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Vorwort.

Als im Jahre 1886 meine ,,Philosophie des Schonen als zweiter,
systematischer Teil meiner ,Asthetik‘ erschien, war die Zeitstim-
mung so ungiinstig als moglich fiir die Aufnahme einer wissen-
schaftlichen Asthetik iiberhaupt, insbesondere aber einer solchen,
die, wie die meinige, sich ebensosehr gegen allen Realismus, Natu-
ralismus, Verismus, Empirismus, Anthropologismus, Subjektivismus
und Symbolismus wie gegen den abstrakten Idealismus und leeren
Formalismus wendete. Wenn frither die Asthetik als unentbehr-
liche Grundlage der Kunstwissenschaft, Kunstgeschichte, Kunst-
kritik und des verfeinerten und vertieften Kunstgenusses gegolten
hatte, so war darin ungefihr mit dem Jahre 1870 eine Anderung
eingetreten. Die Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte verlor
sich mehr und mehr in philologisch-archivalische Forschung, spe-
zialistische Zersplitterung und geistlosen Notizenkram, und blickte
mit steigender Verachtung auf die dlteren, dsthetisch Angehauchten
ihrer Vertreter wie auf unwissenschaftliche Dilettanten und schon-
rednerische Schwitzer herab. Die Kunstkritik geriet durch die
wachsende Ausdehnung der Tagespresse, die zunehmende Eil-
fertigkeit ihrer Berichterstattung und das sich Uberbieten in ge-
suchter Pikanterie des Stils in die Hinde geschickter Routiniers,
die nicht einmal mehr mit eigentlicher Fachbildung, geschweige
denn mit allgemeiner &sthetischer Bildung etwas anzufangen
wuBten. Das Publikum verrohte dadurch, daB bei dem rasch wach-
senden Volkswohlstand immer mehr Emporkémmlinge in ihm das
groBe Wort fithrten und daB bei der zunehmenden Kostspieligkeit
der Kunstgeniisse die wirklich gebildeten Volksschichten zuriicktre-
ten muBten. Die wiiste Hetzjagd der einander rasch ablsenden
Moden griff von der Kleidung zuerst auf die Wohnungseinrich-
tungen, dann auch auf die bildende Kunst und schone Literatur
und zuletzt auch auf die Musik iiber. Von der Griindung des
neuen Deutschen Reiches an versank der Geschmack des deut-
schen Publikums wieder in einem solchen MaBe in kritiklose
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die internationalen Kunstausstellungen. Die, wie alle héheren
Stinde, unter Uberproduktion leidende Kiinstlerschaft, mubBte,

etwas Zusagendes zy bieten, und hatte dabei wahrlich keine Zeit,
auf die Ratschlige der Asthetik zu héren. Neu, noch- nicht da-
gewesen, aktuell, sensationell, pikant, blendend, ﬁberraschend, ver-

Wenn eine solche Zeit eine Asthetik brauchen konnte, so war
cherlich nur eine solche, die dije augenblicklich vorherrschende

Eine solche Asthetik mug den doppelten Vorwurf ertragen
idealistisch und metaphysisch zy sein. Es hilft jhr nichts, wenn’
sie¢ darauf hinweisen kann, den abstrakten Idealismys ebenso
nachdriicklich und mit besseren Griinden bekimpft 2y haben als
ihteﬁG.egner_; auch die .Versicherung, daB ihr konkreter Idealis-
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mus ja grade den berechtigten Bestrebungen des Naturalismus
und Subjektivismus in wissenschaftlich haltbarer Formulierung
den Sieg sichert, wird ihr nicht als mildernder Umstand angerech-
tiet. Weil sie irgendwie an den verhaBten Idealismus erinnert,
wird sie gerichtet, und daB sie einen metaphysischen Hintergrund
hat, dient dabei als erschwerender Umstand. Denn daf Meta-
pliysik unter allen Umstinden etwas ganz Korruptes, Riickstin-
diges und Verbohrtes sein muB, dariiber ist die 6ffentliche Mei-
nung einiger als iiber irgend etwas andres. Eine Asthetik, die
unter Idee nur- ein subjektives Produkt der kiinstlerischen In-
dividualitdt versteht, wiare dem Symbolismus und Subjektivismus
ganz willkommen; aber eine Asthetik, die auf eine objektive Idee
hinter der Naturwirklichkeit und hinter der kiinstlerischen Sub-
jektivitdt zuriickgreift und nach ihr die Natur im Kunstwerk ver-
schonern und die subjektive Willkiir des Kiinstlers einschrinken
und regeln will, eine solche muB3 doch wohl einen metaphysischen
Sparren haben!

‘Unter solchen Umstinden ist es nur zu verwundern, daB
meine ,,Philosophie des Schénen‘“ bei ihrem Erscheinen seitens
der wissenschaftlichen und literarischen Kritik eine so iiberaus
giinstige Aufnahme fand, aber nicht, daB sie in weitere Kreise
des Publikums keinen Eingang gewann. Es kam noch hinzu, daB
dieses Werk von allen bis dahin von mir veréffentlichten den
gr6Bten Umfang hatte, so daB seine Lektiire an die viel be-
schiftigten und zerstreuten Leser unserer Zeit in der Tat eine
Zumutung war. Gegenwirtig scheint die Sachlage etwas giin-
stiger.

Mit je mehr Geschrei und Gehissigkeit gegen alles vorher
Geschitzte die neuen Moden sich in Kunst und Literatur in-
szeniert haben, desto rascher haben sie abgewirtschaftet und
bei den wieder zu sich Gekommenen nichts iibriggelassen, als
den Ekel und das Erstaunen, wie man sich von solchen Ver-
irrungen auch nur voriibergehend gefangen nehmen lassen konnte.
Die Kunstkritiker, die diese Orgien mit gemacht und mit ver-
anstaltet haben, suchen das Publikum jetzt damit zu trosten, daB
man bei diesen itberwundenen Moden doch sehr viel gelernt habe.
Das ist auch richtig, z. B. in bezug auf Maltechnik, musikalische
Harmonik und Orchestration und psychologische Detailmalerei in
der Dichtkunst. Aber diesem Gewinn stehen noch gewichtigere
Verluste gegeniiber: das Sinken der Technik in der Kunst des
Zeichnens, in der musikalischen Melodik, Stimmfiihrung und Form-
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beherrschung, in der Behandlung der Sprache und in der Natiir-
lichkeit der Handlungsﬁihrung und Motivation. Sehr gesunken ist

fahigkeit der verschiedenen Kiinste und der Wille, diese Grenzen
zu achten. Das Schlimmste aber ist, daB diese Orgien eine
Verrohung, Verwiistung und Ratlosigkeit des Kunstgeschmacks
bei den Kiinstlern, den Kunstkritikern und dem Publikum zuriick-
gelassen haben. Grade diese jedoch miissen frither oder spater
das Bediirfnis nach asthetischer Besinnung und wissenschaftlicher
Orientierung wieder hervortreten lassen, wenn wir nicht in kiinst-
lerischer Hinsicht in den Zustand einer volligen Entartung und
Barbarei hinabtaumeln sollen. Uberall taucht die Sehnsucht nach
idealem Gehalt, nach einer neuen Art des Idealismus auf, aber in

Schénen hier in einer gedringteren Bearbeitung von nur einem
Viertel des fritheren Umfangs darbiete. Weder in der Begriin-
dung und Beweisﬁihrung noch in den erliuternden Beispielen,
noch in den Exkursen iiber dsthetische Tagesfragen kann man
von einem , Grundrig¢ dasselbe erwarten, was eine Systema-

Eduard von Hartmann,
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Erstes Buch:
Der Begriff des Schonen.

I. Der dsthetische Schein und seine Ingredienzien.

1. Der &sthetische Schein.

Bevor wir das Schone betrachten, wie es uns als daseiendes,
ndmlich als Naturschénes, geschichtlich Schones und Kunstschénes
entgegentritt, scheint es ratsam, das Wesen des Schénen im
aligemeinen zu untersuchen. Dieses aber muB, um wissenschaftlich
begriffen zu werden, als Begriff des Schonen gefaBt werden,
deshalb behandelt das erste Buch den Begriff des Schénen oder
das Schone seinem Begriff nach. Die erste Frage aber ist, wo
das Schone seinen Sitz hat oder was sein Triager ist; diese
wird im ersten Kapitel untersucht, das deshalb als eine Art grund-
legender Einleitung zu betrachten ist.

Nach Ansicht des naiven Realismus sind es die Dinge an
sich, an denen das Schéne haftet, die materiellen Korper und
die Seelen. Aber wenn es eine Welt auSerhalb meines BewuBt-
seins gibt, so ist sie als lichtlose, farblose und lautlose jedenfalls
unfdhig, Sitz des Schénen zu sein, da alle Schonheit des Wahr-
genommenen auf Zusammensetzungen von Licht und Dunkel, Far-
ben und Ténen beruht. Die materiellen Kérper sind nach physika-
lischer Ansicht tanzende Miickenschwirme von Atomen, als solche
aber unwahrnehmbar und bloB denkbar. Sie konnten nicht ein-
mal geometrische oder stereometrische Schénheit der Figur zeigen,
weil ihnen die Kontinuitit fehlt. Ebenso sind die realen geistigen
Individuen oder Seelen, wenn es solche gibt, unwahrnehmbar,
lichtlos, farblos und lautlos, also unfihig, im eigentlichen Sinne
schén zu heiBen. Nur im iibertragenen Sinne spricht man von
einer ,schénen Seele‘* als einer harmonisch veranlagten taktvollen
Individualitit (B. 106—107, 115—116). Die kiinstlerische Darstel-
lung des Seelischen bringt nur die Schénheit der Erscheinung zur

V. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 1
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Anschauung, in welche das Seelische sich entduBert; wo sie aber
das Seelische unmittelbar mit Worten zu schildern sucht, fillt sie
aus der Kunst heraus und greift in die psychologische Wissen-
schaft hiniiber. Somit liegt di¢ Welt der materiellen und geistigen
Dinge an sich als etwas Ubersinnliches jenseits der Sphire, wo
von Schénheit die Rede sein kann.

Der subjektive Idealismus sucht das Schéne in der subjek-

stehung des Schénen ebensowenig zuy seinem Recht, wie bej der
vorhergehenden der subjektive Faktor., Es wire danach bloB
ein Unterschied in der Vorstellung des Kiinstlers, ob er sein Kunst-
werk nur in der Phantasije konzipiert oder reell ausfiihrt. Un-

zur unbewuBten Produktion der subjektiven Erscheinung dieses

fertigen Gemildes als Wahrnvehmung fiir sein BewuBtsein ver-
anlassen konnte,

s alle normalep Menschen unter glejchen Umstinden zur Pro-
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scheinungen anzuregen. Wie wir im iibertragenen Sinne den
Zucker siiB nennen, so auch die Kunstwerke und Naturwerke
schon; wir bleiben dabei dem Sprachgebrauch des naiven Realis-
mus treu, von dem wir alle herkommen, und wir diirfen das un-
bedenklich tun, wenn wir nur niemals vergessen, daB so das
Wort schon im uneigentlichen und iibertragenen Sinne ge-
braucht wird. Was die Dinge an sich sonst noch sind und was
fiir reale Eigenschaften sie haben auBer der Fahigkeit, uns zur Pro-
duktion schéner subjektiver Erscheinungen anzuregen, das geht
die Asthetik gar nichts an, davon hat sie génzlich zu abstrahieren.

Die Objektivitit des Schonen ist eine rein ideale, d. h.
sie liegt selbst nur in der subjektiven Erscheinung, aber sie ist
verbiirgt durch dasjenige duBerliche Reale, was demselben
Subjekt bei wiederholter Wahrnehmung oder vielen Subjekten
bei gleichzeitiger Wahrnehmung die Gleichheit des Inhalts dieser
numerisch verschiedenen subjektiven Erscheinungen sicher stellt.
Bei den Werken der bildenden Kunst ist dies die Rindenschicht
ihrer Oberfliche, die das auffallende Licht zerstreut zuriickwirft,
bei denen der Tonkunst und Dichtkunst die Partituren und Druck-
werke, nach denen die reproduzierenden Kiinstler ihre Leistungen
regeln, oder von denen der einsame Leser seinen Ohrenschein
oder Phantasieschein bestimmen liBt. So ist das Schone des
Augenscheins durch die Oberflichenbeschaffenheit der korper-
lichen Dinge an sich bestimmt; aber es wire falsch, zu sagen,
daB das Schone selbst an der Oberfliche der Dinge hafte, wie
sich dies schon aus dem Vergleich mit dem Ohrenschein und
Phantasieschein ergibt. Denn der Analogie nach miiBte alsdann
beim Tonkunstwerk den Oberflichen der Bildsiulen und Gemilde
das tote Material oder das Personal der reproduzierenden Kiinst-
ler, oder die Muskelbewegungen der letzteren und ihre Han-
tierungen mit den Instrumenten entsprechen. DaB aber das Ton-
schéne nicht in diesen seinen Sitz hat, erhellt wieder aus dem
Vergleich mit dem Phantasieschénen der Dichtung, das niemand
in den Brust- und Stimmbandmuskelbewegungen des Rezitators
suchen wird. Sogar der Schwingungszustand des die Sinne affi-
zierenden Mediums (Lichtither, Luft) kommt in Fortfall wenn
jemand eine Partitur oder Dichtung still fiir sich lesend genieBt,
oder ein gesehenes Bild, gehdrtes Tonstiick oder ein Gedicht sich
aus dem Gedichtnis vergegenwirtigt. So gewiB Buch und Par-
titur nur duBere Hilfsmittel und Biirgschaften fiir das Zustande-
kommen des schénen Sinnenscheins sind, so gewiB sind auch

l*
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die Oberflichen von Gemilden und Bildsdulen nicht mehr als
Anweisungen zur subjektiven Reproduktion der betreffenden Kunst-
werke, und keineswegs Sitz des Schénen selbst.

Das theoretische und das praktische Verhalten stimmen darin
liberein, daB sie nicht an der subjektiven Erscheinung im Be-
wuBtsein, sondern nur an den Dingen an sich ein Interesse
haben, daB sie die subjektive Erscheinung nur als Vorstellungs-
reprasentanten des entsprechenden Dinges an sich auffassen und
sie als solche iberspringen, daB sie sie also unwillkiirlich und
instinktiv in transzendentale Beziehung zu dem Ding an sich
setzen. Das isthetische Verhalten unterscheidet sich von beiden
darin, daB es fiir die Dinge an sich gar kein Interesse hat, auBer
sofern sije als Biirgen und Pfiinder fiir die Entstehung der schénen
subjektiven Erscheinungen dienen, und daB ihr ganzes Interesse
auf die subjektive Erscheinung als solche gerichtet ist, weil sie

von der Realitit abgelésten Schein vor, en si
Sinnid e
werden konnten, le aufgehoben
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sthetisch Ungebildete den Schein mit der Realitit; diese Ver-
wechselung braucht sich nicht grade im Durchpriigeln des Bose-
wichts zu zeigen, sondern kann sich auch im Interesse fiir Kulissen-
klatsch offenbaren. In der bildenden Kunst wire die Ablésung
schwieriger, wenn nicht die Malerei durch die Einidugigkeit des
Augenscheins, die Plastik durch Farblosigkeit des Formenscheins
oder starke Verkleinerung (bei gefirbten Nippesfiguren), und beide
durch Abweichung des benutzten Materials von der Naturwirk-
lichkeit sie erleichterten.

