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YORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE

In  neuer Gestalt t r it t  dieses Buch in die Welt. GewiB, die 
Grundhaltung des Verfassers den Problemeu gegenuber ist ge- 
wahrt, aber im einzelnen ist fast alles umgeformt und erweitert 
worden. Mancherlei Umstande zwangen dazu: die allgemein yer- 
starkte Beachtung des Kunstlebens freuider, auch sogenannter 
„kulturloser“ Volker (zum Teil die Folgę einer tiefgreifenden 
Wandlung auch des europaischen Kunstlebens, f i ir  die man 
den Namen „Expressionismus“  gepragt bat), feraer das Aufkom- 
men neuer Methoden, wie z. B. der psycho-analytiscben, das 
Anwachsen des mannigfacben Materials, das durch die yerschie- 
densten Wissenschaften erbracht wurde und, nicht zuletzt, auch 
der in Jahrelanger Arbeit erweiterte Horizont des Verfassers 
notigten diesen, auf ungefabr gleichen Fundamenten einen im 
wesentlichen neuen Bau zu errichten.

Aber die Grundhaltung ist gewahrt. Sie unterscheidet die hier 
dargebotenen Untersucbungen grundsiitzlich yon den meisten 
BUcbern ilber „Asthetik“ , obwohl diese Wissenscbaft das gleiche 
Stoffgebiet bearbeitet. Nicht das kiinstlerische Leben, wie es 
nach dieser oder jener Theorie sein so li, sondem wie es is t, 
soli hier moglichst exakt beschrieben und analysiert werden. 
Was mich beschaftigt sind Tatsachen; Theorien interessieren 
mich nur, insofern ihnen psychologische Tatsachen zugrunde 
liegen.

Eine solcbe B eschre ibung , die m it H ilfe der von der neue-
ren Psychologie, wom oglich der P s y c lio p h y s io lo g ie , geliefer-
ten Handhaben zugleich zur E r  k la r  u ng  zu werden strebt,
muBte aber m it Notwendigkeit zur Feststellung einer schier un-
flbersehbaren M a n n ig f a l t ig k e i t  der kflnstleriscben und iisthe-
tischen Erscneinungen fuhren, die nicht ais mehr oder weniger
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starkę Abweichungen von einer Norm, sondern ais se lbstan- 
d ige und g le ic h b e re c h tig te  M o g lic h k e ite n  zu begreifen 
sind. Diese Mannigfaltigkeit in ihrer jeweiligen psychologischen 
Bedingtheit und Notwendigkeit zu verstehen, erschien m ir er- 
strebenswerter, ais alles in das Prokrustesbett einer einzigen 
Tbeorie zu pressen. Eine solche Richtung des Forschens muBte 
notwendig die d if fe re n t ie l le  und ye rg le ichende  psycho- 
lo g ische  M etbode in den Vordergrund stellen und danach 
streben, m it Hilfe eines Systems seelischer Typen die unend- 
liche Mannigfaltigkeit zu ordnen und ubersehbar zu macben, 
ohne die tatsacblicb bestehenden Grimdunterscbiede des kunst- 
lerischen Lebens zu yertuschen. Naheres iiber die Metbode sagen 
die einschliigigen Paragrapben.

Das stark angewachsene Materiał zwang auch zu betracbt- 
lichen Umgruppierungen. Mancbes aus dem fruheren zweiten 
Bandę riickte in den neugeschaffenen dritten, wabrend die Theo- 
rie des Kunstsohaffens aus dem ersten in den zweiten Band uber- 
ging. Das ganze Werk gliedert sicb also folgendermaBen:

Bd. I. ADgemeine Grundlegung und Psychologie des Kunst 
genieBens.

Bd. II. Psychologie des Kunstschaffens, der Stile und der 
Wertung.

Bd. I I I .  Die psychologischen Grundlagen der einzelnen Kunste.

B erlin -H a le nse e , Herbst 1920.

j y  Y orw ort zur zweiten Auflage

RICHARD MULLER-FREIENFELS
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E E S T E S  B U C H

ALLGEMEINE GRUNDLEGLNG 
DER PSYCHOLOGISCHEN KUNSTFORSCHUNG
1. D IE  ASTHETISCHE BETlT IG U N G  ALS NOTWEND1GE 

LEBENSAUSSERUNG

Die landłaufige Meinung uber alle asthetische Betatigung 
und ihre wichtigste Form, die Kunst, geht dahin, es seien diese 
Dinge etwas z war Angenehmee, im Grunde jedoch Uberfliissi- 
ges, ein Luxus, ein schillernder Schaum, den der btrom des wah- 
ren Lebens so nebenher aufwurfe. Diese Meinung ist falsch. 
Es g ilt, die asthetische Betatigung nicht ais nutzlose Seiten- 
ranke am Stamme der K u ltu r zu begreifen, sondejn ais eine fu r 
dieGesmntheit desDaseins wesentlicheBlOte, in der sich wich
tigste Lebensenergien konzentrieren, die m it Frucht und Sa- 
menauch weiterwirken ind ieW elt der praktischen Arbeit. Nein, 
asthetische Betatigung im  allgemeinen und Kunst im  besonde- 
ren sind nicht ein Gegensatz zum Leben, sondem selber L e b e n  
i n  r e i n s t e r ,  j a  o f t  g e s t e i g e r t e r  F o r m .  Es ist eins der 
vornehmsten Ziele der vorliegenden Untersuchungcn, d ie  
K u n s t  a is  see l is che  N o t w e n d i g k e i ' t  p s y c h o lo g i s c h  

•und  b i o l o g i s c h  b e g r e i f l i c h  zu machen  und sie ais un- 
entbehrliches Glied in  der Kette des menschlichen Kulturlebens 
zu erweisen.

Schon die universelle Verbreitung asthetischer und kiinst- 
lerischer LebensauBerungen mag ais Beleg fu r ihre Unentbehr- 
lichkeit dienen. Waren sie nichts ais t&ndelnderLuxus, so waren 
sie vermutlich langst ausgemerzt im  Kampf ums Dasein. Aber 
es gibt keinen Stamm, keine noch so wilde Hordę auf der Erde, 
wo nicht ein musischer Trieb sich geregt! Aus demSchutt palao- 
lithischer Hohlen inFrankreich und Nordspanien, ausZeiten, in



2  A llgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung-

denen der Mensch m it armseligen Waffen gegen eine iibermach- 
tige Tierwelt sein Leben verteidigte, hat man iiberraschende 
Werke hoher bildneriscber Fertigkeit ausgegraben. In  mehr 
ais hundert solcher Unterschlupfen hat man Wandzeichnun- 
gen und figurales Schnitzwerk gefunden, die (wie die Fels- 
malereien von A ltam ira) noch heute, nach vielen Jahrtausen- 
den, durch die Feinheit der Beobaehtung und die Sicherheit 
der gestaltenden Hand uberraschen. Was immer ih r tiefster 
Sinn gewesen sein mag, sie sind Zeugnisse einer hohen kunstle- 
rischen K u ltu r unter niedrigsten auBaren Lebensverhaltnissen.

Auch die prim itivsten der Volker, die w ir heute beobachten 
konnen, sind niemals ohne asthetische Betatigung: bei den 
Weddas auf Ceylon, bei den Kubu auf Sumatra, bei den M in- 
kopie auf den Andamanen und bei anderen Zwergvólkern,denen 
oberflachliches Europaertum o ft jede K u ltu r absprechen zu 
mussen geglaubt hat, findet man Tanze und mimische Darbie- 
tungen, ja  auch Musik und Dichtungen von ausgesprochen 
kunstlerischem S tilgefiih l. Genau besehen ist das Leben so- 
genannter Naturvolker starker durchdrungen von kunstlerischen 
und asthetischen Werten ais unsere gepriesene Zivilisation m it 
ihren grauenhaften Industriestadten und ihrer Mechanisierung 
aller Lebensformen.

Ja, w ir konnen noch weiter zuruckgehen in der Entw icklung; 
seibst im  Tierreiche fehlt es nicht an Betatigungen, die unver- 
kennbare Voretufen fh r menschliche Tanze, Dramen und Musik 
darstellen. N icht mehr wie einst zu Friedrich Schillera Zeiten 
darf der Mensch sich riihmen, er habe die Kunst allein. Ja. 
wenn w ir m it allem Vorbehalt kritiecher Betrachtung eineu 
Augenblick der Phantasie freieren F lug  gestatten, so kónnten 
w ir seibst in  der vegetativen Natur von asthetischer Gestaltung 
reden, wozu die unser Auge entziickenden, o ft so gar nicht aus 
„praktisehen“  Motiven herleitbaren Formen der Pflanzenwelt 
verlocken. Bleiben w ir indessen auf dem Boden kontrollierbarer 
Erfahrung, so dili-fen w ir jedenfalls aus der fast universellen 
Verbreitung dieser Betatigungen den Schlufl ziehen, daB sich 
hier mehr auswirkt ais oberflachliches Luxusbodurfnis. Und 
hatten wohl in unserer rationalen K u ltu r Manner von hochster 
allgemeiner Begabung ihre beste K ra ft an tandlerischen Luxus



Begriffsbestimmung des Asthetischen 3

vergeudet? Nein, mag hier und dort ein Einzelmensoh ganz 
ohne asthetische Bedurfnisse dahinleben, die Menschheit ais 
Ganzes oder auch nur groBere gesellschaftliche Gruppen konnen 
ihrer niemals entraten. Das aber yerstandliah zu machen, sei 
unser erstes Problem!

Cber v o r g e s c h ic h t l ic h e  K u n s t  yergleicbe:
M . H o e rn e s : N a tu r- und Urgeschichte der Messcben. 1909. 2 Bde.
 : Kultur der UreeiŁ. 1912. S Bde.
G. und A. de M o r t i l l e t :  Le Prćhistoriąue. 3 Aufl. 1900. 
 : Musee p>Ahistorique. (Atlas).
E . C a r ta i lh a c  u n d  H  B r e u i l :  Peintures et gravures murales des ca- 

yernea pa lćo lith iąues: ^La Caverne d’A ltam ira). 1906.
E . P ie t te :  L ’A r t  a l ’<5poque du Kenne.
M . V e r w o r n :  Die Anf&uge der Kunst. 1909. U. a. u> 

tJber asthetische Betatigung der T iere :
K a r l  S c h rO te r :  Anf&nge der Kunst im  T ierre ich und bei ZwergrOl- 

kem . 1914.
Y. H a c k e r :  Der Gesang der YOgel. 1900.
B. H o f fm a n n :  Kunst und Yogelgesang. 1908.
G. J R o m an  es: Die geistige E n tw ick lung im  T ierre ich. (deutsch) 1886. 
K . G ro o s : D ie Spiele der Tiere. 1896.

2. BEGRIFFSBESTIMMDNG DES ASTHETISl HEN 
Freilich ddrfen w ir nicht, wie es zuweilen geschieht, das 

A s t h e t i s c h e  t ł b e r h a u p t  ohne weiteres m it der K u n s t  
gleichsotzen! Es g ib t auBerhalb der Kunst mannigfache Betati
gungen, die ais „asthetisch“  anzusehen sind, und langst nicht 
allo Kunst ist rein asthetisch zu Terstehen. Wenn auch in diesem 
Buohe der B eg riff der Kunst in  Cbereinstimmung m it dem 
heute iiblichen Sprachgebrauch vor allem in  dem engeren Sinne 
ais „dem asthetischen Erleben dienende und zum mindesten 
asthetisches Erleben ermdglichende Kunst" gefaBt wird, so ist 
doch eine Verstandigung aber den ganzen Umfang jener Be
g r if f  e unumganglich, da auch das AuBerasthetische in  der 
Kunst und das nichtkOnstlerische asthetische Leben oftmals in 
den Kreis unserer Betrachtungen hinuberspielen werden. Es 
war ein groBer Irrtum  fruherer Arbeiten aber diese Gebiete, 
daB sie die Kunst einseitig asthetisoh zu veretehen suchten und 
andererseits die asthetischen Momente in  Religion, Philosophie, 
Naturbetrachtung, ja  sogar im praktisohen Leben nicht gena- 
gend wurdigten. A is  P e y c h o lo g e n  gehen w i r  vom sub-



j e k t i v e n  E r l e b e n  aus und lassen dies entscheidend sein fu r 
das Verstandnis, seibst wenn w ir einige durch Tradition gehei- 
ligte Marksteine umstoBen miissen. Denn alles geistige Leben 
ist nur vom Geiste, nicht von den Objekten aus zu begreifen, 
und wenn man o ft den umgekehrten W  eg gegangen ist, so war 
dies Verfahren nicht verstandiger, ais wenn ein Geologe seine 
Petrefakten nach dereń auBeren Erscheinungsformen hatte 
klassifizieren wollen, ohne auf das Leben zuruckzugreifen, ais 
dessen Abdrucke allein jene toten Formen zu begreifen sind. 
W ir suchen auch die Kunstwerke nicht ais Petrefakten, son- 
dern stets im Zusammenhang m it den schaffenden und ge- 
nieBenden Menschen aus dereń seelischer Verfassung zu ver- 
stehen, und nichts muB uns so sehr widerstreben, ais jene „ob- 
jektive“  Betrachtung, der ich eben die psychologische m it aller 
BowuBtheit entgegenstellte. „Asthetisch" kann uns also nie- 
mals ein Gegenstand an sich sein, nein jeder Gegenstand kann 
zum asthetischen werden, indem er asthetisches Erleben anregt 
oder auf asthetisches Erleben zuriickfuhrbar ist.

Vom Subjekt aus, unter psychologischen Gesichtspunkten 
also, g ilt  es, zunachst zu einer Begriffsbestimmung des A s 
t h e t i s c h e n  und dann, in  gewissem, wenn auch nicht aus- 
schlieBendem Gegensatz dazu, zu einer Begriffsbestimmung der 
K u n s t  zu gelangen.

„Asthetisch" in  dem hier gemeinten Sinne bezeichnet nur 
eine bestimmte Lebenshaltung, eine A r t  des Erlebens, die 
allem Nichtasthctischen sich dadurch entgegcnstellt, daB sie 
ihren W ort in  sich selber trag t, nicht uber sich hinausweist, 
keinem auBer ih r liegenden Zwecke dient. Nenne ich alles 
Nichtasthetische, also alle iiber sich hinausweisenden, einem 
nicht in  ihnen seibst erfiillten Zwecke dienenden Lebens- 
botatigungen „praktisch", so erhalte ich also zwei groBe Spha- 
ren des Lebens: die W elt des A s t h e t i s c h e n  einerseits und 
die W elt der P r a x i s  anderseits. Alles, was man tu t und er- 
lebt, kann man entweder um des Tuns oder Erlebens selber 
willen, oder um eines auBerhalb dieses Tuns oder Erlebens lie 
genden Zweckes halber tun oder erleben. Ich bezeichne das As
thetische deshalb auch ais „ e i g e n w e r t i g " ,  das Praktische 
auch ais „ f r e m d w e r t i g " .

4  Allgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschnng
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Freilich ist zuzugeben, daB sich nicht immer Eigenwertigkeit 
und Fremdwertigkeit haarscharf trennen lassen. Es g ibt ohne 
Zweifel zahllose Lebensbetatigungen, die zu gleicher Zeit einen 
Eigenwert haben und doch auch einem uber sie hinausweisen- 
den Zwecke dienen. Derartige Werte w ill ich M i s c h w e r t e  
nenncn. Zu ihnen gehóren zahlreiche prim itive Lebensbe
tatigungen : die meisten Befriedigungen physischer Bediirf- 
nisse dienen einerseits der Erhaltung des Daseins, haben also 
einen Ober sie seibst hinausweisenden Wert, werden jedoch, da 
sie sich im Bewufitsein ais Lust geltend machen, auch ais Eigen- 
werte empfunden. Die Trennung in  praktische und asthetische 
Erlebnisse t r i t t  erst m it wachsender Komplikation des Lebens 
ein. D ie meisten Verrichtungen des Kulturmenschen insbeson- 
dere sind derart, daB sie sich ziemlich ausschlieBlich der W elt 
der Praxis oder des Asthetischen zuwcisen lassen. Ob diese 
Trennung einem wirklichen Lebensideal entspricht, ist hier 
nicht zu entscheiden. Es ist nur festzustellen, daB die scharfe 
Sonderung der Lebensspharen (nicht nur der kunstlerischen, 
8ondcrn auch der religiósen) von der Praxis ein Ergebnis der 
mehr und mehr sich spezialisierenden Spatstufen der K u ltu r ist.

tlberblicken w ir unter dem Gesichtspunkt der Scheidung in 
praktische und asthetische Lebensbetatigung unseren Daseins- 
kreis, so ergibt sich, daB die meisten Berufstatigkciten der 
W elt der Praxis angehórcn, weil ih r Z ie l die Erhaltung des 
eigenen Daseins oder die Erhaltung der Gesellsohaft ist. Ob 
einer Tische zimmert oder Maschinen heizt, ob einer Rekruten 
d r il l t  oder Recht spricht, stets hat er damit einen auBerhalb 
dieser Tatigkeiten liegenden Zweck; sie alle sind fremdwertig.

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

DaB jedoch die Frage, ob asthetisch oder nichtasthetisch, nur 
vom Subjekt her gelost werden, daB man einer Lebensbetati
gung ihre Zugehorigkeit zu einer der beiden Kategorien nicht 
von auBen ansehen kann, ergibt sich daraus, daB man sowohl 
die in der Regel ais „praktisch" gekennzeichneten Handlungen
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auch um ihrer seibst willen betreiben kann, ais auch daraus, daB 
vielfach Kunst, Wissenschaft und Religion fremden Zwecken, 
etwa solchen des Gelderwerbs, dienstbar gemacht werden.

Ich teile also alle unsere menschlichen Lebensbetatigungen 
in  die beiden Gruppen der M itte l- und der Eigenwerte ein. 
DaB sich tjbergangs- undMischformen finden, w ird dieBrauch- 
barkeit dieser Sonderung nicht beeintrachtigen. N ur ein pedan- 
tischer Kopf erwartet, daB man in  psychologischen Dingen 
Sonderungen von der Scharfe vornehmen konne, wie sie ein 
Feldmesser m it RichtmaB und Schnur vomimmt. In  der Psy
chologie sind alle Grenzen flieBend, und wo man haarscharfe 
Trennungen maoht, begeht man Gewaltsamkeiten, die nur eine 
soheinbare Exaktheit, in  W irklichke it aber v5llige Unwissen- 
schaftlichkeit dokumentieren. W ir miissen m it aller Entschie- 
denhcit betonen, daB sich die Seele nicht wie ein Acker par- 
zellieren laB t; auch spater werden w ir es fast immer m it sol
chen Sonderungen zu tun haben, zwischen denen es Ubergangs- 
und Mischformen gibt. Der W ert der Scheidung wird dadurch 
nioht beeintrachtigt. Es ist auch in  anderen Wissenschaften 
Łhnlich. Man denke an die Trennung von Tier- und Pflanzen- 
reich! W ird hier der W ert einer griindlichen Unterscheidung 
etwa zwischen einem Ochsen und einem Tannenbaum dadurch 
beeintrachtigt, daB es auf der niedersten Stufe der lebendigen 
Natur Wesen gibt, die man der Pflanzenwelt so gut wie der 
Tierwolt zurechnen kann? So is t’s auch m it der Unterschei
dung in  psychologischen Dingen. Die meisten Formen kann 
man ohne weiteres bestimmten Gruppen zuordnen, und die 
Exi8tenz von Mischformen hebt den Wert dieser Unterschei
dung gar nicht auf.

Das seelischo Anzeichen fu r ein eigenwertiges Erleben ist 
jene spezifische Farbung des Bewufltseinsstromes, die man in 
der traditioneilen Psyohologie m it einem etwas farblosen Be- 
g riffe  ais „ L u s t 1* bezeichnet. Recht verstanden umfaBt dieser 
B cg riff allerdings zahllose Schattierungen, die von friedvoller 
Inn igke it bis zu uberwallender Ekstase reichen, alle jedoch 
Anzeichen eines gehobenen LebensbewuBtseins, einer har- 
monisch sich betatigenden V ita lit& t sind. Ich hebe jedoch her- 
vor, daB diese Lustgefiihle nur BewuBtseinsbegleiter, nioht
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allein das W  es en des asthetischen Erlebens sind. Kame es nur 
auf Lust an, so muBten gewisse Toxine wie Opium oder Stiok- 
stoffozydul ais hdchste asthetische Werte gepriesen werden. 
Nein, zum asthetischen Erleben gehbrt vor allem die gesamte 
physiopsychische Betatigung, die ihrerseits erst der Trager 
oder Erreger der Lust ist. Beim Anhóren einer edlen Sym- 
phonie besteht der asthetische GenuB nicht bloB in dem unbe- 
stimmt wallenden Gefuhlsstrom, dem gegenuber die Wahmeh- 
mungen und anderen seelischen Prozesse nur den Charakter 
zufalliger AuslSsungen hatten, nein das gesamte Erleben ist 
die asthetische Betatigung. N ur insofern werden w ir die Cha- 
rakterisierung der eigenwertigen Erlebnisse ais „lustvo ll“  gel- 
ten lassen, ais das GeftLhl wohl ein Merkmal, nicht aber das 
Wesen der Gesamterscheinung ausmacht. Im  ubrigen w ird spa- 
ter gerade die Rolle der Gefuhle im asthetischen Erleben aus- 
fiih rlich  von uns bahandelt werden, und mannigfache Probleme, 
die dabei zu beachten sind, werden aufzurollen sein. Auch wo 
ich den Gefuhlsstandpunkt gegenuber dem Intellektualismus 
scharf betone, ist doch zu bedenken, daB auch das Gefiihl, die 
Lust, m ir stets nur ais Teilphanomen g ilt, daB auch hinter der 
Lust immer das L e b e n  in  seiner Gesamtheit steht, und nur 
von diesem, nicht vom Gefuhl allein oder dem BewuBtsein 
allein, ist eine tiefere Fassung des Wertbegriffs zu gewinnen.

Ich habe zwar den B eg riff des W  er te s zunachst im Sinne 
jenes unmittelbaren Erlebens genommen, das sich ais Lust- 
gefiihl. oder Willensbefriedigung kundgibt. Von diesem unmit
telbaren Werterleben zu scheiden ist der B eg riff des v e r a l l -  
g e m e i n e r t e n  W  er  te s, der keineswegs m it jenem Erleben 
zusammenfallt tlhsr diese Unterschiede w ird spater, im  zwei
ten Bandę, in  allei Ausfuhrlichkeit zu reden sein, und ich 
werde dabei zu den njannigfachen Werttheorien der Gegenwart 
Stellung nehmen. An dieser Stelle kann ich nur bitten, dafl 
itian sich nicht an Worten stoBe und vorlaufig den Bo- 
g r if f  „W e rt“  nur in  dem Sinne jenes unmittelbaren Erleb- 
nisses fasse, der f i ł r  die hier angestrebte allgemeine Defin ition 
des Asthetischen vollauf genugt.

Im  flbrigen kommt unsei-e Charakteristik des Asthetischen 
ais eines „eigenwertigen Erlebens1' im  Grunde auf &hnliches



hinaus, was friihere, von sehr verschiedenen Gesichtspunkten 
ausgehende Denker m it anderen Worten umschrieben haben. 
Wenn ich im Sprachgebraueh von ihnen abweiche, so geschieht 
das nicht, um eine O rig inalitat gewaltsam zu erzwingen, son- 
dern bloB darum, weil jene Termini aus irgendeiaem Grunde 
wenig glucklich scheinen. Das g ilt  vor allem fu r die Kantsche 
Formulierung des asthetischen Erlebens ais eines „interesse- 
losen“  oder „uninteressierten“  Wohlgefallens. M it  diesem Aus- 
drucke ist dasselbe gemeint wie das, was ich „E igenwertigkeit“  
nenne, indessen hat sich der Gebrauch des Wortes „Interesse“  
seit, Kants Zeiten so verschoben, daB man dieser Wandlung 
Rechnung tragen muB. Wenn Kant an anderer Stelle defi- 
niert, daB „asthetisch“  das sei, „was an der Vorstellung eines 
Objekts bloB subjektiv ist, d. i. ihre Beziehung auf das Sub- 
jekt, nicht auf den Gegenstand ausmacht,“  so konnen w ir das 
nur unterschreiben. Bei Kant taucht auch der B egriff der 
„Kontemplation“  auf, der neuerdings, besonders seit Schopen
hauer, mehrfach zur Charakteristik des asthetischen Erlebens 
verwandt worden ist. Damit gemeint ist natiirlich ebenfalls 
das eigenwertige, sich nicht in Zweckhandlungen einfugende 
Erleben, doch schrankt der Ausdruck das asthetische Erleben 
zu sehr auf die bloBe Rezeption ein und w ird nicht der spezi- 
fisch asthetischen Aktiv itś it gerecht, dereń Nachweis eine 
Hauptaufgabe dieses Buches sein wird. Ebenso meint die Be- 
schreibung des asthetischen Verhaltens durch J. Cohn ais eines 
rein „intensiven“  nicht „konsekutiven“  Erlebens dasselbe wie 
unser B egriff des Eigcnwertigen, nur wegen der Mehrdeutig- 
keit des Wortes „intensiv“  wird es von m ir vermieden.

Auch uber einige weitere Besonderungen des Asthetischen 
herrschen nur geringe Meinungsverschiedenheiten. So wird, da 
im  asthetischen Erleben der Hauptnachdruck auf dem Vorgang 
des Erlebens seibst liegt, ziemlich allgemein zugegeben, daB die 
Rcalitat des Erlebnisgegenstandes nebensachlich sei. Kant 
driiekt das so aus, daB es nicht auf die „Existenz“  des Gegen- 
standes ankomme. Ja, man hat eine bewuBte Irrea lita t ais be
sonders gunstig fu r eine asthetische Stellungnahme erklart. Ich 
werde spater zu zeigen haben, daB diese Probleme weit ver- 
wickelter sind, dafi das RealitatsbewuBtsein im asthetischen

8  Allgem eine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung
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Erleben mannigfache Schwankungen aufweisen kann. Es sei 
jedoch bereits hier in  die allgemeine Kennzeichnung des As* 
thetischen wenigstens die negative Tatsache aufgenommen, daB 
das RealitatsbewuBtsein im  asthetischen Verhalten sich wesent- 
lich von dem des praktischen Verhaltens unterscheidet.

Zusammenfassend werde ich also definieren: „D a s  A s 
t h e t i s c h e  i s t  n i c h t s  o b j e k t i v  Gegebenes ,  sond e rn  
e in e  A r t  des E r l e b e n s ,  d ie  i h r e n  W e r t  i n  s ich  s e l 
ber  t r a g t  und  n i c h t  a u B e r  i h r  s e ib s t  l i e g e n d e n  
Z w e c k e n  u n t e r g e o r d n e t  w i r d .  E i n  K e n n z e i c h e n  
d ie s e r  E i g e n w e r t i g k e i t  i s t  e in  L u s t g e f i i h l  im  
B e w u B t s e i n .  I n  K o r r e l a t i o n  m i t  der  V e r a n d e r u n g  
des Z u s ta n d e s  des S u b j e k t s  i m  a s th e t i s c h e n  E r l e 
ben s t e h t  e in e  M o d i f i k a t i o n  des B e w u B t s e i n s  der  
O b j  e k t i v i t a t ,  d ie  n i c h t  u n t e r  d ie  K a t e g o r i e  der  
p r a k t i s c h e n  R e a l i t a t  e in g e h t .  — Bei dieser Defin i- 
tion ist festzuhalten, daB sie nur vorlaufigen Charakter hat und 
e in ige  wesentliche Begriffe spater tiefer gefaBt werden sollen.
Die Defin ition des Asthetischen durch K a n t  in  „K r i t ik  der U rte ils-

k ra ft“ . i 7 9 i  Buch V I I  und passim.
Schopenhauers D efin ition : W e lt ais W ille  und Vorste llung. Buch I I I  

passim.
D ie D efin ition  J. C o h n s : A llgemeine Asthe tik . 1901. S. 7ff.

Zur Abgrenzung des Asthetischen von der Kunst vergleiche besonders 
R. H a m a n n s  A s the tik  und U t i t z :  Die auBerasthetischen Faktoren im  
KunstgenuB (Zeitschr. f. A sthe tik  V II).

3. BEGRIFFSBESTIMMUNG DER KUNST
Ich habe dem B egriff des Asthetischen einen sehr weiten 

Umfang gegeben. Gewóhnlich pflegt es in  engerem Sinne ver- 
wandt zu werden, indem man ais „asthetisch" nur diejenigen 
Erlebnisse bezeichnet, die m it der „ K u n s t “  im  Zusammen- 
hang stehen, das heiBt solche, die zur Schaffung eines Kunst - 
werks fflhren oder im GenieBen eines solchen Werkes bestehen. 
Dam it Verwechslungen vermieden werden, w ill ich dies A s 
t h e t i s c h e  im  en g e re n  S in n e  auch ais das „ K u n s t -  
a s t h e t i s c h e “  bezeichnen.

Um diesem Begriffe naher zu kommen, ist eingehendere Ver- 
sttindigung flber das Wesen der K u n s t  vonnoten. Obwohl

M f l l l e r - F r e i e n f u l a ,  P a yc lio log ie  da r K n n a t Ł  J A u fl.  2



die Begriffe der Kunst und des Asthetischen sich vielfach kreu- 
zen, sind sie keineswegs Wechselbegriffe. ,,Kunst“  im  ur- 
sprunglichen Sinne (tś jy rj) ist abgeleitet von K o n n e n  und 
wird auf jede A r t  menschlichen Konnens ebenso wie auf die Er- 
gebnisse dieses Konnens bezogen. In  diesem Sinne spricht man 
von „Reitkunst“ , „Kochkunst“ , „Turnkunst“  und anderen 
„K iinsten", onne dabei in  erster L in ie  an asthetische Werte zu 
denken. Auch die Zeichnung eines getreuen Portrats zum 
Zwecke der Aufbewahrung des AuBeren eines geliebten Men- 
schen ist in  diesem Sinne „K u ns t“ , obwohl dabei an astheti
sche W irkung vielleicht gar nicht gedacht wurde. Die Statuę 
eines Fiirsten w ird gewohnlich nicht errichtet, um rein as
thetische Werte zu lie fe rn : sie dient dynastischen und po liti- 
schen Zwecken. Desgleichen sind Gotterbilder nicht bloB des- 
halb da, um asthetischem Gefallen zu dienen, sie sind in  der 
Regel zunachst zu Zwecken des religiosen Kultus errichtet und 
sind fu r den Glaubigen Realitaten, nicht aber auBerreale, be- 
ziehungslose Wesenheiten, zu welchen die Gegenstande rein as
thetischen GenieBens werden. Und trotzdem sind das Portrat, 
die Fiirstenstatue, das G otte rb ild : ,,Kunst“ . Das bedeutet aber, 
daB der B egriff Kunst nicht auf den B eg riff des Asthetischen 
allein zu begrunden ist; es bedeutet, daB es Kunst gibt, die 
ihrem Wesen nach auBerasthetischen Zieleń zustrebt.

Trotzdem ware es irreleitend, wollte man die Begriffe des 
Asthetischen und der Kunst vollstandig auseinanderbringen. 
Mag die Kunst auch nicht immer ihrem Wesen nach astheti
schen Ursprungs sein oder in  rein asthetischer W irkung ihren 
Sinn haben, so ist doch der B eg riff der asthetischen W irkung 
nie ganz vom B eg riff der Kunst abzuziehen. Um ein Ergebnis 
menschlichen Konnens ais Kunst anzusprechen, verlangen w ir 
doch, daB es zum mindesten asthetisch wirken k a n n ,  mag es 
auch urspriinglich zu auBerasthetischen Zwecken geschaffen 
sein. W ir sprechen von Reitkunst, Turnkunst, Kochkunst doch 
nur dort, wo uber die praktischen Ziele jener Betatigungen hin- 
aus asthetische Werte erreicht werden. W ir wollen gewiB nicht 
in den Fehler verfallen, aus dem konventionellen Sprach- 
gebrauch des A lltags mehr Logik herauszupressen, ais in  seinen 
laxen Wortbedeutungen darin steckt: indessen darf man die-

10 Ailgenle ine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung
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sen Sprachgebrauch nicht miBachten; denn wenn er auch nicht 
immer dem Ideał der Logik entspricht, psychologische Tat- 
bestande spiegeln sich doch o ft sehr deutlich darin. Das zeigt 
sich auch h ie r: sind die Begriffe des Asthetischen und der 
Kunst auch nicht haarscharf abzugrenzen, so ergibt sich doch, 
daB sie in  ihrem Gebrauch mehr und mehr konvergieren, so daB 
ih r B eg riff dort, wo sie sich decken, am klarsten herauskommt. 
A is  r e i n s t e r  T y p u s  des a s t h e t i s c h e n  E r le b e n s  
p f l e g t  w e i t h i n  das K u n s t g e n i e B e n  angesehen zu 
w e rd e n ,  und  a n d r e r 6 e i t s  g i l t  a is K u n s t  i m  beson-  
de reń  S in n e  doch d i e j e n i g e ,  d ie  a u f  E r z i e l u n g  as- 
t h e t i s c h e r  E r l e b n i s s e  i n  e r s t e r  L i n i e  ausgeht .  W ir 
geben also zu, daB es auch auBerhalb der Kunst asthetisches 
Erleben gibt, und daB es Kunst gibt, die nicht in  erster L in ie  
asthetisch gerichtet is t : f i i r  unsere Untersuchungen sehen w ir 
jedoch — durchaus in  Obereinstimmung m it dem Sprach
gebrauch — die auf asthetische Erlebnisse gerichtete Kunst ais 
vornehmstes Untersuchungsgebiet an und behandeln die aufier- 
asthetische Kunst und das auBerkiinstlerische Asthetische nur 
ais Randgebiete.

Dabei ist zu beachten, daB der B egriff des „Konnens11 eine 
bedeutsame Rolle in  der Schatzung der Kunst behalt, wenn auch 
die Meinungen in diesem Punkte auseinandergehen. Es kann 
gar kein Zweifel sein, daB auch das Konnen ais solches as
thetische Werte hat, die durch die Leichtigkeit, Sicherheit, 
GroBe desselben im Zuschauer entstehen. Es gewahrt zweifellos 
eine eigenartige Befriedigung, ganz abgesehen von allem „Ge- 
halt das brillante Spiel eines Paganini zu horen, oder die wun- 
derbare Feinheit der Beobachtung und G riffe lfuhrung bei man- 
chen Durerschen Graphiken zu verfolgen, und in  der Tat wollen 
inanche Theoretiker in  diesem Konnen ein wesentliches Mo
ment der Kunst sehen.1) Andere dagegen, besonders 6olche, die 
m it der modernsten Kunst einen gewissen Kontakt haben, nei- 
gen dazu, im Konnen etwas Nebensachliches, wenn nicht Be- 
denkliches zu sehen. So schreibt W orringer: „D er Irrtum  (der

1) So J u l iu s  S c b u ltz :  Naturachfinheit und KunstgenuB. Zeitschr. 
f. A sthe tik  V I ,  S. 287 ff. Ferner: F. H O rm a n n  (W . K a n to r o w ic z ) :  Von
P yre ikos, dem Kotm aler.



klassizistischen Asthetik) druckt sich in  der durch viele Jahr- 
hunderte sanktionierten Annahme aus, daB die Geschichte der 
Kunst eine Geschichte des kiinstlerischen K o n n e n s  darstelle, 
und daB das 8elbstverstandliche, gleichbleibende Ziel dieses 
Konnens die kiinstlerische Reproduktion und Wiedergabe der 
naturlichen Vorbilder sei“ .1) Is t hier auch der B eg riff „Konnen“ 
in  eigenartiger Weise eingeengt, so braucht man ihn doch weder 
in  dieser noch in  jenerForm ganz uber Bord zu werfen. Unsręr 
Meinung nach ist er nur e in e  Form asthetischer Wirkungs- 
mogliohkeit, iiber dereń psychologische Basierung spater zu 
sprechen sein wird. Die asthetische W irkung hohen kiinstłe- 
rischen Konnens k a n n  eingehen in  den Komplex des Kunst
genieBens; sie ist jedoch kein wesentlicher Faktor, wie denn 
o ft genug betont worden ist, daB in  gewissen hochsten E rg rif- 
fenheitsmomenten der Kunst gegenuber ih r menschlicher Ur- 
sprung ganz vergessen wird.

Es kann also ein doppelter Fehler in  der Begriffsbestimmung 
der Kunst gemacht werden. Entweder, man begrenzt die Kunst 
nur aufs Asthetische oder gar nur auf das „Schone“ : dann ist 
die D efin ition zu eng. Diesen Fehler begehen zum Beispiel 
Lipps und Witasek, wie bereits U titz  rich tig  hervorgehoben 
hat. Jener erklart namlich Kunst ais „geflissentliche Hervor- 
bringung des Schdnen“ , dieser ais „die auf Schaffung asthetisch 
giinstig wirkender Gegenstande gerichtete menschliche Ta- 
tig ke it" .

Zu weit dagegen is t jede Defin ition, die das asthetische Mo
ment in  der Kunst hbersieht. So faBt zum Beispiel Vierkandt 
den Begriff, wenn er K unst  nur allgemein zu den „K u ltu r-  
g iitern" rechnet. Auch viele metaphysische Asthetiker wie He- 
gel, die das asthetische Erlebnis ganz ausschalten wollen, und 
denen Kunst etwa die „sinnliche Darstellung des Absoluten“  
ist, verfehlen die notwendige Beziehung zum Verhalten des 
Subjekts.*)

1) W . W o r r in g e r :  Formprobleme der G o tik *. 1912. S. 6 ff. W . H a u -  
s e n s te in :  D ie bildende Kunst der Gegenwart. 1916. S. 2.

2) Ich erapfehle die eingehende Diskussion dieser Probleme bei U t i t z :  
G ru n d le g u n g  d e r  a l lg e m e in e n  K u n s tw is s e n s c h a f t  Bd. I. bes. 
Kap. I I  u. I I I .  L ip p s ’ und W ita s e k s  Defin itionen in  ihren „A s the ti-
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Neuerdings hat man besonders den s o z ia le n  Charakter der 
Kunst hervorgehoben. W ollte man das Soziale indessen zum 
wesentlichen Merkmal machen, so wurde man ein allerdings 
wichtiges Nebenmoment allzusehr in  den Vordergrund schie- 
ben. Es ist kein Zweifel, daB uberindividuełlo Momente fura 
Kunstschaffen wie fura KunstgenieBen aufs starkste in  Betracht 
kommen, und ich werde spater o ft genug das zu erweisen haben: 
eine Wesensbestimmung der Kunst ist von hier aus nicht zu ge- 
winnen. Diese kann nur vom Individuum und seiner Psycho
logie aus gefunden werden; denn so stark die Gemeinschaft 
umbildend einwirken mag, produktiv wie genie3end sind doch 
letzten Endes stets die Individuen.

Vielleicht erscheint manchem Leser, der von asthetischen 
Schriften herkommt, die hier getroffene Kennzeichnung des Be- 
gsiffes Kunst gar weit. E r mogę jedoch bedenken, daB vor der 
Psychologie ais beschreibender Wissenschaft die Zeichnungen 
eines Kindes oder der Tanz eines Australnegers auch zur 
Kunst gehoren. Meine bisherigen Ausfiihrungen sollen nur 
einen R a h m e n  schaffen, in  den womoglich a l l e  kiinstle- 
rischen Erscheinungen eingehen. Eine genauere, erschopfende 
D efin ition der Kunst, worin alles, was in  einzelnen Kiinsten ais 
Wesentliches erscheint, aufgenommen ware, ist unmoglich. Da- 
fu r  sind die Verschiedenheiten der Kunstzweige und Kunststile 
viel zu bedeutend. Und es ist ja  eine Hauptaufgabe dieses 
Buches, diese Verechiedenheiten starker zu betonen, ais es bis- 
her geschehen ist. Die MSglichkeit, diese Besonderheiten zu er- 
fassen, konnen sich aber erst im  Laufe der Untersuchungen er- 
geben, f i i r  die die bisherigen Bestimmungen das Feld n u r un- 
gefa.hr abgrenzen wollen.

4. DIE KUNST UND D IE  tjBR IG EN ASTHETISCHEN BE
TATIGUNGEN

Das Z ie l der Untersuchungen dieses Buches w ird also im  
wesentlichen das sein, aus dem weiten Bezirk des Asthetischen 
diejenigen seelischen Erlebnisse psychologisch zu erhellen, die
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ken“ . V ie r k a n d ts  D efin ition in  Zeitschr. f. angew. Psych. V I. H e g e ls  
D efin ition in  Yorlesungen uber Asthetik I.
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sich auf „K unst11 beziehen, andrerseits jedoch den ebenfalls sehr 
weiten B eg riff der Kunst nur soweit heranzuziehen, ais er as- 
thetischem Erleben dient oder zum mindesten dienen kann. Es 
sei dabei nochmals betont, daB eine solche Einengung der Be
g riffe  nicht w illkurlich  ist, sondern durchaus auf der L in ie  
des Sprachgebrauchs liegt. In  graphiseher Darstellung lieBe 
sich das Verhaltnis der Begriffe etwa folgendermaBen ver- 
anschaulichen.

Um nun das kunstasthetische Erleben gegen andere Formen 
des Asthetischen abzugrenzen, muB vor ałlem gegenuber dem 
S p i e l  eine Grenze gezogen werden. Denn es ist falsch, anzu- 
nehmen, die Kunst sei eine Unterart des Spiels, wie es zuweilen 
geschehen ist.

Dabei konnen w ir ruhig zugeben, daB wenigstens manche 
Arten der Kunst aus dem Spiele entstanden sind. Das je
doch beweist weder, daB alle K udsŁ im  Spiele Avurzele, noch 
daB Kunst stets ein Spiel geblieben sei; im  Gegenteil, es g ibt 
auf allen Gebieten Entwicklungen, die zu vollig eigenen Neu- 
bildungen gefiihrt haben. So gewiB sich die hoheren Tiere aus 
niederen Lebewesen entwickelt haben, so gewifl sind doch z. B. 
Saugetiere keine Protisten m ehr: ebenso is t’s m it der Kunst. 
Sie ist eine Lebensbetatigung ganz eigner A rt, mogen sich 
einige ihrer Arten auch aufs Spiel zuriickfuhren lassen. Vor



allem maneherlei praktische Betatigungen haben ebenfałls zu 
kunstasthetischen Leistungen gefuhrt.

W ir stellen Spiel und Kunst (im engeren Sinne) ais selbstan- 
dige Unterbegriffe des Oberbegriffes des „Asthetischen ne- 
beneinander; denn sie beide werden um ihrer selber willen ge- 
sucht, sind daher eigenwertig. Darin beruht ihre wesentliche 
Ahnlichkeit.

Worin aber liegen die V e r s c h i e d e n h e i t e n  ? — Man hat 
gegen das Zusammenbringen von Spiel und Kunst das Be- 
denken erhoben, daB dem Spiele ein gewisser Ernst abgehe, 
der der Kunst eigen sei. M ir  scheint dieser E inw urf nicht 
zwingend. E r setzt Spiel ohne weiteres gleich Spielerei. Aber 
manche Spiele werden m it hochstem Ernst, ja  auBerster Lei* 
denschaft betrieben, und andrerseits la fit sich sagen, daB gerade 
der Ernst dem weitaus grofiten Teil des Kunstbetriebes in  Kon- 
zerten, Theatern, Ausstellungen, in denen die breiten Biirger- 
massen sich ihre kunstlerischen Freuden kaufen, durchaus ab- 
zusprechen ist, und daB ein guter Teil dieses ,,Kunstwesens“  
m it vollem Recht ais Spielerei bezeichnet werden kann.

Eine rein stoffliche Unterscheidung ist zunachst dadurch ge- 
geben, daB man ais kunstasthetisch nur dasjenige gelten laBt. 
was auf die „hoberen“  Sinne, G e s i c h t  und  G e h o r ,  w irkt. 
Ausgeschieden werden aus dem Kunstbereich alle diejenigen 
Eindriicke, die durch Geschmack, Geruch und Getast uns zu- 
strSmen. Zwar hat es nicht an Yersuchen gefehlt, auch fu r 
diese Sinne ein wirkliches Kunstlebcn zu schaffen. Doch blieb 
es meist bei phantastischen Anregungen. Solche Ideen tau* 
chen bei Ch. Baudelaire, Mantegazza und anderen auf. die 
eine Geruchskunst durch Variation und Kombination von Par- 
furns vorschlugen. So beschreibt J. Huysmans in  einer be- 
riihm t gewordenen Stelle seines Romanes ,,A Rebours“ , wie 
sein iiberraffin ierter Held sich Symphonien von Likoren und 
Tonleitern von Parfiims konstruiert. In  einer groBendeutschen 
Zeitung .las ich einmal den Vorschlag eines modernen Musi- 
kers, die Tonkunst zur Erzielung noch tieferer Effekte durch 
geschickt gewahlte Parfiims zu unterstiitzen. Aber es ist bis- 
her weder eine Geschmacks- noch eine Geruchskunst in  ahn- 
liohem Sinne, wie es eine Ton- oder Farbenkunst gibt, ent-
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standem Ebenso ist es m it dem Getast. GewiB mag fu r manche 
Menschen ein Reiz im  Betasten von Statuen liegen. Ich kenne 
selber Leute, die nur m it M iibe der Versuchung widerstehen, 
in  Museen den Marmor abzutasten. Auch haben bekanntlich 
Blinde ein Wohlgefallen am Befiihlen von Kunstgegenstanden, 
und Helen Keller w ill sogar M usik durch Tastgef uhle genieBen. 
Indessen sind das nur abseits liegende Falle. Der Grund fu r  
die Kunstuntauglichkeit der niederen Sinne lieg t im  Wesen 
dieser Sinnesgebiete. A lle  diese Empfindungen sind zu eng 
m it unserer yitalen Existenz verkniipft, sind in  der Regel zu 
intensiy und daher nicht beweglich genug, um komplizierte 
Gebilde ergeben zu konnen.1) Sie konnen sich nicht wie Ge- 
sichts- und Geh6rsempfindungen neben- und nacheinander zu 
einer „F o rm “  zusammenfugen. Entweder verschmelzen diese 
Empfindungen zu sehr oder stumpfen sich zu stark ab, ais daB 
jene klare Unterscheidung des Neben- oder Nacheinander mog- 
lich ware, die jede Formwirkung voraussetzt Auch feh lt ihnen 
die Verknupfungsmoglichkeit m it der Vorstellungs- und Gedan- 
kenwelt, die den Gesichts- und Gehoreempfindungen in  so 
hohem Grade zukommt, so daB jene stets in  der eigentlichen 
Sinnlichkeit stecken bleiben und nicht zu den komplizierten 
geistigen Gebilden werden konnen, die w ir ais „ F o r m “  an- 
sprechen.

Durch ihren Formoharakter eben unterscheiden sich die 
Kunstwirkungen von den prim itiven asthetischen Erlebnissen, 
die w ir also dadurch von der Kunst absondern. Einfache Ge
sichts- und Gehórseindrucke, ein B litz  oder ein Glockenton, 
konnen zwar ebenso wie Geruchs-, Geschmacks- oder Tastein- 
driicke asthetisch sein, sie sind aber nicht Kunst, weil ihnen 
der Formcharakter abgeht Die Form ist etwas, was zum Be
g r if f  der Kunst notwendig ist, und hierin lieg t denn auch der 
entscheidende Unterschied gegenuber dem Spiele. Form aber 
haben w ir Gberall dort, wo die Empfindungen nicht bloB ais

1) D ie meisten Geschmacksempfindungen usw. sind uberhaupt keine 
re in tathetischen W erte , sondern M ischwerte, da sie anch praktische 
Polgen haben. Die Konst aber schlieBt praktische Folgen mOglicbst 
gan i ans, da sie vom Erlebnis selber le ich t abziehen oder sonstwie stórend 
w irken.
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Bolche allein wirken, sondem ih r Neben- und Nacheinander und 
ih r Zusammenwachsen zu einheitlichen Gesamtwirkungen uns 
ergreifen. Diese Form aber w ird in  der Kunst etwas „an sich“ , 
l6st sich los von den realen, f f lr  alle praktischen Zusammen- 
hange wichtigen ,,Tragem“  derselben, sie w ird objektiviert im  
„Kunstwerke". Besonders deutlich t r i t t  das in  der Musik her- 
vor. Dasjenige, was die „Kunstm usik“  gegen die Naturmusik 
abhebt, ist das Bestehen einer abstrahierbaren Form. Stumpf *) 
hat sogar noch die „Transpositionsfahigkeit“  der Melodie ais 
wesentlich f f lr  den Unterschied bervorgehoben. Einerlei, ob 
diese ein absolutes Schibboleth ist (was z. B. von Hom- 
borstel*) bestritten w ird), sicher ist jedenfalls, daB Formąuali- 
t&ten fu r das Wesen der Kunst unumganglich sind. Das g ilt  
auch f f lr  die Augenkunst. Es ist sehr wahrscheinlich, daB Tiere 
Freude am einzelnen Gesichtseindruck haben: einen Formsinn 
im  abstrakten Sinne w ird man schwerlich bei ihnen nachweisen 
konnen.

Die F i x i e r b a r k e i t i n  e in e r  o b j e k t i v i e r b a r e n F o r m  
macht das Wesen der Kunst gegenflber dem Spiele aus. N icht 
daB immer diese F isierung tatsachlich durchgefuhrt sein 
mflBte, sie muB nur in  der M f l g l i c h k e i t  bestehen. Wenn 
Beethoven in  seinem Freundeskreise sich an den F lflge l setzte, 
um in  seiner o ft gepriesenen A r t zu improvisieren, so handelte 
es sich dabei um hflchste Kunst, wenn auch niemals jene Tóne 
schwarz auf weiBes Notenpapier gebannt wurden. Aber es war 
doch die M flglichkeit vorhanden, ein objektives Kunstwerk aus 
ihnen zu machen.

Das aber feh lt beim Spiele. W ir  haben gewifi eine Menge 
von Hor- und Gesichtsspielen.' Aber das, was diese von der 
eigentlichen Kunst unterscheicŁet, ist eben das Fehlen der ob- 
jektiven Form. GewiB g ib t es solche Hflrspiele, in  denen durch 
allerlei Klange etwas erzielt werden kann, was der Kunst ahn- 
lich wird. Indessen liegt doch Kunst erst dort vor, wo eine w irk- 
liohe F iiie rba rke it im  K u n s t w e r k e  besteht. Aber w ir haben 
bereits vorher bemerkt, daB es Zwischenstufen zwischen Spiel

1) K. S tu m p f:  Die Anfange der M usik. 1911. S. lO ff.
2) y. H o r n b o r s te l :  Musikpsychol. Bemerkungen iiber Yogelsang. 

Zeitechr. d. in tern. Musikgesellschaft X II,  S. 227ff.



und Kunst gibt. So steht z. B. der Tanz dem Spiele sehr nahe, 
und die Sprache bezeichnet ja  auch die Kunst des Mimen und 
des reproduzierenden Musikers ais S p i e l ,  wohl darum, weil das 
Eigentliche dieser Kunste nicht fix ierbar ist. Ich meine da
bei natiirlich das, was die Schauspieler oder Sanger zu der 
Dichtung oder dem Tonwerk hinzugeben, also das spezifisch 
Mimische und Darstellerische. Kunst im hochsten Sinne sind 
nur solche Kunste, die dauernde Werke liefern, also vor allem 
Ton- und Dichtkunst und die verschiedenen Bildkiinste.

Bei alledem miissen w ir uns jedoch klarhalten, daB die Gren- 
zen flieBend sind und bis zu einem gewissen Grade durch Kon- 
yention, nicht durch begriffliche Notwendigkeit abgesteckt 
sind.1) Um indessen eine einigermaBen siohere Trennung von 
Kunst und Spiel zu haben, sagen w ir, daB w ir uberall dort von 
Kunst sprechen, wo es aus r e i n  a s t h e t i s c h e n  G e s i c h ta -  
und  G e h o r s e le m e n te n  zu e i n e r  o b j e k t i v e n  G e s t a l -  
t u n g  (w e n ig s te n s  d e r  M f l g l i c h k e i t  nach) g e k o m -  
men is t .

Ebenfalls nicht leicht ist die A b g r e n z u n g  der  K u n s t  
gege n  d ie  t h e o r e t i s c h e  W i s s e n s c h a f t .  Diese, wie Ge
schichte, Philosophie usw., verfolgen in  der Regel keinerlei 
praktische Ziele, sondern dienen einem Harmonie- und Erweite- 
rungsbedurfnis der Seele, dessen E rfu llung m it starken Lust- 
gefiihlen und dessen N ichterfiillung noch mehr m it starksten 
Unlustgefuhlen verkniipft ist. Bestandig tun sich im  geistigen 
Bestande des Einzelmenschen wie der Gattung Lucken und Pro
bleme auf, die nach Aufhebung drangen. Aber es kommt bei 
der Wissenschaft nicht wie bei der Kunst auf das Gefiihl und 
das augenblickliche Erlebnis, die Hebung der Spannung an, 
sondern auf ein Einordnen des Resultats in einen groBen Zu- 
sammenhang, was der Kunst wiederum fremd ist. F u r diese

1) R. H a m a n n  w i l l  den Unterschied zwischen Kunst und Spiel darin 
erblicken, daB man sich im  Spiel a k tiv , in  der Kunst rezeptiv verhalte. 
D a rin  scheint m ir  nieb ca wesentliches getroffen: denn erstens scheidet 
dam it alles Kunstschaffen aus, zweitens aber is t ,  w ie unsere spatere 
Analyse des KunstgenieBens zeigen w ird , dieses o ft ein sehr aktives Ver- 
ba lten, so daB von re iner Rezeptivit& t n ich t gesprochen werden kann. 
Vgl. R. H a m a n n : A s th e tik ’ . 1918. S. 53f.
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ist nur das Erlebnis selber, nicht sein Verhaltnis zu anderen 
Erlebnissen derselben Gattung, vorhanden. Die Kunst w is s e n 
s c h a f  t ,  die an sich mogliche wissenschaftliche Behandlung 
der Kunst dagegen vergleioht und klassifiziert die einzelnen 
Kunsterlebnisse und Kunstwerke. Fu r die theoretische Wissen- 
schaft ist das Aufbewahren, Erklaren und Zusammenordnen der 
Erlebnisse und Phanomene die Hauptsache, nicht wie f i ir  die 
Kunst das Erleben selber. Dadurch unterscheidet sich die 
theoretische Wissenschaft v5 llig  von allen anderen asthetischen 
Gebieten. Soweit der Zusammenhang ohne auBere Zwecke rein 
um seiner seibst willen gesucht wird, fa llt  Wissenschaft ins 
Gebiet des Asthetischen; was sie von der Kunst unterscheidet, 
is t der Umstand, daB nicht das einzelne Erlebnis nach seinen 
Formąualitaten gesucht wird. Soweit jedoch wissenschaftliche 
Darstellungen neben der Bereieherung des erwahnten Zusam- 
menhangs des geistigen Bestandes auch solche formale Vorziige 
aufweisen, reichen sie, wie so manches historische oder philo- 
6ophische Werk, ins Gebiet der Kunst hinuber. Ja, solbst Ma- 
thematiker pflegen kunstasthetische Beurteilungen ihrer Be
tatigung anzuerkennen, wenn sie von „eleganten“  Lflsungen 
sprechen. Jedenfalls bestehen auch zwischen Kunst und W is
senschaft nur flieBende Grenzen.

Auch der R e l i g i o n  gegenuber ist eine Abgrenzung der 
Kunst notw'endig, wenn auch nicht immer leicht. W ir  sahen 
schon oben, daB die Religion, soweit sie nicht praktischen 
Zwecken dient, ais religiose Erhebung und Erbauung astheti
schen Charakter hat. Was sie jedoch vom kiinstlerischen Erle
ben scheidet, ist das Bezogensein aller religiosen Erlebnisse auf 
eine transzendentetlberwelt, wogegen der formale Charakter des 
Erlebens zurucktritt. Im  Gegensatz zu der „AuBerw irklich- 
keit“  der kiinstlerischen Erscheinungen kennzeiehnet sich das 
religiose Erleben gerade durch ein RealitatsbewuBtsein ganz 
eigner A rt, das sich im Vergleich zur empirischen W irklichke it 
ais eine hdhere, eine Cberwirkliehkeit, darstellt und sich ferner 
auch dadurch vom kunstasthetischen BewuBtscin unterscheidet. 
daB es nicht isoliert verbleibt, sondern aufs starkste ins iibrige 
Leben zuriickzuwirken strebt.

tlberblicken w ir nun das ganze asthetische Gebiet. so konnen
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w ir darin die folgenden vier Teile abgrenzen: Spiel, Kunst, 
theoretische Wissenschaft und Religion. Die Kunst grenzt sich 
ainerseits durch ihre Beschrankung auf Gehors- und Gesichts- 
erlebnisse ab und andererseits dadurch, daB es nicht einzelne 
Reize, sondern eine in fester, fixierbarer Zusammensetzung 
auftretende Form ist, an die sich das Erleben knupft. Aber es- 
ist das Erleben selber, auf das es ankommt, nicht wie in  der 
theoretischen Wissenschaft dessen Einordnung in den geistigen 
Bestand oder, wie in  der Religion, seine Beziehung zu einer 
transzendenten Realitat.

Wie aber verhalten sich die asthetischen Erlebnisse, die uns 
die Kunst vermittelt, zu denen, die die N a t u r  uns gewŁhrt? 
Ich werde dariiber spater ausfiihrlich sprechen und mochte hier 
nur sagen, daB die Natureindriicke entweder real und inhaltlich 
sind und ais solche zu der prim itivsten Gruppe asthetischer E r
lebnisse gehoren (also z. B. das Sichsonnen des Diogenes oder 
das Baden usw.), oder aber sie wirken durch ihre F o r m ,  und 
dann is t unsere Einstellung der Natur gegenuber dieselbe, die 
w ir auch dem Kunstwerk gegenuber einnehmen. Freilich ist 
das nur durch die Kunst moglich geworden. Man kann die 
Natur ais Kunst genieBen. W ir lernen durch die Schulung an 
der Kunst in der Natur gleichsam Kunst werke sehen, und so 
is t das Naturschone, wo es ais Form und nicht ais Realitat 
w irk t, gleichsam den Kunsteindriicken zugehorig.

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

Fre ilich  soli nun damit, daB ich sage, die Kunsterlebnisse 
miiBten durch Auge oder Ohr vermittelt werden, nicht behaup- 
tet sein, ihre W irkung miisse auf diese Sinneszentren be- 
schrankt bleiben. Nein, die Kunst ergreift den gan zen  Men- 
schen (nur die bewufiten Zweckhandlungen fallen weg), bloB 
die V e r m i t t ł u n g  dieser hochst komplizierten inneren Vor- 
gange hat durch Auge und Ohr zu geschehen, dann aber werden 
Vorstellungen und Gefuhle, Urteile und Affekte in uns erregt 
und wirken alle zusammen zu der einheitlichen inneren E r- 
griffenheit, die das Wesen der Kunstwirkung ist.
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Die besten Arbeiten uber das S p ie l ,  ebenso wie dereń Yerhaltn is zur 

Kunst sind die ron  K. G ro o s : bes. „Spiele der Tiere** 2. Aufl. 1895. 
und „Spiele der Menscben". 1901.

Zur Abgrenzung der Kunst gegen die Re lig ion vgl. M u l le r - F r e ie n -  
f e ls : „Psychologie der R e lig ion1*. 1920. Bd. I.

5. D IE  BIOLOGISCHE BEDEUTUNG 
DES KUNSTASTHETISCHEN

Es g ilt  nun, meine These, daB das asthetische Erleben nichts 
Luxushaftes, sondern etwas in  der Gesamtheit des Daseins Un- 
entbehrliches sei, noch weiter ins Psychophysiologische und 
Biologische zu vertiefen. Wenn ich auch ausfuhrte, daB das 
asthetische Erleben sich nicht irgendwelchen auBer ihm selber 
liegenden Zwecken unterordnen lasse, so ist damit doch keines- 
wegs gesagt, daB es wertlos sei; im  Gegenteil, ich sprach ihm 
gerade einen Eigenwert zu, womit gesagt ist, daB in  der Betati
gung selber der W ert liegt.

Dieser W ert stellt sich im  BewuBtsein ais Lustgefuhl dar; 
ein Lustgefuhl t r i t t  jedoch uberall bei einem adaquaten Funk- 
tionieren des physischen Organismus auf. Wo also lustvolle 
asthetische Erlebnisse stattfinden, konnen w ir eine adaąuate Be
tatigung der beteiligten Organe und damit in  der Regel auch 
eine solche des Gesamtorganismus annehmen. Denn das Be
wuBtsein is t ja  stets nur ein Teilphanomen eines groBeren 
Zusammenhangs, des Lebens. Es fragt sich also, inwiefern das, 
was sich im BewuBtsein ais Lust zeigt, fu r das Leben, also den 
nichtbewuBten Trager des BewuBtseins, von W ert ist. Alles 
Leben besteht in  dem bestandig vor sich gehenden Wechsel von 
Zersetzung und Neuaufbau der organischen Substanz. Die in  
den Zellen aufgespeicherten Energien werden durch die auBe- 
ren Reize und die Reaktion darauf verbraucht und durch Zu- 
fuh r neuer Emahrung wieder aufgebaut. Die Abnutzung durch 
die Tatigkeit nennen w ir Dissimilation, den Wiederaufbau 
durch neue Nahrung Assimilation. Wenn eine der beiden Ta- 
tigkeiten unterbleibt, eo stirb t das betreffende Organ ab. Soli 
also die Zelle oder der ZeIlenkomplex in  gesundem, lebendigem 
Zustand erhalten werden, so muB einereeits die Nahrungszufuhr 
regelmaBig vonstatten gehen, andrerseits muB die in  den Zellen 
aufgehaufte Energie regelmaBig verbraucht wTerden; denn das
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Ausbleiben dieses Verbrauchs kann ein Stocken des Lebens, ja  
eine Gefahr fu r das Bestehen der Zelle m it sich bringen und 
aufiert sich im  BewuBtsein genau wie die mangelnde Ernah- 
rung ais intensives Unbehagen. Regulare Ernahrung dagegen, 
soweit sie ins BewuBtsein ausstrahlt, ebenso wie adaquater Ge- 
brauch der Organe m it gleichzeitiger Dissimilation haben Lust- 
gefiihle zur Regleitung. Jede Zelle und jeder Zellkomplex 
haben nicht nur das Bediirfnis der Ernahrung, sondern auch 
das Bediirfnis der Obung und damit der Zersetzung der ange- 
hauften Ernahrungsstoffe. Man hat von einem „Reizhunger“  
der Organe gesprochen. Die asthetischen Erlebnisse konnen w ir 
— pauschal ausgedriickt — ais adaquate S tillung dieses Reiz- 
hungers ansehen.

Indessen sind die menschlichen Daseinsverhaltnisse, beson- 
ders auf hóheren Kulturstufen m it ihrer Einaeitigkeit aller 
Berufe, nicht immer angetan, so komplizierte und mannigfaltig 
entwickelte Organismen, wie es die menschlichen sind, har- 
monisch zu betatigen. Es miissen Moglichkeiten der Lebens- 
auBerung geschaffen werden, die eigens dem Ausgleich der 
Betatigung der Organe dienen. Fast jede Berufstatigkeit ist 
einseitig; stets bleiben irgendwelche Fahigkeiten auBer Funk- 
tion. Und doch muB zur Gesunderhaltung de6 ganzen Organis- 
mus eine gleichmaBige Anregung aller Organe stattfinden. Um 
nun dieses Gleichgewicht der Funktionen herzustellen, hat sich 
der Mensch besondere Moglichkeiten, vor allem in  Spiel und 
Kunst, geschaffen.

S p i e l  u nd  K u n s t ,  beide im  weitesten Sinne gefaBt, ver- 
schaffen dem Organismus jene gleichmaBige Anregung, dereń 
er bedarf, um gesund zu bleiben. Das Kegelschieben oder das 
Tennisspiel sind dem geistigen Arbeiter dasselbe, was dem Fa- 
brikarbeiter das Leeen eines Schauerromans oder das Anhoren 
eines Bierkonzertes ist. Sie alle stellen eine gewisse Harmonie 
in  dem Organismus her. Kunst sowohl wie Spiel fuhren dem 
Organismus Reize zu, die ihm der A lltag  an sich nicht bietet, 
die aber seine Organieation verlangt, und ohne die einzelne Or
gane in  Entartung verfallen wflrden. Denn nicht nur durch 
Beforderung der Dissimilation wirken Spiel und Kunst, son
dern auch durch Wachhalten der Assim ilation; sie liefem
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t r o p h i s c h e  Reize, wie Verwom das nennt.1) Indem sie 
aber solche Lebensbetatigungen anregen, die dem Bestehen des 
Organismus gunstig sind, sich keinen fremden Zwecken gewalt- 
sam anpassen mussen, und die sich im  BewuBtsein darum ais 
Lust gedtend machen, stellen sie Lebensbetatigungen harmoni- 
scher A r t  dar. Sie sind Leben in reinster Form.

Indem ich so Spiel und Kunst ais r e g u l i e r e n d e  R e i -  
z u n g e n ,  sei es ais Anregung zur Dissimilation, sei es ais 
trophische Reize, also ais Anregung der Assimilation fasse, 
weiche ich erheblich von H. Spencers Anschauung ab, der 
nur ganz allgemein von uberschiissiger Energie, „owerflowing 
anergy“  spricht.2) Sehon von andem Forschern ist der Aus- 
druck ,,unverbrauchte Energie1' eingefuhrt worden, der jeden- 
falls dem Spencerschen vorzuziehen ist. Denn in  der Weise 
Spencers kann man nicht von allgemeiner iiberstromender 
Energie sprechen, sondern meist findet sich der Krafteiiber- 
schuB nur in  ganz bestimmten Organen. Und gar nicht nach 
Spencers Anschauung zu erklaren sind jene Falle, wo Spiel- 
und Kunstbetatigung gerade dann geubt werden, wenn allge
meine M iid igke it unseren Organismus erfaBt hat und man in  
der Kunst Anregung sucht. In  diesen Fallen wiirde meine 
Theorie von der „trophischen" Bedeutung der asthetischen Be
tatigung erganzend eintreten.

M it  dieser den Krafteumsatz regulierenden W irkung von 
Spiel und Kunst hangt eine weitere biologische Bedeutung der 
iisthetisohen Betatigungen zusammen, auf die besonders K arl 
Groos hingewiesen hat.*) E r betont in  seinen trefflichen 
Biichern uber die „Spiele der Tiere" und die „Spiele der Men- 
schen" die Bedeutung der asthetischen Funktionen fu r E n t -  
w i c k l u n g  u nd  U b u n g  aUer Instinkte. Es g ilt  das naturlich 
in  erster L in ie  fu r die Jugendspiele, kann aber auch auf einen 
grofien Teil der Kunst ausgedehnt werden. Es sind, lehrt 
Oroos und stiitzt sich dabei auf eine F iille  schonen Beobach-

1) V e rw o rn :  A llgemeine Physiologie. 2. Aufl. Jena 1897. S. 866ff.
2) H. S p e n c e r: Principles o f Psjchology. I I I .  Ed. London 1890. 

Bd. II. S. 627 f.
3) K . G ro o s : Spiele der Tiere. Jena 1897, bes. Spiele der Menschen 

Jena 1899, bes. S. 467 ff.
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tungsmaterials, angeborene Triebe, Instinkte und Bedurfnisse, 
die zur Betatigung drangen, auch wenn das Leben einen ernst- 
liehen AnlaB dazu nicht biefcet. Im  Spiel wie in  der Kunst nun 
schafft eich dar Mensch, wie bereits das hoher veranlagte Tier, 
Gaiegenheiten, jene Funktionen neu zu uben. — Dabei ist es 
durchaus nicht notwendig, in  dieser Groosschen Theorie einen 
Gegensatz zu der oben aufgestellton Theorie zu sehen, die in  
einer allgemeinen Regulation des Krafteumeatzes den W ert des 
Spieles und der Kunst erbliekt. D ie Lehre von G roos  ist 
eigentlich eine Spezialisierung jener Anschauung. Sie betont 
wohl f l ir  mancha Falle nur das teleologische Moment etwas zu 
stark. Was namlich in  den Organen zur Tatigkeit drangt, ist 
ja  naturlich eine unverbrauchte Energiemenge. Jede Ubung 
aber bedingt im gewissen Sinne auch eine Fórderung. Jedes 
Organ, das geiibt wird, w ird gestarkt und gefordert. So pflegt 
die Beschaftigung m it der Malerei nicht nur das Auge in  har- 
monischer Weise zu betatigen, es verstarkt auch seine spezi- 
fischen Fahigkeiten. D ie Hingabe an poetische Darstellung 
iib t eine Menge von saelischen Komplexen, die das Alltags- 
leben ganz verkummem lieBe. So erhalt die Tragódie im  Men- 
schen Gefuhlstiefen lebendig, die im  behaglich platschernden 
Strom des bilrgerlichen Daseins sonst vd llig  versanden wurden, 
ja  sie weckt Gefuhle, die sonst nie angeschlagen worden waren. 
So bereichert die Kunst unser Dasein, indem sie alle seelischen 
Funktionen einspielt und lebendig erhalt und Verk(immemdes 
verstarkt. Auch die Musik, die keineswegs bloB das Ohr beta- 
t ig t, obwohl sie den Gehórsinn zu einer auBerordentlichen Emp - 
findlichkedt scharft, ru tte lt das gesamte Gefuhlsleben auf und 
halt (wie spater zu zeigen sein w ird vor allem durch Anregung 
des motorischen Apparates) das gesamte Gemutsleben frischund 
wach, steigert die Empfanglichkeit f i i r  mancherlei sonst er- 
loschende Regungen. So gewinnen w ir auch den Anschlull 
an Nietzsches Lehre, daB die Kunst ein Stimulus zum Le
ben, ein Ausdruck des Willens zur Macht, zur Hochststeige- 
rung des Daseins sei. DaB sich dabei Entwicklungen, heraus- 
bilden, die m it der gewohnlichen, auBerlichen Lebenserhaltung 
nichts mehr zu tun haben, ist eine Erscheinung, die w ir auch 
sonst auf biologischem Gebiete finden. Denn wie alle mensch-
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licheai Tatigkeiten, so kann auch die Kunst ihrem ursprung- 
lichen Sinn ganz entfremdet werden und kann Wege gehen, die 
weit abfuhren von harmonischer Daseinsbetatigung.

Ich mochte nun noch eine Stelle aus Charles Darwins 
Selbstbiographie hierher setzen, die erweisen mag, daB die bis- 
her entwickelten Gedankengange iiber die biologische Bedeu
tung des Asthetischen auch diesem grdBten Biologen nicht ent- 
gegen gewesen sein wiirden, obwohl er sich sonst niemals dar- 
iiber geauBert hat.

E r schreibt: „Ich  hatte bis zum dreiBigsten Jahre undlanger 
an allerlei Dichtungen groBe Freude; schon ais Schuljunge be- 
reitete m ir die Lektiire Shakespearescher Dichtungen und 
besonders die seiner historischen Dramen groBen GenuB. Auch 
an den Gemalden hatte ich viel und an der Musik sehr groBe 
Freude. Seit vielen Jahren jedoch ertrage ich es nicht mehr, 
auch nur eine Zeile Poesie zu lesen. Ich habe vor kurzem den 
Versuch gemacht, Shakespeare zu lesen, aber ich fand ihn 
so unertraglich langweilig, daB m ir ganz schlecht wurde. Ebenso 
habe ich den Geschmack an Gemalden und an Musik beinahe 
ganz eingebuBt. Mein Gei6t scheint eine A rt Maschine gewor- 
den zu sein, die aus angesammelten Tatsachen allgemeine Ge- 
setze herausmahlt; weshalb aber dies eine Atrophie nur des- 
jenigen Gehirnteils verureacht haben sollte, von dem die hóhe- 
ren Genusse abhangen, kann ich nicht verstehen. Wenn ich 
mein Leben nochmals von vorne anfangen miiBte, so wiirde ich 
es m ir zur Regel machen, wenigstens einmal in  der Woche 
etwas Poesie zu lesen und etwas Musik zu hóren; denn so w iir- 
den m ir die nunmehr atrophischen H irnteile durch die tlbung 
vielleicht erhalten geblieben sein. Der Mangol dieser Freuden 
ist ein Mangel an Gluck, der fu r den Intellekt und infolgc der 
Entkraftung des emotionellen Teils unserer Natur f i ir  den sitt- 
lichen Charakter noch mehr von Nachteil sein kann.“

In  diesen Satzen zeigt Ch. Darwin in negativer Weise den 
biologischen Wert des Asthetischen auf. Denn er beruhrt darin 
den Gedankon, daB es uns nur durch die Kunst ermoglicht 
wird, unsere Anlagen in  harmonischer Weise zu entwickeln, so 
daB sie das M itte l ware, einen unverkummerten Menschen- 
typus zu erhalten. Hatten w ir nicht den Ausgleich in jenen

M B l U r - F r t i a a f e U ,  r . jrc h o lo g ie  d «  K u n . t  I  J  A u f l 3



asthetischen Betatigungen, so wiirden w ir alle durch unsere 
Berufsarten monstra per excessum werden, Menschen, bei denen 
die Hypertrophie einzelner Organe die vollige Verkiimmerung 
anderer zur unausbleibliehen Folgę haben miiBte. So sind 
Kunst und Spiel diejenigen M itte l, die allein dazu dienen, 
den Menschen in der „T o ta lita t“  seines Wesens zu entwickeln, 
wie Friedrich Schiller sagte, der bereits ahnlichen Gedan- 
ken nachgegangen ist. Naturlich gelten diese Gedanken nur 
von der Kunst im  allgemeinen und sind nicht fu r die W irkun- 
gen jedes einzelnen Kunstwerks zu erweisen. Man muB viel- 
mehr zugeben, daB sich innerhalb der Kunst auch Spezial- 
formen herausbilden, die biologisch indifferent, ja  schadlich 
sein konnen. Ich erinnere dabei jedoch an manche anderen 
biologischen Entwicklungen in  der T ie rw e lt Auch wenn man 
hier im  groBen und ganzen den Satz zugibt, daB nur solche 
Formen sich durchsetzen, die der Lebenserhaltung dienen, so 
beobachtet man doch zuweilen auch Varietaten, die sich iiber- 
haupt nur unter kunstlichen Bodingungen am Leben erhalten 
lassen. Und daB unsere K u ltu r Verhaltniese schafft, in  denen 
auch pervertierte Lebensformen bestehen konnen, bedarf keines 
besonderen Beweises.1)

Es lieg t nahe, an dieser Stelle auch einer Bedeutung der 
Kunst zu denken, die in  der Richtung der Psychoanalytiker 
liegt. Man konnte sagen, daB die Kunst nicht nur verkiim- 
mernden Funktionen, sondern auch verdrangten Inhalfen, im 
UnterbewuBtsein wuhlenden, sogenannten pathologischen Kom- 
pleien hilfreioh zu sein vermag, daB es die Aufgabe des Kilnst- 
lere sei, wie sein Schaffen o ft aufsteigt aus den Tiefen des 
UnbewuBten, auch andern zu helfen, solchen seelischen Tat- 
bestanden, die aus dem Dunkel der Verdrangung ins Helle 
verlangen, die Freiheit zu geben. Auch insofern ist der 
Kunstler ein Befreier der Natur, indem er dazu beitragt, 
ąualende Fesseln der K u ltu r oder anderer Einflilsse zu spren- 
gen. Die Lehre des Aristoteles von der „xa&ccp<fi$ na&Tjfiaraivlt 
bekame so ein ganz neues Gesicht.

1) Der ita lienische PhyBiologe Prof. S. B ag lion i hat (Zeitschr. f. allgem. 
Physiologie X V I, H e ft 1) in  einer freondlichen Besprechung der ersteu 
Auflage dieaes Werkes zu m einer biologischen Theorie S tellung ge-

26  Allgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung



Die E in te ilung  des Forschungsgebietes 27
•

Biologische Begrundung der A sthe tik  aufier bei den genannten bei 
W . J e ru s a le m : E in le itung  in  die Philosophie. 5. A u fl.; ferner 
U t i t z :  D ie Funktionsfreuden im  asthetischen Yerhalten. 1911.
D ćS ring: Philosophische Guterlehre.
M. H a b e r la n d :  Die W e lt ais Schbnheit. 1905.
N ie tz s c h e :  bes. Der W ille  zur Macht. Buch I I I .

6. D IE  E INTEILUNG  DES FORSCHUNGSGEBIETES

Wenn ich das Thema dieses Buches ais Psychologie der 
Kunst formuliere, so scheint darin ein gewisser Widerspruch 
zu liegen. Denn bei dem Worte ,,Kunst“  denkt der Laie an 
den Inbegriff der Kunstwerke,  die fe rtig  dastehen ais kon- 
krete Dinge, und scheinbar unabhangig sind von allem Psychi- 
schen. Und nicht bloB der Laie denkt so; auch der Kunstwissen- 
schaftler und der Kunstphilosoph, die da glauben, daB das 
Kunstwerk ein ,,D ing an sich“  sei, daB es ganz loslosbar von 
allem subjektiven Erleben, „re in  objektiv“  in  der W e lt stehe, 
begehen den gleichen Fehler. Sie verwechseln den Marmor 
oder das Buch m it dem Kunstwerk, den materiellen m it dem 
psychischen Gegenstand, der doch allein erst das Kunstwerk 
ist. Der materielle Gegenstand ist nur die Moglichkeit, nur 
eine Anweisung auf ein KunsterLeben. F u r einen Nachtwach- 
ter ist ein B ild  van Goghs ein Stuck beklexte Leinwand, kein

nommen und dabei zu bedenken gegeben, daB m it meiner Erkl& rung 
das erste Auftre ten der Kunst bei den p rim itiven  Menschen und den 
heutigen Naturvolkern n ich t zu deuten sei. Ich mdchte dem erw idem , 
daB ich auch nu r die a s th e t is c h e  W irk u n g  der Kunst im  Auge habe, 
daB ich jedoch gerade fu r  die N atu rv8 lker im  wesentlichen a u B e r-  
a s th e t is c h e  Motive fu r  den Kunstbetrieb annehme, die dann na turlich  
n ich t unter meine E rk la rung fa llen. Auch daB bei vielen V6lkern ge
rade solche Organe kunstlerisch zur Betatigung gelangen, die an den 
tśiglichen Lebensbedurfnissen geubt werden, braucht meiner Theorie n icht 
zu w idersprechen; denn na tu rlich  drań gen in  Zeiten der Ruhe gerade 
sie zur Betatigung. Ferner getraue ich  m ir  sehr wohl — was Baglioni 
bezweifelt — die yerschiedenartige Veranlagung yerschiedener Menschen 
und V o lker beztiglich des Kunstschaffens aus meiner Theorie zu erkia- 
ren. P flegt doch z. B. die erotische Poesie m eist bei solchen Ind iy iduen 
zu erbluhen, die in  der normalen Ausiłbung geschlechtlicher Triebe ge- 
hemmt sind. In  meinem Boche „P erson lichke it und W eltanschauung“  
(Leipzig 1919) babe ich bereits den yon Bag lion i gewunschten Yersuch 
unternommen.



Kunstwerk. Erst die asthetisch empfangliche Seele macht os 
dazu. Da aber auch die asthetisch empfanglichen Menschen 
niemals gleich sind, so ist das Kunstwerk ais psychischer Ge
genstand niemals genau dasselbe, sondern es gibt, streng ge- 
nommen, so viel psychische Gegenstande bei einem materiellen, 
ais es Menschen gibt. Dariiher w ird spater zu reden sein. H ier 
geniige die Feststellung, daB man von Kunstwerk nur dort re
den kann, wo die empfangende Subjektivitat m it einbezogen 
w ird in  die Betrachtung. Deshalb beginne ich meine Unter
suchungen m it der P s y c h o l o g i e  des K u n s t g e n ie B e n s .

Vielleicht erscheint es paradox, m it dem KunstgenieBen zu 
beginnen, da doch erst das Kunstwerk geschaffen sein muB, 
und da das K u n s t s c h a f f e n  doch ebenfalls ein psychologi- 
sches Problem ist. Dariiber kann kein Zweifel sein, und es hatte 
sich, wie das von manchen Forschern auch geschehen ist, die 
Analyse des kiinstlerischen Lebens m it dem Schaffen beginnen 
lassen. Indessen is t das Kunstschaffen der komplizierterc 
ProzeB; denn er schlieBt ein KunstgenieBen bereits ein. Jenes 
Prius des Kunstschaffens vor dem KunstgenieBen besteht 
nur dann, wenn man sich den KunstgenieBenden ais eine andere 
Person denkt ais den- Kunstschaffenden. Das is t jedoch eine 
ganz auBerliche Betrachtung. InW ahrheit nam lichistderKunst- 
schaffende auch der erste KunstgenieBende, er arbeitet zu- 
naehst fu r sich und empfangt aus sich die ersten Direktiven 
fu r sein Schaffen. Man beobachte nur einen M alcr oder B ild - 
hauer bei seiner A rb e it! E r ist keineswegs bloB Schaffender, 
sondern in  jedein Augenblick auch Empfangender. E in Pinsel- 
strich oder ein Druck des Modellierholzes w ird erst dauernder 
Bestand, nachdem das prufende Auge ihn geb illig t hat. Und 
so ist es in  allen Kiinsten. Das Prius des Kunstschaffens ist 
nur scheinbar; da das KunstgenieBen die entscheidende Instanz 
ist, von der alles Kunstschaffen erst bestatigt werden muB, 
so ist das wahre Prius beim KunstgenieBen. Seine Kategorien, 
seineForderungen und Besonderheifen mufl man zuerst kennen, 
ehe man das Kunstschaffen verstehen kann. Denn das Schaffen 
richtet sich nach dem GenieBen, nicht umgekehrt, wobei man 
naturlich, wie es hier geschehen ist, den Kunstschaffenden seibst 
ais die wichtigstc Instanz ansehen muB und nicht etwa an
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Konzessionen einem minderwertigen Publikum gegenuber den- 
ken darf.

Immerhin bietet jedoch das K u n s ts c h a f fe n  eine ganze 
Reihe von Problemen, die nicht aus dem KunstgenieBen ver- 
standen werden konnen, ja  ein guter Te il der Probleme wurzelt 
auch in  dem aufierkunstlerischen Wesen des schaff enden Men- 
schen. So muB die Psychologie des Kunstschaffens auch eine 
Psychologie des K u n s t l e r s  einschlieBen, eine Charakteristik 
seiner geeamten Veranlagung, auch insofern sie nicht direkt m it 
der schSpferischen Tatigkeit in  Beziehung steht. Gehort doch 
zum Verstandnis des Wesens und Wachsen einer Pflanze auch 
eine Kenntnis des Bodens, auf dem sie gedeiht, der k lim ati- 
Bchen Einflusse und vielerlei sonst; genau so ist s m it dem 
Verstandnis des Wesens und Werdens des kiinstlerischen Pro- 
duktes. Vor allem aber diejenige Erscheinung, die dem Laien 
o ft ais Hauptmerkmal des kunstlerischen Schaffens erscheint,- 
die Inspiration, g ilt  es, psychologiach zu erschlieBen.

