el zu 
bringendes Phanomen.

V io lle ich t e rw idert man nun, es stunde solcher psychologi- 
sehen R e la tiv ie rung  doch die Tatsache gegenuber, daB w ir  ein- 
he itliche Kunstwerke von k la r  bestimmbarem S t il  vorfanden. 
Im  K u n s t w e r k e  hatten w ir  d ie  K u ns t ais e indeutige T a t
sache und brauchten uns n ich t um die wechselnden W ellen  der 
seelischen Verhaltungsweisen zu k iim m ern, d ie  dies feste Ge- 
stade umbrandeten, D ie  Psychologie des Schaffens habe zuriick- 
zutreten h in te r der objektiven Tatsache des geschaffenen W er
kes, dem sieh das KunstgenieBen ohne R iicks ich t a u f in d iv i-  
duelle Besonderheiten unterzuordnen habe. Jenseits alles psy- 
chologischen R elativ ism us hatten w ir  in  den W e r k e n  die
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K u ns t ais a b s o l u t  os F ak tum , und liie r  bote sich auch die 
Gelegenheit, d ie Probleme des W e r t e s  in  absoluter Weise zu 
losen, denn in  jonon W erken hatten w ir  d ie W  e r te  ais objek- 
tive  Tatsachen, d ie fcsten G rund f i i r  wissenschaftliche F o r- 
schung boten.

E ine  solche V erhe ifiung  von E in de u tig ke it, O b je k tiv ita t, A b - 
so lu the it macht besonders bei unkritischem  P u b liku m  stets ge- 
wissen E indruck. Indessen w ar die einseitige Suche nach E in 
h e it und A b so lu th e it das Verfahren fruhere r Epochen: so streb- 
ten die antiken und m itte la lte rlich en  B o tan iker iibe ra ll die ein- 
heitlichen, absoluten G attungcn der Lebewelt zu e rm itte ln ; die 
neuere B io log ie  hat jedoch den Glauben an diese absoluten E in - 
heiten zorstort, indem sie die unendliche V a r ia b ilita t der Le- 
bensformen festste llte. D a m it is t an Stelle der alten A bso lu t
h e it eine R e la tiv ie rung  getreten, die trotzdem wissenschaft- 
lic h  b le ib t, ja  im  hoheren Grade wissenschaftlich is t ais der 
biedere alte Dogmatismus.

In  noch starkerem M afie  m u fi sich die Geisteswissenschaft 
zu iihn licher E n tw iek lu ng  w ie die Naturw issenschaft beque- 
men. M an  w ird  sich mehr und mehr bew ufit, dafi d ie  T a t
sachen der Geschichte z. B . niemals in  nackter A bso lu the it er- 
g riinde t werden konnen^ dafi v ie lm ehr unsere geschichtlichen 
Darstellungen hochst komplexe Perspekti,vismen sind, dafi die 
gleiche Tatsache, von andorem Standpunkt und in  anderem Zu- 
sammenhang gesehen, ganz neuen Charakter gewinnen kann. 
E in  solch kritiseher ’Relativismus is t w issenschaftlicher ais der 
a lte  unkritische Absolutism us, der von den mannigfachen Re- 
la tionen alles Seins e infach abstrahierte.

In  der wissenschaftlichen Betrachtung der K u ns t sind so
gar besonders v ie l Relationen zu beachten, w ie  ja  auch die 
„S u b je k t iv ita t“  alles Kunsterlebens w e ith in  zugegeben w ird .

GewiB u m fa fit d ie  K u ns t d ie  Summę der geschaffenen ob- 
jek tive n  W erke, aber erst dadurch, dafi d ie  objektiven Gege- 
benheiten asthotisch —  sei es e in fiih lend  oder kontem plativ  —  
apperz ip iert werden, und n u r dadurch, dafi man ih re  scheinbar 
objektiven Eigenschaften z u r iic k fiih r t a u f e in  da rin  sich o ffen- 
barendes Ausdrucks- und Gestaltungswollen des Kunstschop- 
fers, w ird  der gem eifie lte S tein oder w ird  das gedruckte Buch



zur lobendigen K unst. Jede Kunstwissenschaft, die n ich t die 
R ela tion  zu den verschiedenen M og lichke iten  des GonieBens 
und n ich t die R ela tion  zu den verschiedenen A rtc n  des K u ns t
schaffens m itbeachtet, betrachtet die K u ns t gleichsam nur von 
auBen, is t in  hoherem Sinne unwissenschaftlich, und ihre an- 
geblich absoluten Feststellungcn sind Selbsttauschungen der 
betreffenden Forscher und Irre fiih ru n g e n  des Publikum s.

W are der Absolutism us in  der A s the tik  w irk lic h  konseąuent 
(was er nie is t, da er stets verkappt die S u b je k tiv ita t e in- 
schmuggelt), so miisse er n ich t das Kunstw erk ais geistige 
Tatsache, sondern n u r das m a t e r i e l l e  S u b s t r a t  des E r-  
lebens untersuchen.

Ich  unterscheide deshalb m it  Scharfe das m aterie lle  Substrat 
von dem eigentlichen K unstw erk, das ein geistiger Tatbestand 
is t, sei es ais V is ion  des Schopfers, sei es ais E rlebnis des Ge- 
nieBendeu. D ie  Probleme des m aterie llen Substrats werden uns 
spater beschaftigen; identisch m it dem K unstw erk ais geisti- 
gem, erlebtem Phanomen is t das Substrat n i e : eine Kunstwissen
schaft, die sich a u f jene Substrate besehrankte, ware daher e in 
Kunstm ateria lism us, dem das Geistige in  der K unst, das wun- 
derbare Wechselspiel der Beziehungen von Sub jekt zu Subjekt, 
fu r  d ie  das Substrat n u r e in  V e rm ittlu ng spu nk t is t, vollkomm en 
entginge.

F u r  das Kunstw erk ais geistiges Phanomen is t esse= perc ip i. 
GewiB leugnen w ir  d am it n ich t die „E x is te n z “  eines realen 
Kunstwerks, w ie es ein extrem er Konsziontia lism us tun  wurde, 
w ir  leugnen n u r seine Existenz ais K u n s t w e r k .  E in  H und  
w ird  gewiB das StraBburger M unster in  seiner Existenz eben- 
fa lls  feststellen konnen, aber es is t ihm  ke in  K u ns tw e rk ; ja  
selbst f i i r  einen eingesckworenen K lassizisten, der m it seinen 
dogmatischen B r ille n  es verachtlich anstarrt, w e il es sich sei
nen asthetischen V oru rte ilen  n ich t f i ig t ,  is t es ebenfalls ke in  
Kunstw erk, sondem ein bizarres Gemauer. Zum  K unstw erk 
im  vollen Sinne w ird  es erst dort, wo es ein asthetisches E r
leben auslost. D ies is t der erste S ch ritt zur R e la tiv ie rung , der 
fre ilic h  den weiteren bereits cinschlieBt, daB auch das K u ns t
genieBen n ich t bei a llen Menschen gle ich is t, dafi sich v ie l- 
mehr eine ganze Reihe von Verhaltungsweisen denken lassen,
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d ie  alle in  ih re r A r t  „asthetisch11 sind und deshalb jenes P ro 
d u k t menschlichen Konnens, jede a u f ih re  Weise, zum Rang 
eines Kunstwerks erheben konnen. U m  a lle in  d ie  beiden G rund- 
typen des asthetischen GenieBens zu erwahnen: sowohl wenn 
ich  e in fuhlend das K ra fte sp ie l der P fe ile r  und Streben nach- 
erlebe, ais auch wenn ioh re in  kontem p la tiv  d ie  Proportionen 
a u f m ich wirlcen lasse, genieBe ich den Bau ais Kunstw erk, 
aber in  jedem Fal-1 is t dies erlebte K unstw erk weder identisch 
m it  dem Steingemiiuer, noch sind die einzelnen crlebten K u ns t
werke unter sieh unbedingt identisch (wenn auch verwandt).

A be r noch in  anderer H in s ic h t is t das m aterie lle  Substrat 
n ich t das K unstw erk. D a m it es zu einem solchen werde, is t 
eine Z u ru ck fiih ru n g  seiner ob jektiven Eigenschaften a u f das 
d a rin  sieh manifestierende K unstw o llen  des Schopfers not- 
wendig, a u f den „G e is t“ , der d a rin  sieh ausw irk t. E in  B ild  
oder eine D ich tung  sind niemals bloB m aterie lle  Objekte, son
dern sind o b jek tiv ie rte r Geist, Ausdruck und G estaltung des 
Geistes seines Sohopfers und dessen typischen E igenheiten. 
K u n s t l ie g t n u r do rt vor, wo sieh in  dem Substrat ein solches 
Ausdrucks- oder Gestaltungswollen o ffenbart, und das wieder- 
um kann nur von empfangenden Subjekten erlebt werden.

W ir  werden also, wenn w ir  Kunstwerke erforschen, niemals 
nur das m aterie lle  Substrat untersuohen d iir fe n , sondern stets 
seine Beziehungen zum Kunstw o llen  des Sohopfers und zum 
Erleben durch di,e GenieBenden einbeziehen, Relationen also, 
die sieh zwar in  dem Substrat begegnen, d ie aber niemals von 
dorther ra tiona l zu ergriinden sind, so daB die E rforschung 
des Substrats a lle in  niemals eine erschopfende E rkenntn is , am 
wenigsten eine ,,absolute“  E rkenntn is  des so auBerst verfloch- 
tenen Phanomens der K u ns t e rg ib t.

2. D IE  R E L A T IV IT A T  DES K U N S T E R LE B E N S  
U N D  IH R E  „G R E N Z E N "

D er E inw and, der o ft  von absolutistischer Seite gegen den 
R elativ ism us erhoben w ird , is t der chaotischer W il łk i ir .  M an 
sagt, wenn man n ich t eine norm ierbare A r t  der asthetischen 
Apperzeption und ein normhaftes Kunstw o llen  anniihme, so 
hore alle K unst au f, ein faBbares Phanomen zu sein, dann soi



K u ns t ein Spiel der Laune und des Z u fa lis . Diesem E inw and  
gegeniiber stelien w ir  fest, daB R e ła tiv ita t des KunstgenieBens 
n ich t launenhafte W i l lk i i r  m eint, sondern eine nezessitierte Be
ziehung zwischen einem a lle rd ings variablen O b jek t und einem 
variablen Subjekt, daB es jedoch fu r  die V a r ia b iiita t beider 
Faktoren —  mathematisch gesprochen —  „G renzen“  g ib t und 
innerhalb dieser Grenzen O ptim a der Beziehung, d ie sich fest- 
stellen lassen, ja  dereń Festste llung eine der wesentlichsten 
Au fgaben  der Kunstwissenschaft is t.

Beginnen w ir  m it der V a r ia b ilita t des Subjekts, d. h. der in - 
d iv idue llen  B e d in g the it der asthetischen E rlebnise inste llung, 
so konnen w ir  darau f verweisen, daB jedes In d iv id u u m  seiner 
A n lage  nach entweder mehr zur E in fu h lu n g  oder m ehr zur 
K ontem pla tion  liin n e ig t, daB fe rner d ie  vorwiegend senso- 
rische, motorische, im ag ina tive  oder rationale Veranlagung 
ebenfalls seine asthetische E ins te llung  m itbed ing t. A lles  das 
also w iirde  n ich t W il lk u r ,  sondern eine subjektive N otw end ig- 
k e it feststellen, wahrend um gekehrt der Absolutism us, der alle 
diese D inge  neg iert, v ie l eher W il lk i ir l ic h k e it  im  K unst- 
genieBen ann im m t, wenn er von jedem Sub jekt ohne Beriick- 
s ich tigung von dessen E igenart eine ais absolut ausgegebene 
E ins te llung  verlangt.

D ie  „G renze“  der subjektiven E ins te llung  lie g t in  der in d i-  
vidue llen  seelischen Anlage. A be r es sind, das geben auch w ir  
zu, m annigfache Umstellungen innerhalb dieser Grenzen móg- 
lich , denn w ir  konnen uns, ohne unsere E igenart ganz auszu- 
sckalten, doch in  mannigfache frem de Erlebnisweisen h inein- 
versetzen.

W ir  sind ja  a u f unserem psychologischen S tandpunkt n ich t 
festgewachsen w ie e in  Baum  a u f seinem Platze, sondern kon
nen bis zu gewissem Grade wechseln. Es is t durchaus denk- 
bar, daB ein Mensch, der, an klassischen Kunstwerken ge- 
schult, sich in  der Regel re in  kontem p la tiv  verhalt, innew ird , 
daB diese Stellungnahm e dem gotischen Bau gegeniiber n ich t 
adaąuat is t, daB ein e in fiih lendes Verhalten ihn  tie fe r in  den 
Geist, der aus dem Substrat spricht, h in e in fiih r t, so daB er 
sich innerlich  um ste llt und sich e inzufu lilen  versucht,. D a m it 
aber kommen w ir  zu dem zweiten Gesichtspunkt unserer Be-
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traehtung, der Tatsache nam lich, dafi auch das O b jck t, ais oh- 
je k tiv ie rte r  G eist des Schopfers, zwar keine ra tiona l fa fibare 
GroBe is t, daB zwar auch dies variabel is t, daB aber auch h ie r 
gewisse ,,Grenzen“  bestehen,.

W ir  knupfon d a m it an die Ergebnisse unserer Analyse des 
Kunstschaffens an. W ir  fanden dort, daB das K unstw o llen  des 
Schopfers niemals ra tiona l e indeutig  festzulegen is t, zugleich 
aber, daB sich auch h ie r gewisse „G renzen“  finden , d ie sich 
ais re la tiv  umgrenzbare „Fo rde rungen“  am Kunstw erk ab- 
lesen lassen. GewiB konnen w ir  n ich t m it  ra tiona le r E indeu tig - 
k e it sagen, was der Schopfer des S traBburger M unsters oder der 
des Parthenons m it  ih ren  W erken ausdriicken und fu r  welche 
E indrucksw irkung  sie arbeiten w ollten. Es is t v ie lm ehr iiber- 
aus bezeichnend, dafi K iin s tle r niemals in  ra tiona le r F orm  aus- 
sprechen konnen, was sie m it  ih ren  W erken „g e w o llt“  haben, 
daB jedes Kunstw erk zwar „A u s d ru c k " is t, daB jedoch das, 
was sich ausdriickt, keine rationale, sondern eine irra tiona le  
GroBe is t. Denn selbst dort, wo es e in igerm afien g e ling t, den 
„A u s d ru c k " naher zu bestimmen, spricht doch neben diesem 
spezifischen Ausdruck jener a llgem eine Personlichkeitsaus- 
druck m it, der aus dem Leben des Schaffenden selbst ą u illt ,  
und, w ie a lle  Person lichkeit und alles Leben, in  rationale F o r- 
meln n ich t zu fassen ist.

Im m erh in  aber bedeutet Ir ra t io n a lita t n ich t Chaos. Auch 
innerhalb  ih re r finden  w ir  m erkliche Unterschiede und d am it 
auch Avenigstens ungefahre Grenzen. W irs p iire n , auch wenn w ir  
keine rationale F orm e l d a fiir  haben, daB sich ein anderer Geist 
in  der G o th ik  ais in  der K lass ik  ausspricht, so daB es n ich t 
ganz in  unserem Belieben steht, w ie  w ir  uns verhalten wollen, 
sondern daB es unverkennbar mehr oder weniger adaąuate E in - 
ste llungen g ib t und d a m it O ptim a, d ie es zu e rm itte ln  g ilt,. 
W ir  sehen also, daB der Verzicht a u f absolute E in h e itlich ke it, 
d ie  B eriicks ichtigung der verschiedenen Relationsm oglichkeiten, 
noch lange n ic h t W il lk t i r  is t, sondern bei a llem  Spielraum  
f i i r  ind iv id ue lle  Besonderheiten doch O ptim a anerkennt, die es 
gestatten, von einem re la tiv  „adaąuaten" Kunsterleben zu spre
chen. A d a ą u a t h e i t  des  K u n s t e r l e b e n s  b e d e u t e t  u n s  
a l s o  n i c h t  e i n  i i b e P a l ł  g l e i c h e s ,  n o r m h a f t  f e s t l e g -



b a r e s  V e r h a l t e n ,  w i e  d e r  A b s o l u t i s m u s  w i l l ,  s o n 
d e r n  e i n  j e  n a c h  d e r  B e s o n d e r h e i t  v o n  O b j e k t  u n d  
S u b j e k t  w e c h s e l n d e s  o p t i m a l e s  V e r h a l t e n ,  d as  z u  
g l e i c h e r  Z e i t  d e n  F o r d e r u n g e n  des  O b j e k t s  u n d  
d e n  G r e n z e n  des S u b j e k t s  R e c h n u n g  t r a g t .

3. DAS A D A Q U A T E  K U N S T  V E R H A L T E N  
A LS  V A R IA B L E R  O P T IM A L F A L L

Es is t also keineswegs so einfach, w ie es zuweilen voraus- 
gesetzt w ird , zu sagen, was „ r i c h t i g e s “  KunstgenieBen einem 
bestimmten W erke gegenuber sei. A uch  die Tatsache, daB sieh 
in  dem W erke ein ,,K unstw o llen “  m an ifestie rt, und die H in -  
zu fiigung , daB es eben Au fgabe  des KunstgenieBens sei, sieh 
diesem Kunstw o llen  unterzuordnen, erm bglichen keineswegs 
eine E in de u tig ke it. GewiB bedeutet die Fcstste llung  solchen 
Kunstwollens eine Begrenzung der M og lichke iten , aber sie g ib t 
niemals mehr ais eine ungefahre R ich tung . Und andererseits 
is t d ie  Forderung, der GenieBende habe sieh diesem K une t- 
w ollen anzupassen, n u r pauschal g i i l t ig :  denn einerseits is t das 
v ie lfach, bei starkem Auseinandergehen der Typen, kaum mog- 
lich , anderseits kann w irk liches Erleben auch in  der K u ns t nie
mals in  einer Ausschaltung der eignen In d iv id u a lita t oder 
dereń ruckhaltloser U nterordnung unter fremden Wesensaus- 
druck bestehen, sondern is t in  e iner durchaus unter W ahrung  
des eignen Wesens vor sieh gehenden seelischen Auseinander- 
setzung zu suehen.

W ir  reden also, indem w ir  der In d iv id u a lita t des GenieBen- 
den ih r  Recht geben, weder der W il łk i ir ,  noch vagcr gestalt- 
loser Gefuhlsschwelgeroi das W o rt, sondern betonen, daB 
innerhalb der M og lichke iten  der ind iv idue llen  An lage K o n ta k t 
m it dem im  W erke gestalteten spezifischen K unstw o llen  ge- 
sueht werden muB. Adaąuates Kunsterleben l ie g t also n ich t 
dort vor, wo beim Anhoren einer Mozartschen und einer M en- 
delssohnschen Symphonie das gleiche unbestimmte G efiih ls- 
erlebnis entsteht, sondern n u r dort, wo es spezifisch „M o za rt- 
schen“  bzw. „Mendelssohnschen“  Charakter hat.

Es is t aber auch n ich t gesagt, daB nun jeder H orer von der 
gleichen M ozartsym phonie in  kuh le r O b je k tiv it iit , w io manche
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Asthe tiker fo rdern , das Gleicho erleben miisse, vie lm ehr is t ge
rade d o rt adaquates Kunsterleben, wo jeder s e i n e n  M ozart 
und s e i n e n  Mendelssohn erlebt.

W ir  konnen also sagen, es g ib t uberhaupt n ioh t e i n e  rich - 
tige  A r t  des GenieBens bestim m ter Kunetwerke, sondern viele. 
A lle rd in g s  g ib t es solche, d ie  dem Kunstwerke naher kom 
men, die fe ine r das Kunstw o llen  erraten ais andere, aber sind 
sie darum  unbedingt die tie feren Erlebnisse P Is t etwa, wenn 
ich das Kunsterleben e inm al m it  den Beziehungen zwischen 
Menschen vergleichen d a rf, das das tie fs te  Liebeserlebnis, 
wenn sich einer dem andern restlos unterordnet, indem er ih n  
ra tiona l verstebt, oder is t es n ich t jenes andere, wo Personlich- 
ke it an Person lickke it sich emporreokt, wo beide eben in  der 
geistigen Beziehung etwas erleben, was in  ihnen selbst bisher 
n u r ke im ha ft gelegen hatte ? In  W ahrhe it entsteht im  K unst- 
genuB w ie in  der L iebe ein wesentiich Neues, etwas, was erst 
in  der gegenseitigen Beziehung sich entw ickelt, was aber nie 
au f ra tiona le  F orm e l zu bringen is t. Es handelt sich weder um 
ein reines „Ieherlebn is“ , noch um e in  reines „E serlebn is“ , son
dern um ein Neues, eine Beziehung zwischen dem Ich  und dem 
Es, zwischen dem Wesen des KunstgenieBenden w ie dem Wesen 
des im  K unstw erk o b jek tiv ie rten  Geist des Schopfers. W ie  jeder 
Mensch in  der Beziehung zu jedem anderen selbst e in  anderer 
w ird , so auch das Kunstw erk. Gerade dadureh entsteht ja  der 
unendliche Be ichtum  des gesellsehaftlichen w ie des kiinstle - 
rischen Lebens. Ja , es is t n ich t einmal dem „g le ichen“  In d i-  
v iduum  im m er m og lich , zum „g le ich en " Kunstw erk in  stets 
„g le ich e " Beziehung zu treten. O ft  bleiben einem dio gelieb- 
testen W erke stumm, o ft  auch orschiieBen sich an ihm  ganz 
p io tz lich  Seiten, die man nie da rin  gesehen hat. Das eben is t 
das Wesen des Irra tiona len  in  allen menschlichen Beziehungen 
und daher auch in  den iiber das K unstw erk h in  w irkenden Be- 
zichungon, daB es wohl O p tim a lfa lle  g ib t, daB diese aber nie 
ra tiona l zu erfassen sind.

W enn w ir  es also auch ablehnen, eine einzige A r t  des K unst - 
genieBens ais d i©  rich tige  zu bezeichnen, so is t d am it noch 
n ich t gesagt, daB es n ich t solche gtibe, die unzw e ife lha ft falsch, 
iniBverstanden sind. Es g ib t gewiB n ich t e i n e n  Weg zum
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Kunstw erk, wie es n ich t e i n e n  W eg nach Bom  g ib t, sondern. 
viele, d ie alle r ic h tig  s in d ; aber daneben g ib t es na tiirlich ' 
Wege genug, d ie in  d ie  I r re  fiih ren . U nd doch gehort es zu 
den m erkwurdigsten Paradoxien des Kunstlebens, daB o ft ganz 
inadaquate Kunstauffassungen besonders schopferisch gewesen 
sind. M an  is t sich in  der heutigen Wissenschaft e in ig , daB 
die A u ffassung  der deutschen „K la s s ik e r“  von der A n tik e , 
die A u ffassung  der R om antiker von der m itte la lte rlichen  K u n s t 
im  ob jektiven  Sinne ,,inadaquat“  war, aber man w ird  n ich t 
leugnen, daB gerade diese „Ina da q ua the it“  fruch tb a r ge
wesen ist.

W enn ich nochmals, was man ja  o f t  getan hat, die W ir 
kung  des Kunstwerks dem des physischen Befruchtungsakts 
vergleichen d a rf, so is t, w ie  es h ie r n ich t n o tig  is t, daB das 
K in d  entweder ganz dem Vater oder ganz der M u tte r  gleiche, 
es auch im  Kunsterleben n ich t notwendig, daB d ie  A r t  des 
Schopfers oder d ie  A r t  des Empfangenden ganz „ re in “  erhalten 
werden, im  Gegenteil, v ie lle ich t ru h t der O p tim a lfa ll gerade 
in  der m oglichst vollstandigen D urchd ringung  beider A rte n .