Alles Kunstschéne der freien Kiinste hat den Vorzug, daB
schon der Kiinstler die Ablosung des Scheins von der Wirklich-
keit der Natur vollzogen und ihn an eine andersartige Reali-
tit gebunden hat, welche durch ihre heterogene Beschaffenheit
die Vermengung und Verwechselung mit dem Schein ausschlieBt.
Dagegen haftet das Naturschéne, das geschichtlich Schone
und das Kunstschone der unfreien Kiinste noch an der ihm zu-
gehorigen Realitit, und es ist Sache erst des Beschauers oder
Horers, es von dieser Realitit, mit der es fiir die theoretische und
praktische Auffassung unlésbar verwachsen ist, dsthetisch abzu-
l6sen. Darum muB die Menschheit erst durch die Schule der Kunst
zur Auffassung des Naturschénen erzogen werden, indem die
Kiinstler ihr die Ablésung der subjektiven Erscheinung von der
Wirklichkeit so lange vormachen, bis auch die Laien sie selbstindig
vollziehen lernen.

Die Ablosung des Augenscheins von der Wirklichkeit wird er-
leichtert, wenn man die subjektive Erscheinung mit dem Blicke
des Malers ansieht, d. h. so, wie die Maler sie gesehen, wenn
sie ein Bild nach ihr gemalt hitten. Sie wird auch erleichtert,
wenn man von der Tiefendimension abstrahiert und das Wahrneh-
mungsbild als dematerialisierte Flache, gleich dem Bilde einer
Camera obscura, auffaBt, wenn man es eindugig'mit halb zugedriick-
tem Auge, oder als bildmiBig begrenzten Ausschnitt, oder bei ver-
kehrter Kopfstellung ansieht, infolge deren die verschiedenen Netz-
hautstellen von ungewohnten Eindriicken getroffen werden. Die
Ablésung des plastischen Formenscheins von der Naturwirklich-
keit wird durch nichts mehr befordert als durch die Abstraktion von
der Farbe, ist aber nur bei begrenzten Korpern oder Kérpergruppen
von méBiger Ausdehnung iiblich, und wird auch da selten von
Laien, sondern fast nur von Bildhauern geiibt.

Bei dem Schonen der unfreien Kunst, z. B. einem kiinstleri-
schen Gerit, miissen das praktische und das dsthetische Verhalten
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zu dem Gegenstande der Zeit nach auseinandergehalten werden.
Denn um es zu gebrauch en, muB man die subjektive Erscheinung
auf die dingliche Realitit beziehen, z. B. wenn man aus der
Schale trinkt oder mit Schwert und Schild kimpft; um aber seine
Schonheit zu genieBen, muB man Zeiten oder Augenblicke ab-
passen, wo es dem Gebrauch entzogen ist, da man nur in solchen
seine subjektive Erscheinung von seiner Realitit ablésen kann.
Der Maler, der eine Trinkschale gemalt hat, oder der Bildhauer,
der der Marmorstatue eines Helden die marmorne Nachbildung
eines kunstvollen ehernen Schildes in die Hand gegeben hat,
€rsparen uns die Ablosung des Scheins von der Naturwirklich-
keit, indem sie zugleich den praktischen Gebrauch unmoglich
machen. Aber die bildende Kunst kann auch nur abbilden, was
selbst noch eine Realitit hat, und muB darauf verzichten, von dem
bereits abgelosten Schein noch zum zweitenmal einen Schein ab-
I6sen zu wollen, da sie sich damit den Boden unter den FiiBen
wegzoge und in eine zwecklose Kreisbewegung verlore,

Mag nun schon der Kiinstler, oder erst der Beschauer die
Ablésung vollzogen haben, immer ist es nur die von der Wirklich-
keit abgelsste subjektive Erscheinung, die als alleiniger Sitz des
Schénen ein asthetisches Verhalten zu ihr méglich macht. Durch

weil er nichts sein wij] als reiner Schei .
; 3 T Schein, 3
richtiger Schein. n, und darum ist er auf
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durch den Ausblick in den wirklichen Garten erweitert werden.
Auch verschiedene Arten des dsthetischen Scheins, die sich gegen-
seitig zerstoren und aufheben, wie der malerische Augenschein und
der plastische Formenschein, diirfen nicht verbunden werden; z. B.
darf kein Teil eines Gemaildes plastisch hervorragen und diirfen
auf einer Statue keine Schatten aufgemalt werden. Wohl aber sind
verschiedene Arten &sthetischen Scheines miteinander vereinbar,
die sich gegenseitig nicht stéren, sondern wohl gar unterstiitzen,
z. B. Augen- und Ohrenschein, Ohren- und Phantasieschein, aus
denen die kombinierten Kunstwerke hervorgehen.

Der dsthetische Schein ist als reiner BewuBtseinsinhalt ohne
alle Beziehung zu einer auBerbewuBten Realitit rein ideal, nimlich
subjektiv ideal. Wenn er einen Gehalt in sich birgt, der durch
ihn hindurchscheint, so Kkann er nicht ein realer Gehalt
sein, nicht aus einer ihm schlechthin abgeschnittenen Beziehung
zur auBerbewuBten Realitit geschopft sein, sondern es kann nur
ein objektiv idealer Gehalt sein. Das Schoéne ist Ein-
heit von subjektiv idealem Schein mit objektiv idea-
lem Gehalt unter AusschluB jeder andern Realitit als der
des BewuBtseinsinhalts selbst. Das theoretische und das prak-
tische Verhalten iiberspringen die subjektive Erscheinung, um
von der bewuBtseinstranszendenten Realitit der Dinge an sich
aus zum objektiv idealen Gehalt vorzudringen; das Zsthetische
Verhalten dagegen dringt unter Uberspringung der tranzenden-
ten Realitit unmittelbar von der subjektiven Erscheinung zum
objektiv idealen Gehalt vor. Deshalb muB die Asthetik genau so
rein idealistisch sein, wie die Erkenntnistheorie und Ethik rea-
listisch sein miissen. Jedes KompromiB der idealistischen Asthetik
mit dem Realismus (Realidealismus oder Idealrealismus) ruht eben-
so auf einer Verkennung der Sachlage wie der Versuch, eine
rein realistische Asthetik an Stelle einer rein idealistischen zu
setzen?),

Der isthetische Schein ist aber auch, sowohl als Wahrneh-
mungsschein wie als Phantasieschein, durchaus sinnlicher Schein
oder konkreter Sinnenschein. Die Asthetik kann deshalb nur
konkreter sensualistischer oder phidnomenalistischer
Idealismus sein; jeder Versuch, das Schdne ins Gebiet des Uber-
sinnlichen hiniiberzuspielen und die Asthetik als abstrakten Idea-

) Vgl. die angefiihrten Stellen in A.I: ,Register der Sachbegriffe”
unter ,Realismus in der Asthetik* und in A.II unter ,Realismus in der Kunst®,
»Nachahmung® und ,,Schonheit und Wahrheit.*
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lismus zu behandeln, ist ein noch verkehrterer Abweg als der
Realismus. Eine von der sinnlichen Scheinhaftigkeit abstrahierende
Idee kann niemals Sitz des Schénen sein; sie liegt ganz auBer-
halb des Bereichs der Asthetik und gehért lediglich der Metaphysik
an. Diese Sitze haben sich erst im Laufe der Darstellung zu be-
wihren ;1) hier handelt es sich nur darum, den Begriff des Zsthe-
tischen Scheins nach Seiten seiner Idealitit durch sie klar zu stellen,

Man hat bisher als Grundlage der Asthetik in der Regel einen
der Begriffe wAnschauung, Bild oder Form* gewihlt; wenn man
diese aber von den hier nicht hergehérigen Nebenbedeutungen
reinigt, so wandeln sie sich simtlich in den Begriff des #sthetischen
Scheins um und treffen in diesem zusammen,

Man ist dariiber einig, daB abstrakte begriffliche Vorstellungen
und gedankliche Reflexionen auBerhalb der Sphire des Schénen
liegen; wenn man aber als jhr Gegenteil die Anschaulichkeit
anstatt der Scheinhaftigkeit oder Phénomenalitit hinstellt, so iiber-
sieht man dabei, daB der Begriff der Anschauung einerseits zu
weit, andrerseits zu eng und drittens ungeeignet ist, gleich dem des
asthetischen Scheins die dsthetischen Scheingefiihle in sich hinein-
zunehmen. Zu weit ist der Begriff der Anschauung, weil er in

BewuBtwerdens und Bewu‘Btseins, umfaBt. Die tibersinnliche An-
schauung der unbewuBten intuitiven Idee muB ausgeschieden wer-
dc?n, wenn der Irrweg des abstrakten asthetischen Idealismus ver-
m'leden werden soll. Von der sinnlichen Anschauung fillt aber
wieder nur die zweijte Bedeutung in die Asthetik, da sie allein die

1 .
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haben, z. B. die Musik, umfaBt, und es heiBt der Sprache Gewalt
antun, wenn man den nur riumlich gemeinten Begriff der An-
schauung auf unrdumliche Empfindungssukzessionen ausdehnt. An-
schauung im objektiven Sinne schlieBt die Hineinziehung des Ge-
fithls aus; der sinnliche Schein wird aber erst dadurch zum inhalt-
vollen dsthetischen Schein, daB er die #sthetischen Scheinge-
fiihle in sich resorbiert und mit sich verschmilzt, wie wir als-
bald sehen werden.

Die Begriffe ,,Bild*“ und ,,Bildlichkeit sind ebenso wie der
der Anschauung vom Augenschein abgeleitet und auf den Phan-
tasieschein iibertragen, passen aber nicht auf den Ohrenschein.
Wire die Bildlichkeit unerliBliche Bedingung des Schénen, so
miiBten die unorganischen Ornamente aus der Kunst ganz hinaus-
gewiesen, die Mirchen- und Feendichtungen als Entartungen der
Kunst verurteilt und die Musik zur Abbildung von Naturlauten
erniedrigt werden. Der Begriff der Bildlichkeit wird nur dann
ertrdglich, wenn er so umgedeutet wird, daB das durch das
Bild Abgebildete nicht eine sinnenfillige Naturwirklichkeit, son-
dern ein seelischer oder geistiger Gehalt ist. Dann wird das
nachahmende Abbilden zum darstellenden Darbilden. In
diesem Sinne kann man freilich sagen, daB die natiirlichen Typen
die Bilder der in ihnen objektivierten Ideen seien, oder ein Ton-
stiick das Bild der den Komponisten beseelenden Stimmung dar-
stelle. Aber indem hier der Sinnenschein Bild eines Ubersinnlichen
genannt wird, fiigt man zu der urspriinglichen Bedeutung des Bil-
des, die nur das Abbild oder Nachbild eines sinnlichen Vor-
bilds sein kann, eine zweite hinzu, und das DurcheinanderflieBen
beider Bedeutungen kann nur verwirrend wirken.

Bildlichkeit im eigentlichen Sinne ist kein Erfordernis des
Schénen; das folgt zur Geniige daraus, daB viele Zweige der Kunst
und alles Naturschéne sie entbehren. Bildlichkeit im zweiten,
uneigentlichen Sinne ist besser durch Scheinhaftigkeit oder
Phinomenalitit zu ersetzen, da der ideale Gehalt in #sthetischem
Scheine versinnlicht, objektiviert, manifestiert oder offenbart wird.
Wo die Kunst in ihrem Darbilden des idealen Gehaltes sich der-
selben Sprache oder Ausdrucksmittel bedient wie die Natur, da
wiirde das absolute Kiinstlergenie mit derselben logischen Notwen-
digkeit wie der absolute Schopfergeist dieselben Formen zur Ver-
sinnlichung des ihm vorschwebenden idealen Gehalts wihlen
miissen, d. h. unabhingig von diesem analog und parallel
schaffen. Nur weil kein Kiinstlergenie absolut ist, muB es zur
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Kontrolle seines kiinstlerischen Darbildens auf die Natur blicken,
und sich im Naturstudium, in der Grammatik und Orthographie der
Sprache iiben, die die Natur spricht. Der Kiinstler wiire toricht,
wenn er diese Voritbung und fortlaufende Kontrolle verschmihte;
aber er bleibt ein ewiger Schiiler und Stiimper, wenn er die so
erlangte Sicherheit in den Ausdrucksmitteln der Natur nicht schlieB-
lich dazu benutzt, iiber die von der Natur erreichte Stufe in der
Darbildung der Ideen hinauszugehen und die Natur kiinstlerisch
zu'meistern. Der Tonkiinstler kann seine Voriibung und Kontrolle
gar nicht auf die Natur richten, sondern nur auf die jhm zuging-
lichen Leistungen anderer Meister; er ist aber darum nicht weniger
Kiinstler, weil ihm jedes reale Vorbild in der Natur fehit.

Der Begriff ,,Form¢ ist zwar im Gegensatz zur »Anschauung*
und zum ,,Bilde auf alle Gebiete des Kunstschénen und Natur-
schénen anwendbar, also nicht wie diese zu eng, aber er ist dafiir
desto weiter und vieldeutiger. Form steht dem Stoff oder In-
halt gegeniiber. Der Stoff als ,Material®, worin der Kiinstler

flussen. Der Stoff als »Materie der Empfindung* im Gegensatz
zur ,Form der Anschauung wird in Gestalt des sinnlich Ange-
nehmen und Unangenehmen selbst in den asthetischen Schein
re:sorfbiert, SO weit ein solcher vorhanden ist, wirkt aber da
Ielcht. als , stofflicher Reiz“, der den geistigen Inhalt unmittelbarer,
a!s die Form eg tut, zu vertreten scheint und deshalb leicht mit
dleser-n konfundiert wird. Versteht man aber unter , Materie der
Empfm.dung“ nicht bloB das sinnlich Angenehme son’(’:lem die Ge-
samtheit der sinnlichen Empﬁndungsbausteine,’ aus denen die
ektive Er ufgebaut wird, so tritt die ,,Form* ihr
als tibersinnliches Prinzip der synthetischen Formation, als forma
fo.rmans, forma substantialis, EvTeNéyeia, gegeniiber, d. h. sie
wm} zum bestimmenden idealen Gehalt und hort a,uf, .Sité des

g, oder ihren Vorwurf und ihre Motive,
en Reiz des sinnlich



AR o e

sich von ihm nur noch dadurch, daB er nicht iibersinnlich, son-
dern eine vorlaufige, abgekiirzte Einkleidung in Worte ist, Augen-
schein oder Ohrenschein darstellt. Den Gegensatz dazu bildet
dann die Form, die nun aber in der Regel mehr oder weniger
abstrakt aufgefaBt wird, sei es als Summe abstrakter Bestim-
mungen aus dem Reiche der Anschauungsformen oder kategorialen
Denkformen, sei es als ein Komplex quantitativer oder begriff-
licher Verhiltnisse, sei es als historisch iiberlieferte, abstrakte,
aligemeine Kunstform (Tempel, Sonate, -Ballade). Damit gerit
dann die Asthetik auf den dritten Abweg des abstrakten For-
malismus, in welchem die irgendwie abstrakt verstandene Form
als das asthetisch Wesentliche und die Einheit des stofflichen
Reizes und idealen Gehalts als das isthetisch Unwesentliche und
Gleichgiiltige sich gegeniiberstehen?).

Ohne die Bedeutung der historisch entwickelten abstrakten
Kunstformen und Kunststile zu verkennen, muB man sich doch
gegenwartig halten, daB sie nur Schablonen oder Etiketts
sind, unter welche das konkrete Schéne subsumiert und rubriziert
wird, und daB Ausgangspunkt fiir die dsthetische Untersuchung
niemals irgendwelche abstrakte Kunstform, sondern nur die ,,kon-
krete sinnliche Erscheinungsform‘‘ sein kann, die den Stoff, so weit
er dsthetisch in Betracht kommt, ebenso wie den idealen Inhalt nicht
von sich aus- sondern in sich einschlieBt. Da aber Erscheinung
hier nur im Sinne der subjektiven und zwar von der Realitit
abgelosten Erscheinung zu verstehen ist, so ist es besser, statt
Erscheinung ,,Schein‘“ zu setzen und das Wort ,,Form‘* als iiber-
flissig zu streichen. DaB der Konkrete sinnliche Schein geformt
und nicht formlos ist, ist selbstverstindlich; die Zusatzsilbe schleppt
aber sofort unwillkiirlich die fiir die Asthetik unbrauchbaren Vor-
stellungsassoziationen einerseits der iibersinnlichen forma formans,
andrerseits der abstrakten Formen verschiedenster Art wieder
mit ein.