Indessen ist m it einer psychologischen Analyse des Kunst
genieBens und des Kunstschaffens die Aufgabe einer Psycho
logie der Kunst nicht. erschbpft. Sowohl die Untersuchung 
des KunstgenieBens wie des Kunstschaffens werden, so sehr 
sie auch typische Besonderheiten beriicksichtigen mag, doch 
allgemein bleiben mussen. Probleme eigner A r t  treten jedoch 
auf, sobald man b e s t i m m t e  K u n s t w e r k e  ins Auge faBt. 
Dann ist es nicht m it einer allgemeinen Theorie getan, dann 
geht die Fragestellung vom einzelnen Werke aus, und es g ilt  
eine Analyse der Gesamtheit seiner asthetisch wirksamen Eigen- 
schaften. die w ir zusammenfassęnd auch ais seinen S t i l  be- 
zeichnen. Es w ird also Aufgabe einer Psychologie der Kunst 
sein, die allgemeinen Gesichtspunkte herauszuarbeiten, unter 
denen der S til eines Kunstwerkes vom Subjekt aus zu fassen ist. 
Es g ib t zwar eine Kunstwissenschaft, die versucht, ohne Be- 
riicksichtigung der subjektiven Faktoren bloB aus den „ob- 
jektiven“  Eigenschaften der Werke Gesetze abzuleiten, doch 
ist diese Wissenschaft auf einem Irrwege. Denn niemals kann 
man von einem Kunstwerk objektive Eigenschaften in  dem 
Sinne aussagen wie von mathematischen Figuren. Kunst ist 
immer nur da, wo Beziehung des Objektee zu einem, wenn



auch nur gedachten Subjekte ist. Man kann nicht, ohne volli- 
ges Verfehlen der Probleme, vom Subjekte abstrahieren. Kunst- 
wissensohaft ist nur moglich, wenn sie auch den subjektiven 
Faktor beriioksichtigt. Dam it muB aber ih r Anspruch auf reine 
Objektivitat fallen. GewiB g ib t es im  Kunstwerk auch Fak
toren, die an sioh nicht psychologischer A r t  sind. Das Ma
teria ł des Kunstwerks, der Gegenstand der Darstellung, die 
Technik derHerstellung gehoren dazu, und auch sie wollen be- 
riicksichtigt werden. Indessen werden sie zu kunstlerischen Fak
toren erst dort, wo sie eingehen indieGesamtwirkung, d.h. aber, 
indem sie Element© des kiinstlerischen GenieBens werden. Aus 
diesem Grunde glaube ich, daB in  die hier angestrebte Psy
chologie der Kunst auch das Wesentliche dessen eingeht, was 
man neuerdings unter dem B egriff der allgemeinen Kunstwis- 
senschaft zusammenfaBt.

Indessen la fit sioh die Problemstellung der psychologischen 
Kunstforsohung auch noch auf ein Gebiet ausdehnen, das ih r 
zwar einige Gegner grundsatzlioh versperren wollen: das G e- 
b i e t d e r W e r t u n g .  Nun ist zuzugeben, daB die Psychologie, 
die eine besohreibende und erklarende Wissenschaft ist, ik rF e ld  
ubersohreiten wurde, wollte sie, ahnlich wie die spekulative 
Philosophie, Wertnormen aufstellen, Gesetze m it dem Anspruch 
auf allgemeine, apriorische G iiltigke it erlassen. E in derarti- 
ges Unternehmen ware f i i r  den Psychologen nicht nur eine In - 
konseąuenz, es erscheint ihm nicht einmal lockend, da aus sei- 
nen Erkenntnissen ja  tiberhaupt die Unmdglichkeit einer eol- 
chen asthetischen Gesetzgebung hervorgeht. Es kommt ihm 
nicht darauf an, Wertungen a u f z u s t e l l e n ,  ais vielmehr die 
t a t s a c h l i c h  v o r h a n d e n e n  W e r t u n g e n  zu e r k la r e n .  
Denn die Werte sind keineswegs apriorische Probleme, sie sind 
auch empirische Tatsachen. Das Kunstleben jeder A r t  in  Ver- 
gangenheit und Gegenwart legt uns eine reiche F iille  von Wer
tungen vor, die o ft einander diametral entgegengesetzt sind. Da 
sich eine allgemeine Formel zur Lósung dieser Widerspruche 
nicht finden laBt, so bleibt nichts anderes iibrig, ais die ver- 
schiedenen Wertungen auf v e rs c h ie d e n e  Prinzipien zu be- 
griinden, und eben diesen Versuch werde ich unternehmen.

Diese Verschiedenheiten nicht nur der einzelnen Kunstziele,
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sondern auch der einzelnen Kunstgattungen werden den Unter- 
suchungsgegenstand eines dritten Bandes bilden, worin die 
p s y c h o lo g i s c h e n  V o r a u s s e tz u n g e n  der e in z e ln e n  
K u n s t z w e i g e  dargelegt werden sollen, so daB sich in der 
Gesamtheit eine Darstellung ergeben wird, die etwa dem ent- 
spricht, was man sonst ais System der Kunste bezeichnet hat.

Es lieg t im  Charakter dieser einfuhrenden Bemerkungen, 
daB sie nur uber die Probleme allgemein orientieren wollen. 
Die genauere Darlegung der hier angeschlagenen Gedanken 
Bollen die weiteren Kapitel bringen. Man w ird dort den hier 
nur kurz gestreiften Problemen in  anderem Zusammenhang 
wieder begegnen.

7. METHODE UND M ATERIAŁ DER KUNSTPSYCHOLOGI- 
SCHEN FORSCHUNG

Das Stoffgebiet, das in  diesem Buche m it den M itte ln  der 
Psychologie durchforscht werden soli, is t zum guten Teil be- 
reits das Arbeitsfeld einer anderen Wissenschaft, der Asthetik. 
Wenn ich meine Untersuchungen nicht m it diesem Namen be- 
zeichne, so tue ich das, um einen tiefgreifenden Unterschied 
in  der Methode moglichst klar zum Ausdruck zu bringen. Die
ser Unterschied w ird verwischt, wenn man von „psychologischer 
Asthetik" spricht, wie das viele der neueren Asthetiker tun, die 
m it Lipps zuweilen sogar die Asthetik fu r einen Zweig der 
Psychologie erklaren. Wenn aber die Asthetik nur ein Zweig 
der Psychologie ist, warum dann einen Namen beibehalten, der 
fu r etwas Nichtpsychologisches gepragt war? E in  W ortstreit? 
Ja und n e in ! Denn man soli keine Firmenschilder ftihren, 
die verwirren konnen. Wenn ich sage: „Psychologie der 
Kunst", so w ird damit klar zum Ausdruck gebracht, dafi ich 
alle m it der Kunst zusammenhangenden Tatsachen nur soweit 
behandle, ais sie psychologischer Erkenntnis zuganglich sind, 
und daB ich sie eben nach psychologischer Methode untersuche.

Der Unterschied gegen die alte, nichtpsychologische As
thetik, den ich durch diese Benennung zum Ausdruck bringen 
w ill, liegt darin, daB jene darauf aus war, aus irgendwelchen 
aprioriechen Prinzipien absolute asthetische Werte zu ermit-
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tein, also eine A r t  von asthetischem Gesetzbuch zu schaffen, aus 
dem sich Kunstler wie Laien Rats dariiber holen konnten, was 
sie schon, was sie haBlich zu finden hatten. Diese Bestrebun- 
gen sind viel alter ais der Name Asthetik, der im  heutigen 
Sinne erst im  18. Jahrhundert von Baumgarten eingefuhrt 
wurde; sie haben aber bis heute zu keinem dauernden Ergebnis 
gefuhrt. Im  Gegenteil, je  mehr man Distanz gewann, um so 
deutlicher zeigte es sich, daB alle „ewigen“  Werte, die man auf- 
gestellt hatte, sich ais zeitlich, ortlich, individuell und ku l- 
turell bedingt und beschrankt erwiesen. Und gerade die psycho- 
logisohe Analyse der Kunst zeigt deutlich, daB es absolute 
Werte nirgends gegeben hat, und daB man sie auch nicht da
durch schaffen kann, daB man auf Grund metaphysischerSpe- 
kulationen etwa den klassischen S til ais den einzig richtigen 
zu erweisen sucht, oder aus allen Stilen der W elt gewisse d iirf- 
tige, abstrakte, skeletthafte Allgemeinheiten herausdestilliert, 
die angeblich den Kern aller so unendlich verschiedenen S til— 
arten ausmachen. Was man an derartigen Normen errechnet 
hat, die vermeintlich in  der griechischen wie der chinesischen, 
in  der agyptischen wie in  der Rokokokunst, in  der Gotik wie 
im  Barook stecken sollen, sind — bei L ich t besehen — Ba- 
nalitaten, die iiber das Wesen dieser Kunstarten gar nichts aus- 
sagen. Also weder durch Verabsolutierung eines einzelnen Stils 
noch durch Aufstellung eines „Durchschnittsstils11 kommt man 
zu absoluten Werten oder Normen. Denn seibst wenn man 
einen solchen „Durchschnittsstil“  darstellen konnte, beganne 
doch das eigentliche Problem erst m it der Frage, wie es moglich 
sei, daB alle die verschiedenen Kunststile von diesem Durch- 
schnitt8stil abgewichen seien und doch ais echte Werte zu w ir- 
keń vermochten, was naturgemaB nur psychologisch erórtert 
werden kann. M it  jenem f  alsch gestellten Problem versperrt man 
sich nur den W  eg. So wenig die Zoologie, ehe sie die Mannig
fa ltigke it der Tierwelt durchforscht, erst ein ideales Durch- 
schnittstier aufstellt, so wenig braucht die Erforschung der 
Kunst sich m it solchen Allgemeinheiten aufzuhalten. Gegeben 
ist eine schier unendliche M annigfaltigkeit, in  der zwar vieler- 
lei Gemeinsames besteht, eine M annigfa ltigkeit aber, die auch 
ais solche anerkannt werden w ill, und nicht bloB ais mehr oder
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weniger zu tadelnde Abweichung von einem absoluten Ideał an* 
geśehen werden darf.

Gesetzt aber, es ware w irklich moglich, auf Grund apriori- 
scher Prinzipien zu ermitteln, was absolut schon und absolut 
haBlich ware, so ware dem Mannę, der nun glaubig jene Wer
tungen ubernimmt, noch lange nicht geholfen. Denn m it jenem 
Wissen ist ihm die Fahigkeit, diese Werte auch zu erleben, so 
wenig garantiert, ais einer deshalb, weil er die ethischen Ge- 
setze kennt, darum genótigt oder befahigt ist, danach zu leben. 
Es muBten, soli die W irkung jener Wertungen nicht auBerliche 
Suggestion bleiben, die betreffenden Werte doch erst in  Kon
takt m it dem Subjekt oder vielmehr den unzahlig vielen ver- 
schiedenen Individualitaten gebracht werden; das aber bedeutet 
nichts anderes, ais dafl sie in s  P s y c h o lo g i s c h e  ubertra- 
gen werden mussen, daB die psychologische Moglichkeit aufge- 
zeigt werden muB, vom Subjekt aus m it jenen absoluten Wer- 
ten in  Beziehung zu kommen. Die Unmóglichkeiten der alten 
metaphysischen Asthetik werden auch dadurch nicht behoben, 
daB man ihre Zielsetzungen „erkenntnistheoretisch“  oder „k r i-  
tisch" umfrisiert. Eine solche Asthetik geht von einer angeb- 
lichen Parallelitat des asthetischen Lebens m it dem wissen- 
schaftlichen und sittlichen aus und behauptet, es muBten sich, 
wie auf diesen Gebieten, so auch in  der Kunst allgemeine und 
notwendige Urteile und Gesetze finden lassen. Die Aufgabe 
des ,,K ritikers“  ware die Ableitung dieser allgemeinen und not- 
wendigen Urteile aus den urspriinglichen Gesetzen des Be- 
wuBtseins. Eine solche Betrachtung nahert sich scheinbar der 
psychologischen, unterscheidet sich aber von dieser wesentlich, 
ais sie nicht vom empirischen EinzelhewuBtsein, sondern vom 
BewuBtsein uberhaupt ausgeht. Dadurch ist sie der lebendigen 
W elt der Kunst gegenuber zur gleichen abstrakten Unfrucht- 
barkeit verdammt wie die metaphysieche Asthetik; denn der 
lebendigen K ijnst kommt man nicht m it abstrakten apriori- 
schen MaBstaben bei, sondern nur so, daB man die unendliche 
Wandelbarkeit der menschlichen Seele anerkennt. Nur indem 
man m it der Psychologie vom empirischen BewuBtsein in  seiner 
M annigfa ltigke it, nioht indem man vom erkenntnistheoreti- 
echen Ich ausgeht, kann man zum Verstandnis der Tatsachlich-
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keit gelangen^ Sowenig es absolute W e r to b je k te  gibt, so- 
wenig g ibt es ein absolutes W e r tsu b j  ekt.  Das reine „ Ic h 1', 
das auch Kant, der sonst den Subjektstandpunkt entschieden 
vertritt, voraussetzt, ein „allgemeines“  Ich, ist, an derW irklich- 
keit gemessen, eine F i k t i o n ,  die f i i r  logische und seibst ethi- 
sche Zwecke eine gewisse Berechtigung hat, fu r  das asthetische 
Leben jedoch einen unertraglichen Zwang bedeuten wtirde. Nur 
bei so nachweisbarer Unkenntnis des kunstlerischen Lebens und 
seiner Geschichte, wie sie Kant besafi, der kaum je  ein Ori- 
ginal irgendwelcher gro Ber Kunst erblickt hatte, der von Musik 
nichts veretand und in  der Poesie (gesagt m it Reverenz!) den 
Geschmack eines provinzialen Schulmeisters hatte (man leee 
nur nach, was seine Lieblingsschriftsteller waren!), nur ein 
solcher Mann konnte meinen, es gabe auch in asthetischen D in 
gen ein Normalich.1)

F re ilich  haben auch langst nicht alle jene P s y c h o lo g e n ,  
die sich m it Fragen der Kunst besehaftigen, eingesehen, daB 
man auf normative, fu r alle geltende Werte verzichten muB, 
weil die kunsterlebenden Subjekte nicht einheitlich, sondern 
yerschieden sind. Darum riicke ich auch von den alteren „psy- 
chologischen“  Asthetikern ab, weil auch sie noch immer m it 
einer t y p i s c h e n  P s y c he  arbeiteten, die gewiB ais F ik tion  
oder Arbeitshypothese ihre Berechtigung hat, die jedoch preis- 
gegeben werden muB, wenn man die Psychologie auf konkrete 
Fragen des Lebens anwenden w ill. Man muB den Wahn iiber 
Bord werfen, dem noch immer einige angesehene Psychologen 
huldigen, ais konnte man auf dem Wege der Psychologie 
zu den ersehnten absoluten Werten gelangen; denn gerade die 
Psychologie zeigt unerbittlich, daB die angeblich absoluten 
Werte Truggebilde sind, darum, weil zu diesen absoluten 
Wertobjekten auch notwendig ein absolutes Wertsubjekt ge- 
hort, die Psychologie aber keine absoluten, sondern nur em- 
pirischo Subjekte kennt. Ich werde spater alle Fragen, die das 
Wertproblem beruhren, noch genauer erórtern, beschranke mich
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hier nur auf diese Feststellung, daB es eine Doncjuichotterie 
ist, solchen Traumen von Absolutheit nachzujagen.

In  der Tat hat denn auch seit etwa 1900 die Psychologie 
immer entschiedener die Wendung zur Beachtung der M a n 
n i g f a l t i g k e i t  d e r  m e n s c h l i c h e n  Seele vollzogen und 
is t erst damit zu einer Wissenschaft geworden, die das Leben 
in  seinen verschiedensten Gebieten w irklich befruchtet. So hat 
die Religionspsychologie, besonders in  Amerika, von James an- 
geregt, m it groBem Erfolge diese Bahn beschritten, so hat die 
Padagogik besonders in Deutschland, aber auch in  anderen 
Landern immer starker das individuelle Moment herangezo- 
gen, so geht die Wirtschaftspsychologie oder Psychotechnik vor 
allem den Verschiedenheiten der menschlichen Seele nach. Fur 
das Gebiet der Kunst m it aller Entschiedenheit diese d iffe- 
rentielle Methode fruchtbar zu machen, war das Ziel, das ich 
m ir seit meiner ersten Veroffentlichung gesteckt habe, und ich 
freue mich, je  langer je mehr Gefahrten auf diesem Wege zu 
finden.

Die Methoden der Psychologie der Kunst unterscheiden sich 
von denen der alteren Asthetik alle dadurch, daB sie sich bestrc- 
ben, moglichst e m p i r i s c h  zu bleiben. Sie sind alle verwandt 
m it der „Asthetik von unten“ , die Fechner erstrebte, der fu r 
diese Methodik den R uf eines ersten Bahnbrechers genieBt, 
mdgen auch seine eigenen Versuche uns heute ein wenig kind- 
lich anmuten.

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

D ie e x p e r i m e n t e l l e  M e t h o d e ,  auf die man die gróB- 
ten Hoffnungen gesetzt hat, ist bisher auf dem Gebiete der 
Psychologie der Kunst recht wenig ergiebig gewesen, vor allem 
darum, weil man sie zunachst einer falschen Richtung dienst-
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bar zu machen sucbte, wodurch sie zur S terilita t verurteilt war. 
W ie namlich die „psychologische Asthetik ’ iiberhaupt zunachst 
immer dem Trugideal der absoluten Werte nachjagte, so suchte 
man auch auf experimentellem Wege die absolute Gefalligkeit 
bestimmter Raumformen, Farben, Rhythmen usw. zu ermitteln. 
Wenn ein Resultat bei diesen Versuchen herausgekommen ist, so 
iet es das, daB die verschiedenen Individuen auBerordentlich 
verschieden reagieren, was positiv zur Unterscheidung von be- 
6timmten Typen, also zur vergleichenden Methode gefiihrt hat.

Trotzdem móchte ich bei denjenigen Experimenten, die in 
den Dienst der asthetischen Forschung gestellt wurden, eine 
Unterscheidung machen. Es ist etwas anderes, ob ich die A r t  
der kiinstlerischen Apperzeption experimentell untersuche, oder 
ob ich die Bewertung, also die Gefuhle, in  den M itte lpunkt der 
Untersuchung riicke. A lle  Experimente, die G e f u h l e  unter 
anderem Gesichtspunkt ais dem differentialpsychologischen un- 
tersuchen, scheinen m ir a lim ine verfehlt. Dagegen laBt sich 
uber die die asthetischen Gefuhle auslosenden W  a h r n e h m u n -  
gen ,  A s s o z i a t i o n e n ,  U r t e i l s a k t e  usw. schon eher AU- 
gemeingiiltiges feststellen. Gerade die experimentellen Unter
suchungen dieser Tatbestande, der Raumwahmehmung, der 
Farbenapperzeption, der Assoziationen usw., wie sie Jaensch,- 
Katz, K offka  und andere neuerdings gepflegt haben, sind in  
jeder Hinsicht wertvoll, auch sie vor allem aber im H inb lick 
auf indm duelle Verschiedenheiten, die sich dabei erkennen 
lassen. M ir  scheint, daB auch alle diese Untersuchungen, die 
zunachst weeentlich auf generelle Erkenntnisse ausgingen, 
immer starker auf das differential psychologische Gebiet ab- 
gedrangt werden.

Von vielleicht noch grSBerer Bedeutung ais das Laboratori- 
umsexperiment, das stets nur begrenzte Anwendung finden 
kann, scheint m ir die U m f r a g e -  u nd  S a m m e lm e t h o d e  
zu sein, der zwar das Bedenken begegnet, daB ihre Ergebnisse 
oft schwer zu kontrollieren sind, die aber. schon weit eher ge- 
stattet, der ungeheuren Breite des Untersuchungsgebietes ge- 
reeht zu werden. Zum mindesten muB die Umfrage steta ais Er- 
g&nzung des Laboratoriumsexperimentee herangezogen werden. 
Die Technik dieser Methodik ist neuerdings in  feinsuuuger
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Weise ausgebaut worden, und es ergibt sich dabei, daB manches, 
was zu achst nur ais Nachteil erscheint, sich in anderer Weise 
ais Vorzug erweist. So kann die Nichtvorbildung der Gepruften 
eine gewisse, bei Fachleuten fehlende Unbefangenheit erbrin- 
gen. Ebenso kann die mundliche wie die schriftliche Befra- 
gung besondere Vorziige haben. Mehrere Forscher, die m it 
dieser Methode gearbeitet haben, bestatigen ubereinstimmend 
das lebhafte Interessc, das die Befragten den Untersuchungen 
entgegenbringen. Einen Hauptvorzug erblicke ich auch in  dem 
Zwang zu exaktcr Frage6tellung; manche der zu Zwecken sol- 
cher Erhebungen ausgearbeiteten Formulare sind wertvolle Ein- 
fuhrungen in  die psychologisch-asthetische Problematik. Aus 
meinen eignen Untersuchungen kann ich hervorheben, daB nicht 
nur der Fragende anregend w irkt, daB vielmehr auch vom Be
fragten wertvollste Anregungen ausgehen. Ich habe oft die Be- 
merkung gemacht, dafl in  den Antworten ganz nebenbei hin- 
geworfene Beobachtungen die wertvollsten Ergebnisse erbrach- 
ten. Jedenfalls kann ich Barwald, der sich um diese Methodik 
besonders verdient gemacht hat, beistimmen, wenn er diese For- 
schungsweise f i i r  6ehr zukunftsrcich halt. Ob es fre ilich  notwen- 
dig ist, diese Versuche statistisch zu verarbeiten, erscheint m ir 
zweifelhaft; die so gewonnenen Zahlen haben niemals absoluten 
Wert, und man kann sich bei manchen A r bei ten (auch solcher 
der experimentellen Methode) des Eindrucks nicht erwehren, 
ais diente diese Mathematik einer dekorativen Pseudowissen- 
schaftlichkeit, nicht sachlicher Erkenntnis.

Geht die Umfrage- und Sammelmethode in  die Breite, 60 

strebt die i n d i v i d u a l p s y c h o l o g i s c h e  Methode in  die 
Tiefe. A is individualpsychologisch bezeichne ich jede Methode, 
die die besondere Eigenart ednes einzelnen Menschen unter- 
sucht, nicht sowohl im H inblick auf seine Unterschiedenheit 
oder Ahnlichkcit anderen gegenuber. ais um seiner seibst willen. 
Man pflegt derartige Forschungen neuerdings gern ais p s y -  
c h o a n a l y t i s c h  zu bezeichnen, betreibt sie jedoch meist in 
einseitiger Abhiingigkeit der gewiB interessanten, aber vielfach 
ubertriebenen Theorien S. Freuds. Die psychoanalytische Me
thode in  diesem Sinne scheint m ir nur eine Unterart jener all- 
gemeineren Forschung. die ich individualpsvchologisch nenne.
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In  dieser Richtung bewegen sich seit langem bereits — fre i
lich meist ohne bewuBte Methodik — wertvolle Biographien 
und Monographien einzelner groBer Kiinstler. Freilich haben 
diese, wenn sie flberhaupt von psychologischen Gesichtspunk- 
tan geleitet werden, meist ziemlich ausschlieBlich das S c h a f 
f e n  der K iinstler im  Auge. Dies ist jedoch nur ein Teil der 
Aufgabe. Was uns nottut, ist auch eine psychologische Analyse 
der A r t  des Kunstgen ieBens.  Es ist in  dieser Hinsicht noch 
viel zu tun. Es miiBte die Besonderheit des rezeptiven Verhal- 
tens bei groBen Kunstlern und K ritikern  ganz systematisch un- 
tersucht und zu ihrem iibrigen Wesen in Beziehung gesetzt wer
den. Individualpsychologisch in  unserem Sinne sind jedoch auch 
solche Untersuchungen, bei denen groBere Gemeinschaften auf 
ihre iibereinstimmenden Besonderheiten festgelegt werden. 
Wenn man also die psychologische Eigenart einer ganzen Zeit, 
eines ganzen Volkes, eines Standes, kurz irgendeiner sozialen 
Gemeinschaft untersucht, so kajin man derartiges gewiB ais 
sozialpsychologisches Verfahren kennzeichnen, es ist jedoch, so
weit es einen singularen Tatbestand im  Auge hat, auch ind iv i- 
dualpsychologisch zu nennen, und so betrachte ich es hier. Die 
von der sozialpsychologischen Methode zu unterscheidende so- 
ziologische Forschungsweise wird spater besonders behandelt 
werden.

Eine Sonderform der indmdualpsychologischen Methodik ist 
die p a t h o l o g i s c h e .  F u r alle Arten psychologischer For
schung bieten ja  krankhafte Falle o ft ilberraschend aufkla- 
rende, gleichsam v e r g r o B e r t e  Beispiele. Die geistigen 
Krankheiten sind ja  nicht radikale Neubildungen im  geistigen 
Leben, sondern nur abnorme, das Gleichgewicht aufhebende 
Steigerungen von Tatbestanden, die auch im gesunden Seelen- 
leben zu beobachten sind. Bei krankhaften Fallen sind E r- 
scheinungen, die bei gesundem Zustand kaum hervortreten, ver- 
grobert, und man kann ih r Wesen besser erkennen. Nun be- 
steht kein Zweifel, daB die kiinstlerische Veranlagung sich oft 
gerade bei krankhaften Menschen in besonderer Starkę findet. 
Man wird also das kiinstlerische Temperament vielfach besser 
verstehen, wenn man gewisse pathologische Erscheinungen zu 
deuten weiB. Die besondere Reizbarkeit des Kiinstlers, die be-
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sonders erregbare Phantasie, die gesteigerte Erotik und man- 
chee andere konnen durch Beobachtungen an Geisteskranken 
manchmal verstandlich werden, obwohl es unserer Meinung 
nach vollig verkehrt ist, darum schopferische Begabung und 
Irrsinn einander zu nahe zu riicken, wie es zuweilen geschehen 
ist. Gerade diese Methodik ist bisher m it allzu einseitiger Inter- 
esseeinstellung nur auf das Kunstschaffen verwendet worden, ob
wohl auch fu r das KunstgenieBen hier interessante Probleme 
bestehen.

Freilich w ird die individualpsychologische Forschung in  dem 
bezeichneten Sinne erst dann wahrhaft fruchtbar werden, wenn 
ihre an verschiedenen Einzelmenschen oder Gruppen gewonne- 
nen Ergebnisse untereinander in  Beziehung gesetzt werden. 
Das aber ist die Aufgabe der v e r g l e i c h e n d e n  oder, wie 
man m it geringer Verschiebung des Begriffes auch sagt, der 
d i f f e r e n t i e l l e n  Methode. Sie fuB t auf der individual- 
psychologischen Methode, verarbeitet jedoch dereń Resultate in  
synthetischer Weise, indem sie die Ahnlichkeiten und Verschie- 
denheiten im  Verhalten der Individucn zusammenordnet. So 
ergeben sich T y p e n g r u p p e n ,  die zwar einerseits uber das 
bloB Singulare der individuałpsychologischen Methode hinaus- 
fuhren, ohne jedoch in  die unkritischen Verallgemeinerungen 
der allgemeinen Psychologie oder der normativen Erkenntnis- 
theorie zu verfallen. Eine solche vergleichende Psychologie ist 
auf den verschiedensten Gebieten neuerdings ausgebaut worden. 
Besondere Beachtung hat dabei die Typ ik Diltheys gefunden. 
Indessen ist diese gewiB ais erster Versuch verdienstvoll ge- 
wesen, beginnt aber m it allzu komplizierten Gebilden und ist 
auch zu einseitig von der Philosophie her gewonnen, um ohne 
weiteres auf andere Gebiete, wie das der Kunst, iibertragen 
zu werden. Man muB die Typenmerkmale móglichst einfach 
nehmen, um erst allmaiilich zu kompieieren Gebilden aufzu- 
steigen. Besonders fruchtbar erscheint m ir in  dieser Hinsicht 
der Weg, den W illiam  Stern in  seinen methodologischen Schrif- 
ten gewiesen hat, der von dem Vorwiegen einzelner seelischer 
Funktionen ausgeht und danach die Typengruppen zusam- 
menfiigt.

Eine Methode fu r sich, die allerdings kaura mehr ais psycho-
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logisch im  gewohnlichen Sinne zu bezeichnen ist, ist die s o - 
z i o lo g i s c h e .  Diese untersucbt nicht, wie die sozialpsycho- 
logische, die Gemeinsamkeiten einer einzelnen sozialen Gruppe, 
sondern sie untersucht jene inneren Wechselbeziehungen und 
Gesetzlichkeiten, die innerhalb j e d e r  Vergesellschaftung statt- 
haben. DaB auch auf dem Gebiete der Kunst soziologische Tat- 
bestande der bezeichneten A r t sehr bedeutsam sind, kann nicht 
ubersehen werden. Denn die Kunst ist ja  nicht bloB Sache des 
Einzelmenschen, sondern auch Sache der Gemeinschaft. Was 
man gewohnlich ais S tilb ildung im uberindividuellen Sinne 
bezeichnet, gehort z. B. hierher. Ebenso sind zahlreiche Kunst- 
formen wie der Rhythmus in  Tanz, Gesang und Dichtung, 
uberhaupt die gesamte Sprache, ferner das Theater und vieles 
andere nur ais- soziologische Phanomene zu begreifen. Sie alle 
haben Eigenheiten, die niemals aus der Seele des Einzelmen
schen allein abgeleitet werden konnen. Die Bezeichnung der 
soziologischen Methode ais , , v o l k e r p s y c h o l o g ia c h  , die in 
Deutschland vor allem noch durch die Autorita t Wundts ge- 
stiitzt wird, meint zwar etwas Ahnliches wie das, was die so
ziologische Methode anstrebt, ist aber zu eng und sollte daher 
lieber vermieden werden. Denn es handelt sich keineswegs um 
Wechselwirkungen innerhalb der V5lker allein, sondern um zwi- 
schenmenschliche Beziehungen innerhalb jeder A rt von sozialen 
Gruppen, und schon, wenn zwei oder drei Einzelmenschen in 
Wechselwirkung treten, ergeben sich Erscheinungen, die nicht 
au6 dera Wesen der Einzelseele allein abgeleitet werden konnen.

Das M a t e r i a ł ,  das diese Methoden verarbeiten und zum 
Teil erst erbringen, la flt sich einteilen in  s u b j e k t i v e s  und  
o b j e k t i v e s  Materiał, wobei ich unter die erste Gruppe alles 
das einbeziehe, was durch Selbstbeobachtung, systematische oder 
unsystematische, gewonnen ist. Von diesen ist, nebenbei be- 
merkt, die unsystematische gar nicht gering zu achten, da sie 
vor der systematischen den groBen Vorzug der Unbefangenheit 
yoraussetzt.

Im  ubrigen teile ich das subjektive Materiał wieder in  direk- 
tes und indirektes. Zum direkten Materiał gehóren alle im 
H inblick auf asthetische Erkenntnisse gefuhrten Tagebucher,
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Briefe, Selbstanalysen usw. Man hutę sich aber, jedes W ort 
dieser A r t  fu r bare Munze zu nehmen, was von manchen Psy- 
chologen geschehen ist. Man muB bedenken, daB die meisten 
derartigen Selbetbeobachtungen gar nicht im  H inblick auf 
systematische, allgemeingiiltige Erkenntnisse gemacht sind, 
sondern uberwiegend sogar den Charakter gelegentlicher 
Aperęus haben, die oft eine Seite der betreffenden Vorgange 
grell beleuchten, ohne das Ganze auch nur ins Auge zu fassen. 
N im m t man solche Aussagen gleich ais tiefste Offenbarung, 
so g ibt man ihnen ein Schwergewicht, das sie gar nicht haben 
8ollen. Aus jenem Charakter des Gelegentlichen fo lg t auch das 
Widerspriichliche dieser Zeugnisse. Es begegnet o ft genug, daB 
seibst bel den fein6ten Beobachtern, einem Goethe, einem Rodin 
auf der eineri Seite die Technik der Kunst ais nebensachlich, 
auf einer anderen Seite ais das Wesentliche aufgefaBt wird. Das 
hangt ganz vom Zusammenhang ab, von der Absicht, die das 
Gesprach oder die Kundgebung beherrscht. Dem gegenuber muB 
die feinfuhligste K r it ik  die richtige Verwendung jener AuBe- 
rungen herausfinden. O ft hat man es sogar m it bewuflten Para- 
doxien zu tun, halb oder ganz ironischen Geistreicheleien, die 
ais solche erkannt werden mussen.

Der W ert dessen, was ich ais i n d i r e k t e s  Materiał be- 
zeichne, liegt zum Teil darin, daB es fu r die K r it ik  der direk- 
tcn Zeugnisse wertvolle Dienste leisten kann. Zum indirckten 
Materiał rechne ich alles das, was uns z. B. uber die Gesamtper- 
sonlichkeit eines Kunstlers, eines K ritike rs  oder sonst eines 
Subjekts kunstlerischen Lebens Auskunft gibt. Denn das as
thetische Erleben ist ja  kein isolierbares Sonderleben innerhalb 
des Subjekts, sondern ist m it dem Gesamtleben der Personlich- 
keit aufs innigste verflochten. Es kann tiefe Aufschliisse uber 
die A rt des asthetischen Schaffens oder GenieBens geben, wenn 
w ir wissen, welchen praktischen Beruf der betreffende Mensch 
ausgeubt hat, aus welcher Umwelt er hervorgegangen ist, wen 
und wie er geliebt hat, was fu r philosophische, politische, ethi- 
sche Anschauungen er besessen hat. Deshalb ist das Interesse, 
das die historische Forschung dem Leben und der Entwicklung 
der Kunstlerpersonlichkeiten entgegengebracht hat, vollauf be- 
rechtigt, wenn es naturlich auch eine, fre ilich  recht haufige

M a l l e r - F r e i e n f e l ł ,  P tych o lo fle  d t r  K u m t L  S. A o fl. 4
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Abirrung ist, daB Biographien grofler Kiinster geschrieben 
werden, die alles Mbgliehe an Materiał zusammentragen und 
dabei die Beziehung auf das spezifisch Kiinstlerische ganz ver- 
lieren. Es kann gar kein Zweifel sein, daB den meisten Bio- 
graphen von Dichtern, Malern, Musikern usw. die spezifisch 
psychologische Fragestellung gar nicht aufgegangen ist. Es 
bleibt hier noch viel zu tun, und die historischcn Wissenschaf ten 
kdnnten von der Psychologie eine tiefgehende Befrutehtung 
ihres Arbeitsfeldes empfangen. Besonders wenn die Lebens- 
liiufe der kunstlerischen Personlichkeiten unter gewissen ein- 
heitlichen, vergleichenden Gesichtspunkten durchforscht wur- 
den, miiBte sich eine wertvolle allgemeine Erkenntnis gewinnen 
lassen, wo bisher nur singulare Tatsachen gesammelt wurden. 
Was uns nottut, sind v e r g l e i c h e n d e  Biographien, dereń 
Durchfiihrung allerdings viel Takt erfordert. Es k&me hier auf 
eine typische Fragestellung an, die konseąuent durchzufuhren 
ware. Es ware in  yergleichender Weise zu untersuchen die 
Vererbung, der E influB des Jugendmilieus, das Auftreten 
„richtunggebender Erlebnisse", das Vorkommen „typischer" 
Erlebnisse und ahnliches mehr.

Reichlicher vorhanden, wenn auch noch schwieriger zu be- 
handeln ist dasjenige, was ich ais o b j e k t i v e s  Materiał be- 
zeichne. Dazu rechnen vor allem die Kunstwerke selber. Sie 
sind ais konkrete Gegenstande nichtpsychologischer A rt, ge
st atten jedoch, da sie auf seelischem Boden erwachsen und 
fu r seelische Wirkungen geschaffen sind, mancherlei Riick- 
schlusse. Allerdings liegt bereits in  der genannten Doppelheit 
eine Komplikation. Soweit ein „Zweck“  den Urheber des Wer- 
kes beherrscht hat, muB diese Zweckeinstellung den reinen Aus- 
druckscharakter des W erkes verwirren. Indessen ist diese Zwei- 
heit. nicht so storend, wie es zunachst den Anschein h a t; denn 
da, wie w ir sahen, der Kunstschaffende auch der erste Kunst- 
genieBende ist, 60 ist auch der Zweck, besser: die instinktive 
Einstellung auf eine W irkung, in  der Personlichkeit des U r- 
hebers bedingt.

DaB das Werk einen ziemlich eindeutigen RiickschluB auf 
den Urheber gestattet, darf ais Voraussetzung angenommen 
werden. Denn unser ganzes Leben ist ja  von dieser Voraus-
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eetzung getragen, dafi sich eine Persónlichkeit objektivieren 
kann, daB man also auch ein Werk re-subjektivieren kann. W ir 
machen (iberall im  Leben ganz unbedenklich und, wenn es nicht 
ungeschickt geschieht, m it gutem Erfolge Riickschlusse von der 
Frucht auf den Stamm, der sie getragen hat. Nun is t die 
kiinstlerische Tatigkeit die spontanste, freieste, von auBeren 
Notwendigkeiten am wenigsten beengte; folglich muB hier 
jener eindeutige Zusammenhang zwischen Persónlichkeit und 
Werken sich am reinsten aufzeigen lassen. Mag BuffonsWerk 
in  der o ft zitierten Form „Le  style c’est l ’homme“  nicht so von 
ihm geschrieben sein, es enthalt auch in  diesem W ortlaut eine 
unbezweifelbare Wahrheit. Der Kenner vermag m it ziemlicher 
Sicherheit eine Melodie, ein B ild, ein Gedicht nach seinem S til 
einem Meister zuzuschreiben. Gelegentliche Irrtum er sagen gar 
nichts gegen die prinzipielle Móglichkeit.

A u f Grund jener Voraussetzung nun w ird das Kunstwerk 
zu einer reichen Quelle psychologischer Erkenntnisse. W ir ver- 
mógen aus einem B ild  oder einem Gedicht den psychologischen 
Typus nicht nur des schópferischen Individuums, sondern auch 
8einer Zeit und seiner Nation zu erschlieBen.

Die Zuordnung objektirer Tatbestande zu seelischen kann in  
doppelfer Weise geschehen: entweder auf Grund s t e r e o t y p e r  
E r k e n n t n i s  oder einer ganz i n d i v i d u e l l e n  E i n f i i h -  
l u n g .  Manche Zuordnungen namlich sind so haufig, daB die 
Sprache sich ihrer ais einer untrennbaren Verbindung bedient: 
so werden duukle Farben und tiefe Tóne, langsamer Rhythmus 
ganz allgemein ais ernster, trauriger, dusterer gedeutet denn 
helle Farben, hohe Tóne, schneller Rhythmus, die ihrerseits 
ais fróhlicher, heiterer, leichter erscheinen. Derartige Verbin- 
dungen sind ais stereotype Metaphem in die Sprache uber- 
gegangen, so daB w ir von heiterem Rhythmus sprechen, ais sei 
die Heiterkeit eine objektive Tatsache und nicht bloB eine sub- 
jektive Resonanz. Indessen gibt es auch feinere Beziehungen, 
die nicht jedem Menschen ohne weiteres aufgehen, die ein be
sonders gesteigertes Einfflhlungsvermógen voraussetzen. G ilt 
es das A u f und Ab einer Melodie, die Fuhrung linearer For- 
men, die Klangfarbe von Vokalen in  einem' Gedichte zu deuten, 
so kommt hierbei eine i n d i v i d u e l l e  Resonanz  in  Frage,

4 *



4 4  Allgemeine Grundlegung der psychologischen Kunstforschung

die zwar nicht allgemein, dennoch aber weit entfernt von 
bloBer W illk iir  ist. Es ist eine auBerst schwierige Frage, wie 
weit man solchen seelischen Ausdeutungen objektiver Formen 
eine wissenschaftliche Berechtigung zuerkennen w ill. Die Ver- 
treter extremer Exaktheit sperren sich energisch gegen solche 
Einfuhlungen, sie verschlieBen sich aber seibst damit eine unter 
Umstanden sehr wertvolle Erkenntnisąuelle. Diese Frage ist 
theoretisch — wie m ir scheint — uberhaupt nicht zu losen, die 
Praxis allein w ird hier den Ausschlag geben. Diese aber ent- 
scheidet sich in  neuester Ze it offenbar fu r eine weitgehende 
seełische Interpretation gegen die „reine O bjektiv ita t“ , die in 
Wahrheit ja  auch nicht ganz rein, ganz exakt ist, sondern nur 
stereotype Subjektivitat m it Objektivitat verwechselt. InW ahr- 
heit handelt es sich gar nicht um einen Wesensunterschied, nur 
um einen Graduntierschied; denn ganz ohne subjektive Inter
pretation kommt keine Kunstwissenschaft aus, und die neue- 
ren psychologischen Kunstforscher gehen nur weiter ais die 
alteren, dehnen die subjektive Resonanz auf Tatbestande aus, 
die man vorher fu r unzuganglich gehalten hat.

Um das objektive M ateriał zu beschaffen, kann die Wissen- 
echaft in  zwei verschiedenen Richtungen ihre Fangarme aus- 
etrecken: in  der Ze it und im  Raume. Die W elt der Z e i t  er- 
forscht die Geschichte, den R a u m  durchschreitet die Ethno- 
graphie. A u f beiden Wegen ist schier uniibersehbares Materiał 
zusammengetragen worden. Was nottut, ist nicht so sehr die 
weitere Anhaufung von Materiał, obwohl eine Bereicherung 
und Erganzung an tausend Ecken sich ais wiinschenswert er- 
weist, ais vielmehr die griindliche Verarbeitung des Angesam- 
melten. Gerade die Psychologie kann hier wertvollste Hand- 
haben bieten. Es ist ein erfreuliches Zeiohen der Zeit, dafi 
H istoriker wie Ethnographen immer mehr m it psychologischen 
Methoden zu arbeiten beginnen.

Bei aller Beschaftigung m it kunstpsychologischen Fragen je
doch scheint m ir eins unerlaBlioh: daB der Forscher engste 
F iih lung m it dem K u n s t l e b e n  s e in e r  Z e i t  hat. Ich habe 
immer emsthafte Bedenken, wenn ein H istoriker (iber agyptir 
sche oder ein Ethnologe iiber polynesische Kunst schreibt, ohne 
die Kunst 6einer Ze it mitzuleben. So wenig einem politischen
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Historiker zu trauen ist, der dicke Biicher uber die P o litik  der 
Romer schreibt und in allen Fragen der gegenwartigen P olitik  
gar keinen Standpunkt hat, so wenig kann man von dem wahr- 
haft kunstlerischen Instinkt eines Menschen halten, der nicht 
das Kunstleben seiner Zeit miterlebt. Das ungeheuerliche Vor- 
urteil besonders alterer Historiker, die nur das einer wissen- 
schaftlichen Betrachtung fu r wert erachteten, was vom Staub 
der Archive bedeckt war, mufi aufhoren. Ehe man die Gegen
wart aus der Vergangenheit versteht, mufl man die Vergangen- 
heit aus der Gegenwart gedeutet haben. N ur in  der wechselsei- 
tigen Erganzung beider Forsehungswege kann wahre Erkennt- 
nis zustandekommen. Unter diesem Gesichtspunkt ist im  vor- 
liegenden Buche den Erscheinungen der Gegenwart ein breite- 
rer Raum gegónnt ais es sonst Brauch in  wissenschaftlichen 
Werken ist.
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8. D IE PSYCHOLOGIE DER KUNST UND DAS „N A IV E “ 
KUNSTGENIESSEN. 

Vielleicht aber drangt sich, nachdem w ir die Hoffnung auf 
die Auffindung absoluter Werte an der Schwelle abgewieeen



haben, die Frage auf, was daun eine Beschaftigung m it as
thetischen Fragen iiberhaupt fu r einen Zweck hat. „Was soli 
uns“ , fragt ein solcber K ritike r vielleicht, „e in Wissen um das, 
was i s t ,  wrenn w ir nie erfahren konnen, was sein s o li.  Hat 
nicht jeder ein solches Wissen bereits in  sich und braucht s 
dazu iiberhaupt einer ■wissenschaftlichen Behandlung ?‘

Ich nehme die zweite Frage zuerst auf und bcantworte 6ie 
schlankweg m it ne in ! Es ist ein gro ber Irrtum , man wisse, weim 
man etwas erlebe, darum auch uber dies Erleben Bescheid. 
Man muB nur einmal den Versuch gemacht haben, m it Laien, 
seibst hochgebildeten Laien uber ihre kunstlerischen Erlebnisse 
zu sprechen, um von der vollkommenen H ilflosigke it der mei
sten iiberzeugt zu sein. Man frage nur seine Bekannten, was 
denn in  ihnen vorginge, wenn sie eine Symphonie horten, man 
frage sie, warum ihnen ein griecbischer Tempel gefalle oder 
ein Goethisches Gedicht, und man w ird in  der Regel kaum an- 
deres ais nichtssagende Redensarten vernebmen. Eine psycho
logische Erkenntnis wiirde zunachst also einmal H a n d h a b e n  
zu l i e f e r n  hab en ,  um das e ig n e  E r l e b e n  g e d a n k l i c h  
zu fassen ,  miiBte die notwendigen Einstellungen liefern, die 
den meisten Menschen vollkommen feblen, um iiberhaupt sieli 
seibst zu beobachten. Bereits ein solches Achten auf das eigue 
Erleben bedingt eine Vertiefung, f iih r t iłber das oberflachlicbe 
Hinhuschenhinweg, das die meisten Leute fu r Erleben halten.

Da w ir uns 6elber indessen bekanntlich nur erkennen, indem 
w ir andere Menschen studieren, so w ird ein solches Verfahren 
sehr bald zumVergleioh anregen, und man w ird erkennen, welcb 
unendliche Verscbiedenheiten im KunstgenieBen bestehen. Da
m it aber ist ein weiterer wichtiger Gewinn erzielt. Indem w ir er
kennen, daB andere Mensohen sich anders verhalten, erechlieBt 
sich uns auch dio Móglichkeit, von ihnen zu lernen, .unsere 
Erlebnismóglichkeiten zu erweitem und unter Umstanden auch 
zu korrigieren. Denn w ir konnen uns auch im  asthetischen Er
leben anpassen und fremde A r t  ubernehmen, was allerdings 
Jiicht dadurch geschieht, daB man fremde Kunsturteile naoh- 
redet. Es erfordert ein intensives Einleben in  fremde A rt, wo- 
bei die Erkenntnis gewiB nioht alles ist, jedoch manoheiiei 
helfen kann. Da aber, wie ausfOhrłich darzulegen sein wird,
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die Kunstwerke der verschiedenen Stile sich nicht an ein uberall 
gleiches „normaIes“  Erleben wenden, sondern vom GenieBen- 
den eine ganz bestimmte seelische Haltung, eine spezifische 
Einstellung fordern, die keineswegs immer ohne weiteres durch 
das Werk erzwungcn wird, so kann eine Psychologie der Kunst 
auch dazu verhelfen, daB man die adaąuateste asthetische E in
stellung zu den verschiedensten Werken gewinnt. Insofern 
konnen auch diejenigen, die von der Philosophie nicht Er
kenntnis des Seienden wollen, sondern Befehle und Sollens- 
urteile, auf ihre Rechnung kommen, ais die Psychologie der 
Kunst zu ermitteln strebt, welche asthetische Apperzeptions- 
weise von jedem Kunstwerk g e f o r d e r t  wird. Diese Forde- 
rung ist gewiB niemals kategoriach, denn wie spater zu zeigen 
sein wird, sind verschiedene Erlebnisweisen demselben Bilde 
gegenuber durchaus móglich, and die Subjektivitat des Genie- 
Benden hat auch ihre Rechte, aber es sind wenigstens h y p o -  
t h e t i s c h e  Forderungen, die etwa in  die Form zu kleiden 
waren, „Wenn du der kunstlerischen Eigenart gerade dieses 
Werk es gerecht werden willst, so m uflt du es in  gerade dieser 
Weise zu erleben suchen“ . Das heiflt etwa, wenn du ein B ild  
de6 spaten Tizian adaquat erleben w illst, so wirst du dich in  
erster L in ie  auf Farben einstellen miissen, nicht auf L inien 
oder Tiefenerlebnisse, wobei jedoch nicht gesagt ist, daB nicht 
gelegentlich auch hohe lineare Reize von einem solchen Bilde 
ausgehen konnen, also auch ein solches Erleben móglich ist. Die 
„Forderung“  des Kunstwerks ist niemals eine ausschlieBliche, 
sondern geht nur auf eine besonders hervortretende Móglichkeit 
unter andern hin. N ur in diesem Sinne sind die Forderungen 
der Kunstpsychologie aufzufassen, die daneben der Besonder- 
heit des Subjekts ebensosehr Rechnung tragen muB wie der des 
Objekts.

E in  weifcerer Einwand, der o ft genug gemacht wird, ist de r : 
die psychologische Analyse z e rs tó r e  d ie  „ N a i v i t a t “  des 
KunstgenieBens; das naive KunstgenieBen findo jedoch auch 
ohne intellektuelle H ilfen  die richtige Einstellung. Um auch 
hier m it dem zweiten Teile des Einwurfs zu beginnen, so 
stimmt er gewiB fu r manche Falle. Es g ib t ohne Zweifel Men
schen, die in sehr hohem Grade die Fahigkeit der E in fiih lung
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haben und ganz ohne Reflexion ein Verhaltnis zu den Kunst- 
werken finden. Indessen sind solche Menschen sehr viel sel- 
tener, ais derjenige glaubt, der niemals systematisch das 
Kunsterleben seines Mitmenschen studiert hat. Wer das un- 
temommen hat, weiB, m it welch riihrender H ilflosigke it die 
meisten Menschen, auch in  vieler H insicht hochgebildete Men
schen vor Kunstwerken stehen, wie sie nur von den oberflach- 
lichsten inhaltlichen Wirkungen beriihrt werden und den for- 
malen Wirkungen der Werke gegenuber o ft ganz versagen. Sie 
lassen sich von der Musik in  ein vages, wollustiges Schwelgen 
einwiegen, sie behelfen sich Bildern gegenuber m it ganz ober- 
flachlichen Urteilen und beschranken sich, wenn sie der Eigen- 
art des Werkes iiberhaupt sich anzunahern versuchen, m it niich- 
tern abstrakten Feststeilungen, die meist mehr auf den Kiinst- 
ler ais auf das Werk abzielen. Die groBen GenieBenden sind 
wohl ebenso selten wie die groBen Schaffenden. Und wie die 
groBen Schaffenden meist keineswegs bloB „na iv“  sind, son
dern sehr genau wissen, was sie tun, so sind auch die groBen 
GenieBenden weit von jener „N a iv ita t“  entfernt, die senti- 
mentalen Leuten zuweilen ais das Ideał des KunstgenieBens 
vorsnłiwebt. Eine gewisse Fahigkeit zum KunstgenieBen muB 
allerdings da sein und, wo sie nicht ist, kann alle intellektuelle 
H ilfe . nur ein Surrogat geben; aber auch jene angeborene Fa
higkeit bedarf der feinsten K u ltu r und der mannigfachsten 
Durchbildung, um alle Móglichkeiten, die in ihm stecken, zur 
Entfaltung galangen zu lassen. Ohne gewisse rein sachliche 
Erkenntnisse w ird das naive GenieBen fremden Kunstarten, 
etwa der agyptischen oder japanischen gegenuber, sicherlich 
niemals eine adaąuate Stellungnahme finden.

Es ist also keineswegs gesagt, daB die wissenschaftliche Be- 
schaftigung m it der Kunst notwendig die N aiv ita t zerstoren 
miisse, im Gegenteil, rich tig  angewandt, w ird sie sie gerade 
fordem und erst recht freimachen. Denn ihre Aufgabe wird 
zunachst einmal negatirer A rt sein, sie w ird eine Menge fal- 
scher Voreingenommenheiten und Einseitigkciten wegzuraumen 
haben, um die emotionale Resonanz sich ungehindert entfal- 
ten zu lassen. Aber auch positiv kann sie eine F iille  wert- 
voller H ilfen  geben. In  der Tat hat die neuere Kunstwissen-



schaft in allen Kunstzweigen es sich angelegen sein lassen, dem 
Betrachter das Kunstwerk selber naher zu bringen, statt wie 
friiher allerlei m it dem Kunstwerk seibst nur lose zusammen- 
hangende Tatsachen zu sammeln. Indem man Stilanalyse im 
modernen Sinne treibt, treibt man bereits eine psychologische 
Analyse des Kunstwerks in  dem hier angestrebten Sinne. Man 
lehrt zum Beispiel verstehen, in wie verschiedener A rt ein 
Renaissancepalast oder ein Barockpalast angeschaut sein wollen, 
man lehrt begreifen, daB die kontrapunktische Musik eine ganz 
andere A r t  des Horens voraussetzt ais die homophone, man 
zeigt, daB das klassische Drama eine ganz andere Einstellung 
fordert ais das Shakespeariscbe, und fraglos konnen derartige 
Analysen wertvollste Winkę f i i r  den GenieBenden sein, ohne 
daB sie dessen emotionale.s Erleben irgendwie schadigen. In 
dessen erledigt eine solche vom Objekt ausgehende Forschung 
nur einen Teil der Aufgabe: es g ilt  auch die Besonderheiten 
der Subjekte, der Schaffenden wie. der GenieBenden, noch ge- 
nauer zu studieren, und gerade in  dieser H insicht versuclit 
dieses Buch uber die neuerlich so e ifr ig  gepflegten 6tilpsycho- 
logischen Analysen noch hinauszugehen.

Der Vorwurf, daB die wissenschaftliche Betrachtung die 
Naivita t des Betrachters zerstore, wurde an sich auch jedenicht- 
psychologische Kunstwissenschaft treffen. Wahrend aber jede 
andere Wissenschaft entweder die Eigenart des KunstgenieBens 
negiert oder sie durch asthetische „Gesetze“  vergewaltigt, sucht 
die psychologische Betrachtung das naive Betrachten zu fo r
dem, indem sie den wertvollen Keim beibehalt und nur zu 
vollem BewuBtsein zu steigern sucht. Ih r  Verfahren ist dem 
eines Gartners zu vergleichen, der das naturliche Wachstum 
der Pflanzen ja  auch nicht gewaltsam in Normen zu pressen 
strebt, sondern jede A r t  nach ihrer Besonderheit zur freiesten 
Entfaltung bringen w ill. Wie ein solcher Gartner viel bessere 
Resultate erzielt ais einer, der alles nur w ild  wuchern laBt, so 
wird auch das psychologisch gelauterte KunstgenieBen viele 
Ergebnisse zeitigen, die bei einem sogenannt „naiven“ , d. h. 
unkultiyierten Kunsterleben niemals herauskommen wiirden.
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Z W E IT E S  B U C H

DIE PSYCHOLOGIE 
DES KUNSTASTHETISCHEN GENIESSENS

L  A L L G E M E IN E  C H A R A K T E R IS T IK  D E S  K U N S T - 

G E N U S S E S

1. DAS PROBLEM 
DER KUNSTASTHETISCHEN EMPFANGLIC HKEIT

Eine Psychologie des KunstgenieBens muB auch eine Psy
chologie des KunstgenieBejiden sein. Denn w ir wollen nicht 
das KunstgenieBen aus dem Ges&mtorganismus, dessen Funk- 
tion es ist, herauslósen, sondern es vor allem innerhalb des Ge- 
samtlebens studieren. Ich frage also zun&chst: wer ist es, der 
Kunst genieBt, wer ist zum Kunstgenusse berufen ?

Am  liebsten wurde man, und die Kunstler voran, antworten: 
alle, die ganze Menschheit! Grundsatzlieh sollte der Tempeł 
des Schonen vor niemand verschlossen sein 1 Indessen ist eine 
solche Allbegluckung, wie die Kunstler seibst meist am 
schmerzlichsten spuren, ein Traum. Mógen alle berufen sein 
zum Himmelreich der Kunst, es sind doch nur wenige aus- 
erwahlt. Und seibst vielen von denen, die sich bereitw illig  
herandrangen, des Wunders gewartig, bleiben doch die Statucn 
der groBen Meister o ft toter Stein und die Wortc der Dichter 
leeres Gerede. GewiB ist die Gabe der Empfanglichkeit fu r die 
Kunst, sowenig wie die schopferische Anlage, keine besondere 
seelische Funktion, die der Mehrzahl der Menschen vólligman- 
gelt. Sie ist nur die Steigerung oder auch nur die normale 
Ausbildung von Anlagen, die keimhaft in  jedem schlummern, 
nur unvollkommen entwickelt oder doch im Laufe des A ll-  
tagfrons verkummert sind. Denn es ist eine Tatsache, daB im 
Laufe des individuellen Lebens die Empfanglichkeit fu r Kunst-
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erlebnisse bei den meisten Menschen nicht wachst, sondern ab- 
nimmt. Viele, die in  der K indheit vou einem Marchen oder 
einem Vołkslied aufs tiefste ergriffen wurden, die noch ais 
J&nglinge vor einem Gemalde oder im Theater Erschiitterun- 
gan verspuren konnten, bleiben ais Manner kalt und fiihllos 
den kunstlerischen Eindriicken gegenuber und, wenn sie doch 
ins Konzert oder ins Theater gehen, so tun sie das aus gesell- 
schaftlicher Verpflichtung, aus Langeweile oder aus Neugier. 
Und ebenso wenig wie ontogenetisch kann man phylogenetisch 
ein kontinuierliches Fortschreiten der asthetischen Empfang
lichkeit feetstellen. Die Geschichte aller Kulturen- beweist, 
daB der asthetische Sinn in  Spatperioden keineswegs groBer 
geworden ist. Das ist am deutlichsten auf dem Gebiete des 
Kunstschaffens. Weder das spate Griechenland, noch das heu- 
tige Ita lien oder England konnen sich ruhmen, kiinstlerische 
Bluteperioden gewesen zu sein. Und vermutlich geht die Emp- 
f&nglichkeit f i i r  Kunstschónes m it der schaffenden Kra f t  
parallel. W ir brauchen ja  nur in unsere groBen Stadte hinein- 
zublicken (und GroBstadtkultur reicht ja  heute bis in die ent- 
ferntesten D orfe r!), um festzustellen, welch erschreckender 
Mangel an Schonheitssinn herrscht. Daruber darf nicht tau- 
schen, daB man heute mehr ais je  uber Kunst redet und nach 
Kunst hungert! Nachfrage ist stets nur am Orte des Bediirf- 
nisses, nicht des tberflusses. Und seibst die bei einzelnen Men
schen heute ausgebildete, zu keiner friiheren Zeit erreichte Be- 
wuBtheit des KunstgenieBens ist kein Beweis dafiir, daB die 
Empfanglichkeit gewachsen ist. Das alles beweist nur, daB sie 
sich anders auBert, reflektierter und intellektualisierter, was 
aber vielleicht sbets dort e in tritt, wo ein Riickgang in emotiona- 
ler Hinsicht vorausgegangen ist.

Wenn w ir also auch, wie ich anfangs betonte, bei allen Men
schen und Volkern eine gewisse Anlage zur Kunstempfanglich- 
keit annehmen miissen, so kommt diese doch nicht uberall zu 
gleicher Entfaltung. W ir haben uns daran gewohnt, von ,,un- 
musikalischen“  Menschen zu sprechen, es g ibt aber auch ,,un- 
poetische“  und ,,unmalerische“  Naturen, solche, bei denen zwar 
nicht ein vollkommener Ausfall, aber doch nur ein sehr nie- 
dcrer Grad der Kunstempfanglichkeit besteht.



Aber nicht nur dem Grade nach, auch der A r t  nach bestehen 
groBe Verschiedenheiten der Kunstempfanglichkeit. Daraue 
aber folgt, daB w ir auch nicht vom KunstgenieBen schlechthin 
6prechen konnen, sondern daB w ir yerschiedene Arten des 
KunstgenieBens unterscheiden miissen. Das wird eine Haupt- 
aufgabe unserer Untersuchungen sein. Zunachst aber w ird fest* 
zustellen sein, ob es, bei allen Verśchiedenheiten im einzelnen, 
bei jenen Menschen, die eine nahe Beziehung zur Kunst haben, 
gemeinsame seelische Eigenheit.en gibt, die dann ais die funda- 
mentalen Voraussetzungen des KunstgenieBens anzusehen 
waren.

2. D IE  YORAUSSETZUNGEN DES „SCHLICHTEN" KUNST-
GENIESSENS

Welche Fahigkeiten nun sind es, dereń Entwicklung allein 
die Moglichkeit des KunstgenieBens gewahrleistet ? Ich rede 
hier vom „ s c h l i c h t e n “  KunstgenieBen, nicht von der Ken- 
nerschaft, die gestattet, das Kunsterlebnis in  Urteile zu fassen 
und begriindete Vergleiche zu ziehen.

E in solch schlichter KunstgenuB setzt zweierlei voraus: ein 
empfangliches G e f i i h l s l e b e n  und eine unverkummerteAus- 
bildung derjenigen g e i s t i g e n  F u n k t i o n e n ,  die der Auf- 
nahme und Verarbeitung.der vom Kunstwerk ausgehenden Ein- 
driicke dienen. Zu diesen positiven Erfordernissen t r i t t  noch 
eine negative Voraussetzung: die F a h i g k e i t ,  die p r a k t i 
schen,  a u f  H a n d l u n g e n  und  Z w e c k e  g e r i c h t e t e n  
I n t e r e s s e n  auszuscha l te n .

Beginnen w ir m it der negativen Voraussetzung, so gibt der 
Umstahd, daB die meisten menschlichen Organismen im Laufe 
des Lebens immer besser sich bestimmten Zwecktatigkeiten 
anpassen, zugleich den Hauptgrund fu r den Riickgang der as
thetischen Empfanglichkeit in  der ontogenetischen wie der 
phylogenetischen Entwicklung. Unser soziales Leben mit seiner 
Eingestelltheit auf berufliche Differenzierung macht die 
menschlichen Organismen zu gut angepaBten Maschinen. Eben 
diese Zweckeinstellung, die im Siime einer auf massenhafte 
Leistung gestellten Zivilisation ais Fortschritt gelten kann, is t 
im Sinne einer asthetisch durchgebildeten K u ltu r ein Rilok-
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schritt. Jener o ft zitierte Geometer, der beim Verlassen einer 
Iphigenieauffuhrung fra g t: „Was beweist das ?“ , ist einTypus. 
Sein ganzes Leben ist derartig von erstarrten Zwecksetzungen 
beherrscht, dafi er sich in die alle Zwecke aussehaltende as- 
thetisohe Haltung gar nicht mehr hineinfinden kann. Sein 
ganzes Wesen ist derartig rationalisiert, dali er f i i r  die irra- 
tionalen Wirkungen der Kunst ganz unempfanglich ist.

Zum Teil hangt damit auch die positive Voraussetzung, die 
F r i s c h e  und  U n g e h e m m t h e i t  des G e f i i h l s le b e n s  zu- 
sammen Wo diese nicht vorhanden ist, kann von einer naiven 
Kunstfreudigkeit keine Rede sein, hochstens von einem in- 
tellektuellen SuTrogat. Auch diese Eigenheit des Gefiihlslebens 
geht sowohl im  Laufe der ontogenetisehen wie phylogenetischen 
Entwicklung zuriick. So pflegt im  allgemeinen beim Kinde 
und beim Jiing ling  die Emotionalitat groBer zu sein ais beira 
Mannę oder gar beim Greis. Das ist zunachst eine physiolo- 
gisch zu begriindende, allgemeinmenschliche Tatsache. Es 
kommen jedoch in  unserer K u ltu r soziale Einfliisse hinzu, die 
diese Entwicklung verstarken. Die Gewohnheit, alle Affekte zu 
,,beherrschen“ , vor allem indem man ihren „Ausdruck“  hemmt, 
bringt ein Kiihlerwerden des gesamten Gemiitslebens m it sich. 
Die sprichwórtliche K iih le des Englanders ist zum gutenTeil 
ein Produkt der strengen, die englische Gesellschaft seit den 
letzten Jahrhunderten regierenden Konvention, was man am 
besten aus einem Vergleich der heutigen Englander m it den 
Gestalten Shakespeares und seiner Zeitgenossen erkennt, die so 
gar nichts von der jetzigen Gefuhlsbeherrschung des Englan
ders zeigen. Bei manchen Affekten laBt sich auch ganz deut- 
lich eine ontogenetische Entwicklungskurve erkennen. So t r i t t  
der Sexualaffekt erst m it beginnender Pubertat starker hervor 
und k ling t im  hoheren Mannesalter allmahlich ab. Auch das 
Ichgefiihl macht bestimmte Wandlungen dureh: es ist in  der 
Jugend schwankender, labiler, zu starkem Ausschlagen nach 
Hochmut wie Kleinm ut geneigt, stabilisiert sich spater in  den 
meisten Fallen. Aber auch abgesehen von solchen spezifischen 
Entwicklungskurven einzelneir A ffekte ist die Abkuhlung des 
Gefiihlslebens im Verlauf der ontogenetisehen wie phylogeneti
schen Entwicklung eine bekannte Tatsache. P rim itive Volker-



schaften machen uns ja  da-rum einen „kindlichen“  Eindruck, 
weil sie allen Affekten hemmungslos hingegeben sind. Die 
Lebhaftigkeit des Gefiihlslebens ist nur zum Teil eine positive 
Tatsache, sie ist zum andorn Teil negativ, durch das Fehlen 
von Hemmungen bedingt. F u r das asthetische Erleben sind 
diese ethisch und sozial iiberhaupt so wichtigen Hemmungen 
kein Vorteil. Daher sind die ethisch korrektesten Menschen 
keineswegs die reichsten an asthetischer Erlebnisfahigkeit. Der 
lebhaftere asthetische Sinn der Frauen im  Vergleich zu dem 
des Durchschnittsmannes beruht auch zum guten Teil auf ihrer 
groBeren „K ind lichke it“ , der geringeren Spezialisierung ihrer 
Interessen und groBeren „N atiirlichke it“  ihres Fiihlens. „Denn 
das Naturell der Frauen ist so nah m it Kunst verwandt.“  Aus 
diesem Grunde sind die lebhaften Kunsteindrucke bei jugend- 
lichen Menschen, bei Frauen und auf nicht allzu intellektuali- 
sierten Kulturstufen zu finden, wahrend die weit groBere Un- 
empfanglichkeit des Mannes (wenigstens in unserer K u ltu r im  
Gegensatz zu allen prim itiven) zum guten Teil von dem 
mechanisierenden Joche herkommt, das ihn sein Beruf tagaus 
tagein zu tragen zwingt.

Zum Teil m it der Einubung des Organismus auf bestimmte 
Zwecke, zum Teil auch m it der Lebhaftigkeit des Fuhlens 
hangt die weitere Yoraussetzung der asthetischen GenuBfahig- 
keit, die A u s b i l d u n g  de r  g e i s t i g e n  F u n k t i o n e n  zu- 
sammen, die zur Aufnahme der asthetischen Eindriicke not- 
wendig sind. Einseitige Zweckeinstellung des Organismus laBt 
manche Funktionen stark verkiłmmern. Viele abstrakte Ge- 
lehrte sind ganz unfahig zur Apperzeption von Farben- und 
Formeindriicken, ganz auf Denken und Vorstellen eingeiibt. So 
geht bei ihnen die Empfindungs- und Wahrnehmungsfahigkeit 
zuriick, die eine Voraussetzung f i ir  die asthetische Apperzep
tion von Gemalden oder Architekturwerken ist. Andrerseits 
buBen viele, nur auf konkrete Beobachtung eingestellte Men
schen allmahlich ganz die Beweglichkeit der Phanitasie und 
der Abstrakfion ein, die f i ir  das GenieBen von Dichtungen not- 
wendig sind.

Unterstiitzt w ird diese Zweckeinstellung des Geistes auch 
durch gewisse Umlagerungen des Gefiihlslebens, die „In te r-
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esseeinstellung“ . W ir interessieren uns nicht fu r alle Dinge, 
die uns umgeben, w ir nehmen weeentlich nur die Dinge wahr, 
fu r die w ir uns interessieren, d. h. die unser Gefuhlsleben be- 
riihren. Da das Gefuhlsleben sich der Zweckeinstellung, also 
z. B. einem Berufe, anpafit, so nehmen die meisten Menschen 
nur Dinge wahr, die in  ihrem Berufsinteresse liegen. Es liegen 
nun die asthetischen Eindriicke auBerhalb der meisten Berufs- 
einstellungen ; daher beriihren sie ein allzu einseitig eingestell- 
tes Gemiit gar nicht. D ie geistige Empfanglichkeit hangt also 
auch m it dem Gefuhlsleben zusammen. Die Fahigkeit des 
Empfindens, Wahrnehmens, Vorstellens usw. ist nicht vom 
Fuhlen zu trennen, sondern wesentlich dadurch mitbedingt. 
Wem Farben oder Tone keine Gefuhle auslosen, der apperzi- 
piert sie in  der Regel gar nicht.

Naturlich ist auch eine gewisse Intaktheit und Ausbildung 
der geistigen Funktionen ais soloher notwendig. Wessen Ohr 
musikalische Intervalle nicht unterscheidet, w ird nie Musik, ein 
total farbenblinder Mensch wird ein Rembrandtsches Gemaide 
nie genieBen konnen. Um Dante oder Goethes Faust zu lesen, 
sind eine groBe Anzahl von Begriffen und geistigen Fahigkei
ten Vorau8setzung, die nicht jeder Mensch ohne weiteres be- 
sitzt. Zwar t r i t t  in  vielen Fallen ein Ausgleich ein, es be
stehen auch mehrere Moglichkeiten des GenieBens neben- 
einander, f i ir  den GenuB der meisten Kunste ist jedoch eine 
gewisse Ausbildung mehrerer geistiger Funktionen nebenein- 
ander Voraussetzung.

Indessen sind die geistigen Funktionen nicht bloB in  dem 
geschilderten Sinne Abhangige der Emotionalitat, sie konnen 
sich auch davo»n emanzipieren. Indem im wachsenden A lte r das 
Gefuhl zuriicktritt, gewinnen auch im  KunstgenieBen die gei
stigen Funktionen die Oberhand. Der KunstgenuB wird „ob- 
jektiver“ , die geistige Seite, die ursprunglich nur M itte l zum 
KunstgenuB war, w ird die Hauptsache, die Gef uhlsanteilnahme 
naturgemaB schwacher. Diese A r t des KunstgenieBens ist die 
fu r den erwachsenen Mann typische, der nicht mehr iiberall 
sein Gefuhl in leidensohaftlicher Anteilnahme hineinmischt, 
der zwar nicht fuhllos ist, aber doch mehr dio objektive Seite 
des KunstgenieBens betont.
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Trotzdem ist auch dies „objektive“  KunstgenieBen noch 
schlichter KunstgenuB, noch nicht reflektierter, wie er spater 
analysiert werden soli, bei dem die Gefuhle und Eindriicke 
nicht einfach hingenommen, sondern zum Gegenstand einer 
besonderen Verarbeitung, der Reflexion, gemacht werden.

A u f jeden F a li jedoch ist bereits der schlichte KunstgenuB 
ein kompliziertes seelisches Phanomen und kann nicht m it 
einem einzigen Schlagwort abgetan werden. Es fiihren gewiB 
mehrere Wege zum kunstlerischen GenieBen; es wird sich zei- 
gen, daB die Gefiihlsergriffenheit durch recht verschiedene gei
stige Funktionen in  wechselndem Gradverhaltnis erreicht wer
den kann, stets jedoch muB ein geistiger Eindruck einerseits 
und eine Erregung des Gefiihls andrerseits vorhanden sein, da
m it man von KunstgenuB reden kann. B leibt das Gemiit 
stumm und ist die W irkung des Kunstwerks nur eine Be- 
schaftigung der Wahrnehmung, der Vorstellung oder des Den- 
kens, so haben w ir es m it einem geistigen Spiel, aber auf 
keinen F a li m it KunstgenieBen zu tun. DaB trotzdem sich 
manche Menschen dem Kunstwerk gegenuber so verhalten, daB 
sie ohne jede Gefiihlsteilnahme nur ihren Yerstand oder ihre 
Sinne reizen lassen, w ird spater noch zu belegen sein.

Aber auch ein Schwelgen in  Gefiihlen ohne geistige Tatig- 
keit kann nicht ais vollg iiltiger KunstgenuB angesehen wer
den. GewiB lassen sich viele Menschen besonders von der Mu
sik in  einen wollustigen Rausch einwiegen, eine ekstatischo 
Traumerei, f i i r  die das Kunstwerk nur ein ganz zufalliger, in 
seiner QualitiLt ganz indifferenter AnstoB ist. Fur solche Ge- 
nieBer ist es gleichgiiltig, was sie horen, wenn es sie nur in 
ihren Wonnerausch einwiegt, und ein Opiumrausch oder 
Haschischdusel wiirde vielleicht noch wirkungsvoller sein. Nach 
unserer Anschauung ist KunstgenieBen jedoch nicht bloB sub- 
jektive Gefuhlserregung, sondern ist zugleich ein Erfasscn eines 
Werkes. Mag dieses Erfassen auch mannigfach v ar i i er en 
konnen und der Subjektivitat weitesten Spielraum lassen, so ist 
doch eine solche Beziehung zu objektiven Gegebenheiten un- 
erlafilich.1)

1) Ich hebe diesen P unkt scharf hervor, w e il meine Darstellung in  
der ersten Auflage dieses Buches offenbar mifWerstandlich war, wie die

M U l l e r - F r e i e n f e l i ,  P sycho log ie  d e r K u n s t. I .  3 . A u tt. 5
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3. DER REFLEKTIERTE KUNSTGENUSS

Dem schlichten KunstgenuB stelle ich den reflektierton 
KunstgenuB gegenuber, in  dem das „schlichte" KunstgenieBen 
zum Gegenstand einer R e f l e x i o n ,  e i n e r  g e i s t i g e n  V e r -  
a i b e i t u n g  gemacht wird. Es ist ein sekundares BewuBtsein, 
das das primare Kunsterleben beurteilt, bejaht oder auch ver- 
w irft. Der schlichte KunstgenuB nimmt beim Kunsterleben 
einfach hin, laBt die Tone der Musik ins Ohr einstromen und 
in  der Seele allerlei Assoziationen und Gefuhlo anregen, oder 
er nimmt die Farben oines Bildes wahr und laBt sich vom 
Dargestellten gefuhlsmaBig ergreifen. Aber er wird sich seiner 
Erlebnisse nicht ais solcher analysierend bewuBt, noch analy- 
siert er die objektiven Gegebenheiten, die seine Erlebnisse 
erregen. Das aber tu t der reflektierend GenieBende. Sein Inter- 
esse kann sich entweder den subjektiven Erlebnissen zuwen- 
den, indem er psychologiach analysiert, oder er kann die objek- 
tive Gegebenheit zergliedern, indem er die Form des Kunstwerks 
nach ihren Besonderheiten betrachtet. In  den meisten Fallen 
wird es sich bei derartigen Analysen nicht bloB um Tatsachen- 
urteile,' sondern um Werturteile handeln, d. h. der reflektie- 
rende GenieBer verhalt sich k r i t i s c h .  Er konstatiert nicht 
bloB, er bejaht oder verw irft. Indessen darf, damit von einem 
KunstgenuB die Rede sein kann, das Gefuhlserlebnis auch 
hier nicht fehlen, es wird nur zum Ausgangspunkt weiterer 
Erlebnisse. Fehlt das Gefuhl, so stehen w ir dem kalten „A lex- 
andrinismus“  gegenuber, einem Verhalten zum Kunstwerk, das 
ich spilter zu besprechen habc, das aber nicht kunstiisthetisches 
Erleben in unserem Sinnc, sondern ein intellektuelles Surrogat 
ist. Der reflektierte KunstgenuB, von dem hier die Rede ist, 
ist nur eine Sonderform des KunstgenieBens iiberhaupt, da- 
durch gekennzeichnet, daB das unmittelbare Erleben noch 
auBerdem zum Gegenstand besondcrcr geistiger Akte wird. 
Der Erfolg ist, nicht wie beim Alexandrinismus, eine Zersto-

Auffassung von U t i t z  (Kunstwissenschaft I, S. 110) beweist, der meiue 
Anschauung m it der D e r is  zusammenstellt. Dieser geht jedoch ( in  
seinem „Versucli einer psychologischen Knnstlehre“ . 1912) v ie l we iter 
ais ich und tre ib t eine rad ika le Gefuhlsasthetik, w ilhrend f i i r  m ich 
auch das geistige Erleben vie l wesentlicher ist.
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rung des Gefuhls, sondern eine starkere BewuBtheit des ge- 
samten Erlebens. In  eine allgemeine Charakteristik des Kunst' 
genieBens braucht jedoch diese sekundare geistige Verarbeitung 
nicht einzugehen.

4. DAS KUNSTGENIESSEN ALS BEWUSSTSEINSSTROM
Hal ten w ir bei allen Betrachtungen fest, daB das Kunst

genieBen sich einheitlich aus einer Kette von geistigen Ein- 
driicken und den dureh sie bedingten Gefiihlen zusammensetzt, 
so konnen w ir den durch den asthetischen GenuB bewirkten 
Seelenzustand auch ais einen B e w u B t s e i n s s t r o m  von ge- 
steigertem Gefuhlsgehalt kennzeichnen.

Damit heben w ir etwas hervor, was zu wenig beachtet worden 
ist, daB der KunstgenuB wie letzten Endes jedes geistige Er- 
leben nicht eine einheitlichc, blockbildende, statische Tatsache 
ist, sondern eine in  d e r Z e i t  v e r l a u f e n d e ,  h e s t a n d ig  
w e c h s e l n d e , i n e i n a n d e r f l u t e n d e M a n n i g f a l t i g k e i t  
von E r le b n i s s e n .  Das w ird einem Musikwerk oder einer 
Dichtung gegeniiber leichter eingesehen ais einem Werke der 
bildenden Kunst gegeniiber. Und doch is t m it einer einzigen 
Apperzeption auch der GenuB eines Gemaldes oder eines Domes 
nicht erschopft, sondern auch hier findet ein Durchlaufen von 
Einzelheiten statt, durch die der erstmalige Gesamteindruck 
bestiindig bereichert und variiert wird. DaB dabei der Zusam- 
menhang aller Einzelheiten nicht verloren zu gehen braucht, ist 
psychologisch durchaus moglich und findet ja  auch im auBer- 
asthetischen Erleben statt. Denn wahrend w ir z. B. eine Grofl- 
stadtstraBe durcheilen und bald diesem, bald jenem Vorgang 
unser Interesse zuwenden, ist uns doch die StraBe in ihrerGe- 
samthoit durchaus jeden Augenblick ais „RandbewuBtsein“  gc- 
genwartig, ohne daB die einzclnen Eindruckeauseinanderfallen. 
Die yerschiedenen Kunstwerko fordern nicht immer die gleiche 
Einstellung; bei manchen, wie bei den meisten Werken der 
klassischen Kunst, ist mehr auf Einheitlichkeit, bei Werken der 
gotischen oder barocken Kunst mehr auf die M annigfaltig- 
keit des Eindrucks hingearbeitet. Aber eine absolute Einheit 
des Eindrucks ist schon darum unmóglich, weil das Leben der 
Seele in  bestandigein Wechsel besteht, und w ir einen Gegen-

6 *
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stand ja  iiberhaupt nur dadurch im  BewuBtsein halten konnen, 
daB w ir die Apperzeption unablassig andern. Eine absolute 
M annigfaltigkeit des Erlebens ohne jegliche Einheit ist auch 
nicht móglich, da ja  eine gewisse Vereinheitlichung einerseits 
durch den Gegenstand, andrerseits durch das erlebende Ich ge- 
setzt ist. W ir kommen damit scheinbar auf die beruhmte „E in 
heit in  der M annigfa ltigke it”  der alten Asthetiker zuriick; in 
dessen unterscheiden w ir uns wesentlich von diesen, daB w ir 
sie nicht im  Objekt, sondern im  S u b j e k t  suchen, daB w ir 
sie nicht sowohl ais Einheit des Neben- ais des Nacheinander 
fassen, in ih r nicht eine Tatsache des Kunsterlebens allein, 
sondern alles seelischen Erlebens iiberhaupt sehen. Denn unser 
BewuBtseinsstrom ist immer eine Mannigfaltigkeit, die zu Ein- 
heiten zusammengefaBt wird. Das asthetische GenieBen aber 
ist uns nur ein Sonderfall jenes „stream of conciousness” , der 
das beste B ild  fu r alles seelische Geschehen abgibt. Es un
terscheidet sich nur dadurch von andem Zustanden dieses 
Stromes, daB die Zweckhandlungen ausgeschaltet sind, und daB 
alle geistigen Inhalte eine starkere Gefuhlsgetragenheit auf- 
weisen.

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

5. DIE ROLLE DES ICHBEWUSSTSEINS IM KUNST- 
GENIESSEN

W ir miissen nunmehr dasjenige, was w ir oben uber die 
Eigenart des asthetischen Erlebens fanden, und wodurch w ir 
es gegen jede A r t des praktischen Erlebens kontrastierten, 
etwas mehr vertiefen, und zwar im  H inblick auf die Rolle, die 
das I c h b e w u B t s e i n  dabei spielt. In  der Tat beruhren w ir 
damit einen auBerordentlich wichtigen Punkt, und gerade von 
hier aus hat man neuerdings in  verschiedener Weise den gordi- 
schen Knoten des Kunsterlebens auflósen wollen.
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Ver8uchen w ir es, das IchbewuBtsein beim praktischen Ver- 
halten, also allen auBeren Willenshandlungen, zu charakterisie- 
ren, so konnen w ir sagen: das Ich f iih it  sich der AuBenwelt ais 
etwas von ih r Getrenntes gegenubergestellt. Wenn ich „handle", 
d.h. mich praktisch verhalte, suche ich in  einer von „m ir"  ge- 
trennt gedachten AuBenwelt eine W irkung zu erzielen, oder ich 
suche, mich einer W irkung jener auf „m ich" zu entziehen. Die 
Gefiihle stehen nur im Dienste der Handlung, haben kein selb- 
standiges Interesse. •

Demgegeniiber ist das asthetische Verhalten gerade umge- 
kehrt. E in  G e g e nsa tz  z w is c h e n  A u B e n w e l t  u n d  I c h  
i s t  u n w e s e n t l i c h .  Eine Handlung, d.h. eine praktische 
Beziehung von m ir zur AuBenwelt, fa llt  weg, dafiir t r i t t  das 
Gefuhl, d. h. der Zustand des Ich ais solcher in  den Brenn- 
punkt des BewuBtseins. Das tlberraschende ist nun, daB man 
diesen Tatbestand, dafi das praktische Verhalten ausgeschaltet 
ist, in  ganz verschiedener Weise beschrieben hat. Die einen 
namlich behaupten, es handle sich nicht um W egfall je  d e r 
A ktiv ita t, sondern nur um eine spezifiech asthetische A ktiv ita t, 
in  der das Ich seine Alltagshaltung aufgabe und sich in  
den Dingen selbst, dereń immanentes Leben mitlebend, be- 
tatige. Das ist die Lehre der „ E i n f  i i h l u n g s a s t h e t i k  . 
Dagegen behaupten andere, das Wesen des KunstgenieBens sei 
gerade im  Ausschalben jeder A k tiv ita t, im  Verschwinden jeg- 
lichen Ichgefiihls zu suchen. Das ist die Lehre der „ K o n -  
t e m p l a t i o n s a e t h e t i k " .  Es w ird, ehe ich meinen eignen 
Standpunkt entwickle, nótig sein, diese beiden Lósungen ge- 
nauer zu betrachten.

Zunachst die „ E i n f  i i h l u n g " ! Dieser B egriff ist in  
neuester Zeit, wenn auch in  hochst wechselnder Gestalt, ais A ll-  
heilm ittel f i ir  alle Schmerzen der Asthetik dargeboten worden, 
und form uliert auch unserer Ansicht nach eine sehr wichtige 
und richtige Wesenheit des KunstgenieBens. Trotzdem ist viel 
gegen die bisherige Verwendung vorzubringen. Ais alleinige 
Erklarung des asthetischen GenieBens jodenfalls genugter n ich t:
1. weil noch andere, nicht in  ihn eingehende Erscheinungen zu 
beachten sind, 2. weil die E infiih lung auch auBerhalb des as
thetischen GenieBens yorkommt, und 3. weil in  diesem B egriff



6 2  Die Psychologie des kunstasthetischec GenieBens

nnkritisch sehr yerschiedene Tatbestan.de zusammengefaBt 
werden, die sorgfaltig geschieden werden miissen.