4. DAS „O B J E K T IV E “  IM  K U N S T W E R K

N un  w ird  man v ie lle ich t einwenden, es gabe doch eine o b -  
j  e k t i v e c K u n s t  w i s s e n s c h a f t ,  d. h. eine Betrachtung von 
K u ns t werken, die, absehend von allen subjektiven Verschieden- 
heiten des KunstgenieBens und auch von der R e flex ion  a u f 
das Kunstw o llen , sich e infach an d ie  W erke h ie lte  und so 
zu bedeutenden Erkenntnissen gelangt sei. Ja , man geht v ie l- 
fach so w eit, zu behaupten, das rich tige  Verhalten zur K u ns t 
lage gerade im  U nterdriicken  a lle r subjektiven Momente.

E ine solche H a ltu n g  den Kunstwerken gegenuber is t streng 
genommen iiberhaupt ke in  kiinstlerisches oder asthetisches Ver- 
halten, sondern e in  wissenschaf tliches, e in  in te llektuelles, das der 
K u ns t d ire k t fe in d lich  ist, und m it  Recht hat man deshalb her- 
vorgehoben, daB es eine Kunstwissenschaf t  g ib t, d ie  das eigent- 
liche  Kunsterleben geradezu zerstort, indem  sie an seine Stelle 
e in in te llektue lles S urrogat setzt. In  der T a t sind viele Kunst- 
wissenschaftler in  den F eh le r verfa llen , daB sie eine Wissen
schaft aufste llten, die Unwosentliches an Stelle des Wesentlichen
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echob, so dai3 man z. B. die L ite ra tu rfo rschung  alteren Schla- 
ges sogar ais die „W issenschaft des N ichtw issenswerten11 be- 
zeiclinet hat. Es w ird  auch in  Kre isen der heutigen K unst- 
wissenschaft zugegeben, daB viele Feststellungen der alteren 
M ethod ik  gerade das spezifisch K iinstle rische ve rfeh lt haben.

T rotzdem : auch wenn w ir  erkennen, daB es ke in  absolutes 
Kunstw erk g ib t, sondern daB in  a llem  Kunsterleben sowohl 
die Person lichkeit des Schaffenden w ie  die Personlichkeit des 
GenieBenden m itbeachtet werden miissen, so b le ib t es doch ein 
interessantes Problem , zu e rm itte ln , was denn am Kunstw erk 
„o b je k tiv “  sei. Denn es g ib t frag los am Kunstw erk neben 
jenen re in  subjektiven Tatsachen auch Faktoren , die n ich t sub- 
je k t iv  sind und die man m ein t, wenn man vom „ S t i l “  des 
Kunstwerks ais einer ob jektiven  Tatsache spricht. W ir  bestrei- 
ten also n ich t, daB man das Kunstw erk ebenso w ie jeden an
deren Gegenstand auch ais „ob je k tive  Gegebenheit“  betrach- 
ten und beschreiben kann, und sind auch w e it davon en tfe rn t, 
d ie  W ic h tig k e it solcher Feststellungen, selbst f i i r  das spezi- 
fische Kunsterleben, zu bezweifeln. N u r  miissen w ir  betonen, 
daB alle derartigen Betrachtungen f i i r  das Kunsterleben n u r 
V o r a u s s e t z u n g e n  betreffen, niemals den w irk liohen  In h a lt 
bestimmen.

So kann man bei einem Kunstw erk gewiB a lle rle i Festste llun
gen iiber das M a te ria ł, aus dem es hergestellt is t, iiber den 
Gegenstand, den es darste llt, auch iiber d ie  F o rm , in  der es 
diesen darbietet, und vieles andere erbringen, in  ganz objek- 
tiv e r Weise, so daB man sieh dabei chemischer oder mathe- 
matischer Form e ln  bed ien t: n u r is t d am it das Kunstw erk selbst 
kaum  tang ie rt. Das M a te ria ł, der gegenstandliche In h a lt usw. 
haben im  Kunstw erk ais solchem eine ganz andere Bedeutung 
ais sonst im  Leben, sie sind sym bolhafte Ausdruckswerte und 
d am it auch E indrucksw erte, die n u r soweit zur G e ltung  kom 
men, ais sie symboliseh sind. A n  sieh is t es f i i r  das K u ns t- 
w erk g le ic h g iilt ig , ob es in  H o lz  oder in  M arm or gebildet, ob 
es a u f dem K la v ie r oder a u f der Orgel gespielt w ird , erst 
dadurch, daB dies M a te r ia ł selbst Ausdruckswert bekommt, 
w ird  es k iinstle risch belangvoll.

Es is t n ich t so, dafi das „psychische K uns tw e rk11 nun ohne



Beruhrung iiber diesen IJingen schwebte, sondem es is t, wenn 
auch gewiB n ich t identisch m it  diesen Tatbestanden, so doch 
m itb e d in g t davon. W o h l is t n ich t a lle in  entecheidend, in  wel- 
chem M a te r ia ł eine Statuę geb ildet is t, es is t aber auch 
n ich t v o ilig  g le ichg u ltig  f i i r  d ie W irku n g . Und ebenso is t 
das ob jektive  Erkennen des dargestellten Gegenstandes in  einem 
Gemalde gewiB n ich t der KunstgenuB, aber es is t doch ein 
T e iifa k to r  im  KunstgenuB.

W enn also n ich t a lle  Kunstwissenschaft der a lteren A r t  w ert- 
los is t, so lie g t es darin , daB sie eben n ie  ganz o b je k tiv  ge- 
wesen is t, sondern daB sie, ohne sich dessen bewuBt zu sein, 
stets ih re  S u b je k tiv ita t, wenn auch verschamt, in  ihre  U rte ile  
h ineingem iseht hat. K e in  unter dem Gesichtspunkt der Ob- 
je k t iv ita t  betrachtet, ware die Kunstbetrachtung eines W incke l- 
mann fu r  uns H eu tige  recht m inderw ertig . W enn sie uns tro tz 
dem interessiert, so is t es gerade darum, w e il da rin  eine starkę 
S u b je k tiv ita t re in  zur Auspragung kom m t. N ic h t w e il er ein 
objektives B ild  der A n tik e  gegeben hatte, nein, gerade w e il er 
eine stark subjektive A r t ,  die A n tik e  zu erleben, verkiindet 
hat, is t er fruch tba r geworden.

Ich  werde im  d r itte n  Bandę dieses Werkes, wo ich iiber 
die S tilfo rm en  der einzelnen Kunstzweige eingehend spreche, 
a u f die F rage des „O b je k tiv e n “  im  K unstw erk eingehen. In  
diesem Zusammenhang g i l t  es n u r festzustellen, daB das Ob- 
je k tiv e  im  K u n s t w e r k e  f i i r  das K u n s t w e r k  n u r insoweit 
in  Betracht kom m t, ais es e in  F a k to r des 6ubjektiven K unst- 
erlebens is t, und daB die E rforschung solcher O b jek tiv ita ten  
n u r insofern  f i i r  d ie K u ns t von Bedeutung is t, ais sie bewuBt 
oder unbewuBt diesen subjektiven Beziehungen Rechnung trag t.

5. D AS PR O BLEM  DES A B S O LU T E N  W E R TE S  
IN  D E R  K U N S T

H in te r  dem Problem  der O b je k tiv ita t des Kunstwerks steekt 
noch e in  anderes, das Problem  des W e r t e s .  B ekanntlich  hat 
d ie  a ltere absolutistische A sthe tik  den W e rt ais solchen n ich t 
ais Problem  gefaBt, sondern hat diesen B e g r if f  in  recht un- 
k ritische r Weise (auch viele ,,K r it iz is te n “  haben das getan) 
zum G rundstein ih re r Systeme gemacht. Sie gingen davon
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aus, daB es W erte gabe, d ie  allgemeine G e ltung hatten, und 
suchten nun an diesen zu e rm itte ln , was das Wesen des „Scho- 
nen1' und seine „Gesetze" seien. M an  nahm vor allem  die 
klassischen Kunstwerke, also etwa die Statuen des Ph id ias oder 
die D ram en des Sophokles ais absolute W erte h in , untersuchte 
sie au f ih re  Q ualita ten  und proklam ierte  das so E rm itte łte  
ais absolute asthetische Gesetze. M an hat das K u n s t w e r k  ohne 
weiteres m it  dem K u ns t w e r t  id e n tif iz ie r t und hat iiber- 
sehen, daB auch von K unstw e rt n u r d ie  Kredę sein kann, wo 
dieser e r l e b t  is t. Deshalb soheint es uns ebenso irr tu m lic h , 
von absoluten K u ns t w  e r te n  zu reden, w ie  es falsch is t, von 
absoluten Kunstwerken zu sprecben. Das K unstw erk is t n ich t 
der W ert selbst, sondern hochstens eine M o g lich ke it f i i r  e in 
W erterleben. Es is t unm oglich, von einem ais absolut gesetzten 
W erte  aus das W erterleben verstehen zu wollen, sondern der 
a lle in  m ogliche W eg is t es, vom Erleben aus zum W erte  zu 
gelangen. D er B e g r if f  eines absoluten Wertes, der von a lle r 
Beziehung zu erlebenden Subjekten trennbar ware, is t ein W i-  
derspruch in  sieh; denn etwas w ird  n u r dadurch ein W e it, 
daB es ais W e rt erlebt w ird . N iem als is t ein K unstw erk ein 
K unstw ert, w e il es absoluten Forderungen entsprache, sondern 
Aveil es e in  Kunsterleben erm oglich t, w ird  es zum W erte. A uch  
die absolutistische W erttheorie  begeht den Feh le r der Ver- 
wechslung von m aterie llem  Substrat und geistigem  Kunstw erk, 
das im  Erleben erst entsteht.

N u r  in  K iirze  sei die Unm ógdichkeit jeder A sthe tik , die 
vom absoluten W erte, der m it  dem absoluten W erke g le ich- 
gesetzt is t, ausgeht, h ie r dargelegt.

Zunachst is t die Behauptung, es seien irgendwelche K u n s t
werke, z. B. die „klassischen", absolute W erte, w e il sie a l l -  
g e m e i n g t i l t i g  seien, schon re in  h istorisch falsch. „A llg e -  
m e in g ii lt ig "  im  asthetischen Sinne kam i nur heiBen, daB die 
betreffenden W erke a u f viele Menschen, wom oglich a u f alle M en
schen die gleiche asthetische W irk u n g  hatten, daB sie m it  N o t- 
w end igke it ais asthetische W erte  erlebt wurden. A be r haben 
die W erke des P h id ias oder des Sophokles w irk lic h  zu allen 
Zeiten ais hochste W erte gegolten ? Sehen w ir  ab von der in  
den Schulen gepflegten Tradition., e iner n u r auBerlich durch
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A u to r ita t fo rtgep flanzten  W ertsetzung, so is t festzustellen, daB 
es Zeiten  ebenfalls hoher K u ns tb liite  w ie  die G o tik  und das 
Barock gegeben bat, die sich sehr wenig um  jene W erke k iim - 
merten, die zum mindesten dadurch, daB sie W erke ganz ande
ren S tils  schufen und ais Hocbstleistungen bewunderten, bewie- 
sen, daB sie jene K u ns ta rt n ich t ais no rm a tiv  f i i r  sich aner- 
kannten. U nd sind etwa heute e in  kunstgebildeter Chinese, 
ja  auch ein Europaer der Gegenwart ohne weiteres fah ig , 
jene W erke ais Kunstwerke zu erleben, braucht es f i i r  sie 
n ich t starker innerer Um stellungen, um iiberhaupt Zugang zu 
ihnen zu finden  ? E ine unm itte lba r w irkende A llg e m e in g iilt ig -  
ke it wohnt demnach jenen W erken keineswegs inne, vielm ehr 
hat es zu allen Ze iten  Leute  von lebhaftem  Kunstem pfinden 
gegeben, die von jener K unst „ k a lt  gelassen w urden“ . M i t  
welchem Rechte aber w i l l  e in klassizistischer A sthe tiker einem 
Mannę, der d ie  „Synagogę" am StraBburger M unster schoner 
fin d e t ais die Venus von M ilo , bewedsen, daB er falsch werte? 
A lle  D ia le k t ik , die er aufb ieten konnte, w iirde  das u n m itte l
bare Erleben, a u f das der andere sich berufen konnte, n ich t 
w iderlegen. Es is t erweislich falsch, daB es Kunstwerke gabe, 
d ie a u f a lle  Menschen unbedingt ais W erte  w irken  m iiB ten.

Zweitens aber haben selbst a u f d ie jenigen, die im  K lassizis- 
mus hoehste K u ns t bewundern, jene W erke n ich t im m er die 
g l e i c h e  W irk u n g  gehabt. Es is t streng genommen n ich t 
das gleiche W erk und der gleiche W ert, der von verschiedenen 
Menschen erlebt w ird , sondern jew e ils  ein anderer. D a m it aber 
is t der Anspruch a u f A bso lu the it ebenfalls h in fa ll ig ;  denn 
wenn der W e rt eines Kunstwerks n ich t stets a u f gleichem E r 
leben, sondern a u f verschiedenem Erleben beruht, so sind w ir  
m itten  d r in  in  der R e la tiv ita t der seelischen W irk lic h k e it. Ja , 
man kann sagen, daB der W e rt der meisten gefeierten K u ns t
werke n ich t a u f der E in d e u tig ke it, sondern gerade der V ie l- 
d eu tigke it beruht, daB H om er etwa n ich t darum zu vielen Zei
ten gepriesen worden is t, w e il er zu allen Zeiten gleich, son
dern w e il er zu allen Zeiten verschieden g ew irk t hat.

So fu h r t  uns a lle  W ertung  aufs Erleben zuruck. A lle  Ver- 
suche, aus abstrakten P rinz ip ien  heraus, ohne R iicksieht aufs 
Erleben, absolute asthetische W erte aufzustellen, sind in  W ahr-
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h e it Spiegeifechtereien, w e il sie alle verkappt doch den Be
g r i f f  der asthetischen W irk u n g  in  sich tragen. Es g ib t keinen 
asthetischen Absolutism us, der n ich t ein hochst unkritischer, 
unbewuBter Psychologismus ware. Zum  W erte kom m t man 
nur vom Erleben aus, ein W ert, der n ich t ais W e rt e r l e b t  
werden konnte, is t ke in  W ert. U nd w ir  werden deshalb auch 
f i i r  d ie Theorie der asthotisohen W ertung  n ich t von den an- 
geblich absoluten W erken, sondern vom Erleben ausgehen 
miissen.



H. PSYCHOLOGISCHE ANALYSE DES WERT- 
BEGRIFFS

1. Y O R L A U F IG E  D E F IN IT IO N  DES W E R TB E G R IF F S

Ich  schicke der Untersuchung der asthetischen W ertung  eine 
Untersuchung iiber den W e rtb e g r iff  iiberhaupt voraus, d ie der 
Gesam thaltung unserer Methode nach, n u r empirisch, psycho- 
log is ierend zu W erke gehen kann. W ir  gehen also n ich t von 
einem apriorischen W e rtb e g riffe , sondern von der Tatsache 
aus, daB, wo Menschen gelebt haben, auch W e rtb e g riffe  ge- 
b ilde t, W e rtu rte ile  g e f i i l l t  sind. Es kann jedenfa lls n ich t die 
M o g lie h ke it abgestritten werden, diese W ertungen zu sam- 
meln, zu analysieren und au f i n d u k t i v e m  Wege daraus einen 
A llg e m e in b e g riff des Wertes abzuleiten, fa lls  sich geniigend 
U nterlagen fu r  eine solche In d u k tio n  bieten. D er E inw and 
der Logisten, es miisse einer solchen sammelnden und analy- 
sierenden Untersuchung eine deduktive D e fin it io n  des W e rt- 
b eg riffs  vorausgehen, te ilen  w ir  n ich t. Voraus geht nur die a ll- 
gemeine, empirische Feststellung, daB iibe ra ll unter Menschen 
gewertet w ird ;  ein dieser W ertung  etwa zugrunde liegendes 
Gemeinsames d a rf bei der ungeheuren M a n n ig fa lt ig k e it und 
Verschiedenheit der W e rtu rte ile  keineswegs a p r io r i angenom- 
men werden, sondern is t Au fgabe  der Untersuchung. W ir  be- 
ginnen n ich t m it  einem festumrissenen B e g r if f  des Wertes, 
sondern n u r m it  der Feststellung, daB iibe ra ll zwischen g u t 
und bose, schon und haBlich, r ic h t ig  und falsch, n iitz lich  und 
sehadlich unterschieden w ird . Diese Unterscheidungen finden  
w ir  im  Leben und in  der Geschichte allenthalben vor und 
sehen, daB sie zusammenfassend ais Bewertungen bezeiehnet 
werden. W ir  nehmen nun, angesichts der ungeheuren Ver- 
schiedenheit. der W e rtu rte ile  (n ich t n u r zwischen den oben be- 
zeichneten G attungen, sondern auch innerhalb  der einzelnen
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W ertgattungen) keineswegs an, daB ihnen ein apriorischer Be
g r i f f  oder eine metaphysische N orm  zugrunde liegen miisse. 
sondern w ir  untersuchen, ob sich tro tz  der auBerordentlichen 
Verschiedenheiten Gemeinsamkeiten erkennen lassen, d ie  es ge- 
statten, eine E in h e itlic h k e it des W e rtb e g riffs  zu statuieren.

U nd  zwar finden  w ir , wenn w ir  so fragen, daB a lle  die 
genannten W e rtu rte ile  (wenn auch n ich t im m er f i i r  das Be
wuBtsein des W ertenden) eine Beziehung des Objekts zu einem 
Subjekt, n ich t eine objektive  Tatsachiichkeit, bezeichnen. Nenne 
ich etwas schon oder haBlich, so denke ich, wenn auch n ich t 
exp liz ite , e in  Subjekt, dem der Gegenstand g e fa llt, h in zu ; 
u rte ile  ic h : ein Satz sei w ahr oder falsch, so sohlieBt das die 
M e ihunge in , daB er sich f i i r  ein handeindesSubjekt „bew ah rt“ , 
daB man sich danach rich ten, dam it arbeiten konne; und ebenso 
schlieBt n iitz lich  und schadlich, g u t und bose, stets diese Be
ziehung zu einem Subjekt, wenn auch o ft  einem iib e rin d iv i- 
duellen Sub jekt ein (a u f d ie  P a lle , wo diese Subjektbeziehung 
n ich t h e rv o rtr it t, verkappt oder durchkreuzt is t, komme ich 
spater). W e rt kann etwas n u r f i i r  ein S ub jekt haben; e in  Gegen
stand, bei dem jeg liche  M o g lic h k e it einer solchen Beziehung zu 
eanem, wenn auch n u r rorgeste llten, Sub jekt fe h lt, is t ke in  
W ert. A lle , auch die abstraktesten und scheinbar absolutesten 
W ertungen enthalten versteckt doch eine solche Beziehung zu 
einem S ub jekt und, um d ie  W ertungen psychologisch zu ver- 
stehen, miissen w ir  diese Subjektbeziehung erschlieBen. Das is t 
d ie  erste A u fgabe  einer Psychologie der W ertung, und er3t 
dah in te r zeiehnet sich die zweite ab, w ie es dazu kommen kann, 
daB diese Subjektbeziehung sich lockert. A lle r  W ertung  lie g t 
eine R e la tion  zwischen einem O b jek t und einem Subjekt zu
grunde, und ich bazeichne diese ais das W e r t e r l e b e n .

2. D AS W E R T E R L E B E N  A LS  E R F U LL U N G  
Y IT A L E R  B E D U R F N IS S E

Es fra g t sich nun, ob man die W ertung  ais R ela tion zwischen 
S ub jekt und O b jek t n ich t noch naher bestimmen kann. U nd 
zwar miissen w ir  dabei vom S ub jekt, ais dem aktiven, werb- 
setzenden Pole ausgehen. L a B t sich h in te r den so verschie- 
denen Bewertungen, f i i r  d ie  w ir  ais Beispiele g u t und bose,
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schon und haBlich, r ic h tig  und falsch nannten (eine Reihe, 
d ie noch zu verlangern ware), e in  Gemeinsames e rm itte ln  ?

M an  hat in  den letzten Dezennien sieh e if r ig  um dieses 
Problem  gem iih t, und is t dabei zu mehreren, zunachst ziem lich 
verschiedenen Resultaten gelangt. Entweder g laubte man das 
W erterleben ais e in G  e f  i i  h 1 s erlebnis, vor allem  ais L us t- oder 
U nlustcharakte ris ie rung beschreiben zu miissen, oder man be- 
zeichnete es ais einen W il le n s v o rg a n g .  W enn eine d ritte  
Gruppe von Denkern einen W  e r t a k t  s u i  g e n e r i s  annehmen 
zu miissen glaubte, so erweist sieh dieser doch bei genauerem 
Besehen ais stark emotional oder vo litio n a l gefiirb t.

W ir  konnen deshalb von der d ritte n  Losung abseben und 
haben es nur m it der F rage, ob das W erten ein G e fiih ls - oder 
W illenserlebnis sei zu tun. D a nun e rg ib t sieh, daB beide Lo- 
sungen etwas R ichtiges entbalten, daB sie jedoch einerseits 
n ich t unvereinbar sind, daB sie andererseits jedoch a lle in  oder 
auch zusammengenommen zu eng sind, um das g a n z e  W ert- 
erleben zu umspannen. Beide nam lich suchen das Problem  bloB 
von der B e w u B t s e i n s s e i t e  zu packen, was jedoch n ich t 
ausreicht. Das W ertproblem  is t auch f i i r  d ie psychologische 
Betrachtung n ich t aus BewuBtseinsphanomenen heraus zu losen, 
man muB v ie lm ehr vom BewuBtsein aus noch w eite r in  die 
T ie fe  dringen und das W erterleben ais einen allgemeinen, b i o -  
l o g i s c h e n  A k t  ansehen, der n u r zum T e il ins BewuBtsein 
h ine in rag t. Ich  setze daher s ta tt G e fiih l oder W ille n  den Be
g r i f f  der y i t a l e n  B e d i i r f n i s e r f  i i l l u n g  ein, die auch un
bewuBt w irken  kann, die jedoch im  BewuBtsein je  nach den 
Umstanden ais L us t-U n lus t oder ais W illen sak t sieh geltend 
macht, was jedoch eng zusaminenhangt. Denn in  jedem Ge- 
f i ih l  steckt e in  W ollen, und das W ollen t r i t t  im  BewuBtsein 
stets ais G efiih lsregung in  Erscheinung, was wiederum darauf 
zuriickgeht, d'aB h in te r beiden Form en des BewuBtseins ein 
tie fe re r biologischer Tatbestand steht der des v i t a l e n  B e -  
d u r f n i s s e s .  Dabei is t es h o ffe n tlich  unnotig  zu sagen, daB 
w ir  unter B e d iir fn is  n ich t bloB die niederen Bediirfnisse ver- 
stehen, sondern daB w ir  auch die feinsten, sublimsten Regun- 
gen, die in  R e iig ion , Wissenschaft, K unst E r f i i l lu n g  finden, 
ais v ita le  Bediirfnisse ansehen.