Der isthetische Schein steht rein fiir sich als etwas auf smh
selbst Gegriindetes und in diesem Sinne Absolutes da; wie er
von dem ihn im Subjekt hervorrufenden Ding an sich abgelost
sein muB, so ist auch das BewuBtsein des realen Subjekts in ihm
erloschen. Das reale Ich des Beschauers muB sich selbst, nicht etwa
bloB seine realen Interessen und Zwecke vergessen und von

") A.1: 14—16, 2526, 29, 75—76, 80—83, 98, 122123, 148—149, 168,
206—207, 237, 241,253, 267— 328, 360—361.



seiner subjektiven Realitit ebenso wie von seiner vorbewuBten
und bewuBten Seelentitigkeit absehen. Darin, daB das Selbst-
bewuBtsein unter die Schwelle sinkt und vor dem gegenstindlichen
BewuBtsein des schénen Scheins verschwindet, liegt aber noch
keine Illusion, sondern es ist einfach eine Tatsache des dsthe-
tischen BewuBtseins.

Da die niederen Sinne keine Gebiete des Schonen konstituieren
konnen, so bleiben hierfiir nur der Raumsinn, Zeitsinn, Gesicht,
Gehor und Phantasie iibrig. Die drei letzten liefern den (ruhenden
und bewegten) Augenschein, Ohrenschein und Phantasieschein.
Der Raumsinn liefert den reinen Formenschein, der sowohl durch
den Gesichtssinn als auch durch den Tastsinn (z. B. bei blinden
Modelleuren) vermittelt werden kann. Der Zeitsinn liefert den
Rhythmus, der durch verschiedene Sinne vermittelt werden kann,
aber zu arm ist, um ein selbstindiges Gebiet des Schoénen aus-
zumachen, und nur als unselbstindige formalschéne Vorstufe in
andre Kiinste eingeht. Der reine Formenschein hért auf, ein solcher
zu sein, sobald er in Bewegung gerit und geht dann in den be-
wegten Augenschein iiber; denn der Tastsinn kann bewegte For-

fe}flt. Der bewegte Augenschein kann mit illusorischer Konti-
nuitit durch rasche AblSsung  elektrisch beleuchteter Moment-

_ Der isthetische Schein zerfaljt demnach in den plastischen
re;ln(?n Form(‘ens.chein, den malerischen ruhenden Augen-
sc. ein, den mimischen bewegten Augens'ch‘ein, den sprach-
mlr.mschen oder mgsikalischen Ohrenschein und den dich-

Der malerische ruhende Augen-
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der beiden verschmolzenen Bilder erschlossen wird, kann aber
fiir eindugige Zuschauer auch eindugiger Schein sein, ohne daB
er darum aufhért, mimischer Schein zu sein. Die Verbindung
des malerischen und mimischen Scheins gibt den szenischen oder
Biihnenschein.

Der Ohrenschein ist musikalischer Schein, wenn jeder Ton
oder jede Verbindung von gleichzeitig erklingenden Ténen feste
Tonhohe hat und diese beibehilt, bis sie von einer andern ab-
gelost wird; er ist sprachmimischer Schein, wenn jeder von der
Menschenstimme angegebene Ton vokalisch gefirbt, mit Kon-
sonanten verbunden ist und nach Art der Sprechstimme gleitende
Tonh6he in sich hat. In der Mitte beider steht die musikalische
Sprachmimik oder der ausdrucksvolle Gesang, wo die musikalisch
festen Tonfolgen durch leise Abweichungen vom musikalisch Ge-
forderten, z. B. gleitende Verbindung von Nachbarténen, ausdrucks-
vollen Wechsel der Tonfirbung und Tonstirke usw. der Sprach-
mimik bis zu einem gewissen Grade angenihert werden. Erst
die Verbindung des sprachmimischen oder gesanglichen Ohren-
scheins mit dem mimischen Augenschein macht den vollen mi-
mischen Schein der Schauspielkunst und Operngesangskunst
aus.

Dem formalen Wahrnehmungsschein des Raumsinns und dem
materialen des Gesichts und Gehors steht der Phantasieschein
der Dichtkunst gegeniiber. Jeder schaffende Kiinstler kon-
zipiert sein Kunstwerk zunichst immer als Phantasieschein, aber
nur als vorlaufigen Entwurf eines hervorzubringenden Wahr-
nehmungsscheins. Beim poetischen Schein dagegen ist der Phan-
tasieschein die endgiiltige Gestalt des &sthetischen Scheins, und
darum ist er allein spezifischer Phantasieschein. Wihrend aber
der Phantasieschein des Kiinstlers, der der Objektivierung und
Fixierung vorhergeht, produktiver Phantasieschein ist, ist der
poetische Phantasieschein, wie er auf Grund der wahrgenommenen
Worte der Dichtung im Hérer oder Leser entsteht, nur ein repro-
duktiver. Der reproduktive Phantasieschein sollte eigentlich gar
nicht Phantasieschein, sondern ,Vorstellungsschein der Einbil-
dungskraft heiBen; denn er entsteht durch gesetzméBige Reak-
tion der Einbildungskraft auf die verbale Fremdsuggestion der
Dichtung. Es fehlt bei ihm die Autosuggestion, durch welche erst
die Einbildungskraft zur Phantasie erginzt wird, und noch mehr
fehlt die Inspiration, durch welche die Phantasie erst kunst-
schopferisch wird. Die Phantasie im eigentlichen Sinne tritt also
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nur bei der kiinstlerischen Produktivitit ins Spiel, nicht bei der
Rezeptivitit oder dem Schénfinden eines gegebenen Naturschonen
oder Kunstschénen. DaB auch die Reproduktion des poetischen
Vorstellungsscheines auf Grund der Dichtung eine unbewuBte
Produktion ist, indert an seiner Rezeptivitit gar nichts, ebenso-
wenig wie der Wahrnehmungsschein darum aufhort, rezeptiv zu
sein, weil er gesetzmiBig auf Grund der empfangenen Eindriicke
unbewuBt selbst produziert ist. Da nun die Phantasie im eigent-
lichen Sinne nur bei der Produktivitit oder dem Schoénschaffen,
nicht bei der Rezeptivitit oder dem Schénfinden des Gegebenen
in Betracht kommt, so gehort auch die Betrachtung der Phantasie
erst dahin, wo die kiinstlerische Produktion oder die Entstehung
des Kunstschoénen erdrtert wird, aber nicht in dje Behandlung
des 'Begriffs des Schénen, Dieser muB schon aus der Rezeptivitit
zu ermitteln, also von dem Begriff der Phantasie unabhingig sein.
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oder gefiirchteten Eventualitit und mit der Wahrscheinlichkeit
ihres Eintritts; seine qualitative Bestimmtheit nimmt zu mit der
konkreten phantasiemiBigen Bestimmtheit der Vorstellung. Durch
beides kann es flieBend in das reale Gefiihl iibergehen.

Das dsthetische Scheingefiihl ist qualitativ bestimmter
als das praktische konditionale Scheingefiihl in der Regel sein
kann, weil der dsthetische Schein die volle konkrete Bestimmtheit
hat; es ist aber dafiir intensiv schwicher, weil der Eintritt
der entsprechenden Realitit ins eigne Leben gar nicht erwartet
wird. Wer ein Drama oder einen Roman liest, um dabei zu pro-
bieren, wie er als reelle Personlichkeit sich in solchen Situa-
tionen affiziert fithlen wiirde, der steht bereits auBerhalb der
asthetischen Betrachtungsweise, die vom realen Subjekt und seinen
praktischen Interessen ganz abstrahiert. Die isthetischen Schein-
gefiihle halten sich deshalb auf einem so niedrigen Intensitits-
niveau, weil sie durch eine breite Liicke von der Intensitit der
realen Gefiihle bei entsprechenden Anlissen getrennt sind. Wem
es anders scheint, der verwechselt entweder die spiter zu be-
sprechende reale &sthetische Lust mit den Zsthetischen Schein-
gefithlen, oder er hat Fille im Auge, wo die idsthetische Betrach-
tungsweise sich mit der auBeristhetischen, praktischen vermengt
und mit ihr ineinanderflieBt. Es besteht bei den #sthetischen
Scheingefiihlen das klare BewuBtsein, daB ein AnlaB zu realer
Gefithlserregung fehlt, weil der Schein frei von jeder ent-
sprechenden Realitit und rein fiir sich besteht, grade umge-
kehrt wie im Traume, wo ein realititsloser Schein reale Gefiihle
auslost, weil er irrtiimlich auf eine ihm korrespondierende trans-
zendente Realitit transzendental bezogen wird. Auf ihrem viel
tieferen Intensititsniveau sind aber die isthetischen Scheingefiihle
der Intensitdt nach proportional den entsprechenden realen Ge-
fiihlen abgestuft, so daB sie deren Intensititsverhiltnisse treu
widerspiegeln, dhnlich wie die gemalte Landschaft die Lichtinten-
sititsverhéltnisse der realen Naturdinge auf mehrhundertfach er-
niedrigter Stufe widerspiegelt.

Die isthetischen Scheingefiihle verhalten sich zu den realen
wie der dsthetische Schein zur Realitit; jede Realitit, die geeignet
ist, reale Gefithle auszulosen, z. B. eine Schale mit appetitlichen
Friichten oder ein schones Weib, ist im dsthetischen Schein geeig-
net, die entsprechenden realen Scheingefithle zu erregen, Da aber
dasjenige, was die Gefiihle erregt, letzten Endes nicht die nackte
Realitit, sondern die von idealem Gehalt beseelte und durchgeistigte
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Realitit ist, so wird es begreiflich, daB auch ein solcher mit idealem
Gehalt durchseelter und durchgeistigter Zdsthetischer Schein, dem
gar keine objektive Realitiit entspricht, z. B. ein Musikstiick,
asthetische Scheingefiihle auslésen kann. Die isthetischen Schein-
gefiihle sind nicht etwa Erzeugnisse der Phantasie, sondern des
Getiihlsvermégens, das auf asthetischen Wahrnehmungsschein und
Phantasieschein ganz in gleicher Weise reagiert; auch die prak-
tischen konditionalen Scheingefiihle sind Reaktionen des realen
Gefiihlsvermégens auf einen Phantasieschein, ohne darum selbst
Produkte der Phantasie zu sein, und nur, weil der konditionale
Phantasieschein Schein ist, nicht darum, weil er Phantasie-
schein ist, verhalten auch sie sich zu den realen Gefiihlen wie
Schein zur Wirklichkeit. Da das Beharrungsvermﬁgen eines Ge-
fithls in der Seele seiner Intensitit proportional zu sein pflegt, so
haben die isthetischen Scheingefiihle ein sehr viel geringeres
Beharrungsvermégen als die realen; die Leichtigkeit und
Schnelligkeit ihres Wechsels gestattet eine groBe Modu-
lationsféihigkeit, die dem Reichtum der in kurzer Zeit durch-
laufenen Gefithlsphasen und der poetischen und dramatischen
Konzentration zugute kommt,

Man muB sich ebensosehr davor hiiten, Z#sthetische Schein-
gefiihle an Stelle von realen zu setzen, wie umgekehrt; beide ge-
horen verschiedenen Sphiren an, deren jede jhre Berechtigung

hat, aber auch von der andern sauber getrennt gehalten werden
muB. Der Zuschayer eines schrecklich

€s nur dann rein dsthetisch auf sich wi

in die Betrachtung versunken ist, da
Gedanken vollig entriickt ist.

Kampfspiele sind nur so weit js
Sicherheit der Ausfithrenden de
wihren, daB jede Gefahr fiir
sei, als sie also reale Gefiihle
den dsthetischen Scheingefiihle

B die eigne Gefahr seinen
Alle Gymnastik, Akrobatik und
thetisch, als sje durch vollendete
m Beschauer dje Beruhigung ge-
die Ausfithrenden ausgeschlossen
gar nicht aufkommen lassen und
n allein die Bahp freihalten. Wer

- Nacktheiten in Galerien) aufsucht,

wiirdiger Weise.
Dichter ung Schauspieler werden j

ht sein, und nur in der
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seiner Person den Ausdruck der Leidenschaften aufprigen soll,
braucht ein Ubergangsstadium zu seiner Schulung, in welchem
er sich mit Feuer und Theaterblut in seine Rolle hineinlegt, d. h.
in welchem er die &dsthetischen Scheingefiihle in ihrer Intensitiit
so weit zu steigern sucht, daB sie ins Gebiet der realen Gefiihle
iibergreifen und als solche unwillkiirliche Muskelbewegungen aus-
losen: aber wer sein Lebelang in dieser Weise mimt und groBe
Eriolge erzielt, der richtet unfehlbar sein Nervensystem zugrunde;
das Ziel der mimischen Kiinstlerschaft ist vielmehr das, durch
diese Schulung die volle willkiirliche Herrschaft iiber den Orga-
nismus so zu gewinnen, daB die bloBen isthetischen Scheingefiihle
geniigen, um die Impulse fiir die Bewegungskoordinationen der
Muskeln richtig zu erteilen. Erst wer das erreicht hat, steht auf
der idealen Hoéhe seiner Kunst.

Wer in sich selbst oder in andern asthetische Scheingefiihle
fiir reale Gefiihle nimmt und danach sein Handeln einrichtet, der
bringt sein Lebensgliick in ernste Gefahren; wer geflissentlich
seine dsthetischen Scheingefithle andern fiir reale Gefithle ausgibt,
obwohl er selbst weiB, daB sie es nicht sind, der iibt verwerflichen
Betrug. Dichter und Schauspieler kénnen am leichtesten sich
liber die dsthetische Scheinhaftigkeit ihrer leicht erregbaren Ge-
fithle tduschen, und machen darum in ihrem Liebesleben so hiu-
figen Wechsel und so viele Enttiuschungen durch, durch die sie
zugleich andern noch schlimmere Enttiuschungen bereiten. Die
heifie Sehnsucht des iiber seine Grenze iibergreifenden Schein-
gefiihls nach Verwirklichung des isthetischen Scheins ist in der
Sage von Pygmalion symbolisiert.