Sehon das ,Wort „E in fiih lu ng " ist anfechtbar, wenn es 
sich auch bereits so eingebiirgert hat, daB man nicht um es 
herumkommt, und w ir verwenden ja  auch sonst in  der Wissen- 
schaft Begriffe, die, wortwortlich genommen, irrefiihrend sind. 
M it  der Tatsache des Hineinfiihlens is t nur ein geringer Teil 
der gemeinten Erscheinungen bezeichnet, da z. B. das Beleben, 
Beseelen, Personifizieren keineswegs gegeben ist, wenn ich 
meine Stimmung in  einen Gegenstand „e in-fiih le". Erlebe ich 
z. B. einen Herbsttag ais „tra u rig ", so ist von a ll den genannten 
Erscheinungen gar keine Rede: in  diesem P a ll „ f iih le "  ich 
w irklich meine Stimmung nur ein in  die graue Landschaft, 
schreibe ih r eine Stimmung zu, die ich selber habe, ohne.die 
Landschaft darum zu „beleben“ , zu „beseelen", zu „vermensch- 
Iichen".

Das alles aber kann nach Lipps, dem markantesten und ein- 
seitigsten Vertreter dieser Lehre, m it dem B eg riff der „E in fiih - 
ltm g" gemeint sein. Nachdem Lipps selbst einige Wandlun- 
gen in  der Verwendung des Begriffs durchgemacht hat, kommt 
er in  seinen letzten Veroffentliehungen zu einer vierfachen An- 
wendung, indem er 1. eine allgemeine apperzeptive Einfiihlung,
2. eine empirische oder Natureinfuhlung, 3. eine Stimmungs- 
einfiihlung und 4. eine E infiih lung in  die sinnliche Erschei- 
nung lebender Wesen unterscheidet. Es hat keinen Zweck, an 
dieser Stelle diese Unterscheidungen ausfiihrlich darzulegen, 
weil ich sie doch in  dieser Formulierung ablehnen miiBte. 
Denn es werden m it dem vagen Worte E in fiih lung dabei so 
ver8chiedene Erlebnisweisen bezeichnet, daB das W ort nur Ver- 
wirrung, keine Klarung bringt. Ich hoffe, spater die dort ge
meinten Tatbestande auf einfachere seelische Faktoren zuriick- 
fuhren zu konnen.

An dieser Stelle mochte ich nur einen Teil des mannigfachen 
Tatsachenkomplexes, der m it dem Worte „E in fiih lu n g " be
zeichnet ist, behandeln, indem ich alles andere zuriickschiebe: 
namlich die M o d i f i k a t i o n  des I c h b e w u B t s e i n s ,  die 
allen Einfiihlungstatsachen gemein ist, und die m ir ais das We- 
aentlichste dabei erscheint. Bei der asthetischen Einfiih lung
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(und der Einfuhlung iiberhaupt) h a t das e r le ben de  S u b 
j e k t  das B e w u B t s e i n ,  a is  s tecke se in  I c h  g l e i c h 
sam im  G e g e n s ta n d ,  ais „ s p ie g l e  es s ich  i n  der  
A u B e n w e l t “ , a is  , , o b j e k t i v i e r e  es s ich  , um m it Lipps 
zu reden. Das w ird am leichtesten eingesehen gegenuber 
menschlichen Schicksalen, wie sie in  der Poesie gegeben wer
den. Wenn w ir uns in  einen Koman vertiefen, so leben w ir 
gleichsam im  Helden, jubeln und zittern m it ihm, je  nachdem 
sich sein Schicksal giinstig oder triibe gestaltet. Auch bei Be
trachtung eines Gemaldes findet diese Hineinverlegung unseres 
Ich statt. Beim Beschauen des Schwdndschen Bildes „M or- 
genstunde" stehn w ir gleichsam in  der zierlichen Madclien- 
gestalt am Fenster, schauen aus ihren Augen in  die Land- 
schaft hinaus, erleben in  ihrer Seele den herrlichen Sommer- 
morgen. Indessen findet nicht nur ausgefuhrten menschlichen 
•Gestalten gegenuber eine solche Hineinverlegung unseres Ich 
statt, auch in  dem Jubeln oder Klagen einer Melodie scheint 
unser Ich zu stecken, im  Betrachten der emporstrebenden L i-  
nien eines gotischen Miinsters fuhlen w ir uns emporgetragen. 
Am beruhmtesten ist die Schilderung der Einfuhlung bei Lotze 
geworden: „n icht allein in  die eigentiimlichen Lebensgefiihle 
dessen dringen w ir ein, was an A r t  und Wesen uns nahe6teht, in  
den frohlichen F lug  des singenden Vogels und die zierliche Be- 
weglichkeit der Gazelle; w ir ziehen nicht nur die Fiihlfaden 
unsers Geistes auf das Kleinste zusammen, um das engbegrenzte 
Dasein eines Muscheltieres mitzutraumen und den einfórmigen 
GenuB seiner Óffnungen und SchlieBungen, w ir dehnen uns 
nicht nur mitschwellend in  die schlanken Formen des Bau- 
mes aus, dessen feine Zweige die Lust anmutigen Beugens und 
Schwebens beseelt; vielmehr seibst auf das Unbelebte tragen 
w ir diese ausdeutenden Gefuhle iiber und verwandeln durch 
sie die toten Lasten und Stiitzen der Gebaude zu ebenso vielen 
Gliedern eines lebendigen Leibes, dessen innere Spannuugen in  
uns iibergehen“ . (Mikrokosmus I I  202.)

Gegenuber allen diesen Schilderungen der Hineinfuhlung 
des Ich in  die asthetischen Objekte betont die K o n t e m p l a -  
t ionstheor ie gerade umgekehrt, daB der asthetische GenuB in  
d e r v o l l s t a n d i g e n  A u s s c h a l t u n g d e r  I e h v o r s t e l l u n g
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stecke,  daB d ie  S e e le g a n z  e r f i i l l t  sei vom O b j e k t e ,  
ohne daB das I c h  i r g e n d w i e  im  B e w u B t s e i n  a n -  
k l i n g e .  Und wahrend die E infiih lung die „innere Betatigung 
des Ich“  betont, spricht die Kontemplationsasthetik gerade von 
der im  KunstgenuB erlebten a b s o lu te n  Ruhe.  Diese An- 
schauung ist am klarsten von Schopenhauer form uliert worden, 
der sie in  genialer Weise in  sein metaphysisches. W eltb ild ein- 
gefiigt hat. A n  dieser Stelle interessiert uns nur die Schilde- 
rung, die er vom subjektiven Zustand des KunstgenieBenden, 
der „reinen Kontemplation“ , g ib t : „Solange unser BewuBt
sein von unserm W illen e rfiillt  ist, solange w ir dem Drange 
der Wiinsche, m it seinem steten Hoffen und Eiirchten, hinge- 
geben sind, solange w ir Subjekt des Wollens sind, wird uns 
nimmermehr dauerndes G liick noch Ruhe. Wenn aber auBerer 
AnlaB, oder innere Stimmung, uns plotzlich aus dem endlosen 
Strome des Wollens heraushebt, die Erkenntnis dem Sklaven- 
dienste des Wollens entreiBt, die Aufmerksamkeit nun nicht 
mehr auf die Motive des Wollens gerichtet wird, sondern die 
Dinge fre i von ihrer Beziehung auf den W illen auffaBt, also 
ohne Interesse, ohne Subjektivitat, rein objektiv sie betrach- 
tet, ihnen ganz hingegeben, sofern sie bloB Vorstellungen, nicht 
sofern sie Motive s ind; dann ist die auf jenem ersten Wege des 
Wollens immer gesuchte, aber immer entfliehende Ruhe m it 
einem Małe von selbst eingetreten, und uns ist vollig wohl. Es 
ist der schmerzenslose Zustand, den Epikuros ais das hochste 
G ut und ais den Zustand der Gotter pries: denn w ir sind, fu r 
jenen Augenbłick, des schnoden Willensdrangs entledigt, w ir 
feiern den Sabbath der Zuchthausarbeit des Wollens, das Rad 
des Ixion steht s till. . . Denn in  dem Augenblicke, wo w ir vom 
Wollen losgerissen, uns dem reinen willenlosen Erkennen hin
gegeben haben, sind w ir gleichsam in  eine andere W elt ge- 
treten, wo alles, was unsern W illen bewegt und dadurch uns 
so heftig erschiittert, nicht mehr ist. . . W ir sind nicht mehr 
das Individuum, es ist vergessen, sondern nur noch reines Sub
jek t der Erkenntnis: w ir sind nur noch da ais das e ine  W elt- 
auge, was aus allen erkennenden Wesen blickt, im  Menschen 
allein aber vóllig fre i vom Dienst des Willens werden kann, wo- 
durch aller Untei^chied der Ind iv idualita t so ganzlieh ver-



schwindet, daB es alsdann einerlei ist, ob das schauende Auge 
einem maehtigen Konig oder einem gepeinigten Bettler an- 
gehórt. . .  Durch alle diese Betrachtungen wiinsche ich deut- 
lich gemacht zu haben, welche A r t  und wie groB der A nte il ist, 
den am asthetischen Wohlgefallen die subjektive Bedingung 
desselben hat, namlich die Befreiung des Erkennens vom 
Dienste des Willens, das Vergessen seiner selbst ais Individuum 
und die Erhohung des BewuBtseins zum reinen, willenlosen, 
zeitlich von allen Relationen unabhangigen Subjekt des Er- 
kennen8.“  (Welt ais W ille  und Vorste llung I,  Buch I I I ,  § 38.)

Der B egriff der Kontemplation hat ebenfalls in  der neueren 
Asthetik mancherlei Wandlungen erfahren und neue Namen 
erhalten. So kommt letzten Endes der von Worringer geschil- 
derte Drang zur „ A b s t r a k t i o n “  auf sehr Verwandtes hin- 
aus.1) Auch Worringer stellt seinen Abstraktionsbegriff in  be- 
wuBten Gegensatz zur „E in fiih lung1*. E r schreibt: „Wahrend 
der Einfiihlungsdrang ein gluckliches Vertrauensverhaltnis zwi- 
schen den Menschen und den AuBenweltserscheinungen zur 
Bedingung hat, ist der Abstraktionsdrang die Folgę einer gro- 
Ben, inneren Beunruhigung des Menschen durch die Erschei
nungen der AuBenwelt und korrespondiert in  religioser Bezie- 
hung m it einer stark transzendentalen Farbung aller Vorstel- 
lungen.** Dieser Abstraktionsdrang wird m it etwas spekulativer 
Psychologie aus einer geistigen „Platzangst** hergeleitet und 
auf das ungeheure Ruhebediirfnis zunachst der prim itiven Vol- 
ker, dann aber auch mancher Kulturvólker basiert. „D ie  Be- 
gliickungsmoglichkeit, die sie in  der Kunst suchten, bestand 
nicht darin, sich in  die Dinge der AuBenwelt zu versenken, sich 
in  ihnen zu genieBen, sondern darin, das einzelne D ing der 
AuBenwelt aus seiner W illkurlichke it und scheinbaren Zu- 
fa lligke it herauszunehmen, es durch Annaherung an abstrakte 
Formen zu verewigen und auf diese Weise einen Ruhepunkt 
in  der Erscheinungen Flucht zu finden.“  Lassen w ir die ob- 
jektive Seite dieser Anschauung zunachst beiseite, sehen w ir 
nur auf das Subjektive, so erhalten w ir genau das Gegenteil 
wie bei den Einfuhlungstheoretikern : nicht hochste Selbstbeta-
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1) W o r r in g e r :  Abstraktion und E in fiih lung. 3. Aufl. 1911. S. 16—18.
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tigung, sondern Ruhebediirfnis, Ausschaltung des individuellen 
Ich, und hierin findet sich die Abstraktionstheorie m it Scho
penhauer zusammen, den Worringer uberdies noch ausdriieklieh 
ais Paten anruft.1)

6. PSYCHOLOGISCHE DEUTUNG DIESER YERSCHIEDEN- 
HEIT. „M ITSPIELER" LN D  „ZUSCHAUER"

W ir stunden also vor einer merkwurdigen Antinomie. Fur 
die „E in fiih lung “  wie f i i r  die „Kontemplation“  fąnden w ir 
gewichtige Zeugen, von denen jeder m it guten Grunden seine 
Sache fiihrte. Welche Entscheidung ist zu fallen in  diesem 
Gegensatz? Suchen w ir zunachst die Moglichkeit zweier so 
verschiedeoer Antworten psychologisch zu begreifen. W ir 
miissen da zunachst zwei verschiedene Typen des Yerhaltens 
der Kunst gegenuber unterscheiden, f i i r  die ich die Namen 
„M itspie ler“  und „Zuschauer** einfiihre. Jener verhalt sich 
aller Kunst gegenuber „einfiihlend**, dieser „kontemplativ“ . 
Beide Typen finden sich nicht nur im Kunstleben, sondern 
auch auf allen andern Lebensgebieten. W ir pfięgen sie im  A ll-  
tagsdasein ais die Typen des „subjektiven Menschen*1 und des 
„objektiven Menschen** einandęr gegeniiberzustellen. Jener 
mischt seine Ichvprstellung in alles hinein, dieser sucht die 
Dinge mehr losgelost vom Ich zu betrachten, nicht bloB im 
Asthetischen, auch dort, wo es zu handeln g ilt. Diese Unter- 
schiede der allgemeinen Lebenshaltung spielen naturlich auch 
in  die Kunst hinuber. Ich gebe zunachst einige Selbstzeugnisse, 
die m ir auf Befragen gemacht worden sind. Zunachst fu r den 
Typus des Mitspielers die Angaben einer Dame : „Ich  vergesse 
vollstandig, daB ich im  Theater bin. Meine eigene burger- 
liche Existenz ist m ir vollkommen entschwunden. Ich spure 
nur noch die Gefuhle der handelnden Personen in  mir. Bald 
rase ich m it Othello, bald zittre ich m it Desdemona. Bald auch 
mochte ich rettend eingreifen. Dabei werde ich aus einer Stim- 
mung so schnell in  die andere gerissen, daB ich gar nicht zur 
Besinnung komme. Im  allgemeinen ist das am starksten ,in 
modernen Stiicken, doch erinnere ich mich, daB ich im Konig

1) Ebenda S. 20.
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Lear an einem AktschluB bemerkte, daB ich mich ganz fest an 
eine Freundin angeklammert hatte vor lauter Entsetzen." Diese 
A r t  Kunst zu genieBen ist natiirlich die allerprimitivste. Das 
eigentliche KunstbewuBtsein fehlt hier fast ganz. Man kennt 
besonders bei Kindern und prim itiven Volkern diese A r t  der 
Kunstaufnahme. Es ist dieses Publikum, das in  siiditalieni- 
6chen Volkstheatern den Darsteller des Bosewichts m it den un- 
glaublicbsten Wurfgescbossen bombardiert.

Bei hoherer asthetischer K u ltu r t r i t t  diese grobe auBerliche 
A k tiv ita t zuriick, es bleibt eine rein geistige, die sich vor alłem 
in  „innerer Nachahmung" betatigt. In  hochster Sublimierung 
und BewuBtheit muB ein solches ,,Mitspielen“  zu jenen „E in - 
fiihlungstheorien“  fuhren, wie ich sie gekennzeichnet habe. 
Die E in fiih lung ware also nichts universelł Gultiges, sondern 
form uliert nur das Erleben eines bestimmten Typus.

Auch die Lehre von der Kontemplation ist nichts allgemein 
und liberall Gultiges, auch sie form uliert und sublimiert nur 
das Erleben eines Menschentypus, den ich ais den „Zuschauer“  
kennzeichne. E in solcher schilderte m ir sein Erleben bei einer 
Theaterauffiihrung folgendermaflen:

„Ich  sitze vor der Buhne wie vor einem Bilde. Jeden Augen- 
blick weiB ich, daB die Vorgange da vor m ir nicht W irklichkeit 
s ind ; keinen Augenblick vergesse ich ganz, daB ich im Parkett 
sitze. GewiB fiih le  ich zuweilen einmał die Gefiłhle oder Lei- 
densehaften der dargestellten Personen nach, aber das ist doch 
nur Materiał fu r mein eigentliches asthetisches Gefiihl. Das 
ist nie m i t  den dargestellten Leidenschaften, sondern nur iib e r  
die dargestellten Vorgange gefuhlt. Dabei ist mein U rte il be- 
standig wrach und klar. Mein Gefiihl bleibt immer bewuBt. Nie 
reiBt es mich m it, und geschieht das doch einmal, ist das 
m ir unsympathisch. Diejenigen Leute, die sich von Liebe oder 
Furcht hinreiBen lassen, fiihlen ganz unkunstlerisch. Kunst 
beginnt erst, wo das ,Was‘ vergessen wird und nur noch das 
,W ie  interessiert.“

Zu diesem Zeugnis eines meiner Freunde stelle ich noch 
die Schilderung, die H u g o  v, H o f m a n n s t h a l 1) von dem

1) Konige und groBe Herren bei Shakespeare. Pros. Schriften I.
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idealen Leser Shakespeares  g ibt, wie er ihn sich denkt. 
„Jene anderen (diejenigen, die hier ,M itspieler‘ genannt sind), 
welche die Erfahrung zu Shakespea re  zuruckgetrieben hat, 
sind m it ihrer Seele, die vom Schmerz und der Hartę des Le- 
bens gewałtsam gekriimmt ist, wie der Korper eines Musik- 
instrumentes, der wundervolle Resonanzboden f i ir  den F a li der 
Hoheit, Erniedrigung der Guten, die Selbstzerstorung der Ed- 
len und das graflliche Geschick des zarten, dem Leben preis- 
gegebenen Geistes. Aber die, von denen ich sprechen w ill (also 
die ,Zuschauer‘ in  unserem Sinne), sind ein Resonanzboden 
nicht nur f i i r  dies allein, sondern noch f i i r  tau^end viel zartere 
und viel verstecktere, viel sinnlichere und viel symbolhaftere 
Dinge, aus dereń verflochtener V ie lfa lt sich die geheimnisvolle 
Einheit zusammensetzt, dereń leidenschaftliche Diener sie sind. 
Zuweilen sind in  einem dieser Gedichte die menschlichen Ge- 
schicke, die dunklen und die schimmefnden, ja  selbst dieQua- 
len der Erniedrigung und die Bitternis der Todesstunde zu 
einem solchen Ganzen verflochten, daB gerade ih r Nebeneinan- 
dersein, ih r Ineinanderiibergehen, Ineinanderaufgehen etwas 
wie eine tiefergreifende, feierlich-wehmutige Musik macht, 
sich unaufhorlich zu einem melodischen Ganzen verbindet, das 
einer Sonatę von B e e t h o v e n in  der Fiihrung des Themas und 
in  den pathetischen Bestandteilen, man kann kaum sagen, wie 
nahe verwandt is t.“

W ir kónnen uns die beiden Typen des „Mitspielers“ , der die 
E infiih lung alsWesen der Kunst ansieht, unddes,,Zuschauers“ , 
der sieli kontemplativ verhalt, noch weiter dadurch verstand- 
lich machen, daB w ir bedenken, daB sie sich wohl zunachst 
verschiedenen Kunstgattungen gegenuber ausgepragt haben 
und erst nachtraglich ihre Erlebnisweisen auf die kontrare 
Kunstgattung ausgedehnt haben. Der „M itspie ler“  kommt 
von der Dichtung her, dereń menschliche Erlebnisdarstellungen 
er „m itspie lt“ , was er ais lustvoll bewertet. Dieses Mitspielen 
nun ubertragt er auch auf nichtmenschliche Gegebenheiten, in 
dem er nach Analogie auch Linien und Melodien „m itsp ie lt“ . 
Es wird spiiter gezeigt werden, wie das psychologiach moglich 
is t ; hier sei nur auf Grund dfer angefiihrten Selbstzeugnisse 
die Tatsache festgestellt. Der „Zuschauer11 dagegen kommt von



Psychologische Deutung dieser Yerschiedenheit 69

der nichtmenschlichen Kunst her, von Ornamentik und Archi
tektur. H ier ist er gewohnt, durch die Empfindungen und ihre 
Kombinationen ais solche lustvoll erregt zu werden, ohne E in
fuhlung seines Ich, und er geniefit daher auch gegenstandliche 
Gemalde oder Textmusik, ja  sogar dichterische Darstellungen 
ohne Hineinmischung seines Ich, bloB ais objektive Gegeben- 
heiten. Der Mitspieler verwandelt alle bildende Kunst, alle 
Ornamentik, alle Skulptur, alle Musik in Dichtung, und um 
das zu konnen, belebt er sie nicht nur, er deutet sio auch imagi- 
nativ aus. Der Zuschauer dagegen verwandelt alle Dichtung 
und Musik in anschaubare, raumliche K unst: die Dichtung 
wird ihm zu einer Aneinanderreihung von Bildern, wohl gar 
von Farben undTónen, ebenso die Musik, bei der ihn die Worte 
des Textes gar nicht interessieren, die er nur ais klingenden 
Strom, wohl gar ais „tonendes Gebiiude“  erlebt, ais ein Archi- 
tekturwerk oder ein Ornament in  Klangen.

Aber nicht nur die verschiedenen Kunstgattungen wenden 
sich an die verschiedenen Typen, auch innerhalb derselben 
Kunstgattung gibt es verschiedene Stile, die entweder einfuh- 
lend oder abstraktiv genossen werden. Das liegt daran, idaB 
den rezeptiven Typen des Mitspielers und Zusc-hauers auch 
zwei spater zu erórternde produktive Typen entsprechen, daB 
die Kunstschaffenden entweder mehr f i ir  die Einfuhlung oder 
die Kontemplation arbeiten, was naturlich unbewuBt geschieht. 
Ich werde diese beiden Typen des Kunstschaffens, die ich ais 
„Ausdruckskunstler" und „Gestaltungskiinstler“  bezeichne, aus- 
fiih rlich  zu besprechen haben: hier kommt nur soviel in Be- 
tracht, daB es fiirs GenieBen naturlich einen Unterschied macht, 
ob es sich um das Werk des einen oder anderen Typus handelt, 
was nicht immer leicht zu erkennen ist.

Meine Losung des Widerspruchs zwischen den entgegan- 
gesetzten Theorien der „E in fiih lung “  und der „Kontempla- 
tion“  ist also die, daB sie beide zwar richtig, aber einseitig 
abstrahiert sind. Und zwar im H inblick auf die Subjekte wie 
die Objekte. Die auch im auBerasthetischen Leben sich von- 
einander abhebenden Typen des „M itspielers" und „Zuschau- 
ers“  verallgemeinern ihre A rt des Erlebens und erheben sie zu 
Theorien. Im  Hinblick auf die Objekte ist zu sagen, daB so-
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wohl die einzelnen Kunstgattungen wie die einzelnen Kunst- 
stile mehr der E infiih lung oder der Kontemplation entgegen- 
kommen, zumal auch unter den schaffenden jene allgemeinen 
Typen sich wiederfinden.

L i t e r a t u r :
Z n r  E in f i ih lu n g  (auBer den bereits genannten W erken):
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7. VEREINBARKEIT DER GEGENSATZE

Was ist nun m it dieser psychologischen Deutung der beiden 
entgegengesetzten Theorien gewonnen ?

Indem ich so zwei scheinbar ganz heterogene Typen des 
KunstgenieBens unterscheide, zwei Extreme in iiuBerster 
Schroffheit einander gegeniiberstelle, gewinne ich zwar eine 
gewisse Klarheit, ich beraube mich jedoch — so wird man m ir 
einwenden — vollig der Móglichkeit, von einem KunstgenieBen
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ais Einheit zu sprechen, ich bekomme nicht e ine  Losung, son
dern zwei, die sich gegenseitig ausschliefien.

Demgegeniiber erwidere ich, daB jene beiden Typen nur ab- 
strakte Extremfalle sind, daB alle angefuhrten Erlebnisschilde- 
rungen einscitig sind, daB das wirldiche KunstgenieBen nie- 
mals rein einfiiklend, auch niemals rein kontemplativ ist, daB 
w ir im  wirklichen KunstgenieBen vielmehr uns stets einfiihlend 
und kontemplativ verhalten, daB w ir z u g l e i c h  „mitspielen“  
und „zuschauen“ , sei es, daB w ir zwischen beiden Verhaltungs- 
weisen wechseln, sei es, daB w ir beide nebeneinander erleben.

Besonders die letzte Behauptung mag auf den ersten Blick 
so widerspruchsvoll ersoheinen, daB ich sie gleich naher be- 
griinden muB. Und zwar w ill ich die Moglichkeit dieses Neben
einander der Verhaltungswei8en an einem Beispiel darlegen, das 
nicht dem asthetischen Leben entnommen ist. Ich denke an den 
Fali, daB ich m it einem Menschen, dem beide Beine abge- 
schossen sind, „M itle id “  empfinde. Das W ort „M it le id "  be- 
schreibt nur die e ine  Seite des Erłebens. GewiB, ich leide 
m it  dem andern, indem ich mich in Gedanken in  seine Lage 
versetze. Aber daneben leide ich auch — diesmal ganz aus 
meinem eignen Ich heraus — zugleich ii be r das Leid des an
dern. Das Mitleiden ist nur die Ursache, die Grundlage dieses 
zweiten Gefiihls. Im  ersten Zustand verhalte ich mich „m it- 
spielend“ , im zweiten „zuschauend“ , aber — und das ist das 
Wesentliche — beide Verhaltungsweisen konnen durchaus n e 
b e n e in a n d e r  bestehen. Sie konnen sich auch abwechseln. 
allein fu r sich das BewuBtsein ausfiillen, im  ganzen Erleben 
aber iiberbaut gleichsam das „zuschauende“  Leiden das ,.mit- 
spielende" Leiden.

Haben w ir an diesem, dem nichtasthetischen Erleben ent- 
nommenen Beispiel die Moglichkeit des Doppelzustandes, des 
Nebeneinander von „M itspie ler“  und ,,Zusclnxuer“  erst einge- 
sehen, so wird es nicht schwer fallen, auch das asthetische Ge- 
nieBen unter diesem Gesichtspunkt zu begreifen.

Der Theaterbesucher, der die Leiden Desdemonas .,,mit- 
spielt“ , mag zeitweilig gewifi seine biirgerliche Ichvorstellung 
aus dem BewuBtsein verlieren, sein Erleben ist darum doch 
noch lange nicht wafyrhaft identisch m it dem Desdemonas, son-
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dem er „genieBt" es ja, es ist von LustgefiihJen begleitet, die 
die wirkliehe Desdemona niemals erleben wiirde. Dieses iiber- 
geordnete, sekundare Gefuhl aber ist die LebensauBerung eines 
IchbewuBtseins, das, wenn auch wenig deutlich, das ganze as
thetische Erleben tragt. Ist ein solches „GenieBen" der m it- 
gespielten Leiden gar nicht vorhanden, so hort der Zustand 
eben auf, asthetisch zu sein, dann drangt er zu Handlungen, 
was man bei jen en Theaterbesuchem in Suditalien beobachten 
kann, die den Bosewicht m it allerlei Gegenstanden tatlich an- 
greifen. Die spezifisch asthetische Losgelóstheit aus dem prak
tischen Lebenszusammenhang ist eben nur da vorhanden, wo 
das ,,Mitspielen“  sich einem „zuschauenden", „genieBenden" 
IchbewuBtsein einordnet.

In  ahnlicher Weise aber, wenn auch m it graduellem Unter
schied, ist im  scheinbar „reinen Zuschauer" in  Wahrheit eben- 
falls die gekennzeichnete Doppelheit des Erlebens aufzuzeigen. 
Wenn ein solcher im  Theater sitzt und kiih l beobachtend zu- 
schaut, wiirde er doch niemals die Vorgange auf der Biihne 
„verstehen“ , wenn er nicht irgendwie sie mitspielt. Denn alles 
„Verstehen" menschiicher Handlungen setzt ein „M itleben" 
voraus. In  der Tat laBt auch das von m ir angefiihrte Selbst- 
zeugnis dies erkennen. Das Geschehen auf der Biihne wiirde dem 
Betrachter unverstandlich sein wie eine Phantasmagorie, wenn 
er sich nicht bestandig zugleich einfiihlte. Es besteht also letz- 
ten Endes gar keinaussohlieBenderGegensatz, nur ein gradweiser 
Unterschied zwischen Mitspieler und Zuschauer, zwischen E in
fuhlung und Kontemplation. Vergegenwartigen w ir uns, was 
w ir uber den „Stromcharakter" des asthetischen Erlebens ge
sagt haben, so wird uns verstandiich werden, wie die beiden 
scheinbar so verschiedenen Verhaltungsweisen sich nacheinan
der ablosen konnen. Es mag ja  einseitige Typen geben, die stets 
Mitspieler sind, nie Zuschauer sein konnen, es mag auch Leuto 
geben, die allem, was sie sehen, gleichsam aus der Entfernung 
zuschauen, ohne irgendwie mitzuspielen. Der gewohnliche 
Mensch wechselt entweder bestandig zwischen beiden Verhal- 
tungsweisen, oder er laBt sie in der geschilderten A rt neben- 
einander bestehen. Es macht den geringsten Reiz nicht beim 
KunstgenieBen aus, zwischen den verschiedenen Zustanden zu
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wechseln, „zwischen Trug and Wahrheit zu schweben“ , wie 
Schiller es einmal ausdriickt, und neuere Kunsttheoretiker haben 
sogar in diesem Schwanken zwischen zwei Zustanden dasWe- 
sen des KunstgenieBens sehen wollen.

Im  ubrigen ist das Verhalten des KunstgenieBenden im ein
zelnen Falle auch gar nicht so w illk iirlich , wie es nach dieser 
allgemeinen Analyse scheinen mag. Denn die meisten Kunst- 
werke machen ganz deutlieh ihre Forderungen nach der einen 
oder andern Richtung geltend, zwingen den Empfangenden, 
sich in der einen oder andern Weise zu verhalten. Gelingt ihm 
das nicht, so findet er eben den Eingang zu dem betreffenden 
Werke iiberhaupt nicht und ist dann in der Regel geneigt, 
diesem Werke jeden Kunstwert abzusprechen, wahrend es doch 
in  Wahrheit nur seinem Typus nioht gelegen hat. Die 
meisten Menschen indessen, besonders wenn sie nicht in 
Theorien befangen sind, finden ganz instinktiv die adaquate 
Haltung. Die in  dieser Beziehung bestehenden Schwierigkei- 
ten zwischen dem Typus des GenieBenden und dem Typus des 
im  Kunstwerk sich objektivierenden Schaffenden werden uns 
spater noch zu beschaftigen haben.

8. ICHGEFtfHL UND ICHYORSTELLUNG

Die ganze Schwierigkeit, von der Rolle des Ich her eine 
psychologische Charakteristik des kunstasthetischen GenieBens 
zu gewinnen, liegt zum Teil in  der ungeheuer schweren Fassung 
des Ichbegriffs iiberhaupt. Der schroffe Gegensatz der Ein- 
fiihlungs- und Kontemplationsasthetik kommt zum Teil daher, 
daB sie unter dem „Ic h “  etwas Verschiedenes verstehen.

Ich kann hier nicht die ganze Kompliziertheit des Problems 
aufrollen, dem ich kiirzlich ein ganzes Buch gewidmet habe.1) 
N ur einiges, soweit es zum Verstandnis der hier behandelten 
Fragen etwas beitragen kann, sei kurz auseinandergesetzt.

Das „ Ic h “  ist uns iiberhaupt nur ais Erseheinung, nicht ais 
metaphysische Wesenheit gegeben. Eine solche konnen w ir 
hochstens erschlieBen, ihre Annahme ist eine Denknotwendig- 
keit, wenn w ir die verschiedenen Formen der Erseheinung żu

l i  Philosophie der Ind iv idua lita t. Leipzig 1921. 
M f t U e r - F r e i e n f e l s ,  P sycho log ie  de r K a n s t. I .  3 . A u fl. 6
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sammenhalten wollen. Denn dies metaphysische Ich (dessen 
Existenz von manchen Denkern ailerdings geleugnet wird, und 
das in  diesem F a li ais F ik tion  anzusehen ware) erscheint uns 
unter ganz verschiedenen Aspekten: bald nur ais dumpfes, a ll 
unser BewuBtsein begleitendes Gefuhl, bald ais ,,Leib“ , bald 
ais „Seele“ , bald ais Inbegriff unseres ganzen BewuBtseins- 
besitzes, bald ais eine abkurzende und zusammenfassende Vor- 
stellung, und noch in  weiteren Formen.

Fur unsere Fragestellung kommen wesentlich zwei Erschei- 
nungsweisen des Ich in  Betracht: erstens das I c h g e f i i h l ,  und 
zweitens die zusammenfassende V o r s t e l l u n g  von unserm 
Ich, die I c h v o r s t e l l u n g .

I c h g e f i i h l  miissen w ir auch beim hoheren T ier und beim 
Saugling annehmen, eine einigermaBen klare I c h v o r s t e l -  
l u n g  t r i t t  erst beim erwachsenen Menschen auf, der sich deut- 
lich, auch durch seinen Namen, von andern Individuen unter- 
scheidet. Das Ichgefiihl ist in  allen BewuBtseinslagen, wenn 
auch keineswegs stets in  gleicher Weise vorhanden, die Ich- 
vorstellung kann zeitwei&e ganz aus meinem BewuBtsein ent- 
schwinden, obwohl sie bei der zentralen Stelle, die die Vorstel- 
lung von m ir selbst fu r a ll mein Denken und Tun hat, jeden 
Augenblick bereit ist, sich ins Blickfeld des Bewufitseins zu 
schieben. Dennoch lassen sich unendlich viele psychische Vor- 
gange anfiihren, in  welche die Ichvorstellung gar nicht hinein- 
spielt. Wenn ich z. B. denke oder spreche: „ Im  Jahre 1648 
wurde der Westphalische Friede geschlossen“ , so is t eine V o r -  
s t e l l u n g  meines Ich in  keiner Weise vorhanden, obwohl das 
Gefuhl meines Ichs auch diesen Gedanken wie jeden andern 
begleitet. Man konnte etwa schlechthin sagen, daB die Ichvor- 
stellung in  allen denjenigen psychischen Zustanden vorhanden 
sei, die ich grammatisch in  der ersten Person ausspreche oder 
wenigstens aussprechen konnte. Besonders lebhaft t r i t t  diese 
Ichvorstellung vor allem bei jeder A r t  seelischer oder korper- 
licher T a t i g k e i t  auf. Jam es  spricht sich einmal dahin aus, 
daB das AktivitatsbewuBtsein der Kem des Icherlebens sei. 
Natiirlich ist diese Ichvorstellung o ft nur ganz vage. Darin aber 
verhalt sie sich genau wie alle anderen Vorstellungen, die ja  
auch nicht klischeehaft bleiben, sondern je nach Bediirfnis bald
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klarer, bald unklarer sind und bald diese oder jene Seiten, je 
nach dem Zusammenhang, hervorkehren.

Es ist nun offenbar, daB im  asthetischen Erleben m it der 
Ausschaltung der praktischen A k tiv ita t auch die Ichvorstel- 
lung der Praxis schwindet. Dam it ist aber nioht gesagt, daB 
jede Ichyorstellung oder gar das Ichgefuhl entschwande. Jene 
Ichvorstellung des praktischen Lebens ist nur eine, wenn auch 
eine besonders wichtige Móglichkeit. Unser RealitatsbewuBt- 
sein steht in  engster Korrelation m it ihr, da dies Reali tatsbewuBfc- 
sein durch unsere praktischen Beziehungen zur AuBenwelt be- 
d ingt ist. Sobald dieses praktische Verhalten aufhort, ist auch 
die jener realen AuBenwelt korrelative Ichyorstellung nicht 
mehr ndtig. Entweder kann sie yollkommen zurucktreten oder 
sie kann in  mannigfachster Weise alteriert werden.

Es besteht namlich die merkwurdige Tatsache, daB ich mei- 
nem Ich eine fremde Ichyorstellung wie eine Maskę iiberziehen 
kann. Man lebt dann gleichsam aus einer fremden Rolle heraus. 
Unter fremder Ichyorstellung w irkt unser eigenes Ichgefuhl, 
ohne daB uns ein Zwiespalt bewuBt wiirde. Das ist der F a li 
des Schauspielers, der eine dramatische Gestałt darstellt. Ahn- 
liches auBert sich schon auf prim itiverer Stufe in  der Freude 
an jeder A r t  Mummenschanz. Es scheint ein tiefes Bediirfnis 
des Menschen zu sein, von Zeit zu Zeit seiner Person gleichsam 
zu entschlupfen und sich in  fremde Wesenheiten zu verwandeln. 
E r empfindet das je nachdem ais Befreiung, Erweiterung, Er- 
hohung. E r laBt sich von fremdem Erleben ergreifen wie von 
einem Strom und genieBt das Mitgerissenwerden zu unbekann- 
ten Kiisten. Dieses zunachst ganz auBerkiinstlerische Bediirf- 
nis nach Befreiung vom gewohnlichen Ich erscheint m ir ais 
Grundlage der Einfuhlung und findet ais solche reichste Be- 
friedigung in  der Kunst.

Ich gebe zur weiteren Ulustration dieses Verhaltens noch 
eine Selbstanalyse, die sich bei G e o rge  Sand  finde t: „D ie  
Augenblicke, wo ich von der Gewalt der AuBenwelt erfaBt und 
aus m ir herausgerissen werde und mich loslósen kann vom Le
ben meiner A rt, sind vollig zufallig, und es steht nicht immer 
in  meiner Macht, meine Seele in  Wesen ubergehen zu lassen, die 
nicht ich selber sind. Wenn dies naive Erlebnis von selber ein-
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tr it t ,  so vermochte ich nicht zu sagen, oh irgendein besouderer 
psychologischer oder physiologischer Umstand mich dafiir vor- 
bereitet hat. Sicherlich bedarf es der Abwesenheit jeder leb- 
haften inneren Ablenkung; die geringste Ursache zur Beun- 
ruhigung verscheucht diese A r t  von innerer Ekstase, die gleich- 
sam ein unfreiwilliges und unvorhergesehenes Vergessen meines 
eigenen Lebenszustandes ist. Das erlebt sicherlich jedermann. 
Aber ich mochte einen finden, der m ir sagen konnte, ich erlebe 
das in  derselben Weise. Es g ibt Stunden, wo ich aus m ir her- 
austrete, wo ich in  einer Pflanze lebe, wo ich mich ais Gras, ais 
Vogel, ais Baumwipfei, Wolke, flieBendes Wasser, Horizont, 
Farbę, Form und in wechselnden, beweglichen, unendlichen 
Empfindungen fuhle; Stunden, wo ich laufe, wo ich fliege, 
wo ich schwimme, wo ich den Tau trinke, wo ich mich in  der 
Sonne entfalte, wo ich unter Blattern schlafe, wo ich m it den 
Lerchen schwebe oder m it den Eidechsen krieche, wo ich in 
den Sternen und Leuchtkafern glanze, wo ich kurz in  allem 
lebe, das das M ilieu  einer Entwicklung ist, die eine Erweiterung 
meines Wesens bedeutet. Ich habe noch keinen getroffen, der so 
zu m ir gesprochen hatte. Und doch mochte ich ihn finden, nur 
miiBte er weiser sein ais ich und muli te m ir sagen konnen, ob 
diese Phanomene das Resultat eines Zustandes des Korpers oder 
der Seele sind, ob es der Instinkt des allgegenwartigen Le- 
bens ist, der physisch seine Rechte auf den einzelnen wieder- 
nimmt, oder ob es eine hohere Verwandtschaft, eine geistige 
Verwandtschaft m it der Seele des Universums ist, die sich dem 
Individuum entsehleiert, wenn es zu gewissen Stunden fre i von 
den Banden der Personlichkeit ist.“

(G eo rg e  S an d : Impressione et Souvenirs.)

Die Kunst jeder A rt nun g ibt f i i r  ein derartiges Erleben 
reichlichste Moglichkeiten. Vor allem die Dichtung, in  der 
menschliche Gestalten gegeben werden, die f i ir  die E infiihlung 
leicht zuganglich sind. Das Merkwiirdigste aber ist, dali die 
Mitspieler nicht nur e ine  Rolle mitspielen, sondern o ft mehrere 
in  raschstem Wechsel hintereinander, daB sie von einer Partei 
zur anderen hiniibergerissen werden, aber immer Partei sind.

Verhaltnismafiig am einfachsten liegt die Sache bei solchen 
Dichtungen, wo der Dichter in  der eigenen Person spricht.
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Lese ich z. B . : „Ich  ging im Walde so fu r mich hin“ , so erlebe 
ich eine Ichvorstellung, die in  merkwiirdiger Weise zusammen- 
geschmolzen ist aus meinem eigenen Ich und dem des Dichters. 
Ich bin es, der durch den Wałd geht, und bin es auch wieder 
nicht. Sprichf dabei der Dichter in  der ersten Person von sei- 
nem Hause, so taucht damit keineswegs die Vorstellung meines 
eigenen Hauses in m ir auf, sondern es ist eher eine vereinfachte, 
typische Landschaft. Ahnlich ist es bei Romanen, die der Hełd 
in  der ersten Person erzahlt. Auch hier erleben die meisten 
Menschen die Schicksale des Helden m it. Schwieriger wird die 
Sache bei Werken m it mehreren Helden. Naive Leser, die die 
Stellungnahme des ,,Mitspiełers“  nie verlassen konnen, bevor- 
zugen solche Werke, in  denen nur ein Held oder eine Heldin 
vorhanden ist, dereń Erlebnisse sie leicht ,,mitspielen“  konnen. 
Man w ill wissen, wie m ir eine Dame sagte, „wo man seine Ge- 
fiih le hinzutun hat“  und w ill dann auch den Triumph des Hel
den am Schlusse miterleben. Roetteken erzahlt von einer 
Dame, daB sie stets sich dem Helden des Romans, den sie lese, 
substituiere; sobald aber der Held sioh verliebe, sage sie ihm 
Lebewohl und maohe die weitere Entwicklung m it der betref- 
fenden weiblichen Romanfigur durch.

Dort, wo es sich um Einfiih lung in  nicht personale Gegeben- 
heiten handelt, wie gegenuber der abstrakten Musik oder 
der abstrakten Ornamentik, kann naturlich nicht, wie in den 
beschriebenen Fallen, eine fremde Ichvorstellung ubernommen 
werden, es muB hier eine B e l e b u n g ,  eine P e r s o n i f i k a -  
t i  o n geschehen. DaB das moglich ist, beweist das Zeugnis von 
George Sand, die sich ais ,,Form“ , ais ,,Farbe“  usw. fuhlt.

In  der Regel scheint jedoch solchen abstrakten Gegebenheiten 
jenes Erleben naherliegend, das die Kontemplation charakteri- 
siert. H ier ist iiberhaupt keine I c h v o r s t e l l u n g  mehr vor- 
handen, nur noch ein I c h g e f  u h l. Und hier offeubart sich die 
tiefste Verwandtschaft der beiden scheinbar so unvereinbaren 
Positionen. Es bleibt uberall das Iohgefiihl, das selbst aller- 
dings eine ungeheuer variable GroBe ist, es verandert sich nur 
die Ichvorstellung, sei es, daB eine fremde Ichvorstellung uber
nommen wird, sei es, daB jede Ichvorstellung ausgeschaltet ist. 
Wie schwer das zu trennen ist, mag der extremste F a li der
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Kontemplation erhellen: die Eks tase.  Dieser Zustand ist da- 
durch gekennzeichnet, daB die normale Ichyorstellung ganz 
yerdrangt ist, daB jedooh das Ichgefuhl aufs hochste gesteigert 
erscheint. Trotzdem pflegen die Ekstatiker diesem ichlosen Zu
stand doch oft einen personalen Namen zu geben, indem sie sich 
ais eins m it „G o tt“  fiihlen, d.h. einem Ich, dem alle individuelle 
Beschrankung fehlt, indem also jener Gegensatz zwischen Ich 
und Du ganz aufgehoben ist.

In  der Tat feh lt es nicht an KunstgenieBenden, die in  solchen 
ekstatischen Zustanden die wahre Form des asthetischen Ver- 
haltens erblicken. Freilich betreten w ir damit schon den Be- 
reich der M ystik.

L i t e r a t u r  z u r  A n a ly s e  des I c h b e g r i f f s :  
M u l le r - F r e ie n fe ls :  Philosophie der Ind iv id ua lita t. 1921.
K . T. O e s te r r e ic h :  Pb&nomenologie des Ich. 1911.
W . J a m e s : Principles o f Psychology I.  Chap. IX . 1890.
T h . L ip p s :  Leitfaden der Psychologie, l f f .  4. Aufl.

9. DAS REALITATSBEWUSSTSEIN IM  KUNST ASTHETI- 
SCHEN VERHALTEN

Aber nicht bloB die Subjektivitat ist im  kiinstlerischen Er
leben eine andere, auch die O b j e k t i v i t a t  ist nicht die gleiche 
wie in der Praxis. Es ist schon darauf hingewiesen worden, daB 
Ich und AuBenwelt in  untrennbarer Korrclation stehen. Andert 
sich die eine Seite der Gleichung, muB es auch die andere tun. 
Verhalt sich mein Ich in einer dem gewohnlichen Ichverhalten 
nicht entsprechenden Weise, andert auch die AuBenwelt ihre 
Wesensart. Sobald ich mich nicht mehr ais den Menschen des 
praktischen Lebens fiihle, sobald ich irgendeine phantastische 
Rolle spiele, bekommt auch die AuBenwelt phantastischen Cha
rakter. Und ftihle ich mich seibst ais Irrealitat, sc nimmt auch 
die AuBenwelt diesen Charakter an. W ir  miissen uns bewuBt 
halten, daB „R ea lita t" ebenso wie die yerschiedenen Móglich- 
keiten ihrer Verneinung D e n k f o r m e n  des I c h  sind, daB 
also die AuBenwelt ihren Charakter durch uns selber erhalt. 
A u f dieser Tatsache beruht alles, was man ais die „kiinst- 
lerische Illusion", den „asthetischen Sehein“ , die „Nichtexistenz 
des Gegenstandes" imd ahnlich bezeichnet hat.

Dabei begehen die meisten Theoretiker den Fehler, daB sie



Das RealitatsbewuBtsein im  kunstasthetischen \e rh a lte n  79

der Realitat gegeniiber nur e in e n  Gegensatz wollen gelten 
lassen: den der Irrealitat. Das ist jedoch nicht richtig. In  
Wahrheit g ib t es noch zahlreiche andere Móglichkeiten, die, 
ohne Realitat im  gewohnlichen Sinne zu sein, doch keineswogs 
bewuBte Irrea lita t sind. Was w ir ,,Realitat “  schlechthin nennen, 
ist die Realitat des praktischen Lebens, die aber nur eine Form 
der Realitat neben andern ist. Das religiose BewuBtsein z. B. 
hat auch seine Realitat; Gott ist f i i r  den Glaubigen durchaus 
Realitat, aber eine ganz andere Realitat, ais sie die tagliche 
Umwelt hat, eine o ft hohere und echtere Realitat, der gegen
iiber die Erfahrung8welt zu bloBem Sinnestrug verblaBt. Auch 
f i i r  den Philosophen platonischer Richtung ist die Sinnenwelt 
nicht die einzige Realitat; im  Vergleich zur W elt der Ideen, 
der ewigen Gesetze oder sonstiger logisch-metaphysischer We- 
senheiten ist die W elt der Erfahrung zufallig, trugerisch, ge- 
mischt m it „Nichtsein“ .

Die W elt der Kunst hat f i ir  die meisten KunstgenieBen- 
den gewiB nicht Realitat im  gewohnlichen Sinne, sie ist auch 
nichts tlberreales wie die religiose oder die metaphysische W elt; 
6ie ist darum jedoch noch lange nicht etwas bewuBt Irreales wie 
eine Fata Morgana. Sie ist, wenn ich so sagen darf, a-real (wie 
man von immoralisch noch die Nebenform a-moralisoh bildet). 
Sie steht auBerhalb der praktischen Realitatsbewertung, ohne 
daB damit ihre Beziehung zu der Objektivitat festgelegt ware. 
Diese kann vielmehr auBerordentliche Verschiedenheiten auf- 
weisen, die sich mannigfach wechselnd zwischen den Kategorien 
der Realitat und der bewuBten Irrea lita t h in und her bewegen, 
bald mehr dem einen, bald mehr dem anderen Pole sich an- 
nahernd, aber auch noch mannigfache andere Modifikationen 
erfahrt. Geht man unter diesem Gesichtspunkte nochmals die 
Selbstzeugnisse des naiven ,,Mitspielers“  und des „Zuschauers1 
durch, die ich oben vorgelegt habe, so w ird man sehen, idaB 
f i ir  den ersteren das asthetische RealitatsbewuBtsein sich sehr 
stark dem des praktischen Lebens annahert, wahrend f i ir  den 
„Zuschauer“  die Darstellung eine bewuBte A  realitat hat. Da 
jedoch, wie w ir sahen, in der Regel das Ichbewufltseinschwankt, 
so schwankt auch das RealitatsbewuBtsein, ja  es kann in  der Tat 
ein Doppelzustand eintreten, wo w ir „wissen, daB w ir traumen“
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wo w ir glauben und doch zu gleicher Zeit nicht glauben. Nur 
wer keine Ahnung von den Paradoxien des Seelenlebens hat, 
wird sich an diesen Zustanden stoBen, die in der Tat bestandig 
vorkommen. N ur wenn man es so versteht, konnen die Bezeich- 
nungen der asthetischen Gegenstandlichkeit ais „schoner 
Schein“ , ais „Niehtexistenz’ ‘, oder ahnlich in  Geltung bleiben.

Ich gebe jedoch zunachst noch eine Beschreibung, die am 
besten zeigt, wie das WirklichkeitsbewuBtsein wechseln kann: 
„Zwanzigmal wahrcnd eines Aktes haben w ir ein oder zwei M i- 
nuten lang die vollkommene Illu s ion : irgendein echter, unvor- 
hergesehener, von einer Geste unterstrichener Satz, der seelische 
Ausdruck, eine geeignete Umgebung, alles das versetzt uns 
hinein. W ir sind betrubt oder erheitert, w ir wollen uns vom 
Sitz erheben, dann plotzlich laBt der Anblick der Bampe, 
die Menschen des Zuschauerraumes, irgendein anderes Gescheh- 
nis, eine Erinnerung, eine Empfindung uns stocken und halt 
uns auf unserm Platze. Das ist die Illusion im  Theater, un- 
ablassig gestort und wiederkehrend; darin besteht der GenuB 
des Theaterbesuchers. Sein M itle id  und seine Abneigung wa- 
ren zu stark, wenn sie dauerten; ihre zu scharfe Spitze wird 
durch unablassige Berichtigung abgestumpft. E r glaubt eine 
Minutę, dann hort er auf zu glauben, dann beginnt er von neuem 
m it dem Glauben und laBt wieder ab davon; jeder dieser Glau- 
bensakte endet m it einer Leugnung, und jede der Sympathie- 
regungen schlieBt m it einer Verwerfung; das ergibt eine Kette 
von gebremsten Glaubensakten und abgeschwaehten Gemiits- 
erregungen; man sagt sich abwechselnd: „A rn ie  Frau, wie uu- 
gliicklich sie i s t ! “  und alsbald: „Aber es ist ja  eine Schau- 
spielerin, sie spielt ihre Rolle ausgezeichnet! “  M it andern Wor- 
ten, man stellt sie sich ais verzweifelt und einen Augenblick 
nachher ais ruhig vor; die beiden Vorstellungen widersprechen 
sich und, da die zweite mehr Unterlagen hat, besser m it der 
Gesamtheit unseres fruheren Daseins verkniipft ist, so wird die 
erstere geleugnet, verandert, unterdriickt, bis zu dem Augen
blick, wo die Tatsachen und Erinnerungen, die Stutzen ihrer 
Gegnerin sind, m it dieser Gegnerin zurucktreten und sie eine 
neue Minutę f i i r  das Emporkommen ergreifen lassen.

(T a in e :  De l ’Intelligence. 1870. I. S. 442.)
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Naturlich ist das Wirklichkeitsverhalten des KunstgenieBen- 
den nicht allein vom Subjekt her bedingt. Auch die Werke 
stellen jedoch im H inblick auf das Realitatsbewufitsein ver- 
schiedene Forderungen. Es gibt solche, die ohne Zweifel die 
Illusion der „W irk lichke it“  hervorrufen wollen, und solche, die 
auf bewufite Arealitat abzielen. Von diesen Verschiedenheiten 
w ird spater zu reden sein, wenn ich die verschiedenen Stilarten, 
vor allem den Naturalismus, den idealistischen und romanti- 
schen S til einander gegeniiberstelle.

Auch diese Probleme sind in  der kunstphilosophischen L ite 
ratur vielfach behandeft worden, und manche Denker haben von 
hier aus das Wesen der Kunst iiberhaupt bestimmen wollen, in
dem sie die spezifische Realitatsform des Kunstobjektes fest- 
stellten. E in solches Verfahren macht jedoch eine Abhangige 
zur Hauptsache; da kein Zweifel sein kann, daB das Realitats- 
bewufitsein vom Subjekt, nicht vom Objekt bedingt ist, eo 
kann auch nur vom Subjekt her die Losung des gesamten Pro- 
blemkomplexes gefunden werden.

Besonders Konrad Lange hat das Verdienst, das Interesse auf 
diese Probleme gelenkt zu haben, wenn er auch bei den mei
sten Psychologen auf hefłigen Widerspruch gestofien ist. Das 
d iirfte allerdings mehr durch die zu weit getriebene Verallge- 
meinerung und durch die m it der sonstigen psychologischen 
Terminologie nicht ubereinstimuiende Formulierung veranlafit 
sein ais durch die Unrichtigkeit der beschriebenen Tatsachen. 
Denn mag man den Ausdruck „bewufite. Selbsittauschung", 
m it dem Lange das Wesen der Kunst treffen w ill, nicht gliick- 
lich finden, daB vielfach ein Schwanken zwischen einem Zu- 
stand der Tauschung und einem des Realitatsbewufitseins statt- 
findet, das nach Lange das KunstgenieBen ausmacht, kann 
kaum bestritten werden, wenn es auch wohl nicht in  der von 
Lange angenoinmenen Allgemeinheit g ilt. Bedenklicher ist, 
daB Lange den Lustwert der Kunst aus diesem Schwanken zwi
schen den beiden Erlebnisrcihen erklaren w ill. Dagegen scheint 
mir, daB man Langes Beobachtungen fu r manche Kuustgat- 
tungen und einzelne Kunststile zugeben kann, so z. B. f i ir  die 
Freude am Schauspiel und fu r viele realistische Kunstwerke, 
daB aber trotzdem auch hier die Illusionserlebnisse zwar eine
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eigenartige Nebenerseheinung, aber doch nur eine Nebenerschei- 
nung ausmaohen. Tatsaehlieh schwanken w ir keineswegs be- 
standig zwischen Wahrheit und Tauschung bin und her, son
dern erleben die Kunst gleichsam auf einer geistigen Ebene, die 
der einen wie der anderen entriickt ist, wenn sie sich gelegent- 
lich auch der einen oder anderen annahert.

Von anderen Denkern, die sich m it dem Eealitatsproblem 
im  KunstgenieBen beschaftigt baben, erwahne ich noch A . v. 
Meinong und den von ihm beeinfluBten St. Witasek : Jener bat 
im  B egriff der „Annahme“  ein Mittleres zwischen U rte il und 
Vorstellung aufgestellt. Sołche „Annahmen“  spielen nach ihm 
bei Schauspiel, Kunst und Dichtung eine groBe Rolle. M it  
diesen „Annahmen“  verkniipft Meinong „Phantasiegefiihle11 
und „Pbanta‘siebegehrungen“ , wie sie der Romanleser f i i r  die 
Personen des Kunstwerkes empfindet. Ich gebe hier nicht naher 
auf Meinongs und seiner Freunde Ausfuhrungen ein, weil dazu 
eine breite Auseinandersetzung gehorte, die leicbt zu einem 
Streit iiber Worte werden konnte, da bei der von der hier zu 
Grunde gelegten Psychologie vollig  verschiedenen Ausdrucks- 
weise manches ais anders erscheint, was im  Grunde dieselben 
Tatsachen meint. Ich kami m it ihm ubereinstimmen, msofern 
er fu r die Kunst ein andersartiges RealitatsbewuBtsein zugibt, 
ais w ir es der W elt des praktischen Lebens gegeniiber haben. 
F iir  alle Einzelheiten der Diskussion reicht hier der Raum nicht.

Ebenfalls nur kurz erwahnen mochte ich die Theorie P. Sou- 
riaus, der das KunstgenieBen ais eine A r t  der Hypnose be- 
zeichnet. In  diesem Zustand wiirden uns Bilder suggeriert, so 
daB der Gesamtzustand nicht ein Schlaf, sondern ein Traurn 
ware. Diese Erklarung ist jedoch mehr eine geistvolle Analogie 
ais eine wirkliche psychologische Analyse des KunstgenieBens 
und stimmt, wie fast alle derartigen Theorien, nur f i i r  ein- 
zelne Kunstgebiete, nicht f i i r  die Kunst iiberhaupt. Es ist rich- 
tig , daB auch der Traum nicht auf der gleichen Realitatsebene 
wie das Tagesbewufitsein des praktischen Lebens verlauft, da 
auch in  ihm die Handlungen ausgeschaltet sind, trotzdem ist 
das ein wesentlich negativer Vergleichspunk't. GewiB nahert 
sich das RealitatsbewuBtsein des KunstgenieBens zuweilen dem 
des Traumes, indessen ist ja  auch dieses durch eine bald groBere,



bald geringere Annaherung an das TagesbewuBtsein gekenn- 
zeichnet.

Ich erwahnte jedoch, daB nicht bloB der G r a d  der Areali
tat, sondern auch die A r t  der Arealitat Verschiedenheiten be
dingt. Und auch h ierfitr ist die Verhaltungsweise der E in fiih- 
lung oder der Kontemplation maBgebend. Es macht einen Un
terschied, ob m ir etwas ais areał erscheint, weil ich es ais Spiel 
auffasse, oder weil ich es sehr distanziert betrachte. Im  ersten 
Falle habe ich die Arealitat des Sp i e l s , im zweiten die Areali
tat der D i  s t  a n z. Beim Spiele weiB ich zwar, daB es sich nicht 
um W irklichke it handelt, ich tue jedoch, a is  ob es so sei. Bei 
der Arealitat der Distanz (die keineswegs bloB ais raumliche 
Entfernung zu denken ist, es g ib t vielmehr auch eine geistige 
Distanz) bleibt die Realitat darum ganz auBer Frage, weil 
keinerlei Beziehungen zum Ich bestehen.

Das tiefste Wesen der Kategorie der Realitat oder, wie die 
deutsche Sprache vortrefflich sagt, der W irk-lichkeit liegt in  
ihrer Beziehung zum Wollen, zum Handeln, zum Wirken. Real, 
w irk-lich ist alles, womit mein praktisches Handeln und W ir
ken rechnen muB. Da nun, der Grunddefinition nąch, dasFeh- 
len der praktischen Beziehung, der Willcnshandlungen, gerade 
dasjenige ist, was die asthetische Verhaltungsweise charakteri- 
siert, so w ird auch die dadurch bedingte Wirklichkeitskategorię 
aufgehoben. An Stelle der praktischen A k tiv ita t kann eine ge- 
spielte treten (in der Einfuhlung), oder ein auBerlich passives 
Verhalten in  der Kontemplation. Damit aber sind jene ver- 
schiedenen ,,Setzungsformen“  gegeben, die ich ais die Arealitat 
des Spiels und die Arealitat der Distanz kennzeichnete.

Da w ir jedoch die Typen des Mitspielers und des Zuschauers 
nicht ais letzte Losungen, sondern nur ais vorletzte Charakteri- 
sierungen gelten lassen wollten, so werden w ir auch die letzte 
Losung des Problems der asthetischen Arealitat noch zuriick- 
stellen, bis w ir die Analyse der subjektiven Bedingtheit weiter 
gefordert haben.
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I I .  D IE  F A K T O R E N  DES K U N S TA S TH E TIS C H E N  
GENIESSENS

1. UBERBLICK UBER DIE PSYCHOLOGISCHEN FAKTOREN

Die bisher erorterten typischen Verhaltungsweiseii dem 
Kunstwerk gegenuber, „E in fiih lung " und „Kontemplation", 
sind noch ziemlich komplexe Zusammenfassungen, die einer 
weiteren Analyse durchaus zuganglich sind. Sie bezeichnen nur 
allgemeine Haltungen des erlebenden Ich, ohne etwas Genaueres 
uber die im KunstgenieBen wirksamen Funktionen auszusagen. 
Ihre Hauptbestimmtheit war die negative Feststellung, daB 
die praktischen Tathandlungen ausgeschaltet und infolgedessen 
ein anderes Ich- und ein anderes RealitatsbewuBtsein gegeben 
seien ais im  Alltagsleben. Es wird nun Sache der Analyse 
sein, nachzuweisen, welche seelischen Funktionen im  einzelnen 
das kunstasthetische Geniefien aufbauen, wobei sich ergeben 
wird, daB diese Funktionen bei E infiihlung und Kontemplation 
nicht dieselben sind, daB vielmehr hinter den Typen des M it- 
spielers und Zuschauers noch gewisse einfachere Typen stehen, 
dereń Eigenart f i i r  jene komplexen Typen mitbestimmend ist.

Und zwar hatte ich bisher nur ganz allgemein von geistigen 
und emotionalen Faktoren im KunstgenieBen gesprochen, ohne 
die Analyse weiter zu treiben. Jetzt erst stelle ich die Frage: 
we lche  geistigen und we lche  emotionalen Faktoren sind es, 
die in  Betracht kommen ? Leider aber begegne ich da auf der 
Schwelle gleich einer groBen Schwierigkeit, da es in der Psycho
logie keinerlei E in igkeit liber die Funktionen der Seele gibt, 
yielmehr beinahe jeder Psychologe eeine eigene Einteilung und 
Benennung der seelischen Phanomene hat. GewiB ist dabei 
ein gut Teil Wortstreit, da iiber einige Haupttatsachen bis auf 
die Benennung Ubereinstimmung herrscht; indessen sind an- 
dere Fragen noch in  vollem Flusse, so z. B. die, ob man beson-



86 Die Psychologie des knnstasthetischen GenieBens

dere Denkakte und Denkinhalte anzunehmen hat, oder ob alle 
ais solche angesehenen Erscheinungen sich — wie die sen- 
sualistische Psychologie w ill — auf Empfindungen und dereń 
Reproduktionen zuriickfuhren lassen. Ich werde versuchen, 
meine Darstellung so zu halten, daB man die von m ir beschrie- 
henen Phanomene in  die Ideenwelt anderer Arten der Psycho
logie ,,ubersetzen“  kann, da ich ja  nicht alle prinzipiellen Fra- 
gen der allgemeinen Seelenkunde hier kl&ren kann.

Ich gehe zunachst einen allgemeinen tlberhlick. Wenn eine 
landlaufige Einteilung alle Kiinste in  solche des Auges und 
eolche des Ohres scheidet, so bleibt sie damit an der ohersten 
Oberfl&che. GewiB ist die sinnliche Beziehung stets vorhan- 
den, sie ist aber keineswegs die einzige geistige Betatigung 
des Subjekts. Vielfach sind Auge und Ohr nur die E in tritts- 
tore, jenseits derer erst das eigentliche asthetische Erleben an- 
hebt. Denn dieses umfaBt den ganzen Menschen und laBt nur 
jene nach auBen gerichteten Organe des Zweckhandelns auBer 
Spiel, die dem praktischen Leben dienen, und dereń M itbetati- 
gung dem Erleben seinen spezifisch asthetischen, d.h. der Welt 
der Handlungen entgegengesetzten Charakter nehmen wiirde.

Es bleibt darum auch eine hochst auBerliche Scheidung, 
wenn man die Kiinste in  solche des Auges und solche des 
Ohres teilen w ill. N icht nur, daB damit o ft das Wesentliche 
der betreffenden Kunst verfehlt wird, manche Kiinste, wie die 
Poesie, lassen sich gar nicht so klassifizieren; denn Dichtung 
kann duróhs Ohr im  Vortragen, durchs Auge im  Selbstlesen 
vermittelt werden, und im Theater sind sogar beide Sinne in  
untrennbarer Einheit in  Tatigkeit.

Von bedeutend groBerer W ichtigkeit ist die Scheidung, die 
F e c h n e r  zwischen den Faktoren des asthetischen GenieBens 
vomahm, indem er bei jedem asthetischen Erlebnis einen d i -  
r e k t e n ,  i m  O b j e k t  b e g r i i n d e te n  F a k t o r  (also z. B. 
Form, Farbę usw.) und einen i n d i r e k t e n  oder a s s o z ia t i y e n  
F a k t o r  nachwiee. Unter letzterem Faktor begriff er alles, was 
unsere Erinnerung zu dem gegebenen Empfindungsinhalt hin- 
zubringt. Diese beiden Faktoren sind naturlich nicht getrennt 
zu denken, sondern zu einer Einheit verschmolzen. Im  groBen 
und ganzen ist diese Trennung zwischen direktem und as-

i
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soziativem Faktor im  KunstgenieBen eine psychologische For- 
mulierung dessen, was die fruhere Asthetik ais Form und Ge- 
halt, pder ais freie und anhangende oder ais absolute und rela- 
tive Schonheit einander gegentibergestellt hat.

Trotzdem kann diese Unterscheidung Fechners ais psycho
logische Analyse des asthetischen Erlebens in  seiner ganzen 
Kompliziertheit nicht angesehen werden. Dazu geht sie allzu 
pauschal zu Werke. Es ist vielmehr nStig, wenn man das as
thetische Erleben in  seiner ganzen M annigfaltigkeit beschreiben 
w ill, mehr Faktorengruppen zu unterscheiden, die im tatsach- 
lichan Falle alle ineinandergreifen und zu einer Einheit ver- 
schmeJzen, wenn auch oft der eine oder andere Faktor fehlen 
kann.

Um K larheit in  das Dunkel der seelischen Wirkungen des 
Kunstwerkes zu bringen, schranke ich den Fechnerschen Be
g r if f  des a8soziativen Faktors insofern ein, ais ich nur „Vor- 
stellungen“  dazu rechme. Freilich gerate ich damit scheinbar 
mitten hinein in die modernen Kampfe, die ich vermaiden 
wollte, denn gerade der B egriff der Vorstellung ist lebhaft um- 
strittan. Um daher nicht den Weg m it hier nebensachlichea 
Auseinandersetzungen zu sperren, lasse ich den B egriff „Vor- 
stellung“  in  jenem weiten und unbestimmten Sinne bestehen, 
den er in  der alteren Psychologie hatte, so daB sowohl „anschau- 
liche“  wie ,,unanschauliche“  Vorstellungen darin eingehen. Ja, 
ich umfasse damit auch jene „irradiierten Gefuhle , also jene 
assoziierten Gefuhle, denen eine bestimmte Vorstellung alsTra- 
ger fehlt, fu r die manche Psychologen jedoch eine „unbewuflte 
Vorstellung“  annehmen. Lese ich also z. B. Goethes Gedicht: 
„Kennst du das Land, wo die Zitronen bluhn“ , so handelt es 
sich um assoziierte Faktoren sowohl dann, wenn m ir eine an- 
schauliche Vorstellung von Ita lien auftaucht (also etwa eine be
stimmte Landschaft), oder wenn m ir nur eine unanschauliche 
„Bedeutung", ein abstrakber „Gedanke" bewuBt wird, ais auch 
wenn eine bestimmte, aber von keiner klaren Vorstellung ge- 
tragene Stimmung in  m ir wach wird, f i i r  die ich erst nach eini- 
gem Suchen die zugehorige „unbewuBte" Erinnerungsvorstel- 
lung an medne letzte Italienreise feststelle. Alles das mag ais 
assoziativer Faktor gelten.
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Abheben davon mdehte ich nur zweierlei: erstens die m o
to r i s c h e n  E e a k t i o n e n ,  und zweitens unverkennbare 
D e n k a k t e ,  l o g i s c h  f a f i b a r e  B e g r i f f e  und  U r t e i l e .  
Von diesen Faktoren sind die m o t o r i s c h e n  Eeaktionen der 
Selbstbeobachtung ziemlich schwer zuganglich und daher im 
allgemeinen Wenig beachtet worden. Ihre Analyse wird ein we- 
sentlicher Teil meiner Darlegungen sein, und ich werde zu 
zeigen haben, daB in hochst mannigfacher Weise innerkorper- 
liche Bewegungen eingehen in  das kunstlerische GenieBen. 
Kompliziert w ird die Untersucbung jedoch besonders dadurch, 
daB auch diese motorischen Eeaktionen Anreger von allerlei 
Assoziationen werden. W ir werden daher auBer den sensorisch 
erregten assoziativen auch motorisch erregte assoziative Fak
toren unterscheiden miissen.

Die zum KunstgenuB notWendigen l o g i s c h e n  Akte sind 
ebenfalls nicht ganz leicht zu fassen. Vielfach sind sie bloB 
V o rau8 se tzu nge nde s  eigentlichen Kunstgenusses, odersonst 
irgendwie, ais Hilfsakte, davon zu trennen. Sie dienen meist 
zur Klarung des unmittelbaren seelischen Geschehens, der her- 
vorhebenden Analyse oder der Synthese, konnen aber auch vom 
KunstgenieBen abfuhren und es in seinem urspriinglichen Cha
rakter aufheben. Davon jedoch spater!

Zunachst erhalte ich folgende Gruppen :
1. sensorische Faktoren,
2. motorische Faktoren,
3. assoziative Faktoren,
4. logische Faktoren.

A lle  diese vier Faktoren bilden die g e i s t i g e  Sei  te des 
KunstgenieBens, der ich die e m o t i o n a le  S e i te  gegenuber- 
stelle, und die m it jener zusammen erst das kunstasthetisehe 
Erleben vollstandig maoht.

Auch hier wieder stoBen w ir auf eine jener umstrittenen 
Prinzipienfragen. Die Psychologen sind sich namlich keines- 
wegs dariiber einig, ob die Gefiihle selbstandige Wesenheiten 
oder bloBe Eigenschaften der geistigen Faktoren sind. Ver- 
t r i t t  man die zweite Ansicht, so ist man gezwungen, uberall 
dort, wo die Anhanger der ersten selbstandige Gefuhle anneh- 
men, unbewuBte Yorstellungen hypothetisch einzufuhren. Ich



tJberblick uber die psycbologischen Faktoren 89

lehne eine Diskussion dieser Fragen hier m it dem Hinweis ab, 
daB auch Empfindungen und Vorstellungen stets nur von rela- 
tiver Selbstandigkeit sind, daB auch sie nur in  abstracto 
isoliert werden konnen und auch ihrerseits nur im  Zusammen- 
hang des BewuBtseinsstromes vorkommen. Wichtiger ais der 
Zusammenhang m it den Vor8tellungen erscheint m ir der Zu- 
sammenhang der Gefuhle m it den W illenserlebnissen, die 
zwar insoweit, ais sie zu praktischen Handlungen fuhren, aus 
dem asthetischen GenieBen ausscheiden, die jedoch in  der Form 
von „A ffekten“ , d.h. in  ihrer subjektiven Bewufitseinsausstrah- 
lung, ebenfall8 eingreifen in  den KunstgenuB.

Ich werde also die emotionalen Faktoren im KunstgenieBen 
keineswegs auf die Zweiheit Lust-Unlust einschranken konnen, 
sondern werde vor allem die A f f e k t e ,  d.h. die aus Trieben 
hervorgehenden Seelenzustande ais selbstandige Faktoren an- 
zu8ehen haben. Daneben beziehe ich jedoch noch eine Reihe 
weiterer BewuBtseinszustande ein, die von einigen Psychologen 
auch ais „Gefuhle", von anderen ais „Charaktere" oder „Be- 
wuBtseinslagen" angesprochen werden, wozu ich die Erlebnisse 
der Neuheit, der Bekanntheit, der Spannung, der Losung usw. 
rechne.

In  der Hauptsache konnen w ir also die folgenden Faktoren 
unterscheiden:

Ich mache dabei auf die Zusammenfassung „geistig" auf- 
merksam, die ich ais Gegensatz gegen den Begriff „emotional 
prage, und worunter ich alles einbegreife, was zur asthetischen 
Apperzeption, also der Bemachtigung und Verarbeitung des 
kunstlerischen O b j e k t s  g ilt ,  wahrend die emotionalen Fak
toren weeentlich die s u b j e k t i v e  Resonanz umspannen, so- 
weit eine Trennung iiberhaupt durchfiihrbar ist.

M i i l l « r - F r e i e n f e l « ,  P»yol»ologie de r K u n t t .  I .  3. A u li.  ~

1. sensorische
2. motorische 
B. assoziative
4. intellektuelle
5. Lust — Unlust
6. Affekte
7. „Charaktere"

geistige Faktoren
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2. D IE  GRAD WEISE BETEILIGUNG DER VERSCHIEDE- 
NEN FAKTOREN

Die Aufgabe der psychologischen Analyse ist jedoch keines
wegs m it dem Nachweis des tatsachlichon Vorkommens derver- 
schiedenen Faktoren erschopft. Im  Gegenteil, die schwierigste 
Problematik hebt erst in  dem Augenblick an, wo w ir nach dem 
G ra de  der Beteiligung dieser Faktoren fragen. Dann sehen 
w ir uns namlieh den heftigsten Meinungskampfen gegeniiber, 
die, meist in einseitiger und dogmatischer Form vorgetragen, 
die Spalten der Tagesblatter fiillen  und alleUnterhaltungen iiber 
Kunst beeinflussen. Dann ergibt sich namlieh, daB man iiber 
die Bedeutung der verschiedenen Faktoren fiirs KunstgenieBen 
o ft diametral entgegengesetzter Ansicht ist. Ich nenne zunachst 
nur einige dieser Streitfragen, die ich erst spater ausfiihrlich 
behandeln w ill.

Zunachst tobt heftiger Streit iiber die Bedeutung der sen
sorischen Faktoren. Wahrend manche Asthetiker in  ihnen nur 
gleichgiiltige M ittle r eines zentraleren KunstgenieBens sehen, 
behaupten andere, gerade diese Faktoren seien die Hauptsache: 
es kame in  der Malerei ausschlieBlich oder doch beinahe aus- 
schlieBlich auf Farben, in  der Musik auf Klange, ja  auch in  der 
Poesie auf Lautwerte an. Alles, was an assoziativen oder sonsti- 
gen Wirkungen im  GenieBenden entstehe, sei ableitend und as
thetisch zu verwerfen.

Andere wieder behaupten, nicht die Farben und Klangwerte 
ais solche, sondern ihre Anordnung zu gewissen Zusammenhan- 
gen, Linien, Raumwirkungen, Rhythmen usw. ware das We- 
eentliche in  der Kunst. Die Verfechter dieser Meinung stehen 
in  doppelter F ront sowohl gegen die Verehrer der reinen Sinnes- 
empfindungen wie gegen die Verfechter der assoziativen W ir
kungen.

Dagegen w ird vielfaeh auch behauptet, reine Farben oder 
Linien, bloBe Klange oder Rhythmen seien hochst rohe Effekte, 
der wahre geistige GenuB beginne erst dort, wo diese „sinn- 
lichen“  Dinge ais an sich belanglose Verm ittler fu r Vorstel- 
lungen und Gedanken erschienfen. Es karne auf den „S inn“ , die 
„Bedeutung", den „G ehalt" an, lauter Dinge, die Sache der 
Phantasie, aber jedenfalls nicht der Sinne seien.
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Und wiederum andere Stimmen erkliiren, alle bisher aufge- 
zahlten Anschauungen verfehlten den wahren KunstgenuB, 
dieser beginne erst dort, wo hinter dem sinnlichen Schein und 
dem Spiel der Phantasie „Ideen“  aufleuehteten, die m it der 
Vernunft erkannt wiirden.

Ebenso besteht ein Streit iiber den Gradanteil der geistigen 
und emotionalen Faktoren: wahrend manche Theoretiker die 
ersteren in  den Vordergrund stellen. wollen andere nur die Ge- 
fiihlsresonanz a_ls Wesen des KunstgenieBens gelten lassen.

Und damit haben w ir nur einen Teil der Streitfragen er- 
wahnt, die zu beantworten sind.

3. D IE  TYPEN DES KUNSTGENIESSENS
Welcher Entscheid ist zu treffen in  all diesen Streitfragen ? 

MaBgebend fu r unsere Stellungnahme in  diesen Fragen darf 
nicht personliche Vorliebe, nicht Befangenheit in  Zeitstromun- 
gen sein, sondern w ir mussen versuchen, einen Standpunkt uber 
den Parteien zu gewinnen. Sache der Psychologie ist es nicht, 
geharjlischt sich in  den Streit zu mischen, sondern jede Partei 
von ihrein Standpunkt aus zu yerstehen und die Berechtigung 
abzugreinzen. Denn eben ais Psychologen diirfen w ir annehmen, 
daB, wo ein starker Anspruch erhoben wird, auch ein seelischea 
Bediirfnis vorhanden ist. Die Konflikte beginnen erst dort, wo 
dieser Anspruch uber Gebiihr erweitert und auf Gerechtsame 
fremder Anspruche ausgedehnt wird. Das aber geschieht allent- 
halben, und hier schlichtend einzugreifen, scheint m ir eine we- 
sentliche Aufgabe.

Die Lósung aller dieser Streitfragen liegt darin, daB dabei 
iiberall in  hochst grober Weise m it einem einheitlichen Sub- 
jek t des KunstgenieBens gerechnet wird, einem T y p u s  
M e n s c h ,  den es iiberhaupt nicht gibt. Nach diesen abstrakten 
Schemen werden dann Forderungen an den einzelnen zurecht- 
gemacht. Sieht man aber genau hin bei den einzelnen Theoreti- 
kem, so erkennt man fast immer, daB jener Typus Mensch, der 
allen ais Muster hingestellt wurde, nicht etwa eine harmonische 
Voreinigung siimtlicher erdenklichen Fahigkeiten war, son
dern daB meist die hochsteigene Person des Herrn Theoreti- 
kers zum Ideał und Muster schlechthin erhoben ist. War einer
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vorwiegend sensorisch veranlagt, so verlangte er, daB nur das 
sensorische KunstgenieBen gelten d iir fe ; war einer vorwiegend 
imaginativ, sah er m it Verachtung auf den bloB sinnlichen 
KunstgenuB herab.

W ill man also torichten Streit vermeiden, so g ilt  es vor allem, 
ehe man allgemeine Gesetze gibt, sich klar zu werden uber 
seine eigene A rt, Kunst zu genieBen, genau so wie uber die der 
anderen. Es ist das allerdings nicht so bequem, ais wenn man 
m it urwuchsiger K iihnheit die eigene A rt ais vorbildlich aus- 
schreit. ohne nach rechts und links zu sehen. Jenes erfordert 
muhsame Sammelarbeit, die auch bei der groBten Keichhaltig- 
keit noch unvollstandig bleiben muB gegeniiber der unabseh- 
baren F iille  der menschlichen Verschiedenheiten. Uber dieMe- 
thoden dieser A rbeit ist oben bereits gesprochen worden, und 
die vergleichende und differentielle Psychologie gibt bereits 
heute wertvolle Vorarbeiten. an die Hand, die fre ilich  f i ir  die 
asthetischen Probleme besonderer Umgestaltung bedurfen.

W ir werden also dem ganzen Umkreis der Tatsachen am 
besten gerecht werden, wenn w ir eine moglichst vollstandige 
U b e r s i c h t  m e n s c h l i c h e r  T y p e n  unserer Untersuchung 
zugrunde legen. Wer jedoch weiB, wie wenig Sicheres die heu- 
tige Psychologie in  dieser Hinsicht festgelegt hat, w ird eiń- 
sehen, daB w ir uns einen Weg in wenig gelichtetem Dickicht 
suchen miissen.

Denn der menschlichen Typen g ib t es unzahlige, je nach 
dem Gesichtspunkt, der fu r die Zuordnung gewahlt wird. Dm 
mich nicht ins Grenzenlose zu verlieren, werde ich eine Anzahl 
von G r u n d t y p e n  zu ermitteln suchen, dereń Kombination 
und Kreuzung dann die anderen komplexeren Typen ergeben. 
Und zwar definiere ich m it der gegenwartigen differeńtiellen 
Psychologie den Typus ais „vorwaltende Disposition, die einer 
Gruppe von Menschen in vergleichbarer Weise zukommt, ohne daB 
diese Gruppe'vonMenscheneindeutig und allseitig gegen andere 
Gruppon abgegrenzt ware“ . (W illiam  Stern.) Dadurch, daB 
ich nach dem Uberwiegen einer einzigen vorwaltenden seclischen 
Beschaffenheit Typen herausarbeite, hoffe ich, in der Tat jenc 
Grundtypen zu ermitteln, die weiterhin eine Analysc auch der 
komplexeren Typen ermóglichen. ErschlieBt eine solche Typik

i
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auch nicht die letzten, irrationalen Tiefen der PersSnlichkeiten, 
so kann sie doch dazu dienen, wichtige historische Variabilitaten 
zu verstehen und die F iille  der Erecheinungen zu ordnen und 
zusammenzufassen.

Naturlich muB unsere Einteilung auch unserm bestimmten 
Zwecke angepaBt sein, und so mussen w ir von denjenigen seeli- 
scben Funktionen ausgehen, die das asthetische Erleben kon- 
stituieren.

Die Erklarung daftir also, ob einer ausschlieBlich oder vor- 
wiegend die sensorischen oder motorischen oder assoziativen oder 
logischen Funktionen im  KunstgenieBen betont, sehen w ir 
darin, daB er seibst zu einem Typus gehort, in  dessen seelischer 
Veranlagung jene Funktion liberwiegt.

Es seien jedoch noch einige Worte zur Charakterisierung des 
psychologischen Typusbegriffs - gesagt: Der Typus ist gegen 
Nachbargruppen nicht eindeutig abgegrenzt, sondern ist gerade 
durch die f l i e B e n d e n  t l b e r g a n g e  zu anderen Gruppen ge- 
kennzeichnet. Der Typus ist also keine „Klasse“  oder ,,A rt“  
im  naturwissenschaftiichen Sinne, wo die zur Artbestimmung 
notigen Merkmale nur auf die Angehorigen der Gruppe passen 
und auf Angehorige anderer Gruppen unanwendbar sind. Beim 
Typus g ibt es stets eine F iille  von Ubergangsformen, bei denen 
man zweifeln kann, ob sie noch dem einen oder schon dem ande
ren oder vielleicht einem Mischtypus angehoren. Stern bringt 
folgendes hiibsche B ild : „Stellen die Arten Inseln dar, von 
dereń einer zur anderen keine Briicke fiih rt, so sind die Typen 
nur H iigel in einem welligen Gelande; wo aber grenzt sich das 
zu einem G ipfel gehorige Terrain gegen das des nachsten ab ?“

Nur wer den B egriff des Typus m it dem der „Klasse“  ver- 
wechselt, w ird den Vorwurf des Schematisierens gegen unsere 
Betrachtungsweise erheben konnen. Der Typus ist nichts einem 
Menschen unter allen Umstanden und fu r immer Anhaftendes; 
w ir werden Falle zeigen, wo derselbe Mensch nacheinander ver- 
schiedenen Typen zugehort, ja, wo er zu gleicher Zeit, unter 
verschiedenen Gesichtspunkten betrachtet, verschiedenen Typen 
zuzuzahlen ist. So sieht der jungę Goethe, der den „Gotz“  
und den „W erther" dichtete, die W elt m it anderen Augen ais 
derjenige, der die „ Wahlverwandtschaften“  schrieb. Ja, w ir
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konnen den jungen Goethe ebenfalls wieder verschiedenen Ty
pen zuzahlen, je nachdem w ir seine intellektuelle oder seine af- 
fektive Eigenart ins Auge fassen. DaB trotzdem sich der Typus 
ais etwas relativ Konstantes bei den einzelnen Menschen fest- 
stellen laBt, hoffen w ir darzutun. Jene Schwankungen konnen 
dabei durchaus in  Rechnung gesetzt werden, und die Kreuzung 
verschiedener Typen in  derselben Personlichkeit widerspricht 
in  keiner Weise unserem Typusbegriff, der ja  nichts behauptet 
ais das Vorherr8chen einer Funktion, ohne dabei in  Abrede zu 
stellen, daB sich auch andere seelische Funktionen daneben gel- 
tend machen konnen, besonders wenn sie verschiedenen Seiten 
der Seele angehoren.