M iil le r -F ro ie n fe ls ,  Psychologie der Kunst. I I .  2. Aufl. 17



258 Die Psychologie der asthetischen W ertung

Zunachst zur Begriindung, daB vom BewuBtsein aus a lle in  
die W ertfrage  n ich t zu losen is t. E ine  Operation z. B . kann fu r  
e in  K in d  von hochstem W erte  sein, auch wenn sie sehr schmerz- 
h a ft is t und das K in d  sich a u f jede Weise dagegen straubt. 
H ie r  lie g t e in W e rtk o n flik t vor, insofern das Gefiih lsbewuBt- 
sein sich n u r an einen T e il des Organismus hefte t, w iihrend 
die Gesamtheit des Organismus ais eigentliches W e rtob jek t ein- 
zusetzen is t. Dessen B e d iirfn is , die v ita le  E rha ltung , n ich t 
der momentane BewuBtseinszustand is t in  diesem F a lle  ent- 
scheidend. W ie  wenig das BewuBtsein des Subjekts den Aus- 
schlag g ib t, geht auch daraus hervor, daB w ir  sagen, e in  Begen 
sei einer verdorrenden P flanze von W ert, obwohl w ir  ih r  iiber- 
haupt ke in  BewuBtsein zuschreiben. A is  W ertsub jek t haben 
w ir  also e in  l e b e n d e s  I n d i v i d u u m ,  n ich t bloB ein Be -̂ 
wuBtsein anzunehmen. W e r t  i s t  a l l e s ,  w a s  L e b e n  e r -  
h a l t  u n d  f o r d e r t ,  i n d e m  es d e s s e n  b e s o n d e r e n  B e -  
d i i r f n i s s e n  g e n u g  t u t ,  wobei der Gesamtorganismus den 
Teilkom plexen ubergeordnet is t. Dieses t)berordnungsverłia.ltnis 
w iederho lt sich auch dort, wo i i b e r i n d i v i d u e l l e  L e b e n s -  
k o m p l e x e  in  F rage kommen. W ir  setzen bei der W ertung  
n ich t bloB Ind iv iduen  ais W ertsub jekte  ein, sondern auch so- 
ziale Gemeinschaften. Es kann dereń vita les B ed iirfn is  sein, 
daB sich —  etwa im  K rieg e  —  E inze lg lieder f i i r  das Be
stehen des Ganzen opfern, was f i i r  diese selbst sehr un lus tvo ll 
und gegen ihren W ille n  sein kann, was jedoch f i i r  die Gesamt
he it von W e rt is t, w e il es dereń Bestehen gewahrleistet. W ir  
d iir fe n  also n ich t vom BewuBtsein aus, sondern n u r von den 
auch das unbewuBte und das uberind iv idue lle  Leben m it  um- 
spannenden v ita le n  Bediirfnissen der Lebenserhaltung und -ent- 
fa ltu n g  aus den W e rt defin ieren.

Im m erh in  is t jedoch das BewuBtsein, soweit es sich um das 
Bestehen von In d iv idu en  handelt, n ich t g le ich g iilt ig , und es 
fin de n  sich in  der T a t h ier sehr enge Beziehungon zwischen 
den v ita le n  Bediirfn issen und dem BewuBtsein, speziell dessen 
G e fiih ls- und W illensakten. Sehen w ir  von solchen W ertkon- 
f l ik te n  ab, f i i r  d ie  w ir  oben ein Beispie l gaben, so is t zu sagen, 
daB d ie  E r f i i l lu n g  v ita le r Bediirfnisse, soweit sie bewuBt sind, 
auch „g e w o llt“  werden, und daB sie im  E rfiillu n g s fa lle  m it



Lus tge fiih len  verbunden sind. E ine  p rinz ip ie lle  Scheidung zw i- 
sehen G e fiih l und W ille  is t dabei n ich t zu machen, hochstens 
insofern, ais w ir  unter W ille n  das zu motorischer A k t iv ita t  
drangende Streben, unter G e fiih len  (L u s t und U nlust) das Be
wuBtsein der E r f i i l lu n g  oder N ic h te rf ii l lu n g  dieses Strebens 
yerstehen.1)

3. D IE  V E R A L L G E M E IN E R N D E , N O R M IE R E N D E , 
Y E R A B S O LU T IE R E N D E  W E R TS E TZU N G

W ir  hatten bisher alle W ertung  a u f das W erterleben zuriick- 
zufuhren gesucht, obwohl w ir  zugeben muBten, daB bei vielen 
der im  Leben allenthalben g iilt ig e n  W ertungen diese Beziehung 
keineswegs im m er bewuBt und darum  scheinbar gar n ich t vor- 
handen ist. Da w ir  jedoch behaupteten, daB a lle  W ertung  tro tz
dem, wenn auch o f t  sehr in d ire k t, au f ein Erleben zuriick- 
f iih rb a r sei, so miissen w ir  die Loslosung des W e r t u r t e i l s  
vom W e r t e r l e b e n  psychologisch verstandlich machen. Diesen 
ProzeB der Loslosung der W erte  vom erlebenden Sub jekt g lie - 
dere ich  in  d re i S tad ien:

1. D ie  W ertvera llgem einerung.
2. D ie  W ertnorm ierung.
3. D ie  W e rtob jek tiv ie ru ng  und W ertverabsolutierung.

D ie  Gesam theit dieser Stadien, die a lle rd ings n ich t im m er 
im  BewuBtsein des W ertenden geschieden sind, o f t  ganz un- 
m erk lich  ine inander iibergehen, nenne ich die W e r t s e t z u n g .  
Sie is t loslosbar vom W erterleben, denn vie lfach werden W erte 
gesetzt und von anderen Menschen gesetzte W erte ubernommen, 
ohne daB sie im  konkreten Erleben rea lis ie rt werden, obwohl 
die stillschweigende Voraussetzung bei a lle r W ertsetzung, ja  
die e inzige Probe a u f die „R ich tig ke a t“  der W ertsetzung, d ie 
is t, dafi sie rea lis ie rt, d. h. ais W erte  erlebt werden konnen.

V erfo lgen w ir  die d re i S tufen der W ertsetzung! D ie  erste, 
die W e r t v e r a l l g e m e i n e r u n g ,  geht von der stillschweigend 
hingenommenen Voraussetzung aus, daB alle Menschen im  we- 
sentłichen gleiche Bediirfnisse hatten, daB demnach das, was

1) Ich verweise f i i r  a lle  diese grundlegenden Fragen au f die Darste l
lung in  meiner „Philosophie der Ind iv id ua lita t“ . Le ipzig  9123. 2. Aufl.

17*

Die verallgemeinernde, normierende, yerabsolutierende W ertsetzung 25 9



2 6 0 Die Psychologie der asthetischen W ertung

f i i r  einen von W e rt sei, auch f i i r  viele, ja  f i i r  a lle von W e rt sein 
miisse. W enn einein eine M ed iz in  gehoifen hat, so em pfieh lt er 
sie anderen, wenn einein ein K le idungsstiick g e fa llt, so 
schmiickt er sieh dam it, w e il er bei anderen das gleiche Ge- 
fa lle n  voraussetzt, kurz, derartige Verallgemeinerungen finden 
sieh au f allen W ertgebieten. In  der M ehrzahl der F a lle  t r i f f t  
ja  jene Voraussetzung zu, und so is t in  der T a t die W ertvera ll- 
gemeinerung ein sozialer F a k to r von hochster Bedeutung. F re i
lic h  w ird  sie o f t  hochst unkritisch  verwandt, indem das, was sieli 
f i i r  einen Typus, eine ortliche, zeitliche, standische oder andere 
Gemeinschaft g il t ,  nun ohne weiteres iiber diesen Typenbcreich 
ausgedehnt w ird . D ie W ertvera llgem einerung f i ih r t ,  au f diese 
Weise e rw eite rt, zur Behauptung, es gabe W erte  f i i r  a l l e  M en
schen, ja  fu r  jedes denkbare Sub jekt iiberhaupt, und kom m t 
dam it bereits, da ein iibe ra ll gleiches Beziehungssubjekt n ich t 
stets in  Rechnung gesetzt zu werden braucht, an eine Verabso- 
lu tie ru n g  des W ertes heran.

A ber die W ertvcra llgem einerung w ird  m eist ganz unbemerkt 
zur W e r t n o r m i e r u n g .  M an  n im m t n ich t nu r an, daB andere 
das gleiche W erterleben hatten w ie man selbst, man f o r  d e r  t  
es auch, man e rk la rt das eigne, verallgemeinerte W erterleben 
f i i r  n o r m a t i v .  M an  n im m t an, daB n u r ein bosonderer M an
gel den anderen verhindere, dasselbe, was uns schon oder w a łu  
erscheint, ebenso zu bewerten. Daher das Bestreben, anderen 
die eignen W ertungen aufzuzwingen. D ie  R e lig ion , die man 
selbst ais w ertvo ll erlebt, w i l l  man auch anderen zukommen 
lassen und setzt, wenn diese n ich t ebenso werten, bosen W ille n  
voraus, der gebrochen werden muB. A l le r  Fanatism us erwiichst 
aus der W ertnorm ierung . Dabei ze ig t das W o rt N orm  in  sei
nem Doppelsinn selbst den Bbergang von der Verallgemeine- 
rung  zur Forderung. N orm al is t ursprunglich nur das „ D  u r c h -  
s c h n i t t l i c h e “ , es bekommt aber der B e g r if f  N orm  auch den 
S inn des S e i n s o l l e n d e n ,  eben der Forderung. D er in  seinen 
sexuellen Bediirfnissen vom D urchschn itt Abweichende w ird  
auch zum Schadling der Gesellschaft abgestempelt. W er sieh 
n ich t der Mode, d. h. dem gerade iib lichen Durchschnitts- 
geschmack gemaB k le ide t, w ird  ais lacherlich gebrandmarkt.

Indessen w iirde die N orm ie rung  des Werterlebens sieh nie-



mals durchsetzen konnen, wenn n ich t zugleich dam it eine andere 
Voraussetzung m itsp ie lte , nam lich die, daB das wertverleihende 
M om ent dem Gegenstand ais o b j e k t i v e  Q u a l i t a t  anhafte, 
die von a llen subjektiven Stellungnahmen unabhangig be- 
stiinde, d. h. die W ertnorm ierung  schlieBt die W e r t o b j e k -  
t i v i e r u n g ,  die meist zugleich eine V e r a b s o l u t i e r u n g  
des W e r t e s  is t, ein. Indem  m ir  ein B ild  g e fa llt und ich an- 
nehme, es miisse auch anderen gefallen, schreibe ich  den W e rt 
dem B ild e  selbst ais ob jek tive  E igenschaft zu, ich  sage: „das 
B ild  is t schon“ . Ja , o f t  w ird  in  der W ertsetzung der Gegen
stand o b je k tm e rt im  Sinne eines E r s c h a f f e n s .  W enn ein 
Zauberspruch „geho lfen “  hat, so g i l t  das ais ein Beweis f i i r  
ob jektive  R ea lita t des Zaubers. —  Is t  aber der W e rt eine ob- 
je k tive  E igenschaft, so is t jede subjektive Beziehung unwesent- 
lich , man kann davon abstrahieren, d. h. der W e rt w ird  etwas 
A b s o l u t e s .  N u r  so kom m t die paradoxe Vorste llung  des 
„W ertes an sich“  zustande, eines Wertes, der von niemand ais 
W e rt crlebt zu werden braucht, um ein W e rt zu sein, daB man 
die subjektive Beziehung, d ie n ich t im  BewuBtsein is t, f i i r  
iiberhaupt n ich t vorhanden ansieht. W ir  h iitten  dam it die E n t- 
stehung des absoluten W e rtb e g riffs  psychologisch e rk la rt, wo- 
m it sie n a tiir lic h  keineswegs logisch gerech tfe rtig t ist.

D ie  a u f diese Weise statu ierten Wertsetzungen losen sich 
also zu letzt ganz vom Erleben ab, sie werden soziale Machte, 
die vom tatsachlichen Erleben unabhangig scheinen, so daB 
man f i i r  sie sogar eine besondere, ideale G e l t u n g  behauptet 
hat. Indessen konnen w ir  den absoluten Charakter der Werfc- 
geltungen keineswegs zugeben; w ir  betonen vielm ehr, daB alle 
angeblich absoluten W ertge ltungen sich a u f dem gekennzeich- 
neten W cge psychologisch und biologisch fund ieren lassen, und 
daB es hochst unkritiseh  is t, von absoluten Werben ais onto- 
logischen Tatsachen zu sprechen. W ir  verkcnnen n ich t, daB 
die Absolutsetzung durch d ie  W iirde , d ie  sie den W ertge l- 
tungen ve rle ih t, zum bedeutsamen sozialen F a k to r werden kann, 
ohne fre ilic h  in  kritisehem  S inn e in  absoluter W e rt zu sein, 
v ie lm ehr is t auoh der soziale W e rt der f ik t iv e n  Verabsolutierung 
durchaus re la tiv .

Die yerallgemeinernde, norroierende, verabsolutierende Wertsetzung 2 6  L
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4. D E R  K A M P F  Z W IS C H E N  W E R T E R L E B E N  UND 
W ER TG rELTU N G

In  der gekennzeichneten S tufenfo lge also f i ih r t  die Loslosung 
der Wertsetzung- vom tatsachlichen W erterleben zu vo llige r 
T rennung davon, so sehr, daB das tatsachliche W erterleben 
uberhaupt n ich t beachtet w ird  oder sich der verallgemeinerten, 
norm ativen, ob jek tiv ie rten  W ertsetzung zu unterwerfen hat.

F re ilic h  geht das in  der Regel n ich t so le ic h t; denn, wo 
echtes W erterleben is t, straubt es sich gegen aufgezwungene 
Geltungen, und so is t die Geschichte jedes Wertgebietes e in  
unablassiger K a m p f zwischen den m it  dem Anspruch der A 11- 
gem e in g iilt ig ke it, des Norm charakters und der A bso lu the it auf- 
tretenden Wertsetzungen einerseits und dem m-spriinglichen 
W erterleben andererseits. In  R e lig ion , K unst, Wissenschaft, 
W irtsch a ft, E th ik  b ilden  sich allenthalben solche Geltungen her- 
a,us, die jedoch den Ind iv idu en  sich n ich t ohne weiteres au fzw in - 
gen lassen, sondem entweder zu mehr oder weniger unehrlicher 
U n te rw e rfung  fiih re n  oder zur offenen Rebellion herausfordern. 
W o starkes W erterleben eigner A r t  da is t, sucht es sich gegen 
jene Norm en durchzusetzen; so entstehon die Ketzer in  der 
R e lig io n , die R eform er in  der E th ik  und dem Gesellschafts- 
leben, die U ins tiirz le r in  der K unst, und die Geschichte jedes 
W ertgebiets ze ig t uns einen K a m p f zwischen Norm en und da
gegen ankampfenden Ind iv iduen , zugleich fre ilic h  auch die 
tragikom ische Tatsache, daB ubera ll dort, wo jene Vorkam pfer 
der F re ih e it des ind iv idue llen  Werterlebens obenauf kommen, 
sie selbst w ieder ih re  W ertungen verallgemeinern, normieren, 
verabsolutieren. D ie  Ketzer von gestem sind, wenn sie durch- 
dringen, d ie  Papste von morgen, die Revolutionare der heuti- 
gen Kunstepoche werden, fa lls  ih re  W ertung  durchdring t, der 
k iin ft ig e n  Generation ais ,,A kadem iker“  erscheinen.

F re ilic h  o ffenba rt die Geschichte der W ertungen auch, daB 
es nirgends „ew ige “  W erte  g ib t. W oh l ha lt jede Epoche ihre 
W ertungen f i i r  absolut, aber noch niemals hat sich eine W er
tu ng  dauernd zu halten vermocht. W o h l beharren manche W er
tungen, wenigstens scheinbar, viele Jahrhunderte  lang, aber 
e in  k ritische r B lic k  erkennt sofort, daB sie nur darum  „be-
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harren“ , w e il sie sieh in  W ahrhe it bestandig wandeln. N u r  
auBerliche Kennzeichen bleiben, der Geist w ird  ein anderer. 
Das C hristentum  is t n ich t ein ew iger W e rt in  dem Sinne, daB 
die tatsachlicbe W ertung  Jesu sieh erhalten hatte. In  W ahr
h e it is t das C hristentum  A ugustins, das Innozenz I I I . ,  das 
Luthers, das Schleiermachers jew e ils  eine ganz andere R e li- 
g ion, die untereinander v ie lfach  n u r gewisse Namen und AuBer- 
lichke iten  gemein haben.

5. ZU SAM M EN FASSU NG

Ich  stelle zum Schlusse nochmals kurz die w ichtigsten E r- 
gebnisse unserer Untersuchung fu r  den W e rtb e g r iff  iiberhaupt, 
ais desson Spezia lfa ll ich die asthetische W ertung  zu erweisen 
habe, zusammen.

Ich  gehe aus von der W ertung  ais e iner besonderen F o rm  des 
E r l e b e n s ,  ohne zunachst die Frage, ob dies wertende Erleben 
vera llgem einert werden d a rf, zu pru fen . Da ergab sieh uns, daB 
w ir  von W e rt ubera ll dort sprechen, wo ein v i t a l e s  B e d i i r f -  
n i s  e r f i i l l t  w ird , daB w ir  alles, was der Lebenserhaltung und 
Lebonsentfa ltung d ient, ais W e rt ansprechcn. Soweit dies v i-  
ta le  B e d iir fn is  ins BewuBtsein t r i t t ,  sprechen w ir  von Be- 
gehren oder W ollen, und insofern p fle g t man alles, w orau f sieh 
Begehren und W ollen  rich te t, vom S tandpunkt des u nm itte l
baren Erlebens ais W e rt anzusprechen. K o m m t es zur w irk -  
liehen oder in  der Vorste llung vorweggenommenen Erfii l lung 
eines solchen Bediirfnisses, so t r i t t  —  wenn n ich t besondere 
K o llis ionen  bestehen —  ein Lustge fuh l ein, und es kann daher 
auch ein lustbotontes E rlebnis oder sein Gegenstand ais W e rt 
bezeichnet werden, obwohl im  F a llo  des W e rtk o n flik ts  das Ge- 
f i ih l  a lle in  ke in  sicherer Kom paB ist, weshalb w ir  das L us t
ge fuh l ais W e rtk rite r iu m  nur m it Vorbehalt gelton lassen kon
nen. Im  allgemeinen jedoch laB t sieh sagen: alles Werterleben 
is t biologisch fu n d ie rt, das BewuBtsein is t n ich t die lotzto 
Instanz, sondern eine Psychologie des Werterlebens muB un- 
bed ingt a u f d ie B io log ie  zuriiekgehen.

Vom  W erterleben sehieden w ir  scharf die W e r t s e t z u n g ,  die
von der jedesm aligen Realis ierung der W erte im  Erleben



absehend —  gewisse Erlebnism oglichke iten ais a llgem eing iil- 
tige  W erte setzt und ihnen norm ativen und objektiven Cha
rak te r ve rle ih t. W ir  b ill ig te n  dieser W ertsetzung gro Be so- 
ziale Bedeutung zu, konnten aber n ich t verschweigen, daB sie 
v ie lfach , w e il sie unkritisch  verwandt w ird , zu schweren K on- 
f l ik te n  m it  dem W erterleben fu h r t, ja  daB sie o f t  sieh dem 
W erterleben herrisch iiberordnet und dieses vergew altig t, so 
daB sieh uns die Geschiehte a lle r W ertgebiete ais K a m p f 
zwischen verallgem einerten, norm ativen und verabsolutierten 
W ertsetzungen und dem ind iv idue llen  W erterleben darstelite. 
Es is t r ic h tig , daB sieh die W ertsetzungen vom W erterleben 
loslosen, daB sie idealen G eltungscharakter bekommen, ja  daB 
sie sieh in  Rangstufen libereinanderordnen, aber es is t zu
g le ich r ic h tig , daB sie stets zum W erterleben zu ru ckge fu lirt 
werden miissen, w e il sie sonst fossil, to t, unecht werden. So 
s te llt sieh uns die W e it der W erte  n ich t, w ie man es zuweilen 
geschildert hat, ais zeitloses, ruhendes System hoch iiber dem! 
Leben dar, v ie lm ehr w ogt ein unablassig-er K a m p f zwischen 
den nach Konso lid ie rung  strebenden W crtge ltungen und dem 
stets sieh wandolnden W ertleben h in  und hor, ahnlich w ie in  
der W e it des organischcn Lebens neben der Tendenz zur Ver- 
fes tigung  der Typen, auch d ie  Tendenz zu dereń D urch- 
brechung- und N euform ung besteht. R ic h tig  gesehen is t also die 
W e it der W erte  n ich t ein Gegensatz zur W e it des Lebens, v ie l- 
mehr haben w ir  in  beiden die gleichen Tendenzen zur A u s b il
dung von festen Form en und zur Durchbrechung derselben in  
unablassigem K am pfe . W er das Problem  der W erte  verstehen 
w il l ,  d a rf also n ich t von starren, ewigen W erten ausgehen, 
sondern von der Grundtatsache des K a m p f es zwischen W e rt
erleben und dem Streben nach bleibender W ertge ltung .
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III. DIE ASTHETISCHE WERTUNG IN  IHRER 
BESONDERHEIT

1. D AS A S T H E TIS C H E  W E R T E R L E B E N

Im  Rahmen dieser Untersuchungen kann n a tiir lic h  n ich t 
eine a l l g e m e i n e  W ertlehre Z ie l se in; f i i r  uns handelt es 
sich nur darum , w ie sich die gefundenen allgemeinen T a t- 
sachen spezieil au f asthetischem Gebiete darstellen.

Ich  hatte bereits im  ersten Bando hervorgehoben, daB das 
asthetische Erleben W e r t e r l e b e n  is t, und ich suchte dort 
seine Besonderheit durch die Konnzeichnung ais E i g e n -  
w e r t e  ( im  Gegensatz zu den praktischen „F rem dw erten  ) zu 
tre ffe n . D a m it w o llte  ich hervorheben, daB asthetische E r 
lebnisse um ih re r selbst w ille n  gesucht werden, daB das y ita le  
B e d iir fn is  nur au f d ie B e ta tigung  und tlb un g  der be te ilig ten  
Organe ausgeht, daB diese O rganbetatigung aber n ich t im  
D ienste v,on Bestrcbungon steht, die iiber diese Erlebnisse selbst 
hinausweisen. Diese Festste llung war vom Standpunkte des 
B e w u B t s e i n s  aus ge tro ffen . W er e in Kunstw erk asthetisch 
genieBt, sieht in  den BewuBtseinserlebnissen selbst einen W ert, 
n ich t etwa darin , daB sie sein Wissen vermehren oder ihn  mo- 
ra lisch besser machen. Solche Belehrung oder Besserung ware 
unter dem Gesichtspunkt des Erlebens selbst ein F r e m d w e r t .  
n ich t ein E i  g e n  wert. Im  asthetischen Erleben w ird  jedoch 
der In h a lt des Erlebens selbst ais w ertvo ll empfunden, was sich 
in  dem begleitenden L u s tg e fiih l, dem Zeichen der E r f i i l lu n g  
v ita le n  Bediirfens, kundg ib t.

W ir  haben nunm chr diese Feststollungen m it  den allgem ei
nen Tatsachen der W erttheorie  zu vereinen, besonders im  H in 
b lic k  darauf, daB w ir  h ie r das L us tg e fiih l, dem w ir  f i i r  andere 
W erte nur sehr beschriinkte Bedeutung zu b illig ten , ais W e rt- 
k r ite r iu m  zulassen. Zweitens is t die schon im  ersten Bandę be-
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sproohene biologische Begriindung der asthetischen W ertung  
zu verti.e£en, und d rittens auch das Problem der W illensbe te ili- 
gung im  asthetischen Erleben zu erortern.