Der Gebrauch oder MiBbrauch der verschiedenen Kiinste zu
praktischen Zwecken, z. B. der Musik zur Erregung geschlechtlicher
oder kriegerischer Gefithle, der Dichtung und Musik zur Ent-
flammung des Patriotismus oder Freiheitsenthusiasmus oder der
religiésen Begeisterung, wird nur dadurch psychologisch mog-
lich, daB man auf ein Ubergreifen der asthetischen Scheingefiihle
iiber ihre Grenze spekuliert. Ohne solches Ubergreifen wiirden
die erregten Scheingefiihle so wenig zur Aktion antreiben, wie die
beim Anblick eines Dramas erregten den Zuschauer veranlassen,
in die Handlung auf der Biihne mitwirkend einzugreifen, Diese
Vermengung wird insbesondre da erleichtert, wo die Realitit,
auf welche sich das Gefiithl bezieht, selbst keine sinnlich wahr-
nehmbare, sondern eine iibersinnliche ist, wie Vaterland, Gott
U. dgl. Uberall hat die Kunst sich geschichtlich aus solcher Ver-

V. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 2
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mengung und Verquickung realer und Schein-Gefiihle entwickelt,
liberall geht aber auch die Tendenz ihrer Entwickelung darauf hin,
sie aus diesem Dienstverhiltnis zu 16sen und zur wahrhaft freien
Kunst zu entfalten. Wie die Kunst durch diesen Dienst in eine
Sphire der Unifreiheit herabgezogen wird, so werden die realen
Gefiihle durch die Vermengung mit Scheingefiihlen in ihrem Ernst,
ihrer Tiefe und Nachhaltigkeit gefdhrdet, so daB das Interesse der
reinlichen Sonderung auf beiden Seiten mit fortschreitender Bil-
dung wichst,

Am leichtesten finden dije Ubergriffe bei sympathischen,
schwerer bei reaktiven Gefiihlen statt. Reaktive Gefiihle nenne
ich solche, mit denen wir auf einen Gegenstand oder eine Situa-
tion oder eine Handlung reagieren, die diese Gefiihle noch gar
nicht in sich hat, sympathische solche, die in dem Gegenstande
bereits enthalten sind und in uns nur mitfithlend anklingen oder
nachklingen. Bej den reaktiven Gefiihlen ist also der im Objekt
vorausgesetzte und der im Subjekt erregte Gefiihlszustand ver-
schieden, wenn nicht gar entgegengesetzt, bei den sympathischen
Gefiihlen dagegen gleichartig. Die Tranendriisennerven werden

Scheinmitgefiihl als durch reales erregt. Dije Pflege des Mit-
gefithls pridisponiert zyr Verwechselung des realen Mitgefiihls
mxt. dem entsprechenden dsthetischen Scheingefithl und zu der
Neigung, einerseits mitleiderregende Gegenstinde und Situationen
aufzusuchen und andrerseits statt der Tat mit unfruchtbarem
éisfhetis‘chen Scheingefiihl Zahlung zu leisten, Passionierte Gift-
morden_nnen pilegen bekanntlich vor Mitgefiihl mit ihren Opfern
zu zerflieBen, Beweis genug, daB es sich nur um ein dsthetisches
Scheingefiihl bej ihnen handelt (B. 187—188).

Nth mehr als eine einseitige Mitleidsmoral lejstet das Mo-
ralprinzip des Geschmacks in seiner héchsten Ausgestaltung zum

bald dahi?ter, daB die asthetischen Scheingefiihle diese Regelung
d?s Scheins bequemer, miiheloser, ruhiger, friedlicher harmo-
nischer und abgeglitteter bewirken als reale Gefiilile es v:eml" en
und muB dann durch das Prinzip notwendig da iy
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die realen Gefithle zu asthetischen Scheingefiihlen abzudimpfen
und schlieBlich ganz durch solche zu ersetzen. Ein so von jedem
Ernste entbloBtes hohles Scheinleben mag einer einseitig Zsthe-
tischen Lebensauffassung als ein Ideal vorkommen, das dem leicht-
hinlebenden Gotterdasein des Olymp am néchsten kommt, aber
es wird bei jeder ernsten Probe zerschellen und seine Hohlheit
erweisen (B. 134—140, 104—107).

Reale Gefiihle sind reell unabtrennbar von dem realen Sub-
jekt, das sie trigt und empfindet; sie kénnen deshalb nicht in
den isthetischen Schein projiziert werden, weil sie sonst das
reale Subjekt mit in den #sthetischen Schein hineinversetzen
miiiten. Das reale Subjekt ist aber, wie schon bemerkt, im
Akt der asthetischen Anschauung versunken und vergessen vor
der phinomenalen Objektivitit des #sthetischen Scheins. Wohl
aber konnen die dsthetischen Scheingefiihle in den Schein pro-
jiziert werden, da sie selber nicht an der bestimmten Individualitit
des realen Subjekts und seinen Zwecken und Interessen zu haften
scheinen, sondern an einem unbestimmten, fingierten Subjekt,
das jede beliebige durch den #sthetischen Schein gebotene Be-
stimmtheit annehmen kann. Bei einem praktischen konditionalen
Gefiihl versetze ich mich als reale bestimmte Personlichkeit in
eine durch einen Akt der Phantasie fingierte Situation und pro-
biere, wie ich auf sie reagiere; bei einem #sthetischen Scheingefiihl
entkleide ich mein Ich aller konkreten Bestimmtheit und Realitit
und versetze mich als abstrakte Form des SelbstbewuBtseins in
eine Individualitit, welche durch den asthetischen Schein, der
auch rein rezeptiver Wahrnehmungsschein sein kann, mir dar-
geboten wird. Nur als abstraktes, von meiner realen Individua-
litit abgelostes Schein-Ich fliege ich jubilierend mit der Lerche
zum Himmel auf, oder stiirze ich mich mit dem Wasserfall in
die brausende Flut des Abgrunds; als reale Person aber stehe
ich als unbeteiligter Beschauer dabei, und weiB das ganz genau.
Dieses versetzbare Schein-Ich verhilt sich zu dem unversetzbaren
realen Subjekt wie die versetzbaren Scheingefiihle zu den unver-
setzbaren realen Gefithlen. Das Schein-Ich wire nicht in den
Schein versetzbar, wenn es nicht von dem realen Ich ablésbar
wire, und wenn nicht versetzbare konkrete Scheingefiihle vor-
handen wiren, die diese Versetzung motivieren und das Schein-
Ich gleichsam wie ihren Schatten mit hiniiberz6gen; die dsthe-
tischen Scheingefithle wiren wiederum nicht versetzbar, wenn
sie nicht einerseits von den realen Gefiihlen ablosbar wiren und

o



e T Sy

andrerseits auf ein mit versetzbares Schein-Ich bezogen und durch
dieses zusammengehalten wiirden,

Die Projektion in den Schein ist bej den sympathischen
Gefiihlen eine unmittelbare und darum erleichterte, weil
ihr Inhalt mit dem seelischen Inhalt, der aus dem Schein heraus-
scheint, identisch ist; bei den reaktiven Gefiihlen ist sie ver-
mittelt und darum erschwert, insofern der seelische Gehalt
des Scheins von denselben verschieden, wenn nicht gar ihnen
entgegengesetzt ist. Die sympathischen Scheingefiihle betrachtet
man deshalb unmittelbar als Inhalt des #sthetischen Scheins selbst,
indem man dem Schein die eigenen Gefiihle leiht, die er als
Schein bloB vorspiegelt oder zur objektiven Darstellung bringt.
Die reaktiven Gefiihle dagegen betrachtet man als Hinweise auf
die gefithlerregende Macht und wirkungskriftige Beschaffenheit
des Scheins, als Symptome oder Merkzeichen seiner seelischen
Fahigkeiten, Vermégen und Einfliisse, und projiziert sie als po-

in jeder einzelnen Scheinfigur njcht fehlen darf, wenn sie uns
nicht ganz »unsympathisch¢¢ werden soll.
Durch dije Projektion der
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haltvoller, schéner Schein. Keineswegs muB aller ideale
Gehalt des idsthetischen Scheins ausschlieBlich in Gefiihlen
bestehen, wenn auch die iibrigen, mit den Gefiihlen verbundenen
idealen Bestandteile unter Umstinden so zuriicktreten konnen,
daB die Gefithle als die hervorstechende und in gewissen Fillen
fast einzige Form erscheinen, in der die Idee sich zu seelischem
Gehalt expliziert (so z. B. zuweilen in den sogenannten subjek-
tiven Kiinsten: Musik, Lyrik, Landschaftsmalerei). Der ideale Ge-
halt des Schonen kann, auch ohne selbst gefiihlsmiBig expliziert
zu sein, alle Stufen der Konkretion von der mathematischen Idee
bis zur teleologischen und individuellen durchlaufen; aber die
Vermittelung dieses idealen Gehalts fiir das BewuBtsein des
Zuschauers oder Hérers muB immer durch die isthetischen
Scheingefiihle erfolgen, die durch den #sthetischen Schein in ihm
ausgelost werden.

Nur bei einer véllig inhaltleeren schénen Form kénnten die
Scheingefiihle ganz ausbleiben; aber eine solche gibt es eben
nicht, wie wir bald sehen werden. Je reicher, tiefer und voller
der ideale Gehalt des Scheins ist, desto reicher, tiefer und voller
sind die von ihm ausgeldsten Scheingefithle; darum wird auch
der Reichtum jenes mit Recht nach der Fiille dieser geschitzt.
Was zu dem isthetisch wertlosen, vollig gehaltlosen Schein hin-
zukommen muB, soll nidmlich zwar etwas geistig Gehaltvolles,
darf aber doch nicht etwas abstrakt VorstellungsmiBiges sein,
sondern soll sich in vollig konkreter Gestalt als etwas implizite
mit dem Scheine mit Gegebenes durch den Schein in die Seele
des Beschauers einschmuggeln. Dann darf aber auch seine Per-
zeption nicht durch Gedanken, sondern nur durch Gefithle ver-
mittelt sein. Denn das Gefiihl allein schlieBt, ohne abstrakt reflek-
tierte Vorstellung oder diskursiver Gedanke zu sein, doch einen
gréBeren oder geringeren Reichtum unbewuBter Vorstellungen
in sich, als deren Abbreviatur es zugleich gelten kann. Alles
dsthetische Verstehen ist ein Erwachen asthetischer Scheingefiihle
auf Grund der ausdrucksvollen Versinnlichung des idealen Ge-
halts durch den dsthetischen Schein, und diese Scheingefiihle sind
darum fihig, das Verstindnis des Inhalts implizite zu vermitteln,
weil sie die Vorstellungsassoziationen, auf denen jene ausdrucks-
volle Versinnlichung beruht, in sich tragen, sei es als instinktive
Ahnungen des noch Unerfahrenen, sei es als abgekiirzte Anklinge
an frithere bewuBte Erfahrungen. Der noch gefiihlsfreie Schein,
aus dem die Scheingefiihle erst hervorgehen, kann allenfalls mit
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der ,,Anschauung® verwechselt werden; der mit den zuriick-
projizierten Scheingefithlen erfiillte dsthetische Schein ist vor dieser
Verwechselung sicher,

3. Die reale #sthetische Lust.

Dem Schonen gegeniiber verhilt der Mensch sich genieBend
oder lustempfindend; nur das isthetisch ungerechtfertigte HaB-
liche erweckt dsthetische Unlust. Die Lust am Schénen muB ein
Gefithl von starker und ausgepriigter Realitit sein, da es von
groBter Stetigkeit und Nachhaltigkeit ist und die #sthetisch ver-
anlagten Menschen dauernd beherrscht und zu den groBten
Opfern veranlaBt. Die reale isthetische Lust steht damit im
Gegensatz zu den isthetischen Scheingefiihlen, die sehr wandel-
bar sind, leicht und ohne Rest verklingen und fast gar keine
Motivationskraft besitzen. Die asthetischen Scheingefiihle sind,
ebenso wie das in den sinnlichen Schein eingegangene sinnlich
Angenehme und Unangenehme, aus Lust und Unlust gemischt,
und es kann sogar die Unlust in ihnen iiberwiegen; die reale
asthetische Lust am Schénen ist immer nur Lust und nichts
als Lust.

i l?ie reale dsthetische Lust erscheint aber auch wiederum ab-
héngig von den #sthetischen Scheingefiihlen, sowohl in ihrem
;nhalt,‘ Eier ganz durch jene ausgemacht wird, als auch in ihrer
tir;tcinesx;tasth §1e h.:_at gar keir‘len eigenen Inhalt auBer den Zsthe-
ey cheingefiihlen, der ihre nihere Beschaffenheit oder Qua-
i e K]ang.f:«%rbe bestimmt; sie hat nur eine groBere oder
%’e;tlll:lgfsre HIntensn’fait, und die Zunahme und Abnahme dieser geht
g éisltll: eti:cnhderrlmécie{n Er}&fachen, Anschwellen und Abschwelle.n
Sinem: Kusstwerk duf:;]g:ﬁ:lhle von der ersten Bekanntschfft n.nt
volle Verarbeitun hind (s v?lllge Aneignung und VerStandm.s-
reale asthetische gL 2 m-.-Ch - K Ermﬁdun\g an ihm. - Die
tisch ¢ -ust trigt und halt die  wechselndesiEle
B el v iine Schnup i ihten
erlen und liberdauert gje 1 : e "auf ihr aufgereihte
Aufmerksamkeit sich sch i WOhhgef Getfiihlstimbre, wenn die
Es ist sonach kej 300 e, Eindriicken zugewandt hat
y n Wunder, daB dje reale Lust am Schonen
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isthetische Lust samt den A4sthetischen Scheingefithlen in den
Schein hiniiberprojiziert werden, oder daB die Seligkeit des dsthe-
tischen GenieBens selbst als etwas Unpersonliches, Objektives,
am objektiven Schein Haftendes erscheint, als ein Wonne-
meer, in dessen selbsttitigen Wogen das genieBende Subjekt blo8
eintaucht, um sich in passivem Wohlbehagen von ihnen tragen und
umschmeicheln zu lassen. Hier beginnt nun im eigentlichen Sinne
die dsthetische Illusion; denn es ist eine Illusion, zu meinen,
ein reales Gefiithl konne seinen Sitz im Objekt haben, oder der
Schein selbst konnte sich asthetisch genieBen, der doch nur von
andern &sthetisch genossen werden kann.

Diese Illusion wird noch deutlicher dadurch, daB die Projek-
tion der realen &sthetischen Lust in den Schein auch die des
realen Subjektes nach sich zieht, die mit ihr untrennbar ver-
kniipft ist. Das am subjektiven Pol (der Perzeption des Scheins
und der Scheingefiihle) sich selbst abhanden gekommene reale
Subjekt taucht plotzlich am objektiven Pol (dem gefiihlerfiillten
Schein) wieder auf, aber nicht als Subjekt der theoretischen und
praktischen Lebensbetitigung, sondern lediglich als Subjekt der
realen asthetischen Lustempfindung. In Bezug auf alle andern
Funktionen bleibt es verschwunden (Weltentriicktheit und Selbst-
entriicktheit), nur in Bezug auf diese eine wird es im objektiven
asthetischen Schein wieder iiber die Schwelle gehoben und in der
mit den Scheingefithlen und dem Schein verschmolzenen Seligkeit
des Genieflens objektiv wiedergeboren. Dabei verschmilzt es
ebenso mit dem Schein-Ich der Scheingefiihle, wie die reale Lust
mit den Scheingefiihlen; der GenieBende unterscheidet nicht mehr,
ob es das reale Subjekt der dsthetischen Lust oder das Schein-Ich
ist, welches genieBt, weil beide in den Schein projiziert und dort
zu einer unlosbaren Einheit zusammengeflossen sind. Wie die
reale Lust und ihr reales Subjekt an der Projektion der Schein-
gefithle und des Schein-Ichs teilnehmen, so nehmen wiederum durch
diese Verschmelzung die Scheingefiihle und ihr Schein-Ich scheinbar
an der Realitit der &sthetischen Lust und ihres Subjektes teil,
und dies kann man die zweite dsthetische Illusion nennen,
die aber praktisch mit der ersten in eins verschmilzt. Es ist
wohl zu beachten, daB die Phantasie bei allen diesen Projektionen
gar nicht gebraucht wird, sondern sich. alles ganz von selbst
mit psychologischer Notwendigkeit vollzieht, sobald nur erst ein-
mal der #sthetische Schein als solcher gegeben oder geschaffen ist.
Dieser 16st gesetzmiBig die Scheingefiihle aus, die wiederum mit
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Notwendigkeit in den Schein hineinverlegt werden und mit Not-
wendigkeit das Schein-Ich und die mit ihnen verschmelzende reale
asthetische Lust nach sich und in den Schein mit hiniiberziehen.
Ebenso notwendig wie die reale #sthetische Lust mit den Schein-
gefiithlen verschmilzt auch ihr reales Subjekt mit dem Schein-Ich
dieser und taucht am objektiven Pol wieder auf. Der Phantasie
bleibt bei alle dem gar nichts zu leisten iibrig.