W ir werden also den Typus des Kunsterlebens nicht ais an- 
geboren anzusehen haben, ja  es ist sogar moglich, daB ein 
Mensch sich zu einem typischen Kunsterleben erzieht, das sei- 
nem ubrigen Erleben fernliegt, wenn auch in  der Regel sein 
Kunsterleben dem seines ubrigen Erlebens entsprechen wird. 
E in typisches Erleben aber liegt uberall dort vor, wo einer sich 
zu einer relativ dauernden Erlebnisweise gewohnt hat.

Bemerkenswert is t iibrigens die Erseheinung, daB ein 
Mensch sich bewuBt gerade zu dem zu erziehen sucht, was 
seiner Natur m a n g e l t .  W ir hatten es hier m it der neuerdings 
(durch Adler) hervorgehobenen Erseheinung der „tlberkompen- 
sation“  zu tun, und ich nenne daher solche Typen K o m p e n -  
s a t i o n s t y p e n .  So kommt es vor, dafl sich manche abstrakt 
veranlagte Menschen gerade auf die sensorischen Faktoren ver- 
steifen. Auch dafiir werden sich Beispiele ergeben.

In  der Hauptsache werden w ir jedoch folgende Grundtypen 
fiirs KunstgenieBen unterscheiden konnen, dereń Unterarten 
erst spater zur Sprache kommen:

1. Sensoriker,
2. Motoriker,
3. Imaginative,
4. Reflektierende,
5. Emotionale.

L i t e r a t u r  i ib e r  p s y c h o lo g is c h e  T y p ik .
W i l l ia m  S te rn :  Die d ifferentie lle  Psychologie in  ihren methodischen 

Grundlagen. 1911.
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M t i l le r - F r e ie n f e ls :  Personlichkeit und Weltanschauung. 1919. 
K la g e s :  P rinzip ien der Charakterologie. 1910.
M e u m a n n : Vorlesungen zur E in fuhrung in  die ex. Piidagogik. 3. Bd, 
B a r w a ld :  D ie psychol. Faktoren des modemen Zeitgeistes. 1899.
E. L u c k a :  Probleme einer Charakterologie. A rch iv  f. ges. Psych. X I.

Die Typen D i l t h e y s  anfs Kunstleben sind angewandt yon 
H. N o h l:  D ie W eltanschauuDgen der Malerei. 1908.
—  — : D ie WeltanBchauungen in  D ichtung und Musik. 1915; ferner: 
B e rn h e im e r :  Philosophische Kunstwissenschaft. 1912.
K. G la s e r : Die Kunst Ostasiens. 1912. u. a.
W e c h s le r :  W eltanschauung und Kunstschaffen. 1911.

Eine T yp ik , die der meinen nahersteht, g ib t fu r  die Musik 
R ic h a rd  W a l l a s c h e k :  Psychologie u. Pathologie der Yorstellung. 1906.

4. BEDEUTUNG DIESER TYPIK  AUCH FtTRS KUNST
S C H A F F E N

Aber unsere Typ ik g ilt  nicht nur f i i r  die KunstgenieJJenden, 
sie g ilt  auch fu r die K u n s tsch a f fe n d e n ,  dereń spezifische 
Eigenart des Schaffens ja  durch ihre A rt ihres GenieBens we- 
sentlich mitbedingt ist, wie ich bereits ausgefiihrt habe. W ir 
ontwerfen also m it unserer Typ ik des KunstgenieBens bereits 
eine solche des Kunstschaff ens. Diesen Typus des Kunstschaffens 
konnen w ir, wo w ir iiber den Kunstler direkt nichts wissen, ziem- 
lich eindeutig aus den Werken ablesen. Denn in ihnen allen wirken 
sich die psychologischen Typen aus und stellenihreForderungen 
an dieGenieBenden, o ft m it ebenso provozierender Einseitigkeit 
wie ihre literarischen Impresarii. Schopenhauer ir r t ,  wenn er 
meint, daB die groBen Kunstwerke friedlich wie die Lammer 
nebeneinander weideten, wahrend die philosophischen Systeme 
wie reiBende Tiere besonders gegen die eigene Spezies wiiteten. 
Auch in  der Kunst tobt ein Kampf ums Dasein. N icht nur die 
literarischen Herolde und Theoretiker, auch die Kunstler selber 
graben einander das Wasser ab, indem sie das Publikum zu 
ihrer personlichen A rt, W elt und Kunst zu erleben, zwingen 
wollen. Nur eine griindliche Kenntnis und damit ein Verstand- 
.nis der Eigenart anderer w ird diesem Streit seinen oft gehassi- 
gen Charakter nehmen und friedlichen Wettbewerb herbeifiih- 
ren, wenn jeder des anderen Indm dualita t achtet.

Es g ilt  darum, sich vor jedem Kunstwerk zunachst zu fra- 
gen, was f i i r  ein Typus es geschaffen hat und f i i r  was f i i r  einen
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Typus es bestimmt ist. Es gcht nicht an, daB man vor Bocklin 
genau m it derselben psychischen Einstellung t r i t t  wie vor ein 
Stilleben von Cezanne. In  der Kegel vollzieht sioh diese E in
stellung ganz in8tinktiv. M it  den am besten und starksten bei 
ihm ausgepragten Gaben erzielt der K iinstler auch die tiefsten 
Wirkungen. Der unbefangene Kunstaufnehmende spurt das so- 
fort heraus. So fand Lichtwark bei seinen tlbungen im Kunst- 
seben, die er m it Kindern untemahm, daB diese bei Vau- 
tier die Farben gar nicht behielten, dagegen bei Runge ganz 
genau angeben konnten, welche Farbę sie gesehen hatten. Das 
beweist, daB in  diesen unbefangenen Kindern die Psyche sich 
von selber rich tig  einstellte. Leider aber ist eine solche Unbe- 
fangenheit heute sehr selten. O ft ist es weniger die Fahigkeit, 
sich auf einen fremden Typus einzustellen, ais der gute W ille  
dazu, der fehlt. Dazu kommen noch die neuerdings besonders 
ins Kraut schieBenden Theorien, die nur den einen Typus gelten 
lassen, auf den sie eingeschworen sind. Diese treiben alles in 
unerfreulicher Originalitatshascherei auf die Spitze, und es 
fehlt keinem Radikalismus je an Naohbetern. Mógen solche 
Theorien auch vielfach zur Klarung beitragen, so bekampfen sie 
doch oft nur eine Einsoitigkeit durch eine andere und treiben 
so den Teufel m it Beelzebub aus.



D L  D IE  S E N S O R IS C H E N  F A K T O R E N  D E S  K U N S T -  
G E N IE S S E N S

1. D IE  SENSORISCHEN ELEMENTE DES KUNSTWERKS

Ieh beginne m it den sensor ischen  F a k t o r e n  des Kunst
genieBens, d.h. den durch das Kunstwerk ausgelosten S in n e s -  
e m p f i n d u n g e n ,  wahrend ich alle durch diese Sinnesemp- 
findungen sekundar erregten seelischen Erlebnisse zunachst zu- 
ruckstelle. Da, nach unseren friiheren Erorterungen, von den 
auBeren Organen nur Auge und Ohr die Kunsteindrucke ver- 
mitteln, so kommen hier bloB o p t i s c h e  und  a k u s t i s c h e  
Reize in  Betracht.

Rein sensorisch auf dem Gebiet des A  u g e s aber sind nur die 
F a rb e n .  Soweit sie ais ,,Linien“  oder „Flachen oder auch 
ais Oberflachę von „Dingen“  wirken, soweit sie also etwas „be- 
deuten“ , sind sie nicht mehr rein sensorisch und werden deshalb 
auch erst spater besprochen werden.

A u f akustischem Gebiete sind rein sensorisch die K l a n g e  
und  d ie  G erau sch e ,  aber ebenfalls nur solange ais sie rein 
ais solche, nicht ais Trager von Bedeutungen genommen werden.

Indessen geht aus unserer Defin ition des KunstgenieBens ais 
eines ,,Formerlebnisses“  hervor, daB man zusammenhanglos dar- 
gebotene Farben oder Klange noch nicht ais Kunsterlebnis be- 
zeichnen kann. Damit das móglich wird, mussen sie in einen 
Zusammenhang eingehen, der es gestattet, sie unter irgend- 
welchen Gesichtspunkten zu vereinheitlichen, d. h. der eine 
„Form “  oder eine „Gestaltqualitat“  schafft.

Es soli dabei hier nicht in  die schwierige psychologische 
Frage eingedrungen werden, ob w ir es in  den raumłichen und 
zeitlicben Verhaltnissen der Einzelempfindungen noch m it etwas 
rein Sensorischem zu tun haben. Die Frage ist ja  verschieden 
beantwortet worden, doch ist es f i i r  uns nicht notwendig, sie
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genau zu erórtern, weil das nur m it Heranziehung weitliiufiger 
erkenntnistheoretiseher Betrachtuńgen geschehen konnte. An 
dieser Stelle sei es gestattet, auch dort von sensorischen Fak
toren zu reden, wo es sich um ein raumliches oder zeitliches En
semble handelt. Nur jede „Bedeutung" der Empfindungen ware 
abzuziehen, ebenso jene besondere Form, die auf Bewegungs- 
erregung hinarbeitet.

Nun ist leicht einzuseben, daB r e i n  sensorische Eindriicke 
kaum vorkommen, vor allem nicht auf dem Gebiete der Farben, 
die meist irgendwie verdinglicht werden oder irgeńdwelehe L i-  
nien oder Flachen bilden, d.h. Formwerte, die nicht ohne Zu- 
hilfenahme motorischer Einstellungen zu apperzipieren sind. 
Wenn daher von einem sensorischen Kunsterleben die Rede ist, 
eo ist das in  der Regel keineswegs durch den Gegenstand be- 
dingt, sondern ist eine A b s t r a k t  i  on. Die natiirliche Ein- 
stellung des Menschen geht nicht auf reine Farben oder Ge- 
rausche, sondern auf Dinge, die Trager der Farben oder die 
Verursacher der Tone sind. Der naive Mensch nimmt nicht 
„B la u " oder „G riin “  wahr, sondem ,,Himmel“  oder „Baume“ . 
Die reine „Em pfindung", die die altere Psychologie an den 
Anfang der Betrachtungen setzte, ist in  Wahrheit erst eine 
ziemlich spate Abstraktion. Die neuere Psychologie hat das 
ofters betont, und die Volkerpsychologie konnte nachweisen, daB 
in  prim itiven Kunstwerken uberall dort, wo w ir „reine Farben" 
sehen, der Prim itive „D inge" wahrnimmt.

Infolgedessen g ib t es keine Kunst, die an sich rein sensorisch 
ware. Uberall konnen die Farben oder Tone irgendwie ausge- 
deutet werden, und nur ais bewuBte Abstraktion hat man in 
neuester Zeit Kunstwerke geschaffen, die auf alles Nichtsen- 
sorische verzichten wollen, obwohl auch hier die Kunstler meist 
nicht konseąuent bleiben. Man darf also auch die Omamentik 
oder die absolute Musik nicht etwa ais rein sensorische Kiinste 
ansprechen, sondern muB sich bewuBt sein, daB sie stark auf 
notorische und assoziative Funktionen wirken. Eine rein sen
sorische Kunst, wie sie manche Impressionisten geben wollen, 
is t daher nicht etwa das natiirliche Ergebnis einer urspriing- 
lichen jugendlichen Kultu r, sondern das eine*r abstrakten, ge- 
alterten Zeit. Immerhin ist diese Bewegung durchaus yerstand-
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lich  ais Reaktion gegen eine Zeit der vollkommenen Abstump- 
fung der Sinne, in der die Maler zu „malen“  im eigentlichen 
Sinne iiberhaupt verlemt hatten.

Aber auch wenn die sensorische A rt des KunstgenieBens we- 
der urspriinglich noch konsequent durchfiihrbar ware, so ist 
sie doch ais Teilphanomen in  simultanen oder sukzessiven Er- 
lebniskomplexen der hochsten Beachtung wert.

2. DER STREIT UM DIE ROLLE DER SINNHAFTEN 
FAKTOREN

W ir begegnen, indem w ir die Bedeutung der sensonschen 
Faktoren im  Kunstwerk abzuschatzen suchen, dem ersten jener 
Streitfalle, die ich oben kurz erwahnte, und der gerade wahrend 
der letzten Jahrzehnte viel Staub aufgewirbelt hat. Es ergaben 
sich im  Zusammenhang m it neu aufkommenden Kunstrichtun- 
gen groBe Gegensatze. Man stritt, ob die sensorischen W ir- 
kungen des Kunstwerkes das Wesentliche oder nur die mehr oder 
weniger nebensachliche Auslosung f i i r  zentralere Erlebnisse 
seien. E in gut Teil der Streitigkeiten zwischen absoluten Mu- 
sikern und Wagnerianern, zwischen den Impressionisten und 
der Richtung Bocklins, zwischen den „Symbolisten“  in  der 
Dichtung und den Naturalisten geht auf diesen Gegensatz zu- 
riick, ohne sich allerdings darin zu -erschopfen. Die Sensoriker 
behaupteten, es karne vor allem auf die reinen Empfindungen 
an, die anderen dagegen wollten am Kunstwerk gerade. das 
genieBen, was jene sinnlichen Eindriicke „bedeuten .

Unserm Prinzip gemaB werden w ir diese Streitfrage nicht 
durch apodiktischen Entscheid fu r die eine oder die andere 
Partei zu Ibsen versuchen, sondern w ir werden feststellen, daB 
hier verschiedene Arten der asthetischen Apperzeption vorlie- 
gen, die auf verschiedene menschliche Typen zuriickgehen. Es 
g ibt auch auBerhalb des Kunstlebens Leute-genug,.die vor allem 
f i ir  Sinnesreize stark empfanglich sind, wahrend f i ir  andere die 
rein sensorischen Erlebnisse gar nichts bedeuten. Und auch die 
Betrachtung der Kunstwerke zeigt, daB sie nicht gleich, son
dern mehr f i ir  den einen oder anderen dieser Typen bestimmt 
sind, was natiirlich darauf zuruckgeht, daB auch die schaffen- 
den Kiinstler sich auf die verschiedenen Typen verteilen. Eine
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Psychologie der Kunst w ird also iiberall zu erkennen streben, 
an welchen Typus des Kunsterlebens das Werk sich wendet oder 
welohem Typus des Kunstschaffens es seine Entstehung dankt. 
Denn KunstgenieBen und Kunstschaffen entsprechen sich ja, 
wie w ir sahen, da alles Kunstschaffen bereits ein KunstgenieBen 
einschlieflt.

Nun ware es gewiB die einfaohste Losung, konnte man 
die einzelnen Typen in  getrennte Hiirden unterbringen, wo sie, 
ohne von den anderen Typen belastigt zu werden, sioh ihrer 
Eigenart erfreuen. Leider aber sind die Typen weder so klar 
geschieden, noch sind sie sich ihrer Eigenart seibst so bewuBt; 
so kommt es, daB sie iiberall ih r Gebiet liberschreiten und 
auch Kunstwerke, die gar nicht ihrer A r t  des KunstgenieBens 
angemessen sind, ihrer Eigenart erobern wollen und sie, falls 
das, wie vorauszusehen ist, m iBlingt, ais Nichtkunst abtun, 
wo es sich in  Wahrheit nur um eine andere Kunst handelt. 
H ier g ilt es, Grenzen zu ziehen.

3. DER TYPUS DES SENSORIKERS
Gibt es also auch keine rein sensorische Kunst, so g ibt es doch 

ein bewuBtes Streben nach rein sensorischem GenieBen. Ich be- 
zeichne denjenigen Menschen, der dieses Bestreben hat, ais 
„S e n s o r i k e r " .

Ich gebe nun zunachst einige Belege f i i r  die A rt, wie dieser 
Typus die Kunst genieBt. F iir  die bildenden Kunste lasse ich 
einen der lautesten Rufer im  Streite, den Kunstschriftsteller 
M e i e r - G r a f e  selber sprechen: „Be i allen gelungenen Werken 
wird man beobachten“ , — schreibt er —, „daB m it der Ver- 
starkung des eigentumlichen Klanges im  Verhaltnis das rein 
Gegenstandliche des Bildes mehr zuriicktritt. N icht nur gewisse, 
im  ersten Augenblick vortretende AuBerlichkeiten verlieren sich, 
der ganze Inhalt, d.h., was man zuerst f i i r  Inhalt des Bildes 
nahm, verschwindet oder verschwimmt wenigstens bis zum ge- 
wissen Grade. Diese Eigentiimlichkeit ist dem Verhalten des 
Menschen bei ezakter Betrachtung direkt entgegengesetzt, be- 
statigt sich aber nicht nur in  der Malerei, sondern in  allen K iin - 
sten und tre ibt diese in  die Sphare der Musik, der einzigen 
Schwester der Malerei, die nicht des Gegenstandes bedarf. Tat-
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sachlich e rinnert man sich an die reale Begebenheit geliebter 
B ilde r, die man hundertm al gesehen bat, au ffa llend  sohlecbt 
and ha t o f t  in  der U n te rha ltung  die gro B te M iihe , einem 
Freunde k la r zu machen, welcbes W e rk  man m eint, w e il man 
durchaus n ich t mehr gewohnt is t, es von dieser AuBenseite zu 
hetrachten. Eher mochte man Farben, F lachen, L in ie n  reden 
und m angelt n a tiir lic h  genugender Sprachbezeichnungen. Da- 
gegen scheinen B e g riffe , w ie Baum, Zentaur, N ym phe wie son- 
derhare Frem de, sobald man versucht, m it  ihnen die wunder- 
bare H arm onie, den K la ng , der a lle in  in  d ie  Seele k lin g t, an- 
zudeuten.“ i)

Bezeichnenderweise finden  sich die V ertre te r eines solchen 
re in  sensorischen KunstgenieBens n ich t uńter den P rim itive n , 
sondern unter denjenigen Europaern, die sich ais V o rhu t der 
modernen K u ltu r  fu l i le n ; d. h., ihre  sensorische A r t  des Sehens 
is t n ic h t eine na tiirliche  E in fachhe it, sondern eine gewaltsame 
A bstrak tion . Infolgedessen werden w ir  auch die re in  sensori
schen Kunstschaffenden, die jenem GenieBertypus die ihnen 
entgegenkommenden Kunstw erke lie fe rn , n ich t bei den P r i-  
m itive n  zu suchen haben, sondern bei den modernen K iins tle rn , 
vor allem  den Impressionisten und, wenn auch in  andererWeise, 
bei den Expressionisten.

A uch  in  den Kunsten, die durchs O hr ve rm itte lt werden, 
haben die „Sensoriker“  ih te  Rechte geltend gemacht. Ich  
spreche h ie r von einem a u d i t o r i s c h - s e n s o r i s c h e n  Typus. 
D ieser verlangt, daB die M u s ik  re in  ais K la n g  genossen werde, 
daB jede assoziative Ausdeutung zu meiden sei. D ie  Tone 
sollen re in  ais Tone w irken, n ich t durch das, was sie bedeuten. 
Infolgedessen fin d e t man die Vertre te r dieses Typus vor allem 
bei solchen Leuten, die polemisch gegen die Program m usik 
vorgehen. A h n lich  w ie in  der bildenden K unst is t der extreme 
Sensoriker n ich t ein N a tu rp rodukt, sondern in  der Regel der 
Sohn einer spaten K u ltu r ,  eine Reaktionserscheinung.

Ich  lasse zunachst einen extremen Sensoriker sprechen, 
R ichard W agners heftigsten  Gegner, den K r it ik e r  H anslick. 
FolgendermaBen e rk la rt er das M usikalisch-Schone: „E s  is t

1) „D er Fa li Bocklin ". 1905. S. 34.
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ein spezifisch Musikalisches. D arun ter verst6hen w ir  ein Sch5- 
nes, das unabhangig und im b e d iir ft ig  eines von auBen herkom- 
manden Inha lts , e inzig  in  den Tonen und ih re r kiinstlerisehen 
Beziehung lie g t. D ie  sinnvollen Beziehungen in  sich re izvo lle r 
K lange, ih r  Zusammenstimmen und W iderstreben, ih r  F liehen  
und Sicherreichen, ih r  Aufschw ingen und Ersterben —  dies 
is t, was in  fre ien  Form en vor unser geistiges Anschauen t r i t t  
und ais schon g e fa llt .1' 1)

F re ilic h  is t ein M ann w ie H anslick  keineswegs ein naiver 
Sensoriker, sondern ein hochst re fle k tie rte r, ahnlich w ie in  der 
bildenden K u ns t M eier-G rafe .

Sełbst d ie D ich tku ns t w ird  von dem re in  sensorischen T ypus 
f i i r  seine A r t ,  zu genieBen, in  Anspruch genommen, und der 
W e rt der D ichtungen n u r nach ihrem  K lang re iz  abgeschatzt.

Das is t besonders von vielen Vertre tern  des sogenannten Sym - 
bolismus geschehen, die die Poesie zu einer A r t  „W o rtm u s ik “  
machen wollen. Ich  gebe zunachst ais Beleg eine Stelle aus 
dem beruhmtesten M an ifes t der franzósischen D ich te r dieser 
R rchtung, dem „ A r t  poetique“  von P. V e rla ine :

De la musiąue avant toute chose,
E t pour cela prćfere l ’Im pa ir 
Plus vague et plus soluble dans 1’air,
Sans rien en lu i qu i pese ou qu i pose.

De la  musique encore et toujours!
Que ton vers soit la  chose envolee 
Qu'on scnt qu i fu it  d’une ame en allće 
Vers d ’autres c iem  a d’autres amours . . .

U nd auch in  andern Landern is t die Forderung, d ie  D ich - 
tu ng  m óglichst nach ihrem  Lautw erte , ais Sprachmusik zu ge
nieBen, aufgetreten. Konseąuent durchgefuhrt fre ilic h  m iiflte  
dieser Typus sich ebenso an D ichtungen in  ihm  v o llig  unbe- 
kannten Sprachen erbauen konnen. DaB auch so gewisse W ir -  
kungen entstehen konnen, habe ich  selbst erproben konnen, ais 
ich  einen m ir  bekannten serbischen D ich te r, dessen Sprache 
m ir  unbekannt ist, seine L y r ik  vortragenhorte . Trotzdem  begabe

1) Vom musikalisch Schonen. 10 Aufl. S. 72.
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sich eine D ich tung , die au f alle Bedeutungswerte verzichten 
w ollte , m it  der M u s ik  in  einen W e tts tre it, in  dem sie n a tu r- 
gemafi unterliegen mu fi te.

4. S T IL M E R K M A L E  D E R  SENSORISCHEN K U N S T

D er E in f lu f i  des sensorischen Typus im  KunstgenieBen, 
ebenso seine V ertre te r unter den Schaffenden, haben nun zu 
besonderen S tile igen tiim lichke iten  g e fiih rt, die die Werke, die 
fu r  ein sensorisches GenieBen bestim m t sind, sofort erkennen 
lassen. Das ze igt sich im  N egativen noch ausgesprochener ais 
im  Positiven. U m  nam lieh die sensorische E ins te llung  des Ge
nieBenden m oglichst sicher hervorzurufen und sie tu n lichs t 
w enig  durch Nichtsensorisches zu storen, w ird  alles das zu- 
rflckgedrangt, w-as abziehen konnte. W ie w e it sich die schaffen
den K uns tle r dessen bewuBt waren, is t im  einzelnen F a l i  natu r
lic h  schwer auszumachen, aber die Tatsache der Zuriickd ran - 
gung alles Nichtsensorischen besteht au f jeden F a li.

Ich  zaige das zunachst f iirs  Gebiet der M alere i. H ie r  w i l l  der 
reino Sensoriker alles Interesse au f die Farbę konzentrie rt haben. 
Deshalb muB alles, was nach Bedeutung aussieht, m oglichst zu- 
r iickgedrangt werden. N un  ware es ja  konseąuent, daB sen- 
sorischo M a le r nur Teppichmuster malten, sie wollen aber auch 
die gegenstandliche K u ns t beherrschen. In  ihren B ilde rn  suchen 
sie demgemaB alles Assoziative, den ,,In h a lt“ , zuruckzudran- 
gen, sei es, daB sie m oglichst g le ichg iiltig e  V o rw iirfe  wahlen, 
M is thaufen  oder Spargelbeete, sei es, daB sie d ie  dargestellten 
Inha lte  m oglichst undeutlich  geben oder so, daB diese an sich 
ke inerle i Freude erwecken konnen. Das schmeckt o f t  etwas 
nach Padagogik w ie jenes Verfahren W histlers, der au f einem 
B ild , das eine Madchengestalt darstellte, den K o p f m it  derben 
B le is tifts tr iche n  verdarb, um das P u b liku m  vom Inha ltlichen  
abzulenken. D ie  o f t  bespottelte „U nve rs tand lichke it“  impres- 
sionistischer B ild e r hat ihren psychologischen G rund zum T e il 
in  dieser Tendenz, das Auge des Beschauers au f rein sensorische 
W erte zu fiih ren .

A ber n ich t nur gegen das Assoziative wendet sich der K a m p f 
der Sensoriker, sie wissen, daB auch ein a llzu deutliches H ervor- 
treten des Łinearen, des Konturs, voh der Farbę ablenkt. Denn
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die  L in ie  is t n ic h t m ehr das F e ld  des reinen Sensorikers, son
dern gehort in8 Gebiet des M otorikers, w ie spater zu zeigen sein 
w ird . Infolgedessen sind die B ild e r der reinen Farbenm aler o ft 
durch ein bewufites Vernachlassigen der Zeichnung charakteri- 
siert. In  der Renaissance fanden sich die reinen K o loris ten  
hauptsachlich in  der venezianisehen Schule zusammen, der denn 
auch von den Gegnem, den wesentlich „zeichnenden“  F lo ren- 
tine rn , im m er w ieder mangelhafte Zeichnung vorgeworfen 
wurde. Das p rag t sich am starksten in  den B ilde rn  des alten 
T iz ia n  aus, au f denen die Farbę m it  bre item  P insel aufgetragen 
is t, scharfe K onturen  dagegen iiberhaupt kaum  vorhanden sind. 
Ich  gebe ais Beisp ie l T iz ians Dornenkronung. (V g l. d. Abb.)

N u r  durch Farben und L ich te ffe k te  is t die ganze Szene dar- 
gestellt, weshalb man sogar von „Im pression ism us“  bei diesem 
B ild e  gesprochen hat. M an  vergleiche dieses B ild  m it einem 
typ ischen B ild e  der flo rentin ischen Schule, etwa dem in  diesem 
Buche beigegebenen B ilde  M iohelangelos, um diesen Typus- 
unterschied k la r zu erkennen.

M i t  der Gegensatzlichkeit des reinen Sensorikers gegen den 
M o to rike r hangt psychologisch auch seine A bne igung  gegen 
D arste llung  der T iefendim ension zusammen. W ie  ich  spater 
darlegen werde, is t das Erfassen der d ritte n  D im ension psycho
logisch ais ein motorischer A k t  zu verstehen, er zieht jedenfa lls 
ab vom GenuB der reinen Farbę. Diese w ird  am klareten dann 
e rfa fit, wenn sie in  breiten Flachen gegeben w ird . Daher sehen 
w ir  vie lfach in  der M alere i das Bestreben, d ie  d r itte  D imension 
auszuschalten. Es w ar n ich t bloB perspektivisches Unvermogen, 
es w ar sicherlich auch ein G efuh l f i i r  d ie positiven Reize der 
fl&chigen, zweidimensionalen M alere i, was die alten A gyp te r 
an der Zw eid im ensiona lita t festhalten lieB . U nd in  der T a t 
finden  w ir  fast iibe ra ll dort, wo wesentlich au f sensorische Reize 
h ingearbeite t w ird , e in  Streben zu fla ch ige r D arste llung. D ie  
B ild e r v ie ler Impressionisten z. B . haben eine verhalth ism aBig 
geringe T ie fenw irkung .

A is  Beispie l einer K unst, die danach strebt, alles in  ein Spiel 
von Farben aufzulosen, gebe ich die ,,Seinebrucke“  von Claude 
M onet. N irgends sind scharfe Konturen  gegeben, nur F a rb - 
flache is t neben Farbflache gesetzt. Besonders wenn man das
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T I  Z I A  N : D O R N E N K R Ó N U N G  
B e is p ie l f i i r  d ie  G es ta ltu ng  des senso risch-v isue llen  Typus. 
N a ch  O rig in a la u fn a h m e  von  F ra n z  H a n fs ta e n g l, M tlnchen .
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C. M O N E T :  S E IN E B R U C K E . B eisp ie l f f lr  die Gcstaltung des sensorisch-yisuellen Typus.

V A N  G O G H : E IS E N B A H N B R tlC K E . Beispiel fu r  die Gestaltung des sensorisch-visuellen lypu s  
Beide m it E rlaubn is  des Yerlages B runo Cassirer, B erlin . (Ygl. Text S. 14 i.)
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B ild  m it dem spater zu bespreehenden B ilde  ahnlichen Inha lts  
von van Gogh vergle icht, w ird  einem bewuBt, w ie wenig h ier 
d ie R aum tie fe  bedeutet. D ie  W e lt w ird  dem reinen Sensoriker 
zu einem bewegten Spiel von Farbenimpressionen, was sie sonst 
noch is t, b le ib t g le ichgu ltig .

Ganz ahnliche Ersckeinungen w ie  in  den Augenkiinsteno ffen- 
baren sich in  M u s ik  und D ich tung , wenn der sensorische T y 
pus herrscht. A uch  h ie r w ird  vor a llem  jeder assoziative F a k 
to r  verbannt, wahrend eine Ausschaltung des Motorischen, d. h. 
vor allem  des R kythm us, selten durchge fiih rt w ird .

D er Sensoriker in  der M u s ik  verachtet jede A r t  von Pro- 
gram m  und T ite l, er beschrankt sich am liebsten au f absolute 
M us ik . V erton t er dcnnoch poetische Texte, so betrachtet er sie 
doch ais Nebensache, k iim m ert sich wenig um sinnge mafie 
D eklam ation, sondern behandelt auch die menschliche Stim m e 
w ie  eine Geige oder F lo tę . Selbst um Verstand lichke it des 
Textes sorgt er sich wenig.

Noch m erkw iird ige r b e ta tig t sich der Sensoriker in  der D ich 
tung , in  der das Assoziative noch schwerer auszuschalten is t 
ais in  der M u s ik . W ie  der impressionistische M a le r, so leg t der 
symbolistische D ich te r au f L e ic h tfa filic h k e it des Inha lts  wenig 
W ert, im  G egenteil er bevorzugt das Unklare , Vcrschwommene, 
Zerflie fiende. Hauptsache is t, dafi d ie  Verse k lingen , ih r  S inn 
kann zur N o t entbehrt werden. Ja , die au f sensorische W ir -  
kungen ausgehenden D ich te r tun  alles m ogliche, um das be- 
queme Lesen zu erschweren. Sie wahlen, w ie  Stefan George 
und sein K re is , seltsame Typen, eine abweichende O rthographie, 
eine ungewohnliche In te rp un k tion , was alles zusammenwirkt, 
das E in tre ten  von Assoziationen zu erschweren. Charakteristisch 
is t auch, w ie diese D ich te r ih re  Verse lesen. Ich  habe Sym - 
bolisten verschiedener Sprachzugchorigkeit Verse lesen horen. 
Ihnen allen is t gemeinsam ein beim  ersten H óren monoton schei- 
nender V ortrag, in  dem jedoch ein beinahe m usikalischer Un- 
te rton  du rchk ling t. D ie  dramatische, d .h . d ie au f assoziative 
W irk u n g  berechnete Betonung w ird  au f e in  M indestm aB einge- 
schrankt, dagegen alle s innhaften M it te l,  Reime, Assonanzen, 
A llite ra tio n e n  usw. zu sonorem E rk ling en  gebracht.

Muller-Froienfels, Psychologie der Kunst. I. S. Aufl. 8
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5. 1SO LIER EN D E O D ER  K O N T R A S T IE R E N D E  
U N D  A K K O R D IE R E N D E  A P P E R Z E P T IO N  IM  V IS U E L L E N

E IN D R U C K

Indessen kann die psychologische Zerg liederung n ich t m it  der 
Festste liung eines sensorischen Typus im  allgemeinen h a lt-  
machen. Denn erstens fin d e t sich das sensorische Kunstgenie
Ben n ich t bloB in  der abstrakten Auspragung w ie bei den ver- 
fe inerten Spateuropaern, d ie  ich  habe zu W orte  kommen lassen; 
es geht auch ais wesentlicher Bestandte il e in in  komplexere 
Form en des Kunsterlebens und muB auch ais solcher T e ilfa k to r  
von uns betrachtet werden. Zweitens aber kann auch das sen
sorische Erleben in  verschiedenen A rte n  sich betatigen.

Ich  unterscheide da vor a llem  zwei M o g lic h k e ite n ; die eine 
n im m t die Farbeneindriicke, d ie  ja  stets in  einer gewissen 
M a n n ig fa lt ig k e it gegeben werden, n ich t ais Ensemble, sondern 
ais einzelne Erlebnisse au f, die andere dagegen e rfaB t sie ais 
Gemeinsamkeit, ais Zusammenklang. Ich  spreche daher im  
ersten F a lle  von i s o l i e r e n d e m ,  im  zweiten F a lle  von a k -  
k o r d i e r e n d e m  Erleben. Ich  konnte auch von s u k z e d i e -  
r e n d e m  und s i m u l t a n e m  Erleben reden; denn die M eh r- 
h e it w ird  im  ersten F a lle  eher ais 'Nacheinander, im  
zweiten F a lle  ais Nebeneinander erlebt. Es bestehen auch ge
wisse Beziehungen zum einfuhlenden und kontem plativen E r 
leben, da beim isolierenden GenieBen in  der Regel eher von 
einem „E in f i ih le n “  in  die Farbę gesprochen werden kann, wah- 
rend der akkordierende Beschauer sich mehr kontem p la tiv  ver- 
ha lt. Doch decken sich diese B e g r iffe  keineswegs. Bei einem iso
lierenden Apperzip ieren einer M eh rh e it von Farbenreizen so li je -  
derFarbenton ais solcher zu m o g lich s te rW irku n g  gebrachtwer- 
den. Das Zusammensein m it andern Farben d ien tnu tf dazu, diese 
E inze lw irkung  zu s te igern ; daher is t der starkę K o n t r a s t  
ein H a u p tfa k to r bei dieser A r t  von Kunsterleben, und man 
konnte das isolierende A pperz ip ieren  meistens auch ais kon- 
trastierendes bezeichnen. Das akkordierende Farbenerleben er
fa B t dagegen die E inzelfarben in  hoherer E in h e it, es sp rich t 
daher gern von Zw eiklangen und Triaden.



Diesem akkordierenden Auffassen von Farbengegebenheiten 
gegenuber is t das isolierende oder kontrastierende Erfassen dic 
p rim itiv e re  F o rm . K in d e r und naive Menschen pflegen n u r 
den einzelnen Farbenton asthetisch zu bewerten, ohne dessen 
E in k la n g  m it  benachbarten Tonen uberhaupt wahrzunehmen, 
hochstens daB sie, ohne sich daruber k la r  zu werden, Kontraste, 
w e il sie die W irk u n g  der E inze lfakto ren  steigern, bevorzugen. 
Daher werden sie durch Zusammenstellungen, d ie dem akkor
dierenden Kunstgeschmack ais schreiende M iB k lange  erschei- 
nen, auch gar n ich t be le id ig t. M an  erstrebt m óglichst intensive 
W irk u n g e n ; hóchste L e u ch tk ra ft der Farbę, hóchste S a tti-  
gungsgrade, starkste Kontraste  von H e li und D unkel. D ieser 
Farbengeschmack herrscht au f dem Lande auch bei uns noch 
vor, besonders bei slawischen Bauern. A ber auch in  der K u ns t 
au f hóheren K u ltu rs tu fe n  w ird  m it  einem solchen isolierenden 
Farbenaufnehmen gerechnet. So geht z. B . Bóck lin , soweit er in  
seinen B ilde rn  sensorisch w irken  w ollte , au f Iso la tionsw irkun- 
gen aus. W ir  wissen, daB er sich heiB bemiihte, seinen Farben 
d ie  hóchste L e u ch tk ra ft zu sichern, daB er jedoch weniger 
nach der A kko rd ie ru ng  frag te , weshalb ih m  von den Gegnern 
aus dem impressionistischen Lager im m er w ieder seine „u n - 
harmonische Farbengebung" vorgeworfen w ird .

D ie  Im pressionisten sind dagegen V ertre te r einer ausge- 
sprochen akkordierenden K unst. D ie  Farbę an sich hat f i i r  sie 
keinen Sonderwert, sondern nur ais T e ilto n  im  Zusammenklang 
des ganzen B ildes. Gew iB soli h ie r eine so kom pliz ie rte  K u ns t 
w ie  die des Impressionismus n ich t au f eine vereinzelte F orm e l 
festgelegt w erden; indessen, soweit sie re in  sensorische W ir 
kungen erstrebt, Bind es solche akkordierender A r t .

W ie  sich das akkordierende Farbenem pfinden im  einzelnen 
en tw icke lt hat, ob w ir  von ra tiona l faBbaren Farbensystemen 
sprechen durfen, w ird  Gegenstand eines spateren Teiles meiner 
Untersuchung sein. H ie r  genugt es, die Grundunterschiede der 
Farbenapperzeption psychologisch festgelegt zu haben.

łBolierende od. kontrastierende u. akkordierende Apperzeption 107
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6. IS O L IE R E N D E  U N D  A K K O R D IE R E N D E  
A P P E R Z E P T IO N  Y O N  A K U S T IS C H E N  E IN D R tT C K E N

B ei der Zusammenordnung von a k u s t i s c h e n  Reizen f in 
den w ir  eine ahnliche D oppe lhe it w ie  bei den Farbenw irkungen. 
W ie  dort konnen w ir  auch h ie r von e iner isolierenden (bzw. kon- 
trastierenden) und einer akkordierenden Zusammenordnung 
sprechen. Jene fu h r t  zur Homophonie, bzw. K o n tra p u n k tik , 
diese zur H arm on ie , wobei zu bedenken is t, daB die A r t  der mo- 
dernen abendlandischen M u s ik , die auch die Sukzession der 
Tóne akkordierenden, harmonischen Gesetzen u n te rw ir ft, ke i
neswegs universell verbre ite t is t. D ie  M elod ien der meisten p r i-  
m itive n  V ó lker und auch die anderer K u ltu re n , auch der m itte ł-  
alterlich-europaischen, sind n ich t harmonisch gehunden, der ein- 
zelne Ton in  der M elod ie  w ird  w e it mehr fu r  sich oder ais 
G lied  einer iso lie rten  Reihe genossen, n ic h t bloB ais G lied  eines 
harmonischen Gefuges. A uch  dort, wo mehrere Tóne zusammen 
erklingen, is t es keineswegs notw endig , daB m an-d ie  Tóne ais 
A kko rd  hórt, man kann sie auch ais K o n tra s t apperzipieren, 
und dieses Kontrastieren, n ich t das der Harm onie, is t das P r in -  
z ip  der m itte la lte rlich en  kontrapunktischen M u s ik  gewesen.

Seibst wo re in  auBerlich G le ich ze itig ke it vo rlieg t, w ird  diese 
G le ichze itig ke it der E indrucke  keineswegs im m er ais E in h e it 
apperzipiert. D er m itte la lte r lich e  Mensch ha t z. B . beim  A nhó- 
ren der kontrapunktischen M u s ik  die beim Zusam m entreffen 
der getrennten Stim m en entstehenden schreienden, f f l r  unser, 
an das Apperzip ieren der G le ichze itig ke it gewóhntes O hr un- 
ertr&glichen Dissonanzen sicherlich gar n ich t gehórt, da er nur 
„h o riz o n ta l"  zu hóren gewohnt war, n u r dem Nacheinander der 
Tóne zu fo lgen p fleg te. W ir  mussen uns deshalb httten, an- 
zunehmen, es sei ubera ll dort, wo eine M eh rh e it von Tónen 
g le ichze itig  gegeben w ird , diese M eh rh e it w irk lic h  ais „e in -  
heitliche  G es ta ltqua lita t“ , d. h. ais A k k o rd  apperz ip iert worden.

In  der neueren abendlandischen M u s ik  is t d ie  Apperzeption 
der „G le ich ze itig ke its fo rm ", das „v e rtik a le “  Hóren, erst m it  
der flo re n tin e r M u s ik  des 17. Jahrhunderts aufgekommen, hat 
in  der neuesten Z e it  aber so stark die Oberhand gewonnen, daB



w ir  auch solche Kunstwerke ve rtik a l horen, die, w ie die Fugę, 
u rsp riing lich  f i i r  e in horizontales H oren geschaffen waren.

A is  I llu s tra tio n  f i i r  ein isolierendes, kontrastierendes, n i c h t  
akkordierendes M usikhoren gebe ich  eine Probe aus der m itte l-  
a lterlichen Tonkunst bei, einen dre is tim m igen M otetus des 
13. Jahrhunderts. Es kom m t n ich t au f ein harmonisches Z u - 
sammenklingen, sondern au f K on trast an, was sich bereits in  der 
W ah l der Texte o ffenbart, denn es sind h ie r ein naives Liebes- 
lied , das Bekenntnis eines Schlemmers und ein k irch liche r 
H ym nus zusammengezwungen. D ie  A r t  der Apperzeption, iiber 
die w ir  a llerd ings d irekte  Zeugnisse n ich t haben, w ird  wesent- 
lic h  sensorisch gewesen sein, dann verstandlich konnen diese 
Texte in  dem Zusammenklang kaum geworden se in ; aber auch 
die reinen Tone geben f i i r  unser O hr keine H arm onien, da nach 
Forderung  der Z e it nur zwei derselben zu konsonieren brauch- 
ten, ohne Rucksicht au f die Dissonanz, die zur d ritte n  Stimme 
entstand.

M an konnte auch in  der P o  es i  e eine isolierende bzw. kon- 
trastierende und eine akkordierende S cha llw irkung  unterschei- 
den. Jene sucht durch die b lo lłe  K la n g fił l le  zu berauschen, 
la B t n u r eine m dg lichst reiche Vokalisa tion , die um so starker 
w irk t,  je  m ehr d ie  Vokale sich unterscheiden, a u f den H órer ein- 
stromen und sorgt durch Verm eidung storender, schwer sprech- 
barer Konsonantengruppen d a fiir, daB die Lau tw irkungen  sich 
n ich t hemmen. Das w ar d ie  Weise der rhetorischen Poesie &1- 
te rer A r t .

D er Symbolismus sucht dagegen eine akkordierende K la n g - 
w irku n g  zu erzielen, indem er d ie  einzelnen Verse gleichsam 
„a b s tim m t”  au f gew&hlte Schalleffekte. A h n lich  w ie die ak
kordierende M alere i der Impressionisten sucht der gle ichzeitige 
Symbolismus durch die „N uance“  zu w irken . In  dem genannten 
G edichte von V erla ine  heiB t es an anderer Stelle sehr be-
zeichnend: _ , , XTCar nous youlona la Naance encor,

Pas la Couleur, rien qne la nnance!
Oh! la nuaoce aeule fiance
Le rere au rere et la flute au cor!

W ie  stark eine solche akkordierende K langtendenz auch in  
der n ichtdichterischen Sprache w irksam  ist, konnen a lle  „assi-

Iaolierende u akkordierende Apperzeption von akustisch. E indrucken 109
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m ilie renden“  Tendenzen der Sprache am besten offenbaren. lo b  
erinnere an den „U m la u t“  der deutschen Sprache, vor a llem  aber 
an die Vokalharm onie der urałaltaischen Id iom e, des F in n i-  
schen, Ungarischen, TGrkischen usw. A uch  im  Russischen g ib t 
es ahnliche Erscheinungen in  sehr pragnanter A usb ildung .

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

„W as in  der M a le re i w irk t,  is t V e rte ilung, L in ie  und Farbę, 
in  der D ich tu ng  Auswahl, M a fi und K la n g “ ; so le h rt St. Ge- 
orge, einer der Propheten dieser neuen K u n s t.i)  D ie  Verehrer 
dieses D ichters haben es sich nun angelegen sein lassen, den 
Nachweis zu fuhren, w ie  hoch Georges Gedichte ais „S cha ll- 
kunstw erke" stehen. So schreibt einer derselben gelegentlich 
einer Analyse von Georges K u n s t: „Neben d ie  einfache 
Assonanz (s tillen  Insel, gelobten P o rt)  t r i t t  d ie  sich kreuzende 
Assonanz, bei welcher d ie  Vokale nach dem Schema ae ae zu- 
sammengestellt werden. (D ie  reichsten Sch&tze lernet f r e i  ver- 
schwenden, schleppende Ranken im  gelbroten S taa t), und die 
umśchlieBende Assonanz, bei welcher d ie Vokale nach dem 
Schema ae ea zusammengestellt werden. ( In  deinem veilchen- 
dnnkel vo ll pnrpurner scheine, ich  fahre  heim  a u f reichem 
Kahne.) H ie rdu rch  werden gróBere Tragergruppen ais bei ein- 
facher Assonanz geschaffen, w e il mindestens v ie r Schalle er- 
fo rd e rlich  sind, um ein solches Gebilde zu schaffen. Neben die 
gewohnliche A llite ra t io n  t r i t t  d ie A ll ite ra t io n  des Auslautes. 
E in  Beispie l, in  dem beide F a lle  gehauft sind, i s t : „U n d  hangt 
das H aupt. “ *)

M an  sieht, w ie  h ie r kontrastierende und akkordierende L a u t- 
w irkungen  nebeneinander angerufen werden, um „M u s ik “  m it 
der Sprache zu machen.

7. G R EN ZtTBE R SC H R E ITU N G EN  DER T Y P E N
A b e r n ich t n u r innerhalb  der ihnen von Hause aus gelegenen 

Typen streben die Sensoriker nach einer Hegemonie, sie suchen 
ih re r A r t  des KunstgenieBens auch K iins te  zu unterwerfen, die

1) B l&tter f i i r  die Kunst. Eine Anslese ans den Jahren 1892— 98. 
B erlin  1899. S. 18.

2) K u n o  Z w y  m a n n : Das Georgesche Gedicht. B erlin  1902. S. 116f.



GrenziiberBchreituugen der Typen 111

ihnen zunachst ganz versagt scheinen. V isuelle Menschen wollen 
Poesie, ja  M u s ik  visue ll genieBen, A u d ito r ik e r wollen das 
Schauspiel zu einem H orsp ie l machen und was solcher Grenz- 
iiberschreitungen mehr sind. Vom asthetischen S tandpunkt aus 
strebt man, derartige Yersuche gern ais unsinn ig  hinzustellen, 
von psychologischem S tandpunkt aus mussen w ir  sie ais in te r- 
essante Z w itte rb ild u n g e n  ansprechen, die f i i r  d ie betreffenden 
Typen  jeden fa lls  auch asthetischen W e rt haben.

Zunachst die Anspruche des visuellen Typus der P o e s i e  
gegenuber! Dadurch, daB die D ich tu ng  n ich t bloB gehort, 
sondern im  Buch g e l e s e n  w ird , is t sio in  gewissem Sinne in  
d ie  Reihe der Augenkunste getrcten. Das S c h r iftb ild  ver- 
wśichst gleichsam m it  dem auszudriickenden In h a lt in  eins. Das 
is t vor a llem  do rt so, wo —  w ie bei den agyptischen H ie ro - 
g lyphen —  es sich ja  e igentlich  um B ilde r, gar n ich t um eine 
abstrakte S c h r if t handelt. A uch  in  der chinesischen Poesie is t 
das W o rtb ild  sehr wesentlich : d ie  chinesische Poesie en tw icke lt 
ebenso Kunstfo rm en f i irs  Auge w ie f i irs  Ohr.

Bei der abendlandischen abstrakten Buchstabenschrift is t 
eine W irk u n g  f iirs  Auge bedeutend schwerer. iro tzd em  haben 
seit alters sich K ra fte  geregt, um das Lesen von D ichtungen 
auch zu visuellem  GenuB zu machen. M ag  man das Anordnen 
der Verse zu bestimmten F igu re n , w ie es die Poeten der spśit- 
romischen Kaiserze it trieben, auch ais wertlose Spielerei ein- 
schatzen, d ie kunstvo ll ausgefiihrten In it ia le n  und Illu s tra tion en  
des M itte la lte rs  deuten doch au f ein Streben nach visuellem 
GenieBen der Poesie. M an  w i l l  s e h e n ,  was man liest.

In  neuester Z e it  hat es n ich t an D ich te rn  gefehlt, die seibst 
d ie abstrakte Buchstabenschrift ais etwas innerlich  dem Vor- 
stellungsgehalt des Wortes Verwandtes zu erleben vermochten. 
So entsteht der Typus des D ichters, der nur am Schreibtisch 
dichten kann. So wissen w ir  z. B. von V ic to r Hugo, daB er 
niemals d ik tie rte , niemals aus dem Gedachtnis re im te und nur 
im  Schreiben schuf ; denn er dachte, daB die S c h r ift ihre Phy- 
siognomie habe, und er w ollte  die W o r t e  se hen .  Th. Gau- 
tie r, der ihn  so genau kannte und verstand, bemerkt dazu : 
„A u c h  ich glaube, daB es besonders im  Satz einen R hythm us 
f i irs  Auge (rhythm e oculaire) g ib t. E in  Buch is t dafLir gemacht,



g e l e s e n  und n ich t m it  lau te r S tim m e g e s p r o c h e n  zu wer
den. “  Dazu w ird  noch angem erkt: „V ic to r  H ugo sprach nie- 
mals seine Verse, aber er schrieb sie und i l l u s t r i e r t e  sie 
h a u fig  am Rande, ais wenn er das B e d iirfn is  gehabt hatte, das 
B ild  festzuhalten, um das entsprechende W o rt zu f in d e n ."1) —  
V ie lle ich t stehen d am it im  Zusammenhang auch die Bestrebun- 
gen mancher modernen D ich te r, d ie  w ie Dehmel, A . H o lz  
und andere ih re  Gedichte in  ganz e igentum lichen F ig u re n  an- 
ordnen. A uch  das Bestreben, den E in d ruck  eines Gedichtes 
durch Buchschmuck zu verstarken, hat in  diesem Vordringen des 
visuellen Typus seinen tie feren psychologischen G rund.

S tarker noch ais der reinen D ich tu ng  gegenuber macht sich 
der K a m p f der Typen in  der Schauspielkunst geltend. Es g ib t 
Leute, d ie im  Theater vor a llem  sehen, und solche, d ie  vor a llem  
horen wollen. Letztere heischen den Vers, wenn n ich t gar M u 
sik, also Oper, von der Schaubiihne. D er re in  visuelle Typus 
ha t z. B . ganz konsequent zu einer R e iie fb iihne  ge fuhrt, die 
— ebenso w ie  eine re in  sensorische M alere i —  die d r itte  D i-  
mension m oglichst ausschalten w il l ,  um ein sensorisch tun lichs t 
le ich t zu apperzipierendes B u h n e n b ild  zu geben. D ie  M iin -  
chener „M a le rbuhne “  w ar ein Versuch, fre il ic h  ein m ifig lu ck - 
te r, derartiges zu verw irk lichen.

DaB auch die D ich te r sich zuweilen ihres Typus k la r  bewuOt 
sind, o ffenbart folgendes kle ine Gesprach, das uns von Scribe 
und Legouve, den Kompagnons im  Dramenschreiben, iiber- 
l ie fe r t i s t :  „W e n n  ich eine Szene schreibe“ , sagte Legouve 
zu Scribe, „so h o r e  ich, Sie aber s ehe n.  In  jedem Satze, 
den ich  schreibe, k l in g t die S tim m e der sprechenden Person 
m ir  im  Ohre. Vous, qu i etes le  theatre meme, Sie sehen ih re  
Schauspieler vor ih ren  Augen gehen und g estiku lie ren ; ich  
b in  H o r e r ,  Sie sind Z u s c h a u e r . "  —  „V o r t r e f f l ic h ! “  so li 
Scribe darauf ausgerufen haben. „W issen Sie, wo ich m ich 
befinde, wenn ich  ein D ram a schreibe? M it te n  im  P a r te rre !“

D ie  raum liche Zusam m enfugung der optischen E indrucke 
kann eine doppelte se in : eine zweidimensionale und eine dre i-
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1) Z it ie r t nach R ib o t :  E s s a i sur 1’im agination crćatrice. V. dd. Paris 
1901. S. 167.



dimensionale, die fas t im m er eine „V e rd in g lich u n g “ , eineSub- 
s tan tia lis ie rung  der E indriicke  in  sich sehlieBt.

B loB  durch zweidimensionale A nordnung  suchen die mei- 
stem W erke der ornamentalen K u ns t zu w irken. D ie  Farben- 
kom bination orienta lischer Teppiche z. B . is t re in  zweidim en- 
sional, sucht durch das bloBe Nebeneinander der Farben ohne 
T ie fe nw irkun g  dem Beschauer zu gefallen.

Indessen bedient sich auch die gegenstandliche M a le re i o f t  
einer zweidimensionalen Zusammenordnung unter Verz ich t au f 
die T ie fe nw irkun g . Es kann also die V e rd ing lichung  au f zwei 
D imensionen reduziert werden. U n te r dem Gesichtspunkt der 
psychologischen W irksam ke it angcsehen, is t ein solches Ver- 
fahren  n a tiir lic h  e in starker Verzicht au f W irk lichke itsnahc, 
b ietet d a fiir  aber den Vorzug der groBeren E in h e itlic h k e it der 
E indriicke . Aus diesem Grunde sind n ich t bloB die B ild e r 
fr iih z e itlic h e r K unsts tu fen  (w ie die agyptische M a le re i) zwei- 
dim ensional, sondern auch in  der modernen K unst, vor a llem  
unter dem E in flu B  Japans kehrt diese A r t  des M alens wieder. 
Besonders a lle  „dekora tive “  M a lere i, vor a llem  die P laka t- 
kunst, verzichtet au f d ie T ie fenw irkung  um der groBeren, w e il 
e inheitlicheren W irk u n g  der sensorischen Farbeneindriicke 
w illen .

8. D E R  SENSORISCHE F A K T O R  IN  D ER  G E S A M T H E IT  
DES KU N STG E N IES SEN S

Ich  lehnte es zwar ab, ais Psychologe dem sensorischen Typus 
seinen Anspruch a u f einen, seiner E igenart gemaBen K unst- 
genuB irgendw ie  zu bestreiten, doch w ird  man in  unbefangener 
W iird ig u n g  der Sachlage w ohl u rte ilen  mussen, daB das extre in 
sensorische Verhalten in  der Regel weder eine n a tiir lich e  Sache 
is t, noch jem als der M ehrzahl der Menschen genug tun  w ird . 
Konseąuent du rchge fiih rt, m iiB te es au f einen Sauglingsstand- 
punkt b rin g e n ; d ie Seele des Erwachsenen jedoch besteht n ich t 
bloB aus Sinnesneryen, sondern sie w i l l  sich m it allen ihren  
reichen Funktionen  in  der K u n s t betatigen. So w ird  es ein re i- 
ner Sensualismus in  der K u ns t niemals zur breiteren W irk u n g  
bringen, zumal auch bei angeblich reinen Sensorikern stets 
assoziative, motorische und logische Funktionen  m itspielen.
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Von E inse itig ke iten  abgesehen, w ird  man jedoch dem sen
sorischen Elemgnt, soweit es n ich t alles zu sein behauptet, seine 
Bedeutsamkeit n ich t verkummern wollen. F e h lt es, so b le ib t das 
KunstgenieBen trocken und abstrakt, und es kann daher e in 
Verdienst sein, gelegentlich in  Reaktion gegen a llzu  assoziative 
oder logische Form en des Kunstgenusses das Recht der Sinne 
sogar im  tlberm aB zu verfechten. So verstanden, erhalten auch 
d ie  erwahnten E inse itig ke iten  ih ren  Sinn.
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IV . D IE  M O T O R IS C H E N  F A K T O R E N  D E S  K U N S T -  
G E N IE S S E N S

1. M O TO RISCHE R ESO N AN Z U N D  E IN F tT H LU N G

A is  zweiten F a k to r der kiinstlerischen Apperzeption nann- 
ten w ir  cben die motorische W e ite rle itu n g  des Reizes, d ie  „ m o -  
t o r i s c h e “  R e s o n a n z .  Sie w ird  in  der Regel sehr wenig be- 
achtet, w e il d ie  BewuBtseinsbeeinflussung, die davon ausgeht, 
w ohl starkę G efiih lstone hat, uber das W e  sen  der korperlichen 
Vorgange selbst jedoch w en ig  aussagt. Trotzdem ware es ein 
groBer Feh ler, die motorischen Faktoren  des KunstgenieBens zu 
ubersehen, denn sie sind von grdBter Bedeutung, sowohl f i i r  das 
geistige E rg re ifen  des Kunstwerkes w ie fu r  die Gefiihlsresonanz 
dieses Erlebens.

Ganz unbeachtet sind ubrigens, sobald man uberhaupt m it  
einer psychologischen Analyse des asthetischen GenieBens be- 
gann, die diesem U m kre is zugehorigen Tatsachen n ich t geblie- 
ben, sie sind meist n u r unzureichend, n u r im  H in b lic k  au f d ie 
G efuhls- und BewuBtseinsseite, ohne Berucksichtigung der zu- 
g rundeliegenden, physiologisch-motorischen Erscheinungcnund 
der zugehorigen kinasthetischen Erlebnisse behandelt. Vor a llem  
die schon fr iih e r  herangezogene Theorie der , , E i n f u h l u n g “  
hat auBer der bereits besprochenen M o d if ik a tio n  des Icherlebens 
in  der Beobachtung jener Form en der Apperzeption, die ich 
a u f d ie  motorische Resonanz basiere, ihren  Schwerpunkt. W ir  
werden die ais E in fiih lu n g  bezeichneten BewuBtseinserlebnisse 
ebenfalls h ie r zu behandeln haben, geben ihnen jedoch in  den 
motorischen Erlebnissen erst eine Basis, d ie  sie in  den psycho- 
physischen Mechanismus einzuordnen gestattet.

Diese motorische F und ie rung  des E in f  uhlungserlebnisses w ird  
auch n ich t dadurch h in fa ll ig , daB sich ein ige der fuhrenden



E in fiih lungsasthe tike r sehr h e ft ig  gege^ Ae Zulassung der mo- 
torischen Faktoren  gestraubt haben.1) G ew iB handelt es sich 
n ich t im m er um real ausgefiihrte  Bewegungen, sondern o ft  
um ,,Bewegungsvorstellungen“ ; aber auch diese sind, w ie ich 
spater noch genauer zeigen werde, n ich t bloB vorgestellte Be
wegungen, sondern sie enthalten einen, wenn auch n ich t aus- 
ge fiih rten  realen motorischen Im pu ls.

M an  muB n u r d ie  von den E in fuh lungsasthe tike rn  herange- 
zogenen Tatsachen genau analysieren, um ubera ll au f motorische 
Vorgange im  S ub jek t zu stoBen.

W enn „e ine  Saule emporzustreben“  scheint, so is t es zunachst 
m ein Auge, das emporstrebt. DaB ich  dieses sub jektive  Ge- 
f i ih l  in  die 'Saule verlege, is t gar n ich t so unerhort, w ie d ie E in -  
fuh lungsasthetiker o ft  tun . Es is t n ichts anderes, ais wenn 
ich  die N etzhautem pfindung G riin  in  jenen Baum  vor meinem 
Fenster verlege, also eine ganz allgemein-psychologische T a t
sache. DaB aber d ie  w irk lich e n  Bewegungen d ie  G rundlage 
dieser Erscheinungen sind, das ze ig t bereits d ie  Sprache. Diese 
nam lich  redet im m er in  B ilde rn , die w irk liche n  korperlichen 
Bewegungen entnommen sind. Es lie g t eine u n fre iw illig e  K o 
m ik  darin , wenn L ipps, der die Bedeutung dieser korperlichen 
Vorgange m it  der ih m  eigenen brusken Entschiedenheit zu- 
riickw e is t, im m e rfo rt dennoch in  B ild e rn  sprechen muB, die 
au f solchen korperlichen Bewegungen bóruhen. W enn die E in -  
fuh lungstheore tiker bestandig von „S treben “ , „D ra ng en “ , 
„S ic h -A u fr ic h te n “ , „ A u f -  und Abw ogen“ , „S ich-Ausdehnen“  
und in  hundert anderen b ild lichen  W endungen reden, so sp ie lt 
die Sprache ihnen h ie r einen Streich. GewiB m ein t L ip ps  diese 
D inge  alle „ re in  psychisch“ , es sind aber alles korperliche 
Bewegungen, die diesen B ilde rn  zugrunde liegen. In  der 
Sprache aber steckt e in  g u t T e il Psychologie, die aufgehaufte 
E rfa h run g  vie ler Generationen, und diese tr iu m p h ie rt h ier uber 
d ie  e igenw illigen  Theoretiker. M ag  diesen abstrakten Denkern
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auch das BewuBtsein der H e rk u n ft dieser G e fiih le  verloren 
gegangen sein, die Sprache h a lt sie fest.

W ir  werden also, wenn die E in fiih lu n g  n ich t ein abstraktes, 
m it  unsern sonstigen psychologischen Erkenntnissen unverein- 
bares Gebilde bleiben soli, ih re  physischen Unterlagenaufdecken 
miissen. Diese aber fin de n  w ir  in  motorischen Prozessen.

2. D IE  M OTO RISCHE A P P E R Z E P T IO N  IM  A U S SER AS TH E - 
T IS C H E N  L E B E N

D ie  h ie r zu betrachtenden motorischen Korpervorgange sind 
n ich t bloB au f das asthetische Erleben beschrankt, wenn sie auch 
in  diesem zu besonderer Bedeutung gelangcn. Es g ib t ke inerle i 
auBerasthetische Apperzeptionen, in  denen sie n ich t ih reR o lle  
spielen, ja  die sie n ich t zum guten T e il sogar bedingen.

W ir  miissen uns daher zunachst klarmachen, w ie die seeli- 
sche Verarbe itung auBerer Reize iiberhaupt vor sich geht. In  
jedem A ugenb lick  nam lich  w irk t  eine groBe Anzah l von Reizen 
a u f uns ein, d ie  a lle  an die enge P fo rte  des BewuBtseirs pochen. 
A be r es fin d e t stets eine A u s w a h l  s ta tt, und zwar is t das aus- 
wahlende P r in z ip  die m o t o r i s c h e  W e i t e r l e i t u n g .  N u r 
d ie jen igen Reize treten ins BewuBtsein, die don Organismus 
zu einer motorischen R eaktion veranlassen. Das Wahrnehmen 
is t daher ke in  bloB passives Einstromenlassen, sondern is t ein 
aktives Stellungnehmen des Ich . Diese motorische R eaktion 
t r i t t  ganz reflektorisch  e in, ohne bewuBte Jnne rya tion ; im  
Gegenteil, sie is t erst d ie  Ursache des BewuBtwerdens. M an  
muB die Sprache (auch die psychologische Term inologie) h ier 
etwas ko rrig ie ren , denn sie is t irre le itend , wenn sie von Re
aktion , R e-flex  usw. sp rich t. D ie  Sekundarw irkung g i l t  nur 
in  bezug a u f die physiologische R e izu n g : vom Zentra lbew uB t- 
sein aus gesehen (also dem Organ des Wahrnehmens) sind diese 
motorischen Erlebnisse n ich t nachher, sondern vorher. D er La ie  
m eint, er f ix ie re  einen Gegenstand, nachdem er ihn  m it  Be
wuBtsein e rb lic k t ha t.1) In  W ah rh e it e rb lic k t er ihn  nur, w e il 
er ih n  f ix ie r t .  E r  m ein t, er zucke bei einem K n a ll zusammen.
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nachdem er ih n  gehort habe, wahrend er in  W ah rh e it ih n  nur 
ho rt, w e il er und nachdem er motorisch reag ie rt hat. E r  m eint, 
sein H erz k lop fe , w e il er aufgeregt sei, wahrend er in  W ah r
h e it aufgeregt is t, w e il sein H erz k lo p ft. M an  muB sich daran 
gewohnen, den K ó rpe r n ich t ais e in g le ichgu ltiges Anhangsel 
an die Seele zu denken, sondern in  ih m  ein Ins trum en t, und 
zwar ein m it ungeheurer F e in h e it reagierendes Instrum ent, zu 
sehen, das f i i r  d ie Apperzeption der auBeren E indriicke  maB- 
gebend is t. A n  Stelle der trad ition e llen  R e ih e :

(E m p fin du ng ) ^  ahrnehm uug —*- motorische Reaktion 

muB die andere treten:

(E m p fin d u n g ) mo*o r ‘8Ĉ e Reaktion —> W ahrnehmung.

Diese Anschauung von der Bedeutung der motorischen F a k 
toren fu r  das geistige Leben t r i t t  in  schroffen Gegensatz zu 
dem in  Deutschland herrschenden psychologischen In te lle k tua lis - 
mus, der alles durch „V o rs te llungen“  erklaren w ill .  Jene hat 
ih re  H auptvertre te r im  Ausland, und erst a llm ah lich  erobert 
sie sich bei uns Boden. Trotzdem  sind auch in  Deutschland 
viele der ih r  zugrunde liegenden Tatsachen bekannt, sie w er
den n u r ein w en ig  anders gedeutet und n ich t zu der p rinz ip ie llen  
Bedeutung erhoben, w ie das die gekennzeichnete R ich tung  tu t, 
d ie  ich  durch die Namen R ibo t, James, M iłnsterberg, Bergson 
h ie r ku rz  charakterisieren w il l .  F i i r  unsere Zwecke is t es einer- 
le i, ob man die Lehre von dem sensoromotorisehen G rund- 
charakter alles Seelenlebens in  Bausch und Bogen annehmen 
w i l l  oder n ic h t ; die meisten der von m ir  f i irs  &sthetische Leben 
herangezogenen Tatbestande behalten ih re  Bedeutung, auch 
wenn man sie anders in  die Gesamtheit des Seelenlebens e in- 
f i ig t .  Im m e rh in  scheint m ir  d ie  h ie r entw ickelte  Lehre die 
beste Grundlage auch f i i r  d ie D eu tung  asthetischer Erlebnisse 
zu bieten.

D ie  Lehre von der motorischen W e ite rw irku n g  des Reizes is t 
basiert au f die biologische Grundtatsache des einfachen Re- 
flexes. A lle  organische A k tm ta t  v e rla u ft ja  nach dem e in 
fachen Grundschema reiz-motorischer Reflexe. A u f  hóherenStu* 
fen kom p liz ie rt sich dies Grundschema auBerordentlieh in fo lpe



des Dazwischentretens residuarer Faktoren, die den R eflex in  
seiner R ich tung  durch E in w irk u n g  anderer motorischer Vor- 
gange ko rrig ie ren , die Tatsache der motorischen Reaktion ais 
solche aber in  ke iner Weise aufheben. Diese motorischen Re- 
aktionen verlaufen zum groBen Te ile  innerkorperlich  und sind 
daher von auBen n ich t wahrnehmbar, n u r durch kom pliz ie rte  
Experim ente aufzuzeigen. D a aber e rg ib t sich, daB die kór- 
perliche R eaktion n ich t eine zu fa llige  Begleiterscheinung des 
W ahrnehmungs- oder Denkaktes is t, sondern daB sie einen we- 
sentlichen Bestandte il davon ausmacht, daB eine Apperzeption 
erst m it  ih re r U nters tiitzung  zuwege kom m t. Vor a llem  die 
raum liche und zeitliche A nordnung  der Reize, aber auch vieles 
andere kom m t n u r durch sie zustande.

Nehmen w ir  ais Ausgangspunkt die Tatsache der motorischen 
R eaktion a u f einen Reiz, so miissen w ir  h inzufugen, daB n ich t 
eine beliebige R eaktion s ta ttfin d e t, sondern daB der Organis
mus so vorgebildet is t, daB d ie  Reaktionen „n u tz lic h "  sind. 
M an  braucht dabei n ich t an eine apriorische „Zw eekm aB igke it“  
zu denken, n u r an eine solche, d ie  sich dadurch herausgebildet 
hat, daB sich n iitz liche  Reaktionen erh ie lten, solche, die keinen 
W e rt hatten, unterblieben. M an  kann also die motorischen Re
aktionen nach ih re r spezifischen N u tz lic h k e it e in te ilen, und da- 
nach komme ich zu fo lgender A u fs te llu n g , d ie  zugleich illu s tr ie - 
ren kann, was alles unter m otorischer R eaktion zu begreifen is t.

Erstens unterscheide ich  A u f f a s s u n g s b e w e g u n g e n ,  
wozu alle d ie jen igen zu rechnen sind, d ie notwendig sind, da- 
m it der auBere E ind ruck  zur m oglichst adaąuaten Apperzeption 
gelange. D ah in  rechne ich  vor a llem  die Bewegungen der aufie- 
ren Organe, das Akkom odieren des Auges, die E inste llung  des 
Ohres, des tensor t jm p a n i z. B ., das Abtasten m it  den H an- 
den und Verwandtes.

Zweitens unterscheide ich A n p a s s u n g s b e w e g u n g e n , 
d .h . solche Prozesse im  Korper, die, ohne der speziellen A u f-  
fassung zu dienen, doch den gesamten K o rpe r zu dem E in 
druck in  eine adaquate Beziehung bringen. Z u  diesen Bewegun
gen rechne ich vor allem  die vasomotorischen Vorgange, d .h . d ie 
A tm ungs- und Zirkulationsprozesse, die in  der Hauptsache un- 
serer W il lk i i r  e n tr iic k t sind, also sich re in  reflektorisch vo ll-
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ziehen. Ferner gehoren dazu die Anpassungen des korperlichen 
G leichgewichts, die ebenfalls o ft  wenig ins BewuBtsein dringen 
und doch w ic h tig  sind f i i r  d ie W ahrnehmung.

D ritte n s  unterscheide ich  N a c h a h m u n g s b e w e g u n g e n ,  
d .h . solche, bei denen eine auBere Gegebenheit von uns unbe- 
w uB t oder bewuBt nachgeahmt w ird . A nregung  d a fu r geben 
n a tiir lic h  in  erster L in ie  w irk liehe  menschliche Bewegungen 
und H altungen, aber es werden auch nichtmenschliche Gegeben- 
heiten von uns analogisch „nachgeahm t11.

Ich  mochte jedoch noch eine v ie rte  Gruppe, die A b l e i -  
t u n g s b e w e g u n g e n ,  unterscheiden, die dadurch, daB sie von 
andern au f gewisse Gemiitszustande zuruckbezogen werden, zu 
„Ausdrucksbewegungen“  werden. tlb e r diesen Namen w ird  noch 
zu sprechen sein. Ich  nenne h ie r n u r e in ige charakteristische 
Form en dieser der A b reaktion  eines Gemutszustandes dienenden 
Bewegungen, die auch beim KunstgenieBen vorkom m en: das 
Lachen, das Weinen, das Erschauern, d ie  „G ansehaut“  usw.

N a tiir lic h  is t zuzugeben, daB die h ie r unterschiedenen G rup- 
pen n ich t im m er haarscharf z u trennen sind. So kann man 
manche Anpassungsbewegungen auoh ais Auffassungs- oder 
Ableitungsbewegungen ansprechen, auch kann man, w ie ich 
zeigen werde, in  den Nachahmungsbewegungen ebenfalls eine 
F o rm  der Auffassungsbewegungen sehen. Das sei zugegeben! 
Doch ersoheint es m ir  w ertvo ll, zunachst e inm al einen mog- 
lich s t gegliederten Dberb lick ii ber d ie H auptarten  der im  A p - 
perzeptionserlebnis eingehenden Bewegungen zu geben.

Noch ein Bedenken ware zu erwahnen. Von manohen Psycho- 
logen w ird  behauptet, es handle sich bei den meisten h ie r er- 
wahnten Prozessen gar n ich t um w irk liehe  Bewegungen, son
dom  um , , B e w e g u n g 8 v o r s t e l l u n g e n “ . Sie stiitzen ih re M e i-  
nung darauf, daB vie lfach jene Bewegungen n ich t w irk lic h  
in  der Selbstbeobachtung zu konstatieren seien, daB man sich 
nachweislich ganz ruh ig  verhielte. N un  is t gewiB n ich t zu 
bestreiten, daB viele Leute in  der T a t sehr passiv veranlagt 
oder durch Hemmungen soweit gelangt sind, jede sichtbare 
Bewegung zu unterdrucken, aber Ansatze von w irk liche n  Bewe
gungen finden  sich auch bei ihnen. D er B e g r if f  der „Be- 
wegungsvorstellung“  is t iiberhaupt sehr widersprOchlich. So li
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« r heiBen, daB das sichtbare B ild  der BeWegung reproduziert 
w ird  oder die kinasthetischen E m pfindungen ? Im  ersten F a lle  
hatten  w ir  es m it  einer visuellen, aber keiner motorischen 
Vor8te llung zu tun , und zudem is t bei den meisten der h ie r 
herangezogenen Bewegungen eine visuelle R eproduktion gar 
n ich t m óglich. Andrerse its scheint es m ir  sehr fra g lich , ob k in - 
fisthetische E m pfindungen  iiberhaupt reproduzierbar sind, ohne 
entsprechende Innervationen. Ich  neige v ie lm ehr zu der auch 
durch R ibo t und andere vertretenen A ns ich t, dafl d ie Bewe- 
gungsvorstellung eine angedeutete oder beginnende w irk liche  
Bewegung sei. Den von Barwald konstatierten Unterschied zw i
schen Vorste llungsm otorikern  und E m pfindungsm otorikern  
wurde ich also n u r ais Gradunterschied gelten lassen, insofern 
d ie  Vorste llungsm otoriker ihren  Innervationen n u r śehr geringe 
B e ta tigung  lassen. A b e r zugeben mussen w ir  in  der T a t, daB 
auch die Andeutung, ja  eine symbolisehe A bkurzung  gen iig t, 
was am besten bei einer Analyse des „inneren Sprechens“  er- 
kannt w ird , das m eist sehr summarisch ve rfahrt. Im  iib rigen  
w ird  erst das genauere S tud ium  der einzelnen Bewegungsarten 
den Charakter der M o to r ik  tie fe r enth iillen .
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3 AU FFAS SU N G SB EW E G U N G EN

U nter den Auffassungsbewegungen begreife ich alle d ie jen i- 
gen Bewegungen, die dazu dienen, das Organ an die Besonder- 
h e it des Beizes anzupassen. T r i f f t  e in  L ic h tre iz  das Auge, so 
ziebt sich sof o rt, der In te n s it iit  des Beizes entsprechend, die I r is  
zusammen, eine A kkom m odation  de rL inse  t r i t te in .  Ebenso f in -  
den auch im  Ohre, dem Grade des Beizes entsprechend,. E in - 
stellungen des tensor tym pan i usw. statt. A lle  derartigen Vor- 
gange haben den Nutzen, daB sie gestatten, den Beiz besser zu 
apperzipieren, ja  sie ermogliehen in  den meisten F a llen  erst 
die adaquate Beizaufnahme.

E ine solche Organbewegung fin d e t jedoch n ich t b lo fl der 
In te ns ita t des Beizes gegenuber s ta tt, sondern auch gegenuber 
seiner L o k a l i s a t i o n .  Das Auge s te llt sich so ein, daB der 
lebenswichtige Be iz in  den F o ka lp u n k t gelangt, es wendet 
sich auch der K o p f so, daB das O hr einen Ton m oglichst gun- 
s tig  aufzunehmen vermag, und erm og lich t so die raum liche E in - 
ordnung der Beize.

A uch  das N a c h e i n a n d e r  einzelner Beizaufnahmen w ird  
durch Bewegungen erm og lich t. Das Auge „g le ite t“  einer L in ie  
entlang, „d u rc h la u ft“  eine Flachę, um aus dem Nacheinan
der einzelner E ind riłcke  eine Gesamtheit aufzubauen. D ie  zeit- 
liche Be ihenfolge von akustischen Lau te indriicken  hangt eben- 
fa lls  m it  der motorischen Besonanz aufs engste zusammen. 
Jeder M usiker weiB, wie stark alles B hy th m u sge fiih l durch 
motorische Beaktionen bed ingt is t.

Besonders w ic h tig  is t d ie  motorische Besonanz aber fu r  alle 
jene W ahrnehmungsakte, die zur V erd ing lichung, zur Sub- 
stanzia lis ierung der Sinneseindriicke fiih ren . Dazu gehort vor 
allem  die W ahrnehm ung der d r i t t e n  D i m e n s i o n .  DaB diese 
aufs engste m it  motorischen A k ten  unseres Korpers zusammen- 
hangt, w ird  auch von solchen A u to ren  zugegeben, die w e it von 
der p rinz ip ie llen  Anerkennung des M otorischen ais grundlegen- 
den Faktora im  Seelenleben en tfe rn t sind. A lles  Tiefensehen 
kom m t wesentłich durch motorische A k te  zustande.

D a m it sind n a tiir lic h  n u r ein ige Beispiele der motorischen 
Erfassung auBerer Gegebenheiten genannt. Ich  erwahne noch
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alle G roflen- Hohen- und Entfernungsschatzungen. Doch mag 
das geniigen, da n ich t alle f i i r  das asthetische Erleben in  Be 
tra ch t kommen.

4. AN P ASS U N G S BE W EG U N G E N

Z u denjenigen Bewegungen, die, ohne der speziellen Reiz- 
aufnahme zu dienen, den gesamten K orper zu der durch die Reiz- 
e inw irkung  entstehenden Veranderung in  Beziehung setzen, ge
horen vor allem  die v a s o m o t o r i s c h e n  Prozesse. Denn es 
p fle g t eine starkę Reizung der Sinnesorgane sofort das H erz und 
die A tm u n g  in  lebhaftere T a tig k e it zu setzen. D ie  Beobach- 
tungen in  den psychologischen Laboratorien haben eine ganz 
auBerordentlich fe ine R eaktionsfah igke it der vasomotorischen 
T a tig k e it festgestellt. Jeder E indruck  bee in fluB t Z irk u la tio n  
und Respiration. F i i r  rhythm isohe E indriicke , f i i r  Geriiche, 
fu r  Gesohmacke und vieles andere liegen exakte, wenn auch 
noch n ich t ausreichende Beobachtungen vor.

Auch alle d ie jen igen Bewegungen, die das G l e i c h g e  w i c h t  
a lterieren oder w iederherstellen, sind von hoher Bedeutung f i i r  
die W ahrnehm ung. Das Lotgereohte einer L in ie , bzw. ihre  A b - 
weichungen vom Lote  crfahren w ir  durch Reaktion desGleich- 
gewiohtssinnes, durch Anpassungen, die sich u n w illk iir lic h  vo ll- 
ziehen und unser ganzes BewuBtsein durchdringen. Schon alle 
vorher genannten Auffassungsbewegungen bleiben ja  n ich t auf 
das Sinnesorgan a lle in  beschrankt, sondern erfordern je w e ilig  
eine, wenn auoh o ft m in im a le  Anpassung des gesamten K o r- 
pers. A lles  derartige kom m t gewiB n ich t gesondert ins BewuBt
sein, aber es boeinfluBt. dennoch die S tim m ung. Denn die mo
torischen Vorgange dieser A r t  pflegen n ich t ais solche bewuBt 
zu werden, sondern nur ais vage, aber wesentliche Komponenten 
in  das GesamtbewuBtsein einzugehen, wobei zu bedenken ist, 
daB ja  auch die Vorgange in  den sensorischen Organen n ich t 
ais solche ins BewuBtsein treten, w ir  also eine Netzhautreizung 
n ich t ais N etzhautre izung, sondern ais E m p find un g  „R o t“ z .B . 
erleben. Gerade der Umstand, daB die Selbstbeobachtung uber 
d ie motorischen Vorgange so wenig aussagt, zeigt, w ie fest sie 
sich in  den GesamtprozeB einfugen.
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5. N A C H A H M U N G S B E W E G U N G E N

DaB uns wahrgenommene Bewegungen ganz u nm itte lba r zur 
Nachahmung veranlassen, is t so bekannt, daB man sogar von 
einem N a c h a h m u n g s tr ie b  gesprochen hat. N un  besteht ein 
solcher ais gesonderte seelische F u n k tio n  gew iB lich  n ich t. Es 
is t  jedoch bereits beim kleinen K in d e  zu beobachten, daB es 
physiognomisohe Bewegungen und Gesten nachahmt, und zwar 
is t das da rin  biologisoh begriindet, daB es in fo lge  dieser Nach
ahmung das Seelenleben des anderen „vers teh t“ , d. h. in  sich 
seibst e in  &hnliohes Erleben erzeugt, w ie es dasjenige ist, das 
im  andern jene Bewegungen veranlaBt hat. „ . .  . dem d re ija h r i-  
gen, dem f lin f ja h r ig e n  K in d  werden die meisten W ahrneh- 
mungen erst dadurch zum B esitz  der Seele, daB sie in  Bewegung, 
in  E igen t& tigke it umgesetzt werden. D er optische E indruck 
von Vorgangen, der akustische von gehorten Gerauschen und 
SprachauBerungen entlad sich sofort in  Nachahmungen .“ l )

U nte r denjenigen Bewegungen nun, d ie  der N a c h a h m u n g  
unterliegen, sind von besonderer Bedeutung jene, die man ge- 
w bhnlich  ais A u s d r u c k s b e w e g u n g e n  bezeichnet. DaB der 
Namo „Au8druck8bewegungen“  das Wesen dieser Vorgange 
hSchst ungeniigend bezeichnet, is t eine in  der neueren Psycho
log ie  im m er deutlicher hervortretende Tatsache, a u f d ie in  
diesem Buche noch o fte r zuriickzukommen sein w ird . H ie r  in te r- 
essiert uns nur der w ich tige  Umstand, daB w ir  durch Nach
ahm ung dieser „Ausdrucksbewegungen", sei sie auch nur an- 
deutend, in  fremdes Seelenleben einzudringen verm5gen. Be
sonders in  der neueren franzosisohen Psychologie is t aufs nach- 
drticklichste  darauf hingewiesen worden, dafi w ir  fremdes 
Seelenleben nur insow eit und nur dadurch „verstehen“ , ais w ir  
es selber motorisch nacherleben. Seibst wenn man die James- 
Lange-Ribotsche Lehre, daB die sog. Ausdrucksbewegungen das 
Wesen der G ef iihlserlebnisse, vor allem der A ffe k te  ausmachten, 
n ich t im  ganzen U m fang  ann im m t, w ird  man n ich t abstreiten 
konnen, daB w ir  durch Nachahmung frem der Ausdrucksbewe
gungen das frem de Seelenleben gleichsam in  uns iiberneh- 
men. Lassen w ir  uns durch das Lachen anderer anstecken, ge-

1) W . S te rn : P*ychol. d. frOhen K indheit. 1914. S. 121.
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raten w ir  selber in  vergniigte S tim m u n g ; ahmen w ir  die H a l-  
tu n g  eines Zorn igen  nach, andert sich unsere S tim m ung zur 
Z o rn m u tig k e it h in  usw. D ie  Nachahmung w ird  so zu einem 
w ich tigen  M it te l des Verstandnisses fu r  fremdes Seelenleben.

Indessen n ich t nur zur E rkenn tn is  frem der Gefiihlszustande, 
auch zur U nters tiitzung  gegenstandlicher Apperzeption, konnen 
die Nachahmungsbewegungen dienen. D er W iener A rz t  S. 
S tricke r hat das Verdienst, das am entschiedensten betont zu 
haben. Ich  lasse ih n  zunachst selbst sprechen: „W enn  ich m ich 
in  der geeigneten kórperlichen Verfassung in  e in iger E n tfe r- 
nung von einem Exerzierp latz so aufstelle, daB ich  die exer- 
zierende Truppe bequem beobaohten kann, ohne aber die K om - 
mandoworte zu verstehen, so werde ich  m ir  gewisser M uskel- 
gefuhle so lebha ft bewuBt, ais wurde ich selbst unter dem K om - 
mando stehen und bestrebt sein, demselben Folgę zu leisten. 
W enn die T ruppe marschiert, begleite ich sie tak tm aB ig  m it  
G e fiih len  in  meinen U nterextrem ita ten, wenn sie Armschwen- 
kungen vo rn im m t, habe ich  z iem lich  intensive M uske lge fiih le  
in  den Oberarm m uskeln; wenn die Truppe kehrt macht, so 
habe ich die G efiih le  im  R iicken.“  (Studien iiber Bewegungs- 
vorstellungen S. 21.) In  seiner Anw endung derartige r Beobach- 
tungen und seiner E inschatzung des M otorischen fu r  die A p 
perzeption geht S tricker sogar soweit, daB er die W ahrnehmung 
von Tonen m it  Bewegungen des L a ry n x  in  Beziehung setzt.