W enn w ir  in  der allgemeinen W erttheorie  das L u s tg e fiih l ais 
unzureichendes W e rtk rite r iu m  ansahen, so geschah das im  H in -  
b liek  a u f jene W e r t k o n f l i k t e ,  die do rt entstehen, wo 
etwas f i i r  einen T e ilkom p lex lus tvo ll oder un lustvo ll, jedoch fu r  
den Gesamtorganismus schadlich ist. W e rtko n f lik te  aber ent
stehen in  der Regel nu r bei Frem dwerten, d. h. iiber das Re- 
wuBtseinserlebnis hinausweisenden Erlebnissen, wo das E rleb 
n is selbst und seine Fo lgen gegensatzlich sind. Asthetische E r- 
lebnisse dagegen sind Eigenwerte, bei denen eine W irk u n g  
iiber sie selbst hinaus, jedes tlbe rg re ifen  aufs Handeln oder 
andere W eiterungen ausgeschaltet sind. A lles , was man zur 
Kennzeichnung des asthetischen Verhaltens ausgefiih rt hat (die 
„In te resse los igke it“ , d ie re in  „kon tem p la tive “ , die „n ic h t kon- 
sekutive“  E ins te llung ) w il l  besagen, daB das asthetische E r 
leben n i c h t  im  D ienste anderer W erte  steht, daB es rein au f 
sich selbst begrenzt is t, daB W e rtko n f lik te  also n ich t dabei 
entstehen sollen. Insofern  kann die L us t n ich t sekundare Scha- 
d igungen bedingen, sie kann demnach ohne Bedenken wegen 
anderw eitiger Schadigungen ais K r ite r iu m  des Wertes, d. h. 
e iner B e d iir fn is e rf iillu n g  angesehen werden. Im  asthetischen 
Erleben kom m t es p r in z ip ie ll nu r a u f adaąuate B e tiitigu ng  der 
Organe an, und das v ita le  B ed iirfn is , das h in te r ihnen steht, 
r ich te t sich eben darauf. Das Bew uBtseinskriterium  aber f i i r  
adaąuate O rganbetatigung is t das L u s tg e fiih l, und so kann 
man (m it  tlberspringung  des physiologisehen Zwischenglieds 
der adiiąuaten O rganbetatigung, dereń tropliischen Prozessen) 
auch sagen, das v ita le  B e d iir fn is  r ich te t sich au f lustvolle  E r- 
lebnisse. Indessen is t das nur eine abkiirzende Kennzeichnung. 
F i i r  eine wissenschaftliche E rg riind un g  d a rf die biologische 
Seite des Geschehens n ich t iiberseben werden, denn von ih r  
aus gewinnen w ir  erst die biologische Fund ie rung  des iisthe- 
tischen Werterlebnisses.

Dies Problem  aber is t n ich t vom BewuBtsein aus zu losen; 
denn gewiB haben w ir  n ich t im m er, wenn uns etwas iisthetisch 
b e riih rt, vorher das BewuBtsein eines y ita len  Bediirfnisses. Ich
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verweise jedoch a u f den Paragraphen 5 des ersten Buches vor- 
liegenden Werkes zuriick, wo ich  den B e g r if f  des „R e iz - 
hungers“  e in g e fiih rt habe. Es is t eine Tatsache, daB jedem  
n ich t gerade erschopften Organ eine seine K ra fte  n ich t iiber- 
steigende A nregung  und flb un g  v o rte ilh a ft is t, was sieh im  
BewuBtsein ais L u s t kundg ib t. W ir  erk larten dort die bio- 
logische Bedeutung der K unst dahin, daB sie diesen v ita len  
Bediirfn issen des Organismus in  besonders adaąuater Weise 
genugtu t, daB sie „trophisohe Reize“  lie fe rt , was fu r  die e in
zelnen K unstw irkungen  im  d ritte n  Bandę noch a us fiih rlich  zu 
begrunden sein w ird , wo sieh die speziellen S tilfo rm en  a lle r 
Kunste ais besonders adaąuate Form en der O rganbetatigung 
erweisen werden.

N a tiir lic h  aber is t dom In d iv id u u m  in  dar Regel dies Be- 
du rfn is  nach O rganbetatigung n ich t ais solches bewuBt. W enn 
ein W ille  zur asthetischen A nregung  besteht, so r ich te t er sieh 
n ich t a u f diese unbewuBt verlaufenden Vorgange der Organ
betatigung, der E nerg ied iss im ila tion , sondern au f dereń Aus- 
strahiungen ins BewuBtsein, eben die Lust. Diese, an sieh nur 
eine Begleiterscheinung, w ird  f iirs  BewuBtsein Zweck. W ir  
suchen bewuBt im  asthetischen Erleben den lustbetonten E in - 
d ruck, jedoch zugleich, ohne as zu wissen, die regulativen phy- 
siologischen Vorgange, und insofern is t also auch das asthe
tische Erleben ein biologischer W ert.

F re ilic h  is t, w ie bereits im  ersten Bandę dargetan, das ganz 
reine eigenwertige, asthetische Verhalten ein Id e a lfa ll, der n ich t 
im m er in  der W irk lic h k e it c r f i i l l t  w ird . A is  Psyehologen aber 
haben w ir  es n ich t m it idealen Forderungen, sondern m it  der 
seelischen W irk lic h k e it  zu tun, und so miissen w ir  feststellen, 
daB sieh, auch bei vorw iegend asthetischer E ins tc llung , doch 
o ft  m it  den eigenwertigen Erlebnissen auch frem dw ertige  T a t
sachen verkn iip fen. D . h. auch ein zunachst ais E igenw ert er- 
leb te r E in d ruck  kann Fo lgen  ze itigen, die n ich t gew ollt, aber 
deimoch zu beachten sind. Dadurch werden die E igenwerte zu 
M ischwerten. D a m it is t jedoch n ich t gesagt, daB die E igen
werte und F rem dw erte  stets gloicherweise positiv  s ind ; es 
kom m t vie lm ehr o ft  vor, daB positive asthetische W erte h in 
s ich tlich  ih re r W e ite rle itu n g  negativ sind, so daB, tro tz der
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p rinz ip ie llen  Abgrenzung des Asthetischen, W e rtk o n flik te  ent- 
stehen konnen. A is  Beispie l diene die v ie lum strittene  rnora- 
lische N ebenw irkung des KunstgenieBens. Es h i l f t  h ie r nichts, 
vorzuschreiben, e in  Kunstw erk „d i ir fe “  n ich t moralische Neben
w irku n g  haben. Psychologische Tatsache is t, daB mancher ju -  
gendliche Leser durch das Lesen p ikan te r Romanę, die er m it  
BewuBtsein v ie lle ich t nu r asthetisch liest, doch in  seinen mora- 
lischen Anschauungen erschuttert w ird . Oder es kom m t auch 
vor, daB asthetische und logische W ertung  in  K o n f l ik t  geraten. 
U nkritische  K óp fe  konnen durch L e k tiire  sehr romantischer 
B iicher eine ganz falsche B eurte ilung  von Menschen und D in - 
gen des Lebens bekommen, selbst wenn sie versuchen, den 
KunstgenuB von der B eurte ilung  des Lebens zu trennen.

Indessen w ird  durch solche K om p lika tionen , w o sich frem d- 
wertige und gegenwertige Nebenw irkungen einsteilen, die T a t
sache der biologischen F und ie rung  des asthetischen Erlebnisses 
doch n ich t aufgehoben. Andenerseits w ird  aber dort, wo die 
asthetische Bewertung positive Nebenw irkungen (vor allem die 
Forderung  und tlb u n g  der betreffenden Organe) hat, der bio- 
logische W e rt noch gehoben, was ebenfalls an jener friłheren  
Stelle bereits dargelegt is t, wo w ir  zeigten, daB die asthetische 
B e ta tigung  von sonst ungebrauchten Organen eine innere H a r
monie des ganzen Organismus herste llt, dereń E rschutterung 
schwere Gefahren m it  sich bringen kann.

2. D IE  V E R  A L L G E M E IN E R U N G  IN  D E R  A S TH E TIS C H E N
W E R T U N G

Indessen denkt man in  der Regel, wenn von asthetischer W er
tung  gesprochen w ird , n ich t an das W e r t e r l e b e n ,  sondern an 
d ie W e r t s e t z u n g  in  ihren  verschiedenen Form en der W ert- 
yerallgem einerung, N orm ie rung  und O b jektiv ie rung . M an  w i l l  
wissen, ob das eigne Erleben vera llgem einert werden darf, ob 
es den herrschenden W ertge ltungen entspricht, ob sein Gegen
stand ais W e rt im  ,,ob jektiven“  Sinne bezeichnet werden kann. 
Denn jeder Mensch stoBt au f S ch ritt und T r i t t  au f die T a t
sache, daB sein W erterleben herrschenden W ertgeltungen n ich t 
entspricht, daB es ihm  z. B. n ich t ge ling t, Gemiilde, die sehr 
beriihm t sind, schon zu finden, oder daB ihm  eine M elodie ge-
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fa l l t ,  d ie jedoeli von Kennern ais hochst m inde rw e rtig  be- 
zeichnet w ird . In  solchen K o n flik te n  w ird  er ir re  an der Be- 
rech tigung seines naiven Erlebens, und er scbaut aus nacb einem 
asthetischen Gesetzbuch, das ih n  ii ber jene ob jektiven  W ert- 
geltungen unterrich te  und ih m  sein Erleben umzustellen er- 
m ógliche. Denn jene W ertge ltungen treten zugleich in  der 
F o rm  einer W erth ierarch ie, einer Rangordnung ihm  gegenuber, 
die zwar n ich t unbedingt feststehend ist, die aber trotzdem 
Anspruch au f Beachtung erhebt.

Dabei kann es sogar vorkommen, dafi dasselbe In d iv id u u m  
in  sich den Gegensatz zwischen W erterleben und von ihm  an- 
erkannter W ertge ltung  verspurt. Denn auch das In d iv id u u m  is t 
ja  keine ew ig gleiche E inhe it, sondern jedes S ub jekt erlebt 
m annigfache W andlungen, Spaltungen und Schwankungen, es 
erlebt sich selbst ais ,,g e te ilt“ . Das W erterleben is t stets vom 
momentanen Zustand aus bedingt, dem w ir  jedoch unser E in - 
heitsich bewuBt entgegenstellen konnen. Es kann sein, daB m ir  in  
behaglicher S tim m ung an einem Sommerabend au f dem Lande 
ein von ferne tonender schmachtender W alzer g e fa llt, obwohl 
ich sogar in  diesem A ugenb lick  iiberzeugt b in, daB die M e
lod ie  „K its c h “  is t und in  anderen Lebenslagen weder f i i r  m ich 
noch f i i r  irgendeinen anderen le id lich  musikverstandigen M en
schen einen W e rt darste llt. Ich  vollziehe also keine W ertvera ll- 
gemeinerung, obwohl ich  ein momentanes W erterlebnis habe. 
Andererseits kann m ir  in  der gleichen S itua tion  eine Baehsche 
Fugę in  ih re r herben K ra f t  geradezu unangenehm sein, obwohl 
ich m ir  m it  dem K op fe  sage, daB es ein schones und edles W erk  
sei, das jedem M us ik freu nd  m it  Recht teuer sein miisse. Ich  
vollziehe also eine W ertverallgem einerung, ohne den W e rt im  
A ugenb lick  selbst zu erleben.

Solche Beispiele zeigen, daB es keineswegs angeht, ohne wei
teres jedes asthetische W erterleben zu verallgemeinern, n ich t 
e inm al fu r  d ie  eigne Person, geschweige denn f i i r  andere Per- 
sonen m it. M an  erkennt dam it an, daB sogar f i i r  das gleiche 
In d iv id u u m  W erterleben und W ertsetzung zwef recht entgegen- 
gesetzte D inge  sein konnen, und w ir  mussen daher ihren Be- 
ziehungen zueinander etwas nachgehen.

D er naive Mensch fre il ic h  ne ig t dazu, sein Werterleben ohne
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weiteres zu verallgem einern. Indessen is t f i i r  einen ein iger- 
maBen kritischen Selbstbeobachter d ie Unterscheidung zw i
schen W erterleben und W ertvera llgem einerung le ich t zu machen. 
Jenes is t Sache des Augenblicks, diese setzt ein S ichein ftih len 
in  eine S ub jektiv it:a t voraus, die vom S tandpunkt des Erlebens 
aus ais eine frem de erscheint, obwohl sie n u r unsere eigne 
D auersub jek tiv ita t sein kann, oder jenes allgemeine N iveau, 
das uns ais maBgebend vorschwebt. N u r  der unkritische 
Mensch vera llgem einert ohne weiteres sein Erleben, jeder k r i-  
tisehe Beurte ile r kennt die H a ltu ng , daB man gleichsam ,,m it 
frem den Augen sieht“ , sieh au f ein anderes N iveau versetzt.

O  7
Je nachdem ich nun von diesen sekundaren Standpunkten aus 
m ein Erleben verallgemeinere oder n ich t, bejahe oder verwerfe 
ich  es, d. h. ich bewerte m ein W erterleben. D ie  W ertvera llge- 
m einerung is t also sekundares W erten, is t Bewerten des W ert- 
erlcbens, und zwar ein W erten meines momentanen W ert- 
erlebens vom S tandpunkt meines, der zu fa lligen  M om entstim - 
m ung o ft entgegengesetzten, E inhe its ioh  oder auch von der 
Ebene jener allgemeinen Anschauungen aus, die ich ais nor- 
m ierond anerkenne.

Indessen beruht der F eh le r der iib lichen W ertverallgem eine- 
rungen n ich t bloB darin , daB iiberhaupt verallgem einert w ird , 
sondern auch darin , daB der K re is  der Verallgemeinerungs- 
m óg lichkc it fa lsch gezogen w ird . V ie lfach  nam lich w ird  dem 
momentanen Erleben eine allgemeine W ertge ltung  sehlechthin 
gegeniibergcstellt und n ich t beachtet, daB es diese iiberhaupt 
n ich t, sondern nur unendlich viele, zwar uberindiv iduelle , aber 
dcnnoch hćichst re la tive  Krcise der Verallgem einerung g ib t. 
DaB es gerade Philosophen waren, d ie  im m er w ieder diesen 
absoluten A llge m e inh e itsbe g riff dem momentanen Erleben 
gegeniibergestellt haben, inacht den F e lile r n ich t besser. Dem- 
gogeniiber betonon w ir, daB a lle  W ertge ltungen n u r f i i r  be- 
grenzte K rc ise  bestehen, f i i r  einen bestiinm ten Typus von 
Menschen, die eine gewisse gleiche seelische S tru k tu r und eine 
gewisse G le ichhe it des asthetischen Niveaus haben. A l i t  allem 
Nachdruck is t hervorzuheben, daB die A u fs te llu n g  von ,,ew i- 
gen“ , „un iverse llen“ , ,,zeitlosen“  asthetischen W erten leeres Ge- 
schw&tz ist, das nur a u f G rund ganz unkritischer Yerallgem ei-
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nerung entstehen konnte. Es beweist einen erstaunlichen M an
gel an psychologiseher, historischer und ethnologischer E in - 
sicht, wenn behauptet • w ird , jeder Mensch miisse fa h ig  sein 
oder konne wenigstens fa h ig  gemacht werden, M ichelangelos 
Deckengemalde in  der S ix tin a , die D iv in a  Commedia, die 
Neunte Symphonie ais hohen asthetischen W e rt zu erleben. W ir  
haben im  ersten Bandę gezeigt, da fi es sehr verschiedene Typen 
des asthetischen Erlebens g ib t, denen auch Typen des K u n s t
schaffens entsprechen, von denen jeder in  seiner E igenart be- 
rech tig t is t. G ewiB kann man sich bis zu einem gewissen Grade 
in  typusfremdes Erleben hineinversetzen, aber es g ib t auch un- 
iiberste ig liche Schranken. Dazu kommen zeitliche und k u ltu - 
re lle  Gewohnheitseinstellungen, die keineswegs ais ąuantite  
negligeable behandelt werden d iirfen , w ie es jenen „P h iloso- 
phen“  beliebt, die ih r  ind iv idue lles oder an ihren K u ltu rk re is  
gebundenes W erterleben ais a llg e m e in g iilt ig  hinstellen. Es is t 
europaischer H ochm ut, zu glauben, es m iiB ten unsere Sym - 
phonien jedem Chinesen gefa llen, oder w ir  m iiB ten, wenn chine- 
sische M u s ik  w irk lic h  K u ns t ware, sie auch ohne weiteres ver- 
stehen konnen. M e is t verrat diese grobschlaehtige W ertvera ll- 
gemeinerung n ichts ais die U n fa h ig ke it des betreffenden P h ilo - 
sophen, uberhaupt selbst etwas asthetisch zu erleben; denn sonst 
m iiB ten ihm  die enormen Unterschiede der E ins te llung  auch 
europaischen W erken gegeniiber schon zum BewuBtsein ge- 
bracht haben, daB es unm ogiich is t, von einem a llgem eing iil- 
tigen  asthetischen Verhalten uberhaupt zu spreehen.

Jede kritische W ortvera llgem einerung w ird  sich also zunachst 
der ungeheuren M a n n ig fa lt ig k e it des asthetischen Erlebens be
w uB t werden miissen, und sie w ird , wenn sie verallgem einert, 
sich iiber den U m kre is der Verallgem einerungsm oglichkeit k la r 
zu werden haben. Sie w ird  n ich t mehr von schlechthin allge- 
meiner M enschlichke it faseln, sondern w ird  sich der verschiede- 
nen T y p e n  des asthetischen Erlebens bewuBt werden miissen 
und nur innerhalb  dereń Bereich verallgemeinern.



3. D E R  N O R M C H A R A K T E R  D E R  A S T H E T IS C H E N  
W E R TS E T Z U N G

W ie  bereits oben gezeigt, f i ih r t  die W ertvera llgem einening 
auch zur W e r t n o r m i e r u n g ,  inso lern  man die iib e rin d iv i- 
due ll w irksamen asthetischen W erte, ais norm ativ , ais s e i n -  
s o l l e n d  h ins te llt. W ir  bestreiten die soziale Bedeutung einer 
solchen W ertno rm ierung  so wenig  ais die der W ertvera llge- 
m e ine rung ; denn sie is t erziehlich unentbehrlich. Sie le ite t das 
In d iv id u u m  an, iiber sein momentanes Erleben hinauszuschauen, 
neuen, hoher im  Rang stehenden E rlebnism oglichke iten zu- 
zustreben. Sie f i ih r t  iiber einen beąuemen Hedonismus h in 
aus zur E rw e ite rung  des asthetischen Erlebens. T ra tę  niemals 
an das In d iv id u u m  die Behauptung, Bachs oder D iire rs  W erke 
seien, seinem naiven Erleben entgegen, W erte hohen Ranges, 
in  G esta lt einer Forderung  ebenso zu werten heran, so w iirde  
jenes In d iv id u u m  verm utlich  nie sich bemiihen, diese W erte im  
eigenen Erleben zu realisieren.

Das aber is t das Wesentliche, daB es n ich t bei g laub iger 
tlbernahm e verallgem einerter Wertsetzungen b le ib t, sondern 
daB diese w irk lic h  zum Erlebnis werden. Le ide r is t ein g u t 
T e il der landesiiblichen W e rtu rte ile  ein erlebnisloses, und darum 
verlogenes Nachschwatzen geltender W ertu rte ile , eine b linde  
Suggestion ohne w irk lich e  Resonanz. E in  solches Kunstge- 
nieBen unter der Suggestion einer N orm  is t n ichts ais leere 
Selbsttauschung, Kuriositatsintereese, das w eltenw eit von o ri- 
g inalem  Erleben e n tfe m t is t. H a tte  die N orm ie rung  keinen 
anderen E r fo lg  ais dies b linde tlbernehmen, so ware sie e itel 
D unst und Schlimmeres: eine Schule der Heuehelei,

Sie erhalt ih re  Bedeutung erst dann, wenn sie ein AnstoB 
is t, sich ernstha ft um das K unstw erk zu bemiihen, die spezi- 
fischen In tentionen des Schopfers zu erspuren, sich der spezi- 
fischen A r t  des Werkes gegenuber adaąuat einzustellen und 
so die darin  enthaltenen potentie llen Erlebnisanregungen in  
sich zu realisieren. D a m it aber is t zugleich jene andere M e i- 
nung der falschen N orm ie rung  zerstórt, ais gabe es ein a ll- 
gem eingultiges, fu r  alle K u ns t in  gleicher Weise geltendes 
Erleben, sondern w iederum  werden w ir  a u f gewisse typische 
E inste llungen verwiesen. D ie  normierende W ertsetzung ha t nur

M ttlle r -F re ie n fe ls , Psychologie der Kunst. I I .  2. Aufl. 18
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dann einen S inn, wenn sie die A u ffo rd e ru n g  enthalt, das so 
erhobene Kunstw erk naeli seiner Besonderheit, n ich t bloB nach 
einem allgemeinen Schema aufzunehmen. Dabei is t zuzugeben, 
daB n ich t jeder jedes Kunstw erk in  gleicher Weise aufzu
nehmen vermag. E in  Mensch, der behauptet, d ie gefeierten 
W erke a lle r V o lker und Ze iten  in  gleicher Weise zu erleben, 
is t ve rm utlich  uberhaupt asthetischen Erlebens n ich t fah ig . U nd 
o ft is t jem and, der o ffen  zug ib t, daB ihm  D iire r  k e i n  E r-  
lebnis verschaffe, der ehrlichere und bessere K unstfreund  ais 
einer, der jede W ertge ltung  unpersonlich nacherleben zu konnen 
behauptet. Aus gleichem Grunde beweist der Umstand, daB 
schopferische K uns tle r o ft auBerordentlich e inseitig  in  ihrem  
Geschmack sind, n ich t eine geringere, sondem gerade eine er- 
hohte E rlebn is fah igke it. A lle  W ertnorm en sind n u r H inweise 
a u f W irkungsm dglichke iten , v ie lle ick t W irkungswahrsehein- 
lichke iten , niemals aber a u f W irkungsno tw end igke iten !

4. D IE  O B JE K T IV IE R U N G  IN  D E R  A S T H E T IS C H E N  
W E R T U N G

D ie  gleiche nur re lative  Bedeutung- w ie Verallgemeinerung 
und N orm ie rung  ha t auch die O b j e k t i v i e r u n g ,  d. h. auch 
sie muB resub jek tiv ie rt, d. h. zum W e r t e r l e b e n  gebracht 
werden.

D er berechtigte G rund, von objektiven Unterlagen der Be- 
w ertung zu spreehen, lie g t in  der Annahme, daB in  dem W erke 
selbst feste A nha lte  fu r  das Erleben bestehen m iiB ten. Das 
Erleben is t ja  ke in  sub jektiver W illk u ra k t, sondern ha fte t an 
Gegebcnheiten, und diese Gegebenhoiten miissen ais solche er- 
fa B t werden, wenn von a d a ą u a t e i n  Erleben gesprochen wer- 
deu soli. E in  solches lie g t, w ie schon fr iih e r  dargelegt, n ich t 
dort vor, wo einer beim  Anhdren einer Mozartschen Symphonie 
sich nur in  einen vagen Gefiihlsrausch einwiegen laB t, der 
ebensogut von einer Symphonie von Mendelssohn ausgehen 
konnte, sondern n u r do rt, wo sein Erleben spezifisch „m ozar- 
tisch“  ge fa rb t ist.

D er Feh le r einer rad ika len O b jek tiv ie rung , der vie lfach von 
den beschreibenden Kunstwissenschaften begangen w ird , lie g t 
nun darin , daB man die Erfassung jener Gegebenheiten eben-
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fa lls  ais ob jektive  Angelegenheit behandełt, daB man die neben 
der objektiven Nezessitiertheit des asthetischen Erlebens be- 
stehende subjektive  B ed ing the it iibersieht. M an  tu t, ais n h ifl- 
ten a lle  Menschen, die das gleiche B ild  ansehen, auch w irk lic h  
das gleiche B ild  wahrnehmen. M an  verwechselt W e rttra g e r 
m it  W ertgegenstand. In  W ah rh e it sieht jeder Mensch vor dem 
gleichen W erttrager einen anderen Wertgegenstand. W o der 
Kenner vor e iner Raffaelschen Madoim a sofort d ie  F e in he it der 
Kom position, die Z a rth e it der L in ie n  sieht, e rb lic k t ein an
derer nur eine hiibsche F ra u , und ware v ie lle ich t hochst e r- 
staunt, w o llte  ih n  der Kenner von seinem Erleben der Farben 
und Form en sprechen, ja , jener ware selbst dann keineswegs 
fa h ig , das ais asthetischen W e rt zu erleben. Dazu is t eine' 
besondere Erziehung und E inste llung  no tig , und manches In d i-1 
v iduum  w ird  v ie lle ich t niemals dazu gebracht werden konnen, 
das Kunstw erk in  w irk lic h  adaąuater Weise zu śehen.