Die Selbstversetzung dieses verschmolzenen Ich in den Schein
kann auch Identifizierung des Subjekts und Objekts im
dsthetischen Akt genannt werden, wobei aber immer zu be-
achten ist, daB das reale Subjekt aller theoretischen und praktischen
Titigkeiten und Interessen nach wie vor verschwunden bleibt.
Der Vorgang verliert dadurch an Paradoxie, daB der isthetische
Schein von der Realitit abgeloste subjektiv ideale Erscheinung,
also vollig dem individuellen BewuBtsein immanent ist, und daB
es nur dieses ganz in die subjektive Sphire hereingezogene imma-
nente Objekt ist, in welches das Subjekt sich einsenkt. Das Subjekt
bleibt also bei dieser Selbstversetzung in dije Objektivitit des
Scheins in der Sphire seiner Subjektivitit und geht nur mit dem-
jenigen zusammen, was ohnehin sein Eigentum ist, wenn es auch
durch das Verschwinden des realen Subjekts der theoretischen
und praktischen Betitigung eine gesteigerte Objektivitit und Selb-
stindigkeit empfangen zu haben scheint. Nicht nur der schopfe-
rische Kiinstler darf den von ihm produzierten Schein sein Eigen-
tum nennen, sondern auch jeder Beschauer oder Horer, sofern er

§elbst sich den Schein erst unbewuBt reproduzieren muBte, um
ihn bewuBt perzipieren 7y )
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II. Die Konkretionsstufen des Schonen.

Die Lehre von den Konkretionsstufen des Schonen (Kap. II)
bildet in Verbindung mit der Modifikationenlehre (Kap. IV und V)
den Hauptkorper der Lehre vom Begriff des Schonen, wihrend die
zwischen beide eingeschobene Lehre vom HiBlichen (Kap. III)
ihnen als gegensitzliche Ergidnzung dient. Die Konkretions-
stufenlehre ist in der bisherigen Asthetik noch nicht vertreten;
selbst den Ausdruck zur Bezeichnung dieses Begriffes habe ich
mir erst selbst bilden miissen. Nur sporadische Anldufe finden
sich bei verschiedenen Asthetikern verteilt vor, die ich syste-
matisch zusammengefaBt und erginzt habe. Wie die logische Idee
mit der abstraktesten Stufe, der mathematischen Idee, beginnt,
sich durch die Zwischenstufen der dynamischen und passiv zweck-
méiBigen Idee hindurch zur aktiv zweckmiBigen (oder lebendigen)
Idee erhebt, innerhalb dieser aber wiederum sich zunichst in ab-
strakt gattungsmaBige und dann erst in konkret individuelle Ideen
ausgestaltet, so macht auch der 4sthetische Schein, in welchem die
Idee sich versinnlicht, einen stufenweisen Fortgang von abstrakter
Armut und Diirftigkeit zu konkretem Reichtum und durchgebildeter
Fiillle durch. Beide konkreszieren graduell; d. h. sie stellen sich
uns auf allen diesen Stufen dar, die unser diskursives Denken
sich gendtigt sieht, in eine vom Abstraktesten zum Konkretesten
aufsteigende Reihe zu ordnen. Wir haben jede Stufe gesondert zu
betrachten und iiber das Verhiltnis der Konkretionsstufen zu-
einander Klarheit zu suchen.

1. Das unbewust-formal Schdne oder das sinnlich Angenehme.

Der Ausdruck ,,das sinnlich Angenehme ist hier so gebraucht,
daB er das Gegenteil des Angenehmen mit umfaBt. Ein angenehmer
oder unangenehmer Sinneseindruck bleibt, so lange er fiir sich
allein dasteht, oder bloB mit seinesgleichen verschmilzt, der Reali-
tat verhaftet, ohne von ihr ablésbar zu sein; er kann daher nicht
ein Schones sein. Nur dann, wenn er in einen daneben bestehenden
asthetischen Schein eingeht und von diesem so als Bestandteil
resorbiert wird, daB er nicht mehr fiir sich die Aufmerksamkeit
fesselt, nur dann gehort er in das isthetische Gebiet. Dies ist
aber wieder nur dann der Fall, wenn das sinnlich Angenehme
erstens denselben Sinnen angehért, aus deren gefithlsmiBig in-
differenten Empfindungen der #sthetische Schein gesponnen ist,
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und wenn es zweitens nur in dem MaBe und in der Beschaffenheit
vorhanden ist, wie der darzustellende ideale Gehalt es zu seiner
Versinnlichung verlangt, aber nicht dariiber hinaus.

lichkeit, zuriickscheut, befindet sich auf einem abstrakt-idealisti-
schen Irrwege (Puritanismus, Askese); eine Kunst dagegen, die
es als selbstindigen Bestandteil iiber das vom idealen Inhalt ge-
forderte MaB hinaus pflegt, entfernt sich notwendig mehr und
mehr von ihrer wahren Aufgabe. Denn bei der raschen Abstumpfung
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Die schone Menschenstimme und die alte Geige werden nur wegen
ihrer sinnlichen Annehmlichkeit so hoch bezahlt. In der Poesie
kann idas sinnlich Angenehme nur in Gestalt des Phantasiescheins
vorkommen, daselbst aber auch alle diejenigen Gebiete desselben
mitumfassen, die den andern Kiinsten verschlossen sind, z. B. das
Behagen an der wiirzigen Frische und Kiihle der Luft, dem Duft
der Blitten und dem Kraftgefiihl einer Bergwanderung, oder an
gutem Essen und Trinken und an komfortablen Lebenseinrich-
tungen. Das sinnlich Unangenehme erscheint hier in der Schil-
derung von Schmutz, Elend und Verkommenheit, Krankheit, blu-
tiger Schlidchterei und Martern. Das reichste Feld fiir lockende und
widrige sinnliche Reize bietet aber das sexuelle Gebiet.

In allen Kiinsten hat der Kiinstler sich davor zu hiiten, daB
er sich nicht durch den Beifall, den ein geschmackloses Publikum
den sinnlich angenehmen Bestandteilen seiner Leistungen zollt,
dazu hinreifen 14Bt, in kiinftigen Leistungen diesem Bestandteil
eine vordringliche Pflege angedeihen zu lassen. Diese Gefahr
liegt um so niher, je genialer der Kiinstler neue Wege beschreitet,
je unverstindlicher er deshalb zunichst dem Publikum in den
eigentlich wertvollen Bestandteilen seiner Leistungen bleibt, und
je besser er fiir den gesteigerten Gehalt auch seine sinnlichen Aus-
drucksmittel zu steigern versteht; denn fiir die Bewunderung
dieser pflegt das Verstindnis des Publikums hinzureichen.

Die duBeren Ursachen, durch welche das sinnlich Angenehme
erregt ‘wird, sind entweder unorganischer Natur oder solche Aus-
scheidungsprodukte oder Bestandteile eines Organischen, die auch
auf unorganischem Wege hiitten dargestellt werden konnen. Z. B.
ist es fiir die angenehme Weichheit eines Pelzes gleichgiiltig,
ob er einem lebenden Tier angehort oder einem toten abgezogen
ist oder ob er durch Weberei kiinstlich hergestellt ist, fiir den
Duft eines Riechstoffes, ob er einem Tier oder einer Pflanze oder
der Retorte des Chemikers entstammt, fiir die Klangfarbe eines
Tones, ob er Naturlaut einer Kehle oder mechanisches Produkt
eines kiinstlich hergestellten Instruments ist. Das sinnlich An-
genehme gehort deshalb dem Gebiete des Unorganischen an,
ebenso wie die niederen Stufen des bewuBt-formalen Schénen;
es steht aber noch unterhalb dieser, da es an und fiir sich erst
eine Vorstufe zum Formalschnen oder eine Vorhalle zum Tempel
des Schonen bildet, und nur durch ein selbst zum Schénen Ge-
horiges in diesen Tempel mit eingefiihrt werden kann. Es ist
die 'Wurzelschicht des festen Erdreichs, ohne die das Schone



— 98 __

haltlos in der Luft schweben wiirde, aber noch nicht das Schéne
selbst, das erst dje Bliite der aus jhm erwachsenden Vegeta-
tion ist,

Nur das sexuell Reizende macht davon eine scheinbare Aus.
nahme, aber doch nur darum, weil es nur als asthetisches Schein-

wirkungen, die eg im Gefolge hat, und dje sich physisch in
realen Gefiihlen duBern. Djege Nebenwirk’ungen sind durch
physiologische Einrichtungen unseres Organismus bedingt; durch
das sinnlich Angenehme werden néimlich erstens in motorischen
Nerven Reﬂextendenzen, zweitens sympathische Miterregungen
af]derer naheliegender sensibler Nerven (Irradiationen), und drittens
direkte Erregungen von benachbarten Teilen der Zentralorgane des
N:arvensystems ausgelSst.  Alle drej Nebenwirkungen sind am
starlfsten bei krankhafter Reizbarkeit und Entartung, treten aber
Vereinzelt oder verbunden jp schwicherem Grade auch in einem
gesunden Organismuys auf,

Da dije hierdurch mitklingend s .
Wwie das sinnlich A 'genden Gefiihle ebenso real sind,

S0 sind sie aych ebenso unfihig wie dieses, fiir sich allein isthetisch
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jenige des dsthetischen Scheins bedingt ist, in den das sinnlich
Angenehme eingegangen ist.

AuBer dieser Art der isthetischen Verwertung des sinnlich
Angenehmen durch physiologische Nebenwirkungen gibt es noch
eine zweite, den flieBenden Ubergang in das formal Schone.
Diese zweite Art allein hat eine selbstidndige Daseinsberech-
tigung, indem sie einen Zisthetischen Schein niedrigster Konkre-
tionsstufe hervorbringt; die erste Art dagegen muf} einen asthe-
tischen Schein schon vorfinden, um durch ihn &sthetisch auf-
nahmefihig zu werden.

Alle Qualitait der Tone, Klinge und Farbeneindriicke beruht
auf Intensitdtsschwankungen eines sich unter der Schwelle des
ZentralbewuBtseins abspielenden Empfindens, die durch eine unbe-
wubte kategoriale Intellektualfunktion zu einem gleichmiBigen Be-
wulitseinsinhalt fiir das ZentralbewuBtsein synthetisch verschmol-
zen werden, DaB sich dies so verhilt, erkennen wir aus dem
Grenzgebiete der tiefsten Téne und aus dem der Harmonien; in
ersterem verfolgen wir den Umschlag der rhythmischen Inten-
sititsschwankungen in den Ton, im letzteren den Umschlag der
Harmonie mehrerer Téne in die Klangfarbe des tiefsten Tones
(K. 1—25), Im Reiche der Farbe reicht der Vergleich der physischen
und psychischen Erscheinungen aus, um die Analogie mit dem
Tonreich zu sichern, wenn auch erhebliche Unterschiede bestehen
und die psychophysischen Vorginge hier noch viel weniger klar-
gelegt sind.

Die altere rationalistische Asthetik (Euler, Leibniz) nahm an,
daB die unbewuBte Rationalitit der Intensititsverhiltnisse un-
mittelbarer Grund des sinnlich Angenehmen sei, indem sie gleich-
sam unbewuBit perzipiert werde, ohne bewuBt apperzipiert zu
werden; dabei iibersah sie aber den Widerspruch einer unbewuB-
ten Perzeption, die Unmoglichkeit der Perzeption so kleiner Inten-
sititselemente und so rascher Sukzessionen durch ein hoheres Be-
wuBtsein und die Notwendigkeit physikalischer, physiologischer
und psychischer Mittelglieder. Die neuere sensualistische Theorie
(Helmholtz) verlieB mit Unrecht die rationalen Verhiltnisse f‘ls
letzte Ursache des sinnlich Angenehmen iund suchte sie ledig-
lich in der Freiheit von Stérungen (unangenehmen Schwebungen).
Musik wire danach das am wenigsten unangenehme Geréusch,
miifte aber immerhin unangenehm bleiben, da kein Zusammen-
klang ganz frei von unangenehmen Stérungen ist, auBer einem
von reinen einfachen Tonen, die musikalisch unbrauchbar sind.



Auch widerspricht die Erfahrung dieser Theorie, indem sie zeigt,
daB '‘Akkorde mit sehr viel schlimmeren Storungen doch sinnlich
angenehmer und formal schéner sein kénnen als andere mit viel
geringeren Schwebungen. Soll der Musik eine positive Annehmlich-
keit gewahrt werden, die nicht bloB Kontrastlust gegen noch
groBere Unannehmlichkeiten des Klanges ist, dann muB die Ratio-
nalitit und Einfachheit der Verhiltnisse festgehalten werden, aber
die Einsicht hinzutreten, durch welche Vermittelungen sie sich
geltend ‘macht. Die in dieser Richtung aufgestellten Theorien
(Hauptmann, Oettingen, Riemann u. a. m.) sind durchaus noch
nicht befriedigend, aber doch als schitzbare Vorarbeiten zu be-
trachten.

Im sprachmimischen Ohrenschein ist die Bedeutung des sinn-
lich Angenehmen weit geringer als im musikalischen, aber es
macht sich doch immerhin im Wohlklang oder MiBklang der
affektvollen Stimmklangswandlungen, der Gleitungen des Ton-
falls, der Sprachen und Mundarten geltend und fiihrt durch Alli-
teration, Assonanz, Reim und Prosodie allmihlich ins Gebiet des
formal Schénen hiniiber. Uberall geht das sinnlich Angenehme mit
fliissiger Grenze in das formal Schone iiber, je nachdem das
unbewuBt-formal Schéne sich der Schwelle des BewuBtseins an-
nihert und iiber dieselbe erhebt. Die Grenze wire fest, wenn
die BewuBtseinsschwelle unabinderlich feststinde, aber sie wird
dadurch fliissig, daB diese Schwelle je nach kérperlichen und
seelischen Zustinden und je nach Einstellung der Aufmerksamkeit
selbst bedeutenden Schwankungen unterworfen ist.

In den ruhenden und bewegten Formen findet sich eine

des Gleichgewichts, das wir selbst besitzen, und leiden mit

ihnen, wenn djeses Streben durch den Schein einer fehlenden
Unterstiitzung z B:b
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siule mit scheinbar ununterstiitztem Schwerpunkt) unbefriedigt
bleibt.

In der Tat ist dies nur ein dsthetisches Scheingefiihl, aber weil
die Empfindungen des Gleichgewichtstriebes so sehr sinnlicher
Art sind, wirkt dieses sinnliche Scheingefithl mit zur Erzeugung
des sinnlich Angenehmen, insofern man nicht auf seine Schein-
haftigkeit reflektiert. DaB es sich hier nur um #sthetische Schein-
gefithle handelt, ist schon daraus erkennbar, daB es nur auf den
asthetischen Schein der Stabilitdt oder Instabilitat des Objekts, aber
nicht auf seine wirkliche ankommt. Es ist von Waichtigkeit, zu
erkennen, daB das sinnlich Angenehme sowohl durch reale Organ-
gefiihle lals auch durch 4sthetische Scheingefiihle ausgelést werden
kann, und es wire ebenso irrtiimlich, die ersteren in dsthetische
Scheingefiithle, wie die letzteren in reale Gefithle umdeuten zu
wollen, oder einen von beiden Teilen in der Asthetik ganz beiseite
schieben zu wollen.

Die Orientierung im Raume erfolgt nicht etwa rein geo-
metrisch, sondern wesentlich dynamisch nach dem Gleichgewichts-
sinn, sofern durch die Richtung der Schwerkraft die senkrechte,
und durch die Gleichgewichtsstellung die wagerechte Achse fest-
gelegt wird. Symmetrische Gebilde mit senkrechter Achse affi-
zieren uns angenehmer, weil die symmetrischen Stiicke sich das
Gleichgewicht halten, wihrend bei wagerechter Symmetrieachse
von den symmetrischen Stiicken das eine zu stehen, das andere
zu hingen scheint (z. B. die Uferlandschaft und ihr Spiegelbild
im Wasser). Jede Bewegung erscheint uns sinnlich angenehm, die
wir in jedem Augenblick deutlich als das logische KompromiB} der
Schwerkraft und der zielstrebigen Krifte empfinden (z. B. die
Wurfkurve, die Bewegungen der Tinzer und Gymnastiker). Als
unangenehm empfinden wir eine Bewegung, die uns eine gehemmte
KraftiuBerung, d. h. einen unbefriedigten Trieb oder den Uber-
gang lebendiger Kraft in Spannkraft anzeigt, als angenehm das
Gegenteil, den sich frei auslebenden Bewegungstrieb, oder den
Ubergang von Spannkraft in lebendige Kraft.