Dem La ien  erscheint es zunachst paradox, daB eine N a c h 
ahmung der W ahrnehm ung solle dienen konnen. E r  m eint, d ie 
W ahrnehm ung miisse der Nachahmung naturgemaB voraus- 
gehen. F re ilic h  ahnt er in  der Regel gar n ich t die grofle Kom - 
p liz ie r th e it des Apperzeptionsaktes, der ein Herausheben be- 
s tim m te r Gegebenheiten aus einer F u lle  von M og lichke iten  is t ; 
eben dieser Heraushebung aber d ient die Nachahmung, die 
motorische B e ta tigung  is t eine Verstarkung, die jene Heraus
hebung erst erm oglich t. M an  muB eben die Reihenfolge der 
einzelnen G lieder der Apperzeption so umstellen, w ie ich es oben 
zeigte. Dann w ird  das, was nach der einen Seite Nach-ahmung 
i6t, nach der anderen Seite zur Vor-ahm ung, d. h. zu einem M i t 
te l der E rkenntn is.



6. A B LE IT U N G S - U N D  U M S ETZU N G SBE W E G U N G EN
Dieselben Bewegungen, die w ir  beim andern ais „Ausdrucks- 

bewegungen“  wahrnehmen und nachahmend verstehen, ent- 
stehen auch im  Sub jekt und sind von diesem aus gesehen zu- 
nS.chst „Ab le itungsbewegungen“ , konnen aber, insofern sie von 
andern verstanden werden, auch Ausdrucksbewegungen heifien. 
Doch mochte ich diese Bezeichnung am liebsten nur fu r  die- 
jen igen vorbehalten, die der W i l lk i i r  un te rs te llt sind. Denn 
wenn W u n d t die Ausdrucksbewegungen biologisch durch ihren 
sozialen W e rt erklaren w ill ,  so unterschiebt er h ier ein te ieologi- 
sches M om ent ais G rund, das in  W ahrhe it erst eine W irku n g  
ist. Denn unsere Ausdrucksbewegungen entstehen n ich t darum 
in  uns, w e il sie einem Zweck entsprachen, sondern, nachdem sie 
entstanden waren (ais Abreaktionen), haben sie sichzweckmaBig 
f i i r  manche F a lle  erwiesen und haben sich daher durchgesetzt 
und sind k u lt iv ie r t  worden. M an  d a rf jedoch n ich t iihersehen, 
daB f i i r  viele F a lle  auch die U nte rd riickung  des „A usdrucks“  
lebensw ichtig is t, so daB man m it  der teleologischen Ausdeu- 
tung  zuruckhaltend sein muB.

Tatsache jedoch is t, daB jeder starkere Reiz au f unsere mo
torischen Nerven w irk t,  und daB er, sofern diese W irk u n g  sich 
n ich t in  den beschriebenen Auffassungs- und Anpassungsbewe- 
gungen erschopft, eine A b reaktion  nach auBen braucht. Es 
gehoren dazu alle die bekaunten Erseheinungen des Stutzens, 
des Zu8arnmenfahrens, der A bw ehrha ltung, der Zuneigung 
(w o rtlich  zu nehmen) usw. W ir  haben h ier n ich t die Frage zu 
erórtern, w iew e it es sich um bloBe Abreaktionen oder w iew eit 
es sich um stereotyp gewordene Zweckakte, d .h . Umsetzung in  
neue T a tig k e it h an de lt: h ie r interessiert uns nur dereń Bedeu
tu ng  f i i r  d ie Apperzeption. Diese d a rf ja  keineswegs ais rein 
in te llek tue lle r A k t  angesehen werden, sondern is t ein S te llung- 
nehmen des gesamten Ichs. Ich  apperzipiere eine gefahrliche 
Schlange, die uber meinen W  eg kriecht, noch n icht, wenn ich 
bloB eine „V o rs te llu n g “  davon habe, sondern erst dann, wenn 
ich stutze, zurucktrete, A n g riffs s te llu n g  einnehme. Diese A b - 
le itungs- und Umsetzungsakte kommen also im  praktischen Le
ben ebenfalls zur Apperzeption hinzu, gehoren ebenfalls zur 
motorischen Resonanz.
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Z u  den A b le itungs- und Umsetzungsakten gehórt auch die 
S p r a c h e .  Sie is t zunachst, ais G e fuh ls in te rjek tion , bloBe A b - 
le itung , w ird  spater aber durch konventionelle A usb ildung  zur 
zweckmaBigen Umsetzung und d ien t ais solche n ich t bloB der 
M it te ilu n g  an andere, sondern vor allem  auch der F ix ie ru n g  des 
eignen Erlebens. Das W o rt is t speziell f i i r  die B e g riffsb ild un g  
keine auBerliche Begleiterscheinung, sondern der feste Kern, 
um den sich die Bedeutungen w ie Ausstrahlungen herum grup- 
pieren. Es g ib t gewiB ein Denken ohne Sprechen, indessen 
ve rlau ft das meiste, was w ir  denken, au f den gebahnten Wegen 
der Sprache. W ie  sehr der motorische Sprechakt f i i r  d ie Apper
zeption von W ic h tig k e it is t, ze igt sich vor allem beim Lesen. 
W enn w ir  ein Buch f i i r  uns lesen, sprechen w ir  wenigstens an- 
deutend in  der Regel m it, und die Apperzeption w ird  sehr er- 
schwcrt, wenn w ir  alle Bewegungen unterdrucken. Auch das 
Schreiben kann eine starkę Apperzeptionshilfe  se in : man kann 
sich zum exakten Auffassen schwieriger Stellen bringen, in 
dem man sie abschreibt usw.

Diese Beispiele mogen geniigen, urn die W ic h tig k e it der A b 
le itungs- und Umsetzungsbewegungen f i i r  d ie 'A pperzeption  zu 
belegen. Sie sind zwar ze itlich  spater ais die Perzeption, w irken  
aber zuriick und yerschmelzen bei der Raschheit des ganzen 
Prozesses doch in  eins m it  der Gesamtheit, d. h. werden wesent- 
liche Komponenten der Apperzeption.

7. D IE  M O TO R ISC H EN  VO RG ANG E 
U N D  D AS B E W U S S T S E IN

Es b le ib t nun noch eine, und zwar d ie  schwierigste Frage 
des ganzen Problemkreises zu losen : die nach der W i r k u n g  
d e r  m o t o r i s c h e n  A k t e  i m  B e w u B t s e i n .

DaB uns die Bewegungen zum groBen T e il ais solche gar 
n ich t bew ufit werden, is t bereits erwahnt worden. Hochstens 
durch R eflex ion  oder ind irek te  Beobachtung konnen w ir  fest- 
stellen, daB Herzschlag und A tm u n g  sich geandert haben, dafl 
unser G le ichgew icht a lle rle i M od ifika tio ne n  erfahren hat, daB 
w ir  Augenbewegungen ausgefuhrt haben, um eine Entfernung 
abzuschatzen, daB w ir  eine Geste inne rv ie rt haben, um einen 
frem den mimischen Ausdruck zu verstehen. GewiB werden
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manche Bewegungen durch kinasthetische Em pfindungen  uns 
auch ais solche bewuBt, f i i r  d ie meisten jedoch haben w ir  e in  
solches gesondertes BewuBtsein n ich t.

Andererseits konnen sie auch n ich t ganz unbewuBt bleiben, 
sonst waren sie f i i r  das BewuBtsein und d am it auch fu r  den as
thetischen GenuB belanglos. M an  hal; deshalb angenommen. 
sie tra ten n ich t ais gesonderte Erlebnisse ins BewuBtsein, son
dern nur ais ganz d iffuse  Teilkom ponenten eines Gesamt- 
erlebens. U nd zwar haben viele A u to ren  das BewuBtwerden 
der Bewegungen ohne weiteres m it  den G e f u h l e n  g le ich- 
gesetzt. Es is t das der Grundgedanke der bekannten James- 
Lange-Ribotachen G efiih ls lehre , daB das Wesen der G e fiih le  
und A ffe k te  in  den d iffusen  kinasthetischen Em pfindungen  
motorischer Vorg3,nge, vor a llem  der ,,Ausdrucksbewegungen“ , 
zu suchen sei. Besonders die paradoxe Zusp itzung von James 
is t beruhm t geworden, der e rk la rt, w ir  weinten n ich t, w e il w ir  
tra u r ig  seien, sondern w e il w ir  weinten, seien w ir  tra u rig . Ge
rade diese F o rm u lie run g  ha t d ie ganze Lehre w e it unwahr- 
scheinlicher w irken  lassen, ais sie in  W ah rhe it is t.

Ich  kann h ie r natO rlich n ich t d ie  weitverzweigte und te ils  
recht e rb itte rt g e fiih rte  D iskussion dieser F ragen aufro llen  ; 
ich  w i l l  n u r kurz meinen eignen S tandpunkt klarste llen, so- 
w e it er zum Verstandnis der spezifisch kunstpsychologischen 
Darlegungen notwendig is t. Da scheint m ir  zunachst uber a llen 
Z w e ife l festzustehen, daB zwischen Bewegungen und Gefuhlen 
e in  sehr naher Zusammenhang ex is tie rt, der n ich t so is t, w ie die 
alte Lehre annahm, daB die Ausdrucksbewegungen eine bloBe 
„F o lg e “  der G e fiih le  seien. D er Zusammenhang is t v ie l enger, 
und besonders f i i r  d ie vasomotorischen Prozesse kann man an- 
nehmen, daB w ir  in  ihnen in  der T a t die physiologische Basis 
des Gefiihlslebens zu sehen haben. W e it schwieriger is t die 
F rage, ob sich die G efiih le  ohne weiteres ais Verschmelzungen 
kinasthetischer Em pfindungen  ansehen lassen. H ie r  móchte ich 
vo rs ich tig  sein und unter H inw e is  darauf, daB w ir  auch k in 
asthetische Em pfindungen  haben, die deu tlich  von G efiih lea  
unterschieden sind, m ich lieber f i i r  S torrings Losung entschei- 
den, der die G efiih le  ais B e g l e i t e r s c h e i n u n g e n  der k in 
asthetischen Em pfindungen ansieht. Danach sind diese n ich t
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d ie  Gefuhle selbst, w ok l aber sind sie d ie  E rreger der G efuhle 
and A ffe k te . D ie  Bewegungen entsenden also ins BewuBtsein 
zunachst kinasthetische E m pfindungen, die ibrerseits von emo- 
tionalen Zustanden beg le itet śind. N ic h t im m er is t bei dem 
d iffusen  Charakter dieser Erlebnisse jene Scheidung deutlich  
zu vollziehen, sie muB aber theoretisch gemacht werden.

P r in z ip ie ll unterscheide ich jeden fa lls  kinasthetisches Em p- 
finden  und E m o tiona lita t, gebe a lle rd ings zu, daB sie vie lfach 
schwer zu sondern sind. In  diesem K a p ite l lege ich den H au p t- 
nachdruck au f den Nachweis der motorischen Vorgange ais 
solcher und ih re r kinasthetischen Komponento, wahrend ich  die 
G efuhle f i i r  sich in  einem spateren K a p ite l behandele. Doch 
is t n ic h t zu vermeiden, daB h ie r manches vorweggenommen 
w ird , was auch ins G ebiet des emotionalen Lebens uberg re ift.
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8. D IE  B E LE B U N G

D ie  motorische Apperzeptionsweise ha t jedoch noch einige 
Besonderheiten, die ebenfalls im  auBerasthetischen Leben zu be- 
obachten sind, die jedoch in  der K u ns t zu ganz besonderer Be
deutung gelangen.

Es is t bereits gesagt, daB das motorische A pperz ip ieren  sein 
eigenstes Gebiet in  der W ahrnehm ung von Bewegungen hat. 
E inen fliegenden Vogel, einen laufenden Menschen, einen ge- 
worfenen Stein konnen w ir  genauer nur dann wahrnehmen, 
wenn w ir  sie m it  Auffassungsbewegungen begleiten oder durch 
Nachahmungsbewegungen ihre  Bewegungen uns verdeutlichen.

N un  iiben w ir  jedoch die motorische Apperzeption n ich t bloB 
bewegten Gegenstanden gegenuber aus, sondern auch ruhenden. 
Das E igen tiim łiche  dabei is t, daB dann die ta tsiichlich ruhenden 
Gegenstande von uns infolgedessen ais bewegt erlebt werden. 
Indem  w ir  den B lic k  an einem Baume emporsenden und sich 
in  die W ip fe lk rone  verlieren lassen, scheint dieser Baum  vor 
unseren Augen zu wachsen, sich in  die Hohe zu recken und sich 
in  seinen Asten auseinanderzulegen. Indem  w ir  den B lic k  eine 
weite Chaussee entlang g le iten lassen, scheint sich diese Chaussee 
vor unseren Augen zu dehnen, sich zu streckon und in  d ie  
Ferne zu bewegen. D ie  P la s tik  eines tanzenden Fauns scheint 
uns n ich t stillzustehen, sondern w irk lic h  zu tanzen. N u r  so is t 
es iiberhaupt m óglich, daB dargestellte Bewegung n ich t ais er- 
starrte  Grimasse, sondern ais lebendige Bewegung w irk t. Es 
w ar deshalb eine rich tige  Bem erkung Lessings, daB der groBe 
K unstle r g u t tu t, n ich t den letzten A k t  einer H andlung, son
dern gleichsam den vorletzten festzuhalten, dam it f i i r  d ie Phan- 
tasie des Beschauers noch etwas iib r ig  b le ib t und so ein Nach- 
einande’r, das im  M om ent in  ein Nebeneinander zusainmenge- 
drangt is t, doch w ieder ais Nacheinander apperzip iert w ird-
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W ir  nenneu diesen Vorgang, daB w ir  in s t in k tiv  geneigt sind, 
auflere Bewegungen analog unserer eigenen E rfa h run g  ais „L e - 
ben“  auszudeuten, was am besten bei K inde rn  zu beobaohten ist, 
d ie  B e l e b u n g .  A uch  au f diese Tatsache haben die E in fu h - 
lungstheoretiker m it  Nachdruck hingewiesen, ohne sich der mo
torischen Basierung hinreichend bewuBt zu werden.

9. D IE  A S T H E T IS C H E  B E D E U T U N G  DES M O TO RISCHEN
E R LE B E N S

Ich  habe bisher d ie  Bedeutung der motorischen Vorgange f i i r  
d ie  allgemeine, auB erasthe tische  Apperzeption besprochen. Da 
die a s t h e t i s c h e  Apperzeption n u r e in  Sonderfa ll jener ist, 
so g i l t  alles, was f i i r  jene g ilt ,  auch f i i r  diese. Ja , es g i l t  inb e - 
sonderem Grade, da h ie r die F u n k tio n  des Erlebens ais solche 
die Hauptsache is t, n ich t ein auBerer Zweck, fu r  den die Apper
zeption nur M it te l is t. So w ird  das Erleben in  allen seinen Ele- 
menten tun lichs t ausgekostet, man hat Z e it, es vo llstand ig  aus- 
schwingen zu lassen, dabei zu ,,verweilen“ , und gerade die mo
torischen Faktoren, die sonst nur sehr rud im entar auftreten, 
kommen zu vo lle r A usw irkung .

M an ha t deshalb im  motorischen Erleben n ich t b lo fi einen 
T e il, nein sogar das W  es en  des asthetischen Erlebens iiber
haupt sehen wollen. Es is t besonders K a r l Groos gewesen, der 
aufs nachdriicklichste der „korperlichen Resonanz“  eine we- 
sentliche Bedeutung f iirs  KunstgenieBen iiberhaupt zugeschrie- 
ben hat. E r  f i ih r t  den B e g r if f  der „inneren  Nachahmung“  
ein, den ich term inologisch f i i r  zu eng halte, da er — w orin  
iibrigens auch Groos iibe re instim m t —  das m it um faBt, was ich 
ais Auffassungs- und Anpassungsbewegungen von den beson- 
deren Nachahmungsakten unterschieden habe.

Soweit w ie Groos vermag ich jedoch, bei a lle r W iird ig u n g  der 
motorischen Tatsachen, n ich t zu gehen. Auch die sensorischen, 
assoziativen und rationalen Faktoren konnen ihren asthetischen 
W o rt haben. Indessen miissen w ir  anerkennon, daB in  der T a t 
f i i r  viele Menschen die motorisehen Erlebnisse die stiirkste as
thetische W irk u n g  haben, ferner, daB es Kunstwerke g ib t, die 
sich nur dem motorischen GenieBen erschlieflen, und drittens, 
daB f i i r  die meisten Menschen eine B e te iligung  motorischer
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A k te  dem KunstgenieBen eine grbBere Lebend igke it und 
Frische zu verleihen vermag.

Es ware nun der F a l i  denkbar, daB man die von Groos und 
verwandten Denkern herangezogenen Tatsachen durchaus zu- 
g ib t, daB man jedoch ein wendet, sie fanden sich n u r bei einem 
bestim m ten Typus von Menschen, den der Psychologie auch 
sonst bekannten M o t o r i k e r n .  U nd zwar w ird  man zur S tiitze  
dieser Behauptung darauf hinweisen, daB sehr viele Menschen 
an sich ke inerle i motorisches Nacherleben konstatieren konnen. 
Dem mochte ich  zunachst erw idern, daB die Tatsaohe, daB viele 
Leute n ichts von ih ren  motorischen Erlebnissen wissen, ke in 
Beweis f i i r  dereń N ichtvorhandensein is t. N u r  wer seibst e in- 
gehend sich m it  der psychologischen Analyse des eigenen K u ns t
erlebens und des frem der Personlichkeiten beschaftig t hat, 
ahnt, w ie schwer solche Untersuchungen sind, und w ie wenig  
die meisten Menschen iiber das Bescheid wissen, was in  ih re r 
eigenen Seele und in  ih rem  eigenen K o rpe r vor sich geht. B e i 
sehr vielen Leuten, die a u f die erste F rage verneinend antw or- 
ten, gen iig t librigens eine genauer fo rm u lie rte  A nregung der 
Selbstbeobachtung, um  sie bald zu a lle rle i Feststellungen zu 
fuhren , die die B e te ilig un g  motorisoher Tatsachen erweisen. 
N a tu r lich  w ird  der Befragende jede S uggestivw irkung  auB- 
scheiden' mussen; aber auch dann e rg ib t d ie  Analyse meist 
positive Ergebnisse. F i ig t  man h inzu, daB die motorische Be
ta tig u n g  des Kórpers auch geubten Beobachtern kaum durch 
Selbstanalyse a lle in , nur m it  H i lfe  von Experim enten und kom- 
p liz ie rten  Apparaten nachzuweisen is t, so kann n ich t wunder- 
nehmen, daB viele Leute n ichts von ih ren  motorischen E rleb 
nissen ahnen.

Trotzdem  is t eine bedeutende Gradverschiedenheit in  der mo
torischen A pperzep tionsta tigke it unabweisbar, und man kann 
durchaus zugeben, daB es einen motorischen Typus g ib t, der 
in  w e it hoherem Grade ais andere Menschen motorisch erlebt. 
Ee b le ib t aber auch dann n u r ein G r a d  unterschied, n ich t e in 
W e  se ns  unterschied. Denn langst hat die Psychologie ein- 
gesehen, daB es a u s s c h l i e B l i c h e  M o to rike r so wenig g ib t 
w ie  ausschlieBlich V isuelle oder A u d ito r ike r. D er M o to rike r 
is t nur durch ein Uberwiegen motorischer Erlebnisse gekenn-
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zeichnet, d ie  bei anderen Typen n u r w e it schwacher und weniger 
deu tlich  erkennbar auftre ten, aber niemała ganz feblen.

M an  kann auch keineswegs sagen, daB der M o to rike r nun 
fu r  das KunstgenieBen im  allgemeinen eine ganz besondere Be- 
fa h ig un g  m itbrachte. E r  is t n u r f i i r  solche Kunstwerke beson
ders em pfang lich , von denen starkę motorische Im pulse aus- 
gehen, was in  der Regel au f die besondere motorische Yerfas- 
sung des K iins tle rs  zu riickzu fiih ren  ist.

Denn n a tiir lic h  finden  sich n ich t n u r unter den Kunstgenie- 
fienden, es finden  sich auch unter den S c h a f f e n d e n  moto- 
risch besonders veranlagte Menschen, und es is t le ich t oinzu- 
sehen, daB sich das auch in  ih re r K u n s t aufs klarste au»- 
sprechen w ird . DaB solche W erke einem vorwiegend visuell 
oder auditorisch veranlagten Menschen wenig zu sagen haben, 
spricht so wenig gegen ih ren  W ert, ais es gegen den W e rt eines 
vorw iegend au f Farben gestellten Gemaldes spricht, wenn es 
farbenunem pfind lichen Menschen stumm  b le ib t.

Danach is t uns vorgezeichnet, w ie w ir  bei unseren U nter- 
suchungen vorzugeben haben. W ir  werden uns vor allem, um die 
A r t  des motorischen KunstgenieBens kennenzulernen, an mog- 
lichs t ausgepragte M o to rike r halten, da diese naturgem afi am 
besten imstande sind, die motorischen Phanomene an sich zu 
beobachten. Diese Beobachtungen durfen w ir  jedoch n ich t ohne 
weiteres au f alle anderen Menschen iibertragen, sondern w ir  
werden darin  nur besondere Steigerungen sehen, die gradweise 
abgeschwacht auch bei anderen Menschen m itspielen. Es w ird  
sich dabei auch ergeben, welche Kunstform en von motorisch 
GenieBenden bevorzugt werden, und w ir  durfen von h ie r aus 
auch Ruckschliisse a u f den Zusammenhang solcher K u n s tfo r
men m it der psychologischen Verfassung der Schaffenden 
machen.

10. DAS M OTORISCHE G E N IE S S E N  YO N  R A U M FO R M E N

D ie  motorische Apperzeption erstreckt sich zunachst au f die 
R a u m f o r m e n .  Und zwar werden sowohl zweidimensionale wie 
dreidimensionale Raumformen so apperzipiert.

Raumformen in  zweidimensionaler Ausdehnung sind vor 
allem  die L i n i e n ,  die ais „K o n tu re n 1* auch die F l a c h e n



umgrenzen. Sie werden so apperzip iert, daB das Auge, wie 
man sagt, sie ,,abtastet“ .

D ie  besten Analysen f i i r  das motorische GenieBen linearer 
Kunstwerke finden  sich in  einem A u fsa tz  von Vernon Lee und 
A rm stru th e r Thompson, zwei englischen Asthetikerinnen, dio 
beide ausgesprochen motorisch veranlagt sind. D ie  Autoren  
beschreiben ih re  G efiih le , w ie sie sich bei ihnen gelegentlioh 
der Betrachtung eines Stuhles e in s te lle n : „B e im  Sehen dieses 
Stuhles treten Bewegungen der beiden Augen, des Kopfes, des 
Brustkastens und Gleichgewichtsbewegungen im  Rucken e iiu
—  D er S tuh l is t ein zweise itiger Gegenstand; infolgedessem 
sind beide Augen in  gle icher Weise ta tig . Sie tre ffen  die bei
den Beine des Stuhles am Boden und g le iten  an beiden Seiten 
g le ichze itig  h inau f. Es is t ein G e fiih l, ais ob die Bre ite  des 
Stuhles beide Augen w e it auseinander zoge wahrend dieses V o r- 
ganges des Nachfahrens an der aufsteigenden L in ie  des Stuhles.
—  Indessen scheint der A tem  den Bewegungen der Augen zu 
fo lgen. D ie  Z w e ise itig ke it des Gegenstandes scheint beide Lun - 
gen ins Spiel gezogen zu haben. Es entsteht e in  G e fiih l, ais 
ob beide Seiten des Brustkastens auseinandertraten; der A tem  
hat t ie f  unten eingesetzt und is t an beiden Seiten des B rust
kastens hinaufgestiegen. E in  leichtes Zusammenziehen der 
B ru s t scheint die Augen zu begleiten, w ie  sie am oberen Ende 
des Stuhles entlang gle iten, bis sie die M it te  erreichen; dann, 
w ie die Augen den S tuh l verlassen, w ird  der A tem  ausgegeben. 
Diese Bewegungen des Auges und des A tem s waren begleitet 
von Erschutterungen des G leichgewichts von verschiedenen K o r- 
perteilen. —  Im  A n fa ng  waren die F iiB e  fest an den Boden ge- 
preBt in  u n w illk iir lic h e r Nachahmung der vorderen Beine des 
Stuhles, und der Korper streckte sich aufwarts. Im  Augenblick, 
wo die Augen das obere Ende des Stuhles erreichten und sich 
nach innen an der L in ie  des oberen Teiles entlang bewegten, 
horte die Spannung des Korpers auf, nach oben zu gehen, und 
das G le ichgew icht schien langs des oberen Stuhlendes nach 
rechts abgelenkt zu sein. Soweit mag es genug sein m it
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1) Contemporary Kcview 1897. V e rn o n  L e e  and A rm s t ru th e r .  
T h o m p s o n : Beauty and Ugliness. S. 648ff.
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dieser sich noch seitenlang fortspinncnden genauen Zerg liede- 
rung  der korperlichen M itbewegungen, in  denen die beiden 
A u to ren  das Wesen des Kunstgenusses sehen.

W enn auch kaum in  dieser extremen Auspragung, kann doch 
jeder Mensch L in ie n  ais Bewegungen erleben. W enn er sie „ m it  
dem Auge abtastet“ , wie man das genannt hat, vermag er zum 
mindestens sein Erleben zu steigern und in  ganz bestimmter, von 
den meisten asthetisch pos itiy  bewertetor Weise zu m odifizieren.

A n a lys ie rt man das gegebene Selbstzeugnis nach unserer E in -  
te ilung  der motorischen A k te , so fin d e t man Auffassungsbewe- 
gungen (das E n tlangg le iten  des Blickes), Anpassungsbewegun- 
gen (z. B . die Iie gu la tion  des G leichgewichts), Nachahmungs- 
bewegungen (Nachahmung des Stehens) und Ableitungsbewe- 
gungen (die E xsp ira tion ).

Besonders der A rc h ite k tu r  gegenuber ha t man neuerdings 
stark au f motorische W irkungen  hingewiesen. Bereits Goethe 
hat bemerkt, daB die Baukunst n ich t nur fu r  das Auge, „son
dern auch f i i r  den S inn der mechanischen Bewegung des K ó r-  
pers“  arbeite. H ildebrand  und nach ihm  W o lf f  l in  haben solche 
Beobachtungen a us fiih rlich  f i i r  d ie Kunsttheorie  herangezogen. 
So schreibt z. B. H ildebrand  in  seinem bekannten B iich le in  iiber 
das „P rob lem  der F o rm “ : „ I n  bezug au f diese Bewegungsan- 
regungen g ib t es n a tu rlich  eine Menge Varia tionen der A n o rd - 
nung, d ie  f i i r  die G esam tw irkung des Bildes ausschlaggebend 
sind und au f im m er andere Weise in  die W e lt des Raumlichen 
e in fiih ren . Es handelt sich da um eine kiinstlerische Psycho
logie, um eine deutliche E m p find un g  f i i r  d ie W irk u n g  solcher 
angeregter Bewegung a u f das Gesam tgefiih l. Ob es einem w eit 
um die B rus t w ird  oder n ich t. Denn unsere A llgem einem p- 
findungen, die m it der raum lichen Vorstellung zusammenhan- 
gen, werden durch Bewegungsvorstellungen getragen." Beson
ders die Stelle vom W eitwerden um die B rust is t auch f i i r  die 
G e fiih lsw irku ng  der motorischen Tatsachen interessant.

Noch ein weiteres Selbstzeugnis iiber das motorische A ppe r
zipieren architektonischer Form en sei angere ih t:

„W enn  ich m ich in  einem Gebaude, besonders in  einem un
serer groBen Dome bewege, entsteht alsbald ein positives Ge-

t t l l e r - Y r e i e n f e l t ,  P sych o lo g io  d e r K u n s t.  L  8. A u f l.  1 0
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fiih lserlebn is in  m ir  durch die Yeranderungen der Perspektive, 
durch die neue V erte ilung  der L in ie n , die dem ganzen Bau Le
ben zu verleihen scheint. D ie  Bedingungen der Perspektive be- 
w irken  auch eine ausgesprochenere T a tig k e it der Augenbewe- 
gungeń. M e in  korperliches R aum ge fiih l meldet sich zu g le i- 
cher Z e it deutlicher, n ich t bloB a u f G rund dieser Augenbewe- 
gungen, sondern w e il unter den kuhnen W olbungen des Gebau- 
des der Sieg des architektonischen G leichgewichts uns, wenn 
ich  so sagen d a rf, verschieden loka lis ie rte  T a tigke itsem pfin - 
dungen au fzw ing t, die m it  einer A r t  ,Verstummungszustand‘ 
der Organe abwechseln. Das G e fuh l des ,organischen W ohlbe- 
findens', das man vor Kunstwerken oder Naturschauspielen er- 
leb t, scheint m ir  das BewuBtwerden einer L e ich tig ke it, einer 
F u n k tio n s fre ih e it zu sein, die bew irk t, daB man sich vo ller 
Leben f i ih l t . “ i)

W ie  sehr der extreme M o to rike r danach strebt, n ich t nur die 
linearen Gegebenheiten, nein schlechthin alles seiner Sonder- 
a rt des GenieBens zu unterwerfen, ze igt sich darin , w ie diese 
A u to ren  auch die Farbę asthetisch apperzipieren. Es heiB t d a : 
„D ie  M acht, die die Farbę besitzt, den Bescbauer in  nahere 
Beziehung m it B ilde rn  zu bringen, is t n ich t a lle in  durch eine 
E rregung des Auges erklarbar. Sie beruht au f der m erkw urdi- 
gen W irkun g  der Farbę a u f die A tm u ng , a u f der Tatsache, daB 
w ir  die F a r b ę  e i n z u a t m e n  scheinen, wenn dieser Ausdruck 
gestattet ist. Denn indem  sie das A uge  erregt, finden  w ir, daB 
d ie  Farbę auch die Nase und den oberen T e il der Kehle e rreg t; 
denn eine Farbenem pfindung des Auges is t ganz u n w illk u rlic h  
durch eine starkę E inatm ungsbewegung beg le ite t —  eine W ir 
kung, die sich bis zu einem A n tr ie b  zum AusstoBen von Tonen 
steigern kann. Farblose Gegenstande h inw ieder bedingen keinen 
A n tr ie b  zu langem E ina tm en.“ 2) W ir  hatten h ie r also ein 
deutliches Zeugnis f i i r  das A u ftre te n  m otorischer Erscheinun- 
gen auch bei Farbenreizen.

1) C. A r r ś a t :  A r t  et Psychologie indiv iduelle. 1906. S. 32.
2) Y. Lee  und A. T h o m p s o n , a. a. O. S. 669.
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11. DAS M O TO RISCHE G EN IESSEN  Z E IT L IC H E R  FO R M EN
(R H Y TH M U S )

Indessen n ich t nu r die raum lichen Form en werden motorisch 
wahrgenommen, auch f i i r  d ie  Apperzeption z e i t l i c h e r  Ge- 
b ilde, f i i r  das Nacheinander, sind motorische Faktoren  von zen- 
tra le r Bedeutung.

Das t r i t t  am deutlichsten hervor an der R h y t h m u s  apper
zeption. D er R hythm us is t seinem U rsprung nach iiberhaupt 
e in  motorisches, n ich t e in  akustisches Phanomen. A uch  in  die 
M u s ik  und d ie  Poesie is t er vor a llem  durch dereń u rspriing- 
liche Vere in igung m it dem Tanze zu einem Gesamtkunstwerk 
a is form ender F a k to r gelangt.

W ie  nahe M u s ik  und motorischer Rhythm us verwandt sind, 
dariiber kann uns die tagliche Boobachtung bclehren. N aive 
Menschen haben den groBten KunstgenuB im  M its tam p fen , 
M itn icke n , M ittro m m e ln  des musikalischen Rhythm us. A uch 
K in d e r, die nie tanzen lernten oder tanzen sahen, em pfinden 
lebhaftes Vergniigen im  M itinachen  rhythm ischer Bewegun
gen. Ebenso belehrt uns ja  d ie  E thnologie, daB der Genufl der 
M u s ik  l i i r  d ie p r im it iv e n  V ó lker gleichbedeutend is t m it  Tan
zen, ja  daB es uberhaupt ke in  P u b likum  f i i r  die M u s ik  g ib t, 
das n ich t irgendw ie  m it tu t .  So schreibt B  o 11 o n in  seiner 
S tud ie  uber den R hythm us : „So stark is t der A n tr ie b  bei a llen 
Kłassen von Leuten, daB keiner imstande is t, au f M us ik , dereń 
R hythm us stark und k la r  is t, zu lauschen, ohne eine A r t  von 
Muskelbewegungen auszufiihren. Be i manchen Menschen stre- 
ben diese Bewegungen so sich zu verstarken, daB schlieB lich 
der ganze K o rpe r m ite rg r iffe n  w ird  und ebenfalls sich im  
R hythm us bew egt." D ies w ird  dann durch zahlreiche Bei* 
spiele belegt.1) A be r w ir  brauchen n ich t in  frem de E rd te ilo  
zu wandern, um die motorische M ach t des R hythm us zu stu- 
dieren. D ie jen ige  M us ik , die auch bei uns das V o lk  am meisten 
lie b t, is t eine solche, von der man sagt, daB sie „ in  die Beine 
fa h r t “ . D arum  sind Tanze, Marsche, uberhaupt alle Stucke von 
m itre iBendem  R hythm us beim Volke am beliebtesten.

1) American Journal o f Paychology V I. S. 168ff.

10*
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Es is t schon bem erkt, daB diese motorische A r t ,  K u ns t zu 
genieBen, sich besonders bei p rim it iv e n  Menschen fin d e t, und 
der G rund, daB das a u f hóheren K u ltu rs tu fe n  weniger der F a l i  
is t, l ie g t w oh l darin , daB w ir  durch unsere Erziehung ent- 
w ohnt werden, jedem Bewegungsanreiz nachzugeben. T ro tz 
dem fe h lt  n a tu rlich  auch a u f hoheren K u ltu rs tu fe n  der m oto ri
sche Typus n ic h t; er is t n u r weniger le ich t zu erkennen, da die 
Bewegungen sich n ich t sichtbar auBern in fo lge  der gesell- 
schaftlichen Konvention, d ie uns zw ing t, unsere Bewegungen 
zu baherrschen. Es is t durchaus denkbar, daB unsere Z e it ge
rade dadurch ih re  asthetische E in d rucks fah ig ke it stark abge- 
s tu m p ft hat. V ieJle icht is t auch der M ange l an R aum em pfin- 
den, der unsere Z e it im  Gegensatz etwa zum M itte la lte r  cha- 
rak te ris ie rt, h ie r begriindet. W ir  konnen heute n ich t mehr 
solche Raume schaffen, w ie das M itte la lte r , d ie  Raumphantasie 
des modernen A rch itek te n  und auch des Pub likum s is t unend- 
lic h  geringer ais die der gotischen Z e it z. B ., und ich mochte 
den G rund d a fiir  in  einem R iickgang der motorischen Sensib ili- 
ta t suchen.

12. D IE  M O TO RISCHE E IN F U H L U N G  IN  M IM ISC H E 
B E W E G U N G E N

E ine  besondere Bedeutung haben motorische Vorgange f i i r  
d ie  Apperzeption der in  der K u ns t so iiberaus w ich tigen  m i m i -  
s c h e n  u n d  p h y s i o g n o m i s c h e n  D a t e n .  D iesel be A r t  des 
motorischen Nacherlebens, durch die w ir  in  der P raxis das 
Seelenleben unserer M itmenschen verstehen, wenden w ir  auch 
au f d ie K u ns t an. D urch  diese „innere  Nachahm ung" verstehen 
w ir  H a ltu n g  und Geete der in  S ku lp tu r oder M a le re i darge- 
ste llten  Menschen, w ir  verstehen so die Bewegungen des Schau- 
spielers, w ir  verstehen so das vom D ich te r geschilderte auBere 
Gebaren seiner Gestalten.

Das o ffenbart sich allen K iins ten  gegenuber, die menschliche 
Gestalten, sei es in  W irk lic h k e it, in  Schauspiel und Tanz, sei 
es im  B ilde , in  S ku lp tu r und M alere i, sei es durchs schil- 
dernde W ort, w ie  in  der D ich tung , vorfiih ren.

Ich  belege auch das zunachst durch einige Selbstzeugnisse: 
E ine  m ir  bekannte, von psychologischen Theorien ganz unbeein-
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flu B te  Damie sagte m ir , sobald sie langere Z e it sich in  den A n - 
b lic k  einer Statuę ganz versenke, habe sie den E indruek, ais 
nahme ih r  K o rpe r die H a ltu n g  der betreffenden Statuę an. 
Ebenso is t es in  der Poesie von a lle rg roB ter W irku n g , wenn die 
F ig u re n  durch mimisches D e ta il charakte ris ie rt werden. Viele 
D ich te r, w ie Dickens, O tto  L u d w ig , T o lsto i und manche andere 
geben ihren  F ig u re n  gern ein mimisches „L e itm o t iv “  m it, 
eine bestimmte, im m er w ieder hervorgehobene Geste oder Be- 
wegung, die sich dem Leser geradezu einhammert. Ich  selber, 
und auch andere Leute haben m ir  das von sich aus bestatigt, er- 
lebe korperlich  ganz deutlich  jede solche Geste m it, und m it 
dieser Geste ube rtrag t sich etwas von der m it  ih r  ve rkn iip ften  
S tim m ung. W enn in  O tto  Ludw igs  Roman „Zw ischen H im m e l 
und E rde “  es von dem etwas pedantischen A po llon ius w ieder 
und w ieder heiB t, daB er seinen Rockkragen b iirstet, von dem 
B ruder F r itz ,  daB er verachtlich ausspuckt und die Hande in  
d ie  Hosentaschen schiebt, um dort m it  dem Gelde zu klappern, 
so sind das D inge, d ie  irgendw ie  ganz deutlich  meine M uske l- 
innerva tion  anregen. U nd gar im  Theater em pfinde t man der- 
artiges am allerdeutlichsten. N ich ts  zeichnet den groBen, wah- 
ren Schauspieler so aus, ais d ie F a h ig k e it zu suggestiven Gesten. 
N ic h t die Sprache macht den groBen M im en, sondern eben die 
M im ik . U nd d ie  W irk u n g  derselben beruht au f einer, wenn 
auch gehemmten, Nachahmung durch den Zuschauer.

13. D E R  M OTO RISCHE TYPU S IM  K U N S TS C H A FFE N

A b e r der motorische Typus o ffenbart sich n ich t nur im  
KunstgenieBen, sondern auch im  Kunstschaffen und p ragt h ier 
bestim mte S tilfo rm en  aus, d ie  dem motorischen GenieBen stark 
entgegenkommen. N un  is t eine gewisse motorische Veranlagung 
fu r  jeden K uns tle r eine N o tw end igke it, w ie ich spater zeigen 
werde, denn in  allen K iinsten  setzt d ie  F a h ig k e it des auBeren 
Ausdrucks, das sog. technische Vermogen, eine Ubersetzung 
geistiger In ha lte  in  Bewegungsakte voraus. D ariibe r w ird  im  
zweiten Bandę d ie  Rede sein.

H ie r  handelt es sich daru in , daB bei dem spezifisch m oto ri
schen K uns tle r bereits die Apperzeptionsweise motorisch ist, 
daB sich ihm  der darzustellende S to ff  gleichsain in  ein Drama
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von motorischen AnstoBen auseinanderlegt. Das w ird  sich z. B . 
so auBern, daB dem D ich te r seine Gestalten n ich t zuerst den- 
kend und sprechend, sondern vor a llem  in  Gesten und Gebarden 
handelnd in  der Phantasie erseheinen, dem M us ike r w ird  sich 
das ganze W erk  vom R hythm us aus aufbauen und dom M aler, 
soweit er n ich t menschliche Gestalten in  Bewegung darste llt, 
werden vor allem  L in ie n , d ie  den motorischen A p p a ra t an- 
regen, zum E rlebn is werden.

Ich  belege das durch e in ige Beispiele. So berichtet O tto 
L u d w ig  von s ic h : „M e in  Verfahren beim  poetischen Schaffen 
is t d ie s : Es geh t eine S tim m ung  voraus, eine musikalische, 
die w ird  m ir  zur Farbę, dann sehe ich  Gestalten, eine oder meh- 
rere in  irgendeiner S te llung  und GeBardung f i i r  sich oder ge- 
geneinander.. . W underlicherweise is t jenes B ild  oder jene 
Gruppe gewóhnlich n ich t das B ild  der Katastrophe, manch- 
m al n u r eine charakteristische F ig u r  in  irgendeiner pa the ti- 
schen S te llung, an diese schlieBt sich aber zugleich eine ganze 
Reihe, und vom S tiick  e rfah r ich  n ic h t d io Fabel, den novel- 
listischen In h a lt zuerst, sondern bald nach vorwarts, bald nach 
dem Ende zu von der erst gesehenen S itua tion  aus, schieBen 
im m er neue plastisch-m im ische Gestalten und Gruppen an, bis 
ich  das S tiick  in  a llen seinen Szenen habe. . . “

E in  sehr bemerkenswertes Selbstzeugnis f i i r  das Erleben des 
motorischen K iins tle rtypu s  scheint m ir  das folgende zu se in : 
„ Ic h  b in  B ildh a ue rin  und habe sehr o ft  bemerkt, daB bei m ir  
d ie  yisuelle V orste llung  stets nach der motorischen komm t. Es 
is t m ir  unm oglich , ein B ild , ein Gesicht zu behalten oder dar- 
zustellen, wenn ich m ich n ich t in  das G e fiih l zuriickversetze, 
aus dem eben dies B ild  entstanden is t. W enn ich  z. B . einen 
springenden M ann zeichnen w ollte , mache ich  g e is tig  den 
Sprung m it, und erst, wenn das G e fiih l vo lls tand ig  lebendig in  
m ir  is t, kann ich  den E n tw u r f machen. ... .D ie  Bewegung, 
das K o rpe rg e fiih l, is t f i i r  m ich d ie  Hauptsache, das B ild  kom m t 
erst nachher. W enn ich  einen E n tw u r f mache, f i ih le  ich  jede 
Bewegung der F ig u r  bis in  a lle  Fasern, sehe aber n ich t d ie  
L in ie n , die kommen bei der A u s fu h run g  ganz von selbst, denn 
jede fa l sehe L in ie  s to rt ja  das G e fiih l. Be i einem bekleideten 
Menschen sehe ich  n ich t diese und jene F a ltcn  des Gewandes,
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M I C H E L A N G E L O :  H E IL IG E  F A M IL IE  
Beispiel f i i r  die Gestaltung des sensorisch-motorischen Typus 

Nach Photographie.





sondern fuh le , w ie sich der K ó rpe r darunter bewegt, und dann 
m uB unbedingt diese und jene F a lte  entstehen. —  Be i einem 
Scbauspiel p rag t sicb m ir  n icb t das B ild  so ein wie die A k tio n  
an und fu r  s ich ; ich  kann m ir  dann seibst alle móglichen B il-  
der daraus machen, ohne doch ganz den S inn zu ye rlie ren ; ich  
fin de  dann v ie l mehr Ausdrucksm óglichkeiten, ais wenn ich  
m ich an das gegebene B ild  halte. Ic h  glaube, daB ich deshalb 
v ie l mehr Begabung fu r  P la s tik  habe ais f i i r  Zeichnen, we- 
nigstens zeigen das meine A rbe iten . . . K uns tle r sollen doch 
stark v isue ll sein, so habe ich  wenigstens stets g e h o rt; das aber 
kann ich bei m ir  n ich t f in d e n ."1)

14. M OTORISCH B E D IN G T E  STILFO R M E N  
D ER  B IL D E N D E N  K U N S T

In  den bildenden K iins ten  w ird  der M o to r ik e r ais Schaffen- 
der seine B ild e r entweder au f L in ie n  oder a u f plastische Formen 
h in  gestalten. N ic h t im m er a u f beides; denn es g ib t m otori
sche W irkungen , die sich hemmen. Es is t daher sehr wohl móg
lich , e in  B i ld  au f L in ie n fiih ru n g  h in  zu koniponieren, also au f 
Nacherleben der Bewegung in  der F lachę, ohne daB die Raum- 
tie fe  sonderlich betont ware. Andererseits aber kann man auch 
a u f R aum tie fe  h in  gestalten und dabei doch den K o n tu r n ich t 
hervortreten lassen. M e is t jedoch laB t sich beides vereinigen, 
und beide A rte n  motorischen Gestaltens werden dazu eine Vor- 
liebe f i i r  bewegte menschliche Gestalten haben, w eil sie das mo- 
torisch-m im ische Erleben besonders auskosten. Doch fe h lt es 
auch n ich t an M o to rike rn , die eine Landschaft in  ihre  Aus- 
d rucks in itte l herii ber nehmen. Besonders die S ku lp tu r kom m t 
dem M o to rike r entgegen, da sie d ie  beste Gelegenheit zur dre i- 
dimensionalen Gesta ltung und zur D arste llung  menschlicher 
Bewegungen g ib t. Auch die zweidimensionalen Darstellungen 
des motorischen Typus haben daher in  der Regel etwas Sku lp- 
turales.

Ich  gebe ais erstee Beispie l einer spezifisch motorischen Ge
sta ltung  M ichelangelos „H e ilig e  F a m ilie "  aus den U ffiz ie n . 
Wenn w ir  iiber M ichelangelos starkę motorische Begabung aus
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1) Z itie rt nach B a r  w a l d : Zur Psychologie der Yorstellungstypen. 1916



seinen Statuen n ich t genugsam unte rrich te t waren, dies eine 
B ild  ware Beweis genug. M an vergleiche es m it  T iz ians Ge- 
malde, das ich  ais typ isch fu r  die ko loristisch-visuelle  K unst 
gab. W ie  s ta rk  is t  bei dem F lo re n tin e r der K o n tu r  herausgear- 
beite t, w ie plastisch is t h ie r alles gesehen! D ie  Farbę (bezeich- 
nenderweise Tempera, n ich t 01) t r i t t  zuruck, d ie ganze W ir -  
kung is t au f die e igenartige Bewegungsinnervation gestellt, 
d ie der Beschauer dank „ in ne re r N achahm ung" der Bewegung 
der M a ria  erlebt.

A be r n ich t n u r dort, wo w irk liche  Bewegungen plastisch zu 
gestalten sind, schafft sich der motorische K iin s tle r seine Aus- 
drucksweise. E r iibersetzt auch eine an sich ruhende Gegeben- 
h e it in  seine Formenspraehe. Ic h  gebe, ais Gegenstiick zu dem 
B ilde  von M onet (Ta fe l I I )  das B ild  einer Eisenbahnbrucke von 
van Gogh, der nach Ausweis seines ganzen Werkes einer der 
extremsten M o to rike r gewesen is t. A lles  is t, wo M onet zer- 
flieBende Flachen gab, aufgelost in  e in  unruhiges Spiel von 
L in ie n , die den Beschauer fa s t gewaltsam in  d ie T ie fe  reiBen. 
Dabei is t die Perspektive sehr gewagt, selbst die Lotrechten 
sind n ich t ganz ko rrek t gehalten, so daB das G leichgew ichts- 
g e fiih l des Beschauers stark erreg t w ird . D er H im m e l, Jbei 
M onet durch flach ige  H orizonta len gegeben, w ird  h ie r zu einem 
w ilden  Tanz von L in ien . D ie  Menschen der S taffage, bei M onet 
gar n ich t vorhanden, huschen gespensterhaft durch das B ild , 
alles D inge, die durchaus typ isch sind f i i r  den K iin s tle r.

15. M OTORISCH B E D IN G T E  S T ILF O R M E N  IN  D E R  M U S IK

V ie lle ich t noch deutlicher ais in  den Raumkunsten t r i t t  in  
den ze itlich  verlaufenden K iins ten  die Bedeutung der m oto ri
schen Faktoren  hervor. H ie r  o ffenbart sich deutlich, daB die 
seelische Grundtatsache n ich t, w ie d ie alte Assoziationspsycho- 
log ie  w ollte , die E m p find un g , also das sensorische Element, 
sondern der R eflex, genauer gesagt also die s e n s o r o - m o t o r i -  
s c h e  R e a k t i o n  is t. Diese, n ich t der sensorische Reiz, is t 
das Grundphanomen der zeitlichen K iins te . Daher sind denn 
auch absolute, n ic h t ais Tanzbegle itung gedachte M u s ik  oder 
die sensorisch-assoziative, d ie  motorischen Elemente vernach- 
lassigende D ich tung  Produkte  e iner spaten K u ltu r ,  wahrend
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a u f p r im it iv e n  S tufen durchaus eine p rim it iv e  Gesamtkunst, 
eine Vere in igung  von Tanz, M us ik , D ich tu ng  und M im ik  vor- 
herrscht, die ganz zusammengehalten w ird  durch den R h y th 
mus, also ein sensoro-motorisches Element.

M an  hat deshalb o ft B iilow s W o r t : ,,Im  A n fa n g  war der 
R hythm us*1 z it ie r t, und in  der T a t sind viele der p rim it iv e n  
Kunstwerke insofern re in  rhythm isch, ais sie au f jede A b - 
w andlung der Tonhohe verzichten. A is  Be ispie l gebe ich  fo l-  
gendes „E in ton lied**, das B a ke r1) m it te i l t :

Es is t ein u ra lte r re lig ioser Dankgesang der Irokesen und 
w ird  von M annern gesungen, d ie  um zwei m itte n  im  Tanzsaal 
aufgestellte Holzbanke herumtraben. A u fie r  den Hauptakzen- 
ten wurde bei jedem S ch ritt der ungraziosen Bewegungen au f 
den entsprechenden Ton e in  schwacherer A kzen t gelegt. Nach 
f iin fm a lig e r  W iederho lung w ird  m it einem Schleifer ge- 
schlossen, der „w ie  ein Juchzer ausgefuhrt w ird “  und jeden- 
fa lls  in  einem stetigen H erabg le iten  der Stim m e besteht. Die 
G liederung  in  s/ i  T ak t ru h rt von S tum p f her, der jedoch auch 
einen l / i  und einen 5/ 4 3A ) T a k t f i i r  angangig halt.

E in  anderes E in ton lied , d. h. re in  rhythm isch  wirkendes Ge- 
b ilde, te i l t  Boas aus den Gesangen der N u tka -Ind iane r m it. 

Solo.

- j - l .  — r♦  ♦  ♦  ♦  ♦ u -  n  i i ♦  ♦ ♦  -#•

— A :

Es is t ein Hauptlingsgesang beim Potlachfeste. Jeder H aupt- 
l in g  hat sein Ł ied , das auch nach seinem Tode zur Leichen- 
fe ie r gesungen w ird .

1) B a k e r : tłbe r die Gesange der nordamerikanischen W ilden. 1882. 
Dazu S tu m p f:  Anfange der Musik. S. 169.



S tum pf w ide rsp rich t dabei der M e inung , daB die Ausschal- 
tu n g  alles Tonwechsels eine absolute S tufe  der P r im it iv i ta t  
darstelle. M i t  Recht, w ie  m ir  scheint. Denn erstens setzt ein 
konstantes Festhalten des gleichen Tones auch ein Tonhohen- 
bewuBtsein voraus, is t keineswegs die tota le Abwesenheit eines 
solchen, zweitens laB t sich beim Singen des K indes keineswegs 
eine vo llige  E in to n ig ke it beobachten, vielm ehr setzt bald ein 
starkes D etoniercn ein, m it  gelegentlichen Aufschw ilngen, w ie 
ich  bei meinen K in d e rn  beobachten konnte. Im m e rh in  muB die 
asthetische W irk u n g  eines solchen Eintongesanges wesentlick 
motorisch sein, wenn auch gewisse Assoziationen der F e ie r- 
lic h k e it h inzutre ten mogen (denn dieser Charakter is t z. B . bei
den h ie r angefuhrten L iedern  gemein). M an  denkt dabei un~ 
w illk u r lic h  an inoderne Trauermarsche, etwa den Chopins aus 
der Sonatę op.35, d ie  ebenfalls die E in to n ig ke it stark benutzen.

In  unserer M u s ik  sind die spezifisch motorischen M u s ik - 
stucke Tanze und Marsche m it  ihrem  k la r  m ark ierten  R h y th 
mus, der „m itre iB e n “  soli. M an  kann annehmen, daB alle 
Kom ponisten, die in  ihren  W erken derartige  starkbetonte 
R h y th m ik  lieben, wesentlich m otorisch veranlagt sind.

In  der Poesie g ib t es ebenfalls s tark rhythm ische Gedichte, 
die au f d ie  motorische Reaktion vor a llem  zu w irken  streben und 
daruber die assoziativen Elemente so vemachlassigen, daB die 
W orte  zu le tzt ganz unverstandlich werden. Ich  gebe ais B e i
spiel fo lgenden Abzahlvers, der in  m einer Jugendze itam R heine  
sehr beliebt war. D ie  K in d e r h ie lten  ih re  Hande ausgestreckt, 
ein  K in d  g in g  herum und zahlte m it  stark unterstrichenen 
Gesten, indem  es bei jedem Ik tu s  a u f eine der vorgestreckten 
Hande schlug, ab :

In n c lie , Gedannche Gedutzmanneh 
Eiwwele, Bawwele, Sónderneh,
Ackerbrót, Sóndemót 
Dutzend.

Was es bedeuten soli te, wuBten weder w ir  K in d e r noch die 
Erwachsenen.

Auch p r im it iv e  Vo lker scheinen ih re  D ichtungen in  erster 
L in ie  rhythm isch  zu genieBen. So w ird  berichtet, daB in
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A ustra lien  manche L ieder von Stamm zu Stamm gehen, o ft so 
ent8tellt, daB niemand mehr ih ren  S inn  begre ift.

Es lie g t w ohl an der bereits erwahnten R iickb ildung  der mo
torischen E rlebn is fah igke it, die ich beim Kulturm enschen schon 
w iederho lt feststellte, daB im  allgemeinen das moderne P u b li-  
kum  f i i r  rhythm ische W erte der D ichtungen so wenig empfang- 
lich  is t, so sehr, daB die „P ro sa " die „Poesie" ganz zu verdran- 
gen scheint.

16. D IE  M O TO R ISC H EN  F A K T O R E N  IN  D E R  GESAM T
H E IT  DES KU N STG E N IES SEN S

tlberb licken  w ir , was w ir  gefunden haben, so e rg ib t sich, daB 
d ie  so wenig beachtete motorische Reaktion in  der m annigfach- 
sten Weise ins K unstw erk einzugreifen vermag, wenn auch in  
unserer K u ltu r  die Tendenz besteht, andere Faktoren  d a fiir  e in- 
treten zu lassen, so daB nur vereinzelte „m otorische" Menschen 
sich der W ic h tig k e it jener Faktoren bewuBt werden. Vor allem  
jedoch dadurch, daB die motorische Resonanz m it dem G efiih ls- 
leben in  engster Verbindung steht, w ird  sie zu einem bedeut- 
samen F a k to r des KunstgenieBens. E in  r e i n  motorisches E r
leben von Kunstwerken g ib t es n a tiir lic h  so wenig  wie ein re in  
sensorisches, aber ais F ak to r neben anderen is t es n ich t zu iiber- 
sehen. Dann aber verle ih t es dem ganzen Erleben eine oigen- 
tum liche  Lebendigkeit und W arme, und es ist- daher von vielen 
Denkern, die sich m it der Erziehung zur K u ns t beschaftigt 
haben, gerade die W ic h tig k e it der motorischen Momente aufs 
starkste betont worden. Selbst an Tagen, wo man wenig emp- 
fa ng lich  is t f i i r  kiinstlerische E indriicke , kann man die Em p- 
fa ng lich ke it dadurch steigern, daB man den motorischen Im - 
pulsen des Kunstwerkes stiirker nachgibt, was am besten fu r  die 
Bedeutung dieser Faktoren, sowohl dann, wenn sie iso liert, ais 
wenn sie in  Verb indung m it Vorstellungen auftreten, sprich t.1)

1) Ich verweise z. B. auf M u n s te rb e rg :  The Principles o f A r t  Edu- 
cation. 1905. Ferner auf die Schriftcn von V e rn o n  Lee,  L i c h t -  
w a r k ,  K. G r o o s  u. a. Auch die Bestrebungen der Schule von J a cą ue s -  
D a l c r o z e  gewinnen von hier aus eine neue Beleuchtung.
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Y . D IE  A S S O Z IA T IV E N  F A K T O R E N  D E S  K U N S T -  
G E N IE S S E N S

1. D E R  B E G R IF F  D E R  A S SO ZIA TIO N  
U N D  S E IN E  S C H W IE R IG K E IT E N

W ie  der auBere Sinnesreiz au f den motorischen Mechanis- 
mus w e ite rw irk t, so e rg re ift er auch jene Teile  des Gehirns, in  
dem die Residuen unserer friiheren  Em pfindungen „depon ie rt“  
sind. W ir  sahen bereits, daB nur durch bewuBte A bs trak tion  
eine A r t  Iso lie rung  der Sinnesempfindung, ein AusschluB ih re r 
assoziativen Verarbe itung erreicht werden kann. Da das aber 
n u r annahernd zu erzielen is t und w ir  eben n ich t bloB „B la u “  
und „G r i in “ , sondern „H im m e l“  und ,,Baume“  erblicken, so 
sp itz te  sich schon fr iih e r  das Problem  au f die Frage zu, in  
welchem G radverhaltn is assoziative Faktoren im  KunstgenuB 
b e te ilig t seien. Denn irgendw ie  sind sie im m er be te ilig t, selbst 
wo sie gewaltsam u n te rd riick t werden.

M an  p fle g t in  der deutschen Psychologie, im  Gegensatz zur 
„re in e n " E m p findung , d ie  m it  reproduktiven Elementen durch- 
schossene E m p find un g  ais „ W a h r n e h m u n g "  zu bezeichnen. 
U m  bei unserem Beispie l zu b le iben : w ir  nennen die Erlebnisse 
„B la u “  und ,,G riin “  Em pfindungen, dagegen unsre Erlebnisse 
„B a u m “  und ,,H im m e l“  W ahrnehmungen. Le ider begehen v ie l- 
fach  die sensualistischen Psychologen den gleichen Feh ler wie 
manche Theoretiker des Impressionismus, daB sie nam lich die 
E m p findung  f i i r  eine unm itte lbare  Gegebenheit halten. In  
W ahrhe it haben reine Em pfindungen  hochstens Sauglinge und 
eben operierte Blindgeborene, aber auch die n ich t lange ; denn 
gar bald form en sich unter dem E in flu B  zentraler Zutaten die 
„re in e n “  Em pfindungen zu W ahrnehmungen um, was beim 
normalen Menschen stets unm itte lba r geschieht.



Ich  fo lgę der psychologischen Uberlie ferung, wenn ich jenes 
P lus, das die E m p findung  zur W ahrnehm ung werden laB t, ais 
eine a s s o z i a t i v e  Z u ta t bezeichne und im  wesentlichen aus 
Y o r s t e l l u n g e n  bestehen lasse. Es kann h ie r n ich t der O rt 
sein, in  die schwierige D iskussion dariiber einzutreten, ob diese 
Lehre zu Recht besteht. Da fu r  unsere kunstpsychologischen 
Z ie le  diese Frage nur sekundar ist, so w i l l  ich n ich t durch aus- 
fiih r lic h e  D iskussion das H auptprob lem  verw ickeln und lasse 
die Frage, ob assoziierte Vorstellungen oder andere seelische 
Tatbestande den Em pfindungskom plex zur W ahrnehmung 
machen, beiseite. Es sp ie lt dabei auch jenes Problem  hinein, 
ob die Kantschen „F o rm en  der Anschauung”  und die Kate- 
gorien ausreichend durch Vorstellungsassoziationen zu erklaren 
sind. DaB durch H inzunahm e von motorischen Prozessen raum- 
liche  und zeitliche Verarbeitungen zustandekommen, w ird  auch 
von strengen Anhangern der Assoziationspsychologie n ich t be- 
s tritten . Ich  persbnlich b in  uberzeugt, daB die Rolle  von „Y o r
ste llungen" (d. h. im  Sinne der Assoziationspsychologie genau 
d e fin ie rt „anschaulichen Reproduktionen von E m pfindungen") 
recht gering  is t, daB es sich um unanschauliche „E in s te llu n - 
gen" handelt, bei denen ebenfalls motorische Vorgange und vor 
a llem  Gefuhle eine H aup tro lle  spielen, G efuhle, die keine an- 
schauliche Vorste llung ais T rager voraussetzen. A uch  „Gedan- 
ke n " im  Sinne der neueren Denkpsychologie waren heranzu- 
ziehen. Davon jedoch spater.

Im m erh in , um in  diesen Fragen neutrale Voraussetzungen zu 
schaffen, w i l l  ich das Plus in  der W ahrnehm ung gegenuber den 
Em pfindungen  aus assoziierten V o r s t e l l u n g e n  bestehen 
lassen. Ich  nehme das W o rt „V o rs te llu n g “  dabei in  jenem wei- 
ten Sinne f i i r  „seelischen In h a lt iiberhaupt , w ie er in  der T a t 
etwa von K a n t und anderen Philosophen gebraucht w ird . U nd 
zwar werde ich meine Darlegungen so gestalten, daB es dem 
Leser m óglich  ist, m it  der alteren Psychologie diese „Y o rs te l
lun ge n " ais reproduzierte Em pfindungen oder —  m it  zahl- 
reichen neueren Psychologen —  ais unanschauliche ,,reaktive 
psychische Elemente zu fassen.

Indessen noch weitere Voraussetzungen mussen gek la rt wer
den. Y ie lfach  w ird  unter „A ssoz ia tion " bloB e i n e S u k z e s s i o n ,
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ein Nacheinander, verstanden, ja  e in  solches, das abschweift und 
ablenkt.1) In  diesem engen Sinne w ird  h ie r Assoziation n ich t 
gefaBt, sondern es w ird  auch jene „ s i m u l t a n e "  Assoziation 
e inbegriffen, bei der die assoziierten Vorstellungen m it  der sen
sorischen Gegebenheit v e r s c h m e l z e n ,  w ie  es eben in  der nor- 
malen W ahrnehm ung geschieht. W u n d t unterscheidet z. B . dre i 
A rte n  von'solchen sim ultanen Assoziationen: 1. V e r s c h m e l -  
z u n g e n , wenn mehrere Elemente zu einem solchen Zusammen- 
hang sich fiigen , so daB innerhalb der e inhe itlichen Vorste llung 
des Ganzen die einzelnen Elemente weniger deutlich  sind ais 
in  ih rem  iso lierten  Zustand, 2. d ie  A s s i m i l a t i o n e n ,  indenen 
durch die E in w irk u n g  anderer Elemente Veranderungen ent- 
stehen, 3. K o m p l i k a t r i o n e n ,  in  denen sich die Gebilde ver- 
schiedener Sinnesgebiete assoziieren. Dazu kommen die suk- 
zessiyen Assoziationen, zu denen die W iedererkennungs- und 
Erinnerungsvorgange zahlen, und le tz th in  d ie  apperzeptiven 
Verkniip fungen, w ie  Beziehung, Vergleichung usw.2)

F u r  unsere Zwecke werden w ir  eine wesentliche Verein- 
fachung vornehmen durfen, da —  w ie ich  schon fr i ih e r  zeigte —  
im  asthetischen GenieBen S im u ltane ita t und Sukzession kaum 
zu scheiden sind und o ft  aus sukzedierenden Elementen sich ein 
sim ultaner E indruck  aufbaut. D ie  Gesichtspunkte, unter denen 
w ir  d ie assoziativen Verbindungen unterscheiden, sind v ie l- 
mehr ganz andere; fu r  uns fra g t es sich vor allem, w iew e it d ie  
Assoziationen durch die Gegebenheiten des Kunstwerkes n o t -  
w e n d i g  bed ingt sind.

Nach einer Sei te h in  jedoch miissen w ir  a u f jeden F a li den 
Assozia tionsbegriff uber den K re is  der Vorstellungen hinaus 
erweitern. W ir  miissen auch von a s s o z i i e r t e n  G e f u h l e n  
sprechen, bei denen keine Vorste llung ais T rager des G efiih ls  
vorhanden zu sein braucht. Manche Psychologen (w ie Ziehen) 
sprechen in  d iesem Fall vo n ,,Irra d ia tio n “ ,n ich tvonA ssoz ia tion . 
Indessen konnen w ir  der E in fachhe it halber auch h ie r den Aus- 
druck Assoziation beibehalten. D ie  Tatsache der G efiih ls-

1) Darauf macht z. B. K. L a u r i la  aufmerksam: „D ie  assoziativen 
Faktoren des asthetischen Eindrucks.11 Kongrefi fu r  Asthetik. 1913. 
S. 197.

2) W u n d t :  GrundriB der Psychologie. 9. Anfl. S. 806.
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assoziation selbst is t bekannt. W enn e in  P o rtra t m ich unange- 
nehm beriih rt, w e il m ich der D argestellte an einen m ir  wenig 
sympathischen Bekannten erinnert, so is t keineswegs im m er 
eine ,,Vorste llung“  dieses Bekannten im  BewuBtsein, ja  diese 
w ird  o ft erst nach langerem Suchen, w e il man sich uber jenes 
U n lu s tg e fiih l k la r werden w ill ,  e rm itte lt. Gerade diese G efuhls- 
assoziationen ohne verm itte lnde Vorste llung  spielen im  astheti- 
schen GenieBen eine groBe Rolle. W er sich v ie l K la ru n g  davon 
verspricht, mag in  diesem P a lle  sich noch eine „unbewuBte V or- 
s te llung“  zu den irradiierenden G efuhlen erganzen; ich selbst 
fin d e  diese hypothetische K riicke  uberflussig, meine vielm ehr, 
daB auch G efiih le  a lle in  sich zu assoziieren vermogen, G efiih le , 
die ohne anschaulichen Vorstellungsgehalt doch eine bestimmte 
gegenstandliche Beziehung in  sich tragen.

Ich  muBte diese Schw ierigkeiten der h ier verwendeten Be- 
g r if fe  erwahnen, hoffe  jedoch, daB in  der Hauptsache f i i r  die 
h ie r zu behandelnden Probleme ih re  p rinz ip ie lle  K la ru n g  n icht 
vonnoten ist. Denn es handelt sich h ie r n u r um solche Fragen 
der Psychologie, die das kiinstlerische GenieBen beriihren.

2. DAS PR O BLEM  D E R  IN D 1 V ID U E L L E N  AS S O ZIA T IO N

Ich  versuche zunachst an Beispielen die verschiedenen A rte n  
der Assoziationen zu unterscheiden, die sich im  asthetischen Ge
nieBen geltend machen; denn daB h ie r Unterscheidungen not- 
w endig sind, hat die neuere Kunstforschung in  im m er star- 
kerem MaBe eingesehen, und, seitdem Fechner das Problem  
in  F lu B  gebracht hat, sind K . Groos, V o lke lt, L ipps  und zahl- 
reiohe jiinge re  Forscher bemuht, die Tatsachen im m er fester 
zu packen.

Zunachst behaupten w i r :  u b e r a l l  drangen sich an den 
Sinneseindruck, m it  ihm  verschmelzend und verwachsend, 
Assoziationen an, es sei denn, daB gewaltsam davon abstrahiert 
w ird . Indessen sind diese Zutaten ganz verschiedener A r t ,  wie 
es bei der ungeheuren F ii l le  der M og lichke iten  n ich t anders 
sein kann. Pochen doch an d ie  P fo rte  unseres BewuBt- 
seins alle die unendlich verschiedenen Erinnerungen unserer 
unendlich yerschiedenen Lebenslaufe, bereit, d ie Schwelle 
zu uberschreiten, wenn ein Yerwandtes sie ru ft .  Wenn also ein



K unstle r in  uns E ind riicke  durch sein W erk  erzeugt, so kann 
er n ie wissen, was die e indringenden Tone oder B ild e r aus der 
unendlichen F i i l le  der schlafenden M og lichke iten  alles au f- 
wecken. GewiB w ird  ein T e il sich voraussehen lassen, da manche 
Verbindungen ziem lich  notwendig und allgem ein sind, aber 
im m er werden auch ganz persónliche V erkn iip fungen sich au f- 
drangen, von denen der K uns tle r n ich ts ahnen konnte. W enn 
ein K unstle r e in B ild  des Forum s in  Kom  bietet, so kann p r  
zwar in  jedem Betrachter m it e in ige r S icherheit die W a h r
nehmung eines m it  Saulen bestandenen Platzes auslosen, auch 
w ird  der Gebildete a lle rle i z iem lich allgemeine Kenntnisse aus 
Geographie und W eltgeschichte h inzutragen, aber der K unstle r 
kann nie die ganz personlichen Erinnerungen beabsichtigt 
haben, die sioh gerade m ir  beim  A n b lic k  dieses Platzes au f- 
drangen, die E rinnerungen an die sonnigen A p rilnachm ittage , 
an denen ich zwischen den denkw iird igen Steinen umherge- 
k le tte rt b in . Es sind das ganz ind iv id ue lle  Elemente, gar n ich t 
ob jek tiv  durch das K unstw erk gegeben, aber sie sturmen m it  
unm itte lbarer W uch t iiber die Schwelle des BewuBtseins beim 
A n b lic k  des B ildes und wecken in  m ir  die ganze g luckliche 
S tim m ung jener Tage auf.

Manche A sthe tiker haben nun e rk la rt, solche ind iv idue llen  
E rinnerungen hatten m it  dem KunstgenieBen iiberhaupt n ichts 
zu tun , sie muBten im  asthetischen GenuB rechtmaBigerweiśe 
ausgeschaltet werden. S o li man w irk lic h , einer im m erh in  an- 
fechtbaren Kunsttheorie  zuliebe, diese ind iv idue llen  und doch 
so reichen Erinnerungen zuriickweisen ?

Ich  habe einen m oglichst gre llen F a li  genommen, um zu 
illu s trie ren , was ich  sagen w ill .  In  der T a t nam lieh is t, sobald 
man den Assoziationen iiberhaupt Z u t r i t t  ins Gebiet der K u ns t 
gestattet, keine Grenze zu ziehen zwischen den durch das Ob- 
je k t  a llg em e in g iilt ig  bestimmten und den re in  ind iv idue llen , f i i r  
keinen anderen GenieBenden erlebbaren Assoziationen. Es is t 
w oh l das Unbehagen vor dieser schlummernden W e lt des U n- 
berechenbaren, was die K unsttheore tiker o ft  bewogen hat, lieber 
d ie  Assoziationen iiberhaupt auszuschlieBen, ais dem zw eife l- 
haften  G elich ter personlichster Assoziationen den E in t r i t t  in  
den Tempel der K u ns t zu gestatten. Scheint doch durch diese
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jede Hoffnung auf Eindeutigkeit, auf allgemeine Wirkungen 
und asthetische Gesetze, damit aber die Moglichkeit einer as
thetischen Wissenschaft uberhaupt zunichte gemacht zu sein. 
Der Asthetiker furchtet, indem er sie zulaBt, den Ast abzu- 
sagen, auf dem er sitzt.

Indessen durfen uns die Anspriiche einer dogmatischen As
thetik nicht den Weg versperren. W ir forschen ais Psychologen 
und haben ais solche es m it Tatsachen zu tun, nicht m it Postu
latem Und es ist eine unwiderlegliche Tatsache: In  jeden 
KunstgenuB spielen Assoziationen hinein, und keine Asthetik 
der W elt w ird die GenieBenden hindern konnen, auch solche 
Erlebnisse auszukosten.

Indessen wird man doch nicht umhin konnen, eine gewisse 
Grenze zwischen „allgemeinen*1 und „individuellen“  Assoziatio
nen zu ziehen. Besonders der Kunstkritiker, der den An- 
spruch erhebt, Urteile zu fallen, die fu r einen groBeren Kreis 
reprasentativ sein sollen, und der vielleicht beabsichtigt, er- 
zieherisch durch sein U rte il zu wirken, muB sorgfaltig alles 
Nurindividuelle ausscheiden, da fremde Menschen unm6glich 
diese personlichen Voraussetzungen teilen konnen. Ja, jedes 
asthetische Urteil, das irgendwie uberindividuelle Geltung be- 
ansprucht, muB eine Scheidung vornehmen.

W ir sehen uns also vor die Notwendigkeit gestellt, den 
„assoziativen Faktor des asthetischen GenieBens1 ‘ weiter zu 
analysieren.

3. D IE  D R E IT E IL U N G

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

So haben Volkelt und m it ihm Laurila wesentlich nur die- 
jenigen Assoziationen zulassen wollen, die dazu dienen, die 
„Bedeutung11 des sinnlich Gegebenen zu erfassen, es also zu 
„apperzipieren11. Sie nennen diese Assoziationen „Bedeutungs- 
Dorstellwngen". Nur diese wurden asthetisch „erlaubt11 sein, 
alles andere ware verwirrende Zutat. Das scheint zunachst viel-

M  ttlls i-F re ienfe ls , Psycho log ie  der Kunst. L  3. AnH. 11
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versprechend, ist aber bei naherem Besehen nicht so klar, wie 
es scheint.

Denn die „Bedeutung“  ist kein abgeschlossener Kreis, son
dern eine unendliehe Reihe. Es gibt keine „Bedeutung", die 
nieht erweitert, bericbtigt und vertieft werden konnte. Um 
beim Beispiel des Bildes vom Forum zu bleiben, so „bedeuten" 
fu r den naiven Betraohter die sensorischen Faktoren einen m it 
Getriimmer, Saulen, Hausern bedeckten Platz, fu r den Gebilde- 
ten dagegen bedeuten die gleiehen Gegebenheiten eben das 
„Forum Romanum", eineStatte, von wo aus jahrhundertelang 
die W eit regiert wurde, eine „Bedeutung", die auf jeden Fa li 
ein ganz anderes seelisches Erlebnis ist ais der Eindruck des 
naiven Betrachters.

M ir  scheint nun, daB man m it einer Zweiteilung der Assozia- 
tionsmoglichkeiten, mag man die genannte oder eine andere 
iibernehmen, nicht auskommt. Es scheint m ir, daB man auf 
jeden Fa li eine D r e i t e i l u n g  machen muB. Und zwar kann 
man zunachst unterscheiden alle diejenigen Vorstellungen, die 
w irklich jeder Betrachter an die sensorischen Gegebenheiten 
herantragt, also alles das, was in  unserem Beispiel in  die Wahr
nehmung des naiven Betrachters eingeht. Ich w ill diese As
soziationen die „ a l l g e m e i n e n "  nennen. Sie sind einiger- 
maBen zu umgrenzen, da sie es sind, die die Empfindungen 
„verdinglichen“ . Man k a n n  von ihnen gar nicht ohne weite
res absehen, sie sind „ n o t w e n d i g " ,  scheinen an die auBeren 
Empfindungen fest gebunden.  Sie stellen das M inimum an 
Assoziationen vor, das ein normal veranlagter Mensch an das 
B ild  herantragen muB.

Ebenso sind einigermaBen abzusondern jene Assoziationen, 
die r e i n  p e r s o n l i c h e r  Natur sind, die von m ir ais Indivi- 
duum an die Wahrnehmung herangetragen werden. Um in  un- 
eerem Beispiel zu bleiben, so gehorten zu dieser Gattung jene 
persbnlichen Erinnerungen an meine erste Romreise. Ich w ill 
diese A rt Assoziationen ais die „ i n d i v i d u e l l e n “  Vorstel- 
lungen bezeichnen. Sie erscheinen in  keiner Weise an die sinn- 
lichen Data „gebunden", sie sind von m ir „ h e r a n g e t r a g e n " .

In  der M itte  zwischen den allgemeinen und individuellen, 
zwischen den gebundenen und herangetragenen Assoziationen
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stehen nun eine F iille  von solchen, die nicht allgemein und doch 
auch nicht bloB individuelł sind, die ich darum „ g e n e r e l l  
nennen mochte. Bei unserem Beispiel waren es also alle jene 
Vorstellungen, die im  Gebildeten durch das Gemalde erweckt 
werden, und die ihn den m it Trummern bedeckten Platz eben 
ais „Forum Romanum“  erkennen lassen. Naturlich bilden diese 
„generellen“  Assoziationen keine uberindividuelle Einheit, son
dern konnen eine unendliche F iille  von Beziehungen umspan- 
nen, wie fu r einen Mommsen, der das B ild  bętrachtete; oder sie 
konnen nur hóchst d iirftige Erinnerungen an verflossene La- 
teinstunden sein wie f i ir  den Durchschnittsgebildeten, der halb 
widerstrebend das ,,Reifezeugnis“  eines Gymnasiums erlangt 
hat. Trotzdem sind sie, wenn auch nicht w irklich allgemein, 
doch mehr ais individuell. Wenn sie auch nicht an die sinn- 
lichen Data „gebunden“  scheinen, sind sie doch nicht bloB an 
sie aufierlich und zufallig „herangetragen“ , sondern sie sind 
p o t e n t i e l l ,  der Mbglichkeit nach in dem Bilde vorhanden, 
vorausgesetzt, daB der Betrachter die immerhin uberindivi- 
duellen, d.h. generellen Voraussetzungen m itbringt, sie aus dem 
Bilde herauszulesen.

W ir erhielten also eine Dreiteilung der assoziativen Ergan- 
zung zu den sensorischen Gegebenheiten. Wenn w ir im  H in
blick auf das S u b j e k t  sondern, so erhalten w ir an Assoziationen :

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

Scheiden w ir im  H inblick auf das O b j  e k t , so sind die 
Assoziationen

1. gebunden,
2. po tentie ll,
3. herangetragen.

D ie  N iitz lic h k e it unserer D re ite ilu n g  w ird  sich erst in  ih re r 
Anw endung zu erweisen haben. Es sei h ie r nur voraus bemerkt, 
daB gerade die generellen oder potentie llen Assoziationen die 
schwersten, aber auch die interessantesten Probleme aufgeben. 
Uber die „a llgem einen11 und die „ in d iv id u e lle n “  Assoziationen 
is t eine tiefgehende Meinungsverschiedenheit kaum zu erwar- 
ten. D ie  ersteren sind gegeben und k la r  faBbar, die letzteren

i i *
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sind ganz unkontrollierbar und aus diesem Grunde ebenfalls 
kein Problem fu r die Analyse des asthetischen GenieBens. Die 
„potentiellen“  jedoch sind zuweilen vom Kunstler beabsichtigt, 
zuweilen auch nicht. Sie konnen bis zu einem gewissen Grade 
auch von jedem Betrachter erlebt werden und daher durchaus 
legitimerweise eingehen in  den KunstgenuB. Ih r Auftreten be- 
reichert den KunstgenuB ungemein, ohne ihn doch eine ganz 
individuelle, andern unverstandliche Angelegenheit werden zu 
lassen, wie es dort der F a li ist, wo vorwiegend individuelle 
Assoziationen ein Kunstwerk wohlgefallig erscheinen lassen.

L i t e r a t u r :

F e c h n e r :  Yorschule der Asthe tik  I I .  1876.
K u lp ę :  Uber den assoziatiyen Faktor usw. V ierteljahrsschr. f. wiss.

Philosophie 23.
J. S h a w c ro s s : Association and nesthetic Perception. M ind 1910.

4. D IE  M OTORISCH ER R EG T EN  A S S O Z IA T IY E N  T A T -
S AC H EN

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

A lle  bisher erórterten Assoziationen namlich kniipften sich 
an die senso r ischen  Gegebenheiten. Nun sahen w ir jedoch 
bereits friiher, daB in  einem Kunstwerk auch bestimmte Noti- 
gungen zu motorischem Verhalten stecken, die ich kurz ais die 
m o to r i s c h e n  G e g e b e n h e i te n  bezeichne, mogen sie auch 
nur indirekt, durch Vermittlung sensorischer Reize geweckt 
werden. Auch diese motorischen Gegebenheiten werden Hebel 
f i i r  Assoziationen, so daB w ir neben die sensorisch erregten 
assoziatiyen Faktoren eine besondere Gattung der motorisch er
regten assoziatiyen Faktoren zu stellen hatten, bei denen sich 
ebenfalls wieder allgemeine, generelle und individuelle As
soziationen unterscheiden lassen, die im Kunstwerk ais ge- 
b un d en  oder p o t e n t i e l l  gegeben sein und auch nur an das 
Kunstwerk h e r a n g e t r a g e n  sein konnen.

F u r die hier in  Frage kommenden Bewegungen ist die Be- 
zeichnung „Ausdrucksbewegung", die f i ir  manche anderen mo-



Tafel V

T I Z I A N :  ZINSGROSCHEN  
Beispiel einer Gestaltung ft ir  assoziatiy-motorische W irku ng . (Der Uberlie ferung nach soli 
T iz ian  in  diesem B ilde  ausgesprochenerweise m it D iire rs  A r t  in  W ettbewerb haben

treten wollen.)
Nach Orig inalaufnahme von Franz Hanfstaengl, MUnclien.
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torischen Tatsachen nicht paBt, durchaus am Platze. W ir deu- 
ten in assoziativer Weise die wahrgenommenen Bewegungen, 
die w ir zunachst nachahmend miterleben, ais Ausdruck eines 
seelischen Lehens aus.

Um die psychołogische Analyse der motorisch erregten as- 
soziativen Erganzung moglichst deutlich zu machen, bediene 
ich mich auch hier eines Beispiels. Das B ild  des Forum Ro- 
manum ist h ie rfiir nicht verwendbar, da zwar auch zu seiner 
Apperzeption motorische Reaktionen notig sind, diese jedoch 
nicht eigentlich Hebel fu r Assoziationen sind. Das werden vor 
allem diejenigen motorischen Erlebnisse, die w ir in mensch- 
liche Handlungen „einfiih len“ . Ich nehme daher ais Beispiel 
ein B ild  m it Handlungscharakter, und zwar den„Zinsgroschen“  
Tizians.

Rein anschauend und m it Zuhilfenahme der an die sensori
schen Gegebenheiten assoziierten Vorstellungen erkennen w ir auf 
diesem Gemalde zwei Gestalten, von denen die eine eine Munze 
hinhalt, die andere m it einer auf diese Munze beziiglichen Geste 
zu sprechen scheint. Der eigentliche Vorgang erschlieBt sich 
uns jedoch erst, wenn w ir uns durch „innere Nachahmung", 
„einfuhlend", nacherlebend in  die Gestalten hineinversetzen. 
Wieweit dabei die motorische Innervation w irklich vollzogen 
oder nur angedeutet wird, mag hier dahingestellt bleiben. Sicher 
ist, daB sich uns dadurch, daB w ir — wenn auch nur andeutend 
— die Haltung und Gebardung nachahmen, sie „mimen“ , so- 
fort das Seelenleben der Dargestellten erschlieBt, sich also an 
die motorischen Innervationen alsbald innere Erlebnisse assozi- 
ieren. Diese sind zunachst ganz allgemein nacherlebbar, gleich- 
sam „gebunden", d.h. jeder Mensch, der uberhaupt fahig ist, 
sich auf diese Weise in  das Seelenleben anderer hineinzuver- 
setzen, w ird sie in  sich verspiiren. E r wird die hoheitsvolle Ab- 
weisung in  sich erleben, die sich in der Kopfhaltung und der 
Bewegung des Sprechers spiegelt, er w ird auch die lauernde 
Ver8chlagenheit in Haltung und Gebarde des anderen nachfiih- 
lend verstehen. Soweit gehen die gebundenen motorischen As
soziationen, d.h. auch ein empfanglicher Chinese oder Inder, 
der nie etwas vom Christentum gehort hat, w ird  das B ild  so
weit verstehen.
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Ist der Betrachter jedoch Christ, weiB er, was da gesprochen 
wird, so erschlieBen sich ihm die potentiell in dem Bilde ent- 
haltenen Data noch weiter. Indem er in  Gedanken die Worte 
des Heilands, den er dank seiner Zugehorigkeit zum ,,Genus“  
der Christen ais solchen erkennt, nachspricht, wird ihm der 
Sinn des Bildes noch weit deutlicher. Es erschlieBt sich ihm 
in  dem Worte „Gebet dem Kaiser, was des Kaisers i s t ! “  der 
besondere geistige Gehalt dieser Szene, der jedem, der diese 
Worte Christi nicht kennt, verschlossen bleibt. Das Wissen um 
diese Worte liegt nicht in  den sinnlichen Gegebenheiten, auch 
nicht in  der allgemein menschlichen Einfiihlung, ist anderer- 
seits aber auch nicht w illkurlich  herangetragen an das Bild, 
sondern liegt im  Bereich eines bestimmten „Genus“  von Men
schen, hier dem m it der christlichen Tradition vertrauten.