Aus diesem Grunde is t auch die adaąuate Erfassung des 
Objektiv-Gegebenen, die an sieh ein unendlicher Prozefl is t,1 
n ich t ein Selbstzweck oder gar identisch m it  dem Kunstgenie
Ben, sondern nur e in W eg dazu. Kiinstlerisehes Erfassen is t 
zugleich eine Ausw ah l unter den Gegebenheiten wie ein syn- 
thetisches H inzu tun  dazu, was beides in  der Subj e k tiv ita t des 
Beschauers begriindet is t, und ohne das die reine Gegebenheit 
nur eine Voraussetzung des asthetischen Gegenstandes, n icht' 
dieser selbst is t. E in  asthetischer Gegenstand w ird  der W e rt
trager erst im  Erleben, durch die Beziehung zum Subjekt. 
Jene O bjekte, die sieh in  Museen finden, oder die B iicber, 
in  denen D ichtungen aufgezeichnet sind, sind n ich t die astheti
schen Gogenstiinde, sondern W ertsubstrate, und eine rein ob- 
je k tive  W issenschaft, die nur das re in  ob jek tiv  MeBbare daran 
festste llt, is t noch keine Kunstw issenschaft: eine solche w ird ' 
sie erst, indem  sie das asthetische Erleben einbezieht.

5. D E R  K R IT IS C H E  R E L A T IV IS M U S  IN  D E R  A S T H E T IK

B licken  w ir  zuriick, so e rg ib t sieh iibera ll, daB es w ider- 
s inn ig  is t, von asthetischen G eltungen in  schlechthin allge- 
meinem, unbedingt normativem , objektiv-absolutem  Sinne zu 
reden, daB v ie lm ehr alle W ertge ltung  ins Erleben iibe rge fuhrt

18*



werden muB. Diese tlb e rfiih ru n g  is t jedoch n ich t etwa ein 
ra tiona le r, iibe ra ll g le icher ProzeB, sondern sub jektiv  m itbe- 
d in g t. Deshalb is t bei a lle r Verallgem einerung die subjektive 
E rleb n is fa h ig ke it in  Betrach t zu ziehen, von der aus w ir  n ie 
mals zu universeller A llgem einm ensch lichkeit, sondern n u r zu 
einer typischen Gemeinsamkeit gelangen, innerhalb dereń a lle in  
von N orm ie rung  gesprochen werden kann. U nd ebenso is t die 
O b je k tiv ita t des asthetischen Gegenstandes m itbe d in g t von ty 
pischen Voraussetzungen im  Subjekt. W em i w ir  demnach jede 
absolute W ertung  in  der K u ns t f i i r  kurzsichtige Tauschung 
oder anmaBende Uberschatzung des eigenen Standpunkts an- 
eehen, wenn w ir  die E ins ich t in  d ie  R e la tiv ita t a lle r astheti
schen W ertung  zu erschlieBen suchen, so reden w ir  dam it n ich t 
einem w ilden  Subj ektivism us das W o rt, sondern w ir  erklaren 
sowohl Verallgem einerung w ie N orm ie rung  ( in  k r it isch  vor- 
sichtigem  Sinne gehandhabt) ais bedeutsame soziale Paktoren 
und  erkennen auBerdem einer Erfassung des im  K unstw erk 
o b je k tiv  Gegebenen a lle  Berechtigung zu ; w ir  bestreiten nur, 
daB man je  a u f einem dieser Wege zur A b so lu th e it vo rd ring t. 
Den besten Beweis f i i r  d ie  U nm og liehke it eines asthetischen 
W ertabsolutism us lie fe rn  die absolutistischen Asthe tiker selbst; 
denn wo sie iiber allgem eine Forderungen und hochklingende 
Bedensarten hinausgehen und konkrete W erte ais absolut g ii l t ig  
zu erweisen gesucht haben, la B t sich le ich t der beschrankte, 
unkritische  S tandpunkt, von dem sie ausgehen, nachweisen. 
W ir  fin d e n  gewiB ke in  a llgem eing iiltiges asthetisches Gesetz- 
buch (nach dem ubrigens n u r Leute ru fen, d ie  keines u rspriing- 
lichen, personlichen Kunsterlebens u n fa h ig  sind), aber w ir  
6chauen h ine in  in  das bewegte K am pfge tiim m e l, das zwischen 
W erterleben und W ertge ltungen und auch zwischen den e in 
zelnen W ertge ltungen tob t, w ir  lernen die Geschichte des 
menschlichen Geistes ais das Schlachtfe ld begreifen, a u f dem 
die verschiedenen Geistestypen m ite inander ringen. U nd sol- 
ches Verstandnis der Gegensatze und ih re r seelischen Bedingt- 
h e it scheint uns lockender ais alle jene vergeblichen Versuche, 
d ie wunderbare F i i l le  des Wertlebens unter e in ige starre N or- 
men zu pressen, die doch selbst niemals etwas anderes sein 
konnen, ais vergangliche Form en neben anderen.
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IV. DAS PROBLEM DER RANGORDNUNG 
DER ASTHETISCHEN WERTE

1. D IE  P R IN Z IP IE N  D E R  R AN G O R D N U N G

Indem  w ir  zugaben, daB allenthalben Unterschiede zwischen 
hoheren und niederen W erten gemacht werden, daB auch die 
A u fs te llu n g  von W ertnorm en berechtig t is t und manche K unst- 
werke groBere W irkungsm oglichke iten  ais andere versprechen, 
gaben w ir  im  P rin z ip  die M o g lich ke it zur R a n g o r d n u n g  
d e r  W e r t e  zu. E rgab sich die W e r t s e t z u n g  ais sekundare 
W ertung  des W erterlebens, so ware solche Rangordnung der 
Wertsetzungen t e r  t i a r ę  W ertung. In  der T a t finden  w ir  
in  der W irk lic h k e it  ubera ll solche te rtia ren  Ranggebungen, 
die d ie  W ertsetzungen w iederum  bewerten, und w ir  werden 
ais Psychologen die A u fgabe  haben, zu untersuchen, a u fG ru n d  
welcher MaBstabe und P rinz ip ie n  diese Ranggebung vorge- 
nommen w ird .

Besonders durch den Umstand, daB die historischen K unst- 
w i s s e n s c h a f t e n  solche Rangunterschiede statuieren, muB 
diese Untersuchung nahegelegt werden. Denn v ie lle ich t ver- 
weist man gegeniiber unserer D arlegung, daB alle W ertungen 
re la tiv  seien, au f diese Wissenschaften und e rk la rt, es warem 
solche ranggebenden Wissenschaften gar n ich t m oglich, wenn 
n ich t e in  iiber jeden R ela tiv ism us erhabenes P rin z ip  der W er
tu ng  ihnen zugrunde lagę. N un , das is t unser Problem , ob
wohl uns das Bestehen jen  er Wissenschaften noch keineswegs 
ein Beweis f i i r  e in e inheitliches W e rtp rin z ip  is t.

Wenn zuweilen behauptet worden ist, die historischen Wissenschaften 
hatten es m it  Tatsachen, n ich t m it W ertungen zu tun , so is t daran gewiB 
soviel rich tig , daB n ich t das subjektive Belieben des betreffenden H isto- 
rikers entscheiden darf, aber schon die W ahl, die jede historische Dar
stellung unter einem unendlich v ie l grbBeren Tatsachenbestand t r i f f t ,  kann 
nur unter W ertgesichtspunkten geschehen. Und speziell fu r die Kunst-
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wissenschaften is t die Answahl ein W ertungsakt unter vorwiegend, wenn 
auch n ich t ausschlieBlich, asthetischen Gesichtspunkten. DaB w ir  aus der 
ungeheuren Masse von Kantaten, Suiten, Messen, die um 1700 herum von 
allen Kantoren Deutschlands hervorgebracht wurden, gerade die Werke 
J. S. Bachs herausheben, daB w ir ihnen in  unseren Darstellungen der 
Musikgeschichte mehr Baum geben ais etwa denen Telemanns oder Kuh- 
naus, das sind W ertungen, die eine Bangordnung ais m oglich voraus- 
setzen.

F u r  eine, unserem Standpunkt entsprechende Untersuchung 
der in  der E r f a h r u n g  gegebenen W erte mussen w ir  zunachst 
d ie Festste llung rnachen, daB ein e i n h e i t l i c h e s  W ertungs- 
p rinz ip  nirgends vo rłieg t, daB vie lm ehr zahlreiche sehr gegen- 
satziiche W ert p rinz ip ien  sich allenthalben durchkreuzen. A uch 
d ie  Kunstwissenschaften machen da keine Ausnahm e; denn 
p r iife n  w ir  nach, was den Rangstufen, d ie die wissenschaft- 
liche Gesehichtschreibung der D ich tung , M u s ik  und bildenden 
■Kunste unterscheidet, zugrunde lie g t, so besteht erstens fast 
■niemals w irk liche  K la rh e it iiber die P rinz ip ien , zweitens aber 
e rg ib t sich bei Na.chpriifung, daB d ie  tatsiichlieh angewandten 
P rinz ip ie n  sehr yerschiedener A r t  sind. W ir  wollen besonders 
m it  der zweiten Festste llung keinen Tadel liuBern; w ir  ge- 
denken sogar zu erharten, daB diese Verschiedenheit notwendig 
is t. Auch uns erscheint es berechtigt, daB man d ie  W erke eines 
P hid ias w ie die Griinewalds, den „K o n ig  Ódipus“  w ie  den 
,,Faust",, sowahl das „W oh ltem perie rte  K la v ie r“  w ie  den „ T r i 
s ta n " ais W erte hohen Ranges anspricht, aber w ir  halten es 
fu r  notwendig (da es o ffens ich tlich  ist, daB sie n ich t m it  dem 
gleichen MaBstab gemessen sind), K la rh e it iiber die P rinz ip ien  
zu schaffen, nach denen h ie r gewertct worden ist, gerade darum, 
w e il ein ganz einheitliches W e rtp rinz ip  n ich t zu erbringen ist. 
Unsere Untersuchung geht also n ich t w ie  die mancher absolu- 
tis tischer Philosophen darau f aus, einen e inhe itlichen W ertge- 
s ichtspunkt ais eherno T a fe l den Wissenschaften aufzuzwingen, 
sondern gerade umgekehrt wollen w ir  d ie innerhalb  der be- 
.stehenden Wissenschaften w irksamen W e rtp rinz ip ien  in  ih re r 
M a n n ig fa lt ig k e it ans L ic h t ziehen.

W ir  halten es n ich t f i i r  no tig , uns an dieser Stelle m it der „badischen11 
Philosophenschule ausfiih rlich auseinanderzusetzen, der w ir  zwar zugeben, 
daB alle Geiateswissenschaft „wertbezogen“  ist, dereń Aufstellung abso- 
lu te r W erte w ir  jedoch n ich t teilen. Denn diese angeblich absoluten
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W erte sind leere Schemata, f i i r  die Prasis ganz unbrauchbar, w ie denn 
auch kaum ein einziger w irk lich e r H is to rike r oder Kunstforscher ver- 
sncbt ba t, seine Porschung an den „absoluten W erten11 Rickerts oder 
Munsterbergs zu orientieren. W ir  haben es h ie r m it der tatsachlichen 
Kunstwissenschaft zu tu n , n ich t m it idealen Porderungen, um  die sieh 
kein Forscher kummert, es sei denn, um sie abzuschutteln.

M it  der Tatsache, daB in  der Kunstw issenschaft e in ein- 
heitliches W e rtp rin z ip  n ich t besteht, hangt n a tiir lic h  eng zu- 
sammen, dafi d ie Rangordnung, die jew e ils  anerkannt is t, doch 
bestandigen Schwankungen und Anderungen unte rlieg t. W ie  
im  re lig iosen Pantheon sinken die G otte r von fr iih e r  o f t  zu 
H e ilig e n  m ittle ren  Rangs oder gar zu Damoneii herah, wah- 
rend „ d i i  m inorum  gen tium 11 heute in  hochstem Strahlenglanze 
prangen. Es is t sicher, dafi a llenthalben Rangordnungen an- 
genommen werden, dafi diese jedoch niemals iibereinstim men 
und bestandig wechseln.

Es is t m erkw iird ig , dafi gerade H is to r ik e r das o ft so wenig 
beachten, indem sie ihre  U rte ile  m it apodiktisehem Pathos au f- 
stellen, ais nahmen sio den U rteilsspruch des Jiingsten Tages 
voraus, wahrend doch die Gesehichte ih re r eigenen Wissen- 
schaft sie lehren sollte, dafi jede Generation neue W ertge l- 
tungen hervorbring t, dafi bestandig Um wertungen eintreten, 
d ie  o f t  d ie  ganze Rangordnung von G rund au f umschichten. 
A uch  in  der U rte ilsverk iindung  der H is to r ik e r is t o ft  summum 
ju s  summa in ju r ia . U nd wenn die W eltgeschichte das W e lt- 
gerich t is t, so sind die urte ilendcn Instanzen doch im m er M en
schen und ebenso in  ih re r S u b je k tiv ita t befangen w ie andere 
auch. Das hat ja  gerade Sch ille r, der jenen Satz in  d ie W e it 
gesetzt hat, vor dem von ihm  angerufenen W e ltge rich t er- 
fahren. Zeitweise war er neben, ja  iiber Goethe gestellt, dann 
wurde er unter d ie  „M o ra ltrom pe te r“  verwiesen, je tz t h a lt sieh 
der K u rsw e rt seiner W erke in  anstandiger Hohe, v ie lfach  aber 
mehr aus „h is to rischen“  ais aus asthetischen G riinden. Auch 
d ie Rangordnungen, ais die tertiaren W ertungen, sind n ich t 
absolut letzte Instanz. auch sie bleiben noch, tro tz  a lle r Ver- 
suche, sieh daruber zu erheben, au f der Arena, w orauf die 
W ertk iim p fe  ausgefochten werden. A be r w ir  sehen d a rin  keinen 
G rund, sie gering  zu schatzen; denn auch sie sind geschicht- 
liche N otwend igke iten , die unerlafiliehen Perspektiven, unter



2 8 0 Die Psychologie der asthetischen W ertung

denen sich von bestim mten Gesiehtspunkten d ie  F ii l le  der W e rt
geltungen anordnet. A uch  w ir  werden darum n ich t den Ver- 
such machen, ihnen eine noch hohere Instanz uberzubauen, d ie  
auch niemals absolut sein w iirde, sondern w ir  werden vie lm ehr 
d ie  bestehende W ertranggebung in  ih re r inneren N otw end ig- 
k e it  anerkennen und zu begre ifen suchen.

2. D E R  U M K R E IS  D E R  R A .N G P R IN ZIP IE N

Unsere F rage  lau te t also, welche Tatbestande einem K unst
w erk und dam it seinem Schopfer einen R ang in  der Schatzungs- 
h ierarchie  bei M it -  und N achw elt sichem, wobei w ir  die Frage, 
welche dieser K r ite r ie n  gelten s o l l e n ,  ganz zuriiekstellen vor 
der anderen, welche tatsaohlich gelten.

Zunachst w ird  man n a tiir lic h  annehmen, daB der Forscher 
ais gerechter R ich te r bem iih t sein w ird , nu r die w irk liche  L e i-  
s tung zu e rm itte ln , das h e iB t ausschlieBlich die O b j e k t e ,  
d ie  geschaffenen W erke abzuwagen und danach sein U r te il 
zu b ilden. In  der T a t sind sicherlich viele K u ns trich te r iiber- 
zeugt, sie seien streng „o b je k tiv “ , schatzten n u r die objektiven 
„ Q u a l i t a t e n “  ab, und das Pathos ihres U rte ils  ą u il lt  aus 
dieser Oberzeugung. Da indessen die reine O b je k tiv ita t a lle r  
asthetischen „Q u a lita te n “  anfechtbar is t, so sucht man das 
Q ua lita tsp rinz ip  durch das „ Q u a n t i t a t s p r i n z i p “  zu er- 
setzen, das fre il ic h  auch n ich t ausreicht. A uch das P rin z ip  
der O r i g i n a l i t a t ,  das sich neuerdings zum P rin z ip  der E n t -  
w i c k l u n g  spezialisiert, en tha lt einen subjektiven F a k to r, so 
daB man sich iibe ra ll au f die S u b je k tiv ita t hingewiesen sieht.

F re ilic h  die W ertp rinz ip ien , d ie  fu r  eine R angie rung der 
S u b j e k t e  gelten, haben w ieder den Feh ler, die tatsachliche 
Beziehung zum asthetischen Gegenstand n ich t geniigend k la rzu- 
stellen. Das g i l t  in  gleicher Weise von den P rinz ip ie n  der 
A u t o r i t a t ,  der M a j o r i t a t  und der E x k l u s i v i t a t ,  d ie  
zwar alle bei der Ranggebung mitsprechen, aber n ich t absolut 
gelten konnen.

D ie  K o rre la tio n  von O b jek t und S ub jek t w ird  am besten er- 
fa B t, wenn man sich an das tatsachliche adaquate W erterleben 
h a lt. M an  kann die Werterlebnisse vergleichen nach ih re r 
D a u e r ,  ihrem  L u s t g e h a l t ,  ih re r T i e f e :  aber diese P r in -
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zip ien sind sehr schwer faBbar, so daB auch sie n ich t eine ab
solute Rangordnung verburgen.

Es spielen jedoch auch auBerasthetische W e rtp rinz ip ie n  in  
die asthetische Ranggebung h ine in : r e l i g i o s e ,  e t h i s c h e ,  
l o g i s c h e ,  d ie w ir  alle zu w iird igen  haben. U nd dariiber 
hinaus sucht man in  e iner a l l g e m e i n  k u l t u r e l l e n  Rang
gebung, d ie  a lle  jene P rinz ip ie n  harmonisch zusammenfaBt, 
ein W e rtp rin z ip  zu finden , fre ilic h  auch d am it n ich t zur A b - 
so lu the it yordringend.

W ir  werden zunachst alle diese W e rtp rinz ip ien  kurz zu eha- 
rakteris ieren und ih re  Rechtsanspruche zu p riife n  haben.

3. D IE  „O B J E K T IV E N “  W E R T P R IN Z IP IE N

P riife n  w ir  zunachst die W e rtp rinz ip ie n  des objektiven Ver- 
fahrens, das he iB t desjenigen, das zu m oglichster Gerechtig- 
k e it der W ertung  dadurch zu gelangen g laubt, daB es von 
a lle r S u b je k tiv ita t tun lichs t abstrah iert und sieh re in  an die 
Kunstob jekte  zu halten, dereń Q ualita ten  festzustellen und zu 
werten sucht.

Zunachst das W e r t p r i n z i p  d e r  Q u a l i t a t !  Danachsucht 
man an den einzelnen Kunstwerken ih re  E igena rt m oglichst 
exakt festzustellen und zu vergleichen. Dieses Verfahren ha t 
n u r einen schweren M angel, daB es nam lich  n ich t re in  ob- 
je k t iv  is t, daB es den W ertgesichtspunkt und dam it einen sub- 
je k tive n  F a k to r bereits einschlieBt. Denn die jen igen Q ua li- 
taten, d ie e in  K unstw erk zum Kunstw erk machen, sind n ie 
mals reine O b jek tiv ita ten , sondern sind bereits W ertungen, da 
n ich t das „ A n  sich“ , sondern a lle in  die W irk u n g  a u f ein Sub- 
je k t  in  Betracht kom m t. A n a lys ie rt z. B . e in  M u s ikh is to rike r 
e in  M us iks tiick  a u f die A kko rde  h in , s te llt er fe s t: h ie r han
de lt es sieh um D re ik lange , Septimenakkorde usw., so sohlieBt 
diese Behauptung schon d ie  durchaus subjektive  E ins te llung  
des „v e rtik a le n “  Horens ein. U nd sagt er gar, eine bestiinm to 
F o rm  des Septimenakkords sei „schon“ , so hat er auBer 
der subjektiven  Apperzeptionsform  auch noch die noch sub- 
jek tive re  gefiih lsm aB ige Reaktionsweise einbezogen. JB.sj.u -te i lt  
d am it in  ihm , wenn auch n ich t bloB seine ind iv id ue lle  Sub- 
je k t iv ita t ,  so doch die S u b je k tiv ita t seiner Z e it, jenes astheti-
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sehen Niveaus, dessen P roduk t seine asthetische E inste lłung  
is t. Derselbe A kko rd , der um 1800 herum eine asthetische 
O ffenbarung war, ware ganz sicherlich den Griechen, soweit 
sie iiberhaupt „A k k o rd e “  horten, ais asthetischer U nw ert er- 
schienen,da ja  f i i r  sie bereits d ieT e rz  ein M iB k la n g  war. Ebenso 
waren Quintengange im  fr iih e n  M it te la lte r  sehr gebrauehlich, 
spater wurden sie verboten, heute treten sie v ie lfach  wieder ais 
bereohtigt au f. Sowie sie also asthetisch beu rte ilt werden sol- 
len, muB der subjektive  S tandpunkt der jew e iligen  Epoche 
m it  einbezogen werden, d. h. die scheinbar objektive  Feststel
lu n g  der Q u a lita t en tha lt in  W ahrhe it stets einen subjektiven 
F a k to r sehr begrenzter Geltungsweite.

Das gleiche g i l t  n a tiir lich  in  andern Kunsten. Man kann die per- 
spektivische R ich tigke it der Zeichnung zum W ertk rite rium  machen. Man 
i r r t  jedoch, wenn man glauht, dam it ein objektives P rinzip  in  der Hand 
zu hahen. Denn Per*pektive is t stets subjektiv bedingt, und unsre mo
dernę Perspektive is t keineswegs die einzig mogliche, noch is t sie im  
absoluten Sinne rich tig . Ich werde das im  d ritten  Bandę ausfiihrlich 
darzulegen haben. DaB die B ilde r der Agypter, des M itte la lte rs, Chinas 
in  unserm Sinne perspektivi6ch „u n r ic h tig “  waren, wurde von den Zeit- 
oder Landesgenossen ih rer Schopfer sicherlich gar n ich t wahrgenommen, 
noch weniger unlustwoll bewertet. Die scheinbar objektiven Feststel- 
lungen, die w ir  von unserm Standpunkt aus treffen, sind in  W ahrheit 
ga r n ich t re in o b je k tir  und noch weniger asthetisch allgem eingultig. 
Dadurch, daB ein Subjektivismus verallgemeinert, f i i r  norm ativ und ab
so lu t e rk la rt w ird , w ird  er noch lange n ich t ob je k tir. Es is t n ich t „ob- 
je k t iv “ , moderno Gesichtspunkte an B ilde r friiherer Ze it heranzutragen, 
man muB —  das is t heute ja  selbstverstandlich —  B ilde r Giottos vom 
Standpunkt s e in e r  Zeit beurteilen, ebenso wie man sich bemiihen muB, 
chinesische Gemiilde gleichsam m it „chinesischen Augen“ , d. h. vom 
Standpunkt der Chinesen aus zu betrachten. Das aber bedeutet, daB alle 
im  asthetischen Sinne qualita tive Kennzeichnung stets eine Standpunkts- 
frage, also n ich t re in ob jektiy  ist. In W ahrhe it beurteilen w ir ,  wenn 
w ir  die asthetische W irkun g  von Objekten beurteilen, n ich t die Objekte 
selbst, sondern die Erlebnisse, die jene Objekte verm itteln. Eine Schat- 
zung also is t stets nur au f der Basis gleichen Erlebens mSglich.