Die sensualistische Asthetik sucht in dem sinnlich Angenehmen
das eigentlich bestimmende Moment des Schonen, und bemiiht
sich, aus ihm sowohl objektiv das formal Schéne als auch subjektiv
die isthetischen Scheingefithle abzuleiten, um so die gesamte
Schénheit auf ein anthropologisches Phinomen ohne objektive
kosmische Bedeutung zuriickzufithren. Sie verkennt aber dabei,
daB das sinnlich Angenehme selbst schon ein unbewuBt-formal
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Schénes ist, und daB der asthetische Schein nebst den ihm ent
sprechenden Scheingefiihlen schon anderweitig gegeben sein mus,
um das sinnlich Angenehme in sich resorbieren und scheinbar
seiner Realitit entkleiden zu konnen. Die Gefiihlsisthetik hin-
gegen, die in den Gefithlen den einzigen Inhalt des Schénen sieht,
muB fiirchten, die Objektivitit dieses Inhalts, und damit die des
Schénen selbst, einzubiiBen, wenn sie nicht den Objekten selbst
die nimlichen Gefiihle unterstellt, z. B. dem schwingenden Medium
der Licht- und Schallwellen unsre Farben- und Klangempfindungen
(von Kirchmann) oder dem Komplex der Dinge das Lustgefiihl
der Harmonie (Lotze). Wie der erstere Irrtum das Objektive
anthropologisiert, so objektiviert der letztere das Anthropologische;
wie der erstere verkennt, daB dem isthetischen Schein ein idealer
Gehalt objektiv immanent ist, so der letztere, daB das Gefiihl eine
bloB anthropologische Form ist, in welcher der objektive ideale
Gehalt des Schénen nur subjektiv reproduziert und angeeignet
wird.

Das sinnlich Angenehme entspringt aus formalen Verhilt
nissen, die, wenn sie als solche zur Perzeption gelangten, formal
schén heiBen wiirden, und fiihrt iiberall zu dem formal Schénen
in flitssigem Ubergange hin. Dag aber unsre psychische und phy-
sische Organisation grade von unbewuBt formalschénen Reizen
angenehm erregt wird, ist selbst weder durch die allgemeinen
Naturgesetze noch durch die Anpassung geniigend erklirlich. Fiir
das Gleichgewichtsgefiih] kénnte allenfalls diese Erklirung noch
ausreichend scheinen, aber schon nicht mehr fiir die Harmonie
des Augenmuskelapparats mit den formalschénen Linjen und Be-
wegungen, fiir die kein praktischer Nutzen mehr ersichtlich ist,
-und noch weniger fiir dje Erleichterungen und Annehmlichkeiten
in d.er Auffassung deg Ton- und Farbenschénen. Die Harmonie
der inneren Einrichtung des Menschen und der iuBeren der Na-
tun: erstreckt sich ayf Beziehungen von solcher Zartheit und Fein-
hlet, daB sie fiir dje natiirliche Zuchtwahl ganz bedeutungslos, fiir
dfe Auffassung des Schénen aber um so wichtiger werden. Wenn
diese H_armonie auf allen Konkretionsstufen und Modifikationen

der gesamten Natureinrichtung ansehen miissen, die auf der Stufe
des sinnlich Angenehmen sich nur in ihrer einfachsten Gestalt
OffEHbal‘.f- Ist aber diese allgemeine Natureinrichtung mit ihrer
I'?armome der objektiy realen und subjektiv idealen Sphire als
eine teleologische aufzufassen, dann sind auch dje allgemeinen
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Naturgesetze und die allmihliche Anpassung nur Vermittelungen
fiir die Realisierung dieser harmonischen W eltordnung.

2. Das Formalschone erster Ordnung oder das mathematisch
Gefillige.

»Form‘ ist urspriinglich blo8 riumliche Anordnung des Neben-
einanderseienden, wird aber dann auch' auf die zeitliche des Nach-
einanderseienden und auf die raumzeitliche Anordnung der Be-
wegung iibertragen. Die Form in diesem Sinne zeigt rein mathe-
matische Bestimmtheit, deshalb kann das formal Schéne auf dieser
untersten Stufe der Form auch das mathematisch Gefillige heiBen.
Sinnenfillige Einheit einer Mannigfaltigkeit von Gliedern ist Vor-
bedingung jeder Form iiberhaupt und damit auch der Méglichkeit
des formal Schénen, macht aber nicht das Wesen des Schénen
aus, das iiberhaupt nicht so abstrakt zu formulieren ist. Die bloB
auBerliche Einheit einer regellos auf ein Blatt geworfenen Menge
von Punkten zeigt auch eine Einheit der Mannigfaltigkeit, aber
keinerlei Schonheit. Eine bestimmte Art von Mannigfaltigkeit
erfordert, um schén zu sein, eine bestimmte Art von duBerer sinnen-
filliger Einheit und umgekehrt; aber keine ist aus der andern
unmittelbar abzuleiten, sondern beide zusammengehorige Seiten
sind koordinierte Folgen eines sich in ihnen sinnlich entfaltenden
Formprinzips. Nicht die stirkere Ausprigung der iuBeren Ein-
heit macht die Form gefilliger, sondern das sich Auswirken eines
inhaltvolleren Formprinzips, das ihnen beiden als innere, iiber-
sinnliche, logisch ideale Einheit gegeniibersteht, aber nicht einem
der ihm subordinierten Momente als koordinierter Gegensatz
gegeniibergestellt werden darf.

Die Gefilligkeit kann sich frithestens da einstellen, wo zur
Einheit eines Mannigfaltigen eine gewisse RegelmiBigkeit hin-
zukommt; diese ist aber noch immer die irmste und abstrakteste
Formbestimmung, denn sie sagt nur aus, daB irgend ein formie-
rendes Prinzip in der Anordnung der Teile gewaltet habe, aber
nicht, welches. Sie bringt nur den AusschluB einer regelloseT,n
Zufilligkeit. Solange die Ungleichheit der Glieder durch ken_n
Formprinzip bestimmt ist, ist die Gleichheit ihr an Geféillig!(elt
iiberlegen (z. B. gleiche Siulenabstinde, Gleichheit der Sex.ten
und Winkel in Vielecken). Bei zwei Gliedern, die eine Ungleld.l—
heit irgend welcher Art zeigen, konnen die Elemente in beiden in

v. Hartmann, GrundriB der Asthetik. 3
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gleichem oder in entgegengesetztem Sinne aufeinander folgen:
GleichméBigkeit oder EbenmiBigkeit (Symmetrie).

Die Symmetrie vereinigt bereits Gleichheit und Gegensatz
in sich, wenn auch letzteren nur als Gegensatz der Richtung
der Aufeinanderfolge der Bestandteile. Sie steht deshalb hoher
als die GleichmiBigkeit, ist aber nur bei zwei Gliedern an-
wendbar, wihrend bei einer Reihe vieler Glieder nur Gleich-
maBigkeit Raum findet und hochstens jedes Glied in sich aus
zwei- symmetrischen Hilften bestehen kann. Bei konzentrischer
Anordnung der Glieder kann GleichmaBigkeit aller (vom Mittel-
punkt aus gesehen) mit Symmetrie der ganzen Anordnung nach
einer oder mehreren Achsen verbunden sein (polygonale An-
ordnung, strahliger Typus). Gradzahlige Vielecke sind gefilliger
‘als- ungradzahlige, weil bei ersteren jede symmetrische Hiilite
wieder in zwei symmetrische Hilften zerfallt, bei letzteren nicht.
Am gefilligsten ist das Sechseck und der sechsstrahlige Stern,
weil beide aus lauter gleichseitigen Dreiecken zusammengesetzt
sind, und weil bei den Mehrecken die Ubersichtlichkeit durch die
zu geringe Verschiedenheit in der Lage der Durchmesser er-
schwert wird.

In eindimensionalen Formen spielt die Symmetrie eine ge-
ringe Rolle, insbesondre bei den zeitlichen, weil nicht die Wahr-
nehmung, sondern nur die Erinnerung zum Vergleiche auf die
bereits vergangenen Teile der Form zuriickgreifen kann. Sym-
metrische Versfiie haben in der Prosodik wenig Bedeutung, eher
noch symmetrisch gebaute Strophen. Was man in der Melodie
f)der den umfassenderen musikalischen Formen Symmetrie nennt,
1st. entweder bloB GleichméBigkeit des Baus oder aber veraltete
Spielerei ohne #sthetischen Wert, mehr auf das notenlesende Auge
?ls auf das Ohr berechnet, Die wahre Symmetrie der Musik liegt
in der entgegengesetzten Bewegung gleichzeitig erklingender Stim-
men und in der Umkehrung der Themen,

! Néicl?st der Gleichheit und Symmetrie stellt sich die még-
.hc_hste. Einfachheit der Verhiltnisse als die Art und Weise dar,
wie d.xe Zufilligkeit auf ein Minimum zuriickgefiihrt werden kann.
_SO wird z B: da§ Verhiltnis der Dauer der ungleichen Silben
ihider PI'O.SOdle wie 1:2, das der ungleichen Noten wie 1:2:4:8
(Achtel, Viertel, halbe, ganze) oder wie 1:3:6, oder 1:2:6 (Tri-
O:ien, Sextol.en) bestimmt, und selten treten Quintolen, Septuolen
y 9% ilig, selten 5teilig. Die Fliigel eines Ge-
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biudes setzen sich zum Mittelbau gern in ein moglichst ein-
faches Verhiltnis, dessen Auffassung durch Gliederungen (Fenster,
Siulen oder Pilaster) erleichtert wird, aber solcher Hilfe nicht
notwendig bedarf. Die konsonierenden Tonhéhen beruhen eben-
falls auf ziffernmiBiger Einfachheit der Schwingungsverhiltnisse;
jedoch sind die ersten vier Zahlen nicht geniigend, ein Ton-
geschlecht zu charakterisieren (Dur von Moll zu unterscheiden)
und die ersten 6 nicht, um das Auflésungsbediirfnis eines Akkordes
herbeizufithren. Es treten hier also hohere Formbestimmungs-
gesetze hinzu. Der Unterschied des Dur- und Moll-Geschlechts
ergibt sich aus dem Gegensatze von Vielfachen und Quoten, wih-
rend das Gesetz einfacher Zahlenverhiltnisse in beiden Ge-
schlechtern gleichmiBig gilt. Geht man von einem Grundton
mit n Schwingungen in der Sekunde aus, so sind die Toéne der
Durtonleiter die mit 2n, 3n, 4n, 5n, 6n, 8n, 9n und 10n Schwin-
gungen, die der Molltonleiter die mit Ypn, 1sn, Ysn, sn, 1/m,
1/sn, Ygn, 1/;on. Durakkord und Mollakkord stehen also im um-
gekehrten Verhiltnis; der eine bildet sich aufsteigend, der andre
absteigend aus den gleichen Verhiltnissen der Schwingungszahlen.
Die Schwingungszahlen von braun, rot, orange, gelb, griin, zyan,
indigo, violett und lavendel verhalten sich wie 8:9:10:11:12;13:
14:15:16, so daB also die Zusammenstellung von rot, griin und
violett dem Durquartsextakkord, und die von orange, griin und
violett dem Molldreiklang entspricht. Andre Analogien versagen,
weil braun und lavendel schon getriibte Empfmdungen sind, die
auBerhalb der reinen Farbenskala fallen.

Die einfachen Verhiltnisse der chemischen Atomgewichte und
die Verbindungen der chemischen Elémente nach Vielfachen der
Aquivalente zeigen, daB auch auf andern Gebieten die Natur die
logische Tendenz hat, die minimale Zufilligkeit durch moglichst
einfache Verhiltniszahlen zu realisieren, und daB sie nur in den
Organismen davon abweicht, wo héhere Formbildungsgesetze sich
geltend machen. Es ist deshalb kein Wunder, daB auch unsre
geistige Organisation nach derselben logischen Tendenz veranlagt
ist und sich von den ihr entgegentretenden einfachen Zahlen-
verhdltnissen als von etwas ihr Gefallendem sympathisch ange-
Sprochen fiihlt, weil sie in ihnen ein Minimum von Zufalllgkelt
realisiert findet.

Wenn jedes der Glieder einer Reihe aus zwei (oder mehr)
Teilen besteht, so wird in Ermanglung anderer Formbestimmungs-

gesetze die Zufilligkeit ein Minimum sein, wenn in allen Glie-
3*
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dern das Verhiltnis der Teile gleich ist, d. h. wenn die Glieder
dhnlich bei verschiedener GroBe, ihre Teile aber einander pro-
portional sind. Bei dieser Proportionalitit bleibt nur noch die
verschiedene GroBe der Glieder zufillig, da das Verhiltnis der
Teile von ihr unabhiingig ist. Diese Zufilligkeit kann ohne Riick-
fall in die Gleichheit der Glieder weiter beschriankt werden, wenn
in jedem folgenden Gliede der wachsenden Reihe der kleinere
Bestandteil dem groBeren Bestandteil des vorhergehenden Gliedes
gleichgesetzt wird. Soll auch das Verhiiltnis je zweier Teile eines
Gliedes der Zufilligkeit entriickt werden, so kann dies dadurch
geschehen, daB die Teilung so gefiihrt wird, daB der kleinere
Teil sich zum gréBeren verhidlt, wie dieses zum Ganzen (oder
der Summe beider Teile). Dies ergibt dann das Verhiltnis des

! ; 2
oldnen Schnjtts — < "' % ine i i i
g , 1475’ also eine irrationale Zahl, die

mit der Forderung moglichst einfacher und rationaler Ver-
hiltniszahlen im Widerspruch steht.

Soll der goldne Schnitt als die Proportionalitit von mini-
maler Zufilligkeit empfunden werden, so muB er iiberhaupt als
Proportionalitit empfunden werden und nicht als ein bloBes Ver-
hiltnis von zwei Gliedern. Es miissen also wenn nicht vier Be-
standteile, so doch mindestens drei sinnenfillig gegeben sein, und
zxyar der mittlere $0, daB man durch die Anordnung veranlaBt
vs.rlrd, ihn in doppeltem Sinne, einmal als groBeres Glied in dem
exﬂnen. und das andre Mal als kleineres Glied in dem anderen Ver-
haltn.Js aufzufassen. Wenn der dritte Béstandteil der Proportion
nur in der Summe der beiden ersten besteht, so muB wenigstens
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gestreckte Formen darbieten, die von dem goldnen Schnitt weit
abweichen, oder aber einfache rationale Zahlenverhiltnisse, die
ein ihm widersprechendes Prinzip zur Geltung bringen. Wenn
man freilich alle solche negativen Instanzen ignoriert, die dem
goldnen Schnitt nahestehenden rationalen Zahlenverhiltnisse (z. B.
5:8,8:5, ja sogar 2:3) als Bestitigungen statt als Widerlegungen
seiner ansieht und die Ansatzpunkte fiir seine Messungen will-
kiirlich und tendenziés wihlt, dann kann man sich allerdings in
dem Irrtum wiegen, in dem goldnen Schnitt das allgemeine Form-
gesetz des Schonen entdeckt zu haben, wihrend er doch selbst inner-
halb der Stufe des mathematisch Gefilligen nur eine beschriankte
und untergeordnete Bedeutung beanspruchen kann.