Es handelt sich bei derartigen generell verstandlichen Gesten 
jedoch keineswegs bloB um Worte. Die „Burger von Calais" 
von Rodin sind in  ihrem besonderen Gehalt nur demjenigen 
verstandlich, der die zugrunde liegende Geschichte kennt. Nur 
diesem werden die dargestellten Haltungen und Gesten „etwas 
zu sagen ‘ haben, wahrend derjenige, der nicht zum Genus der 
m it jener Geschichte Vertrauten gehort, sogar ein Gefuhl des 
Unbehagens uber sein Nichtverstehen verspiiren wird.

W ir sind so gliicklich, zu wissen, wie der Schopfer der letzt- 
genannten Gruppe sein Werk verstanden haben wollte. Ich 
stelle deshalb die Analyse hierher, die Paul Gsell in Gegenwart 
des Meisters unternommen hat, und die diesem den Ausruf 
entlockte, daB seine Intentionen vollkommen verstanden seien. 
Man achte beim Lesen auf das Nacherleben alles im Werke ge- 
gebenen Motorisch-Mimischen und dessen seelische Ausdeu- 
tung, d.h. die dadurch gesetzten Assoziationen. Nachdom Rodin 
seibst an anderen Kunstwerken gezeigt hat, wie man sich in die 
in  den Gemalden gegebenen „Handlungen" einspielen miisse, 
ja  wie man aus derselben Skulpturengruppe mehrere aufeinan- 
der folgende Szenen herauslosen miisse, fuh rt Gsell folgendes 
aus: „ In  Ihren ,Burgera von Calais', die diese Abbildung hier 
zeigt, erkennt man eine szenische Aufeinanderfolge ganz ahn- 
lich der, die Sie an den Meisterwerken Watteaus und Rudes 
hervorgehoben haben. — Die Gestalt in der M itte  zieht zuerst
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die Blicke auf sich. Es ist zweifellos Eustachę de Saint-Pierre. 
E r neigt sein ernstes Haupt m it den langen ehrwurdigen 
Haaren. E r ist fre i von Bedenklichkeit, fre i von Furcht. E r 
schreitet langsam, aber unbeirrt vorwarts; seine Augen sind 
ganz nach innen gerichtet, er ist ganz in Gedanken versunken, 
Wenn er ein wenig schwankt, so hat das seinen Grund in  den 
Entbehrungen, die er wahrend der langen Belagerung erdulden 
mufite. E r inspiriert die anderen, denn er hat sich ais erster 
fre iw illig  erboten, gemeinsam m it sechs angesehenen Burgera 
in  den Tod zu gehen, um dadurch nach der vom Siegąr gestell- 
ten Bedingung die ganze Stadt vor der Gefahr des Blutbades zu 
bewahren. — Auch der Burger neben ihm ist ein Held. E r un- 
terdriickt jede laute AuBerung des Jammers iiber sich seibst, 
den tiefen bohrenden Schmerz auf seinen Ziigen verursacht ihm 
der Fa li der Stadt. In  der einen Hand den Schliissel, den er 
den Englandern iibergeben muB, spannt er seinen Korper zu 
einer stolzen Haltung an und findet darin die K ra ft zum Er- 
tragen der unvermeidlichen Demiitigung. — Links neben diesen 
beiden sieht man einen Dritten, der weniger mutig is t ; er e ilt 
fast zu schnell den anderen vorauf, und es hat den Anschein, ais 
wolle er, nachdem sein EntschluB einmal gefaBt ist, die Zeit, 
die ihn von der Hinrichtung trennt, moglichst verkiirzen. — 
Diesen dreien fo lg t ein Burger, der beide Hande gegen seinen 
Schadel preBt und sich einer wilden Verzweiflung uberlaBt. 
Vielleicht denkt er an sein Weib, an seine Kinder, an alle, die 
ihm teuer sind, die er nun einsam, ohne Stiitze im Kampf ums 
Dasein zuriicklassen muB. — Ein fiin fte r fahrt sich m it der 
Hand iiber die Augen, um damit ein grauenhaftes Schreckbild 
zu verscheuchen. E r strauchelt, so jah packt ihn die Furcht 
vor dem Tode. SchlieBlich erblickt man den sechsten Burger. 
E r ist jiinger ais die anderen und scheint noch unentschlossen 
zu sein. Eine furchtbare Sorge verzerrt seine Ziige. Ob wohl 
das B ild  seiner Geliebten sein Denken beschaftigt ? . . .  Aber 
seine Gefahrten schreiten weiter: er gesellt sich zu ihnen und 
streckt den Hals weit aus, wie wenn er ihn dem Beil des Schick- 
sals hinhalten wollte. — So kann man an der ganzen Reihe 
Ihrer „Burger“ , die mehr oder minder unmittelbar einsetzende 
Handlung verfolgen, die das Beispiel und die Autorita t des



Eustachę de Saint Pierre auf die einzelnen, dem Charakter 
ihrer Seele entsprechend, ausiiben. Man sieht, wie sie allmah- 
lich immer mehr unter seinen EinfluB geraten und infolgedessen 
nacheinander sich zum letzten schweren Gange entschlieBen."x)

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

5. D E R  IM A G IN A T IV E  TYP U S

Die meisten der bisher besprochenen Tatsachen kommen auch 
im auBerasthetischen Leben vor. Auch dort miissen sinnliche 
Eindrucke und motorische Anregungen assoziativ erganzt wer
den. Zu unserem Thema im  engeren Sinne gehoren diese Dinge 
erst in dem Augenblicke, wo w ir m it der Frage der ilstheti- 
schen Berechtigung an sie herantreten. Dann aber ergibt sich 
alsbald, daB wir, wie meist in  solchen Fallen, nicht eine, son
dern mehrere, in  schroffer Gegensatzlichkeit formulierte A nt- 
worten vorfinden. GemaB unserer psy.chologischen Grundposi- 
tion werden w ir auch hier wieder nicht eine mehr oder minder 
doktrinare Entscheidung suchen, sondern uns bemiihen, diese 
Losungen aus der seelischen Eigenart der Beantworter zu ver- 
stehen. Diese aber ist dadurch gegeben, daB die Menschen 
hinsichtlich ihrer Assoziationsfahigkeit auBerordentlich ver- 
schieden sind. Es gibt Leute, denen bei jedem aufieren Ein- 
druck sehr viele Vofsfcellungea zustromen, so sehr, daB der sinn
liche Eindruck ganz zurucktritt, und solche, denen niehts oder 
nur wenig einfallt. Ich bezeichne diejenigen, denen jederauBere 
Eindruck zunachst und vornehmlich zu einem Phantasieerlebnis 
wird, ais zum i m a g i n a t i v e n  T y p u s  gehorig. Es ist leicht 
einzusehen, daB f i i r  solche Menschen der KunstgenuB nicht 
sowohl in  den sinnlichen Gegebenheiten ais vielmehr in den 
Vorstellungszutaten beruht, die vor allem Trager des emo
tionalen Erlebens werden. Und zwar sind die Gefiihle nicht die 
Folgę dieser Phantasietatigkeit, sondern die Ursache. N ur wo

1) Rodin: Die Kunst. 1910.
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die Vorstellungen von sich aus emotional betont sind, drangen 
sie heran und werden festgehalten. In  der Gefiihlsnote liegt der 
Hauptunterschied zwischen dem starker und schwacher Imagi- 
nativen (denn auch bei diesem Typus handelt es sich um Grad- 
unterschiede). Auch der schwacher imaginativ veranlagte 
Mensch wird, wenn die Voraussetzungen gegeben sind, in dem 
Tizianschen Bilde die Szene m it dem Zinsgroschen erkennen, 
d. h. es werden sich gewisse Assoziationen b ilden: der Unter- 
schied, vom stark Imaginativen ist jedoch der, daB fu r diesen 
die Assoziationen viel starker gefuhlsbetont sind, sich daher 
selbstandig yerdrangen und weitere Assoziationen wecken. Also 
z. B. einem sehr religiosen Menschen w ird die sinnhaft ge- 
gebene Gestaltung hinter dem religios-gedanklichen Gehalt zu- 
rucktreten.

Nun werden in der Psychologie, was d ie  A r t  der sich as- 
soziierenden Vorstellungen anlangt, seit langem die Typen der 
Visuellen, Auditorischen und Motoriker unterschieden, man hat 
indessen eingesehen, daB diese Typ ik so nicht haltbar ist.

Fur meine Zwecke ziehe ich eine Einteilung in anschau-  
l i c h  y o r s t e l l e n d e  und a b s t r a k te  Menschen vor. Dabei 
ergibt sich, daB der anschaulich imaginative Typus m it den 
Kategorien der Visuellen und Auditoriker nicht erschopft ist, 
daB andererseits aber die Abstrakten auch nicht ohne weiteres 
m it den Motorikern gleichgesetzt werden durfen.

Zunachst der anschaulich i m a g i n a t i v e  Typus. Er kann 
sich am reinsten der Poesie gegeniiber entfalten, betatigt sich 
jedoch auch vor Musik, Ornamentik, Architektur und allen 
iibrigen Kiinsten. Er vollzieht jede Anregung zu Vorstellun- 
gen moglichst so, daB er die Reproduktionen sinnlicher Gege
benheiten aufleben laBt. Er malt sich beim Lesen eines Romans 
alle Personen und alle Landschaften anschaulich aus, laBt die 
gefuhrten Unterhaltungen innerlich ertonen, riecht alle Geriiche 
eines Kaseladens, wenn ihn ein Zola beschreibt. Ich w ill dabei 
hier nicht das immerhin recht zweifelhafte Problem anschnei- 
den, wieweit w irklich Empfindungen reproduziert werden, ob 
nicht yielfach Gefuhle, motorische und andere Ersatzphanomene 
statt der Reproduktionen eintreten, jedenfalls glauben die be- 
treffenden Leute, ihre yorgestellten Bilder zu sehen, die Worte



zu horen, die D iifte  zu riechen. Auch hier jedoch bestehen 
Unterschiede. Es g ibt Menschen, dereń Vorstellungen sehr far- 
big, farbiger noch ais die W irklichkeit, sind, andere dagegen,, 
die nur in  abgeblaBten Farben imaginieren. Geruche behaup
ten viele Menschen iiberhaupt nicht „vorstellen“  zu konnen, und 
auch die Phantasie f i ir  Gehorseindrucke ist sehr verschieden 
verteilt.

Dort jedoch, wo die Fahigkeit und das Bediirfnis, anschau- 
liche Vorstellungen zu erleben, sehr gering ist, wo ein unan- 
schauliches „Wissen", eine „E instellung", ein „Gedanke" ge- 
niigt, um Gefuhle auszulosen, haben w ir es m it dem a b s t r a k 
ten  Typus des KunstgenieBens zu tun.

6. DAS PROBLEM DES°„UNANSCHAULICHEN“  ERLEBENS

Hier, gelegentlich der durch die Sprache erweckten Vor- 
stellungen, konnen w ir jedoch nicht umhin, das Problem zu 
streifen, das w ir sonst prinzip ie ll ausschalten wollten; das Pro
blem, ob es nicht auch „ u n a n s c h a u l i c h e "  seelische Fak
toren gibt, wie viele neuere Psychologen annehmen.

In  der Tat haben namlieh eine ganze Reihe von Asthetikern, 
schon ehe die „Denkpsychologie" ihre Ergebnisse veroffent- 
lichte, gerade bei der Analyse des dichterischen Eindruckes er- 
kannt, daB m it anschaulichen Reproduktionen allein iiberhaupt 
nicht auszukommen ist.

So hat Dessoir angeregt, die Poesie, um sie nach ihrer rein 
asthetischen Eigenschaft zu benennen, ais „ W o r t k u n s t "  zu 
bezeichnen. Es kommt, so schreibt er, „ f i i r  den asthetischen 
Eindruck nicht auf die durch die Sprache gelegentlich sugge- 
rierten Sinnesbilder an, sondern die Sprache seibst und die ih r 
eigentiimlichen Gebilde. Einerseits auf Klang und Rhythmus, 
die, abgesehen von etwa auftretenden Sachvorstellungen, fu r 
das Sprachgefuhl Wert besitzen. Andererseits ist der Umstand 
entscheidend, daB das Wissen von der Bedeutung der Worte ge- 
niigt, um — ohne Zwischentreten von Anschauungen — eine 
poetische Beschreibung zu genieBen. Schilderungen in  Worten 
vertreten die W irklichke it in dem Sinne, daB sich iihnliche 
seelische Folgen an sie wie an das Erleben des Geschilderten
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anschlieBen konnen. Die Aufgabe des Dichters liegt darin, der 
Beschreibung den hochsten Ersatzwert zu sichern; der Ab- 
stand von der W irklichkeit bleibt ja  immer groB genug. Das 
geschieht teils durch die Wahl der Worte — die Metapher ist 
keine Anschauungssteigerung, sondern etwas spezifisch Sprach- 
liches — teils durch den Aufbau und die Zusammenfugung der 
Sa.tze, durch die eine unreflektierte Einheit entstehen muB.“ ł ) 
Ahnliche Meinungen auBert Theodor A. Meyer, der auch die 
Anschauung, daB die Dichtkunst vor allem Sachvorstellun- 
gen zu erwecken habe, energisch zuriickweist. E r t r i t t  beson
ders in  Gegensatz zu Vischer und Ed. v. Hartmann, welche 
die Poesie ais die Kunst der „innerlieh gesetzten Sinnlichkeit“  
definieren. „B e i den seelischen Schilderungen des Dichters, bei 
seinen Charakter- und Stimmungsbildern ist wenigstens die 
Moglichkeit gegeben, sie ins sinnlich Anschauliche umzu- 
auBeren W eit und uberhaupt bei der Verwendung des sinn- 
lichen Gutes der Sprache fehlt gar haufig auch diese Mog- 
setzen, wenn auch kein asthetischer Reiz vorliegt, von diesor 
Moglichkeit Gebrauch zu machen. Bei' der Schilderung der 
lichkeit. Der Dichter heimst m it E ife r das ganze Biindel von 
Vorteilen ein, das ihm aus dem vorstellenden, unanschaulichen 
Charakter der Sprache erwaohst. — Wer hatte Zeit, wenn die 
Worte an ihm voriibergleiten, die gedehnte Handlung, die ais 
einheitliche Tatsache in  ihnen ausgesprochen ist, gewissermaBen 
aufzublattern und ihre einzelnen Teile in  der gebiihrenden 
Reihenfolge zu beschauen. — G re ift man ins Bildliche uber, so 
is t’s nicht anders. Der eine Teil der sinnlichen Bilder der 
Sprache schlieBt so gut, wie ein guter Teil der sinnlichon 
Schilderungen des Dichters, jede innere Wahrnehmung seiner 
Natur nach aus, und ein anderer, vor allem alle Metaphern der 
Beseelung und Personifikation wiirden, wenn man sie wirklich 
sehen wollte, der Kom ik verfallen.“ *)

Ich glaube, daB Dessoir und Meyer, zu denen auch Rotteken 
tr it t ,  im  wesentlichen recht haben.

Ich habe in  meinem Buche „Das Denken und die Phantasie“

1) M, D e s s o ir : Anschauung und Beschreibung. A rchiv f i ir  systema- 
tische Philosophie X. S. 20 ff.

2) Vgl. T h . A. M e y e r : Stilgesetz der Poesie. 1901.
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darzulegen gesucht, daB es auBer den anschaulichen Reproduk
tionen auch unanschauliehe „Einstellungen“  gibt, seeliseheWe- 
senheiten, die etwa dem entsprechen, was z. B. Biihler „Ge- 
danken“ , andere „BewuBtheiten" nennen. Nach meiner Grund- 
anschauung sind diese „Einstellungen" e m o t i o n a l e r  N a 
t u r ;  Gefuhle mancherlei A rt, Willenstendenzen usw. konnen 
durchaus das anschaulich reproduzierte Sinnesbild ersetzen. Es 
ist einerlei, ob ich bei dem Satze „Hannibal tótete sich durch 
G if t “  irgendeine anschauliche Yorste llung des Begriffes G ift 
bilde, es genugt durchaus, daB ich auf G ift  e ingestellt bin, daB 
gewisse Gefuhle und Tatigkeitsfaktoren anklingen. — Der- 
artige Einstellungen sind in  der Kunstwirkung yielfach genii- 
gend, bei der ja  das Emotionale das Reingeistige uberwiegt. In  
dem Heineschen Vers z. B . :

Mich ha t das nngluckselige W eib 
verg ifte t m it ihren Tranen —

liegt die kiinstlerische W irkung nicht in  der anschauliohen 
Vorstellung beim Worte vergiften, sondern gerade in  der ge- 
fiihlsmaBigen Einstellung, dem Zuriickschaudern bei diesem 
Worte.

Ebenso ist’s auch in anderen Kiinsten. Es ist, um eine im 
Bilde dargestellte Handlung ais szenisch ablaufend zu begrei- 
fen, gar nicht notig, das Vorher oder Nachher sich anschaulich 
auszumalen. Bei einer Opferung Isaaks, die den Abraham m it 
geziicktem Messer zeigt, brauche ich m ir das, was spater ge- 
sohieht, nicht etwa sinnhaft vorzustellen, es genugt durchaus 
eine gefiihlsmaBige Einstellung.

Man darf aber darum doch f i i r  das Verstandnis einer Dich
tung nicht die Sachvorstellungen untersehatzen, die schwacher 
oder starker fast jede in  uns auslost. Es ist das natiirlich nicht 
so zu denken, daB jedes Wort auch tatsachlich in  der Phan- 
tasie ausgemalt werde. Es ist aber ebenso sicher, daB die mei- 
sten Leser das Bediirfnis haben, ungefahr wenigstens den raum- 
lichen Schauplatz einer Erzahlung, ihre Hauptpersonen usw. 
anschaulich vorzustellen. Man empfindet es unangenehm, wenn 
eine Erzahlung ganz in der L u ft schwebt, und man nichts vom 
AuBeren einer Person, von der man liest, erfahrt. Wenn man 
also natiirlich auch nicht jedes Wort auf seine anschaulichen



Elemente hin ausdenkt, es f iig t sich doch beim Lesen eins ans 
andere, undmeist hat man doch ein leidliches, wenn auch nur in 
einzelnen Partien ausgefiihrtes B ild  der Gegend, der Personen 
usw. vor sich, das ais sehattenhafter Hintergrund, bald heller, 
bald fast ganz entschwindend die Lektiire begleitet, und man 
empfindet es ais Mangel der Dichtung, wenn solche anschau- 
lichen Vorstellungen ganz ausbleiben.

Es ist dabei noch ein Punkt von allgemeiner Bedeutung zu 
arwahnen. Die Psychologie redet meist von Assoziationen, von 
Vorstellungen, die sich an andere anschliefien. Der Wechsel 
geht indessen nicht vor sich wie in  einer Laterna magica, wo 
B ild  nach B ild  eingeschoben wird, sondern es ist ein allmah- 
liches, o ft ruekweises Ineinanderiibergehen, haufig eine Ver- 
groBerung und eine Verkleinerung, eine Vertiefung oder Ver- 
breiterung, ahnlich wie sich ein B ild  unter einer gehobenen 
und gesenkten Lupę andert.

In  der Poesie ist naturlich jede Vorstellung bis zu einem ge- 
wissen Grade subjektiv, schon darum, weil man die Sprache 
kennen muB. Aber seibst dann bleibt in der Dichtung noch un- 
endlich viel dem subjektiven Hinzutun des Lesers uberlassen. 
D ie Dichtung g ibt auch in  den genauesten Schilderungen stets 
nur eine Anweisung auf die Dinge, nie die Dinge selber. Man 
mag eine noch so sehr ins einzelne ausgefiihrte Beschreibung 
oder Schilderung von einer Anzahl von Malern graphisch nach- 
bilden lassen, man wird genau soviele vollig verschiedene B il- 
der bekommen, ais man Maler zu diesem Experiment ver- 
wandt hat.

Ja, es kann auch der F a li eintreten, daB im selben Leser 
zwei ganz verschiedene Bilder durch dieselbe Dichtung erweckt 
werden. So berichtet m ir eine Dame folgenden F a l i : „Ich  las 
Otto Ludwigs Novelle ,M aria' zum zweitenmal, ohne mich des 
ersten Lesens zu entsinnen. Plotzlich im Laufe der Erzahlung, 
wo die Gruppe der Maria m it dem Kinde und der alten Rosine in  
dereń Laube ganz bildmaBig ausgemalt wird, fie l m ir plotzlich 
ein, daB ich das alles 6chon einmal gelesen hatte. Dieses Grup- 
penbild kam m ir ganz deutlich ins Gedachtnis, zugleich aber 
auch wurde m ir klar, daB ich es beim ersten Lesen alles ganz 
anders angeordnet, in anderer Szenerie gesehen hatte, und es
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dauerte eine ganze Weile, bis m ir die beiden Bilder zusammen- 
schmolzen." —

W ir haben hier einen ganz deutlichen F a li der klaren an- 
schaulichen Vorstellung. Von m ir selber kann ich sagen, daB 
ich meist einen sehr plastischen Hintergrund habe bei allem. 
was ich lese; ja  es ist fast immer geographisch ganz bestimmt. 
so daB ich die Himmelsrichtungen dabei im  Gefiihl habe.

Trotzdem wird man die Poesie hauptsachlich ais die Kunst 
des Wortverstandnisses ansehen diirfen. A lle  anderen sachlichen 
Vorstellungen sind dabei Nebenwerk.

L i t e r a t u r :
K .G ro o s : Das anschauliche Vorstellen beimpoetischen Gleichnis. Zeitschr. 

f. Asthetik IX .
W . M o o g : Die Homer. Gleichnisse. Zeitschr. f. A sthe tik  V II.
J. C o h n : Die Anschaulichkeit der dichter. Sprache. Zeitschr. f. Asthe

t ik  I I .
J. E. D o w n e y : The im aginal reaction to poetry (Univ. o f W yom ing. 

Bulle tin). 1912.
O. S te rz in g e r :  Die Grunde des Gefallens und MiBfallens am poet. B ilde.

A rch iv  f. Psych. X X IX .
I r v in g  B a b i t t :  The New Laokoon. 1900.
S c h e r re r :  Das Problem der anschaulichen Gestaltung in  der Lyrik . 

Arch. fu r  ges. Psych. XCI.

7. D AS IM A G IN A T IV E  G E N IE S S E N  D E R  G EG EN STAN D - 
L IC H E N  K U N S T E

Das eigentliche Gebiet der imaginativen Typen sind natiir- 
lich die g e g e n s t a n d l i c h e n  K i i n s t e ,  alle diejenigen, die 
einen der AuBenwelt entnommenen Inhalt gestalten: Dichtung, 
Malerei, Skulptur. Durch diese Kiinste laBt der imaginative 
Mensch seine Phantasie m it mannigfachem Inhalt anfiillen und 
zu eigenem F lug  anregen.

Das scheint zunachst durchaus berechtigt. Trotzdem haben 
sich besonders in neuester Zeit die imaginativen Kunstgenie* 
Benden immer wieder sagen lassen miissen, ihre A rt der Kunst- 
aufnahme habe m it Kunst gar nichts zu tun, sei ein rein iiuBer- 
licher Stoffhunger, verfehle das Wesentliche der Kunst, die 
Form.

E in solcher Tadel t r i f f t  sicherlich ein gut Teil des Lese- 
publikums und der Museumsbesucher m it Recht. Das Inter-



esse solcher Leute an Romanen oder Bildern ist kaum unter- 
schieden von dem, das sie der „Loka l“ rubrik ihrer Zeitung oder 
den Photograpbien der „Woche“  entgegenbringen. Trotzdem 
ware es zuweit gegangen, wollte man alles gegenstandliche 
Interesse an Dichtung oder Malerei darum verdammen. Es ist 
falsch, wenn man — wie es zuweilen geschieht — nur die 
sensorischen Faktoren eines Kunstwerkes ais „Fo rm “  gelten 
laBt, alles nur assoziativ Verstandliche dagegen ais „In h a lt“  
bezeichnet. So einfach ist die Scheidung nicht. Der Begriff 
der Form umfaBt bei der Dichtung nicht bloB Rhythmus, 
Reim und Łautklang, bei der Malerei nicht bloB Farbengebung 
und Linienfiihrung, es g ibt auch eine formale Gestaltung des 
assoziatiy Wirksamen. Ich werde spater unter der Rubrik der 
„Bedeutungsformung“  diese Dinge ausfuhrlich zu behandeln 
haben, mochte jedoch bereits hier vorwegnehmend bemerken, 
daB das meiste, was man in der Dichtung und auch der Malerei 
ais Komposition anzusehen pflegt, e ine  f o r m a l e  G e s t a l 
t u n g  des a s s o z ia t i y  W i r k s a m e n  ist. Es handelt sich 
nicht bloB um ein Herausstellen des Inhaltlichen aufs Gerate- 
wohl, sondern darum, es in der wirksamsten, fruchtbarsten, 
den seelischen Gehalt erschopfendsten Weise darzubieten.

Es ist deshalb eine einseitige, durch die Leidenschaft des 
Kainpfes yerstandliche tlbertreibung, wenn behauptet wird, 
der assoziatiy wirksame Inhalt eines Bildes oder einer Dich
tung sei gleichgultig. Wenn Meier-Grafe z. B. behauptet, 
im Grunde hatten die Maler der Renaissance nur „leere In - 
terieurs“  gemalt, so ist das eine paradoze Zuspitzung seiner 
Gegnerschaft gegen die einseitigen „Stoffhuber“ . Ware der 
sensualistische Formbegriff erschopfend, so miiBte es gleich
gultig sein, ob man ein Madonnenbild so aufhangt, daB die 
F il Be nach oben kamen, es muBte auch gleichgultig sein, ob 
man die Sprache, in der ein Gedicht geschrieben ist, yerstunde 
oder nicht.

Wenn also Meier-Grafe oder ein anderer rein sensorischer 
Mensch, dem jede Anregung der Phantasie durch ein Ge- 
malde Hekuba ist, behauptet i ) :  Bocklin sei Uberhaupt kein
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Wert im strengen und gereehten Sinne, so hat er fu r seine 
Person recht. Aber er hat damit genau so recht, ais ein B lin - 
der recht hat, der behauptet, L ich t und Farben seien iiberhaupt 
keine Werte im strengen und gereehten Sinne.

Es g ibt eben einen Typus von Beschauern, denen Farben und 
Formen an sich wenig sagen, die davon vor allem Anregung 
ihrer Phantasie verlangen. Bocklin ist, wie er in  seiner Kunst 
diesem Typus entgegenkam, auch theoretisch dessen Sprecher, 
wenn er auBert: „E in  Bildnis soli etwas erzahlen und dem 
Beschauer zu denken geben, so gut wie eine Dichtung, und ihm 
einen Eindruck machen, wie ein Tonstiick.“  Es fragt sich eben 
nur, w ie  die Assoziationen genossen werden. Auch innerhalb 
der W elt der Vorstellungen gibt es formale Werte, und wenn 
diese zur W irkung gelangen, nicht bloB ihre Stofflichkeit, so 
liegt asthetisches GenieBen vor, was auch die Gegner sagen 
mogen.

/ •

8. D AS  IM A G IN A T IV E  GEN1ESSEN D E R  A B S O LU T E N
M U S IK

Wesentlich anders ais in  den gegenstandlichen Kiinsten lie 
gen die Verhaltnisse in  denjenigen, die keine bestimmten In- 
halte der AuBenwelt wiedergeben, dereń sensorische Faktoren 
in  keine Verdinglichung eingehen.

Zunachst die M u s i k !  In  ihr, soweit sie nicht ais Text- 
musik m it Poesie verquickt ist, bilden das Materiał Tone, die 
in  der Regel nicht substanzialisiert werden wie Farben oder L i
nien. Seibst bei solchen akustischen Daten, die wie der 
Kuckucksruf oder ein Trompetensignal eine ziemlich eindeutige 
Assoziation hervorrufen, assoziieren w ir doch die „Gesamtvor- 
stellung" nicht m it derselben Notwendigkeit, ais wenn w ir einen 
gemalten Kuckuck. oder eine gemalte Trompete sehen. Wenn 
man gewiB auch zugeben kann, daB die Tone zu mannigfachen 
Assoziationen Anhalt bieten konnen, so sind diese Assoziationen 
doch viel zu locker, um ais „gebunden“  gelten zu konnen. In - 
folgedessen sind alle Versuche, Bilder aus der AuBenwelt oder 
Geschehnisse durch Tone anschaulich zu malen, zu groBer Un- 
klarheit verdammt. Das eigentliche Reich der Musik ist eben 
nicht „von dieser W elt“ . Man hat dariiber Yersuche angestellt,
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hat eine Anzahl Personen im  gleichen Raurne versammelt und 
ihnen dasselbe Stiick vorgespielt. A is man jedoch nachher auf- 
schreiben lieB, was die einzelnen Horer nun in  ihrer Phantasie 
erlebt hatten, zeigte sich, bis auf wenige durch den Rhythmus 
usw. nahegelegte Stimmungen, durchgehende Verschiedenheit 
der Bilder. EinigermaBen eindeutig sind nur nichtgegenstand- 
liche, sind Stimmungsassoziationen. So werden hohe Tonę 
ais heli und heiter, tiefe ais dunkel und traurig gedeutet. 
Viel mehr ergibt sich an Assoziationen m it dem sensorischen 
Klangmaterial kaum.

N icht eigentlich ins asthetische GenieBen eingehend, mehr 
eine nebenherlaufende Begleitung scheinen die Erlebnisse der 
audition coloree zu sein.

Besonders beriihmt geworden ist E. T. A . Hoffmanna Ka
peli meister Kreisler, dem sein Schopfer viel an sich selbst 
Beobachtetes geliehen hat. Auch anderen historischen Person- 
lichkeiten wird das Farbengehor zugeechrieben, jedoch nicht 
m it der absoluten Sicherheit wie bei Hoffmann, dessen phan- 
tastische Veranlagung so stark war, daB sie ans Pathologische 
streifte. Ais Beispiel f i ir  diesen Typus mag eine Personlichkeit 
angefuhrt sein, von der Wallaschek berichtet, und die folgendes 
angab: der Ton C erschien ih r weiBlich, m it ganz schwachem 
Schimmer von gelbbraun und etwas rosa (sehr schwach); sehr 
weiches WeiBlich, — der Ton D erschien kristallklar, wasser- 
hell, sehr hartes WeiBlich. Der Ton E war hellgelb (etwa Dot- 
tergelb). Der Ton F  erzeugte ein verwaschenes Blau (etwa von 
Kornblumenfarbe), aber schmutzig griin und verblaBt. G rie f 
ein angenehmes Griin hervor (etwa Blumenblattgriin) usw.

Eher ais von einer Gebundenheit sensorisch-assoziierten Fak
toren laBt sich von einer notwendigen Zuordnung von as- 
soziativen Elementen zu den m o to r i s c h e n  Anregungen der 
Musik sprechen. Ganz allgemein w ird ein schneller Rhythmus 
ais Leidenschaftlichkeit, Heiterkeit, Lebendigkeit, ein lang- 
samer ais Behaglichkeit, Ernst, Trauer gedeutet. Man denke 
daran, daB die Tempobezeichnungen allegro, vivace, adagio, 
grave, lugubre usw. ihrem Wortsinn nach auf assoziative Stim
mungen zuriickgehen. Auch hier sind es nur seiten gegenstand- 
liche Vor8tellungen, die assoziiert werden, meist sind es Gefiihle
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und Stimmungen. DaB das móglich ist, kann bei der tiefen 
Verbundenheit zwischen Motorik und Stimmung nicht wunder- 
nehmen. In  der Tat gehen die meisten assoziativen Wirkungen 
der Musik auch nicht von den sensorischen, sondern den mo
torischen Tatsachen aus, besonders indem die Musik ais eine 
A rt unsichtbaren mimischen Tanzes gefaBt wird. So wurzelt 
in  dieser Vorstellung auch Richard Wagners Theorie von der 
Geburt des Dramas aus dem Geist der Musik.

Es ist f i ir  ihn, dessen spezifisch „mimische“  Begabung 
Nietzsche, der ihn aufs genaueste kannte, immer wieder hervor- 
hebt, ungemein bezeichnend, wie er sich ais GenieBender auch 
einer Musik gegenuber verha.lt, die an sich keinerlei gegenstand- 
lichen'Inhalt hat. Man lese die Analyse, die er von Beethovens 
Cis-moll-Quartett (op. 131) gibt, das er zu einem dramatischen, 
stark tanzhaften Geschehen auflóst. Ich setze die Stelle hier- 
her: „Das einlęitende Adagio, wohl das Schwermutigste, was 
je  in  Tonen ańsgesagt worden ist, mochte ich m it dem Er- 
wachen am Morgen des Tages bezeichnen, der in seinem langen 
Lauf nicht einen Wunsch erfiillen soli, nicht einen! Doch 
zugleich ist es ein BuBgebet, eine Beratung m it Gott im Glau- 
ben an das ewig Gute. Das nach innen gewendete Auge er- 
blickt da auch die nur ihm erkenntliche trostliche Ersohei- 
nung (allegro 6/ g), in  welchem das Verlangen zum wehmutig 
holden Spiele m it sich seibst w ird; das innerste Traumbild. 
wird in einer lieblichsten Erscheinung wach. Und nun ist es, 
ais ob (m it dem uberleitenden kurzeń Allegro moderato) der 
Meister, seiner Kunst bewuBt, sich zu seiner Zauberarbeit zu- 
recht setze; die wiederbelebende K ra ft dieses ihm eigenen Zau- 
bers iibt er nun (Andante a/ 4) an dem Festbannen einer anmuts- 
vollen Gestalt, um an ihr, dem seligsten Zeugnis innigster Un- 
schuld, in  stets neuer, unerhorter Veranderung durch die Strah- 
lenbrechungen des ewigen Lichtes, welches er darauf fallen 
laBt, sich rastlos zu entziicken. — W ir glauben nun, den tie f 
aus sich Begliickten den unsaglich erheiterten Blick auf die 
AuBenwelt richten zu sehen (Presto 2/ 2) : da steht sie wieder vor 
ihm wie in  der Pastoralsymphonie; alles wird ihm von seinem 
inneren Gliicke beleuchtet; es ist, ais lausche er dem eignen 
Tonen der Erscheinungen, die lu ftig  und wiederum derb, im
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rhythmischen Tanze sich vor ihm bewegen. E r schaut dem Le- 
ben zu und scheint sich (kurzes Adagio 3/ 4) zu besinnen, wie er 
es anfinge, diesem Leben selbst zum Tanze aufzuspielen: ein 
kurzes, aber triibes Nachsinnen, ais versenke er sich in den 
tiefen Traum seiner Seele. E in  B lick hat ihm wieder das Innere 
der W eit gezeigt: er erwacht, und streicht nun in  die Saiten zu 
einem Tanzaufspiele, wie es die Weit noch nie gehort (Allegro 
Finale). Das ist der Tanz der W eit selbst: wilde Lust, 
schmerzliche Klage, Liebesentziicken, hochste Wonne, Jammer, 
Rasen, Wollust und Leid; da zuckt es wie Blitze, W ettergrol- 
le n : und iiber allem der ungeheure Spielmann, der alles zwingt 
und bannt, stolz und sicher vom W irbel zum Strudel, zum Ab- 
grund geleitet: — er lachelt iiber sich selbst, da ihm dies Zau- 
bom doch nur ein Spiel war. — So w inkt ihm die Nacht. Sein 
Tag ist vollbracht.“

(Aus B. W a g n e r :  Beethoven. W erke, Bd. IX .)

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

F iir  die A rt des imaginativen Typus, Musik zu genieBen, 
ist auch folgender Bericht Richard Wallascheks sehr inter- 
essant1) : „Ichspielte auf dem Klavier den Anfang(ca. 90Takte) 
von Saint-Saens ,Danse macabre*, den die Dame vorher nicht 
kannte, sie wufite uberhaupt nicht, was ich spielen wiirde. Ais 
ich geendet hatte, sagte sie, es sei merkwiirdig, daB sie sich, 
so oft sie Musik hore, sofort bestimmte Landschaften vorstelle, 
die analog dem Verlaufe der Musik sich andern, entwickeln. 
Diesmal sah sie zunachst eine Wasserflachę, iiber der sich dann 
auf einem Felsen ein beleuchtetes SchloB erhob, auf dessen 
Balkon eine Dame heraustrat, die der von ferne erklingenden 
Tanzmusik lauschte. Ais ich nach einigen Wochen zufallig wie
der dieselbe Komposition zu spielen begann, sah sie anfangs das 
Meer vom Mond beleuchtet und am Ufer eine Anzahl Fischer,
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1) W a lla s c h e k :  Psychologie und Pathologie der Yorstellung. S. 120f.



Das im ag ina tire  GenieBen der absolnten M usik 171

die ein Feuer anziindeten und darum tanzten. Jetzt erst er- 
kannte sie, daB sie die Komposition schon einmal gehort habe, 
und das braehte wieder das zuerst genannte B ild  in Erinne- 
rung. Ich bemerke, daB Saint-Saens seibst zu dieser Kom
position durch ZichyS B ild : ,Der Toten Tanz‘ angeregt wurde, 
das m it dem B ild  der Dame nichts anderes gemein hat, ais den 
Tanz, der ja  der stereotypen musikalischen Form wegen nicht 
zu verfehlen war.“

Ais eine besondere Spielart des imaginativen Typus mag 
noch jene A rt von Menschen hier besprochen werden, die iiber
haupt ohne sensorischen Eindruck aus freier Phantasie Kunst 
genieBen, die also z. B. Musik in  der Vorstellung nooh viel 
schoner finden ais w irklich gehorte. Dahin fa llt  z. B. der 
Ausspruch von Keats: „Heard melodies are sweet: but those 
unheard are sweeter.“  So schildert der diinische Novellist 
J. P. Jakobsen in seinem Roman Niels Lyne eine Person- 
lichkeit folgendermaBen : „Das schonste an Bigum waren seine 
Augen, sie waren heli, sanft und klar. An den Bewegungen des 
Augapfels konnte man sehen, dafi er ein wenig schwerhorig 
war. Dies hinderte ihn aber nicht daran, ein groBer Musik- 
liebhaber und ein leidenschaftlicher Violinspieler zu sein, denn 
die Tone, sagte er, hóre man nicht nur m it den Ohren; der 
ganze Korper hore: Augen, Finger und F iifle, und lieBe das 
Ohr einen vielleieht einmal im  Stiche, so fande die Hand m it 
seltsam instinktmaBiger Genialitat doch den rechten Ton ohne 
H ilfe  des Ohrs. Bberdies seien alle horbaren Tone dochschlieB- 
lich nur falsch, und der, dem die Gnadengabe der Tone gewor- 
den, trage in seinem Innern ein unsichtbares Instrument, im  
Vergleich zu dem die herrlichste Cremoneser Geige nur eine 
Kalebas8e-Violine der Wilden sei, und auf diesem Instrument 
spiele die Seele, von ihren Saiten erklangen die idealen Tone, 
und auf ihm hatten die groBen Tondichter ihre unsterblichen 
Werke gedichtet. Die auflerliche Musik, die die L u ft der W irk
lichkeit durchzitterte, die die Ohren hórten — sie sei nur eine 
elende Nachahmung, ein stammelnder Versuch, das Unsagbare 
zu sagen; sie sei der Musik der Seele zu vergleichen, wie die 
m it Handen geformte, m it dem MeiBel gehauene, m it dem 
MaB gemessene Statuę dem wundersamen Marmortraum des
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Bildhauers zu vergleichen sei, den die Augen niemals schauen, 
die Lippen niemals preisen wiirden.“

Ahnliches hat wohl mancher Mensch einmal empfunden, wenn 
er aus einem offenen Fenster nur halb deutlich Musik yernahm. 
Morike hat in einem wundervollen Gedioht „A u f der Wandę- 
rung“  eine derartige W irkung geschildert. Oder es kann einem 
lange nach einem Konzerte plotzlich eine Melodie auftauchen, 
die m it ungeahnter Macht uns packt, hundertmal starker ais die 
wirklich gehorte Musik. Man lese die feinen Bemerkungen 
Vernon Lees in ihrem Essay „Hearing Music“  iiber dies 
Thema.x)

9. DAS IM A G IN A T IV E  G E N IESS EN  Y O N  O R N A M E N T IK  
U N D  A R C H IT E K T U R

Ahnlich wie in der Musik zeigt sich die Bedeutung der as- 
soziativen Faktoren in  den nichtgegenstandlichen Formen der 
bildenden Kunst, vor allem in O r n a m e n t i k  und  A r c h i 
t e k t u r .

W ir beriihren, indem w ir die Ornamentik ais nichtgegen- 
standlich bezeichnen, allerdings eine schwierige Streitfrage, die 
in  aller Ausfuhrlichkeit erst bei der Besprechung der psycho- 
logischen Grundlagen der einzelnen Kiinste behandelt werden 
kann. Denn die Ornamentik ist vielfach keineswegs von der 
Malerei zu trennen, vielmehr oft aus gegenstiindlicher Dar- 
stellung entstanden oder hat sich zu gegenstandlicher Darstel- 
lung allmahlich ausgewachsen. Der Augenschein tauscht hier. 
Was w ir in prim itiver Kunst vielfach fu r Ornamente hal ten, 
sind in  Wahrheit Gemalde m it bestimmtem, vielen Leuten ver- 
standlichem gegenstandlichem Inhalt.

D a fiir zunachst ein Beispiel I Ich gebe die Abbildungen eines 
m it Ornamenten bedeckten Bambusbuchschens aus Beliao bei 
Friedrich-Wilhelmshafen in Neu-Guinea. Diese Ornamentik er- 
scheint. dem Europaer rein linearen Charakter zu haben, ist aber 
in  W irklichkeit ein Gemalde m it ganz bestimmter Bedeutung. 
DaB es nicht allein von einem Kreis Eingewoihter so erfafit 
wird, geht daraus hervor, daB der Forscher, der es nach Europa 
gebracht hat, es auch den Bewohnern anderer Inseln vorgelegt

1) HortuB Y itae (Tauchnitz Ed.) S. 71.
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hat und dabei stets die gleichen Bezeichnungen vernahm. Die 
Entscheidung daruber, ob die Bedeutung ursprunglich oder nur 
hineingelegt ist, halt Stephan nach dem jetzigen Stand unserer 
Kenntnisse iiberhaupt f i ir  unmóglich, und eine Losung erhofft 
er nur von einem tieferen Eindringen in das Seelenleben der 
Insulaner.

H ier interessiert uns nur die Tatsache der assoziativen Aus- 
deutung. Man kann ahnliches aueh bei Kindern beohachten. 
Ich habe meinen 4jahrigen Knaben wiederholt befragt, was 
die wirren Linien, m it denen er seine Papiere bedeckte, be- 
deuteten, und fast stets hatte er eine bestimmte Antwort, ebenso 
wie er auch von m ir gezeichneten Strichen meist ohne langes 
Besinnen eine bestimmte Bedeutung beilegte.

In  der Architektur sind assoziative Elemente bereits durch 
die allgemeine Bestimmung des Gebaudes gegeben, die ais kon- 
ventionell gehunden erscheinen, vielfach auch durch plastische 
und malerische Dekoration noch gestiitzt werden. Fur den radi- 
kalen Sensoriker miiBte es gleichgiiltig sein, ob eine Kirche 
ein Gotteshaus oder ein Pferdestall ist. F iir  den vorwiegend 
imaginativen Menschen bedeuten die religiosen Vorstellungen 
mehr ais das rein Sensorische; das Entscheidende, ob es sich 
um ein asthetisches GenieBen der Architektur handelt, ist da
bei, ob der Beschauer durch die optischen und raumlichen Ge- 
gebenheiten zu solchen Vorstellungen und ihnen entsprechenden 
Gefiihlen angeregt wird.

So ist z. B. fu r Chateaubriand der kiinstlerische Eindruck 
der gotischen Kirchen nicht nur durch religiose Vorstellun- 
gen im allgemeinen, sondern auch speziell durch Assoziationen 
m it den heiligen Hainen vergangener Volker bedingt. Er 
schreibt: „Diese zu Blatterwerk ausgemeiBeltenGewolbe, diese 
Pforten, die die Mauern stiitzen und plotzlich enden wie abge- 
brochene Baumstamme, die Kiihle der Wolbungen, die Damme- 
rung im Allerheiligsten, die dunklen Schiffe, die geheimnis- 
vollen Gange, die niedrigen Tiiren, alles das fiih rt in der goti
schen Kirche das Waldlabyrinth vor Augen, alles laBt den re
ligiosen Schauder, Mysterien und die Gottheit wach werden... 
Aber der chirstliehe Baumeister war nicht zufrieden W&lder 
zu erbauen, er hat sozusagen auch ih r Rauschen nachbilden
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wollen und durch Orgel und aufgehangtes Erz hat er dem goti- 
schen Tempel den Klang der Windę und des Donnerhalles ge- 
liehen, der durch die Tiefen der Walder ro llt. .

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

10. IM A G IN A T IV  B E D IN G T E  K U N S T F O R M E N

In  den gegenstandlichen Kunsten glaubt man den stark 
imaginativ Schaffenden in  der Regel dort am deutliehsten 
zu erkennen, wo weit von jeder Realitat abliegende Gebiłde ge
schaffen wurden, also „Phantastik“  im  engsten Sinne. Man 
wird geneigt sein, Dichter wie E. T. A . Hoffmann oder E. A . 
Poe, in  der Malerei etwa Callot oder Goya ais bezeichnendste 
Vertreter solcher Phantasiekunst im  engsten Sinne anzusprechen. 
Indessen sind diese Kiinstler nur Vertreter einer besonderen 
Gattung der Phantasiekunst, der Gattung der f r e i k o m b i -  
n ie r e n d e n ,  v i s i o n a r e n  Phantasie, iiber dereń Beeonderheit 
beim kunstlerischen Schaffen zu reden sein wird.

Es gibt jedoch auch eine Phantasie, die durchaus aufs Reale 
gerichtet ist, die nicht im  kombinierenden Ausmalen irrealer, 
sondern im reproduzierenden Ausmalen realer Gegebenheiten 
beruht. Auch derart veranlagte Kunstler betatigen ihre Phan
tasie in  ihrer Kunst, indem sie nicht nur greifbare Tatsachen, 
sondern Anregungen zur assoziativen Erganzung geben, die der 
Leser oder Besohauer hinzutun muB. Das auBert sich oft in  
einem tlberschreiten der Kunstgrenzen, indem der Dichter zu- 
gleich „malen“ , der Maler zugleich „dichten" w ill. Jener 
w ill durch seine Worte moglichst anschauliche Biłder vor den 
Geist des Le6ers zaubem, dieser w ill m it seinen gemalten Ge
stalten Geschehnisse erzahlen. Jener w ill in seinen Dichtun
gen nioht bloB ein in  der Zeit verlaufendes Geschehen, sondern 
auoh ein Nebeneinander, raumliche Tatbestande beschworen, 
dieser w ill in  seinen Bildern oder Skulpturen auch ein Nach
einander, die Zeit festhalten. Beide Kunstlertypen sind o ft 
genug getadelt worden; Lessing hat den Dichter, der Maler 
sein w ill, hart in  Sohranken gewiesen, ohne f i i r  die bildende 
Kunst alle Konsequenzen zu ziehen. Das hat erst das 19. Jahr- 
hundert getan, wo nach einem breitan Aufbliihen einer erz&h- 
lenden Malerei eine heftige Reaktion gegen die „Anekdoten-
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maler“  einsetzte. Aber alle solche theoretisohen Fehden werdea 
niemals etwas helfen, weil w ir es m it immer wiederkehrenden 
Typen zu tun haben, die unter GenieBenden wie unter Sohaffem- 
den immer aufs neue erstehen werden und ih r Reoht yerlangen.

Kein Lessing w ird es verhindem konnen, dafl Leute auftreten, 
die es reizt, m it Worten anschauliche Gegebenheiten auazu- 
malen, menschliche Schonheit in allen Feinheiten zu schildern, 
Landschaften in  aller Farben- und Formenpracht zu beschrei- 
ben. Und ebenso wird es zu aller Zeit ein Publikum geben, das 
derartige Schilderungen nachzuerleben weiB. A is ein beson- 
deres, hierherfallendes Kuriosum der neuesten Zeit mogę hierbei 
erwahnt werden, daB viele Poeten der modernen Richtung, in 
Frankreich wie bei uns, vor allem durch Erwecken von F a r -  
benvorstellungen im Leser zu wirken suohen. Sie durchsetzen 
ihre Verse m it Farbenadjektiven aller A rt. Mag das auoh Spie- 
lerei oder Bizarrerie soheinen, so erreichen sie doch ohne Zwei- 
fe l eine gewisse W irkung damit, da sioh Farbenvorstellungen 
fraglos viel leiohter durch Worte beechworen lassen ais diekom- 
plizierteren, meist eine gewisse Reflexionsarbeit voraussetzen- 
den raumliohen Vorstellungen.

Ebenso wird es stets Kunstler geben, die in  der bildenden 
Kunst ein Gesohehen geben wollen, das nur durch die er- 
ganzende Phantasie zu erfassen ist, Kiinstler, denen nioht die 
reine Sichtbarkeit, sondern das in der Sichtbarkeit sich auswir- 
kende L  e b e n die Hauptsache is t  Derartige Dinge sind tie f in 
einer angeborenen Eigenart der Persfinliohkeit verwurzelt, be- 
ruhen auf einer spezifischen A rt des Erlebens, das man sich 
nioht geben kann.

Man sollte daher, statt m it unfruohtbaren Fehden mehr zu 
verwirren ais zu klaren, die Tatsachen verschiedener Erlebnis* 
woisen anerkennen und danach verschiedene Typen der Kunst 
und auoh der Kunstler unterscheiden. Statt etwa Leibl und 
Bocklin gegeneinander auszuspielen, gebe man zu, daB os sich 
um ganz verschiedene Kunsttypen handelt. Nennt man die aufs 
Sensorische gerichteten, das Assoziative zurilckdr&ngendenMaler 
die „eigentlichen“  Maler, so mag man den Typus Bdcklins etwa 
ais „Malerdiohter“  bezeichnen. W ir haben ahnliohe Gegens&tze 
nioht nur in unserer Gegenwart, nein zu allen Zeiten treten



sie auf, und auch z. B. in  der ostasiatischen Kunst fehlen 
sie nicht.

In  der Musik hat der imaginative Typus zur P r o g r a m m -  
m u s i k  gefiihrt. E r braucht, um durch die Musik in  Stim- 
mung zu kommen, einen suggestiven Titel. Beethovens Mond- 
scheinsonate dankt ihre Popularitat zum guten Teil ihrer tlber- 
schrift, die — nebenbei gesagt — gar nicht von Beethoven sel
ber herriihrt. Auch Schumann erwahnt in seinen Briefen mehr- 
fach, daB er seinen Stimmungsbildern erst nachtraglieh die 
suggeativen Uberschriften verliehen habe (wie iibrigens auch 
der T ite l von Bocklins „Gefilden der Seligen“  nicht etwa 
vom Maler seibst, sondern — vom Kunsthandler G urlitt her- 
riihren soli).

Der echte Programmusiker geht jedoch von einem gegen
standlichen Programm aus. E r ,,malt“  oder „dichtet“  in  Tonen. 
Eine derartige, auf assoziative Wirkungen gestellte Kunstart 
ist auch theoretisch nicht zu widerlegen, weil sie m it Notwen- 
digkeit einem bestimmten Kunstlertypus entspricht und auch 
den Bediirfnissen eines bestimmten Publikums entgegenkommt. 
Schon aus dem friihesten Altertum wird von einer durch As
soziationen wirkenden Tonkunst berichtet. So soli der Floten- 
spieler Sakadas bei den pythischen Spielen m it seinem vó[ios 
Jlvxhos einer Scbilderung eines Kampfes zwischen Apoll und 
einem Drachen, den Sieg davongetragen haben. Und von dort, 
uber Kuhnaus, des Vorgangers von J. S. Bach an der Thomas- 
kirche, Schilderung des Kampfes zwischen Goliath und David 
bis zu dem Heldenleben von Richard StrauB, worin auch der 
Kampf des Helden m it seinen Widersachern geschildert wird, 
geht eine kontinuierliche Reihe.

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

11. D IE  F R E IE  IM A G IN A T IO N

Neben den im Kunstwerk notwendig oder potentiell angeleg- 
ten Assoziationen spielen jedoch auch mancherlei fre i heran- 
getragene Vorstellungen im KunstgenieBen eine Rolle. Sie 
konnen — wenn ich so sagen darf — ,,negativ“  im Kunstwerk
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vorgezeichnet sein, d. h., das Kunstwerk kann gleichsam einen 
leeren Raum enthalten, den m it Assoziationen zu erfullen es 
den GenieBenden zwingt. Das nur Angedeutete, die geheim- 
nisvolle Anspielung, die Erregung vager Erinnerungen kann 
von erlesenem Reiz sein, weil es, ohne die Phantasie in be- 
stimmte Bahnen zu zwingen, sie doch aufs starkste in Be- 
wegung setzt.

Derartige Wirkungen kommen in allen Kiinsten vor. In  der 
Dichtung hat o ft das nur Halbverstandliche einen besonderen 
Reiz, der von den neuesten Symbolisten oft ein wenig allzu 
bewuBt ausgenutzt wurde. Aber auch ein Goethe gestand, in 
seinen Faust viel „hineingeheimniBt“  zu haben, und es ist sicher
lich nicht ganz im Sinne des Dichters, wenn manche Inter- 
preten jede dieser irrationalen Beziehungen, oft an den Haaren, 
ins helle L icht der Verstandesklarheit zer ren. Auch das Nur- 
geahnte hat seinen eigentiimlichen Zauber, jene „doppelbodige" 
Sprache, wie sie der spate Ibsen anwendet, und fu r die Maeter- 
linck auch theoretisch eingetreten is t..

F iir  die Malerei schildert H. v. Hofmannsthal in seinem 
,.Tod des Tizian", dessen Verse iibrigens auf Tizian weit we- 
niger passen ais etwa auf Bocklin, solche Kunstwirkungen.

Darum umgeben G itte r, hohe, schlanke, 
den Garten, den der Meister lieB erbauen.
Darum durch uppig blumendes Geranke 
soli man das AuBen ahnen m elir ais schauen.
Das is t dio Lehre der verschlungnen Giinge, 
das is t die groBe Kunst des Hintergrundes 
und das Geheimnis zweifelhafter Lichter.
Das macht so schon die lialbrerrwehten Kliinge, 
so schdn die dunklen W orte to ter D ichter 
Und alle Dinge, denen w ir entsagen.
Das is t der Zauber au f versunknen Tagen 
und is t der Quell des grenzenlosen SchOnen . . .

Ein groBer Reiz aller Torsi liegt vielleicht in dieser An- 
regung der Phantasie. Irgendwer hat bemerkt, es sei ein Gliick, 
daB die Venus von M ilo  nicht unversehrt auf uns gekommen 
sei; auch die gliicklichste Erganzung wiirde nie den Zauber 
des Torsos haben. Vielleicht ist es darum doch nicht bloB ge- 
dankenlose Nachahmung der Antike, wie man Rodin vorge-



worfen hat, dafl er seine Statuen ais Torsi bildet. Vielleicht 
liegt feinste Kunsterkenntnis darin, dafl man auch der Phan- 
tasie noch Spielraum lassen und gerade dadurch die W irkung 
steigern kann. Vielleicht ist in  allen Kiinsten das Geheimnis 
zu langweilen das: alles zu sagen.

Besonders die Musik scheint vielfaeh gerade in  ganz freier 
Imagination genossen zu werden. Im  Grunde ist ja  auch in 
den oben gegebenen Beispielen die Bindung der Assoziationen 
nur auflerst locker, immerhin waren gewisse Anhalte nach- 
weisbar. Die meisten Horer jedoch iiberlassen sich einem ganz 
personlichen Spiel der Vorstellungen, zu dem die Musik nur 
recht allgemein anregt. Die W irkung der Tonwerke ist eine 
allgemeino Erregung der Seele durch die sensorisch-motori- 
schen Faktoren, eine Entfesselung der Phantasie zu Traum 
oder Rausch, so dafl die Seele gleichsam fre i ihre Flugol ent- 
falten und in  ein selbstgeschaffenes Marchenland entfliehen 
kann.

12. D IE  B E D E U T U N G  D E R  A S S O Z IA T IV E N  F A K T O R E N  
IM  KU N S TG E N IE S S E N

Vergegenwartigen w ir uns nochmals die schier uniiberseh- 
baren Moglichkeiten, die sich durch das Hinzutreten assozia- 
tiver Faktoren f i ir  das KunstgenieBen bieten, so wird man es 
schwer verstandlich finden, dafl manche Theoretiker die As
soziationen wie iiberfliissige Wucherungen haben beschneiden 
wollen. Gewifl, es ist begreiflich, wenn man besonders solchen 
Kiinsten gegenuber, die zunachst auf sensorische Wirkungen 
eingestellt sind, darauf halt, dafl diese auch ais solche zur W ir
kung kommen und nicht blofl ais Auslosung beliebiger As
soziationen. Und doch sahen wir, dafl eine seharfe Grenze zwi
schen dem, was durch das Kunstwerk notwendig gesetzt ist, 
und dem, was der Genieflende von sich aus hinzutut, nirgends 
zu ziehen ist. Gerade aus ganz personlichen Assoziationen 
ąuellen oft tiefste Wirkungen. Es ware Pedanterie, wollte man 
das zuriickweisen. Es ist eine schulmeisterliche Forderung, dafl 
alle Menschen den Faust, die Neunte Symphonie in einer iiber- 
a ll gleichen kanoniach festgelegten Weise genieflen sollen. Nein, 
es kommt auch darauf an, dafl jeder se inen  Faust liest, dafl
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er ihm zum ganz personlichen Erlebnis werde. Und fragt man 
bei den groBten Kttnstlem seibst an, wie sie ihre Werke erlebt 
wissen wollten, so ergibt sich, daB sie personlichen Zutaten 
weitesten Baum gaben und volle Freiheit gelassen wissen woll
ten. So schreibt Goethe in den Noten zu seiner „Harzreise im 
W inter” , daB der Erklarer nicht beschrankt sein solle, alles, 
was er vortragt, aus dem Gedichte zu entwickeln, sondern daB 
er uns Freude mache, wenn er manches Verwandte, Gute und 
Schbne an dem Gedicht entwickele. — Es gibt eben zwischen 
gebundener Marschroute und zielloser W illk iir  noch ein Drittes, 
die freie Bewegung unter Ausnutzung aller Gegebenheiten, und 
das scheint fu r das KunstgenieBen der beste Weg zu sein. Man 
w ird die im Kunstwerk angelegten Assoziationen zu entwickeln 
haben, aber auch die individuelle Freiheit nicht einschranken. 
So w ird der assoziative Faktor eine unendliche Bereicherung 
des Kunstgenusses sein, ohne ihn zu einem willkiirlichen Phan- 
tasiespiel werden zu Iass&n. Im  ubrigen wird das Problem des 
„adaquaten“  GenieBens im  zweiten Bandę noch ausfuhrlich zur 
Sprache kommen.
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V I .  D IE  IN T E L L E K T U E L L E N  F A K T O R E N  
D E S  K U N S T G E N IE S S E N S

1. D IE  B E R E C H T IG U N G  V O N  D E N K A K T E N  IM  K U N S T -
G E N IE S S E N

Es ist von vielen Theoretikem so einseitig betont worden, 
die Kunst sei Sache der Anschauung oder der Phantasie oder 
des Gefuhls, man hat die Kunst in  so schroffen Gegensatz zur 
Wissenschaft ais dem Felde der Erkenntnis gebracht, daB es 
fast ais unkunstlerische Auffassung erscheinen konnte, wenn 
ich sage, auch D e n k a k t e  gehorten zum KunstgenieBen. In 
dessen darf man sich von solchen iibertreibenden Antithesen, in 
denen sich manche Philosophen gefallen, die die menschliche 
Seele in  Parzellen zerlegen wie die Marksoheider einen Acker,, 
nicht irrefuliren lassen. So gut wie in der Wissenschaft, vor 
allem in  der Philosophie, Gefuhle sehr wesentlich mitsprechen, 
so gut kann auch im KunstgenieBen das Denken sich betatigen, 
ohne das Wesen des KunstgenieBens darum aufzuheben. Im  
Gegenteil, es wird sich zeigen, daB auch reine Empfindungs- 
und Gefuhlserlebnisse gelegentlich der intellektuellen Verarbei- 
tung bedurfen und erst durch Urteile zur vollen Klarheit ge- 
langen. Und jeder, der Ober sein Kunsterleben sprechen w ill, 
ist ja  gezwungen, seine Empfindungs- und Gefuhlserlebnisse in  
Satze zu formen, ohne daB er darum zu befurchten brauchte. 
seinem GenieBen allen Schmelz von den Flugeln zu streifen. 
Dabei kann ruhig zugegeben werden, daB das Tiefste und 
Feinste des asthetischen Erlebens nie in  Worte eingehen, daB 
das KunstgenieBen niemals restlos in Denken aufgelost werden 
kann: aber es ware darum doch ein groBer Fehler, die Rolle des 
Denkens im KunstgenieBen vollig zu ubersehen. — Denn das 
Yerhaltnis von Denken und Fuhlen ist nicht so, daB das eine
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das andere aufhobe. GewiB kann das Denken die aus Hamlet 
bekannte „Blasse“  des Erlebens m it sich bringen, wenn es das 
Gefuhl seibst zum Denkgegenstand macht und es dadurch ais 
Gefuhl aufhebt. Das Denken kann jedoch seibst von Gefiihlen 
begleitet sein, es kann zum Rausch und zur Qual werden. Ge
wiB sind diese Gedankengefuhle noch wenig durchforscht, aber 
dennoch sind sie es, die gestatten, daB auch Denkakte eingehen 
ins kiinstlerische GenieBen.

2. U BE R S IC H T D E R  IN T E L L E K T U E L L E N  A K T E

Das Denken betatigt sich nach der logischen tlberlieferung 
hauptsachlich in  der Form von U r t e i l e n ,  B e g r i f f s b i l -  
d u n g  und Sch l ieBen .  Obwohl auch diese traditionelleLehre, 
wie so viele andere, neuerdings durch die fortschreitende psycho
logische Forschung ins Wanken geraten ist und wesentliche 
Modifikationen erfahren hat, vermeide ich es, an dieser Stelle in 
eine Erorterung dieser Probleme einzugehen, zumal ich glaube, 
daB f i i r  unsere Zwecke die landlaufige Lehre ausreicht, ohne 
daB Konflikte m it den feineren Untersuchungen der neueren 
Psychologie und Logik notig waren.

Ich fasse das U r t e i l e n  ais psychischen A kt, der eine 
Gesamtvorstellung in  begriffliche Elemente zerlegt und dann 
wieder diese so gewonnenen Elemente zu einer Einheit zusam- 
menfiigt. Wesentlich f i i r  das U rte il ist die F o r m u l i e r u n g  
i n  e inem Satz ,  in  dem ein Pradikat einem Subjekt durch 
eine Kopula zugeordnet wird. GewiB wird diese Formulie
rung nicht immer vollstandig vollzogen und kann auch durch 
andere Handlungen ais das Sprechen, etwa ein Hinweisen, er- 
setzt werden, sie aber ist es hauptsachlich, die das U rte il iiber 
die gewohnliche Apperzeption hinaushebt. Das U rte il hat einen 
doppelten W e rt: es dient dem Individuum zur Klarung und 
Fixierung des Denkens, es dient zugleich aber auch der sozialen 
Verstandigung. Es ist von einem mehr oder weniger ausge- 
sprochenen „Geltungsbewufitsein“  begleitet.

Von den verschiedenen Arten der Urteile konnen die beiden 
hauptsachlichsten, seit alters unterschiedenen, sowohl Se ins -  
urteile (Existentialurteile) und W e r t  urteile beim asthetischen 
GenieBen vorkommen. Die Existentialurteile lassen die Bezie-
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hung des beurteilten Gegenstandes zumSubjekt auBer Spiel, sio 
geben, wenn sie beim asthetischen GenieBen gefallt werden, 
auf dessen geistige Voraussetzungen, konnen jedoch auch Te il 
des” GenieBens werden. Die Werturteile dagegen stellen eine 
Beziehung des Gegenstandes zum Subjekt, sei es dem indivi- 
duellen, sei es einem „allgemeinen" Subjekt, ins Licht und 
sind dann Formulierungen des Kunsterlebens selber. Urteile 
ich also : dies B ild  ist beherrscht von der Farbentrias Rot-Grim- 
Violett, so ist das ein Seinsurteil, da es ohne Beziehung zu 
einem Subjekt nur die Eiistenz gewisser Tatsachen fest- 
stellt. Urteile ich dagegen: „diese Farbenzusammenstellung 
gefallt m ir“  oder „sie ist schon“ , so habe ich Werturteile go- 
fa llt, im  ersten Falle m it bloB individueller Geltung, im zwei- 
ten F a li m it allgemeinem Geltungsanspruch.

A lle  Urteile arbeiten m it Begriffen, obwohl diese im Urteils- 
prozeB selbst modifiziert werden. E in B e g r i f f  aber ist die 
Zusammenfassung einer Reihe in  bestimmter Beziehung stehen- 
der Merkmale eines Gegenstandes oder einer Klasse von Gegen- 
standen und hebt etwas Charakteristisches, Wesentlichee hervoiv 
Wie das Urteil, so fix ie rt sich auch der B egriff in  der Sprache; 
denn die Begriffsbezeichnungen durchs Wort geben ein auch 
sozial gultiges M itte l an die Hand, die im B eg riff vollzogene 
Synthese zu festigen. Es ist klar, daB besonders die Dichtung, 
da sie m it Worten arbeitet, stark ans begriffliche Denken appel- 
liert. Indessen auch die anderen gegenstandlichen Kunstzweige 
wie Malerei und Bildnerei wollen vielfach begrifflich erfafit 
sein. Und zwar kommen sowohl Gattungsbegriffe wie Ind i- 
vidualbegriffe in  Betracht. Es ist zum Verstandnis eines Tier- 
bildes nicht ganz unwesentlich, daB man die Gattung der dar- 
gestellten Wesen erkennt, wie es zum Verstandnis der Schliiter- 
sohen Statuę vom GroBen Kurfiirsten nicht gleichgultig ist, 
ob man einen „B e g r iff"  von der dargestellten Personlichkeit 
hat. Gewifl ist es moglioh, solche Kunstwerke auch ohne ein 
derartiges Wissen kiinstlerisch zu erfassen, aber es fragt sich, 
ob dieses Verhalten ais dem Kunstwillen des Schopfers ganz 
adaquat anzusehen ist.

Im  iibrigen ware es falsch, die begriffliche Synthese allein. 
auf die logischen Begriffe, die spraehlich fixierbar sind, fest-



zulegen. Man vollzieht auch gedankliche Synthesen Kunstein- 
driicken gegeniiber, f i i r  die nicht immer Bezeichnungen zur Ver- 
fiigung stehen, und die den logischen Begriffen ais seelische 
Funktion doch nebenzuordnen sind. Es gibt ein rationales Er- 
fassen ornamentaler oder musikalischer Formen, das — ais in
tellektuelle Synthese — dem logisch-begrifflichen Denken ent- 
spricht. Indem man das Nebeneinander mannigfacher Linien 
synthetisch ais einheitlich apperzipiert, indem man es etwa auf 
eine Mittelaxe ais Symmetrie bezieht oder ais Variation eines 
einheitlichen Grundmotivs erkennt, vollzieht man einen Denk- 
akt, der unter das Begriffsschema nicht eingeht. Ebenso sind 
es rationale, wenn auch nicht begipffliche Akte, wenn ich in 
einer Sonatę die Hauptmelodie durch mannigfache Modułie- 
rungen und thematische Umbildungen verfolge. DaB derartige 
Denkakte ein sehr wesentliches Element des KunstgenieBens 
sein konnen, wird niemand bestreiten.

Ais dritte Gattung logischer Akte gelten der aristotelischea 
tlberlieferung nach die Sch l i i sse ,  die allerdings nur Sonder- 
formen eines auch in anderen Formen sich betatigenden kom- 
binierenden Denkens sind. E in solehes wird der Kunstler in  
der Regel nicht yerlangen, da eine allzu starkę intellektuelle An- 
spannung den GenuB, wenigstens fu r die Mehrzahl der Men
schen, aufheben wiirde. Trotzdem setzen besonders Dichtungen 
oft eine recht ansehnliche kombinatorische Gedankenarbeit vor- 
aus. Ja, es wird sich zeigen, daB viele Leute, die ihrem ganzen 
Typus nach nicht auf ein rein sensorisches oder assoziatives Ver- 
arbeiten der Eindriicke eingestellt sind, Kunsteindrucke aller 
A rt doch zum Gegenstand kombinatorischer Geistesarbeit 
machen, die ihnen einen hohen GenuB bereitet.

Jedenfalls konneu gelegentlich ziemlich alle Arten intellek- 
tueller Akte ins KunstgenieBen eingehen oder doch damit in» 
Beziehung treten.

3. IN T E L L E K T U E L L E  A K T E  A LS  VO RAU SSETZU N G EN  
DES KU N STG EN IESSEN S

Kaum zum asthetischen GenieBen selber gehoren alle jene- 
existentialen Urteile und Begriffe, die notig sind, damit das 
GenieBen uberhaupt vonstatten geben kann, die also nur dessen.

M ł l l l a r - F r f t i e n f e l s ,  Psychologie der K n n it. X. j .  A u li. 1S
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V o ra u s s e tz u n g e n  bestreiten. Besonders die Poesie setzt 
einen gewissen Schatz von Begriffen voraus, was w ir bereits 
darlegten. F iir  uns handelt es sich jedoch nicht um die sprach- 
lich zusammengefaBten Allgemeinvorstellungen der Umgangs- 
sprache, sondern um die logisch verarbeiteten Begriffe, die nur 
durch Urteile festgelegt werden konnen. Auch solche Begriffs- 
klarung ist f i i r  viele Dichtungen notwendig, besonders aucb 
Dichtungen friiherer Zeiten, in  denen die Worte m it wesentlich 
anderen Begriffen verkniipft waren ais heutzutage. Das Ver- 
standnis von Gedichten wie „Das Ideał und das Leben“  von 
Schiller ist dem philosophischen Laien gar nicht móglich, ohne 
daB ihm Begriffe wie die „Gestalt“  einigermaflen erklart sind, 
und auch viele andere Begriffe, wie die mythologischen, die in 
jenes Gedicht verwoben sind, bediirfen einer Deutung. Ebenso 
ist der Faust, besonders der zweite Teil, unmoglich zu verstehen, 
ohne daB zahlreiche Begriffsklarungen vorausgegangen sind. 
Rein im landlaufigen Verstande genommen, sind so grandiose 
Vorstellungen wie die der „M iitte r"  ganz unbegreiflich. Gestal
ten wie der Euphorion und zahlreiches andere bediirfen einer 
begrifflichen Deutung.

Naturlich t r i t t  in  anderen Kunsten im Vergleich zur Poesie 
das Begriffliche zuriick. Indessen nicht ganz. Werke wie Dii- 
rers Melancholie sind m it bloflem „Anschauen“  und „E in fiih - 
len“  nicht zu erschopfen. Auch hier mussen dem eigentlichen 
GenuB gewisse logische Akte vorausgehen. Aber man darf nicht 
bloB an die begrifflichen Synthesen, die in  der Wortsprache 
vollzogen werden, denken. N icht nur die Poesie setzt eine 
Sprache voraus, auch die anderen Kunste, wenn ihre „Sprache" 
auch eine andere ist. Die „Tonsprache" der Musik ist 
keineswegs universal verstandlich, wie manche Laien anneh- 
men; auch sie hat ihre Zeit- und Nationaldialekte, die man 
erlernt haben muB. Der Ostasiate ist keineswegs ohne weiteres 
imstande, unsere Akkorde und Melodien ais Einheiten zu er- 
fassen, sondern er muB unsere Tonsprache und dereń Gram- 
matik erst erlernen. Und ebenso „verstehen‘ ‘ w ir nicht ohne wei
teres siamesische oder chinesische Musik, weil uns die ele- 
mentarsten Synthesen, die jenes Verstandnis voraussetzt, fehlen.

Desgleichen setzt auch die bildende Kunst gewisse ordnende



und synthetische Akte voraus, die w ir, weil w ir ganz in sie 
eingelebt sind, bei unserer Kunst nicht ais solche empfinden, die 
aber doch Elemente einer zeitlich und raumlich begrenzten 
Formsprache sind. Unsere Perspektive z. B. ist ein A k t geisti- 
ger Synthese, der dem M itte la lter sowohl wie dem heutigen Ost- 
asiaten oder den Naturvolkern fehlt. F iir  jeden, der nicht darin 
aufgewachsen ist, macht die Apperzeption unserer perspektivi- 
-schen Darstellungen gewisse Schwierigkeiten, ahnlich denen, 
die auch w ir beim- Betrachten japanischer Bilder zunachst 
■verspuren.

A lle  derartigen Denkakte rechne ich darum zu den Vor- 
aussetzungen des KunstgenieBens, weil sie nicht f i ir  das Ge
nieBen des e in z e ln e n  Werkes notig sind, sondern weil sie all- 
gemeiner A rt sind, also ais eine geistige Disposition schon be- 
stehen miissen.

4. IN T E L L E K T U E L L E  A K T E  ALS  F A K T O R E N  
DES KU N STG E N IES SEN S SELBST

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

Nun ist ja  sicherlich móglich, daB man unter AusschluB 
aller Denkakte in  Kunst schwelgt. Indessen triig t ein solches 
GenieBen doch stark den Charakter einer vagen Schwarmerei, 
die dem Werke selber in  der Regel kaum gerecht wird. Sobald 
man zum KunstgenuB ein Erfassen der Gegebenheiten des 
Kunstwerkes selber ais wesentlich ansieht, w ird man nicht ohne 
Denkakte auskommen. Denn bereits das eindringlichere „W alir- 
nehmen“  ist nicht bloB ein Einstromenlassen von Eindriicken 
m it hinzutretenden Assoziationen, sondern ist ein denkendes 
Verarbeiten jener Gegebenheiten. Alles „Beobachten" ist in 
Wahrheit mehr ais ein passives Erleben von Empfindungen 
und Vorstellungen, es schlieBt ein Urteilen ein. Uber dieses 
eindringende Beobachten spricht John Stuart M ili in seiner 
Logik, und ich setze die Stelle hierher: „Der Beobachter ist

In te llektue lle  Akte ais Faktoren des KunstgenieBens selbst 185

13*



186 Die Psychologie des kunstilsthetischen GenieBens

nicht derjenige, der blofi das Ding, das vor seinen Augen steht. 
sieht, sondern derjenige, der auch die Teile sieht, aus denen es 
sich zusammensetzt. Das ordentlich zu konnen ist ein seltenes 
Talent. Mancher iibersieht infolge seiner Unaufmerksamkeit 
oder seiner Aufmerksamkeit an falscher Stelle die Halfte dessen, 
was er erblickt; ein anderer konstatiert viel mehr ais er sieht,. 
indem er das, was er sich vorstellt oder was er folgert, hinein- 
mengt; ein dritter nimmt zwar der A rt nach alle Einzelheiten 
wahr, doch da er ihren Grad nicht absehatzen kann, laBt er 
ihre Quantitat ganz im Unklaren und Ungewissen. Wieder ein 
anderer sieht in  der Tat das Ganze, macht jedoch eine unge- 
schickte Teilung desselben, w ir ft Dinge zusammen, die geson- 
dert werden muBten, und trennt andere, die passender ais eins 
gefaBt wurden, so daB der Erfolg ganz derselbe, ja  oft noch 
schlimmer ist, ais hatte eine Analyse iiberhaupt nicht statt- 
gefunden."1)

Und zwar setzt, wie diese Schilderung bereits erkennen 
laBt, ein solehes Beobachten die doppelte Tatigkeit der Analyse 
einerseits und der Synthese andererseits voraus. In  einem 
vagen Gesamteindruck fassen w ir in  der Regel recht wenig. Es 
ist ein Irrtum , zu glauben, dafi man, wenn man das Ganze habe, 
auch die Teile schon ergriffen hatte, genau wie es umgekehrfc 
ein Irrtum  ist, wenn man m it den Teilen bereits das Ganze zu 
haben meint.

Besonders Werken der hildenden Kunst gegeniiber ist oin 
solehes durch Urteile vertieftes Betrachten schier unerlŁBlich. 
Das Urteilen ist, neben der motorischen Apperzeption, das wesent- 
liche M itte l, um den momentanen KunstgenuB zu einem dau- 
emden zu gestalten, jenen Erlebnisstrom zu erreichen, von dem 
oben die Rede war. Es handelt sich dabei ja  nicht bloB um ein 
wechselndes Einstellen der Aufmerksamkeit auf Einzelheiten, 
sondern um ein bereicherndes Zuriickkehren zum Gesamt
eindruck.

Aus diesem Grunde ist ein wesentliches M itte l zur Vertie- 
fung des Anschauens das Beschreiben des Bildes, das von vielen 
neueren Theoretikem ais wichtigstes M itte l zur Selbsterzie-

1} • M i 11: Logic I II ,  Chap. V II, « 1.



hung erkannt worden ist. Beschreiben aber ist ja  nichts nnderes 
ais ein Auflosen des Eindrucks in  Urteile. Um sich seibst zur 
genauen Beobachtung zu zwingen, ist das beste M itte l eine 
genaue Beschreibung des zu beobachtenden Gegenstandes. Be
sonders instruktiy ist ein Beschreibungsversuch vielfach auch in  
negativer Hinsicht. Es ist geradezu erschuttemd, wie wenig 
seibst gebildete Menschen in  einem Bilde zu „sehen" pflegen. 
„Sehen" ist aber nicht bloB Angelegenheit der Netzhaut oder 
des nervus optieus, sondern setzt eine Stellungnahme des ge- 
samten Geistes voraus, aller Kategorien und Anschauungsfor- 
men, um m it der Kantschen Terminologie zu reden.

Naturlich ist es individuell verschieden, wieweit solche Denk- 
akte selber Gefiihlswerte auszulósen yermogen und damit in  den 
GenuB eingehen, wieweit auch sie Voraus-setzungen sind, jen- 
seits derer das eigentliche GenieBen beginnt. F u r eine ver- 
breitete Gattung von Menschen, die ich spater ais den reflek- 
tierenden Typus genauer kennzeichnen werde, kann jedenfalls 
eine urteilende und rational verarbeitende intellektuelle Tatig- 
keit durchaus seibst ein GenuB sein.

Auch in  andern Kiinsten sind o ft Existentialurteile notig, 
um zu einer yertieften Erfassung des Kunstwerkes zu gelangen. 
Eine Dichtung ersehlieBt sich nicht einem oberflachlichen 
Verstandnis der Worte, die sie zusammensetzen. Es ist durch
aus móglich, daB einer alle Worte einer Dichtung yersteht, 
ohne diese ais Dichtung auch nur im entferntesten begriffen 
zu haben. GewiB kann man durch bloBe „E in fuh lung" dichte- 
rische Oharaktere erfassen, und trotzdem kann man dadurch, 
daB man sich urteilsmafiig diese Gestalten klarmacht, noch eine 
weitgehende Bereicherung dieses Erlebens erfahren. Die Ge- 
stalt des Goethischen „Tasso" z. B. kann dadurch, daB man 
die vom Dichter nacheinander, in  mannigfacher Spiegelung ge- 
gebenen Charakterziige zusammenfugt, unendlich an Plastik 
und Deutlichkeit gewinnen. Auch Dichtungen gegenuber ist 
der Versuch, die Gestalten und Geschehnisse urteilsmaBig fest- 
zulegen, oft eine sichere Probe darauf, wieviel oder wie wenig 
man von einer Dichtung „verstanden“  hat. DaB groBe Schau- 
spieler imstande sind, solche Gestalten lebensvoll zu verkor- 
pern, ohne uber ih r Wesen sich begrifflich klar zu sein, ist
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kein Einwand dagegen, da fi die gedankliche Durchdringung 
eines Kunstwerkes eine wertvolle Bereicherung bedeutet.

L i t e r a t u r :
M. D e s s o ir :  Ober das Beschreiben von Bildern. Zeitschr. f. Asth. V III .  
F r ie d r .  M u l le r :  Asthetisches und auBerhsthetisches U rte ilen des K in- 

des bei der Betrachtung von Bildwerken. 1912.
G. D e h n in g :  B ildun te rrich t. VerBuche m it K indern und Erwachsenen 

iiber die Erziehung des asthetischen Urteils. 1912.

5. W ERTURTEILE UND KUNSTGENUSS

Wie die Existentialurteile nicht vom KunstgenuB rein abzu- 
sondern sind, so auch die W e r t u r t e i l e .  So wenig, wie jene 
bloBe Voraussetzungen sind, so wenig sind die Werturteile 
etwa bloB nachtragliche Formulierungen des reinen GenieBens, 
sondern wirken auf das GenieBen selber zuriick. Indem ich m ir 
urteilsmaBig klar werde, daB und warum m ir etwas gefallt, 
w ird dies Erleben bewuflter und klarer.

Besonders augenfallig wird die Beeinflussung des GenieBens 
durch Werturteile dann, wenn die Werturteile anderer Men
schen helfend eingreifen. Das ist ohne Zweifel moglich. Jeder. 
der m it guten Kunstkennern durch eine Galerie gegangen ist, 
w ird sich dessen erinnern, daB ihm der Hinweis auf bestimmte 
Scnonheiten der Bilder o ft ganz neue GenuBmoglichkeiten er- 
schlossen hat schon darum,' weil Werturteile oft existentiale 
Urteile einschlieBen. Es braucht sich dabei keineswegs um 
auBerliehe Suggestion zu handeln: ein solcher Hinweis kann 
ein ganz reales Erleben erschlieBen.

Dabei ist die suggestive Macht des Werturteils gewiB nicht 
zu unterschatzen. Es ist eine unbestreitbare psychologische 
Tatsache, daB der Mensch nicht bloB darum etwas f i i r  wertvoll 
halt, weil es ihm gefa llt; es gefallt ihm vielfach auch etwas 
bloB darum, weil es f i ir  wertvoll g ilt. Wenn ein allwissender 
Psychologe hineinleuchten konnte in  die Komodie unseres o ffi- 
ziellen Kunstbetriebes, wenn er die innersten Motive klarlegen 
konnte, aus denen heraus die meisten Menschen Bilder lieben 
oder verwerfen, die Motive, die zu den wechselnden Kunst- 
moden fiihren, es wiirde ein grotesker Karneval des Irrtums und 
der Heuchelei sich enthiillen; denn die inneren Beziehungen



zwischen Menschen und Kunstwerken sind unendlich viel sei* 
tener, ais man nach der Zahl der Besucher in Konzerten und 
Museen meinen sollte. Vielleicht kann man ohne Ubertreibung 
sagen, daB die meisten Leute sich niemals die Sixtinischc Ma
donna ins Zimmer hangen wiirden, wiiBten sie nicht, daB cs 
ein beruhmtes Gemalde ware, und ebensoviele wurden bereit- 
w illig  gestehen, daB sie eine Beethovensche Symphonie herz- 
lich langweilte, wenn im Programm durch einen Druckfehler 
nicht Beethoven, sondern ein unbekannter Name stiinde. W enn 
sie trotzdem Lustgefuhle beim Betrachten jenes Bildes oder 
beim Anhoren von Symphonien verspiiren, so sind diese zu
nachst durch Suggestion hervorgerufen.