V ie lle ich t aber g ib t man zu, daB man n a tiir lic h  den ad- 
iiąuaten S tandpunkt dem W erke gegenuber suchen miisse, wendet 
aber ein, innerhalb  dieser E insckrankung giibe es doch absolut 
hohere oder geringere Q ualita ten. M an  miisse gewiB B ilde r 
G io ttos m it den Augen jener Zeitgenossen sehen, aber es zeige
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sich dann doch sofort, daB e in ige „besser“ , andere „sehlech- 
te r “  seien, da das eine etwa reicher in  der Farbgebung, ge- 
schlossener in  der F orm  sei ais das andere. A b e r auch das 
sind subjektive B eurte ilungen ; auch Reichtum  der Farbę, Ge- 
schlossenheit der F orm  werden zu asthetischen Q ualita ten erst 
dort, wo das Sub jekt sie lus tvo ll em pfindet, wozu ke inerle i 
Zw ang vo rlieg t. N e in , soweit w ir  die Analyse vortreiben, w ir  
kommen, sobald w ir  ,,asthetisch“  urte ilen , niemals vom Sub- 
je k tive n  los. A lles, was w ir  an „o b je k tive n “  Q ualita ten fest- 
stellen, is t in  asthetischer H ins ich t hochstens W irkungsm og- 
lic h k e it oder -wahrscheinlichkeit, niemals W  i r k u 11 g sn o t  wen - 
d ig ke it.

Zuw eilen  nun hat man versucht, da alle qua lita tive  Kenn- 
zeichnung der Kunstwerke sich ais sub jekti*’ bee in fluB t erwies, 
auch in  der K u ns t dasselbe Verfahren einzuschlagen, nach dem 
man in  der Naturw isscnschaft das Subjektive  auszuschalten 
strebt, nam lich das Q ua lita tive  in  Q u a n t i t a t e n  aufzulosen, 
n u r das in  mathematischo B e g riffe  Eingehende zu beachten. 
M an  glaubte z. B. in  der bildenden K u n s t zu re in  objektiven 
Schonheitsgesetzen vorzudringen, indem  man bestimmte quanti- 
ta tive  P roportionen errechnete. Das bekannteste Beispie l da- 
f i i r  is t die Lehre vom „goldenen S ch n itt“ . A ber ganz ab
gesehen davon, daB man zu diesem ,,Gesetz“  n ich t etwa aus 
einem S tud ium  der Kunstwerke gelangt is t, sondern aus ganz 
abstrakter Spekulation, so is t zu bemerken, daB erstens die 
w irk liche n  Kunstwerke beinahe niemals in  diesen Schematis- 
mus eingehen, daB man nur durch a lle rle i Falschungen dazu 
kommen konnte, die so geforderte P roportion  in  den K unst- 
wei-ken nachzuweisen, ja , daB er manchen hohen Kunstwerken 
gegenuber v o llig  versagt. Zweitens aber erhebt sich, selbst 
wenn sich jene P roportion  iibe ra ll nachweisen lie fie , dah in ter 
d ie  andere F rage, w a r u m  er denn zu asthetischer W irk u n g  
gelangt sei, was w iederum  nur durch E inbeziehung subjek- 
t iv e r Momente zu erklaren ware, w om it aber zugleich das P r in 
z ip der reinen O b je k tiv ita t durchbrochen wiire. Das gleiche 
g i l t  von anderen mathematischen Operationen, durch die man 
Kunstwerke hat erklaren wollen. GewiB liegen den einfachen 
Konsonanzen mathematisch ausdriickbare Yerhałtnisse der



Schwingungszahlen zugrunde, aber diese sind in  der M u s ik  
n iem als exakt gewahrt (schon' d ie „T e m p e ra tu r'1 unserer In -  
strum ente durchbrich t sie), und es is t infolgedessen n ich t mog- 
lich , etwa eine Beethovensche Symphonie exakt in  einfachen 
Zahlverhaltnissen auszudrucken; vor allem  aber ware, selbst 
wenn das gelange, d ie  asthetische W irk u n g  n ich t bewiesen; 
denn bei dieser spielen stets subjektive Faktoren  m it, die n ich t 
mathematisch faBbar sind. U nd noch k lag licher scheitert der 
Versuch, etwa die „Farbenharm on ie11 mathematisch zu packen. 
W ir  konnen also das P rin z ip  der Q uan tita t ganz beiseite lassen: 
denn erstens is t der K uns tw e rt niemals mathematisch zu er- 
rechnen, und selbst, wenn sieh ob jektive  Tatsachen ergaben 
(was n u r in  m in im alstem  U m fang  zu erweisen is t), so ware 
die a s t h e t i s c h e  W irk u n g  derselben wiederum  n u r durch E in - 
beziehung sub jektiver Faktoren  zu verstehen.

Neben den bisher besprochenen P rinz ip ie n  verwendet die h i- 
storische Kunstw issenschaft v ie lfach  noch ein weiteres, a u f Ob- 
je k t iv ita t  Anspruch erhebendes P r in z ip : das der O r i g i n a -  
l i  t a t .  M an  hebt aus der F i i l le  der entstehenden Kunstwerke 
d ie jen igen heraus, d ie  n e u  sind. D aran is t so v ie l r ic h tig , 
daB man ais hohen W e rt niemals e in W erk  preisen w ird , das 
bloBe Nachahm ung is t, obwohl ganz sicherlich viele K u ns t
werke n u r darum  zur Schatzung gelangt sind, w e il man die 
W erke, nach denen sie geb ildet sind, n ich t kennt.

Plautus und Terenz z. B. wurden t ie f  in  der Bewertung fallen, besaBen 
w ir  die OriginSle der spiiteren griechischen Komo die, dereń Cberset- 
zungen und Yergroberungen sie sind. Und ebenso is t es m it vielen Resten 
der griechischen Plastik, die w ir  aufs hochste preisen. Stunde ein grie- 
chischer Kenner aus dem Hades au f und l&se unsre Kunstgeschichten, 
er w iirde  sieh verm utlich wundern, wieviele W erke aus d ritte r Hand da 
hoch gepriesen werden. Es is t also die O rig ina lita t der W erke o ft kaum 
feststellbar.

Zweitens aber is t der B e g r if f  der O r ig in a lita t selbst schwer 
zu fassen und au f keinen F a l i  re in  ob jek tiv . Denn die bloBe 
N euhe it m acht niemals den W e rt aus, niemals is t etwas bloB 
darum , w e il es „n e u “  is t, gu t, sondem n u r dort is t d ie  Neu
h e it ein W ert, wo auBer ih r  noch andere W ertqua lita ten  vor- 
handen sind.

2 8 4  Die Psychologie der asthetischen W ertung
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Es entstehen zu allen Zeiten, besonders solchen des „S turm s und 
Drangs“ , zahłlose Werke, die bewuBt „neu“  sein wollen, die alte For
men sprengen, gewaltsam neue Wege suchen, nnd die doch alsbald wie- 
der in  den Orkus versinken. Die Meistersinger des Spatm itte lalters iibten 
sich in  den verzwicktesten Formen, nm etwas Neues zu erbringen: 
schufen sie darum Werte? Andrerseits baben es vielt'ach W erke, die 
gar nichts Neues geben wollten, doch zu Rang gebracht. Die Ep.-n der 
deutschen hofischen Poesie sind zum guten T e il nichts ais Obersetznngen 
und werden in  fast allen Literaturgeschichten hoch eingeschiitzt.

W ir  konnen also sagen, daB die O r ig in a lita t ais solche nie- 
mals einen W ert bedeutet, daB sie vie lm ehr erst dort den W e rt 
m itbedingen kann, wo dieser durch andere Q ualita ten  gesicbert 
is t. D a m it aber bort der B e g r if f  der O r ig in a lita t au f, e in  
selbstandiges W e rtp rin z ip  zu sein, er weist a u f das der Q uali- 
ta t zuruck und kann, da w ir  dessen reine O b je k tiv ita t w ider- 
legten, n ieb t ais ob jektive  W ertung  angeseben werden, aucb 
schlieBt das U r te il iiber N euhe it sebon darum, w e il ke in  Be- 
u rte ile r d ie Gesamtheit des Gescbaffenen uberschaut, einen sub- 
je k tive n  F a k to r ein.

F ie il ic b  w ird  der B e g r if f  der , ,N eube it/' in  den meisten 
historischen W erken dadurch etwas prazis iert, dafi man sta tt 
einer absoluten N euhe it n u r die N euhe it i n  b e s t i m m t e r  
R i c h t u n g i n  Betracht ziebt, das h e ifit, dafi man s ta tt seiner 
den B e g r if f  der E n t w i e k l u n g  e in fiih r t. N u r  solcbe Neu- 
heiten gelten ais W erte, die in  bestimmte R ieh tung  weisen und 
dadurch eine E n tw ick lungsre ihe  konstitu ieren.

In  der T a t sind die meisten neueren Darste llungen des K unst- 
lebens beherrscbt vom Entw icklungsgedanken, d ie  Geschichte 
der Kunste ersebeint da rin  ais mehr oder weniger einbeitliebe 
E n tw iek lu ng  in  bestimmten R ichtungen, und ganz sicherlich 
is t es m ogiich , solcbe Entw icklungsre ihen aufzuweisen, w orin  
die aufeinanderfo lgenden W erke gleichsam Stufen sind, die 
sich ubereinander erbeben. So laB t sich erweisen, dafi d ie  M e i- 
ster der ita lienischen Friihrenaissance zu im m er vollendeterer 
D arste llung  der D re id im ensiona lita t fortsebreiten, dafi die 
neuere M u s ik  ein schrittweises Erobern im m er kom pliz ie rte rer 
H arm on ie  is t.

Das sieht nun —  oberflachlicb  betrachtet —  recht „ob- 
je k tiv  aus, indessen steckt auch in  der Festste llung der E n t-
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w iek lungsrich tung  e iii durehaus sub jek tiv  bedingter F ak to r. 
Denn n ich t das Fortschre iten  in  beiieh iger R ich tung  bed ingt 
einen W ert, sondern das Fortschre iten zu starkerer a s t h e t i 
s c h e r  W i r k s a m k e i t :  diese aber is t stets sub jektiv  bedingt. 
Denn z. B. die fortschreitende D arste llung  der R aum tie fe  im  
B ilde  is t nur dann ein asthetischer W ert, wenn man zugibt, daB 
es die asthetische W irksam ke it erhohe, wenn die R aum tie fe  
im  B ild e  dargeste llt sei, was ve rm utłich  von den M eis tem  der 
iigyptischen K u ns t abgelehnt worden ware, die —  vorausge- 
setzt, daB ihnen derartiges bewuBt war —  a u f die asthetischen 
Reize einer flach igen  D arste llung  verwiesen hatten. Undsicher- 
lic h  ware einem alten Griechen schwer klarzumachen, daB die 
„E n tw ic k lu n g 11 von H ayd n  iiber M oza rt und Beethoven zu 
Brahms und den Neueren eine asthetische E n tw ick lu n g  sei, 
obwohl ob jek tiv  die K u n s tm itte l reicher, m ann ig fa ltige r, kom- 
p liz ie rte r geworden sind. M i t  anderen W orten : es is t keines
wegs gesagt, daB das o b je k tiv  feststellbare Fortschre iten  in  
bestim m ter R ich tung  auch ein Fortschre iten in  der asthetischen 
W irksam ke it is t :  f i ih r t  man aber diesen F a k to r ein, so ho rt 
dam it das P rin z ip  der E n tw ick lu n g  au f, re in  ob jek tiv  zu sein. 
Denn der B e g r if f  der E n tw ick lu n g  in  bestim m ter R ich tung  
(absolute E n tw ick lu n g  g ib t ’s n ich t) setzt stets eine W ertung, 
d .l i.  eine subjektive  Stellungnahm e, voraus.

Es steckt jedoch noch eine weitere Sehw ierigke it im  E n t- 
w ick lu ng sbe g riff. A lle  Darste llungen des Kunstlebens, die dies 
ais Fortschre iten in  bestim m ter R ich tung  darstellen, re re in - 
fachen und schematisieren die F i i l le  des Lebens in  gewaltsamer 
Weise. N iem als herrscht bloB e i n e  Entw icklungsre ihe, sondern 
stets lau fen, o ft auch sich durchkreuzend, m e h r e r e  E n tw ick - 
lungsreihen nebeneinander her. Ja , selbst die ob jek tiv  o inhe it- 
lichen Entw icklungsre ihen sind in  asthetischer H in s ich t keines
wegs e inw ertig , sondern o f t  kann das, was in  einer H in s ich t 
ais F o rts c h r itt w irk t,  in  anderer ais R uckschritt angesehen wer
den. E in  Q uarte tt von Reger is t, m it  einem Jugendąuartc tt 
Beethovens verglichen, sicherlich ein „F o r ts c h r it t11 nach der 
Seite kom p liz ie rte rer H arm on ik , aber es is t zugleich dam it e in  
R uckschritt in  H ins ich t der K la rh e it des A u fbaus notw endig  
yerbunden. D ie  Tragodien des Eurip ides sind au f Psychologie
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und In te lle k tu a lita t angesehen e in  F o rts c h ritt iiber Aschylus 
hinaus, aber sie stehen ihnen nach an m onumentaler G ro Be. 
Ob man da von Hoher- oder R iicken tw ick lung  reden w ill ,  
hangt w iederum  vom Standpunkt, also der S u b je k tiv it iit , ab. 
K u rz , das E n tw iek iungsprinz ip  is t ebenfalls niemals re in  ob- 
je k t iv , es weist auch auf die S u b je k tiv ita t h in .

Fassen w ir  zusammen, so e rg ib t sieh, daB alle scheinbare 
O b je k tiv ita t in  der K u ns t verkappt subjektive  Faktoren  ein- 
schlieBt, daB alle „ob je k tive n “  Feststellungen niemals allein. 
das O b jek t betre ffen  und nur W irkungsm oglichke iten , n ich t 
-notwendigkeiten aussagen. Im m e rliin  wollen w ir  deshalb das 
Verfahren o b jek tive r Feststellungen n ich t ganz ablehnen, es 
muB nur k rit is ch  gehandhabt werden, und kann dann praktisch, 
brauchbare Kesultate lie fe rn , denn auch das Wissen um W ir -  
kungswahrscheinlichkeiten kann n iitz lic h  sein, vorausgesetzt, 
daB man sieh k la r  is t, welchen S tandpunkt man einnehmen 
muB, dam it jene W irk u n g  sieh bewahre.

4. RANGORDNUNG DER WERTENDEN SUBJEKTE
Da der Versuch, die W ertob jekte  in  eine Rangordnung zu 

bringen, ubera ll a u f die S u b j e k t e  zuriiekweist, so konnte 
man ccrsucht soin, eine Rangordnung au f d ie R a n g o r d n u n g  
d e r  S u b j e k t e  zu begrunden. Das is t zwar theoretisch kaum  
ernstha ft begriindet worden, in  der P raxis hat aber stets der 
Rang der wertenden Subjekte eine Rolle  gespielt. U nd zwar 
kann dieser Rang au f besonderer Bedeutsamkeit eines einzelnen 
Subjekts ais auch au f Sum m ierung v ie le r Subjekte beruhen. 
Manche W erke haben in  der Geschichte der Kunste zunachst 
nur- darum  eine Stelle, w e il sie von auto rita tiven  Personen oder 
groBeu Gemeinschaften hochgewertet worden sind, und die „ob- 
je k tiv c n “  Feststellungen, m it  denen man das begriindet, sind 
y ie lfach  n ich t die ursachliche Begriindung jener W ertschiitzung, 
sondern nachtragiiche R ech tfe rtigung . Denn strenggenommen 
wissen w ir  recht wenig Bescheid dariiber, weshalb die a lten 
A gyp te r oder Griechen einzelne W erke und M eister besonders 
hochgeschatzt haben, und unser heutiges, subjektives Erleben 
der W irk u n g  b ie te t keine G arantie  d a fiir , daB w ir  w irk lic h  
die gleiche E ins te llung  den W erken gegenuber haben w ie jone..
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J a , manche W erke verstehen w ir  iiberhaupt kaum. Unsere W er
tung  der griechischen Tragodie  is t ve rm utlich , vom Stand
p un k t der Zeitgenossen der D ich te r aus gesehen, ziem lich 
6chief, denn w ir  haben ja  nur einen geringen T e il der Werke, 
e igen tlich  nu r d ie jenigen, die in  den Sehulen gelesen wurden, 
wobei keineswegs gesagt is t, daB die auswahlenden Schułmei- 
ster die Spatantike „ r ic h t ig “  gewertet haben. Trotzdem  be- 
m iihen sich unsere Phiio logen nachzuweisen, daB gerade diese 
z u fa ll ig  erhaltenen W erke w irk lic h  Hochstwerte der K u ns t ge- 
wesen seien. Unsere W ertung  is t also stark m itbe d in g t von 
der A u to r ita t jener spateren Ausw ahl.

Ich  spreche dort, wo f i i r  den W ertrang  einzelne Personlich- 
ke iten ausschlaggebend waren, vom W e rtp rin z ip  der A u  t o r  i '  
t a t ,  dort, wo es groBe Gemeinschaften waren, vom W ert
p rin z ip  der M a j o r i t a t .  Es is t notwendig, daB der H is to - 
r ik e r  diese D inge  berucksichtig t, nu i’ d a rf er n ich t meinen, 
d a m it absolute P rinz ip ie n  fu r  den re in  kiinstlerischen W e rt 
gewonnen zu haben, denn die S u b je k tiv ita t jener B eurte ile r is t 
keineswegs bloB asthetisch eingestellt.

Das W e rtp rin z ip  der A u t o r i t a t  is t n ich t e inhe itlich . N u r  
sehr selten is t es k rit is ch  fu n d ie rt, in  der Regel w irk t  es ais 
z iem lich  oberflachliehe Suggestion. Verha ltn ism aB ig selten han
d e lt es sich dabei nam lich um w irk lic h  sachliche A u to r ita t. 
A is  solche kamen f i i r  d ie Kunstbew ertung, so sollte man m ei
nen, vor a llem  die K iin s tle r selbst in  Betracht. Indessen zeigt 
d ie  Geschichte, daB groBe K iin s tle r  nur selten groBe K r i-  
t ik e r  gewesen sind. Erstens w iderstrebt ihnen v ie lfach  schon 
das K ritis ie re n , das F orm u lie ren  von U rte ilen , die zu begriin- 
den s in d ; wenn sie u rte ilen , tu n  sie es aus unm itte lbarem  E in 
druck heraus ohne Anspruch au f A llg e m e in g iilt ig k e it. Das 
l ie g t m eist an einem mehr oder weniger klaren BewuBtsein 
e iner gewissen Begrenztheit ihres U rte ils , einer zu starken Be- 
fangenheit in  ih rem  Temperament, und das is t insofern be- 
g riinde t, w e il man von sehr m ark ierten  Persónlichkeiten, die 
aus ih re r Besonderheit heraus einen geschlossenen S t il  ent
w icke lt haben, n ich t zugleich auch die F a h ig ke it, sich t ie f  
in  frem de K unsts tile  hineinzuversetzen, erwarten darf. In fo lg e - 
dessen sind K u ns tle ru rte ile  in  der Regel vonechtem Enthusias-
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mus getragen, wo sie verwandte A r t  begriiBen, dagegen von 
o f t  unbegre iflicher Zuruckha ltung, ja  A b lehnung  gegen wesens- 
frem de GróBen. O ft  auch beschranken d ie  K u ns tle r ih re  Be- 
u rte ilu n g  a u f re in  technische D inge, d ie  am leichtesten zu 
fassen sind. G ewiB hat es auch groBe K u n s tle r gegeben, die 
sich in  bewundemswerter Weise in  frem de A r t  hineinleben 
konnten, aber auch bei diesen stoBt man o f t  a u f m erkw urdige 
Schranken.

In fo lg e  der A bne igung  der schaffenden K uns tle r gegen das 
Beurte ilen  frem der W erke haben sie selten starken E in flu B  
a u f die W ertge ltungen gehabt. M e is t sind es N ich tk iin s tle r 
gewesen oder Leufce, die selbst nichts Bedeutendes leisteten, 
d ie  d ie  Kursę an der literarischen Borse bestim m t haben. Ver- 
ha ltn ism aB ig  am g iinstigsten w ar es stets, wenn die K r it ik e r  
Leute  von kiinstierischer E m p fan g lichke it waren, die gerade 
darum , w e il jene F a h ig k e it n ich t zu streng personlichem S tile  
f iih r te , imstande waren, sich in  frem de A r t  einzuleben. Solche 
B eurte ile r p flegen m eist ais Journa lis ten  starken E in flu B  a u f 
d ie  W ertge ltungen zu erhalten. A is  Typus mogen etwa Les
s ing  und H erder gelten, von denen fre ilic h  der erste mehr aus 
einem klaren In te lle k t, der andere mehr aus dem G e fiih l heraus 
u rte ilte . Indessen pflegen sich auch solche fe in fu h lig e  K r i 
t ik e r  im  Lau fe  ihres Lebens in  gewisse feste Geleise einzu- 
fahren, ih re  E igenart verd ichte t sich zu bestimmten Idea l- 
setzungen, w om it zugleich schroffe A b lehnung  gegen andere 
R ichtungen verbunden zu sein p fle g t. Dadurch werden sie un- 
gerecht gegen neuaufkommende Begabungen (z. B . Lessing 
gegen Goethe). Besonders wenn sich die u rsp riing lich  ins tin k - 
t ive  F a h ig k e it des Kunstausnehmens ra tio na lis ie rt, sich in  
dok trina re r F o rm  ausspricht, geht d ie U n m itte lb a rke it und in - 
s tin k th a fte  S icherheit verloren.

D a m it geht der Typus der a u f besonderer E rlebn is fah igke it 
beruhenden A u to r ita t in  den der i n t e l l e k t u e l l e n  A u to r ita t 
iiber, die ih re  Bedeutung dem Verstande oder der Gelehrsamkeat 
verdankt, ohne daB eine besondere kiinstlerische Anlage vor- 
lage. A uch dieser Typus ha t d ie  W ertge ltung  o f t  a u f lange 
Z e it und o f t  in  unheilvo lle r Weise bee in fluB t, indem er die 
lebendige K unst in  das Prokrustesbett starrer Lehnneinungen
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zu pressen suchte. Dabei is t es von sekundarer Bedeutung, ob 
die Dogmen aus der U berlie ferung  stammen oder aus p riva to r 
Spekulation. E in flu B re ich  konnen sie in  beiden F a llen  werden, 
ja , sie konnen iiber Jahrtausende h in  die W ertung  beeinflussen. 
Das beriihmteste Be isp ie l is t y ie lle ich t der E in flu B  der A r i -  
stotelischen E inheitslehre, die ih r  Schopfer kaum  ais Dogma 
gedacht hatte, die aber von unziih ligen gelehrten K op fen  spii- 
terer Jahre im m er w ieder ais W ertmaBstab yerwandt wurde. 
Im  ganzen aber ze ig t die Geschichte der Kunste, daB G elelir- 
samkeit sehr selten dem w irk lichen  Schopfertum richtiggebend 
war, sondern stets h in te rher h inkte.

Noch bedenklicher is t das W e rtp rin z ip  der A u to r ita t, wenn 
diese iiberhaupt n ich t a u f irgendwelcher Beziehung zur K u ns t 
beruht, sondern a u f irgendwelchen kunstfem en Tatsachen, dem 
Z u fa ll der Geburt, po litischer oder re lig ioser M ach t oder ahn- 
lichem . F i i r  die Masse p fle g t e in  F iir s t  n ich t bloB au f p o li-  
tischem Gebiete A u to r ita t zu sein, sondern sein Geschmack 
dom in ie rt ubera ll. E in  sehr naheliegendes Beispiel is t die ganz 
kunstfrem de Person lichkeit W ilhe lm s II.,, den sein starkes, aber 
unkritisches Temperament dazu tr ieb , auch a u f dem Gebiete 
der Kunste tonangebend sein zu wollen und der d am it —  tro tz  
a lle r O pposition kunstnaher Kre ise —  a u f die breite Masse des 
P ub likum s E in flu B  gewann. Ebenso ha t die Stellungnahme 
der Papste o f t  stark d ie  a llgem einen Wertsetzungen bee in fluB t.

tlb e ra ll ze ig t sieh, daB das P rin z ip  der A u to r ita t keinen 
zwingenden Charakter fu r  d ie Ranggebung haben kann, da 
sehr selten erweisbar is t, daB seine Erlebnisse den gewertoten 
Kunstwerken gegenuber „adaqua t“  waren.