Die Gleichheit oder das Verhiltnis 1:1 ist iiberall da am
gefalligsten, wo es sich um Teilung einer horizontalen Linie oder
um Teilung von Flichen und Ko6rpern in eine rechte und eine
linke Hilfte handelt. Das Verhiltnis 1:2 ist das gefilligste beim
Kreuz, wo eine senkrechte Linie durch eine wagerechte in zwei
Abschnitte geteilt wird. Zwei Tone, deren Schwingungszahlen
genau im Verhiltnis des goldnen Schnittes stehen, geben eine
schauderhafte Dissonanz, und diese Dissonanz bessert sich wenig,
wenn sie in rationalen Verhiltnissen stehen, die dem goldnen
Schnitt nahe kommen (z. B. 8:13 oder 13:21). Der goldne Schnitt
kann deshalb auch nicht als ein Kanon oder eine Mittellinie auf-
gefaBt werden, der die gefilligen Tonverbindungen sich von beiden
Seiten anndhern; die Intervalle 4:5, 5:6, 4:7, 5:7, 4:9, 5:9
liefern weiche und wohlklingende Konsonanzen, obwohl sie dem
goldnen Schnitt fernliegen. Der goldne Schnitt ist in keinem
Sinne ein ,harmonisches* Verhiltnis; er hat nur das mit zahl-
losen andern Verhiltnissen gemein, daB er zwischen 1:1 und 1:2
liegt, also eine Vermittelung zwischen allzu einférmiger Homo-
geneitit und allzu abweichender Spezifikation bildet. Welche der
vielen méglichen Vermittelungen zwischen beiden Extremen in
jedem Falle die gefilligste ist, hingt von den Bedingungen jedes
Spezalfalls ab und 148t sich nicht a priori bestimmen.

Die krummen Linien veranschaulichen ihr Bildungsgesetz, das
sich algebraisch in ihrer Gleichung ausdriickt. Den Gleichungen
zweiten Grades entsprechen die Kegelschnitte, von denen. file
Parabel bloB einseitige, die Ellipse und Hyperbel doppelseitige
Symmetrie zeigen. Die Parabel wirkt deshalb nur bei senkrech't
gestellter Achse gefillig, insbesondre auf der Stufe des Dynami-
schen als Wurfkurve. Die Hyperbel steht als ungeschlossene Figur
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der Ellipse nach; der Kreis ist nur ein Spezialfall der Ellipse, in
welchem die Spezifikation allzusehr von der Homogeneitit iiber-
wogen wird. Die Ellipse ist gefilliger als der Kreis, weil erst durch
Verschiedenheit die Symmetrie sinnenfillig eingeprigt wird, und
weil durch das Auseinandergehen der zwei Brennpunkte und der
radii vectores eine groBere Mannigfaltigkeit der anschaulichen Be-
ziehungen gesetzt wird als beim Kreise. Aber auch bei diesem
ist sie schon groB genug, so daB in der Kreislehre der Schulgeo-
metrie nur eine kleine Auswahl expliziert werden kann.

- Hervorragend gefillig ist die Wellenlinie, die die Verande-
rung- der Kosinus-Funktion veranschaulicht. Wenn freilich Ho-
garth sie zur absoluten Schénheitslinie erheben wollte, so war das
eine ebenso abstrakte Verirrung, wie wenn einige Neuere das Ver-
hiltnis des goldnen Schnitts zum absoluten Schénheitsyerhaltnis
aufbauschen wollen. AuBerdem kommt noch die Gefalligkeit der
Kettenlinie und die der Spiralen in Betracht. Erstere wird meist
mit der Parabel verwechselt; die archimedische Spirale ist die
Oberansicht der konischen Schraubenlinie, die logarithmische aber
ist gefilliger als diese, weil sie ein héheres Formbildungsgesetz
versinnlicht. :

‘ Von kérperlichen dreidimensionalen Raumgebilden zeichnen
Sl.Ch diejenigen Prismen und Pyramiden aus, die auf reguliren
V“mlecken, oder auch auf Ellipsen oder Kreisen stehen ; die Kristalle
sind df_shalb meist aus Prismen und Pyramiden zusammengesetzt,
und .d‘e organischen Gebilde zeigen meist walzen- oder kegel-
g)rri?nlii ((])ilsetalt;n. Qie reg?]méiBi'gen Korper dagegen, die nicht
- r yramlde':n sind, sind weniger gefillig, weil ihre
€ge maBngkelt.dem reinen Formenschein angehért, aber durch
dert Augenschein nicht leicht zu erschlieBen ist. Gefillig sind
. Umdrehung einer ebenen Figur entstandenen
I um so hoherem Grade, je gefilliger die ge-
uch die graden Zylinder und Kegel auf kreis-

formiger Grundfliche sind bereits Umdrehungskérper, desgleichen

alle eckigen und

E;)iljl;{m:uf thnen erst en‘.rfalten sich dann Linien von doppelter
kot ng? 127011_ denen die wichtigste die Spirale ist. Sie tritt
an Xonischen (beziehungsweise zylindrischen) als auch

an sphirischen und ellipsojde 4 :
Erdbeere, Tannzapfen)l.3 den Mantelflichen auf (Blattstandspirale,
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Die algebraische Formel oder Gleichung ist keineswegs selbst
der ideale Inhalt oder die mathematische Idee einer Kurve, sondern
driickt nur das Gesetz ihrer Genesis in abstrakter und diskursiver
Allgemeinheit aus, ohne irgendwelche Anschauung hinzuzufiigen.
Die ‘Anschauung einer bestimmten Kurve wiederum bietet nur das
sinnenfillige Ergebnis des Formbildungsgesetzes dar, allerdings
in konkreter, intuitiver Simultaneitit, aber doch nur fiir einen
besonderen FEinzelfall, also unter Abstreifung der dem Gesetze
anhaftenden Allgemeinheit. Beide Arten des Ausdrucks erreichen
also die mathematische Idee nicht, sondern niahern sich ihr
nur von den verschiedenen Seiten des Begriffs und der An-
schauung her, und bringen es iiber ein intellektuelles, beziehungs-
weise gefiihlsmaBiges Ahnen dieses Zieles nicht hinaus. Um das
Formprinzip so konkret intuitiv wie in der Figur und gleichzeitig
so genetisch allgemein wie in der Gleichung, und zwar beides mit
einem Schlage, erfassen zu konnen, dazu miiften wir einen intui-
tiven Verstand oder eine intellektuelle Anschauung besitzen, die
uns als bewuBten Geistern versagt ist. Nahern wir uns der Idee
dadurch, daB wir die Fiille der Beziehungen diskursiv durchdenken,
so erlangen wir eine theoretische intellektuelle Befriedigung;
nihern ‘wir uns ihr auf dem Wege der sinnlichen Anschauung und
des gefithismiBigen Ahnens, so erwichst uns eine dsthetische
Befriedigung.

Nicht die mathematische Form als solche ist ssthetisch ge-
fillig, sondern sie ist es nur als konkrete Versinnlichung
ihresimmanenten Formgesetzes und ihres genetischen Form-
prinzips. Dieses als idealen Gehalt oder als mathematische Idee
der mathematischen Form zu bezeichnen, wird keinem Bedenken
unterliegen, wenn wir erwigen, daB Begriff und Anschauung,
Formel und #sthetischer Schein das gemein haben, ideale Faktoren
zu sein, und daB das Bestimmende in den mathematischen Form-
prinzipien die moglichste Entfernung vom Zufilligen oder Alogi-
schen, d. h. die erreichbar groBte Logizitét oder Verniinftigkeit ist.’
Dieser logisch-ideale Gehalt kann als solcher nicht explizite
ins BewuBtsein fallen, d. h. er ist unbewubBte logische Idee.
Seine innere Einheit ist es, von der die dufBere Einheit der Form'
nur ein Abglanz oder Widerschein ist. Erst indem die Beziehung
grade dieser iuBeren Mannigfaltigkeit auf grade diese éi.uﬁere
Einheit als ein idealer Reflex der Beziehung zwischen der innern
idealen Finheit und der in ihr als genetischem Formprinzip SCh_lum'_
mernden Mannigfaltigkeit empfunden wird, bewirkt sie asthetische
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Befriedigung; denn so erst wird die Form als adidquater Ausdruck
der Idee gefiihlt und genossen. Diese Befriedigung entspringt
daraus, daB wir als unbewuBte Geister eben das sind,
was wir als bewuBte Geister in uns vermissen: intuitiver Ver-
stand oder intellektuel]e Anschauung, und daB wir unsre

dsthetische Eindriicke, wejj ihm dije gefiihlsmiBige Ahnung des
unbewuBten idealen Gehalts ays dem Sinnenschein fehlen wiirde.
Nur ein Geist, der selpst durch sejpe unbewuBten intuitiven In-
tellektualfunktionen aus empfangenen Intensititseindriicken seine
bewuBte sinnfiche Anschau-ung aufbaut, besitzt einerseits in seiner

Gefilligen so aussieht, als ob eg dsthetische Scheingeﬁjhle errege
da hat man es immer schon mit unvermerkten Hineintragungen,
héherer Konkretionsstufen zu tun. Eben darum, wej €S noch keijne
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Scheingefithle zu erregen vermag, stellt das mathematisch Ge-
fillige, das nicht etwa mit dem Reizenden oder mit dem An-
mutigen verwechselt werden darf, die irmste und diirftigste Stufe
des isthetisch Gefallenden dar. Es steht nicht wie das sinnlich
Angenehme noch vor den Toren des Schonen, sondern schon inner-
halb seiner Grenzen. Es ist auch nicht etwa formal im Sinne
einer inhaltleeren, ideenlosen Form, wie der isthetische Formalis-
mus meint. Aber es ist noch inhaltlich zu unbedeutend, um als
selbstindiges Schones aufzutreten, und kommt deshalb (ebenso
wie das sinnlich Angenehme, aber aus andern Griinden) nur als
unselbstindiger Bestandteil eines héheren Schénen praktisch zur
Geltung. Es ist kein Schones im en geren Sinne, worunter man
erst einen dsthetische Scheingefiihle erregenden Schein
versteht, aber doch im weiteren Sinne als Formalschdnes
unterster Ordnung.

3. Das Formalschéne zweiter Ordnung oder das dynamisch
Gefillige.

Im mathematisch Gefilligen, sowohl in der rdumlichen Topik
wie in der zeitlichen Rhythmik, sind die Extension sverhiltnisse
so allein maBgebend; soweit Intensititsunterschiede dabei vor-
kommen, z. B. die Unterschiede von Licht und Schatten in der
Zeichnung, oder die der Betonung in der Rhythmik, dienen sie
nur zur Verdeutlichung der Extensionsverhiltnisse. Im dynamisch
Gefilligen dagegen bilden die Intensititsverhiltnisse selbst den
Inhalt; in der beschleunigten Bewegung eines fallenden Korpers
glaubt man das Formbildungsgesetz selbst zu sehen, das auf die
Intensitit der Schwerkraft zuriickweist. Die dynamische Idee zeigt
die Anwendung des Logischen auf ein absolut Unlogisches, die
Intensitit der Kraft oder des Wollens, nicht mehr bloB wie vor-
her auf ein relativ Unlogisches, die raumlich-zeitliche Extension,
Was vom sthetischen Gefiihl als ein groBer Unterschied empfunden
wird. — Das dynamisch Gefillige liefert einen verschiedenen asthe-
tischen Schein je nach dem Aggregatzustande der Korper.

In der Statik und Mechanik der festen Korper tritt uns zu-
nichst das Verhiltnis von Last und Stiitze entgegen. Das labile
Gleichgewicht zeigt sich im schwingenden Pendel und im Balan-
cieren, das stabile Gleichgewicht in der sichtbaren Angemes§en-
heit der Verteilung und Stirke der Streben, Stiitzen, Sdulen, Pfelle.r,
Deckbalken, Wolbungen usw. zur Last. Das Zuviel und Zuwenig
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in den Stiitzen miBfillt beides, noch mehr ein tatsidchlich stabiles
Gleichgewicht, das doch dem Auge als ein labiles erscheint (schiefe
Tiirme, iiberhdngende Felsen u. dgl.). Das Bogengewdlbe gefillt
durch die Verteilung des Druckes der Last, 148t aber ein gewisses
MiBtrauen gegen die Genauigkeit der Steinbehauung, oder gegen
die Haltbarkeit des Mortels nicht ganz schwinden. Dieses MiB-
trauen fehlt bei dem Spitzbogen, der den mittleren, am wenigsten
unterstiitzten Teil der Wolbung beseitigt. In der Mechanik der
festen Korper gefillt die Versinnlichung der Gesetze des elastischen
StoBes, z. B. durch pendelnde Elfenbeinkugeln oder aneinander
und an den Winden abprallende Billardkugeln, ferner die Ver-
sinnlichung des Widerstreits zwischen Schwerkraft und mecha-
nischem Bewegungsmoment (Wurfbewegung), oder zwischen
Schwerkraft und Steigkraft (Raketenflug), endlich die Versinn-
lichung des Widerstreits zwischen Zentralkraft und Bewegungs-
moment (Schleuderbewegung, Kreiseltanz, Horizontalkreisel, ellip-
tischer Pendelschwung).

Die Statik der fliissigen Korper kommt fast nur im Wasser-
spiegel asthetisch zur Geltung, der aber auch in der Landschaft
eine wichtige Rolle spielt. Die Mechanik der flitssigen Korper
zeigt sich im Wasserfall, Spritzenstrahl, Springbrunnen, Wellen-
spiel usw. Die Stetigkeit der Erscheinung erleichtert die Auffas-
sung, wihrend die Absplitterung, der Abprall von einander und
von duBeren Hindernissen, das Undulatorische der Details bis in die
kleinsten Tropfen und das dadurch bewirkte unruhige Lichterspiel
sie erschwert. Beides riickt diese Erscheinungen dem Eindruck
lebendiger Individualititen niher als die Bewegungen fester Kérper.
Im Wasserfall, dem parabolischen Spritzenstrahl und dem Spring-
brunnen erhilt sich die Form als Ganzes im Wechsel der materiellen
Teil‘cfhen,. in der Wellenbewegung des Wasserspiegels dagegen
scheint die Form (der Wellenberg) horizontal fortzuriicken. wihrend
die materiellen Teilchen ohne horizontale Verschiebung b,loB verti-
kale Bewegungen ausfithren. Erstdije Brandung am Ufer bringt hori-
zontale Stoffbewegungen hervor und vermannigfacht dadurch zu-
gleich die Formen. Das Wellenspiel ist am besten in einem ellip-
tischen mit Quecksilber gefiillten Becken zy beobachten, in desseI;
einen Brennpunkt man Quecksilbertropfen fallen 14Bt; c’iie Wellen
brechen sich dann so an der GeféiBwandung, daB ’sie f d
andern Brennpunkt reflektiert und konzentriert werde it i
alle Arten der Interferenz ergeben. ", Wobei sich

Die Mechanik der gasformigen Kérper wird uns nur dann
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sinnenfillig, wenn leichte feste Korperchen (Samenstidubchen,
Schneetreiben, Rauch), oder Fliissigkeitsblaschen (Dunst, Nebel-
wallen, Wolkendurcheinanderschieben) die Bewegungen der Gase
anzeigen, oder wenn diese selbstleuchtend, d. h. glithend sind
(Flammenspiel). Das Flimmern der Luft bei heiBem Wetter gibt
uns nur undeutliche Eindriicke; die feineren Schwingungen der
Luft und des Athers werden von uns nicht mehr als einzelne Be-
wegungen, sondern in Gruppen gefaBt als Qualititen von bestimm-
ter Intensitit wahrgenommen, die deshalb auch nicht mehr unter
das dynamisch Gefillige, sondern unter das sinnlich Angenehme
oder 'Unangenehme zu befassen sind. Das dynamisch Gefillige als
solches reicht nur so weit, wie aus den wahrgenommenen Inten-
sititsverhéltnissen die dynamische Idee oder das die Krifte
regelnde Prinzip gefithlsmaBig erschlossen wird.