6. AUSSERASTHETISCHE URTEILE 
DER KUNST GEGENUBER

Man braucht jedoch nur ein beliebiges Buch, daś Analysen 
kiinstlerischer Schopfungen bietet, aufzuschlagen, um sofort 
inne zu werden, daB sich diese Analysen keineswegs auf eine 
intellektuelle Interpretation der asthetischen Wirkungen be- 
schranken. Im  Gegenteil, fast alle umgeben sie das Kunstwerk 
m it einem Netzwerk von Urteilen und anderen Denkakten, die 
m it dem GenuB ais solchem direkt gar nichts zu tun haben. 
Da werden Beziehungen geschlagen zum Leben des Kiinst- 
lers, da wird das Werk eingeordnet unter die anderen Werke 
des Schopfers und seiner Zeitgenossen, es w ird m it den Wer
ken der vorhergehenden und nachfolgenden Zeit verglichen und 
in  eine historische Kette eingereiht, es w ird das Stoffliche 
der Darstellung zum Gegenstand weitlaufiger Forschungen ge- 
macht, es werden allgemeine Regein und Gesetze abstrahiert.- 
kurz es wird mehr das Drum und Dran- ais das Kunstwerk 
selbst studiert. W o lfflin  verglaicht einmal das Gebaren sol- 
cher Kunstwissenschaftler m it einer Botanik, die nur Pflanzen- 
geographie sein wollte.1)

Die Voraussetzung, die solchen auBerasthetischen Urteilen 
zugrunde liegt oder wenigstens zugrunde liegen sollte, ist die, 
daB dadurch das KunstgenieBen selbst gefórdert werde. Das
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kann naturlich geschehen, es besteht jedoch die Gefahr, daB 
diese intellektualistische Beurteilung vom KunstgenieBen seibst 
abfiihrt und einem Alezandrinertum Vorschub leistet, dem das 
Wesen der Kunst seibst ganz verschlossen bleibt.

7. DEK REFLEKTIERENDE TYPUS DES KUNST- 
GENIESSENS

W ir konnen nun, wie bei den anderen Funktionen des Kunst
genieBens, auch nach dem Uberwiegen des gedankiichen Ver- 
arbeitens der Kunstwerke einen besonderen Typus unterschei- 
den: den i n t e l l e k t u e l l e n  T y p u s  des K u n s t g e n i e -  
Bons. F iir  diesen beruht der Hauptreiz aller Kunsteindrucke 
weder in  dem sensorischen Eindruck, noch im motorischen Ein- 
leben, noch in  der Anregung der Phantasie, sondern in  einer 
Betatigung des Verstandes, wozu ihn das Kunstwerk anregt.

Auch innerhalb des intellektuellen Typus lassen sich ver- 
schiedene Spiełarten unterscheiden, die ich spater bespreche. 
H ier halte ich mich zunachst an dasjenige intellektuelle Ver- 
halten, das ein w irklich vorhandenes Erleben geistig verar- 
beitet. Ich nenne diesen Typus den r e f l e k t i e r e n d e n  T y 
pus,  weil er sich gleichsam uber sein eigenes Erleben zuruck- 
beugt und es zum Gegenstand von Urteilen Ind  anderen rationa- 
len Akten macht. Ich habe diesen Typus bereits oben kurz cha- 
rakterisiert und sein Erleben dem „schlichten1* KunstgenieBen 
gegeniibergestellt. (Kap. I, 4.) H ier mochte ich zunachst einige 
Angehorige dieses Typus selber reden lassen.

A is ein bezeichnender Vertreter des intellektuellen Typus in 
der Musik ist Hanslick anzusprechen. Und zwar ist seine A rt 
des KunstgenieBens aufgebaut auf sensorischer Grundlage unter 
bewuBtem AusschluB jener imaginativ-motorischen Ausdeutung 
der Tone, wie sie Richard Wagner pflegte, den er deshalb be- 
kanntłich heftig bekampft hat/ Das „Musikalisch Schone“  ist 
ihm ein solches, „das unabhangig und unbediirftig eines von 
auBen herkommenden Inhalts, einzig in  den Tonen und ihrer 
kiinstlerischen Beziehung lieg t“ . Indessen ist dies ihm doch 
nur Materiał fu r eine spezifisch geistige Tatigkeit, die er bald 
ais „Phantasie , bald ais „reines Schauen“  bezeichnet, und die 
im Grunde — psychologisch form uliert — ein Yerarbeiten des
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sensorisch Gegebenen durch das U rte il ist. Ich belege das durch 
Hanslicks eigene Worte :

„D er wichtigste Faktor in  dem Seelenvorgang, welcher das 
Auffassen eines Tonwerks begleitet und zum Genusse macht, 
wird am haufigsten ubersehen. Es ist die geistige Befriedigung, 
die der Horer darin findet, den Absichten des Komponisten 
fortwahrend zu folgen und voranzueilen, sich in seinen Vermu- 
tungen hier bestatigt, dort angenehm getauscht zu finden. Es 
versteht sich, daB dieses intellektuelle Hiniiber- und Heriiber- 
stromen, dieses fortwahrende Geben und Empfangen, unbewufit 
und blitzschnell vor sich geht. N ur solche Musik wird vollen 
kiinstlerischen GenuB bieten, welche dies geistige Nachfolgen. 
welches ganz eigentlich ein N a c h d e n k e n  der P h a n ta s ie  
genannt werden konnte, hervorruft und lohnt. Ohne geistige 
Tatigkeit g ibt es uberhaupt keinen asthetischen GenuB. Der 
M u s i k  aber ist d iese Form von Geistestatigkeit darum vor- 
ziiglich eigen, weil ihre Werte nicht unverriickbar und m it 
einem Schlag dastehen, sondern sich sukzessiv am Horer ab- 
spinnen, daher sie von diesem kein, ein beliebiges Verweilen 
und Unterbrechen zulassendes B e t r a e h t e n ,  sondern ein in 
scharfster Wachsamkeit unermudliches Begleiten fordern. Diese 
Begleitung kann bei verwickelten Kompositionen sich bis zur 
geistigen Arbeit steigern."1)

Ich denke, es ist aus dieser Stelle genugend klar, daB Hans- 
lick den wahren MusikgenuB in einem durch Urteile ins hellste 
BewuBtsein geschobenen Erfassen und Nachdenken der sen
sorischen Erlebnisse sieht. Darum eben bezeichne ich ihn ais 
i n t e l l e k t u e l l e n  T y p u s ,  weil ihm dies bewufite Erkennen 
im M ittelpunkt des asthetischen GenieBens steht und dem sen
sorischen Element zum mindesten die Wage halt. E r spricht 
das selber aus: „Das bei jedem KunstgenuB notwendige g e i 
s t i g e  Moment wird sich bei Zuhorern desselben Tonwerks in 
sehr verschiedener Abstufung tatig erweisen; es kann in  sinn- 
lichen und gefiihlvollen Naturen auf ein M inimum sinken, in 
vorherrschend geistigen Personlichkeiten das geradezu Ent- 
scheidende werden. Die wahre , rechte M itte1 muB sich nach.

1) H a n s l ic k :  Vom  M usika lisch  SchOnen, 10. A u fl., S. 78.
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uneerer Meinung hier etwas nach rechts neigen. Zum Be- 
rauschtwerden braucht’s nur der Schwache, aber wirkliches as- 
thetisches H o r e n  ist eine K u n s t . " 1)

Aucb den Werken der bildenden Kunst gegenuber gibt' es 
eine reflektierende Erfassung, die vor allem in einer urteils- 
maBigen Klarung sensorischer, motorischer und assoziativer Er- 
lebnisse beruht, daneben aber aucb rationale Kategorien anlegt 
und dereń Erfullung durch das B ild  lustvoll bewertet. Man 
lese unter diesen Gesichtspunkten z. B. die Analyse, die W o lff
lin  von Raffaels Sixtiniscber Madonna g ib t : „Das Bewegungs- 
motiv ist ein wunderbar leichtes schwebendes Gehen. Die Ana
lyse des besonderen Gleichgewichtsverhaltnisses in diesem Kor- 
per und der Linienfuhrung in dem weit geblahten Mantel und 
dem riickwartsrauschenden Gewandende werden das Wunder 
immer nur zum Teil erklaren, es ist von W ichtigkeit, daB die 
Heiligen rechts und links nicht auf den Wolken knien, sondern 
einsinken und daB die F iifie  der Wandelnden im Dunkel blei- 
ben, wahrend das L ich t nur das Gewoge des weiBen Wolken- 
bodens bescheint, was den Eindruck des Getragenwerdens ver- 
starkt. Yor allem ist es so gebalten, daB die Zentralfigur gar 
nichts Gleichartiges, sondern lauter giinstige Kontraste findet. 
Sie allein steht, die anderen knien, und zwar auf tieferem P lan ; 
sie allein erscbeint in  voller Breitansicht, in  reiner Vertikale. 
ais ganz einfache Masse, m it vollstandiger Silhouette gegen den 
hellen Grund, die anderen sind an die Wand gebunden, sind 
vielteilig ais Kostum und zerstuckt ais Masse und haben keinen 
Halt in sich selber, sondern existieren nur in  bezug auf die 
Gestalt in der Mittelachse, der die Erscbeinung der groBten 
Klarheit und Macht vorbehalten ist. Sie gibt die Norm, die 
anderen die Abweicbungen, aber so, daB auch diese nach einem 
geheimen Gesetz geregelt erscheinen. . .“ 2)

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

A is typisch f i i r  diese A rt des Kunsterlebens scheint m ir
1) Ebenda S. 168 f. 170.
2) W S l f f l in :  Die klassische Kunst. 6. Aufl. 1912. — Gekiirzt.



Tafel V III

FASSAD E VON SAN M IN IA T O  IN  FLO R E N Z  
Beispiel e iner ra tionalen Rauragliederung. 

Nach Photogra]»hie.



Tafel IX

T I E P O L O :  D E C K E N G E M A LD E  
Beispiel einer irra tiona len  Kaumgestaltung. 

Nach Photographie.
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N acli Sievers „B ild e r  aus Tndien.“  Yerlag Paul Cassirer, B erlin .
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z.B. das Buch: „Elementargesetze der bildenden Kunst“  von 
H. Cornelius. Zwar w ill der Verfasser Kunst nur ais „Gestal- 
tung fiirs Auge“  angesehen haben und lehnt die W irkung aufs 
„Denken“  ausdriicklich ab; doch meint er damit nur die Idee 
und versteht andererseits unter W irkung aufs Auge keineswegs 
die sensorische Wirkung, sondern alles das, was ich oben ais ra- 
tionale Verarbeitung des Eindrucks bezeichnet habe. Was er ais 
wesentlich fiirs Erfassen eines Kunstwerkes empfiehlt, sind in 
tellektuelle Faktoren, und f i ir  alles Irrationale der kunstlerischen 
Darstellung fehlt ihm jeglicher Sinn. Da w ird z. B. jedesBild 
nur daraufhin abgeschatzt, ob es m it einem B lick „gesehen“ , 
richtiger einheitlich apperzipiert werden konne, und diese Tat
sache wird ais besonderer Vorzug gebucht. Nun ist gewiB zu- 
zugeben, daB solche Wirkungen auf die Ratio asthetisch sehr 
reizvoll sein konnen. Zahlreiche Kunstwerke, besonders des 
klassischen Stils, ziehen ihre W irkung daraus, daB sie m it einem 
Blick erfaBbar sind, daB ihre Gliederung ubereiehtlich und 
unbedingt klar ist und was dergleichen Vorzuge mehr sind. Der 
Reiz eines WerkeS wie der Fassade von San M iniato laBt sich 
z. B. leicht auf solche rationalen Faktoren zuriickfiihren.

Manches wird man zugeben konnen, der Verfasser iibersieht 
nur, daB solche rationale Apperzeption bloB e ine  Moglioh- 
keit neben vielen ist, daB z. B. auch die mehrfache Perspektive 
oder die Uniibersichtlichkeit orientalischer Arabesken ihre Reize 
haben konnen. Nur fu r den Typus des Rationalisten gelten z. B. 
die Deckengemalde der spaten Venetianer ais „kunstlerisoh min- 
derwertig“ , weil sie in  jenes rationale Schema nicht hinein- 
passen. Der, dem sie reizvoll scheinen, bezeugt damit nach Cor
nelius einen „Mangel an Feinfuhligkeit“ . Das scheint m ir un- 
gerecht, denn jener Fehler Tiepolos, von dem ich ein typisches 
Gemalde beigebe, ist ein „Fehler“  nur fu r den asthetischen 
Rationalisten, und man kann zweifeln, ob das, worauf Cor
nelius pooht, w irklich ,,Feinfuhligkeit“  oder nicht am Ende 
Doktrinarismus ist.

Tatsachlich haben viele Zeiten groBer Kunst gar nicht nach 
rationalen Wirkungen gestrebt, sondern haben gerade in  der 
Darbietung uniibersehbarer F iille  eine besondere W irkung ge- 
sucht. An den rationalistischen „Elementargesetzen“  von Cor-



19 4  Die Psychologie des kunstasthetischen GenieBens

nelius gemessen, mu fi te ein guter Teil der orientalischen, goti' 
schen, barocken und modernen Kunst vollkommen ausscheiden, 
denn ih r Reiz liegt nicht im  Rationalen, sondern im Ir -  
rationalen.

8. DER „IDEENSUCHER".
Noch eines weiteren Typus des intellektuellen Kunstgenie- 

fiens ist jedoch zu gedenken, den ich ais den Ideensucher be- 
zeichne. Dieser ist besonders unter Philosophen und philo- 
sophisch gerichteten Kopfen haufig und hat daher in der philo- 
sophischen Kunsttheorie einen so starken E in flu fl gewonnen, 
wie er den tatsachlichen Verhaltnissen nicht entspricht. Es han- 
delt sich nur um einen Sondertypus, der jedoch yielfach seine 
Sonderart f i i r  allgemeingflltig schlechthin ausgegeben und dar- 
auf eine ganze Kunstphilosophie aufgebaut hat.

Der „Ideensucher1 ‘ geniefit im Kunstwerk namlich die 
„Idee“ , das von allem Zufalligen und Besonderen gelauterte 
„Allgemeine“ , das elSog, das „U rb ild “  im  Sinne Platos, auf 
dessen Ideenlehre denn auch historisch diese ganze Betrach- 
tungsweise zuruckgeht. Die psychologische Moglichkeit dieser 
A rt des Sehens liegt darin begriindet, dafi sowohl der kiinst- 
lerische S til wie die „Idee“ , der ins Transzendente erhobene 
B egriff, durch Abstraktion zustande kommen. Beide lassen Ne- 
bensachłiches und Zuftllliges w eg, um ein Wesentliches heraus- 
zuarbeiten. Soviel kann allgemein zugegeben werden. Dafi dies 
Wesentliche jedoch f i i r  den Kunstler wie f i i r  den Logiker das 
gleiche sei, dafi das asthetisch Wesentliche zugleich auch das 
logisch Wesentliche sei, das ist eine Behauptung, die von ein- 
seitig philosophisch geschulten Geistern aufgestellt worden ist 
und hSchstens f i ir  einige besondere Stilarten annahernd gelten 
mag, keineswegs aber f i ir  die Kunst iiberhaupt g ilt. Man hat 
auch hSchstens f i ir  den ,,klassischen<< S til das zu erhiirten im- 
ternommen, bei dem jene Theorie noch am ehestem g ilt, wahrend 
sie gegenuber der gotischen oder barocken oder japanischen 
Kunst geradezu absurd ist. Vielleicht la fit sich behaupten, es 
sei in der Venus von M ilo  der Ideał typus des Weibes schlecht
hin dargestellt, obwohl sich dagegen mancherlei sagen liefle. 
Was aber soli eine solche Behauptung gegeniiber der „Syn-
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agoge“  des StraBburger Miinsters oder den graziłen Geishas 
eines Harunobu, bei denen allen gerade die typisch weiblichen 
A ttribute ganz unterdriickt scheinen und ein, vom Standpunkt 
des Gesehlechtstypus aus gesehen, seltsam unnatiirliches, um 
nioht zu sagen, perverses Schonheitsideal dargestellt ist ?

Man w ird sich also vor Augen halten mussen, daB die For- 
derung der Verk5rperung der platonischen Idee im Kunstwerk 
hochstens ganz vereinzelten Stilgattungen entspricht und meist 
nur spekulativem Bediirfnis entsprungen ist. Unter dieser Vor- 
aussetzung aber muB auch der Kunstpsychologe von diesem Ver- 
halten der Kunst gegenuber Notiz nehmen, zumal diese Theorie 
auch auf die Kunstler aller A r t  stark gewirkt hat.

Bei Plato stammt die Ineinssetzung des Schonen m it dom 
Wahren und Guten nicht so sehr aus einer Analyse des astheti- 
schen Erlebens, ais aus einer spekulativen Forderung. Das 
Wahre und Gute sollen eins sein m it dem Schonen. Dies sei da
her etwas Abstraktes, das in  allen schonen Dingen in gleicher 
Weise darin stecke, es sei die Idee, die in allen irdischen Ei> 
scheinungen durchschimmere. Diese Idee werde im asthetischen 
GenieBen angeschaut. Der Mensch ,,muB inne werden, daB die 
Schonheit an jedem einzelnen Korper der an jedem anderen 
Korper verschwistert ist, und, wenn er doch iiberhaupt der 
Schonheit der Gestalt nachgehen soli, so ware es ja  ein groBer 
Unverstand, wenn er nicht die Schonheit an allen Korpem fu r 
eine und dieselbe erkennen wiirde“ .i)

Diese Anschauung Platos hat weitergewirkt bei den meisten 
„idealisti8chen“  Asthetikern und theoretisierenden Kiinstlern. 
Aus den zahlreichen Erorterungen, die den GenuB der Schdn- 
heit ais ein Erfassen der „Ideen“  hinter der W elt der Erschei- 
nungen darstellen, greife ich eine bezeichnende Stelle aus Scho
penhauer heraus, nach dem der schopferische Genius die Fahig
keit hat, Ideen zu schauen und andern diose Erkenntnis m it- 
zuteilen. E r schreibt: „Das Kunstwerk ist bloB ein Erleichte- 
rungsmittel derjenigen Erkenntnis, in welcher jenes Wohlge- 
fallen besteht. DaB aus dem Kunstwerk die Idee uns leichter 
entgegentritt ais unmittelbar aus der Natur und der W irk lich
keit, kommt daher, daB der Kunstler, der nur die Idee, nioht

1J Plato: Gastmahl (Rede des Sokrates).



mehr die W irkliehkeit erkannte, in  seinem Werk auch nur die 
Idee rein wiederholt hat, sie ausgesondert hat-aus der W irk- 
lichkeit m it Auslassung aller storenden Zufalligkeiten.“

Obwohl selbst gro Be Kunstler zuweilen in  den Bann dieser 
m it dialektischer Wucht und philosophischer Autorita t vorgetra- 
genen Lehre geraten sind, kann doch kein Zweifel dariiber be- 
stehen, daB sie das Hineintragen einer kunstfremden Erlebnis- 
art in  das kiinstlerische GenieBen ist. Das Kunsterleben ist 
nicht ein Erkennen, sondern ein GenieBen; der Schwerpunkt 
liegt im  Emotionalen, nicht im  Intellekt, und auch nicht in 
einem halb mystischen „Schauen“  der Ideen. Jene Theorie laBt 
sich nur m it Gewalt und unter sophistischen Einlegungskunsten 
auf die einzelnen Schopfungen ubertragen. Denn was soli 
letzten Endes die platonische Idee sein, die in Chopins Cismoll 
Scherzo, in  den „Lanzas“  des Velasquez, in Kleists „Pen- 
thesilea" liegen soli? Nein, nicht daB sie eine abstrakte Idee 
verkorpern, daB durch diese Werke ein mannigfaches seelisches. 
alle Tiefen des Gemuts aufruttelndes Leben gestaltet ist, macht 
ihren kiinstlerischen Wert aus. Wenn einer in  ihnen auch eine 
platonische Idee zu schauen vermag, w ird man ihm das gewiB 
nicht verwehren konnen; es fragt sich nur, ob er w irklich den 
ganzen Reichtum der Werke damit ausschopft.

9. DER „ALEXANDRINER“ .
Kaum mehr ais KunstgenuB im eigentlichen Sinne ist jenes 

Verhalten anzusprechen, das man seit alters ais „alexandrinisch“  
kennzeichnet. H ier versagt eben die spezifische asthetische Ge- 
nuBfahigkeit. Der Alexandriner wendet sein Interesse mehr 
auf allerlei Drum und Dran, ais auf das Kunstwerk selbst. Ihm 
ist die Kunst nur ein Vorwand, ein beliebiges Objekt, das er 
seziert wie der Anatom eine Leiche. Der Alexandriner liest, 
den Dante so wie irgendwelche historischen Akten. Dahin ge- 
horen jene Leute, die nach Nietzsches Ausdruck auf das 
Ratselraten abgerichtet sind wie auf das Niisseknacken. Im  
„Goethephilologen“  hat dieser Typus in  der Gegenwart beson
ders zahlreiche Reprasentanten. Man konnte ihren Typus ge- 
trost seiner Lacherlichkeit uberlassen, wenn er nicht so an- 
spruchsvoll auftrate, diese niichteme, trockene A rt der Kunst-
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betrachtung nicht ais die alleinseligmachende anpriese und lei- 
<łer oft groBen Anhang sich schaffte, was er naturlich nicht 
irgendeinem wirklichen Wert verdankt, sondern allein demUm- 
stand, daB jedes verstandesmaBige Datum sich viel leichter 
mitteilen laBt und bequemer literarisch zu propagieren ist ais 
die echte auf Gefuhlswirkung hinauslaufende Kunstwirkung.

Wie sich dieser Typus der Musik gegenuber verhalt, davon 
gibt R. Wallaschek eine treffliche Schilderung: „K a lt  und teil- 
nahmslos konnen sie der Musik gegenuber stehen und sie wie 
einen abstrakten Gedanken, ein intellektuelles Spiel von Ton- 
figuren vorstellen. Rein formelle Eigenschaften sind es, die sie 
an diesem Spiel schatzen, die Kompliziertheit des Spiels nicht 
rninder ais ihre RegelmaBigkeit, Uberschaulichkeit und absolute 
GroBe. Sie stellen Musik in derselben Weise vor, wie sie etwa 
logische SchluBfolgerungen uberdenken und mathematische 
Formeln ausarbeiten. Eigentlich ist dies nur ein Surrogat 
kiinstlerischer Vorstellungen, bei dem man durch Verstand er- 
setzt, was an Phantasie fehlt. Diesen Standpunkt war Kant in 
Gefahr, jeden Augenblick ais den einzig richtigen zu prokla- 
mieren und, obgleich ihn seine wahre Erkenntnis immer wieder 
veranlaBte, dessen Konsequenz durch unzahlige Klauseln zu ver- 
deeken, scheint er doch seibst psychologisch die Musik alsleeres 
Figurenspiel vorgestellt zu haben. Herbart aber sank tatsach- 
lich zu dieser Anschauung herab; seine Asthetik bleibt immer 
der klassische Versuch, die kiinstlerische Impotenz durch miih- 
same Anstrengung des Verstandes zu vertuschen, die Em pfin
dung durch die Regel zu ersetzen. N icht selten w ird die Leere 
und absolute Nutzlosigkeit eines solchen Standpunktes deut- 
lich empfunden und dann Musik entweder verworfen oder kiinst- 
lich m it einem willkiirlichen Inhalt in  jede Verbindung ge- 
bracht. A u f diesem letzteren Standpunkt stehen die Chinesen, 
fu r die Musik ein Begreifen, Verstehen eines bestimmten, ein 
fu r allemal festgesetzten Inhaltes ist, der m it bestimmten Ton- 
figuren verkniipft wird. Sie ist psychologisch etwas ganz an- 
deres ais unsere M u s ik / '1)

1) R W a l l a s c h e k : Psychol. und Pathologie der Yorstellung. S. 134.
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10. D IE  BEDEUTUNG DER IN TELLEKTUELLEN FAKTO
REN FURS KUNSTGENIESSEN

Wenn ich rationale Akte ais Faktoren des KunstgenieBens 
einfuhrte, so ist damit nicht gesagt, daB sie uberall nachzu- 
weisen waren. Vielleieht verlauft das KunstgenieBen in  der 
Regel ais schlichter Erlebnisstrom ohne Reflexion. Die auf- 
fallend geringe Zahl von Analysen kiinstlerischer Wirkungen 
aus fruheren Zeiten, selbst Perioden gesteigerten Kunstlebens, 
laBt zwar nicht annehmen, daB ein KunstgenieBen iiberhaupt 
gefehlt habe, nur daB man nicht daruber reflektiert hat. Ob es 
darum intensiver gewesen ist, kann schwer entschieden wer
den. Merkwiirdig ist jedenfalls, daB die meisten AuBerungen 
tiber Kunst aus der Antike oder der Renaissance das technische 
Konnen oder rein inhaltliche Dinge betreffen. Der reflektie- 
rende Typus des KunstgenieBens scheint erst in  Spatzeiten der 
Kulturen einzutreten, vielleicht ais Ersatz ausbleibender 
„schlichter" Empfangliehkeit. H ier aber darf er nicht iiber- 
sehen werden. Indessen laBt die Moglichkeit, daB sich auch 
die Werke friiherer Perioden auf rationale Formeln bringen 
lassen, doch den SchluB zu, daB unbewuBt auch die Menschen 
jener Zeit nach Kategorien der Einheit, der K larheit usw. ge- 
wertet haben, daB sie diese kategorialen Erlebnisse nur nicht in 
Urteilen formuliert haben. Es ware falsch, zu sagen, der p ri- 
mitive Mensch dachte nicht kategorial, weiL ihm die Begriffe 
„Substanzialitat", „Kausalita t" usw. fehlen. A is solche un- 
reflektierte Akte geht ein rationales Apperzipieren wohl in 
jedes KunstgenieBen ein, und es handelt sich nur um dereń 
BewuBtwerden beim „reflektierenden" Typus, der darum viel- 
leicht „bewuBter", aber nicht notwendig „intensiver“  geniefit.



711. D IE  E M O T IO N A L E N  F A K T O R E N  IM  K U N S T -  
G E N IE S S E N

1. ZUR PROBLEMATIK DER EMOTIONALEN SEELEN-
PHANOMENE

Wenden w ir uns nunmehr den emotionalen Faktoren zu, die, 
wie w ir sahen, die Apperzeption erst zum Grenusse machen, so 
geraten w ir in  eines der allerschwierigsten Gebiete der Psycho
logie. Man w ird unter Fachpsychologen kaum auf Wider- 
spruch stoBen, wenn man offen erklart, daB von allen Bezirken 
des seelischen Lebens die emotionale Sphare am wenigsten 
durchforscht ist. Weder ist das Emotionale nach auBen hin 
geniigend abgegrenzt, noch ist das Gebiet im  Innem einiger- 
maBen geordnet und ubersehbar gemacht. Man ist sich zwar 
vielfach, wenn auch keineswegs uberall, einig, daB Gefiihle und 
Willenserlebnisse ais emotionale Phanomene den Empfindun
gen, Vorstellungen, Denkakten gegeniiberstehen, die ich hier ais 
„geistige" Erscheinungen zusammengefaBt habe, aber ihre Be- 
ziehungen untereinander sind recht wenig geklart. W ir wer
den uns also in einigen wichtigen Grundfragen einen eigenen 
Weg suchen miissen.

Es liegt vielleicht nahe, ais Einteilung der Gefiihle jene zu 
iibernehmen, die die Gefiihle nach ihren geistigen Komponenten 
in  Empfindungs-, Vorstellungs- und Begriffsgefuhle sondert, 
und in  der Tat scheinen unsere bisherigen Untersuchungen so 
verfahren zu sein, da w ir ja  zugleich m it den geistigen Fak
toren stets auch Gefiihlsprobleme besprechen muBten. Indessen 
ist eine solche Einteilung keine Einteilung der Emotionalitat 
selbst. A u f eine solche aber wird es ankommen, zumal sich 
grofie Verschiedenheiten des Gefiihlslebens ganz unabhangig 
von den seelischen Begleiterscheinungen aufzeigen lassen.

MtLller-Freienfels, Psychologie der Kunst. I .  3. AuH. 1 4
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Sehr verbreitet ist die Ansehauung, die das ganze Gefiihls- 
leben nur auf L u s t  und  U n l u s t  einengt. Indessen steht.eine 
solche Beschrankung nicht nur m it der volkstumlichen An- 
schauung, daB auch die Affekte (Liebe, HaB, Angst usw.) Ge
fuhle seien, in  Streit, es wird ih r auch von wissenschaftlieher 
Seite her vielfach widersprochen.

Ich werde also nicht bloB in  Lust-Unlust Gefuhle sehen, 
sondern auch in  den A f f e k t e n ,  dereń A nte il am astheti
schen GenieBen ein bedeutsames Problem ist. Zugleich aber 
werde ich den Standpunkt vertreten, daB sich die Affekte kei- 
neswegs, wie manche Psychologen ir r ig  meinen, ais Zusammen- 
setzungen von Lust- und Unlustgęfuhlen m it Vorstellungen er- 
klaren, sondern ich werde sie ais BewuBtwerden von Trieben, 
das heiBt latenten W i l l e n s r e g u n g e n  ansehen. J  a, ich werde, 
in  schroffem Gegensatz zu den erwahnten Psychologen, dar- 
legen, daB in  den scheinbar „einfachen“  Lust-Unlustgefuhlen 
selber oft latente Triebe und Affekte stecken.

Damit widerlege ich zugleich auch jene seltsame Meinung, 
daB alle Lust sich g l e i c h  sei, daB die Lust ais Lust beim An- 
horen eines Beethovenquartetts oder eines Leharschen Walzers, 
beim Besuch einer Faustauffiihrung oder einer Blumenthaliade 
identisch sei. Obwohl diese Ansehauung jedem unbefangenen 
Laien absurd scheinen muB, ist sie doch bis in  die neueste Zeit 
von angesehenen Psychologen (z. B. Titchener) ernsthaft ver- 
fochten worden. Ich hoffe in  meiner Gefuhlstheorie, die in  den 
meisten Gefuhlen Trieb- und Willenskomponenten nachweist, 
Handhaben zu liefern, diese Lehre durch Besseres zu ersetzen.

Eine andere Pragę der Gefuhlspsychologie ist die, ob man 
ais Gefuhle auch jene Zustande bezeichnen soli, die R. Avena- 
rius z. B. ais ,,Charaktere“  beschreibt, d. h. die BewuBtseins- 
phanomene der Neuheit oder Wiederholung, der Spannung und 
Losung, der Erregung und Beruhigung, die Wundt und andere 
in  der Tat den Lust-Unlustzustanden nebenordnen. Ohne uns 
in  dieser Hinsicht auf terminologische Streitigkeiten einzu- 
lassen, werden w ir doch auch diese Zustande hier erortern.

Vorweggenommen habe ich in  dem Kapitel uber die motori
schen Faktoren bereits mancherlei zu der iiberaus schwierigen 
Frage der physiologischen Komponentę der Gefuhlszustande.
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Um die Analyse des Kunsterlebens nicht in liberfliissige Dis- 
kussionen zu verwickeln, werde ich mich in der Hauptsache nur 
auf den BewuBtseinsbefund beschranken, obwohl ich glaube, 
daB die Anwendung einer modifizjerten physiologischen A f- 
fekttheorie auch das Psychologische vielfach zu klaren vermag. 
Unser Korper ist eben der Resonanzboden fu r unsere Erlebnisse, 
wo diese erst ihre ganze emotionale F iille  erhalten. Einerlei, 
ob man die James-Langesche Theorie in  einer ihrer bisherigen 
Fassungen annimmt, das wird man bereits heute nicht be- 
streiten konnen, daB Bewegungsvorgange in unserem 'Korper 
aufs engste m it den Gefuhlen und Affekten zusammenhangen, 
daB sie nicht bloB eine Folgę oder Nebenerscheinung sind, son
dern tiefer m it jenen BewuBtseinserlebnissen verkniipft sind.

2. LUST UND UNLUST IM KUNSTGENIESSEN

A u f die Frage, welche Qualitat die asthetischen Gefuhle 
haben muBten, ist der Laie zu sehr pauschaler Antwort ge- 
neigt: Kunst hat nach ihm einfach zu „ g e f a l l e n “ , hat 
„schon“  zu sein, kurz, sie hat L u s t  zu erweckbn.  P riift man 
fre ilich  den Tatbestand genauer, analysiert man psychologisch 
die Gefuhle, die ein Trauerspiel von Shakespeare, eine Messe 
von Reger, gewisse Radierungen Rembrandts auslosen, so wird 
man an der R ichtigkeit jener scheinbar so naheliegenden A n t
wort zweifeln mussen. Man wird zugeben mussen, daB auch Un
lust in den KunstgenuB eingehen kann, zumal eine nichts ais 
harmonische Musik, eine Idylle  im S til GeBners, wo alles nur 
lieblich und ohne Konflikte verlauft, ein allzu „schones B ild “  
unfehlbar ais „K itsch“  wirken. Aber man kann auch nicht 
sagen, U n l u s t  sei ais solche KunstgenuB. T r itt  bloB Unlust 
ein, erweckt uns ein abstoBendes B ild  nichts anderes ais Unlust- 
gefiihle oder ein Drama nur ąualende und unerfreuliche Stim- 
mungen, ohne sie durch gleichzeitige Lustgefuhle zu kompen- 
sieren, so ist iiberhaupt von keinem KunstgenuB die Rede: 
einem solchen Bilde kehren w ir den Riicken, und ein solches 
Drama wird uns kiinstlerisch nie erregen. W ir konnen sagen, 
reine Unlust kann nie Kunstwirkung werden.

Nun bietet sich vielleicht die Losung dar, dafi eine M .i-
14*
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s ch u n g  von Lust und Unlust, m it tlberwiegen der Lust, das 
Wahre sei. Und in der Tat kann man zuweilen diese Formel 
anwenden. Es eroffnen sich jedoch sof ort damit neue Fragen. 
Man w ird nach der A rt, wie diese Mischung darzubieten ware, 
und nach dem Gradverhaltnis der Ingredienzien fragen. Man 
verzeihe dabei die etwas apothekermaBige Ausdrucksweise. Ich 
vertrete keineswegs die Ansicht, daB man m it solch hedoni- 
scher Betrachtungsweise die letzten Geheimnisse der Kunst er- 
schlieflt, ich glaube jedoch, daB eine Psychologie des Kunstge
nieBens auch auf diesen Gesichtspunkt nicht verzichten darf. 
Man bemiihe sich auf jeden Fali, bei dem Worte „Lust ais 
psychologischem Terminus technicus jenen Beiklang desNied- 
rigen, Unwiirdigen, Banalen nicht mitzuhoren, der dem Worte 
in  der Alltagssprache und auch in  der Sprache der Philosophen 
vielfach anhaftet.

F iir  die A rt, wie im Kunstwerk Lust und Unlust verteilt sein 
sollen, w ird man am leichtesten bei den zeitlich verlaufenden 
Kiinsten, bei Musik und Dichtung eine Erklarung finden. Man 
w ird geneigt sein zu sagen, es miisse, damit ein Kunsteindruck 
zustandekomme, ein sukzessiver W  e c h s e 1 zwischen Harmo- 
nien und Disharmonien, zwischen traurigen und heiteren Er- 
lebnissen stattfinden, der sich jedoch am SchluB auf jeden 
F a li in  Wohlgefallen aufzulosen habe. In  der Tat ist das ein 
Sohema, nach dem die W irkung mancher Kunstwerke niederer 
A rt berechnet zu sein scheint. Es paBt aber am besten f i i r  Kol- 
portageromane, wahrend es gerade Werken der groBen Kunst 
gegenuber versagt. Im  Konig Ódipus, im Hamlet, in Hebbels 
Maria Magdalena kann man nicht von einem „Auflosen in 
Wohlgefallen" sprechen.

In  der Tat ist die sukzedierende Mischung von Lust und 
Unlust sehr auBerlich. Es g ibt jedoch auch eine s i m u l 
ta  ne, und diese ist ein weit interessanteres psychologisches 
Problem. Ioh lege dabei keinen Wert auf die Trennung in  
„M ischgefiihle", bei denen gleichsam eine chemische Verbin- 
dung statthat, und „Gefuhlsmischungen", bei denen man die 
Einzelelemente nooh deutlich erkennen soli, wahrend bei w irk- 
lićhen Mischgefiihlen das nicht moglich ware. Ich móchte 
darum keinen Untersohied machen, w eil die G e fiih l e in  jedem
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F a li sioh mischen und sich zu einem einheitlichen Erleben kom- 
binieren. Was zu jener Scheidung gefiihrt hat, ist nur die 
mehr oder minder groBe Verschmelzung der die Gefuhle er- 
regenden intellektuellen Elemente. Ich kann intellektuell ge- 
nau die HaBlichkeit des Sujets bei einem Bilde und die Voll- 
endung der Darstellung auseinanderhalten; aber vorausgesetzt, 
daB durch beides iiberhaupt Gefuhle in  m ir erregt werden, eo 
yerschmelzen sie doch in  eins, und es entsteht ein MischgefOhl, 
obwohl sich natiirlich durch einseitige Einstellung der A u f
merksamkeit eine der Komponenten unterdriicken laBt.

Zu allen Zeiten hat die Kunst von Misohgefiihlen jeder 
A rt stark Gebrauoh gemacht. Dabei ist zu bemerken, daB eine 
Durchsetzung m it Unlust durchaus nicht eine S c h w a c h u n g  
des Lustgefuhls zu bedeuten braucht. Tm Gegenteil, gerade 
durch den Charakter des Prickelnden, Stechenden usw., den 
solche Mischgefiihle haben, bekommt das Mischgefiihl eine viel 
^groBere Intensitat, ais es das einfache Gefuhl hat, und ist darum 
asthetisch oft noch bedeutend wirksamer ais ein reines Lust- 
gefiihl. W ir sehen in  der Geschichte, daB dort, wo die starken, 
einfachen Gefuhle versagen, die Kunstler m it Vorliebe solche 
Mischgefiihle beschworen.

Analysieren w ir die Wirkungen der grofien Kunstwerke aller 
Zeiten, so sehen w ir von ihnen fast stets solche Mischgefiihle 
ausgehen. In  jenen Werken wecheeln nicht heitere und triibe 
Szenen, Harmonien und Disharmonien sauberlich trennbar ab, 
sondern in jede Lust k ling t etwas von den emsten und traurigen 
Szenen hinein, und in jedemSchmerz und jeder Unlust w irkt ein 
Versohnliches mit. Es ist das Geheimnis aller starken Werke, 
was Plato einmal den Sokrates in  besonderer Stunde sagen 
la B t: daB es desselben Mannes Aufgabe sei, Tragodien und Ko- 
modien zu schreiben. SchlieBlich ist ja  die Scheidung zwischen 
Sukzession und Simultaneitat im seelischen Leben stets eine 
Torheit, weil in jede Gegenwart die Vergangenheit irgendwie 
hineinragt, und w ir in der letzten Harmonie eines edlen Ton- 
werkes alle gelosten Disharmonien noch miterleben. Aber auch 
die Scheidung aller Gefiihle in Lust und Unlust, auf die sich 
leider die meisten Psychologen versteifen, bleibt grób und ober- 
flaehlich und wird niemals der ganzen Skala menschlicherGe-
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fuhle und Stimmungen gerecht. Ich werde darauf spater zu- 
riickzukommen haben.

H ier sei nur bemerkt, daB es nicht bloB Gefuhlsmischungen 
gibt, in  denen sich Lust und Unlust ais nebengeordnet kombi- 
nieren, es g ibt auch komplexe Seelenzustande, wo sich ein Ge
fuhl dem andern iiberordnen kann. N icht nur Empfindungen 
und Vorstellungen konnen Gefuhle erwecken, auch Gefuhle 
konnen wiederum Gefuhle auslósen. Ich kann sowohl eine Lust 
unlustvoll bewerten, wie eine Unlust m it Lust aufnehmen. Der- 
artige sekundare Wertungen spielen ja  gerade im reflektierten 
KunstgenieBen eine besondere Rolle. Dem schlichten Kunst- 
genieBen liegen sie in  der Regel fem, dem reflektierenden Geist 
jedoch sind auch seine eignen Gefuhle nochmals Gegenstand der 
Wertung. Eine allzti b illige Lustwirkung ist ihm fatal, er 
spricht dann, wie gesagt, von „K itsch “ . Dagegen weiB er es zu 
wiirdigen, wenn ein an sich unlustvoll wirkender Gegenstand durch 
die A rt der Behandlung doch in der Gesamtheit lusterregend w irk t.

Ich hebe dabei einen typischen F a li heraus, wie in  der b il
denden Kunst oft Lust und Unlust sich kombinieren. Viele be- 
deutende Maler suchen scheinbar m it Absicht grausige und ab- 
stoBende Vorw iirfe : so malt Rembrandt die Szene, wie dem 
Simson die Augen ausgebohrt werden, so suchen sich Velas- 
quez und Goya MiBgeburten aller A r t zur Darstellung aus, so 
scheint K linger m it Absicht haflliche Modelle verwendet zu 
haben. Ebenso schrecken die Dichter vor keinem M otiv zuriick: 
Muttermord, Leichenschandung, Notzucht und ahnliche Themen 
kehren in der W eltliteratur immer wieder. Man muB sich gewiB 
hiiten, allzuviel Absicht oder Berechnung in der Wahl dieser Mo- 
tive zu wittern, o ft mag es die instinktive Abneigung der Kunstler 
gegen alles, was wie ein Liebedienern vor den „kitschigen“  Ge- 
fiihlen des Publikums aussehen konnte, gewesen sein, was sie 
zu jenen Motiven trieb. Der Triumph der Kunst ist gewiB gro- 
Ber, je starkere stoffliche Widerstande die Meisterschaft der 
Formgebung zu iiberwinden hatte, aber auch die asthetische 
W irkung auf den Beschauer w ird in  solchem Falle gesichert 
sein vor jeder SiiBlichkeit. Gerade in der Gegenwart scheint 
die Furcht vor der „K itschw irkung" viele Kunstler zum Auf- 
suchen moglichst intensiver Unlustwirkungen zu treiben. Da-
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her in  der Malerei die Vermeidung aller siiflen Sujets, in der 
Musik das Sucheo nach starken Disharmonien, in der Dich- 
tung das Herumstobern in pathologischen Seelenzustanden. 
Dieses Aufsuchen von Unlustwirkungen, die Vorliebe f i ir  das 
Prickelnde, Pikante, Grausige und andere Gefiihlsmisckungen 
ist kennzeichnend f i i r  alle Spatzeiten kiinstleriseher Entwick- 
lung und kommt auch in  der Vergangenheit in  der Regel dort 
vor, wo ein S til a lt und seine einfachen Wirkungen verbraucht 
zu werden beginnen.

Man pflegt Lust und Unlust, besonders soweit man sie iso- 
lierbaren Elementen der Kunstwirkung zuweist, auch ais E le -  
m e n t a r g e f i i h l e z u  kennzeichnen. V or allem den sensorischen 
Faktoren weist man sie zu. So hat man neuerdings vielfach die 
W irkung von Farbenzusammenstellungen und Akkorden auf 
die von ihnen ausgehenden Elementargefuhle hin untersucht. 
Freilich sind die meisten m ir bekannt gewordenen Unterneh- 
mungen dieser A r t  noch recht p rim itiv . Sie bleiben vor allem 
den Beweis schuldig, daB dasjenige, was man etwa an einem 
isolierten Akkord an Gefuhlswirkung ermittelt, auch dann ein- 
t r it t ,  wenn der Akkord in  einem groBeren Zusammenhang steht. 
In  Wahrheit is t’s namlich so, daB der Zusammenhang weit 
wichtiger ist, ais jene „Elementarwirkung“ . E in C-Dur-Drei- 
klang, der, f i ir  sich allein gehort, einen einfachen, klaren Ein- 
druok harmonischer Befriedigung macht, kann in  einem stark 
modulierten Tonwerk wie eine prickelnde Uberraschung wirken. 
Ein, f i ir  sich gesehen, ruhig wirkendes Griin, kann in gewissen 
Kombinationen eine aufregende W irkung haben. In  allen die
sen Fallen w ird jener angebliche Elementarcharakter vollkom- 
inen ubertaubt, und da die Kunst fast immer Zusammenord- 
nungen verwendet, hat jener angeblich elementare Charakter 
wenig Bedeutung. — Desgleichen sind auch, rein ais Gefiihle 
genommen, die Elementargefiilile keineswegs elementar. Das 
gibt auch Wundt zu, der einmal schreibt: „D er Begriff des 
Elementaren bezieht sich bei diesen Gefuhlen nicht auf die Ge- 
fiih le selbst, die durchaus nicht einfach sind, sondern er soli 
nur einen relativen Gegensatz zu den noch weit zusammenge- 
setzteren hoheren asthetischen Gefuhlen ausdriicken ! “  *) — Be

l l  Grundl. d. Psychol. 6 . Aufl. S. 195.



denkt man das, was w ir iiber die verschiedenartigen geistigen 
Wirkungen objektiver Gegebenheiten ausgefiihrt haben, daB 
eine Farbę oder ein Ton nicht bloB ais Empfindung, sondern 
auch ais Anregung assoziativer und motorischer Komplcxe 
w irkt, so wird man leicht zugeben, daB eine Isolation reiner 
Empfindungsgefiihle eine im Leben kaum vorkommende Ab- 
straktion ist.

Das w ird aber besonders klar werden, wenn w ir erst ein- 
gesehen haben, daB in  den scheinbar „einfachen“  Lust-Unlust- 
gefiihlen hóchst komplizierte Affektdispositionen mitreden.

3. AFFEKTE IM  KUNSTGENIESSEN

Eine vielumstrittene, wenn auch selten in  ganzem Umfang 
und ganzer Tiefe erfaBte Frage ist die, wieweit das Kunst
genieBen nicht bloB auf Lust (gepaart m it Unlust) beruht, son
dern wieweit andere Gefuhlszustande, vor allem A f f e k t e  
daran A nte il haben. Manche Theoretiker wollen gerade in  der 
Ausschaltung aller A ffekte ein Kennzeichen des asthetischen 
Verhaltens sehen; das sind besonders diejenigen, die die „Kon- 
templation" ais allein richtiges Verhalten dem Kunstwerk ge
genuber empfehlen. Dem steht jedoch gegenuber, daB f i ir  viele 
Menschen gerade Affekte ais wesentliche Faktoren ins Kunst
genieBen eingehen, und w ir werden daher erst die Tatsachen 
priifen mussen, ehe weitergehende Urteile móglich sind.

Dabei begegnet uns gleich zu Anbeginn eine gewisse Schwie- 
rigke it in der Fassung des Affektbegriffes. Manche Theoreti
ker sehen in  den Affekten nur Verbindungen von Lust-Unlust- 
gefiihlen oder auch solche Gefuhle in  hervorragender Steige- 
rung. Dagegen ist zu bedenken, daB der A ffe k t eine Einheit 
eigentlich nur durch seine Beziehung auf ein Objekt, also seine 
Vorstellung, ist, daB dagegen die Gefuhle, die iń ihn eingehen, 
nicht nur dem Starkegrad nach, sondern auch der Qualitat 
nach auBerordentlich schwanken. So kommt es, daB z. B. der 
A ffekt, den w ir m it dem raschen Schlagwort „Liebe“  rubri- 
zieren, alle móglichen Zwischenstufen zwischen einem reinen, 
ruhigen Gefiihlszustand und leidenschaftlichstem, zu Handlun
gen drangenden Begehren durchlauft. Es ruhrt das daher, daB 
in den meisten Affekten neben den Lust-Unlustkomponenten
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noch starkę T r i e b -  und  B e w e g u n g s e le m e n te  sich f in 
den, die mehr oder weniger hervortreten konnen, so dafi die 
Affekte —- wie W  u n d t Ł) sagt — eine mittlere Stellung zwi
schen einfachem Gefuhl und Willensvorgangen einnehmen.

Je nachdem nun die Affekte bloBe Steigerungen von ein- 
fachen Gefiihlen sind, wie Freude, Entziicken, Wehmut, 
Schmerz usw. — oder aber mehr m it Trieben und Bewegungs- 
tendenzen durchsetzt sind — wie bei der Liebe, der Furcht, 
dem Zorn usw. — spreche ich von r e i n e n  S t i m m u n g s -  
a f f e k t e n  oder von T r i e b a f f e k t e n .

Fur die reinen Stinimungsaffekte — wie Freude, Entziicken 
usw. — ist niemals die asthetische Berechtigung angezweifelt. 
Wordem Anders dagegen- ist es m it den T r i e b a f  fe k te n .  
Und allerdings scheint'insofern hier ein Bedenken vorzuliegen, 
ais es zum Wesen des asthetischen Verhaltens gehort, daB die 
eigentlichen Handlungen, die nach auBen gerichteten Tatig- 
keiten des Korpers ausgeschaltet sein sollen, wahrend doch die 
Triebaffekte gerade eine starkę Tendenz zu solchen Handlun
gen enthalten.

Ehe w ir dieser Frage naher treten, mag zunachst untersucht 
werden, in welcher Weise denn iiberhaupt Affekte in der Kunst 
sich geltend raachen. Dabei zeigt es sich denn, daB die Affekte 
nicht immer in der gleichen Weise erlebt werden, sondern daB 
ihre Richtung eine ganz verschiedene sein kann. Es konnen 
namlich die Affekte dadurch entstehen, daB ich sie m it den dar
gestellten Personen m i te r  lebe,  sie ihnen substituiere. Wenn 
ich die W ut und den Schmerz des Othello auf der Buhne mit- 
erlebe, wenn ich zusammenzucke in  dem Augenblicke, wo er 
dort auf der Buhne, von Jagos giftigen Einfliisterungen ge- 
troffen, zusammenfahrt — wenn sich m ir die Brust zusammen- 
krampft in  dem Augenblick, wo ich Macbeth zuriłckschaudem 
sehe beim Anblick von Banąuos Geist: iiberall in solchen Fallen 
spreche ich von miterlebten Affekten oder kurz auch M i t -  
a f f e k t e n .  DaB die motorische Nachahmung fu r solche M it-  
affekte von gróBter W ichtigkeit ist, wurde bereits hervorge- 
hoben. Meine gewohnliche Ichvorstellung ist dabei gar nicht

1) W u n d t :  Physiol. Piychologie Bd. I II .  5. Aufi. S. 210 .
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im  BewuBtseinsfelde. Mein Ich scheint eins zu sein m it dem 
des Menschen dort auf der Szene.

Aber ich erlebe vor der Buhne noch eine ganze Reihe von 
anderen Affekten, die keineswegs substituiert zu sein brauchen. 
Ich kann f i ir  Desdemona zittern, ehe sie uberhaupt nur von 
ferne sich traumen laBt, daB ein Unheil zu ihren Haupten droht. 
Ja, ich kann auch, von Desdemonas Liebreiz hingerisseń, Sym* 
pathie ganz in  meinem Namen fu r Desdemona empfinden, ich 
kann f i ir  sie fiihlen, wie fu r eine schone Frau, die ich aus dem 
Lebenkenne. Derartige Gefiihle spielen bei den meisten Theater- 
besuchern sehr stark mit, und die Direktoren wissen sehr genaur 
warum sie lieber ,,sympathische“  Schauspielerinnen engagieren 
ais haBliche. Auch der bildenden Kunst gegenuber kommt 
Ahnliches vor. Es ist m ir oft genug begegnet, daB ich jemand 
sagen horte, er sei in eine Statuę geradezu verliebt, was mehr 
ais eine Metapher war. — Jedenfalls ist das ganz sicher, daB 
die in den Kunstwerken dargestellten Personen und Ereignisse 
eine Menge von Affekten in uns auslosen konnen, die nicht 
den Objckten substituiert sind, sondern die w ir ganz ais unsere 
eigenen dem Kunstwerk gegenuber erleben. Diese nenne ich 
im Gegensatz zu den M i ta f f e k te n : E i g e n a f f e k t e .

In  W irk lichke it sind naturlich M itaffekte und Eigenaffekte 
niemals scharf zu sondern: erstens schon darum, weil ich sie 
im letzten Grunde beide, ob ich sie nun substituiere oder nicht, 
in  meinem Korper erlebe, und zweitens, weil infolge der nach- 
klingenden und zerflieBenden Wesensart der Gefiihle alle bei 
dem Wechsel, den der GenuB der Kunst m it sich bringt, in- 
einander verlaufen und zu einer groBen allgemeinen Gesamt- 
stimmung werden, aus der sich die Einzelaffekte nur voriiber* 
gehend ablosen. Auch die Affekte sind nur Wellen in dem 
allgemeinen Gefuhlsstrom, den die Kunstwerke in uns erzeugen. 
Besonders beim Lesen von Dichtungen und im Theater ist 
dieser bestandige Wechsel der Gemutsbewegungen zwischen 
Freude, Bangen, Hpffnung und Furcht und vielen anderen leise 
anklingenden Affekten das Charakteristische des Genusses.

Zur Erklarung dieser verschiedenen Arten von Affekten 
reicht naturlich die in neuerer Zeit so oft iibertriebene Ein* 
fuhlungstheorie nicht aus. Hochstens konnte man sie f i ir  die
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M itaffekte anwenden. F iir  die Eigenaffekte versagt sie. Nur 
zum Teile namlieh erleben w ir im  Theater die Gefuhle und 
Affekte w irklich  ais die der dargestelłten Personen. Meist er
leben w ir sie nicht m i t ,  sondern ub e r  die Gefuhle der dar- 
gestellten Personen. So f iih r t ja  z. B. das-M itleid ganz m it 
Unrecht seinen Namen. Es ist nur zum ganz geringen Teil 
ein Leiden m it  dem anderen, es ist vielmehr ein Leiden ube r  
das Leid des anderen. DaB ich das Leiden des anderen m it- 
erlebe, ist nur eine Voraussetzung f i ir  mein M itle id , das ja  in  
der Tat ein von dem Gefuhle des anderen vollig  verschiedenes 
Erlebnis ist. So ist es aber m it den meisten Affekten und Ge- 
fiihlen, die w ir vor Kunstwerken erleben.

Jedenfalls darf wohl nach dem Voraufgehenden ais sieber 
angenommen werden, daB die asthetische Stimmung sich nicht 
allein aus Lust-Unlustgefiihlen aufbaut, sondern daB auch 
Affekte, und zwar auch solche, die ein starkes Willenselement 
enthalten, dabei eine groBe Rolle spielen.

Sind indessen die Affekte w irklich dieselben wie die des 
gewohnlichen Lebens ? Leicht mag sich die Antwort einstellen, 
es sei ein I  n ten  s i ta  ts  unterschied vorhanden, da die vor dem 
Kunstwerk erlebten Zustande weniger stark seien ais die des 
wirklichen Lebens. GewiB, bei vielen Menschen mag das zu- 
treffen. Andere aber sind wiederum fahig, vor einem B ild- 
werke in  eine Ekstase des Entziickens, in einen Rausch von 
einer Intensitat und Dauer zu geraten, wie sie das gewohn- 
liche Leben gar nicht bieten kann, schon weil die Objekte, be
sonders die lebende Menschengestalt, kaum dieselben auBeren 
Bedingungen f i i r  die anschauende Versenkung zu bieten hat. 
Dazu kommt ferner, daB gerade bei den Affekten die Intensi
tat nicht nur eine quantitative Steigerung, sondern vor allem 
eine qualitative Veranderung ist.1) Die Affekte sind niemals 
einfache Phanomene, sondern hochst koinplexe. Sie sind darum 
nicht nur der intensiven Steigerung, sondern auch der groBten 
Komplizierung und Ausbreitung fahig. Daher riih rt denn auch 
die oben besprochene auBerordentliche Verschiedenheit ihres 
Auftretens. Denn nicht immer wird der ganze, auBerordentlich

1) Vgl, hierzu besonders B e rg s o n : Sur les Donnees immćdiates de 
la  Conscience. Chap. I. 1888.



verastelte Mechanismus, der ihnen zugrunde liegt, vollstandig 
in  Bewegung gesetzt, sondern nur ein Teil davon t r i t t  o ft in  
Aktion. So kann der A ffe k t die nach auBen drangenden rao- 
torischen Funktionen erregen, er mu [ i es aber nicht. W ir 
sprechen von Liebe, von Zorn usw., mag sich der A ffek t in 
Handłungen iiuiiern oder nicht. Bekanntlich sieht ja  die 
Lange-Jamessche Theorie der Affekte, die zum mindesten 
groBe Wahrscheinlichkeit f i i r  sich hat, das Wesen des Affekts 
in  korperlichen Vorgangen. Neigt man dieser Ansicht zu, so 
kann man sagen, daB ein Teil dieser korperlichen Vorgange 
nicht erregt wird. Jedenfalls kann man das eine bestimmt 
sagen: daB die Affekte, die stets komplexe Zustande sind, nicht 
nur von verschiedener Intensitat, sondern auch von ganz ver- 
Bchiedener Zusammensotzung sein konnen, ohne daB damit ihre 
Eigenttimlichkeit aufgehoben ware. Furcht bleibt Furcht, auch 
wenn kein sichtbares Erblassen und keinerlei Fluchtbewegun- 
gen stattfinden.

W ir sagen also: die im  asthetischen GenieBen vorkommen- 
den Affekte unterscheiden sich von denjenigen des taglichen 
Lebens in  ąualitatm er Weise, d.h. dadurch, daB gewisse Teil- 
erscheinungen ausgeschaltet sind. Und zwar sind diese nicht 
in  Funktion tretenden Teilerscheinungen die nach auBen dran- 
gonden Handłungen. Treten diese dennoch auf, so ist damit 
der A ffe k t kein rein asthetisches Erleben mehr. Doch ist 
durch jene partielle Ausschaltung sein Charakter ais A ffe k t 
nicht aufgehoben, sondern auf eine bestimmte Qualitat einge- 
schrankt. Asthetische Affekte sind also p a r t i e l l e ,  d. h. ohne 
in  Handłungen tiberzugehen ablaufende A f f e k t e ,  die aber 
trotzdem der Gefuhlsintensitat nach die hbchsten Starkegrade 
erreichen konnen.

In  dieser Form auftretende Affekte werden also der Defi- 
n ition des asthetischen Verhaltens nicht zuwiderlaufen.

Psychisch macht sich diese Qualitatsverschiebung in den 
Affekten so bemerkbar, daB die T r i e b e l e m e n t e  starker zu- 
riick- und die reinen L u s t - U n l u s t e l e m e n t e  starker hervor- 
treten. Meist machen sich auch die durch die Kunst erregten 
Triebaffekte im  BewuBtsein ais reine Stimmungsaffekte gel-
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tend, die nur eine łeise Farbung durch die Triebelemente haben. 
So macht sich der durch die Kunst erregte Liebesaffekt ais star- 
kes Lustgefuhl, der durch die Kunst erzeugte Furchtaffekt ais 
starkes Unlustgefuhl geltend, und nur ais spezifische Farbung, 
ohne irgendwelche tatsachliche W irkung, offenbart sich der 
Triebcharakter. Ja oft ist erst durch eine eindiingliche Analyse 
uberhaupt der Affektcharakter eines Lustgefuhls festzustellen. 
So braucht ein Mann, in  dem beim Anschauen einer schonen 
Frauenstatue ein starkes Lustgefuhl anklingt, sich gar nicht 
des sexuellen Ursprunges seines Gefiihles bewuBt zu werden. 
Und dennoch ist es in  erster L in ie  auf eine Erregung der Sexual- 
sphare zuruckzufiihren. Bereits S cho p e n h a u e r  hat in  einem 
beriihmt gewordenen Essay es ausgesprochen, daB ifl unseren 
scheinbar rein asthetischen Bewertungen der Frauenschonheit 
sich verkappt die Gattungsinstinkte meldeten, und daB die Na
tu r das Individuum so zu ihren Zwecken, óhne daB es dessen 
eioh klar wird, zu gebrauchen weiB. Ohne Zweifel liegt hierin 
viel Richtiges, und man kann es noch dahin erweitern, daB nicht 
nur der Sexualinstinkt, sondern fast alle anderen starken Triebe 
bei asthetischen Bewertungen, o ft ohne daB das gesondert ins 
BewuBtsein dringt, mitwirken. Es liegt das einmal daran, daB 
sich die Affekte in  gewissen Anfangsstadien nur ais eine all- 
gemeine, starkę Gefiihlserregung bemerkbar machen, wahrend 
das Triebhafte des Affektes erst in  spateren Stadien zum Be- 
wufltsein kommt. Andererseits ist aber der verkappte Trieb 
6elten die einzige Quelle der Lust am kiinstlerischen Gebilde. 
Es kommen noch andere rein asthetische Gefiihle, die durch 
die Freude an der Form, der Farbę usw. entstehen, hinzU, und 
sie verschmelzen m it dfen von Triebaffekten herriihrenden Ge- 
fiih len zu einem untrennbaren Ganzen von iiberwiegend astheti- 
sohem Charakter.

Es fragt sich nun, wie diese Ausschaltung eines Teiles der 
Phanomene moglioh wird. In  vielen Fallen ist eine solche be- 
sondere Ausschaltung gar nicht notig, da der A ffe k t nicht 
stark genug anklingt, um iiberhaupt Tatigkeiten zu erregen. 
Fast jeder A ffe k t setzt in  den meisten Fallen m it einem in- 
tensiven Lust- oder Unlustgef iih l ein, das erst allmahlich zu T&* 
tigkeiten iiberleitet. Aber wo es sioh. um sehr starkę Affekte



handelt, wie im Theater, ist o ft eine direkte Hemmung not- 
wendig. Wenn man ein naives Publikum, etwa in  Suditalien, 
im Theater beobaohtet, so sieht man, wie diese Leute, bestandig 
zwischen Trug und Wahrheit schwebend, bald den erregten Ta- 
tigkeitstrieben nachgeben, sich vorbeugen, aufspringen, Gesten, 
machen und dann, wieder sich ihrer Umgebung bewuBt wer- 
dend, Hemmungen eintreten lassen. Bei Kulturmenschen, die 
von klein auf zur Beherrschung ihrer motorischen Triebe er- 
zogen werden, t r i t t  diese Hemmung von selber ein, sie verlieren 
die gewohnliche Ichvorstellung fast niemals ganz aus dem Be
wuBtsein und verge6sen nur selten vollig, daB sie im  Theater 
sitzen, d. h. sie verhalten sich ais „ZuschauerIndessen kann 
in Augenhlicken hochsten Mitgerissenseins auch bei ihnen der 
Fa li eintreten, daB sie ausdriicklich irgendwelche Bewegungs- 
reize hemmen mussen.

Es sei indessen noch ein anderer Grund beigebracht, der es 
erklart, daB der Triebcharakter der Affekte und Gefuhle, die 
w ir im KunstgenuB erleben, uns nicht so deutlich bewuBt w ird. 
O ft riihren diese Gefuhle nicht von einem aktuellen Triebe 
her, sondern es sind nur Assoziationen, Residuen friiherer Er- 
regungen, die wieder anklingen. So braucht, um bei dem ange- 
fiihrten Beispiel zu bleiben, der Anblick eines schonen Frauen- 
bildes nicht in  diesem Augenblick den Triebaffekt zu erregen, 
wohl aber konnen die Gefuhle, die anklingen, Residuen friiherer 
Erregungen des Sexualinstinktes sein, die jetzt sich einstellen, 
ohne daB w ir uns ihres Ursprungs noch entsinnen, was ja  bei 
Erinnerungsgefuhlen oft nicht inehr móglich ist.

W ir werden demnach allen Schilderungen, die das Kunst
genieBen auf Lustgefiihle einengen wollen, sehr wohl entgegen- 
halten diirfen, daB auch A ffekte dabei vorkommen konnen, 
Affekte, dereń Handlungstendenz jedoch eingeschrankt ist und 
dereń Stimmungscharakter daher starker hervortritt, so daB sie 
sich ais BewuBtseinskomponenten immerhin reinen Gefiihlen 
stark annahern, in  manchen Fallen sogar davon kaum zu un- 
terscheiden sind. A u f jeden F a li aber diirfen w ir nicht den 
Fehler vieler Psychologen begehen, alle Lust ais gleich anzu- 
sehen, sondern w ir mussen zugeben, daB in  den Lustgefiihlen 
latent mannigfache Triebe mitsprechen, die dem Gefuhl spezi-
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fische Farbungen verleiken. So ist eine erotisch gefarbte Lust 
eine ganz andere ais eine auf geschmeichelte E itelkeit oder auf 
befriedigte HaBaffekte zuruckgehende Lust.1)

4. tfBERSICHT DER FURS ASTHETISCHE LEBEN 
WICHTIGSTEN AFFEKTE

Es sei kurz an einigen besonders haufigen Fallen gezeigt, 
-wie sich hinter dem Lustgefiihle im  asthetischen GenieBen 
Triebe und Affekte betatigen, und zwar zeige ich es zunachst 
am Trieb zur L e b e n s s t e i g e r u n g ,  am Af fekt  der S y m -  
p a t h i e  und dem der e ro t i s c h e n  L ie b e .

Es ist ein tiefverwurzeltes Streben des Menschen, sich selbst 
zu entfalten, iiber sich — wenigstens in  seinem BewuBtsein — 
hinauszuwachsen, sein Lebensgefiihl zu steigern oder ein solehes 
gesteigertes Lebensgefiihl zu genieBen. A is Eigenaffekt wie ais 
M ita ffek t kann sich dieser Trieb auswirken. Ehrgeiz, Ruhm- 
sucht, auf harmonischer Lebensbetatigung ruhende Lebens- 
freude, Stolz, E itelkeit, Bewunderung und viele andere Gefuhls
erlebnisse gehen alle auf diesen Trieb zur Lebenssteigerung zu- 
riick, sei es, daB dieser real e rf iillt  w ird, sei es, daB die Er- 
fiillun g  in  der Vorstellung vorweggenommen wird, sei es, daB 
das Gefiihl nur in andere eingefiihlt und so mitgenossen w ird ; 
der BewuBtseinserfolg ist iiberall ahnlich: ein Lustgefiihl m it 
der spezifischen Farbung des betreffenden Affekts.

In  den mannigfachsten Formen kommt die Kunst gerade 
diesem Bediirfnis nach Lebenssteigerung und GenuB eines ge- 
steigerten Lebens nach. Wenn man gelegentlich die Kunstwir- 
kung ais „Rauschzustand“  bezeichnet hat, so w ill man gerade 
dies BewuBtsein gesteigerten Lebens kennzeichnen. Indem 
namlich die Kunst uns seelische Erlebnisse verschafft, die nicht 
vom Schwergewicht des Alltags belastet sind, hebt sie uns 
gleichsam in  eine erhohte Lebenssphare. Das zeigt sich am

1) W ie wenig man m it dem blofien Gegensatz Lust — Unlust aus- 
kom m t, zeigt z. B. die Abhandlung von E. E. B e c k e r :  D ie Bedeutung 
von D ur und M oll f i i r  den musikalischen Ausdruck (Zeitschrift f. Asthe
t ik  V), wo eine an sich aussichtsreiche Methode dadurch zur Unfrucht- 
ba rke it verdammt i  t  daB die W irkun g  von Dur m it Lust, die von M oll 
m it Unlust gleichgesetzt ist.
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deutlichsten in  der W irkung der Musik, dereń — zunachst we- 
sentlich physiologische W irkung — eine Anregung unseres 
ganzen motorischen Lebens ist, eine allgemeine Ergriffenheit 
der Seele, worauf sich die spezielleren Erlebnisse erst sekundar 
aufbauen. Auch andere Kunste konnen durch motorische oder 
sensorische Beeinflussung eine allgemeine Steigerung des Le* 
bensgefuhis erzielen: der Tanz, die Architektur, Ornamen
t ik  usw.

Zu diesen direkten Einwirkungen treten allerlei assoziative, 
„eingefuhlte“  Erlebnisse. Das ist besonders augenfallig bei 
allen gegenstandlichen Kunsten. Indem w ir durch E infiłh lung 
das gesteigerte Lebensgefuhl Phidiassoher oder Michelangeles- 
ker Statuen, das Shakespearischer oder Hebbelscher Dramenhel- 
den miterleben, fiihlen w ir uns seibst erhoben und in unserem 
Lebensgefuhl gesteigert. Aber auch, wenn w ir in  eine weite 
Renaissancehalle eintreten oder das gewaltige Treppenhaus des 
Wurzburger Schlosses hinabschreiten, fiihlen w ir uns gleichsam 
ais gesteigerte Menschen. Und das aus diesem Affekte quel- 
lende Lustgefuhl ist asthetischer GenuB, der nicht auf angeb- 
liche „Elementargefiihle" allein zuriickfiihrbar ist.

Ebenfalls in speżifischenLustgefuhlen auBert s ichdieSym- 
p a th ie .  Sie ist nicht m it der sexuellen Liebe zusammenzu- 
werfen, obwohl beide oft gemeinsam auftreten. Nach der De
fin ition  Bains verateht man unter Sympathie „d ie Tendenz 
eines Individuums, sich m it den aktiven und emotionellen Zu- 
standen anderer, dereń Zustande sich durch wahrnehmbare Aus- 
drucksmittel offenbaren, in  Einklang zu setzen“ . Sympathie 
w ird also vor allem dort wach werden, wo menschliche F i-  
guren im Kunstwerk uns entgegentreten. Indessen móchte ich 
den B egriff der Sympathie noch etwas enger umgrenzen. W ir 
„8ympathisieren“  namlieh durchaus nicht m it jedem. Beson
ders der naive Leser oder Zuschauer t r i f f t  stets unter den Per
sonen eines Kunstwerkes eine gewisse Auswahl, f i i r  die er sym- 
pathisiert. Solche Personen nennt er dann „sympathisch“ . Es 
gehort eine gewisse asthetische Durchbildung dazu, sich von 
diesem rein 8ubjektiven Verhalten freizumachen und auch die 
Gefflhle und Stimmungen solcher Charaktere, die das gewohn- 
liche Publikum „unBympatbisch“  findet, mitzuerleben. F iir  die



meisten Menschen ist also Sympathie zunachst gar nicht ein 
Gefiihl m i t  dem anderen Individuum, sondern ein Gefiihl z u 
ih m  h in . Das Fiihlen m it  einem anderen t r i t t  o ft erst ein, 
wenn vorher ein Gefiihl f u r  den anderen da war. So vermógen 
die meisten Leute m it dem Charakter Hedda Gablers gar nichts 
anzufangen, konnen dereń Gefiihle gar nicht miterleben, weil 
das Gefiihl f  ii r  diese Gestalt in  ihnen nicht erregt wird.

Tatsachlich aber ist f i i r  viele Menschen dieser A ffek t der 
Sympathie, die Zuneigung, die sie zu dichterischen oder ge- 
malten Gestalten wie zu wirklichen Menschen empfinden, der 
wichtigste Teil des Kunstgenusses. Der naive Leser liebt darum 
solche Werke, wo reinlich zwischen Engeln und Teufeln ge- 
schieden ist. E r weiB dann genau und beąuem, m it wem er 
zu sympathisieren hat. Charaktere, die aus guten und schlechten 
Elementen zusammengesetzt sind, mag er nicht. H ier wird seine 
Sympathie oder seine Antipathie nicht stark genug ange- 
sprochen. Denn auch die Antipathie spielt im  KunstgenieBen 
naiver Menschen eine groBe Rolle, und sie w ird zum GenuB, 
wenn die „antipathischen“  Figuren nur am SchluB beśtraft 
werden und die sympathischen triumphieren. Daher geht es 
in  allen Hintertreppenromanen auch den Bosen am SchluB ge- 
waltig iibel, und der Leser hat auch vorher schon, so schlecht 
es den sympathischen Helden ergehen mag, doch stets im H in- 
tergrund das beruhigende G e fiih l: zuletzt siegt doch die Tu- 
gend! Harmlose Asthetiker nennen dieses berechnete Arrange- 
ment „poetische Gerechtigkeit“ .

Vielleicht verlohnt es sich, kurz die wichtigsten Punkte auf- 
zuzahlen, wodurch dieser Sympathieaffekt erregt wird. Zu
nachst ist ein sehr starkes M itte l die G l e i c h h e i t  oder A h n -  
l i c h k e i t  der  L eb ens lage .  Der Leser sympathisiert am 
starksten m it solchen Helden, in  denen er ein Stiick seines 
eigenen Ichs verkorpert sieht. Hierauf beruht die groBe und 
o ft so rasch verschwindende W irkung mancher Kunstwerke, die 
gewisse Zeitstimmungen verkórpern. Der ungeheure Einschlag 
von Goethes ,,Werther“  z. B. ist so zu erklaren, daB in  dieser 
Gestalt die Jugend ganz Europas ih r eigenes Fiihlen verk5r- 
pert fand und darum die Sympathie aufs starkste erregt wurde. 
Der Riesenerfolg „Werthers" war kein rein kiinstlerischer, son-
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dern zum Teil ein von bestimmten Zeitumstanden getragener 
Erfolg.

E in anderer Grund fu r die Sympathie und die Zuneigung 
sind in  der Kunst wie im  Leben p e r s o n l i c h e  Vorz i ige .  
Schon die auBere Schonheit fa llt  stark ins Gewicht. Es schadet 
dem Sympathieerfolg einer F igur, wenn sie ais haBlich dar- 
gestellt wird. So suoht diejenige Malerei, die auf ein asthetisch 
nicht sehr geschultes Publikum spekuliert, durch die Schonheit 
der Objekte zu wirken. A lle  die „lieben und sympathischen“  
Bilder der Thumann oder Defregger riihren diese Saite im Her- 
zen des Publikums an. Aber auch psychische Vorziłge sind 
wichtig, und zwar kommen da mehr noch die moralischen ais 
die geistigen in  Betracht. Das M itle id  ist ein Spezialfall der 
Sympathie in  unserem Sinne. So ist der Riesenerfolg der D ik- 
kensschen Romanę zum gróBten Teile darauf zuriickzufiihren, 
daB er wie kein zweiter die Sympathie des Lesers f i i r  seine 
Romangestalten zu erwecken wuBte. Fast die gesamte englische 
wie die deutsche Unterhaltungsschriftstellerei arbeitet noch 
heute, wenn auch auf kiinstlerisch niedrigerer Stufe, m it den 
gleichen M itte ln.

Am  starksten w ird die Sympathie dort erregt, wo die auf 
Grund der gleichen Lebenslage und die auf Grund persónlicher 
Vorziige entstehende Sympathie sich in  demselben Gegenstand 
einen, wenn gleichsam das idealisierte Ich des Lesers ihm 
aus dem Werke entgegenleuchtet, wenn sich also das Sympathie- 
gefiihl m it der Tendenz zur Lebenssteigerung verquickt. Denn 
f i ir  unser IchbewuBtsein ist haufig das viel wichtiger, was w ir 
sein m o c h t  e n , ais das, was w ir w irklich sind.

Mag man vom streng asthetischen Standpunkt auch solchen 
Sympathiegefiihlen ablehnend gegeniiberstehen, weil sie nicht 
ganz ,,interesselos“  sind, man muB doch anerkennen, daB sie 
— besonders fiits  naive Publikum — eine starkę Quelle der 
Lust sind.

Einer der am haufigsten in  fast allen Kunsten, wenigstens 
in  unserer Kultur, angerufenen Affekte ist die S e x u a l l i e b e .

Mag man es auch hundertmal ais unkiinstlerisch verdammt 
haben, es w ird doch nicht wegzuleugnen sein, daB oin guter 
Te il der W irkung der bildenden Kunst auf e ro t i s c h e  M o -



t i v e  zuriickgeht. Es braucht einen wahrlich nicht ein haBliches 
Begehren anzuwandeln, wenn man eine Venus von Giorgione 
sieht, und doch kann ein leises erotisehes Gefuhl, das viel- 
leicht gar nicht gesondert zum BewuBtsein .kommt, den ganzen 
asthetischen GenuB durchgliihen. Honny soit qui mai y  pense! 
Ich habe das von Leuten, die der Kunst sehr nahe stehen und 
gute Selbstbeohachter sind, bestatigen horen. Derjenige, der 
das nicht nachempfinden kann, weil er das Stoffliche iibersieht, 
und nur die Form fu r ihn existiert, ist ob dieser eunuchen- 
haften Abstraktheit so wenig zu preisen ais einer, der sich 
aus moralischen Griinden vor jeder Nacktheit entsetzt. Es sind 
die Griechen gewesen, die jene Sage erfunden haben, daB ein 
Kunstler in so leidenschaftlicher G lut zu der eigenen Statuo ent- 
hrannt sei, daB ih r ein gutiger Gott das Leben gegeben habe. 
Schon die uberwaltigende Menge der Darstellungen von Irihal- 
ten, die m it der Erotik in Beziehung stehen, beweist dereń 
Macht. Sicherlich ist in der Kunst die Vorliebe f i i r  „schone“  
Frauen nicht allein auf die Freude an Linicnschónheit zuriick- 
zufiihren, sondern auf Regungen, die tie f m it don starksten 
Trieben des Menschen verwachsen sind. Und auch vor oinor 
Darstellung schoner Menschen des gleichen Gcschlechtes 
sprechen erotische Instinkte mit, wenn auch den meisten Men
schen ganz unbewuBt. Derartiges ist m ir von inelireren guten 
Beobachtern, die keine Vorurteile hatten und ganz normal ver- 
anlagt waren, m itgeteilt worden. — Wem aber die enge Ver- 
kniipfung von erotischen Trieben m it dem kiinstlerischen F iih- 
len bloB nach dem asthetischen GenieBen noch zweifelhaft wiire, 
der w ird im Studium des K u n s t s c h a f f e n s  und seiner Bc- 
dingungen erkennen, wie tie f dieser Zusammenhang ist.

In  der Poes ie  spielt die Erotik nun gar eine solche Rolle, 
daB man wohl vier F iin fte l alles Gcdichtcten bequem auf sie 
basieren kann. Die Erotik t r i t t  dabei o ft in uberkousch ver- 
hiillten Formen auf, aber sie ist doch da, und wo eine Haupt- 
■und Staatsaktion im M itte lpunkt eines Stfickes steht, da wird 
noch ein Kliirchen oder eine Thekla eingefiigt, damit das Gros 
des Publikums doch auch auf seine Kosten kommt. Von Zeit 
zu Zeit erdreisten sich dann wieder einmal ein paar mehr oder 
weniger grtine, aber sich gowaltig mutig dflnkendc Sturmer,
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vor keuschen Ohren zu nennen, was keusche Herzen nicht ent- 
behren konnen. — Die Geschichte der Dichtung ist durch- 
zogen wie von einer bald steigenden, bald sinkenden Kurve» 
von dem Vordringen des erotisehen Gefiihls, und es ist sehr 
ińteressant, zu beobachten, unter wie soltsamen Verkappungen 
dieses Gefuhl immer wieder auch dort sich einschleicht, wo 
allzu strenge Sitten es zuruckzudrangen versucht haben. W ir 
befinden uns ja  wieder in  einer Epoche, wo in  der L iteratur 
Venus oft ais hóchste Gottin erscheint, und es ist gerade fu r 
unsere Zeit charakteristisch, daB das einfache normale Gefuhl 
nicht mehr genug Reiz zu haben scheint, so daB allerlei Per- 
vertierungen noch groBeren K itze l herbeifuhren sollen. Es ge- 
niigt, die Namen Baudelaire, Wilde, Wedekind, Heinrich 
Mann zu nennen, um das zu belegen.

Aber nicht nur hinter den Lustgefiihlen, auch hinter den im 
KunstgenieBen vorkommenden U n lus tge fiih len  stehen A f 
fekte, und zwar sind es vor allem solche des d ep re s s iv e n  
Ichgefiihls und solche der Antipathie, also die Gegensatze der 
oben besprochenen Affekte des gesteigerten Leben sgefiihls und 
der Sympathie.

Zu den Affekten des depressiven Ichgefiihls gehort in erster 
L in ie  die F u r c h t  m it ihren Modifikationen des Grauens, des 
Gruselns, des Schreckens usw. Sie wird vor allem zu Schat- 
tenwirkungen in der Kunst benutzt, zumal sie an Starkę einer 
der wichtigsten Affekte ist. Da sie o ft eine Komponentę des 
„Erhabenen“  ist, so t r i t t  sie iiberall hervor, wo solche W irkun- 
gen sioh finden.

In  der Musik scheint sie m ir besonders dort einzutreten, wo 
sehr starkę, plotzlich anschwellende Tonmassen auf uns ein- 
dringen. Man kann bei gewaltigen Fortissimi in Orchester- 
oder Orgelkonzerten eine ganze Reihe der korperlichen Symp- 
tome wahrnehmen, die die Furcht erzeugt. So spiire ich, beson
ders bei plotzliohem, starkem Einsetzen der Blechinstrumente, 
ein Erschauern den ganzen Riicken hinunter, Gansehaut, Zu- 
rucktreten des Blutos aus den Wangen. krampfiges Atmen und 
Herzklopfen, alles Symptome, die zu den korperlichen AuBe- 
rungen der Furcht gehoren.

In  der bildenden Kunst treten diese Furohtaffekte zuruck,
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da das Furchtgefiihl zu sehr in  der Ze it hangt, in der Er- 
wartung: „Was wird je tz t? “ , Wirkungen, die natiirlioh den 
auf Ruhe gestellten Augenkiinsten fernliegen. Doch fehlen auch 
solche Wirkungen nicht. Man sehe z. B. Klingers Darstellung, 
wie mehrere m it Kniitte ln  bewaffnete Wegelagerer einen ein
zelnen Mann umstehen, der, an eine Wand gelehnt, eine Pistole 
in  der Hand halt, bereit, den ersten, der sioh heranwagt, nie- 
derzuknallen. Es geht eine fieberhafte Spannung von einem 
solchen Bilde aus. Besonders durch jene Unterart des Furcht- 
gefiihls, die w ir Gruseln oder Grauen nennen, suchen viele Ma
ler ihre Wirkungen zu machen. Man gehe nur in  das Wiertz- 
museum in  Briissel!

Vor allem in  der Dichtung ist die Erregung der Furcht eine 
der starksten Wirkungsmogliohkeiten. Furcht sollte neben 
M itle id  die Tragodie nach Aristoteles erwecken. Und in  der 
Tat ist bis auf den heutigen Tag die auf E infiih lung sich griin- 
dende Furcht eines der wichtigsten Spannungsmittel der Poesie, 
das zwar haufig in  hochst grober Weise, oft aber auch zu edel- 
sten Wirkungen verwandt wird.

Der Schattenwirkung dient auch die A n t i p a t h i e  in  ihren 
versehiedenen Formen: HaB, Zorn, Arger usw. Auch alle diese 
Gefiihle konnen ebensogut wie die der Sympathie durch Kunst- 
werke erzielt werden, und es g ilt  von ihnen m it umgekehrtem 
Vorzeichen ahnliches, was bei Besprechung der Sympathie- 
gefiihle gesagt wurde.

5. MODIFIKATIONEN DES ASTHETISCHEN GEFUHLS
Es ist also nichts m it dem iiberall gleichen, schematischen 

Lustgefuhl, das manche Asthetiker ais das Wesen des astheti
schen GenieBens auffassen mochten. Es ist nicht so, daB alle 
Unterschiedenheit unseres seelischen Lebens den Empfindun
gen, Vorstellungen und Denkakten zufiele, dereń Melodie sich 
dann ein ewig gleicher Orgelpunkt von Lustgefiihl beigesellte. 
Nein, halten w ir das B ild  fest, so miissen w ir sagen, daB die 
Gefuhlsbegleitung ebenso stark moduliert wie die Melodie, daB 
w ir unendliche Verschiedenheiten auch innerhalb des Gefiihls
lebens im asthetischen GenieBen anzunehmen haben.

Freilich sind diese Yerschiedenheiten sehr schwer zu fassen,
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wie sich schon bei der Analyse der Affekthintergrunde zeigte. 
Trotzdem mussen w ir noch einige andere wichtige Unterschei- 
dungen treffen, indem w ir die sog. ,,Modifikationen“  des as
thetischen Erlebens charakterisieren, zu denen die Gefuhle der 
„Schonheit1', der „A nm ut", des „HaBlichen", des „Erhabe- 
nen“  usw. gehoren.