N ic h t v ie l sachlicher ais das P rin z ip  der A u to r ita t is t das 
der M a j o r i t a t .  D ie  bloBe Tatsache, daB ein K unstw erk vie- 
len Menschen g e fa llt oder zu gefa llen scheint, w irk t  stark 
suggestiy. Es is t keineswegs im m er so, daB e in  W erk  darum  
beriihm t w ird , w e il es g u t is t, sondern o f t  g i l t  es fu r  gu t, w e il 
es beruhm t is t. Denn der R ub in  la B t sieh z iem lich unabhangig 
von w irk liche n  W ertqua lita ten  machen. D ie  Reklame a lle r .A r t  
kann Q ualita ten  weitgehend ersetzen. In  allen M odefragen 
sp ie lt dies P rin z ip  der M a jo r ita t eine groBe R olle . M an  tra g t 
y ie lfach  einen K le ide rschn itt n u r deshalb, w e il jeder ihn  trag t,
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n ic h t w e il e r „a n  sich“  schon ware. A be r d ie  Suggestion is t 
so stark, dafi er bloB darum, w e il a lle ib n  tragen, aucb ais 
schon empfunden w ird . Jede W ertfrage  is t zum T e il ein 0 
M acbtfrage. D er Glaube, daB sicb das Gute von selbst Bahn 
brecbe, is t d ie  naive Oberzeugung sebr w eltfrem der Leute. M an  
mag es beklagen, aber ais Psychologen mussen w ir  es zu
nacbst ais Tatsache feststellen, daB zwischen W e rt und Massen- 
e rfo lg  recht w en ig  adaąuate Proportionen bestehen.

Dem  P rin z ip  der M a jo r ita t entgegengesetzt und doch m it  
ih m  in  gewissem Sinne zusammengehorend, is t das P rin z ip  
der E x k l u s i v i t a t .  H a u fig  nam lich w ird  aucb darum  ein 
Kunstw erk zu Rang erboben, w e il es der Masse n i c h t  g e fa llt. 
Es b ild e t sicb e in  K re is  von In d iv iduen , die sicb in  bewuBtem 
Gegensatz zur M a jo r ita t  f iih le n , dereń W ertungen sie bloB aus 
W iderspruch ablebnen. D e r E in flu B  a lle r kiinstlerischen Sek- 
tenb ildung  bewegt sicb in  dieser R ichtung . E ine  solcbe eso- 
terisehe W ertung  kann jedocb aucb iibe r den K re is  der Sekte 
selbst b inausw irken. Sehr o f t  sind exklusive M inderbe iten  f i i r  
groBe Kre ise a u to rita tiv  in  ihrem  U rte il geworden, ohne daB 
die Berechtigung ih re r Urteilssprucbe irgendwo nacbgepriift 
wurden. M an  kennt solche kunstlerische Sektenbildung in  der 
neueren Z e it in  a llen  Landern, sie bat aber iibe ra ll do rt bestan- 
den, wo sicb ein K re is  m it  bestimmten kiinstlerischen Ten- 
denzen von der Ó ffe n tlicb ke it abschloB. Im  gegenwartigen 
Deutscbland is t besonders bezeichnend der K re is  derer um: 
Stefan George. D ie  suggestive M acbt, d ie  von jedem sehr be
stim m ten W e rtu r te il ausgebt, w ird  ve rsta rkt durch einen ge- 
wissen N im bus der AusscblieB licbke it, ja  des Gebeimnisses. 
A ucb  in  diesen Kreisen is t sachliche Begriindung  des W er
tes n ich t Ursiache der W ertscbatzung, sondern naehtragliehe 
R ech tfe rtigung .

Zusammenfassend werden w ir  sagen d iirfen , daB eine abso- 
lu te  Bangordnung von e iner Bangordnung der wertenden Sub- 
jek te  a lle in  n ich t zugew innenist. Ganz abseben w ird  der H is to - 
r ik e r der K u ns t jedocb aucb von diesen R angprinz ip ien  n ic h t ; 
deim zunachst haben sie eine bistoriscbe Bedeutung, die zwar 
n ich t astbe.ti8ch is t, aber doch auch ins G ew icht fa l l t .  F ernor 
aber weist aucb die bohe W ertscbatzung durch bestimmte Sub-
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je k te  im m erh in  a u f eine asthetische W irkungsm og lichke it, ja  
-wahrscheinlichbeit h in , und das is t es ja  a lle in , was —  w ie w ir  
bereits sahen —• eine Rangordnung zu bieten vermag.

5. D IE  Y E R G LE IC H B A R K E 1T  D E R  S E E L IS C H E N  
E R LE B N IS S E

K r it is c h  betrachtet, wiosen a lle  „o b je k tiv e n “  W ertkrite riem  
h in  a u f das asthetische E r l e b n i s ,  von dem aus a lle in  alle 
O b je k tiv ita t erst W ertcharakter bekam, und auch d ie  re in  vom 
S ub jek t ausgehenden W ertp rinz ip ie n  haben Bedeutung nur 
dort, wo sie a u f tatsachliehen Erlebnissen der Subjekte, die 
m it  dem W erke in  adaąuater Beziehung stehen, beruhen. W ir  
sehen uns also auch h ie r von der S u b je k tiv ita t im  allgemeinen 
a u f das spezielle kiinstlerische E rlebn is  hingewiesen, und w ir  
du rfen  v ie lle ich t hoffen , durch Verg le ich der asthetischen E r 
lebnisse ais solcher e in  sicheres P rin z ip  f i i r  d ie Rangordnung 
zu gewinnen. Denn sowohl d ic  O bjekte w ie  die Subjekte fa lle n  
n u r soweit ins Gebi,et der asthetischen W ertung, ais sie bei ad- 
aquaten Erlebnissen m itw irke n , w ie w ir  sie oben echilderten, die 
f re il ic h  auch n ich t ganz e indeutig  sind, aber im m erh in  eine 
begrundete Beziehung zwischen O b jek t und Sub jekt ungefahr 
darstellen. N u r  insofern  sie W ahrsohein lichke it solcher E r 
lebnisse verheiBen, sind O bjekte  w ie Subjekte unter dem W ert- 
gesichtspunkte von Interesse.

F re ilic h  is t den Erlebnissen, diesen iiberaus flu ch tig en  E r- 
scheinungen schwer beizukommen. GewiB konnte man sagen,. 
dasjenige Kunstw erk ware ein Hochstwert, das die meisten 
Erlebnisse ve rm itte lt, aber dam it kommen w ir  au f das M a- 
jo r ita ts p r in z ip ; denn wer b iirg t uns da fu r, daB die Erlebnisse 
anderer w irk lic h  adaąuat sind, ob sie n ich t durch Suggestion 
zustandegekommen sind oder a u f ganz fa lscher A u ffassung  
des O bjekts beruhen ? W enn man iiber Erlebnisse u rte ilen  w ill ,  
sind einem, genau genommen, n u r d ie  eignen zugang lioh ; denn 
die anderer Ind iv idu en  sind schwer einem Verg le ich  zu unter- 
werfen, und Rangordnung kann es doch n u r a u f G rund eines 
Vergleichs geben.

W ir  werden also n u r unsere eignen Erlebnisse m ite inander 
yergleichen durfen . U nd zwar kann das h ins ioh tlich  der Dauer



(E x tens ita t) oder der S tiirke  (In te n s ita t)  oder der ,,T ie fe “  ge- 
schehen.

DaB die D a u e r  des Erlebens einen W ertunterschied be
d in g t, is t inso fem  zulassig, ais unter sonst gleichen V erha lt- 
nissen ein lange dauernder, oder lange nachwirkender oder 
w iederkolbarar KunstgenuB einem rasch verrauschenden vor- 
zuziehen is t. E indrucke, die uns nur einen M om ent beschaf- 
tigen  konnen, die n ich t eine N achw irkung  haben und bei 
W iederho lung n ich t standhalten, gelten ais ge ringw ertig . In  
der T a t haben viele K r i t ik e r  gerade diese Form en des E r 
lebens ais W e rtk rite r ie n  angerufen. DaB ein B ild  uns bei lan- 
gerem Beschauen n ich t langw e ilt, daB es sich t ie f  in  die Seele 
p rag t, daB es bei stets erneutem Betrachten uns im m er w ieder 
e rg re ift, bed ingt s icherlich einen gewissen W ertrang. M an  hat 
gesagt, e in  Buch, das n ich t w e it sei, zweim al gelesen zu wer
den, sei auch n ich t w e it, e inm al gelesen zu werden.

Trotzdem is t auch der B egriff der Dauer kein ausschlieBliches W ert- 
k rite rium . O ft bedingt auch das Gefuhl der E inm a ligke it des Erlebens 
einen W ertrang, der seltsam m it dem der Dauer streitet. Und o ft is t 
die scheinbare W iederholbarke it des Erlebens gar n ich t die W iederkehr 
des gleichen, sondern nur die M og lichke it sehr yerBchiedenen Erlebens. 
Man kann m it Recht darauf hinweisen, daB keiner, der das gleiche Buch 
zum zweitenmal lie s t, das g le ic h e  Buch liest: der E indruck is t ganz 
anders, viele Spannungswirkungen sind fu r  immer dahin, yorher n ich t be- 
achtete W irkungen, kommen erst je tz t zur Geltung. Der Satz, daB w ir  
nichts noch einmal erleben kOnnen, g i l t  auch in  der Kunst, schon darum, 
w e il w ir  uns ja  bestandig andern und auch der erste E indruck unsre 
Seele um form t, was den zweiten E indruck bereits m odifiziert.

Daneben w i l l  man die I n t e n s i t a t  des Erlebens zum W ert- 
k r ite r iu m  machen. N un  wissen w ir  seit Bergson, daB der In -  
tens ita tsbeg riff bei BewnBtseinserlebnissen groBe Schw ierig- 
ke iten hat. W ir  w ollen deshalb unter In te ns ita t des E indrucks 
n u r das Quantum  der L u s tw irku n g  verstehen, alle lib r ig e  Cha- 
ra k te r is t ik  unter dem B e g r if f  der T i e f e  des Erlebens zu- 
sammenfassen. Is t  nun unbedingt das Quantum  des Lus t- 
b e g riffs  entscheidend ? Sehen w ir  zunachst von a lle r Q u a lita t 
der L u s t ab: is t dann die W irk u n g  einer Kom odie, bei der 
w ir  uns vor Lachen schutteln, der einer Tragodie  gegenuber, 
die uns zwischen Grauen und leidenschaftlichem  Aufschw ung
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h in  und her re iB t, hoherw ertig  ? Oder is t eine uns in  w ilden  
Rausch yersetzende Janitscharenm usik w ertvo lle r ais eine Kam - 
m erm usik, d ie  d ie Seele nur in  leise Schwingungen versetzt? 
B r in g t n ich t eine ganz unkom pliz ie rte  L u s tw irk u n g  ein B ild  
6tets in  die G efahr, a is „K its o h “  zu gelten ? D ie  In te ns ita t eines 
E indrucks  beruht n ich t a u f seiner reinen L u s tw irku n g , sondern 
gerade d ie  Beim ischung m it  U n lus t kann o f t  die W irk u n g  
steigern. A b e r zugleich andert sie sie auch, und das fu h r t  uns 
zur E rkenn tn is , daB die G efuh lsreaktion  iiberhaupt n ich t re in  
q u a n tita tiv  sein kann, daB stets qua lita tive  M om ente m it-  
spielen. N u r  baurischer Geschmack sucht das Quantum  des 
Erlebens, der „vornehm e“  lie b t das Leise, das Nuancierte, das 
G edam pfte der W irk u n g , er ve rha lt sieh ablehnend gegen alle 
zu derbe L u s tw irku n g , also daB das Quantum  der L us tw irku n g  
gew iB ke in  bindendes W e rtp rinz ip  ist.

Fassen w ir  deshalb das Unterscheidende der Erlebnisse unter 
dem B e g r if f  der , , T i e f e “  zusammen! W ir  konnen das, auch 
ohne eine festumrissene D e fin it io n  dieses schwierigen B e g riffs  
zu b ie ten ; denn im  Grunde versteht jeder ungefahr, was da
m it  gem eint is t. E in  Beethovensches oder Brucknersches A d a 
g io  w irk t,  wenn es iiberhaupt asthetisch erlebt w ird , „ t ie fe r “  
ais ein Leharscher W alzer. M ichelangelos Propheten erregen 
uns „ t ie fe r “  ais d ie  „schonen“  F ig u re n  Bronzinos. W oran lie g t 
das ? Geben w ir  das Irra tio n a le  a lle r dieser Erlebnisse zu, so 
konnen w ir  doch v ie lłe ich t sagen, daB alle „ t ie fe n "  Erlebnisse 
naher an die le tzten U ntergriinde  der Seele, do rt wo Sein und 
N iehtsein  in  F rage  kommen, riih ren. D er B e g r if f  der T ie fe  
is t mehr ais bloB M e ta ph e r; er w i l l  besagen, daB das Erleben 
durch a lle  konventionellen, gesellschaftlichen, a lltag lichen Ober- 
flachen unseres F iih lens h indurch  in  jene Spharen unseres 
Seins h inabre icht, d ie  von a ll  dem n ich t b e riih rt werden, wo 
n u r das von allen voriibergehenden Inha lten  des Lebens reine 
Menschsein g ilt ,  sein V erha ltn is  zu Tod und E w ig ke it.

D er ernste Leser w ird  verstehen, auch wenn die W orte  der 
Sprache diesem Erleben gegenuber unzureichend sind. A ber 
is t jene „T ie fe “  des Erlebens ein absolutes W e rtk rite r iu m  ? 
L ie g t es n ich t so, daB viele Menschen, gerade die „V ie lzu - 
v ie len “ , alles derartige  Erleben scheuen, fliehen, ihm  auszu-



weichen suchen? E rh o ffe n  sie n ich t gerade von der K unst, daB 
sie sie m it  la ichtem  F liige lsch lag  iiber solche T ie fen  hinweg- 
f i ih r t  ? M an  kann eine solche H a ltu n g  ablehnen, aber p r i i f t  
m an die Rechtsanspruehe dieser A b le lm ung , so fin d e t man, 
daB sie bereits iibe r das re in  Asthetische hinausweisen, daB 
1'e ligiose und ethische M om ente h ie r mitsprechen, was vom 
a llgem ein menschlichen S tandpunkt aus berechtigt sein mag, 
aber jeden fa lłs  das P r in z ip  der „T ie fe “  n ich t mehr ais re in  
asthetisches W e rtp rin z ip  bestehen laB t.

M an  sieht, e in  absolutes asthetisches W e rtk rite r iu m  is t auch 
aus dem Yerg le ich  der E r l e b n i s s e  n ich t zu gewinnen. Selbst 
■wenn w ir  dereń p rinz ip ie lle  U nterscheidbarkeit nach Dauer, 
In te n s ita t und T ie fe  zugeben, so unterliegen doch selbst diese 
Q ua lita ten  w ieder schwankenden Schatzungen, f i i r  d ie es ein 
absolutes W e rtk r ite r iu m  n ic h t g ib t.

•

6. A U S S E R A S TH E TIS C H E  W E R T P R IN Z IP IF N  
IN  D E R  K U N S T B E W E R T U N G

W ir  gaben bereits fr i ih e r  zu, daB n u r in  abstracto, n ic h t in  
der lebendigen W irk lic h k e it asthetisches Erleben vom auBer- 
asthetischen zu scheiden is t. Es kann also n ich t verwundem , 
daB die asthetische W irk u n g  m itb e d in g t w ird  von auBerasthe- 
tischer, und daB diese auch bei der Rangordnung der K u ns t- 
werte m itsp rich t. In  der T a t ze ig t eine Analyse der a lle r W er
tu ng  in  den Kunstwissenschaften zugrunde liegenden P r in z i
pien, daB ethische, relig iose, logische und ku lturgeschichtliche 
W e rtp rin z ip ie n  sich m it  den asthetischen verquicken. W ir  er- 
wahnten bereits fr iih e r, daB zahlreiche grofle K uns tle r m it  
ih rem  Schaffen nachweisbar n ich t bloB asthetische, sondern 
auch s ittliche , relig iose, logische und andere W erte erbringen 
w ollten , fem er daB sich auch im  Kunstgeniefien allenthalben 
auBerasthetische U rte ile  einmischen: fo lg lic h  w ird  auch der- 
jen ige , der diese aus asthetischen und aufierasthetischen U r- 
te ile n  zusammengebaRten W ertge ltungen abzuwagen bestrebt 
is t, berechtig t sein, seinerseits entsprechende auBerasthetische 
U rte ile  m itreden zu lassen. GewiB w ird , solange es sich um 
asthetischen R ang handelt, das asthetische M om ent im  Vor- 
dergrund stehen, aber niemals w ird  man einem Sophokles oder

AuBerasthetische W ertprinz ip ien  in  der Kunstbewertung 2 9 5
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S ch ille r, ohne daB man ih r  Ethos w iird ig t, gerocht werden, 
sowenig ais einem Zurbaran oder Uhde ohne Berucksichtigung 
der R e lig io s ita t. Es w ird  daher durchaus berechtig t sein, bei 
einer Ilangordnung  jene auBerasthetischen W erte zu beachten. 
E in  K uns tle r von hoher ethischer Bedeutung und groBen asthe
tischen Vorziigen w ird  gegenuber einem K u ns tle r von gleicher 
asthetischer Hohe, aber von zw e ife lha fte r s ittlich e r Q u a lita t 
zwar in  re in  asthetischer H in s ich t g le ichw crtig , in  einer a ll-  
gemeineren Rangordnung jedoch uberlegen sein. (W obei zu 
bemerken is t, daB jene angeblichen „A m o ra lis te n “ , d ie  einen 
Beardsley oder einen Baudelaire ob des ktihnen F re im u ts  be- 
wundern, w om it diese der’ herrschenden M o ra lita t spotteten, 
doch auch moralische U rte ile  fa llen , n u r solche m it  umgekehr- 
tem  Vorzeichen.) A h n lich  is t ’s m it  dem religiosen W e rt von 
Kunstwerken. Sie miissen, um ais asthetische W erte  zu gelten, 
gew iB auch a u f n ich tre lig iose  Menschen w irken  konnen; aber 
von einem auch n u r einigermaBen adaquaten Erleben eines 
buddhistischen Tempels oder einer gothischen K irche  kann 
doch m ir  do rt die Rede sein, wo das S ub jek t wenigstens unge- 
fa h r sieh auch in  die re lig iose S tim m ung hineinzuleben ver- 
mag i die jene Form en bildete. D er asthetizistische R ad ika lis - 
mus hat zu gewissen Ze iten  sogar jeden Gedankengehalt von 
der K u ns t abscheiden wollen, es gab Ze iten  (d ie  des jiin g s t-  
yerflossenen N atura lis inus gehorte dazu), wo ein W erk, das 
neben re in  asthetischen W erten auch tie fen  Ideengehalt zu 
bieten strebte, schon darum  ais N ich tku ns t yerdachtig  schien. 
A be r unbefangene Betrachtung a lle r hoch gewerteten K u ns t 
ze igt, daB sie auch bedeutende gedankliche W erte bot und n ich t 
n u r tro tz , sondern gerade wegen dieser auch kiinstle risch  be- 
deutsam w irk te . Denn es is t ein A sthe ten irrtum , es muBten sieh 
im  K unstw erk die asthetischen und die auBerasthetischen W erte  
notw end ig  storen und schadigen: es is t sehr wohl der giinsrti- 
gere F a l i  m óglich, daB sie sieh gegenseitig durchdringen, ja  
fo rdern  und harmonisch erganzen. ,,F aust“  und d ie  ,,D iv in a  
commedia1" sind n ich t t io tz , sondern wegen ihres Idoengohalta 
hohe Kunstw erte.

Es is t w ic h tig  henmrzuheben, daB es niemals eine ganz 
re in  asthetische Rangordnung geben kann, daB aber d ie ta t-



sachliche asthetische Bangordnung ais ganzes sich w iederum  
einer u n i v e r s e l l e r  o r i e n t i e r t e n  B a n g o r d n u n g  e i n -  
f u g t ,  d i e  a u c h  e t h i s c h e ,  r e l i g i o s e ,  i d e e l l e  W e r t -  
k r i t e r i e n  m itsprechen la B t und sich jener re in  asthetisch 
wertenden iiberordnet. A is  Psychologen haben w ir  n ich t zu 
entscheiden, ob das zu Becht oder zu U nrecht geschieht, w ir  
haben es ganz e in fach ais Tatsache festzustellen.

In  der P rax is  haben daher d ie meisten Theoretiker der K uns t, 
vor a llem  die H is to r ike r, selten sich a u f re in  asthetische W ert- 
k r ite r ie n  festgelegt, sondern wraren bestrebt, ih re  W ertungen 
jener universellen Bangordnung e inzufiigen, d ie in  einer H a r
monie a lle r K u ltu n v e rte  das Idea ł sieht. A u ch  dam it kom m t 
m an n a tiir lic h  n ic h t an eine ,,absolute“  W ertung  heran, demi 
alle auBerasthetischen W ertsetzungen sind na tu rlich  ebenso re- 
la t iv  w ie die asthetischen, aber der Versuch, den U m kre is der 
zu berucksichtigenden Belationen so w e it ais irgend m oglich  
zu spannen, bei einer W ertung  der Kunstwerke auch dereń 
auBerasthetischen K u ltu rw e r t heranzuziehen, is t jeden fa lls  
durchaus berechtigt.

M an  w ird  vom Standpunkt des Asthctike rs  aus sich na tu rlich  
dagegen verwahren durfen , daB das Asthetische einzelnen ande
ren W ertgebieten untergeordnet w ird :  man w ird  eine m ora li- 
stisch oder re lig ios  bevormundonde K unstw ertung  zuriick- 
weisen; aber man w ird  sich n ich t dagegen strauben, daB die 
asthetische W ertung  ais Teilkom ponente in  eine allgem ein ku l- 
tu re lle  Banggebung einbezogen w ird .

In  diese B ich tu n g  weist denn auch das Idea ł jener „h is to - 
rischen“  Betrachtungsweise, d ie d ie  K u n s t n ich t bloB des 
asthetischen W ertes w ille n  erforscht, sondern in  ih r  eine, 
anderen Kulturerscheinungen nebengeordnete F o rm  des in  der 
Geschichte sich entfa ltenden Lebens der V o lker sieht. H ie r  is t 
das Inbeziehungsetzen der K u n s t zu den iib rigen  Lebens- 
gebieten eine Selbstverstandlichkeit, aber auch h ier besteht 
keine absolute W e rtu n g ; denn niemals kom m t man durch Surn- 
m ie rung  von B e la tiv ita te n  zur A bso lu the it.
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7. M O G L IC H K E IT  U N D  B E D E U T U N G  
D E R  W E R T  R A N G IE R U N G

Ich  habe versucht, in  tun lichster V o lls tand igke it d ie  W ert
p rinz ip ien  zusammenzustellen, die in  der P rax is  fu r  die A u f-  
s te llung  von Rangordnungen in  G e ltung stehen. Es ergab sich, 
daB jedes von ibnen ranggebend zu w irken  vermag, daB die 
einzelnen P rinz ip ie n  sich auch m annig facb kom bin ieren kon
nen, fre il ic h  auch o ft  m ite inander in  K o n f l ik t  geraten. Was 
so erre icht w ird , sind zwar v ie lfa lt ig e  Rangordnungen von o ft 
sehr ausgedehnter G iilt ig k e it ,  d ie  jedoch alle w e it h in te r dem 
angeblichen Idea ł der A bso lu the it zuruckbleiben. W ir  leugnen 
n ich t, daB es Rangunterschiede g ib t, die zum T e il beinahe a ll- 
gemeine G e ltung  fu r  unseren Gesichtskreis haben: man kann 
es ais f i i r  Menschen unseres K u ltu rn iveaus verb indliche Rano-

O

ordnung erklaren, daB Goethe hoher ais Kotzebue, Beethoven 
hoher ais W enzel M u lle r , M enzel hoher a is Thum ann gewertet 
werden, aber diese Rangordnung beruht weder a u f ganz ein- 
he itliohen  W e rtp rinz ip ie n , noch hat sie irgendwelchen abso
lu te n  Charakter. Es sind Standpunkte moglich', von denen aus 
jene Rangordnung zwar n ich t aufgehoben w ird , sich jedoch 
s ta rk  verschiebt. Schreibt jem and di,e Geschichte des b iirger- 
lichen  Lustepiels a lle in , so w ird  z. B. das Verha ltn is  Kotzebues 
zu Goethe sich anders darstellen.

Es is t m it  der Rangordnung der Kunstw erke  abnlioh w ie m it  
jeder anderen, z. B. der der Menschen beurte ilung. N iem and 
leugnet, daB es W ertunterschiede g ib t, daB es auch m oglich  
is t, Rangordnungen aufzustellen. A b e r es w ird  niemals m oglich  
sein, d ie  Menschen un te r einem einhe itłichen P rin z ip  irgend- 
w ie  gerecht einzurangieren, noch auch -wird man durch Zusam- 
mennahme mehrerer oder a lle r W e rtp rinz ip ie n  zu absoluter 
R angordnung gelangen. D a f iir  bestehen v ie lzuv ie l A n tinom ien  
zwischen den einzelnen W ertp rinz ip ien , und es kann auch n ie 
m and gezwungen werden, d ie  je w e ilig  geltende A usw ah l der- 
selben ais ve rb ind lich  anzusehen. R e la tiv  b le ib t jeder Stand- 
punk t, von dem aus gewertet w ird . N u r  der P h ilis te r h a lt ju s t 
seinen S tandpunkt, besonders wenn er ih n  m it  der nachsten U m - 
gebung te i lt ,  f i i r  ve rb ind lich  fu r  alle. M an  kann sich in  einem
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D orfe  v ie lle ic iit uber eine Bangordnung ein igen, manebe H o f-  
ecbranze mag auch die Bangordnung des Gothaischen Kalenders 
f i i r  „a b so lu t" g i i l t ig  halten, aber w ie  iibe ra ll, so is t der Glaube 
an absolute W ertge ltungen nur bei sehr engem Gesichtskreis 
m óg lich , is t also in  W ah rhe it n ich t A bso lu the it, sondern Bela- 
tiv ism us beschranktester A r t .

Bedeutet nun d ie  E rkenn tn is  der B e la tiv ita t a lle r W ertung  
und a lle r Bangordnung von W erten  den Verzieht a u f Bang> 
gebung iiberhaupt?  W ir  m einen: n e i n ,  yorausgesetzt, daB 
m an sich der bedingenden S u b je k tiv ita t bewuBt b le ib t. M an  
w ird  —  so mussen w ir  ais Psychologen u rte ilen  —  solche sub- 
je k tiv e n  Banggebungen sogar in  norm ative F o rm  kleiden d iir -  
fen, aber ebenfalls un te r der Voraussetzung, daB man sich des 
n ich t apodiktischen Charakters dieser Forderungen bewuBt ist.

Noch e inm al hebe ich  die Bedeutung der W ertung  und der 
Banggebung he rvo r: sie l ie g t n ic h t in  der E rb rin g u n g  absoluter 
‘E rkenn tn is , sie is t p r a k t i s c h e r  N a tu r. D ie  Setzung von 
W erten  hohen Banges kann niemals unbedingte V e rb ind lichke it 
f i i r  a lle, niemals N o tw end igke it der Anerkennung verbiirgen, 
sondern n u r h o h e  W a k r s c h e i n l i c h k e i t  e i n e r  W e r t w i r -  
k u n g .  W enn w ir  also sagen: Bach oder B em brandt oder 
Shakespeare haben W erke hochsten Banges geschaffen, so heiB t 
das n ic h t: sie miissen von jedem nacherlebt werden konnen oder 
gar, jeder, der sie n ich t nachzuerleben vermag, is t e in  k iinstle - 
risch unem pfang licher Mensch. Es he iB t w e ite r nichts ais: 
jene W erke haben Q ualita ten , d ie  erfahrungsgemaB k iinstle - 
risches Erleben ve rm itte ln  konnen, sie haben erfahrungsgemaB 
yie len  und hochstehenden Subjekten gefallen, sie sind auch 
un te r a llgem ein ku ltu re llen  Gesichtspunkten bedeutsam und aus 
a ll  diesen und anderen G riinden yerbiirgen sie hohe W irkungs- 
w ahrsche in lichke it und zwar d ie W ahrschein łichke it von asthe
tischen W irkungen , die im  Verg le ich  m it  anderen W irkungen  
besondere Vorziige haben, was aber w iederum  durch die Sub- 
je k tm ta t  des erlebenden Subjekts m itbe d in g t is t.

U n te r diesem Gesichtspunkt gesehen is t d ie  N ich te inhe it- 
l ic h k e it des W ertp rinz ips , d ie  M eh rhe it der W e rtp rinz ip ie n  kein 
M ange l, sondern e in  Vorzug : denn es erhoht d ie W ahrschein- 
lic h k e it, daB auch yerschiedene Subjekte den W e rt der so er-
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hobenen W erke, auch von den verschiedensten Standpunkten 
aus, nachzuerleben vermogen.

U nd fe m e r is t der Um stand, daB keine R angordnung ewige 
G u lt ig k e it hat, daB jede Generation, ja  jede S u b je k tiv ita t die 
bestiebenden Rangordnungen anfechten und umschichten kann, 
in  unserem Sinne n ioh t zu beklagen. Im  Gegenteil, w ir  sehen 
eine N o tw e nd igke it da rin , daB die Rangordnungen im m er w ie
der neugewogen werden. E ine  w irk lic h  im perativische Rang- 
gebung wurde a u f den fo lgenden Generationen ais unertrag- 
liche Fesselung lasten, sie w iirde  a lle  lebandige E n tw ick lu n g  
einsohniiren, sie w iirde  das Leben iiberhaupt in  fossilen Z u - 
stand iibe rfiih ren . D ie  Geschichte b ie te t der Beispiele genug, 
daB d ie  A bso lu tc rk la rung  einzelner asthetischer W ertsetzun
gen die eigne E n tw ick lu n g  ganzer Generationen e infach unter- 
d riic k t hat. Deshalb is t es eine Forderung  des Lebens, daB auch 
die W ertung  n ich t dem sub jcktiven  Leben iibergeordnet w ird , 
sondern stets im  Zusammenhang d am it b le ib t. G ewiB m uB 
sieh das Leben zu W ertsetzungen verfestigen, aber es m uB 
sieh seines Rechtes bewuBt bleiben, diese starren R inden zu 
sprengen, wenn sie zu eng werden. D ie  W e it der W erte  is t 
n ich t e in starres, „ew iges“  System, sondem selbst eine W e it 
des Werdens, der E n tw ick lu n g , unandlicher M og lichke iten  vo ll, 
und nur, wo sie in  fe inste r Fuhlungnahm e m it  den neuaufkom- 
menden A rte n  des Kunstschaffens und KunstgenieBens b le ib t, 
nur do rt e r f i i l l t  sie ih ren  S inn. GewiB brauehen d ie  a lteren 
W ertsetzungen darum  n ich t f i i r  „ fa lsch !i © rk lart zu werden; 
„ fa lse h “  sind sie erst dann, wenn sio fu r  absolut e rk la rt 'wer
den. Sie behalten jedoch ih re  Bedeutung, sowie man sieh ih re r 
R e la tiv ita t bewuBt b le ib t, mag auch die neuaufkommencłe 
Ranggebung selbst m it  der Geste der A b s o lu tlie it auftre ten . Es 
is t v ie lle ich t die tie fs te  Paradoxio alles Werterlcbens, daB der 
Schaffende w ie  der naive GeuieBende jew e ils  ih re  W ertgebung 
ais absolut erleben und sogar erleben m i i s s e n ,  daB sieh aber 
trotzdem  f i i r  den kritischen  Beobaohter selbst dieser Anspruch 
a u f A b so lu th e it w ieder n u r ais R e la tiv ita t e n th iil lt .  Es w ieder- 
h o lt sieh in  der W e it der W erte  a u f anderer Ebene der gleiche 
K a m p f ums Dasein, den d ie  Subjekte  a u f dem Boden der v i-  
ta len Existenz ausfechten, und ahn lich  w ie d ie  G o tte r Homers
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in  olympischen Hohen die K am pfe  der Menschen m itkam pften , 
so ringen  in  ideellen Spharen die W ertge ltungen m ite inander in  
zwar h ie r und da zu voriibergehenden Entscheidungen, aber n ie  
zu endg iiltigem  AbschluB gelangenden Schlachten.

A is  Psychologen miissen w ir  diesen K a m p f der W erte  fest- 
stellen und haben n ich t den Versuch zu machen, e in  angeblich 
absolutes Schiedsgericht ih m  gegeniiber zu e rrich te n : im  Gegen- 
te il,  jede Psychologie des Wertlebens w ird  d ie R e la tiv ita t a lle r 
Anspruche a u f A b so lu th e it unw ide rleg lich  dartun  konnen. 
W enn w ir , w ie w ir  fru h e r zeigten, h in te r a llen R e la tiv ita tan  
doch ein Absolutes erschlieBen durfen , so haben w ir  es n ich t 
in  der E in h e it, sondern in  der V ie lhe it, n ich t im  E rstarrten, 
eondern im  Lebendigen zu suchen, und, wenn w ir  eine A b 
so lu the it im  W erten  annehmen wollen, so lie g t  sie in  dieser 
R ich tung , n ich t in  angeblicher Gegensatzlichkeit zum Leben. 
Gerade der ewige K a m p f der W ertungen, n ich t ih re  angeb- 
liche  E in h e it, w eist a u f das Absolute, d .h . das schopferische, 
nach im m er neuem Ausdruck und im m er neuer G esta ltung r in -  
gende Leben h in .

UBERLEITUNG ZUM DRITTEN BANDĘ
D ie  psychologische Analyse des Kunstlebens hatte uns zu

nachst das asthetische Erleben der KunstgenieBenden ais hochst 
verw ickeltes, in  zahllosen ind iv idue llen  Verschiedenheiten chan- 
gierendes Phanomen e n th u llt ;  sie hatte  desgleichen gezeigt, 
daB auch das Kunstw o llen  der Schaffenden unendliche Ver- 
schiedenheiten einschlieBen kann ; und sogar das Bestreben, 
jene Verschiedenheiten durch Setzung o b jek tive r W ertge ltun 
gen und Rangordnungen zu iiberw inden, erwies sich ais in  
W a h rh e it hochst kom pliz iertes, von absoluter E in h e itlic h k e it 
w e it e n tfe rn t bleibendes Verfahren. V ie lle ich t hat es den A n - 
schein, ais seien w ir  d am it hinausgestoflen in  das Chaos, ais 
m iiB ten sich a lle  festen Tatsachen auflosen in  Kom plexe un- 
iibersehbarer R e la tiv ita ten . M an  w ird  e rw idem , es gabe doch 
fesbo Form en in  der K u n s t: es pragten sich feste S tile  aus, es 
bestunden K unstga ttungen m it  festen, dauernden Regeln und
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P rinz ip ie n , es gabe jenseits alles Wochsels d ie  K u n s t  a is ob- 
jek tives Phanomen.

D a m it stehen w ir  vor den Problemen, d ie  der d r itte  Band 
unserer Untersuchungen beantworten soli, obwobl sich derW eg 
zur Losung bereits f i i r  den aufmerksamen Leser dteutlich ab- 
hebt. Z w a r werden w ir  aucb w e ite rh in , wenn w ir  d ie  S tile  
oder d ie  bestekenden K unstga ttungen  bebandeln, sie n ieb t ais 
absolute Tatsaeben fassen, sondern sie vor a llem  aus spezifi- 
sobem K unstw o llen  der Schaffenden und spezifischen A r te n  
der asthetischen Apperzeption  e rk la ren ; aber w ir  werden in  
den fru h e r aufgezeigten typiseben Form en des KunstgenieBens 
und des Kunstschaffens die M it te l  finden , jene re la tiven  Dauer- 
form en der S tile , der K u n s tm itte l und Kunstga ttungen psycho
logisch zu verstehen. E rs t in  dieser Anw endung w ird  sich unsere 
Typenpsychologie in  ih re r ganzen F ru ch tba rke it erweisen, da 
sie einerseits gestattet, der K e la tiv ita t alles kiinstlerischen Le- 
bens Rechnung zu itragen und doch daruber hinaus d ie  iiber- 
ind iv id ue llen  Auspragungen fester W irkungsform en, geschlos- 
sener S tile , w oh l unterschiedener K unstga ttungen  m it  eigner 
Gesetzlichkeit aus dem Wesen der Seele zu begreifen.
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Von D r . R . M u lle r-F re ie n fe ls  is t fe rn e r  im  gle i& hen V e rla g e  e rsch ienen: 
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I I I :  System d. Kunste. Die psycholog.Grundlagen d.einzelnen Kunstzweige. 2 . Aufl. [In Vorb.2 2 .] 

„Was diesem Werke Anerkennung erworben hat, ist z. T. der Umstand, daB es zu den seltenen 
wissenschafdichen Buchern gehSrt, die auch asthetischen Wert besitzen, aus denen eine Person- 
lichkeit spricht, die iiber die ungewfihnliche Gabe derSynthese verfugt.“ (Zeitschr. fur Asthetik.)

P ersón lichke it und W  eltanschauung. Psych.Untersuch. z. Religion, Kunst 
und Philosophie. M it Abbild. im Text. und auf 5 Taf. M. 3 — , geb. M. 4 -5°

„Muller-Freienfels ist eine Personlichkeit, die von jeher ihre eigenen Wege gegangen ist, 
ohne sich von den Traditionen einer besonderen Schule beengen oder von Modemeinungen 
beirren zu lassen; zur Zerfaserung des Geistigen bringt er das notige Werkzeug mit: Blick 
die Menschen zu schaucn, Freiheit sich ins psychische Detail zu tasten, sondernden Scharf- 
sinn, umfassende Sieht iiber Alltag und Geschichte. Dazu schreibt er lebendig und belebend, 
so daB nicht nur der Gesinnungsgenosse, sondern auch der Gegner sich an der schonen und 
eigenartigen Gabe freuen wird.** (Kantstudien.)
Poetik. 2., neubearb. u. erw. Aufl. (ANuG Bd. 460.) K art. M . 1.— , geb. M. 1.30

„Die frisch zugreifende Art des Yerfassers vermag es, auch auf knappem Raum seine 
Aufgabe zn erfullen, naralich in die Psychologie von Dichter und Publikum einzufuhren und 
die Stilmittel verstandlich zu machen, soweit empirische Feststellung vordringen kann. Auch 
gewinnt seine lebendige Darstellung noch durch die neuen Wege, die er vielfach emschlagt. 
Besonders gelungen erscheint mir z. B. soine Einordnung des Dichters unter die verschiedenen 
geistigen Typen, die er aufstellt. Ein aufschluBreiches, anregendes Biichlein.“  (Die rlilie .)

Asthe tik . V .P ro f.D r.R .H a m a n n . 2.A fl. (ANuGBd.345.) K .M .I . - ,  gb.M.1.30
„Die Darlcgungen iiber die Trennungen der Gebiete der Kunst, des Asthetischen und 

des Schonen sind grundlegend. Selir feiusinnig wird das asthetische Erleben in allen Einzel- 
heiten besprochen. Diese Ausfiihrungen haben fur jeden Psychologen und Anhanger der 
Kunsterziehung ganz besonderen Wert." (Schaffende Arbeit u. Kunst in  der Schule.)

D ie  Begrtlndung  der m odernen A s th e tik  und  K unstw issenschaft 
durch  Leon  B a ttis ta  A lbe rtL  Eine kritische Darstellung ais Beitrag zur 
Grundleg.d.Kunstwissenschaft. Von Dr.W . F le ra m in g . Geh.M. 2.—, geb. M.2.50

Mu0 Galilei der Begrfinder der modernen Natnrwissenschaft genannt werden, so darf sein 
etwas alterer Zeitgenosse L. B. Alberti der Vater der modernen Kunstwissenschaft heiBen, 
Bedeutungsvoller noch ais seine Einzelergebnisse ist seine Methode. Diese herauszuarbeiten 
ihre Fruchtbarkeit zu erweisen uud also den Weg des Florentiners welterzuschreiten ist das 
Ziel dieser Darstellung.
Elem entargesetze der b ildenden K u n s t Grundl. einer prakt. Asthetik 
von ProtDr.H.Co rn e l iU S .  3. Aufl. M it245 Abb. u. 13Tafeln. M. 2 .9 0 ,geb.M .4.40 

„W ir haben hier zum ersten Małe eine zusammenfassende, an zahlreichen einfachen Bei- 
spielon erlauterte Darstellung der wesentlichsten Bedingungen, von denen namentlich die 
plastische Gestaltung in Architektur, Plastik u Kunstgewerbe abhangt.“  (Ztschr. f. Asthetik.)

G rundbegriffe  der Kunstw issenschaft. Am Ubergang vom Altertum 
zum Mittelalter kritisch erortert und in systematischem Zusammenhang darge- 
stellt von Geh. Hofrat Prof. D r. A . S chm arsow . Geh. M.5.50, geb. M. 6.— 

„Schmarsows Werk gebSrt zn denjenlgen Arbeiten, die fiir jeden, der zu den allgemeinen 
Fragen der Asthetik uud Kunstwissenschaft Stellung nehmen will, unentbehrlich sind."

(Vierteljahrsschrift fur wissenschaftl. Philosophie.)

U nse r V e rha itn is  zu  den b ildenden K tlns ten . Von Geh. Hofrat Prof. 
Dr. A . Schmarsow. Geh. M. I . —, geb. M. 1.40

„Schmarsow entwickelt seine Anscbaunng uber das Verbaltnis .der Kunste zueinander, 
um zu zeigen, wie jede einzelne oiner besonderen Seite der mensohiichen Organisation^ ent- 
spreche, wie darum auch alle Kiinste eng miteinander verkniipft «>ind, da alle von einem 
Organismus ausstrahlen.** (Deutsche Literaturzeitung.)

V e r la g  von B .G .T e u b n e r  in L e ip z ig  und B e r l in

Anfragen ist Riickporto beizufilgen.



— D ie  a n g e g e b e n e n  P re is e  s in d  G ru n d p re is e  = = = = =  
die z. Zt. (Dez. 1922). den jetzigen Herstellungs- u. allgem. Unkost^n entsprechend, 
mit der Teuerungsziffer 400 (f. Schulbiicher, mit * bez., mit 100) zu vervielf. sind.

Das d ichterische K unstw erk . Grundbegriffe der Urteilsbildung in der 
Literaturgeschichte. Von Prof. Dr. E. E rm a tin g e r .  Geh. M. 4..—, geb. M. 5.85 
In  Halbleder m it Goldoberschnitt M. 7.—

„Dieses Buch, das eine Psychologie des Kunstschaffens, eine Poetik und in gewissem 
Sinne sogar eine Literaturgeschichte in sieh vereinigt, ist ein Meisterwerk der deutschen 
Literaturwissenschaft.“  (Der Mittelschullehrer.)

U ntersuchungen zu r G eschichte der A rc h ite k tu r und  P lastik  
des frtlhe n  M itte la lte rs . Von Priv.-Doz. Dr. G. W e is e . M it 22 Abb. itr. 
Text und 9 Abb. auf 5 Tafeln. Geh. M. 3.—, geb. M. 4 -5°
D ie  E n tw ick lungsphasen  der neueren Baukunst. Von Prof. D r. 
P. F ra n k i.  M it 74 Abb. Geh. M. 3.— , geb. M. 4.20
D ie  b ildenden K tlnste. Ihre Eigenart und ih r Zusammenhang. Vorlesung 
von Prof. Dr. K.. D o eh lem a nn . Geh. M. —.40
D e r Landschaftsm a ler Joh. A lexander T h ie le  u. seine sSchsischen 
Prospekte. Von Landesgerichtsrat Dr. M. Stubel. Test m it 15 Abb. und 30 
Lichtdrucktafeln. In  Mappe M. 6.-=, in  Leinwandmappe M. 7.50 
Kunstgeschich tliches W d rte rb u ch . Von Dr. H . V o l lm e r .  (T eub - 
ne rs  k le in e  F a c h w o rte rb u c h e r.)  [In  Vorb.]
W ilh e lm  D ilthe ys  gesamm elte Schriften. In  7 Bdn. Bisher erschien: 
Band I :  E in le itung in  die Geisteswissenschaften. Geh. M. 5.50, geb. M. 7.50. 
Band I I :  W eltanschauung und Analyse des Menschen seit Renaissance und 
Reformation. Abhandlnngen zur Geschichte der Philosophie und Religion. 
2. Aufl. Geh. M. 7.— , geb. M. 9.— . Band IV : Die Jugendgeschichte Hegels 
und andere Abhandlungen zur Entw ick lung des deutschen Idealismus. 
Geh. M. 8.— , geb. M. 10.—

„Dilrhey war mit einer wunderbaron, nahezu unbegrenzten Feinbeit des Blickes fur das 
geschichtliche Leben and der Gabe tiefsten Hineinfiihlens in dasselbe ausgestattet. Wie viele 
Zusammenhange, die bis dabin dem Auge des Forschers verborgen geblieben waren, bat er 
aułgedeckt! Wo er bei seinen Studien auf eine PersSnlichkeit von lebensvoller Eigenart stieB, 
da gewinnt seine Darstellung oft einen geradezu dramatischen Charakter.*4 (Kantstudien.)

E in fU hrung in  das philosoph ische Denken. Von Privatdozent Lic. 
W . B ru h n . [U . d. Pr. 22.]

Das Buch stellt sieh die Aufgabe, nicht so sehr die Philospphie. sondern das Pbilo- 
sophieren zu lehren, den Leser hineinwachsen zu lassen in die philosophische Problem- 
stellung, ihn anzuleiten aus geschichtlichem AuschauungsstofF die daraus zu gewinnende 
Erkenntnis selbst zu erarbeiten. So wird unniitze V ie lwissere i  und Abs t rak t i on  
sowie oberflachlicher Di le t tant i smus vermiedcu und der kiirzeste Weg zum Aufbau 
method ische rWissenscha f t l i chke i t  beschritten.

E rkenn tn is  und  Eeben. Untersuchungen iiber Gliederung, Methoden und 
Beruf der Wissenschaft. Von Prof. Dr. Th. L i t t .  Kart. M  4.—

In der alten, in der heutigen Zeitenwende wieder auftauchenden Frage nach dem Werte 
der Erkenntnis, insbesondere der Wissenschaft fur das Leben, sieht die Schrift ein schlecht- 
hin grundlegendes Problem aller Wissenschaftstheorie anf einen zusammenfassenden Aus
druck gebracht, das sie nun in geschichtlichen, erkenntuistheoretischen und methodologischen 
Untersuchungen zu klaren sucht.
W eltanschauung. Ein F iihrer fur Suchende. Von Oberstudiendirektor Dr. 
H ans R ic h e r t .  Geh. M. 1.25, geb. M. 2.—

Ein Einblick in Urgrund, Gestaltungen, Methoden und Typen der philosopbischen Welt- 
anschauungsformen und WertmaBstabe ais Wegweiser fur die deakende Jugend zur Gewinnung 
eigener Weltanschauung.

V e r la g  von B .G .T e u b n e r  in L e ip z ig  un d  B e r l in

Anfragen ist Ruckporto beizufiigen.