Freilich sto Ben w ir dabei gleich auf eine Sehwierigkeit. Die 
Alltagssprache und leider auch die Wissenschaft begehen viel- 
fach den Irrtum , unter „Schonheit" oder „Erhabenheit" nicht 
einen subjektiven Zustand (ein Gefuhl), sondern etwas Objek- 
tives (eine Eigenschaft) zu verstehen. Sie sehen nicht oin, daB 
in  jedem F a li das Schone nur eine Relation zwischen einem 
Subjekt und einem Objekt ist, und daB das Subjekt der pri- 
mare Teil ist, der die Schonheit erst setżt. Es ist Torheit, zu 
sagen, die Venus von M ilo  sei schon, auch wenn es keine Men
schen gabe, die die Schonheit erlebten. Nein, die Schonheits- 
begriffe sind alle von Menschen gemacht und nicht einmal von 
einem einheitlichen Menschentyp, sondern von auBerordentlich 
verschiedenen. Es g ib t iiberhaupt nicht die Schonheit, sondern 
nur soviel Schonheiten, ais es Menschentypen gibt. Und ebenso 
ist s m it allen anderen Modifikationen des Asthetischen, die 
alle zunachst Subjektszustande sind, die nur in Korrelation m it 
bestimmten Objektivitaten stehen.

W ir erleben ein D ing also nicht ais schon, weil es an sich 
in objektivem Sinne „schon" ware, sondern w ir nennen es 
schon, weil w ir bei seinem Anschauen einen subjektiven Lust- 
zustand erleben, den w ir ais „Schonheitsgefiihl" charakterisie
ren. A lle  asthetischen Modifikationen sind niemals vom Ob
jekt her, sondern nur vom Subjekt her zu bestimmen. Nie
mals werden w ir von den Gegenstanden aus verstehen, was ,,er- 
haben", was „haBlich", was „tragisch", was „koinisch" ist. 
A lle  vom Objekt her gewonnenen Definitionen hangen vóllig 
in  der Lu ft, sie sagen zwar hier und da etwas Richtiges aus., 
dieses aber bedarf seinerseits erst seiner Bogrundung imSubjek- 
tiven und wird nur dadurch verstandlich. Diese Begriindung 
im Subjektiven muB unsere Forschungsmaxime sein, wenn w ir 
an die Analyse jener Erlebnisse herantreten.

Eine andere Sehwierigkeit liegt darin, daB die zu besprechen-
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don Modifikationen im SprachbewuBtsein nicht genau vonein- 
ander geschieden sind. W ir kSnnen gewiB in der Wissenschaft 
scharfe Grenzlinien ziehen, w ir tun damit aber zugleich der 
seelischen W irklichkeit Gewalt an. W ir miissen daher, ob
wohl w ir die Begriffe fester zu fassen suchen, ihnen doch ein 
wenig von ihrer Gesehmeidigkeit lassen. —

Indem w ir aber die Subjektivitat der asthetischen Gefuhle 
feststellen, wollen w ir damit nicht etwa behaupten, sie seien 
w illk iirlich . W ir betonen nur, daB die asthetische Objektivitat 
sekundar sei, aber w ir halten sie darum trotzdem f i ir  durchaus 
n o t w e n d i g  in  der Subjektivitat bedingt. WeiB ich, was einer 
f i ir  ein Mensch ist, so laBt sich auch m it Notwendigkeit sagen, 
wa6 cr ais schon empfindet (wenigstens miiBte es theoretisch 
notwendig sein). Soweit also Gleichheit der Menschennatur vor- 
liegt, w ird man auch von einer gleichen asthetischen Objek- 
tiy ita t reden konnen. Unter diesem Gesichtspunkt werde ich 
daher stets, nachdem ich die subjektiven asthetischen Zustande 
besprochen habe, auch die ihnen zuzuordnenden „Gegenstande" 
kurz erortern.

6 . DAS SCHÓNHEITSERLEBNIS 
UND SEINE GEGENSATZE

Ich beginne m it dem Schonhe itserlebnis, das yielfach m it 
dem asthetischen Erleben schlechthin gleichgesetzt wird. Eine 
solche Gleichsetzung ist natiirlich falsch, denn w ir konnen etwas 
Erhabenes, etwas Komisohes, ja  etwas HaBliches asthetisch er
leben, obwohl alle diese Erlebnisse dem B egriff der „Soh8nheit“  
entgegengesetzt sind. Die Umgangsspraohe darf hier nicht zur 
Basis wissensohaftlicher Sonderungen gemacht werden. Sie 
yermischt yielfach „schon“ , „g u t“ , „angenehm“ , „niedlich“  in 
einer Weise, die jene Unterschiede iiberhaupt aufzuheben droht, 
wenn sie etwa zulaBt, daB man sagt, eine Speise schmecke 
„schon“  usw. ,

W ir sprechen hier vom S chonen  im  enge ren  S in n e ,  
einem Erlebnis, das sich nicht nur vom „HaBlichen“ , sondern 
auch vom „Hiibschen“ , „Angenehmen", „Niedlichen11 unter- 
scheidet. In  diesem Sinne nennen w ir die Sixtinische Madonna 
„schon", w ir werden das W ort jedoch nicht in gleicher Be-
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deutung auf den Kolmarer A lta r Grunewalds anwenden. W ir 
nennen „8chon“  eine Phidiassche Amazone, nicht aber die 
„Belle Heaulmiere“  von Rodin, obwohl die Werke Grunewalds 
und Rodins ohne Zweifel ais asthetische Werte von hohem 
Rang anzusprechen sind.

Man hat diesen B egriff des Sohonen im  engeren Sinne nun 
dadurch zu bestimmen gesucht, daB man ihn dem „Charakte- 
ristischen" entgegengesetzt hat. Das hat z. B. Volkelt getan1), 
indessen hat gegen ihn Laurila eingewendet, daB der B egriff 
des Charakteristisohen von Volkelt nicht scharf genug gefaBt 
sei, und vor allem sei das Charakteristisohe darum kein Gegen- 
satz zum Schonen, weil beide Begriffe gleichsam auf verschie- 
denen Linien lagen.2) Das scheint m ir zuzutreffen; denn das 
„Charakteri8tische“  ist eine wesentlich intellektuelle Bezeich- 
nung, wahrend das „Schone“  im Emotionalen verwurzelt ist. 
M it Recht hat darum Laurila ausgefuhrt, daB Volkelt in  Wahr
heit das „HaBliche“  ais Gegensatz zum Schonen meine, ein 
„HaBliches“ , das trotzdem asthetisch wirksam sei.

In  der Tat pflegen w ir iiberall dort von Schonheit im  engeren 
Sinne zu sprechen, wo w ir es gegen eine asthetische W irkung 
abgrenzen wollen, die eine starkę Dosis Unlust einschlieBt. Das 
ist z. B. bei den genannten Bildwerken der Fa li, dereń Gesamt- 
wirkung sich zusammensetzt aus einer Uberkompensation des 
grausigen Stoffes durch meisterhafte und erschuttemde Dar- 
8tcllung.

Indessen ist die Begriffsbildung des Gefiihlslebens nicht so 
einfach, daB sie durch eine einzige logische Kontrastierung 
zu erschópfen ware. W ir sprechen o ft auch von Schonheit im  
engeren Sinne im Gegensatz zum H i i b s c h e n ,  N e t t e n ,  A n -  
genehm en  oder sonstigen Gefiihlserlebnissen, die einen fliich- 
tigen, momentanen oder sehr subjektiven Charakter haben. W ir 
nennen etwa eine Operettenmelodie „hiibsoh“ , die w ir jedoch 
niemals ais „schon“  bezeichnen wiirden. Ebenso kann man einen 
Richterschen Holzschnitt wohl „hiibsch“  oder „reizend" fin - 
den, w ird jedoch m it der Bezeichnung ,,schon“  zuriickhalten. 
In  diesem Falle wollen w ir also einen anderen Gegensatz durch

1) System der A sthe tik  II, S. 22 .
2) Zeitschr. f. A sthetik V III ,  S. 28 ff.
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den B egriff des Sohonen zum Ausdruck bringen, und w ir wer
den daher in eine Defin ition auoh das aufnehmen mussen. A is 
schon namlieh lassen w ir nur das gelten, was uns nicht wie 
das Hubsche auf einem zufalligen oder ganz subjektiven Erleb
nis zu beruhen, sondern was eine gewisse allgemeine, im Gegen
stand seibst begriindete Geltung zu besitzen scheint. DaB trotz 
alledem auoh diese Charakteristik ais relativ zu gelten hat, 
mag zugegeben sein; indessen besteht beim Schonheitserleben 
das BewuBtsein der Relativit&t nicht in  dem Grade wie beim 
Erlebnis des Hiibschen oder Netten. Der B eg riff des Schonen 
ist stets bis zu einem gewissenMaBe rationalisiert, d.h. uber das 
bloB Subjektive erhoben gedaoht.

Zu8ammengefaBt wiirde das lauten: w ir sprechen von Schon
heit im  engeren Sinne entweder im Gegensatz zum HaBlichen, 
oder zum Hiibschen oder Angenehmen, und w ir wollen damit 
ein Erlebnis zum Ausdruck bringen, das sich harmoniach aus 
Lustgefiihlen, m it hóchstens geringer Beimischung von Unlust 
aufbaut, andererseits aber auch iiber das bloB Individuelle und 
Momentane hinausgeht und sich bis zu einem gewissen Grade 
rationalisieren laBt.

Trotzdem ware nichts falscher, ais wenn man ob dieser rela- 
tiven Rationalisierbarkeit des Sehonheitserlebens glauben wollte, 
es lieBen sich rein objektive Schonheitsgesetze ermitteln. Man 
hat das zuweilen versucht, man hat etwa durch mathematische 
Formeln einzelne allgemeingiiltige Schonheitsproportionen or- 
rechnen wollen. Ich erinnere nur an die Versuche, im „goldenen 
Schnitt“  ein solches objektives Schonheitsprinzip zu gewinnen. 
Diese Behauptung, die librigens nicht aus der Erfahrung ge- 
funden, sondern aus metaphysischen Spekulationen abgeleitet 
ist, konnte nur von Menschen aufgestellt werden, die keine 
Ahnung von der M annigfaltigkeit der Kunst hatten, denen nie
mals aufgegangen war, daB das gotisohe Schónheitsgefuhl ein 
ganz anderes ist ais das klassisohe oder ostasiatische, ja  daB 
sich seibst innerhalb dieser Kreise wieder auflerordentliche Ver- 
schiedenheiten finden. Bei uns pflegt man gem das „Klassi- 
sche11 ais das Schone schleehthin aufzustellen, und in  der Tat 
ist bei dem rationalen Charakter des klassischen Stils eine 
solche Naherruckung móglich: eine absolute Schonheit ist je -
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doch auch die klassische nicht, auch sie ist durchaus relativ und 
subjektiv verwurzelt wie alle asthetischen Wirkungen.

Im  B egriff des Rationalen ist auch der B egriff des „T yp i- 
sęhen“  mitgegeben und in  der Tat pflegen w ir nur dort von 
Schonheit zu sprechen, wo man dem Erlebnis eine gewisse typ i- 
sche Geltung zumiBt, wo also auch das Objekt nicht vom Ty
pus abweicht. So gewinnen w ir auch eine Defin ition des „HaB- 
lichen“ , das subjektiv ein Unlustgefiihl ist, auf Objekte bezogen 
aber in  der Regel eine Abweichung vom Typus meint. HaBlich. 
nennen-wir ein Gesicht, dessen Ziige irgendwie abnorm sind 
und eben deshalb ais storend empfunden werden. DaB m it einer 
solchen „N orm “  jedoch keineswegs etwas Absolutes, sondern 
auch nur etwas Relatives ausgesagt ist, geht schon daraus her- 
vor, daB unter Europaern ein Mensch m it Schlitzaugen ais 
,,haBlich“  angesehen wird, wahrend die gleiche Eigenschaft 
unter Ostasiaten gar nicht entstellend empfunden wird, weil sic 
eben zur dortigen Noym gehort.

7. DAS ERLEBNIS DES ERHABENEN 
UND SEIN GEGENSATZ

Dem Erlebnis des Schonen im  engeren Sinne stellt man seit. 
alters auch das Gefiihl des E rh a b e n e n  gegenuber, bei dem 
man m it dem bloBen Lustgefuhl nicht auskommt. Auch hier, 
wie bei allen asthetischen Gefuhlen muB man vom Subjektiven 
ausgehen, denn das Subjekt, nicht das Objekt allein entschei- 
det, ob etwas erhaben w irk t oder nicht, wenn es naturlich auch 
gewisse objektive Gegebenheiten gibt, die besonders geeignet 
sind, jenes Gefiihl auszuldsen. Aber, wie schon das Sprichwort 
sagt, ist vom Erhabenen zum Lacherlichen nur ein Schritt, 
d. h. derselbe Gegenstand, der im erstęn Augenblick erhaben 
wirkte, kann bei veranderter Gemiitsverfassung des Subjekts 
lacherlich erscheinen.

Den subjektiven Zustand beim Erleben des Erhabenen hat 
man oft geschildert. So beschreibt ihn z. B. Kant ais „ein Ge- 
fiih l der Unlust, aus der Unangemessenheit der Einbildungs- 
kraft in  der asthetischen Groflenschatzung, und eine dabei zu- 
gleich erweckte Lust aus der Ubereinstimmung eben dieses Ur- 
teils der Unangemessenheit des groBten sinnlichen Yermogena
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zu Vernunftideen, sofern die Bestrebung zu denselben doch f i i r  
uns Gesetz is t“ . (K r it ik  der Urteilskraft. §27.)

Weniger intellektualistisch lautet Schillers Begriffsbestim- 
mung. Nach ihm besteht das Gefuhl des Erhabenen „einerseits 
aus dem Gefuhl unserer Ohnmacht und Begrenzung, einen Ge* 
genstand zu umfassen, andererseits aus dem Gefuhl unserer 
Ubermacht, welche vor keinen Grenzen erschrickt und dasjenige 
sich geistig unterwirft, dem unsere sinnlichen Krafte unter- 
liegen“ . W ir fiihlen uns fre i beim Erhabenen, „w e il die sinn* 
lichen Triebe auf die Gesetzgebung der Vernunft keinen Ein- 
fluB haben, weil der Geist hier handelt, ais ob er unter keinen 
anderen ais seinen eigenen Gesetzen stiinde“ . „Das Gefuhl des 
Erhabenen ist ein gemischtes Gefuhl. Es ist eine Zusammen- 
setzung von W  eh se in ,  das sich in seinem hochsten Grad ala 
ein Schauer auBert, und von Frohsein, das bis zum Entziicken 
steigen kann und, ob es gleich nicht eigentlich Lust ist, von 
feinen Seelen aller Lust doch weit vorgezogen w ird.“  („Uber 
das Erhabene.“ )

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

Nach unserer oben entwickelten Meinung ist jedoch m it der 
klischeehaften Feststellung Lust-Unlust wenig gewonnen; es 
ist Aufgabe einer psychologischen Analyse, die Affekte auf- 
zudecken, die dahinter stecken; denn es sind in Wahrheit 
Affekte, WillensanstoBe, die im Gefuhl des Erhabenen m it- 
einander ringen. Und zwar pflegt die Unlust auf depressive 
Affekte (Furcht, Grauen, Schauder, Schrecken) oder auf aggres- 
sive Affekte (prometheischer Trotz, Emporung usw.) zuruck- 
zugehen. Dagegen erheben sich dann die Affekte des geho- 
benen Selbstgefuhls, das sich durch E infiih lung in den Gegen- 
stand ergibt; Ehrfurcht, Bewunderung. Ferner Gefuhle der 
Sympathie: Hingabe, Sich-eins-wissen, religiose Verehrung. —

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

Denn wenn w ir diese auoh sekundar nannten, so ist sie doch 
nicht gleichgiiltig. Und insofern, ais eine gewisse, wenn auch 
nicht universell, so doch iiberindividuell g iiltige Zuordnung 
von gewissen Objekten zu den genannten Gefuhlen besteht, kann 
man auch darangehen, die Objekte ais „erhaben“  zu kennzeich- 
nen. Man darf aber niemals verkennen, daB diese Zuordnung 
starken Wandlungen unterliegt. Den Reisenden des 18. Jahr- 
hunderts kamen schon die deutschen Mittelgebirge „erhaben“ 
vor, die uns blasierter gewordenen, an Alpengipfel oder gar 
Himalayahóhen gewohnten Biirgern des 20. Jahrhunderts nur 
lieblich und anmutig erscheinen.

Jedenfalls geht in  das Gefuhl des Erhabenen aber auBer den 
Affekten noch ein R e l a t i o n s b e w u B t s e i n  ein, das man m it 
Lipps ais „GroBen g e f ii h l “  bezeichnen kann, um seinen sub- 
jektiven Charakter zu betonen. Denn es handelt sich nicht 
um eine objektiv feststellbare Quantitftt, sondern um eine Be
ziehung derselben zum Ich, an dem sie gefiihlsmaBig „ge- 
messen“  wird. Es kann sich dabei um eine raumliche GroBe 
handeln (Kants mathematisch Erhabenes), oder um eine dyna- 
mische (Kants dynamisch Erhabenes). Immer jedoch ist’s das 
Ich des Menschen, an dem gemessen wird, zuweilen jedoch auch 
der Typus des Gegenstandes, z. B. wenn uns ein Baum, ein Riese 
seiner A rt, ais erhaben erscheint.

Ist statt der GroBe die K l e i n h e i t  die Relation zum Men
schen, so ergeben sich ganz andere asthetische Gefuhle. Auch 
die K leinheit w ird zunachst am Ich des Menschen, o ft jedoch 
auch am Typus gemessen. Die Gefiihlsmodifikationen, die w ir 
der Kleinheit gegenuber haben, sind die des N i e d l i c h e n ,  des 
Z i e r l i c h e n ,  o ft allerdings auch des K  om ischen.  Auch der- 
artige Gefuhle spielen stark in  den asthetischen Eindruck 
hinein. A u f einiges Hierhergehorige wird spater noch zuruck- 
zukommen sein.



8. D IE TRAGISCHEN GEFUHLE
Vielfach verwandt m it dem Problem des Erhabenen ist das 

Problem des Tragischen. Die Zwiespaltigkeit des Gefuhls, die 
w ir bereits in  dem des Erhabenen fanden, t r i t t  hier nur greller 
heraus, da die Unlustseite starker betont ist. Reden w ir doch 
nur dort von Tragik, wo eine tiefe seelische Erschutterung ein- 
t r it t ,  die allerdings durch reaktive Gefiihlserlebnisse positiver 
A r t  kompensiert, womoglioh iłberkompensiert wird. Diese 
scheinbare Paradoxie, daB an sich niederdruckende, unlustberei- 
tende Tatbestande das Lebensgefuhl gewaltig emporzureiBen 
vermogen, hat viele Denker beschaftigt. Die Tragik „rein ob- 
je k tiv “ , ohne psychologische Begriindung, aufhellen zu wollen, 
ist fre ilich ein unmdgliches Problem. Der „Untergang eines 
GroBen“ , der „Sieg der Idee, des Allgemeinen iiber das In- 
dividuum“  oder wie man sonst die Tragik objektiv hat bestim- 
men wollen, sind nicht an sich tragisch, sie werden es erst, in 
dem der Mensch sie m it jener merkwiirdigen Doppelheit der 
Gefiihlsreaktion auffaBt, die ihn zugleich niederdriickt und em- 
porreiBt.

M it  Recht haben daher die meisten Denker i m s u b j e k t i v e n  
Erlebnis das Hauptproblem gesehen, in  der bereits gekennzeich- 
neten Doppelheit von Depression und Aufsehwung. Bei der 
Beschreibung dieser Gefiihle im einzelnen sind sie jedoch viel- 
fach einseitig geblieben und haben die psychologischen Griinde 
iibersehen. Abgesehen von jener Doppelheit des Gefiihlslebens, 
die in  allen tragischen Zustanden wiederkehrt, sind niimlich 
diese im einzelnen sehr verschieden. Zwar das Zustandekommen 
des Unlustfaktors ist fast iiberall g leich: es ist eingefiihlte 
Furcht, eine durch Sympathie entstehende Furcht, nicht Furcht 
u nd  M itle id , sondern Furcht d u r c h  M itle id. Denn das tra- 
gische Erlebnis haben w ir in der Regel nur vor menschlichen 
Schicksalen oderwenigstens vermenschlichten Schicksalen (wenn 
w ir z. B. den heroischen Untergang eines Lowen ais tragisch 
empfinden), wahrend w ir das Gefiihl des Erhabenen auch der 
nichtmensehlichen und nichtvermenschlichten Natur gegcniiber 
erleben konnen.

Die tieferen Unterschiede der tragischen Zustande unterein- 
ander beginnen erst m it der A rt, wie unser Ich darauf reagiert.

Die tragischen Gefiihle 22 7
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wie es die Unlust kompensiert, „um biegt" oder „b rich t", d. h. 
uberkompensiert. Und nach den Verschiedenheiten dieser Re
aktion unterscheide ich die Typen des Tragischen.

Diese Reaktion ist entweder eine solche des Gefiihls oder W il-  
lens oder eine ethische oder logische Uberwindung des primaren 
Gefiihls. E rfo lgt sie durch freiw illiges Unterwerfen unter iiber- 
gewaltiges Geschick, w ird das Ungliick ais unentrinnbares, gott- 
gewolltes Unheil hingenommen, so haben w ir den Typus der 
„ R e s i g n a t i o n s t r a g i k " .  (Der F a li des „K on ig  Ódipus".) 
In  seiner Unterwerfung unter das ungeheure Geschick findet 
der Mensch eine A rt religiosen Trostes und inneren Frieden, 
auch wo er auflerlich zerbricht. Anders die „h e ro is c h e  T r a 
g i k " .  H ier baumt sich gewaltiges Lebensgefiihl in  prome- 
theischem Trotz empor gegen unabwendbares Geschick. Durch 
Mitleben dieses Kampfes bis zum Tode ohne Nachgeben findet 
der Mensch innere Ernebung, auch wo das auBere Schicksal 
triumphiert. (Typischer F a li:  Hagen in Hebbels Nibelungen.) 
Durch ethische Reflexion w ird das Furchtbare gebrochen in 
der S c h u l d t s a g i k .  H ier w ird das N i ederdr iickende des Ge- 
schickes ins Versohnende umgebogen durch das BewuBtsein, 
daB vorhandene Schuld durch immanente Weltgerechtigkeit ge- 
siihnt wird. Diese Form der Tragik ist o ft ins Banale herab- 
gezogen worden: ein Mensch, der nur f i ir  ein Verbrechen be- 
straft wird, ist nicht tragisch. Erst dort, wo nicht nur die- 
Strafe, wo auch die Schuld ais schicksalshaft bedingt erscheint, 
erhebt sich derartiges Geschehen in die tragische Sphare. (Der 
F a li „W allenstein" bei Schiller.) Ohne moralische Begrun- 
dung, wesentlich ideell aufgehoben, erscheint die tragische De- 
pression, wo der Untergang des Individuums ais Sieg einer 
metaphysischen Macht, der Idee, empfunden w ird in der 
„ I  de en trag ik", indem durch Vernunfterkenntnis dem Schick
sal der Stachel genommen wird. (Beispiel: ,,Agnes Bernauer 
von Hebbel.) Diese Typen sind nicht erschopfend, genugen 
aber wohl in  unserem Rahmen, in  die M annigfaltigkeit der 
tragischen Gefuhle und der durch sie ais tragisch gekennzeich- 
neten Geschehnisse hineinzuleuchten. DaB man an tragischen 
Gegenstanden auch ohne Rilcksicht auf ihre subjektive W ir
kung mancherlei Gemeinsames wie „Grofle", „SchicksalsmaBig-
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keit“  feststellen kann, soli nicht geleugnet werden, doch sind 
alle diese Feststellungen nicht erschopfend und geben keine 
wahrhafte Erklarung ohne Einbeziehuńg der psychologischen 
Wirkung.

In  seiner Gesamtheit ist jedoch das tragische Erlebnis einer 
der hochsten Aufschwiinge, dereń die Menschennatur fahig ist, 
weil durch geistige tlberwindung tiefsten Leids ein Triumph- 
gefuhl ohnegleichen erfahren wird.

Z u r  T r a g ik :

V o lk e l t :  A sthe tik  des Tragische^ ^beste Ubersicht) l i ) 1 6 s.
L ip p s :  D er S tre it i ib e r  die T fagod ie . 1891.
R. H a m a n :  Zeitschr. f.  P h il.  Bd. 117— 118.
W . W a r s t a t t :  Das Tragische. 1909.
W a lz e l :  U ber trag ische  Form . In te rn . M onatsschrift. 1914.
L a u r i la ;  D ie asthetischen M odifikationen. Zeitschr. f. Asthetik V III.

9. DAS ERLEBNIS DES KOMISCHEN

Besondere Schwierigkeiten bietet seit alters auch das Erleb
nis des K o m is c h e n  der psychologischen Analyse. Auch hier, 
wie bei allen verwandten Problemen, heiBt es den Bau m it der 
Turmspitze beginnen, wenn man vom Objekte ausgeht. Was 
man, um das Komische „ob jektiv“  zu charakterisieren, herbei- 
gebracht hat, ist gewiB zum guten Teile nicht ganz falsch, ver- 
feh lt aber doch den eigentlichen Erklarungsfaktor. Denn nie
mals ist etwas komisch ,,an sich“ , es wird es erst durch eine be
stimmte W irkung aufs Subjekt. Diese W irkung t r i t t  aber nie
mals m it Notwendigkeit ein, sondern ist an die spezifische Re- 
aktion des Subjekts gebunden. Mag man das Wesen der objek- 
t iv  gefaBten Kom ik m it Politz in einer „ansehaulichen Un- 
gereimtheit” , m it Solger in einer „Verbindung des Erhabenen 
m it dem Schlechten", m it Lipps in dem Umstand, daB die Er- 
wartung eines GroBen und Bedeutenden enttauscht wird, sehen, 
so lassen sich fu r alle diese und verwandte Falle doch Beispiele 
genug finden, wo derartige Gegebenheiten gar nieht komisch 
wirken.

Damit alle diese Dinge ais komisch erlebt werden, muB eine 
s u b j e k t i v e  Verfassung vorhanden sein, die sich in einer ganz 
spezifischen Reaktion auBert. Diese spezifische Reaktion aber
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ist das Lachen.  Is t jene subjektive Verfassung vorhanden, 
so konnen die ernstesten Dinge komisch werden, wie umgekehrt, 
beim Fehlen jener Verfassung, die groBten Ungereimtheiten 
oder Verbindungen des Erhabenen m it dem Schlechten niemals 
komisch wirken.

W ir werden also unsere Erklarung der Kom ik von der sub- 
jektiven Seite her versucben miissen und konnen zunachst ganz 
allgemein, nach dem augenfałligsten Merkmal sagen: komisch 
ist alles, wobei gelacht wird. W ir lachen nicht, weil etwas 
objektiv komisch ist, sondern weil uns etwas zum Lachen reizt, 
w ird es komisch. Das Lachen ist jedoch nur die auflere Er- 
scheinung seelischer Zustande, die keineswegs alle gleich sind 
und die w ir analysieren miissen.

Zunachst: was ist das Lachen? Es ist ein Reflexakt, der 
dazu dient, leichte Unlust abzureagieren, selbst aber von erheb- 
lichen Lustgefuhlen begleitet ist und so jene Unlust iiberkom- 
pensiert. Bei starkerer Unlust versagt fre ilich jenes Ventil. Die 
abzureagierende Unlust kann ihrerseits wieder verschiedener 
Herkunft sein, je  nach dem latenten Triebe, der dahinter steht, 
und die A rt des Lachens bekommt danach eine ganz spezifische 
Farbung. DemgemaB unterscheide ich verschiedene Typen des 
Lachens und des Komischen.

Die Unlust kann d e p re s s i v e r  Natur sein. Der bezeich- 
nendste Fa li ist das V e r le g e n h e i t s l a c h e n .  Wenn w ir uns 
blamiert, hineingelegt, dupiert fiihlen, so lachen w ir und schiit- 
teln damit nicht nur von uns selbst dieVerlegenheit ab, w ir sal- 
vieren uns auch vor anderen damit. Denn das Lachen hat auch 
eine groBe soziale Bedeutung.

Es konnen sich auch Aggressivaffekte abreagieren: der F a li 
des H o h n g e la c h te r s .  Auch hier kommt der soziale Fak
tor der Ausdruckswirkung auf andere in  Betracht. In  der 
Hauptsache dient jedoch hier das Lachen der Abreaktion auf- 
gehaufter feindlicher Affekte.

Die Unlust, die abreagicrt werden soli, kann auch s e x u e l l e n  
U r s p r u n g s  sein. Da gerade die Sexualtriebe in unserer K u l
tu r stark unterdriiekt werden, so bediirfen gerade sie eines ab- 
leitenden Yentils, dessen Inaktiontreten daher besonders lust-
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voll empfunden wird. Daher die Beliebtheit der sexuellen 
Zweideutigkeit, der „Zote“ .

Aber aucb ein allzu hoch gesteigertes Wohlbebagen kann sich 
eine Ableitung suchen. Dann entsteht das Lachen des U b e r -  
m u ts ,  der  U b e r l e g e n h e i t ,  letzteres wenn sich damit ag- 
gressiye Affekte paaren.

Selbst die Sympathieaffekte konnen sich eine motorische Ab- 
reaktion suchen: das L a c h e ln  des H u m o rs .  Er t r i t t  vor 
allem dort ein, wo die Enge oder Kleinheit oder eine andere 
Mangelhaftigkeit des Lebens paralysiert werden soli, die w ir 
in  Sympathie miterleben.

Hinweisen mochte ich noch darauf, daB meine Deutung 
des Lachens ais motorischer Abreaktion und des Gefiihls des 
Komischen ais seelischen Korrelates dieses motorischen Vor- 
gangs sich tre fflich  vertragt m it der bekannten James-Lange- 
schen Affekttheorie, derzufolge alle Gefuhle Begleiterscheinun- 
gen motorischer Vorgange sind. Zur Stiitze dieser Hypothese 
bemerke ich noch, daB auch dort, wo das Lachen durch chemi- 
sche Reize (Stickstoffoxydul) oder Nachahmung, ohne psychi- 
schen Gegenstand, erzielt wird, doch jene Stimmung der Kom ik 
e in tritt. Indessen scheint mir, daB auch von denjenigen, die die 
James-Langesche Lehre nicht anerkennen, die oben skizzierte 
M annigfaltigkeit der Komik nicht ubersehen werden darf. DaB 
sich diese Arten des Lachens oft verquicken, vermehrt die 
Buntheit des Probleins betrachtlich, macht es aber auch zur 
reizvollen Aufgabe, die Komik einzelner Kunstler zu analy- 
sieren. Man w ird dann finden, daB die meisten eine oder einige 
Arten des Komischen ausschlieBlich bevorzugen und daB die 
Komik Molieres von der Jean Pauls oder Buschs ganz typische 
Unterschiede aufweist. Wahrend z. B. Daumiers Humor aus- 
gesprochen gallisch-galligen Charakter tragt, ist der Shake- 
speares — etwa im  Sommernachtstraum — mehr ein solcher 
der ubermiitigen Ausgelassenheit.

DaB sich in  sekundarer Weise den subjektiven Zustanden 
auch objektive Tatsachen zuordnen lassen, weil sie ihrer Natur 
nach geeignet sind, Lachen zu erwecken, soli natiirlich nicht 
bestritten werden, und dadurch bekommen die meisten „ob- 
jektiven“  Theorien der Kom ik auch einen Wahrheitsgehalt,

M a l l e r - y  r e ie n fe l  s , Psychologie der Kunst. L  3. A uf!. 16
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An dieser Stelle kann ich diesen objektiven Anlassen nicht nach- 
gehen. Ich verweise dafur auf meine unten angefiihrte ein- 
gehendere Abhandlung.

Z u r  K o m ik :
B e rg s o n : Le R ire . 1911.
S. F r e u d :  Der W itz  und  seine Beziehung zum  UnbewuBten. 1905. 
H e c k e r :  P hys io log ie  und  P sycho log ie  des Lachens. 1873.
L ip p s :  K o m ik  und H um or. 1898.
B. M i i l le r - F r e ie n fe ls :  Psychologie des Komischen. Deutsche Psycho

logie I  (1916).
B a r w a ld :  Zeitschr. f. A s th e th ik  II.  
t l b e r h o r s t :  Das Kom iscbe. 1896.
D u g a s :  Psychologie du r ire . 1902.
H o f fd in g :  H um or ais Lebensgefuhl. 1918.

10. BE W EGUNGSGEFUHLE

Die Beziehung des Gefuhlslebens zu Bewegungsakten wird 
naturlich dort am deutlichsten, wo auch die objektive Gegeben- 
hcit eine Bewegung ist. Die spezifischen Gefuhle, m it denen 
w ir Bewegungseindnicke begleiten, sind die der Anmut, der 
Wiirde und ahnliche. Es braueht sich allerdings, damit jene 
Gefuhle in  uns entstehen, nicht um eine aktuelle Bewegung zu 
handeln, sie kann auch potentiell ais ,,Haltung“  gegeben sein. 
W ir erleben die unsagbare Anmut der pompejanischen Flora im 
Museum von Neapel mit, obwohl sie, streng genommen, still- 
steht, ja  eine Madchengestalt kann „anmutig“  seibst im  Schlafe 
sein, weil eben die gewohnliche ,,Funktion“  der Organe sich 
in  dereń dauernder Form auspragt.

Danach scheint es wohl, ais sei die Anmut eine objektive 
Gegebenheit, nicht blofi ein subjektives Gefuhl. Trotzdem ist 
auch hier das Gefuhl das Primare, denn w ir konnen auchpflanz- 
liche Formen anmutig nennen, bei denen die Anmut sicherlich 
nichts Objektive8, sondern nur etwas subjektiv ihnen „Geliehe- 
nes“  ist. Wenn Anm ut an Bewegung gekniipft ist, so konnen 
pflanzliche oder ornamentale Formen eben die Bewegung doch 
nur aus dem Subjekt empfangen. Im  iibrigen besteht aller
dings gerade bei den Bewegungscharakteren eine besondere 
Idcntita t zwischen Subjekt und Objekt, da ja  auch das sub- 
jektive Erlebnis an eine wenigstens andeutende Innervation. 
in ith in  etwas Gegenstandliches gekniipft ist.



Und zwar t r i t t  das Gefuhl der Anm ut iiberall dort auf, wo 
die Bewegungen (seien es real ausgefiihrte oder nur angedeu- 
tete, ,,vorgestellte“ ) leioht und miihelos vonstatten gehen, ohne 
Anstrengung und Zwang, m ith in m it dem BewuBtsein derPrei- 
heit, wie bereits Schiller ausgefuhrt hat.

Anders ist’s m it dem Gefuhl der W i i r d e .  Dieses entsteht 
dann in  uns, bzw. w ir unterlegen es dann, wenn eine wahr- 
genommene Bewegung ais Ausdruck einer bedeutenden Lebens- 
potenz w irkt, in  der auch moralische Qualitaten mitsprechen. 
Gerade f i ir  diese und verwandte asthetische Wirkungen kann 
man ohne die Psychophysiologie motorischer Phanomene und 
ihrer seelischen Korrelate nicht auskommen.

11. ETHISCHE UND RELIGIOSE GEFUHLE 
IM  KUNSTGENIESSEN

Eine Frage, die zu heftigen Streitigkeiten gefiihrt hat, ist 
diejenige, ob in  das kunstasthetische GenieBen auch auBer- 
asthetische Gefuhle, vor allem moralische und religiose, ais be- 
rechtigte Faktoren zuzulassen seien. Zahllose Schriften haben 
sich bemiiht, uniibersteigbare Schranken zwischen Kunst und 
Morał einerseits, zwischen Kunst und Religion andererseits 
aufzurichten, und die Formel ,,die Kunst f i i r  die K un s t!1* 
heischt in  vielen Fallen nichts anderes ais eine ,,moralinfreie“  
Kunst, um m it Nietzsche zu reden.

Das Problem ist vor allem deshalb so brennend geworden, 
weil in der Tat eine Zwitterbildung besteht, die durch M itte l 
kunstasthetischer Formung moralische oder religiose W irkun
gen zu erzielen strebt: die sog. T e n d e n z k u n s t .  Nun kann 
zwar kein Zweifel sein, daB viele derartige Werke trotz des 
kiinstlerischen Gewandes, in  dem sie daherkommen, kunstfrem- 
den Ursprungs sind, es schlieBt aber nicht aus, daB sie trotz
dem rein asthetisch genossen werden konnen,- wenn sie die 
entsprechenden Voraussetzungen erfullen. M ultatulis „M ax 
Havelaer , Tolstois ,,Auferstehung“ , viele Werke der Kate 
Kollw itz sind Tendenzwerke; sie sind daneben aber auch groBe 
Kunstwerke, weil sie" — unter asthetischem Gesichtspunkt be- 
trachtet — auch asthetisch zu wirken verm5gen.

Ethische und religidse Gefiihle im  KunstgenieBen 2 3 3

16*
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Indessen nicht das steht hier in Frage. Es gibt eine groBe 
Anzahl von Kunstwerken, und besonders viele der gefeiertsten 
Dichtungen gehoren dazu, zu dereń a s t h e t i s c h e r  Apperzep
tion aucb ethische oder religiose Gefuhle gehoren. Wer die 
meisten Werke der attischen Tragiker oder Schillers ohne ethi
sche und religiose Ergriffenheit liest, wem sie nur klangvolle 
Wortzusammenstellungen bleiben, dem entgeht ohne Zweifel 
das Wesentliche. Und w ir wissen auch von groBen Malorn, wie 
Diirer, und groBen Musikern, wie Handel (um nur ein paar 
Beispiele zu nennen) aus ihren eignen Worten, daB sie m it 
ihren religiosen Werken auch religiose Wirkungen erzielen 
wollten.

Die scheinbare Schwierigkeit des Problems kommt nur von 
der im Grunde ganz unpsychologischen Sucht mancher Theoreti- 
ker, die Seele in  scharf geschiedene Parzellen zu zerlegen. In  
Wahrheit aber ist die Seele, wenn nicht gewaltsame Abstrak- 
tionen eintreten, stets eine lebendige Einheit und kann mannig- 
fachen MSglichkeiten Raum geben. So ist das ethische Leben 
vom asthetischen nicht durch uniibersteigbare Schranken ge- 
trennt, sondern kann unter Umstanden selbst in  asthetisches 
Erleben eingehen. Und ebenso das religiose! Sittlichkeit ist 
eine aus bestimmten Gesinnungen herauswachsende Handlungs- 
weise gegen andere Menschen, Religiositat das aus bestimmten 
Gesinnungen erwachsende Verhalten zu einer transzendenten 
Oberwelt. Insofern sie aufs Handeln abzielen, sind jene Verhal- 
tungsweisen in  der Tat der asthetischen entgegengesetzt. In 
dessen konnen die ethischen und religiosen Gesinnungen auch 
dann die Seele erfiillen, wenn sie n i c h t  auf ein Handeln aus- 
gehen, und in  solchem Falle konnen sie auch in asthetisches E r
leben eingehen. Das Anhoren einer Bachschen Messe kann eine 
Seele religios stimmen, ohne daB diese Stimmung notwendig 
das asthetische Verhalten aufhóbe. Zahlreiche Dichtungen 
konnen uberhaupt nur dann ,,verstanden“  werden, wenn ethi
sche und religiose Gefuhle anklingen, weil nur so die Motive 
der handelnden Personen gewiirdigt werden konnen. Aber nicht 
bloB ais „M ita ffek te “ , auch ais „Eigenaffekte11 sind ethische 
und religiose Gefuhle nicht auszuschalten. Sie konnen sich 
durchaus m it rein asthetischen verquicken, eingehen in den
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kunstasthetischen Erlebnisstrom, solange die praktische Hal- 
tung des Ich, die direkte Willenshandlung, ausgeschaltet bleibt. 
Im  iibrigen wird iiber die Probleme des Tendenzkunstwerkes, 
der ethischen und religiosen W irkung kiinstlerischer Werte an 
spaterer Stelle noch zu sprechen sein.

12. DIE NICHT ALGEDONISCHEN GEFUHLE
Indessen ist durch die Lust-Unlustfarbung (die algedonische) 

und die Affektfarbung der Umkreis der subjektiven Reaktionen 
auf die Reize nicht erschopft.

Zunachst betrachte ich da die Erlebnisse der „Neuheit“ , der 
„Bekanntheit“ , der „Vertrautheit“  usw. Diese Charakteristik 
ist f f lr  die Psychologie der asthetischen Erscheinungen auBer- 
ordentlich wichtig. Ob man den B egriff Gefuhl dafiir w ill 
gelten lassen oder nicht, hat m it der Sache an sich nichts zu 
tun. DaB es sich um sehr wichtige und weder auf Vorstellun- 
gen noch andere psychische Elemente zuriickfiihrbare Gebilde 
handelt, kann nicht geleugnet werden. Sie fallen unter die 
adaptiven Charaktere nach der Bestimmung von Rich. Ave- 
narius.1)

W ir alle wissen aus Erfahrung, daB es einen auBerordent- 
liohen Unterschied macht, ob w ir eine Melodie zum ersten Małe 
horen, oder ob sie uns schon bekannt ist. Das zweite Lesen 
eines Buches ist ein ganz anderes Erlebnis ais das erste Lesen. 
Das alles liegt daran, daB jeder Eindruck, je  nachdem er ais 
neu oder ais schon bekannt aufgenommen wird, einen ganz ver- 
schiedenen H of (halo) in unserem BewuBtsein erhalt, und diese 
Charakterisierung ais „neu“  oder ais „bekannt11 usw. ist ein 
psychisches Erlebnis f i i r  sich, an dem die Psychologie des 
KunstgenieBens nicht vorubergehen kann.

Denn nicht nur, daB der gesamte KunstgenuB eine ganz 
eigene Farbung durch diese Neuheits- oder Bekanntheitsgefuhle 
hekommt, gerade an letztere wieder schlieflen sich auch Lust- 
und Unlustgefuhle ań. Wenn z. B. in einer Sonatę oder einer 
Fugę das Thema beim zweiten Małe einen ganz anderen und 
o ft bedeutend lustvolleren Eindruck macht ais das erste Mai,

1) Vgl. R. A v e n a r iu s :  K r it ik  der reinen Erfahrung, Bd. II. Dazu
J. P e tz o ld t :  E in fuhtung in  die Philosophie der reinen Erfahrung, Bd. I
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80 liegt das an diesem H of von Bekanntheitsgefiihlen, der das 
Thema beim zweiten Hdren umgibt. Es ware also ein logi- 
scher Fehler, wollte man sagen, die Lustgefiihle sehlossen sich 
an die Wahrnehmung selber an. In  W irkliehkeit hangt das 
Lustgefuhl an jenem Bekanntheitsgefiihl, das die Wahrneh
mung selber umgibt.

Ich w ill indessen hier nur zeigen, wie diese „Charaktere“  
im  KunstgenieBen sich geltend machen. Es kann nun je  nach 
den Umstanden die Neuheit lustbetont oder auch unlustbetont 
sein, ebenso kann die Bekanntheit ais anheimelnd, vertraut 
oder sonstwie lustvoll, aber auch ais langweilig, abgedroschen, 
kurz unlustvoll charakterisiert werden. Es hangt das von der 
individuellen „Schwelle" f i i r  derartige Eindrucke ab, und es 
reagieren auch die einzelnen Menschen ganz verschieden auf 
die Neuheit oder Bekanntheit. Im  allgemeinen sucht die Ju- 
gend mehr das Neue, wahrend das A łte r sich mehr am bereits 
Bekannten erfreut. Die Landbevolkerung gehort meist diesem 
konservativeren Typus, die Stadtbevolkerung mehr dem fort- 
schrittlichen Typus an.

Aber nicht nur Individuen, auch ganze Zoiten und Vólker 
lassen sich bald mehr dem konservativen, bald mehr dem fort- 
schrittlichen Typus zurechnen. G. Tarde hat in seinem geist- 
vollen Werke „Les Lois de lTm ita tion“  einen Untersohied ge- 
macht zwischen den Zeitaltern der Gewbhnheit (ages de cou- 
tume) und den Zeitaltern der Mode (ages de mode). In  jenen 
herrscht die tlberlieferung, man entwickelt hochstens die im- 
manenten Kulturkeime, in  den Zeitaltern der Mode strebt man 
nach Ncuem, holt iiberallher die Elemente der Bildung und 
K u ltu r und lebt nach der Devise „Tout nouveau, tout beuu“ . 
In  jenen Zeitaltern sucht man dieselben Gefiihle beim Kunstler, 
die mań selber in sich spiirt, denselben Glauben, dieselbe Liebe, 
nur starker und tie fe r; in  den Zeitaltern der Mode herrscht die 
Neugier, man schatzt vor allem die Erfindungsgabe am Kunst
ler, man w ill uberrascht, ve rb liifft und angeregt sein, wo man 
friiher nur Ergriffenheit und Bewunderung suchte. So ist auch 
die Stellung des Kunstlers in  den Zeitaltern der Gewohnheit. 
eine ganz andere ais in  den Zeitaltern der Mode.

Es ist eine leichtverstandliche Folgę der Bberschatzung der
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Neuheit, daB die Form vernachlassigt wird. Wo in  den Zeiten 
der Mode jeder nur nach der Neuheit des Inhaltes fragt, w ird 
die Kunst im strengen Sinn, die von Konnen abzuleiten ist, 
nicht mehr gewurdigt. Es sind das die Zeiten des Elektizis- 
mus. H ier wird, wie -Tarde sagt, nicht das Handwerk zur 
Kunst, sondern die Kunst zum Handwerk. N ur die Neuheit und 
die Massenhaftigkeit w ird geschatzt, nicht die Tiefe der Ein- 
driicke.

In  der Poesie t r i t t  diese wechselnde Vorliebe fu r das Be- 
kannte oder das Neue besonders stark heraus: Die Griechen, 
die stets auf ihren Theatern dieselben mythischen Figuren und 
Geschichten dargestellt sehen wollten, lieBen sich nur kleine An- 
derungen gefallen. Aschylos durfte in  Einzelziigen die alten 
Mythen nach seinem BediLrfnisse umgestalten, und ebenso be- 
griłBten die Athener es nachher, wenn Sophokles denselben 
Vorwurf von neuem umgoB. Aber in  der Hauptsache wollte 
man das Alte, nicht Neuheit des Sujets. Auch bei den Deut
schen des fruhen Mittelalters war es so. Immer aufs neue er- 
freute sich das Publikum an den alten Gesangen von S ifr it  
und K riem hilt, und erst m it dem 13. Jahrhundert wird es 
anders; da klagen dieSpielleute, wie z. B. der „S tricker“ , daB 
die Horer immer nach Neuem verlangten und dafl die alten 
schónen Lieder gar nicht mehr verfingen. M it  diesem Haschen 
nach Neuem sinkt dann der Sinn f i i r  die Form, und das rein 
Stoffliche iiberwiegt f i i r  das Interesse.

Wenn w ir unsere Gegenwart unter diesem Gesichtswinkel an- 
sehen, so miissen w ir sagen, daB w ir in der Hauptsache in einem 
Zeitalter leben, das viel mehr dem Neuen ais detn Bekannten 
nachgeht. Es ist o ft eine besondere Erziehung notig, damit 
der Mensch der Gegenwart etwas anderes ais die Neuheits- 
sensation im  Kunstwerke suchen lernt. tlberblickt man jedoch 
die friiheren Zeiten, so findet man, daB die wahrhaft dauern- 
den W erte vor allem von den Ze-italtern der Gewohnheit ge- 
schaffen worden sind.

M it den eben beschriebenen GefOhlen hSngen wieder andere 
zusammen, die S p a n n u n g s -  und L ó s u n g s g e f i i h l e .  Sie 
sind an die zeitliche Folgę der Eindriicke gekniipft, sie setzen 
eine Einstellung des Organismus und der Psyche auf etwas



Kommendes voraus. Es ist hier nicht der Ort, genau abzu- 
handeln, ob sich diese Zustande etwa doch in  bestimmte in 
tellektuelle Zustande, die m it Lust- und Unlustgefuhlen ver- 
knupft sind, auflosen lassen. F iir  die unmittelbare Selbstbeob- 
achtung stellen sich diese Gefuhle jedenfalls ais etwas ganz 
Spezifisches dar, das ein bestimmtes Ganzes bildet. Und zwar 
kommen Spannung und Losung in allen mdglichen Graden der 
BewuBtheit vor. Diese Reizungen konnen ais Spannungen sel
ber ganz unter der Schwelle des BewuBtseins bleiben, sie gehen 
dann nur iiber in das Gemeingefiihl oder kompliziertere B il- 
dungen. So ist das Spannungsmoment im musikalischen Rhyth
mus ais solches kaum bewuBt, sondern es t r i t t  nur ais Kompo
nentę des Gesamterlebnisses ins BewuBtsein. Andererseits wird 
bei der Lekture eines spannenden Romans dies Gefuhl so sehr 
die Hauptsache, daB w ir gleichgiiltig gegen alle anderen Dinge 
werden und nur vorwarts nach einer Losung drangen. H ier 
kniipfen sich die Spannungsgefuhle an allerlei vorweggcnom- 
mene Vorstellungen, ja  sie gehen oft in  direkte Affekte wie 
Furcht, Hoffnung usw. iiber. Dabei konnen Spannungen wie 
Lósungen beide sowohl lust- wie unlustbetont sein, haufig tra- 
gen sie einen gemischten, prickelnden und beunruhigenden Cha
rakter. F u r viele Leser, besonders die Verehrer von Hinter- 
treppen- und Detektivromanen, sind diese Gefiihle der Haupt- 
genuB. Solche Leute vermogen es nicht, ein Buch zum zweiten 
Małe zu lesen, weil dann jene Spannungen verbraucht sind. 
Ganz im Gegensatze dazu stehen jene Leute, die gerade in der 
Spannung etwas vom wahren KunstgenuB Abziehendes er- 
blicken. Es sind jene Leser, die wie Voltaire von sich sagen 
konnen: „Je  ne lis plus, je relis seulement" oder die wie 
Platen urteilen, daB ein Buch, das nicht wert sei, zweimal ge- 
lesen zu werden, es auch nicht verdiene, einmal gelesen zu 
werden.

Noch eines weiteren Gegensatzpaares von BewuBtseinszu- 
st&nden, die Wundt ebenfalls unter die Gefuhle rechnet, sei 
kurz gedacht: der Zustande der R u h e  und  der  E r r e g u n g .  
In  den Kiinsten, die in  der Zeit verlaufen, kniipfen sich diese 
Gefiihle vor allem an das Tempo des Ablaufs, in den Kiinsten 
des Nebeneinander an den Gehalt von Bewegungsimpulsen, die
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darin enthalten sind. Es scheint, daB viele Zeiten, wie das 
klassische Zeitalter der Griechen oder die Renaissance, mehr das 
Gefuhl der Ruhe in  ihrer Kunst gesucht haben; andere, wie 
der Hellenismus oder das Barock gerade die Bewegung. Es 
weist das gewiB zunachst auf eine Beteiligung oder Nicht- 
beteiligung motorischer Faktoren hin, aber daran kniipfen sich 
eben jene „Gefuhlszustande", die nicht bloB auf die kinastheti- 
schon Empfindungen zu basieren sind, und die auch Teil haben 
an der emotionalen W irkung des Kunstwerks.1)

13. DAS GRADVERHALTNIS DER GEISTIGEN 
UND EMOTIONALEN FAKTOREN

Es bleibt nun noch eine hisher kaum gestreifte Frage z u er- 
d rte rn : die nach dem Gradverhaltnis zwischen geistigen und 
emotionalen Faktoren im  KunstgenieBen. Es handelt sich jetzt 
nicht mehr um die Qualitat, sondern (wenn ich metaphorisch 
so sagen darf) um die Quantitat des Gefuhlsanteils. W ir waren 
von der Voraussetzung ausgegangen, daB, damit man von Kunst
genieBen sprechen konne, sowohl der Geist wie das Gefiihls- 
leben ergriffen sein miisse, und im Verlauf der Untersuchung 
haben w ir bereits den Alexandriner ais auBerhalb des oigent- 
lichen Kunstgenusses stehend gękennzeichnet, weil sich ihm 
das KunstgenieBen in  ein intellektuelles Spiel oder eine A rt 
Wissenschaft auflost. Indessen kann auch dort, wo sowohl der 
Geist wie das Gefuhl sich betatigen, doch das G r a d v e r h i i l t -  
n is  verschiedćn sein, und man wird auch hier mehrere gleich- 
bereehtigte Typen unterscheiden miissen. Ohne daB w ir dies- 
mal nach der Qualitat der geistigen Akte, nur nach dem Grado 
des Hervortretens fragen, sprechen w ir dort, wo das Kunst
genieBen ein vorwiegend geistiges Geschehen ist, demgegen- 
iiber das Gefuhl mehr ais Begleitung w irkt, vom Typus des 
A p o l l i n i k e r s ,  wahrend dort, wo das Gefuhl in  gesteiger- 
ten Wogen aufschwillt und alle geistigen Inhalte nur ais ge- 
tragen vom Strom des erregten Gefiihls erscheinen, vom Typus 
des D i o n y s i k e r s  zu sprechen ware. Ich weiche damit zu-

1) Ausfuhrlich habe ich die Typen des Statikers und des Dynamikers 
in  meinem Buche: „Personlichkeit und Weltanschauung41 dargestellt, 
worau f ich h ier nur kurz verweisen mbchte.
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naehst scheinbar von Nietzsche, der diese Begriffe geschaffen 
hat, etwas ab, der im  „Apollinischen“  und ,,Dionysischen“  
zwei qualitativ verschiedene Triebe kennzeichnen wollte. In 
dessen ist diese Abwnichung nicht so stark, denn unserer wei- 
teren Analyse werden sich auch jene Gradunterschiede doch 
ais Artunterschiede dartun. Nietzsche kennzeichnet beide A r- 
ten des Verhaltens von der objektiven Seite her; dem Apol- 
lin iker erscheint die Kunstwelt ais Traum, dem Dionysiker ais 
Rauscli. — ,,Bei dem hochsten Leben dieser Traumwirklich- 
keit haben w ir doch die durchschimmemde Erseheinung ihres 
Scheines . . . auch das Ernste, Triibe, Traurige, Finstere, die 
plotzlichen Hemmungen, die Neckereien des Zufalls, die bang- 
lichen Erwartungen, kurz die tganze „góttliche Komodie" des 
Lebens, m it dem Inferno, zieht an ihm vorbei, nicht nur wie 
ein Schattenspiel — denn er lebt und leidet m it in  diesen 
Szenen — , und doch auch nicht ohne jene fliichtige Em pfin
dung des Scheins.“  — Dagegen w ird das Dionysische charak- 
terisiert. „Je tzt bei dem Evangelium der Weltenharmonie, 
f iih lt  sich jeder m it seinem Nachsten nicht nur vereinigt, ver- 
wohnt, verschmolzen, sondern vereinigt. . . .  Singend und tan- 
zend auBert sich der Mensch ais M itg lied  einer hoheren Ge- 
meinsamkeit: er hat das Gehen und das Sprechen verlernt und 
ist auf dem Wege, tanzend in  die L u f te emporzufliegen. . . die 
Kunstgewalt der ganzen Natur, zur hochsten Wonnebefriedi- 
gung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern 
des Rausches." i)  —

Suchen w ir diese dithyrambischen Satze zunachst in  die 
Sprache der Psychologie zu iibertragen, so ergibt sich, daB der 
ais „Traum “  geschilderte apollinische Zustand mehr durch ein 
tlberwiegen der geistigen Wirkung, der dionysische „Rausch" 
ais ein Gefuhlsuberschwall gekennzeichnot- ist.

Nietzsche unterscheidet auch objektiv apollinische Kiinste: 
die bildende Kunst und einen Teil der Poesie, vor allem den 
epischen und andererseits dionysische Kiinste : Tanz, Musik und 
lyrische Poesie, wahrend das Drama an beiden Kunsttrieben 
A nte il hat.

Nun sagte ich bereits, daB alles Quantitative des Gefiihls-
1) N ie tz s c h e :  Die Geburt der Tragodie.



lebens sich zugleich auf qualitative Unterschiede zuruckfiihren 
la fit, und so mochte ich behaupten, daB beim Apollinischen 
mehr die reinen algedonischen Lust- und Mischgefiihle uber- 
wiegen, wahrend in  den dionysischen Kiinsten die Affekte eine 
viel grófiere Bedeutung gewinnen. Darauf aber komme ich 
im  nachsten Abschnitt zuruck, wo die Zusammenhange dieses 
Typenpaares m it den fruheren Gegensatzen der Kontemplation 
und Einfuhlung behandelt werden.

Jedenfalls ist der Grad der Gefiihlsbeteiligung sehr ver- 
schieden und steigert sich keineswegs m it der Hohe der Kultur, 
im  Gegenteil, er geht zuriick. Denn w ir wissen von primitiven 
Menschen aller A rt, von Naturvolkern, von Kindera und so
zialen Unterschichten in unserer Kultu r, daB sie von Kunst- 
eindriicken, die ihnen zuganglich sind, ganz anders hingerissen 
werden ais nichtprim itive Menschen. Auch das griechische 
Publikum lieB sich nach vielen Zeugnissen beim Anhoren von 
epischen Gesangen wie im Theater zu lauten Gefuhlsausbruchen 
entziinden.

Im  Gegensatz dazu sucht gerade der moderne Mensch viel- 
fach vor allem „Stim m ung" in  der Kunst, d. h. einen nicht 
zu lauten, aber annahernd gleichmaBigen Dauerzustand der Ge- 
fiihlserrcgung. Der B egriff der „Stimmung“  (ein Ausdruck, 
der ubrigens schwer in  fremde Sprachen zu iibersetzen ist) ist 
nicht ganz leicht zu fassen. Stimmung entsteht meist durch Zu- 
sammenklang mehrerer Einzeltone des Gefuhls, von denen kei- 
ner stark vordrangt. Stimmungsvoll nennen w ir Musikstiicke, 
bei denen eine gewisse GleichmaBigkeit der Begleitstimmen 
die wechselnde Melodie iiberwiegt, stimmungsvoll sind Bilder 
und Gedichte, in denen der landschaftliche Hintergrund oder 
andere Dauerfaktoren die Seele in  eine nicht starkę, aber gleich
maBige Schwingung versetzen. Was damit bezeichnet werden 
soli, ist also weniger der Grad ais die Kurve des Gefiihlsanteils.
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A B S C H L U S S :

„EINFUHLUNG“ UND „KONTEMPLATION" NACH IHREN 
PSYCHOLOGISCHEN KOMPONENTEN

Zum AbschluB kehre ich nochmals zu jener Problemstellung 
zuriick, von der w ir ausgingen: dem Erlebnisstrom ais Gesamt- 
heit, der im Kunstgeniefienden entsteht. Es war uns gelungen, 
innerhalb der schillernden und durcheinanderrieselnden F iille  
der Erlebnisse einige deutlich unterseheidbare Stromungen her- 
auszuheben, dereń Zusammenwirken das KunstgenieBen aus- 
macht. Und doch ist, wie bereits Fechner bemerkt hat, jene 
Gesamtheit nicht bloB eine Addition der Faktoren, sondern 
eher eine M ultip likation. Wenn man auch sinnhafte, motori
sche, assoziative und rationale Faktoren ais solche feststellen 
kann, so ist es doch sehr schwer, rein verstandesmaBig aus ihnen 
allein jene dem GenieBenden selbst meist ais unergriindlich, ja  
womoglich uberirdisch oder mystisch erscheinende Gesamtwir- 
kung des Kunstwerkes zu erklaren, die ihn gleichsam heraus- 
hebt aus dem Banne des gewohnlichen Daseins und ihn zum 
Burger einer freieren, hoheren, reineren W elt macht. W ir 
miissen das zugeben und befinden uns damit in einer ahnlichen 
Lage wic die Biologen, die auch die organische Substanz wohl 
in  ihre chemischen Bestandteile zu zerlegen vermogen, ohne 
doch ihrerseits imstande zu sein, das Ganze aus den Teilen wie
der aufzubauen. Das ist iibrigens nicht nur m it der Psychologie 
des kiinstlerischen Lebens so, bisher hat die Psychologie iiber- 
haupt nur dort Erfolge gehabt, wo sie analytisch war. Aber 
die Analyse ist darum doch nicht wertlos. So gut wie unsor 
Wissen um die Stoffe, die unseren Kórper aufbauen, fu r die Er- 
nahrung und Hygiene, auch ohne daB w ir jene Synthese ver- 
st&nden, von groBem Nutzen sein kann, so kann doch fu r



die Praxis des GenieBens auch aus der Analyse des asthetischen 
Erlebens mancherlei Wert erwachsen.

M it H ilfe  unserer Typ ik nun hoffen wir, wie ich oben dar- 
legte, die beiden verschiedenen asthetischen Verhaltungsweisen 
der „E in fiih lu ng " und der „Kontemplation", die uns ais sehr 
komplexe Erscheinungen vorkamen, noch weiter analysieren 
zu konnen. In  der Tat ergaben sich auch wahrend der Unter- 
suchung bereits hier und da Korrelationen der Grundtypen, 
die auf jene kompIexen Typen hinwiesen.

So geht das Verhalten des „ M i t s p i e l e r s " ,  also die Ein- 
fiih lung, wesentlich auf m o t o r i s c h e  und a s s o z i a t i v e  Fak
toren zuriick, meist beide in  Verbindung miteinander. Es ist 
dabei eine sekundare Frage, ob die Bewegungen wirklich oder 
nur andeutend ausgefiihrt (vorgestellt) werden, Hauptsache ist 
ein mehr aktives Verhalten des Subjekts, das sich entweder im 
motorischen Nacherleben oder assoziativer Bereicherung oder 
in  beiden zugleich betatigt. Meist verquickt sich aber m it den 
beiden geschilderten Verhaltungsweisen in emotionaler Hinsicht 
die d i o n y s i s c h e  Tendenz, d.h. das Streben zu moglichster 
Gefiihlssteigerung, zum Eausch, ja  zur Extase, sei es auch auf 
Kosten der K larheit und Deutlichkeit der geistigen Inhalto.

Im  Gegensatz dazu ist der „ Z u s c h a u e r " ,  also das kon- 
templative Verhalten, vorwiegend an sensor ische  und  r a 
t i o n a l e  Veranlagung gekniipft. Wer nur Sinnesreize in sich 
einstromen laBt und dereń K larheit und Ordnung, also ihre 
Rationalitat vor allem lustvoll bewertet, w ird mehr zu einem 
passiyen Verhalten, einem reinen „Zuschauen" neigen. Ihm 
wird es auch in  emotionaler Hinsicht nicht so sehr auf hochste 
Intensitat des Gefiihlslebens ankommen ais darauf, daB das Ge- 
fiih l die K larheit des Eindrucks nicht beeintriichtigt. Er w ird 
sich daher in der Regel a p o l l i n i s c h  verhalten.

Naturlich sind damit die Moglichkeiten nicht erschopft, nur 
einige besonders haufige Korrelationen sind gekennzeichnet, 
die allerdings die markantesten Pole ausmachen, zwischen denen 
das reale asthetische Leben hin und her pendelt.

In  der Hauptsache jedoch bewegl sich, so konnen w ir zum 
Schlusse feststellen, das KunstgenieBen hin und her zwischen 
den beiden Polen der E infiih lung und der Kontemplation, zwi-
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sehen den Ex trem typen des Mitspielers und des Zuschauers. 
Welcher dieser beiden asthetischen Hauptgruppen das Ind iv i- 
duum zugehort, beruht jedoch darauf, wełche Funktionen in  
seiner Seele uberwiegen und welcher A r t  seine Gefiłhlsanteil- 
nahme ist. So ergibt sich folgendes Grundschema:

V e ra n la g u n g : T y p is c h e s  a s th e t is c h e s  V e rh a lte n :

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

E in fu h lu n g

s e n s o r is c h  
r a t io n a l  
a lg ę  d o n is c h  
a p o l l in is c h

1

K o n te m p la t io n

So ordnet sich die Vielheit der Typen, zu dereń Aufstellung 
w ir zunachst gezwungen waren, doch wiederum zu den beiden 
asthetischen Haupttypen zusammen, von denen w ir ausgingen.

Auch die Erscheinungsweisen der asthetischen Gegenstand- 
lichkeit, ihre Arealitat entspricht diesen Haupttypen. F iir  den 
sich einfiihlenden Menschen hat die Gegenstandlichkeit die 
Arealitat des Spiels, das sich zum Rauscherlebnis steigern kann, 
so daB die Kunstwelt zwar nicht ais Alltagswirklichkeit, son
dern eine hohere W irk lichke it erscheint. — F iir  den kontem- 
plativen Menschen erhalt die Gegebenheit den Charakter einer 
distanzierten und dadurch der W irk-lichkeit entriickten Welt, 
die man vor sich sieht wie eine Traumerscheinung. —

DaB das tlberwiegen einzelner der aufgezeigten Faktoren das 
besondere asthetische Verhalten bestimmter Individuen zu er
klaren vermag, wurde dargelegt. Es kam auch hier und da zur 
Sprache, daB nicht minder iiberindividuelle Einheiten in ihrem 
typischen Verhalten dadurch gedeutet werden konnen. Sowohl 
die verschiedenen Volker wie verschiedene Zeiten verhalten 
sich abweichend voneinander. So laBt sich sagen, daB die 
Italiener in ihrer Kunst in der Regel mehr einem sensorischen 
und rationalen Verhalten entgegenkommen, wahrend die deut- 
sche Kunst sich eher einem motorisch-assoziativen GenieBen
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erschlieBt, womit natiirlich nur ganz allgemeine Tatsachen be- 
zeichnet sind, die mannigfache Durchbrechungen erfahren. Im  
ubrigen w ird  im  zweiten Bandę, wo ich auf die Stilb ildung 
eingehe, diese Betrachtung weitergefiihrt werden.

DaB auch die einzelnen Kunstzweige mehr entweder der Ein- 
fiih lung oder der Kontemplation entgegenkommen, ist bereits 
erwahnt. Es ergibt sich daraus dann weiter, warum die Deut
schen im  allgemeinen weniger f i i r  bildende Kunst yeranlagt 
sind ais f iir  Musik.

Auch die einzelnen Zeitstile lassen sich danach gliedern, ob 
sie mehr fu r ein sich einfiihlendes oder ein kontemplatives 
Verhalten geschaffen sind. Der klassische S til w ijl sensorisch- 
rational-algedonisch-apollinisch, kurz kontemplatiy, der gotische 
oder der diesem in  vieler Hinsicht verwandte Barockstil wollen 
motorisch-assoziativ-affektiv-dionysisch genosserf werden.

M it  alledem sollen natiirlich nur die groBen Gegensatze her- 
ausgearbeitet sein. F u r eine speziellere Kunstwissenschaft wer
den gerade die zahllosen tfbergangs- und Komplikationsformen 
ein reiches Feld der Untersuchung darbieten.



OBERLElTUNGr ZUM ZWE1TEN BANDĘ

Meine Absicht war es, die auBerordentliche Kompliziertheit 
aller jener Vorgange darzulegen, die man m it der vereinheit- 
liohenden Etikette „agthetisches GenieBen" versieht. Ich 
suchte zu zeigen, daB nicht ein einziges Organ oder eine einzige 
seelische Funktion ais sein Instrument angesehen werden-kann, 
wie es zuweilen geschehen ist, sondern daB die ganze Seele, 
hoehstens m it AusschluB des zu auBeren Handlungenfiihrendcn 
Willens, daran beteiligt ist. GewiB werden nicht immer alle 
Register zu gleicher Zeit gezogen, aber irgendwie t r i t t  doch 
stets die ganze Seele m it ins Spiel. Welche Funktionen es im 
einzelnen Falle sind, die sich asthetisch genieBend betatigen, 
hangt erstens von dem seelischen Typus des genieBenden Sub- 
jekts, zweitens aber auch von der A r t  des Kunstwerkes ab, 
das genossen wird. Bisher habe ich den ersten Gesichtspunkt 
in  den Vordergrund gestellt, indem ich zu zeigen suchte, wie 
die verschiedensten psychologischen Typen jeder in seiner Weise 
an die Kunstwerke herantreten und diese ihrer Eigenart gemaB 
seelisch verarbeiten. Es kam m ir dabei im wesentlichen darauf 
an, die Besonderheit jedes Typus zu kennzeichnen, nicht aber 
ex cathedra dem einen oder dem anderen den Vorzug zu geben. 
Nur solche Formen der Kunstverarbeitung, die — wie das 
Alezandrinertum — an Stelle des asthetischen GenieBens ein 
intellektuelles Surrogat setzten, wurden ais vom Wesentlichen 
abfuhrend charakterisiert. Es zeigte sich aber auch allenthal- 
ben, daB der Typus des asthetischen GenieBens keineswegs blofl 
Sache der angeborenen Eigenart des Individuums ist, sondern 
daB auch uberindividuelle Zusammenhange: Zeitperioden, na- 
tionale und soziale Komplexe typische Formen des asthetischen 
Yerhaltens auspragen, die ihrerseits f i ł r  die Ausbildung be*
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stimmter Kunststile in Betracht kommen. Desgleichen ergab 
sich bereits, daB der Typus des asthetischen GenieBens auch 
den Typus des asthetischen Schaffens mitbedingt, da der Kunst- 
schaffende seibst auch immer der erste GenieBende ist und von 
seiner Art, Kunst zu erleben, entscheidende Direktiyen fiir  
seine eigene Produktion empfangt. Insofern konnten w ir den 
Typen des asthetischen GenieBens entsprechend auch bereits 
Typen des asthetischen Schaffens erkennen, damit bereits einiges 
Yorausnehmend, was im zweiten Bandę ausfiibrlicher behandelt 
werden wird.

M it  alledem war die Frage des „richtigen" asthetischen Ge
nieBens von uns gar nicht beriihrt worden. Es ist nach unserer 
gesamten Haltung selbstverstandlich, daB w ir auch spaterhin 
diese Frage nicht in irgendwelcher imperatorischen Form losen 
werden, dadurch daB w ir f iir  die GenieBenden Normen auf- 
stellten oder Warnungstafeln errichten. Immerhin werde ich 
doch die Frage aufwerfen, in welcher Beziehung die yerschiede- 
nen Moglichkeiten des GenieBens zu den verschiedenen Arten der 
asthetischen Objekte und damit auch zu den yerschiedenen Typen 
des kunstlerischen Schaffens stehen konnen. Ich werde zu er- 
ortern haben, ob jedes kiinstlerische Objekt von jedem kunstge- 
nieBenden Subjekt nach dessen Besonderheit erlebt werden kann, 
oder ob gewisse Optima bestehen, Beziehungsformen, die nicht 
nur im Subjekt des GenieBenden, sondern auch im Objekt be
dingt sind. Um diese Frage, die letzthin in die Frage des kunstle
rischen Wer tes auslauft, beantworten zu konnen, miissen w ir 
jedoch zunachst dieses Objekt, d. h. die Psychologie des S t i ls ,  
und sein Zustandekommen, d. h. die Psychologie des K u n s t 
schaffens, erforscht haben.

Damit aber ist der Weg f iir  den Fortgang der Untersuchungen 
klar yorgezeichnet. Ich behandle zunachst die Entstehung der 
Kunstwerke, und zwar in Form einer psychologischen Analyse 
des Kiinstlers und des Schaffensprozesses. Darauf werde ich das 
geschaffene Kunstwerk ais solches zu betrachten haben, jenen In- 
begriff kiinstlerisch wirksamer Faktoren, den man gemeinhin ais 
„S til" bezeichnet. Und von hier aus wieder anknupfend an die 
Analyse des KunstgenieBens, werde ich fragen, ob alle Moglich
keiten des subjektiyen asthetischen Yerhaltens den yerschiedenen

M a i l e r - F r e i e n f o l s ,  Psyoho log ie  d e r K u n s t.  I .  3. A u fl.  17
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Moglichkeiten des objektiven Yerhaltens gegenuber gleicb ada- 
quat sind, ob nicht gewisse Relationen einen Vorzug vor anderen 
verdienen, wodurch besondere W er te  entstunden. So wird das 
Problem des KunstgenieBens, das ich zunachst in seiner ganzen 
Breite, rein deskriptiv behandelte, in diesem zweiten Bandę, der 
zunachst ganz andere Wege zu gehen schien, dennoch ebenfalls 
wichtige Erganzungen erfahren.

In  der Hauptsache jedoch ist festgestellt, daB das Kunst
genieBen nicht eine reine Rezeption ist, sondern hóchste Spon- 
taneitat der Seele erfordert. Die Kunsterlebnisse werden nicht 
von der Seele aufgenommen wie ein Haufen Ko mer von einem 
Getreidesack, das Kunstaufnehmen ist eher der Verarbeitung der 
ausgestreuten Saat in fruchtbarem Acker zu vergleichen. Wie 
hier Warme, Feuchtigkeit und mannigfache chemische Substanzen 
zusammenwirken miissen, um den Samen zur Entfaltung zu bringen 
so wird die ganze yielfaltige Aktiv ita t der Seele erfordert, damit 
das Kunstwerk zu einer lebendigen W irkung gelange. W ir haben 
die Moglichkeiten, die die Seele dazu bietet, kennen gelernt; es 
ist jetzt unsere Aufgabe, die Werke und ihre besonderen Forde- 
rungen an die Seele zu erforschen.
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wissenschaftlichen Biichern gehort, die auch asthetischen W e rt besitzen, aus denen eine Person- 
l ichke it spricht, die uber die ungewohnliclie Gabe der Synthese ve rfiig t.“  (Zeitschr. fiirAsthetik.)

„E in  kurzer U berb lick  vermag das W e rk  von M iiller-F reienfels n icht annahernd zu er- 
schopfen. Es hat deu groBen Vorzug, daB n icht nur der Fachgelehrte, sondern auch der Laie  
und besonders der Schaffende eine Fulle von Anręgung empfangen und rechtfe rtig t schon da- 
durch den Standpunkt, daB eine psychologische A sthetik  gegenuber der fruheren zum Objek- 
tiven  den Fortschritt bedeutet.*' (Literarisches Echo.)

P ersbn lichke it und  W e lta nsch au u r g. Psych. Untersuchungen zur Re- 
lig ion, K uns t und Philosophie. 2. A u fl. Geh. M . 6.— , geb. M . I I . —

„V e rf. zeigt eine ganz hervorragende Fahigkeit, weite, zum T e il noch kaum bearbeitete 
Gebiete der psychologischen W e it zu iiberschauen, zu ordneu und dem Leser fesselnd zu 
machen “  (Preuflische Jahrbiicher.)

Poetik. 2., neubearbeit. u. erweiterte A u fl. (A N uG  Bd. 460.) Geb. M . 1.60
„D ie  frisch zugreifende A r t  des Verfassers vermag es, auch auf knappem Raum seine 

Aufgabe zu erfiillen, namlich in die Psychologie von D ich te r und Publikum einzufiihren und 
die S tilm itte l verstandlich zu machen, soweit empirische Feststellung vordringen kann. Auch  
gewinnt seine lebendige Darstellung noch durch die neuen Wege, die er vielfach einschlagt. 
Ein aufschluBreiches, anregendes Biicblein.“  (Die Hilfe.)

Kunstgeschich tliches W h rte rb uch . Von D r. H . V o l lm e r .  (T e u b -  
n e rs  k le in e  F a c h w o r te rb i ic h e r . )  [In  V o rb . 1923.]

D ie  B egrtlndung der m odernen A s the tik  und  Kunstw issenschaft 
du rch  Leon  B a ttis ta  A lb e rti. Eine kritische Darstellung ais Beitrag zur 
Grundleg.d.Kunstwissenschaft. Von D r.W . F le m m in g .  Geh.M. 2.—, geb. M .2.50

MuB G a lile i der Begrunder der modernen Naturwissenschaft genannt werden, so d a rf sein 
etwas a lterer Zeitgenosse L . B. A lb e rti der V a te r der modernen Kunstwissenschaft heiBen. 
Bedeutungsvoller noch ais seine Einzelergebnisse ist seine Methode. Diese herauszuarbeiten, 
ihre  Fruchtbarkeit zu erweisen und also den W eg des Florentiners weiterzuschreiten ist das 
Ziel dieser Darstellung.

G rundbegriffe  der Kunstw issenschaft. Am  Ubergang vom A lte rtum  
zum M itte la lte r kritisch erortert und in  systematischem Zusammenhang darge- 
ste llt von Geh. H ofra t Prof. D r. A . S c h m a rs o w . Geh. M . 5.— , geb. M . 6.—  

„Schmarsows W e rk  gehort zu denjenigen Arbeiten, die f i i r  jeden, der zu den allgemeinen 
Fragen der A sthe tik  und Kunstwissenschaft Stellung nehmen w ill, unentbehrlich sind."

(Vierteljahrsschrift fur wissenschaftl. Philosophie.)

U nser V e rha ltn is  zu den b ildenden K tlnsten. V on  Geh. H ofrat Prof. 
D r. A . S c h m a rs o w . Geh. M . I . — , geb M . 1.40

„Schmarsow entw ickelt seine Anschauung iiber das Verhaltn is der K iinste zueinander, 
um zu zeigen, w ie jede einzelue einer besonderen Seite der menschlichen Organisation ent- 
sprcche, w ie darum auch alle K iinste eng miteiuander verknupft sind, da alle von einem 
Organismus ausstrahlen.“  (Deutsche Literaturzeitung.)

Elementargesetze der b ildenden Kunst. G rundl. einer prakt. A sthetik 
von P ro f.D r.H .C o rn e liu s . 3. A u fl. M it 245 A bb. u. 13Tafeln. M. 2.90,geb.M. 4.40

„ W ir  haben h ie r zum ersten Małe eine zusaramenfassende, an zahlreichen einfachen Bei- 
spielen erlauterte Darstellung der wescntlichsten Bedingungen, von denen namentlich die 
plastische Gestaltung in  A rch itektur, P lastik u. Kunstgewerbe abhiingt.“  (Ztschr. f. Asthetik.)

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 beizufiigen



Die angegebenen flrundpreise sind mit der Sohliisselzahl d. Buch handler- B.-Vereins zu vervie lfa ltigen

D ie  E n tw ick lungsphasen der neueren Baukunst. Von Prof. D r. 
P. F r a n k i .  M it  74 A bb. Geh. M . 3 .— , geb. M . 4.20 
U ntersuchungen zu r Geschichte der A rc h ite k tu r und P lastik  
des frtlhe n  M itte la lte rs . Von Priv.-Doz. D r. G. W e is e .  M it 22 A bb . itr. 
Text und 9 A bb . auf 5 Tafeln. Geh. M. 3 .— , geb. M . 4.50 
D ie  b ildenden K tinste . Ih re  Eigenart und ih r  Zusammenhang. Vorlesung 
von Prof. D r. K .  D o e h le m a n n . Geh. M . —.40
Das d ich te rische K unstw e rk . Grundbegriffe d. U rte ilsb ildung in  d. L ite - 
raturgesch. Von Prof. D r. E . E r m a t in g e r .  Geh. M . 4.— , geb. M . 5.50, in  Halb- 
leder m it Goldoberschnitt M . 15.—
Das Form gesetz der epischen, dram atischen und ly rischen  
D ichtung . Yon D r. E . H i r t .  Geh. M . 2.70, geb. M . 4.—

Das E rlebn is  und die D ichtung. Lessing. Goethe. Novalis. H ó lderlin . V . Geh. 
R eg.-R at Prof. D r. W . D i l t h e y .  8. A u fl. M it  I  T ite lb ild . Geh. M . 6.— , geb. 
M . 7.50. In  H albleder m it Goldoberschnitt M . 20.—
M usikalisches W O rterbuch. Y on  Prof. D r. H . J. M  o s e r. (Teubners 
kleine Fachworterbiicher. Bd. 12.) Geb. M . 2.50
D ie  Renaissance in  F lo renz und Rom . Von Geh. R eg.-R at Prof. 
D r. K .  B ra n d i.  5 . A u fl. Geh. M. 3 .50, geb. M . 5.— , in  Halbleder M . 12.50 
D ie  antike K u ltu r  in  ihren Hauptziigen dargestellt. Von  Oberstudiendirektor 
P ro f. D r. F . P o  1 a n d , D ir. Prof. D r. E. R e i s i n g e r  u. Oberstudiendir. Prof. 
D r. R . W a  g n e r. M it  118 A bb. im  Text, 6 ein- und mehrfarb. Tafeln u. 2 Planen. 
In  Halble inen geb. M . 6.70, in  Halbpergament M . 15.—, in  Halbleder M . 17.50

A u s  N a t u r  u n d  G e i s t e s w e l t
Jeder Band geb. M . 1.60 

B a n d c h e n  z u r  K u n s t g e s c h i c h t e  u n d  K u n s t w i s s e n s c h a f t :
Bau u. Leben der bildenden Kunst. Von D ir .
D r. T h . V o lb e h r .  2. Aufl. M it 44 Abb. (Bd.68)
Das Wesen d.deutschen bildenden Kunst.
V. Geb.-R. Prof. D r. H . T  h o d e. M . Abb. (Bd.585)
Asthetik.V onP rof.D r.R .H  a ro a n n. 2.Aufl. (345)
Die Entwicklungsgeschichte der Stile in . ~ , .
der bildenden Kunst. Von Dr. E. C o h n -  i lm le x t - 97)
W ie n e r .  M it Abb. 3. Aufl. I: Vom  A lte rtum  bis j  Niederlandiscbe Malerei im 17. Jahrh. Von 
zur G otik. I I :  Von der Renaissance bis z. Gegen- j  Prof. D r  H .J a n tz e n .  M it 37 Abb. (Bd. 373.) 
w art. (Rd. 317/318) Rembrandt. Von Prof. Dr. P. S c h u b r in g .
Die dekorative Kunst des Altertums. Von 2., verb. Aufl. M it 48 A bb.a .28 Taf. i.Anh.(Bd. 15S)

M i t ^ e A h h b?Rdetf s r n D r - 0S W ' | Die Maler d. Impressionismus. Von Prof. D r. 
DieRenaissancearchitektur inItalien. Von B -L a z a r .  2. Aufl. M i t32 Abb.a. r 6 Taf. (B d .395) 
Prof. D r. P. F r a n k i.  M it 12 Tafeln und 27 Abb. ; Die kiinstler. Photographie. Ih re  Entw  , ihre  
(Bd. 381) | Problem e,ihreBedeut. Von S tu d r .D r .W .W a r*
Deutsche Baukunst. V onG eh. Reg.-R . Prof. s ta t .  2 .,verb.Aufl. M it 1 Bilderanhang. (Bd.410) 
D r. A d .M a t th a e i.  4 Bandę. (Bd.8,9, *26u.781) Geschichte der Musik. Von D r. A l f r e d  
I. Deutsche Baukunst i. M itte la lt. V ond.A niang. j  E in s te in .  2., verb. Aufl. (Bd. 438.)

Beispięlsammlung zur Mteren Musikge-
i Il.Dtsch.BaukunstLd.Renaissanco u.d.Barockz. sch.chte. Von D r. A. E rn s te m . (Bd. 430.) 
bisz. Ausg. d. i8.Jahrh .2 .A ufl.M it63  A bb .i.Text. Das Kunstwerk Richard Wagners. Von 
IV . Deutsche Baukunst im  19. Jahrh. und in  der D r. E. I s t e l .  2. Aufl. M it 1 B ildnis R ichard  
Gegenwart. 2. Au fl. M it 40 Abb. ; Wagners. (Bd. 330.)

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
A n fra g e n  ist R iickporto b e izu fU g en

D ie a ltd e u ts c h e n M a le r in S iid d e u ts c h la n d .
Von H .N e m itz .  M it  Bilderanhang. (Bd. 46j)  
A lb re c h t D iire r .  V o n P ro f.D r.R .W u s tm a n n . 
2. Aufl., neubearb. u. erganzt v. Geh. Reg.-Rat 
P ro f.D r. A . M a t th a e i.  M it iT ite lb l.  u. 31 Abb.
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