Das sinnlich Angenehme, mathematisch Gefillige und dyna-
misch Gefillige erschopfen die Schonheit des Unorganischen,
so weit es nicht Artefakt ist. Diese gesamte Schonheit des Un-
organischen kann auch in die des Organischen eingehen, ver-
hélt sich aber dann wie Form zum Inhalt; denn einerseits driickt
sich der hohere ideale Gehalt doch nur mit Hilfe der unorganischen
Gefilligkeit aus, und andrerseits ist die Entfaltung selbstindiger
mathematischer und dynamischer Gefilligkeit innerhalb des von
der organischen Idee offen und unbestimmt gelassenen Spiel-
raums etwas bloB Formales im Vergleich zu der héheren Inhaltlich-
keit ‘dieser. 'Form und Inhalt sind durchaus relative Begriffe;
was nach unten hin die Rolle des Inhalts spielt, kann nach oben
hin mit zur Form geho6ren, und was nach oben hin sich als Form
eines hoheren Inhalts darstellt, kann selbst wieder in Inhalt und
Form zerlegt werden. ‘So ist das dynamisch Gefillige als hochste
Stufe der natiirlichen unorganischen Schénheit Form fiir den Aus-
druck eines organischen idealen Gehalts, zerfillt aber selbst in‘
die dynamische Idee als Inhalt und ihren sinnlichen Ausdruck
als Form, in welcher das mathematisch Gefillige als auf-
gehobenes Moment enthalten ist. Dieses mathematisch Gefallige
verhilt sich zu der dynamischen Idee, der es als mitwirkendes
Ausdrucksmittel dient, wie Form zu Inhalt; in sich selbst aber
zerfillt es wiederum in die mathematische Idee als Inhalt und ihre
sinnliche Erscheinung als Form. Da es selbst die unterste .Stufe
innerhalb des bewuBt-formal Schénen bildet und keine t1ef§re
mehr unter sich hat, so kann das, was an ihm Form ist, §lCh
nicht wieder in Inhalt und Form auflésen lassen; die Stufenleiter
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der Relativitit von Form und Inhalt hat hier ihre unterste Sprosse
ebenso wie an der mikrokosmischen Individualidee ihre oberste.
Wie diese sich zu nichts anderm mehr als Form verhilt, so verhilt
sich ldas mathematisch Gefillige zu nichts anderm mehr als Inhalt.

Bei dem mathematisch Gefilligen konnte der Spielraum, den
die Logizitit der Form fiir die Zufilligkeit noch itbrig lieB, nur
durch Eingriffe von Determinationen ausgefiillt werden, die von
héheren Konkretionsstufen ausgingen, weil noch keine niedere
da war. Bei dem mikrokosmisch Individuellen kann der von der
Individualidee in der Form gelassene Spielraum nur von Deter-
minationen ausgefiillt werden, die von niederen Stufen ausgehen,
weil keine hohere mehr da ist. In den mittleren Konkretions-
stufen kann der Spielraum durch Determinationen ausgefiillt wer-
den, die teils von hoheren, teils von niederen Stufen ausgehen.
Dies tritt zuerst beim dynamisch Gefilligen hervor, wenn auch
noch in geringem Umfange in Bezug auf den EinfluB der niederen
Stufe. Das mathematisch Gefillige wird selbst so sehr zum Aus-
drucksmittel der dynamischen Idee, daB ihm wenig Platz zur
selbstindigen formalen Entfaltung iibrig bleibt am wenigsten im
Naturschénen. Bei Artefakten 1aBt das dynamisch Gefillige dem

Tummelp}a.tz (z. B. gleichstarke Stiitzen in gleichen Abstinden
statt ungleichstarker in ungleichen Abstinden).

 Das dynamisch Gefillige bedarf nicht einer realen Kraft-
duBerung, an der es haftet, sondern es muB nur die Wirkung der

auslésen, was das mathematisch Gefillig
dazu nicht noétig, daB das Objekt belebt

: y be 1 i
gedacht wird — dijeg wire schon ein seelt und empfindend

o Hiniibergreifen in eine
sstufe — sopdern nur, daB der Beschauer sein
’ . as Objekt versetzt und
S da empfinden wiirde (vgl. oben S, 30—31).
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4. Das Formalschdne dritter Ordnung oder das passiv
ZweckmaiBige.

Die Idee auf der Stufe der unorganischen Natur stellt ihre
Logizitit nur durch ihre minimale Zufilligkeit ans Licht; daB ihre
GesetzmiBigkeit auch zweckmaBig ist, stellt sich erst dann heraus,
wenn man sie auf die organische Natur als Mittel bezieht. Darum
kommt auch die Zisthetische Auffassung nur auf der Stufe des
Organischen zur teleologischen Idee, zumal die generelle, auf den
Einzelfall keine Riicksicht nehmende ZweckmaiBigkeit der anorga-
nischen Naturgesetze selbst in ihrer Beziehung auf die organische
Natur der konkreten Singularitit der dsthetischen Auffassung nicht
entgegenkommt.

Der Zweck kann sich in lebenden oder in toten Organen ver-
sinnlichen, die beide als Teilideen der Idee des Organismus zu be-
trachten sind, dem sie angehoren. Die toten Organe sind passiv und
harren des Gebrauchs, der eventuell von ihnen gemacht werden
will, die lebendigen sind aktiv und machen von sich selbst Ge-
brauch, Die ersteren sind kiinstlich von andern Individuen ge-
macht worden, die letzteren sind von selbst gewachsen. Die
ersteren sind Projektionen von lebendigen Organen in die un-
organische Natur hinaus, entweder von solchen, die es auf Erden
gibt, oder die es auf andern Planeten geben konnte. Sofern sie
adiquate Versinnlichungen eines der Idee der Menschheit an-
gemessenen Zweckes sind, stellen die Werkzeuge und Gerite
in der Tat Teile der Idee der Menschheit dar, wie sie sich in ihrem
KulturprozeB entfalten muB, d. h. auch sie versinnlichen echte
Ideen. Fiir den Theismus und Materialismus sind auch die Orga-
nismen nur passiv zweckmiBige Konstruktionen des transzen-
denten Schopfers oder des blinden Naturmechanismus; fiir sie fallt
also der Unterschied hinweg.

Die passive ZweckmiBigkeit der Konstruktion mift sich und
bewihrt sich an der passiven ZweckmiBigkeit des Funktionierens
des Gerites bei seinem Gebrauchtwerden; letzteres ist der MO-
ment, wo erstere aus der Latenz ans volle Licht gezogen Wl}'d.
Der sinnliche Ausdruck des Gebrauchszweckes geniigt fiir sich
allein, um ein Werkzeug oder Gerit schén zu machen; wo gegen
die ZweckmiBigkeit des Gerits fiir seinen Geblrauchszwe?k ver-
stoBen ist, liegt auch ein dsthetischer VerstoB vor. Dekorative Zu-
taten, Kostbarkeit des Materials usw. konnen wohl ein konstruk-
tiv schones Gerit noch schéner machen, sofern sie nicht den
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Gebrauchszweck beeintrichtigen und nicht durch Uberladung die
Versinnlichung des Gebrauchszweckes vordringlich verhiillen; aber
sie kénnen niemals einen Mangel an konstruktiver Schénheit er-
setzen oder vergiiten, Deshalb ist alles Streben nach » Verschone-
rung‘‘ der Gerite verfehlt, solange die Aufgabe noch ungelost ist,
ihre konstruktive Schénheit durch Versinnlichung ihrer Zweck-
maBigkeit zu erreichen, Die Alten haben deshalb so wundervolle
Formen erzielt, weil sie an Schénheit gar nicht dachten, sondern
nur an die Anpassung der Form an den Zweck, und damit die
Schénheit ganz von selbst mit verwirklichten, weil ihr Bilden
gleichsam eine Fortsetzung des unbewuBten Bildens der Natur
war. Die Neueren sind stillos und geschmacklos, weil sie die
Schénheit absichtlich erstreben und an falscher Stelle suchen, nim-

struktion eines Gerits fiir einen und denselben Zweck ist mitbe-
dingt durch das zur Verfiigung stehende oder bevorzugte Materiz_!P-
In Erdbebenléir;dern diirfen die Gebiude nicht massiv sein, in

: ; der Gebrauchszweck verlangt
bei dem katholischep Dom eine andre

protestantischen Predigtkirche. Je fester und widerstandsfihiger

und miissen seine Dicken-
» Porzellan, Gjag bei Gefifien, Stein, Holz,
(i dnden und Dichern). Es

zu benutzen, die ganz
> Sitten, Gewohnheiten und Zwecken
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raum sie der selbstindigen Entfaltung anderer Konkretionsstufen
1aBt, die doch schlieBlich nur LiickenbiiBer sind, um die Ohnmacht
und Unzuldnglichkeit des Zwecks zur restlosen Formbestimmung
zu verdecken. Je einfacher und diirftiger der Zweck und je groBer
das Gerit ist, desto groBer wird der Spielraum fiir das Spiel andrer
Formbestimmungsgesetze. ' So bieten ein Fiirstenschlo8, ein groBer
Schild, Humpen, Tafelaufsatz, Kahn dem Ornament groBere Flachen
dar ‘als ein kleiner Schild, Becher, Fruchtkorb, ein Ruder oder ein
Bauernhiuschen. DaB bei den Werkzeugen, Geridten und Bau-
werken der Zweck das hochste formbestimmende Prinzip ist,
wird auch dadurch bestitigt, daB selbst die unmittelbar vom Ge-
brauchszweck unabhiingigen Verzierungen sich doch ihm unter-
ordnen miissen. Nicht nur diirfen sie an keiner Stelle ihm zuwider-
laufen, ihn storen oder auch nur symbolisch gegen ihn verstoBen,
sondern sie miissen sich auch positiv dem Gesetz der Korrelation
der Teile oder der Stileinheit unterwerfen und werden da die
héchste Wirkung erzielen, wo sie sich auch symbolisch dem Zweck
am engsten anschmiegen.

Auch beim passiv ZweckmiBigen liegt der tiefste Grund
des isthetischen Gefallens ebenso wie beim mathematisch und
dynamisch Gefilligen in dem gefithlsmdB8igen Innewerden
der Ubereinstimmung zwischen der Verniinftigkeit des
Objekts und der Verniinftigkeit der subjektiven Geistes-
organisation und der aus ihr ausflieBenden logischen Anspriiche
und Anforderungen an die Dinge. Die Idee, welche aus der An-
wendung des logischen Formalprinzips entspringt, wird immer
konkreter, je nachdem dasjenige beschaffen ist, worauf sie sich
anwendet. Im mathematisch Gefilligen war dies die unlogische
unbestimmte Extension in Zeit und Raum, im dynamisch Ge-
filligen die unlogische blinde Kraft oder dynamische Intensitat;
jetzt ist es der unlogische Wille zum Leben, der nach geeigneten
Mitteln zur Befriedigung seiner Bediirfnisse verlangt und diese
vom Logischen erwartet. Es ist also ein und dasselbe Prinzip,
das Logische, das iiberall sich anwendet, und ein und dasselbe
Prinzip, das Unlogische, worauf es sich anwendet, nur daB das
Unlogische der héheren Stufen immer mehr und mehr immanente
logische Determination im Vergleich zu dem der niederen Stufen
zeigt. Es ist eine und dieselbe Idee, die von Stufe zu Stgfe
reicher, bestimmter und konkreter wird und eine groBere Mannig-
faltigkeit zur Einheit bindet; darum ist es auch kein Wunder, daB
die niederen Konkretionsstufen gleichsam vo rahnend dem Aus-



e NERTSIE

drucksbediirfnis der héheren entgegenkommen, und daB die
héheren Stufen gar nicht umhin konnen, sich der niederen als der
ihrem Inhalt angemessenen Ausdrucksform zu bedienen.

Infolgedessen ist auch das isthetische Gefallen an einem Ob-
jekt, das mehrere Konkretionsstufen in sich vereinigt zeigt, nicht
ein Mosaik, das sich aus dem Gefallen an den in ihm ver-
tretenen Stufen Zusammensetzt, wie der isthetische Eklektizismus
glaubt, sondern es jst eine organische Einheit, die der Ein-
heit der Logizitit in der Selbstentfaltung der Idee entspricht. Dies
gilt aber nur so weit, wie die wechselseitige Durchdringung der
Stufen Wahrheit ist, also die niederen Stufen unselbstindige
Ausdrucksmittel des Inhalts der héchsten sind. Wo sie dagegen
zur selbstindigen Entfaltung in den von der héheren offen-
gelassenen Liicken der Form gelangen, da tritt in der Tat sowohl
objektiv ein Mosaijk Zusammenhangsloser Formbestimmungs-
Prinzipien, als auch subjektiv ein Mosaik von asthetischem Gefallen
an den verschiedenen Bestandteilen der Form ein, das zwar durch
die gesetzmiBige Korrelation der Teile und ihre Unterordnung
unter den dominierenden Zweck oder ihre symbolische Beziehung
auf ihn gemildert aber nicht vollig iiberwunden wird.,

Der Zweck als reeller jst Gestaltungsprinzip fiir die reelle

zweck. Die Schénheijt kann wop] empfunden werden, wenn das
Gerit als Prunkstijck jedem Gebraych entzogen ist (Vase ohne
Halséﬂnung, Prunkofen ohne Heizraum, gemalter Trinkbecher),
oder wenn man das brauchbare Gerit in dem betreffenden Augen-

blick abgelsst von der Realitat als bloBen isthetischen Schein auf-

faBt, aber nicht, wihrend map von ihm reellen Gebrauch macht.
Bewundert man die Schénhejt ei

i ; fes Humpens, wihrend ein andrer
aus ihm trinkt, so mug man entweder von dem Trinkenden dabei

abstrahieren, oder ih.n zugleich mit g1 dsthetischen Schein iauf-
fassen. — Als isthetischer Scheinzweck aber ist der Zweck dem

Gerat wesentlich, Immanent ypq

verkniipfte Vorstellungsassoziation. Er i
selbst, und so in ihrem Innersten gegriindet, qag
Verstindnis dafiir hat, auch implizite den Zweck
er das Gerit anschaut, das jhm dient. Ergy mit g
Zweckvorstellung kénnen sich viele andre YV,

anschaut, wenn
€r notwendigen
OrstellungsassoziaﬁO-
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nen, auch rein zufilliger und konventioneller Art, verkniipfen, die
aber dsthetisch nur so weit von EinfluB werden, als sich Schein-
gefithle mit ihnen verbinden. Das wichtigste Scheingefiihl bleibt
aber immer das mit dem Zweck selbst verkniipfte.

Geréite, Werkzeuge und Baulichkeiten, die der Prosa des
tiglichen Lebens, der einférmigen Arbeit oder der Erfiillung einer
unbequemen und lastigen Pflicht, oder nur der Abwehr von Un-
lust dienen, spiegeln dies in dem iiberwiegenden Unlustcharakter
der mit ihnen verkniipften Scheingefithle wider. Solche dagegen,
die den gehobenen Augenblicken des Lebens, der ernsten oder
frohlichen Feierstunde, dem Behagen der MuBezeit, der Erweckung
edler und dauernder Lust dienen, erregen auch wohltuende Schein-
gefihle, Im Altertum, als Kampf und Schiffahrt noch als edelster
Sport galten, erweckten ihre Werkzeuge andre Scheingefiihle als
in der Neuzeit, wo sie als listige und traurige oder rein geschift-
liche Pflichterfiillung angesehen werden.

Ein Hauptbedenken dagegen, den isthetischen Scheinzweck
als dsthetisches Formgestaltungsprinzip hinzustellen, besteht darin,
daB so viele Werkzeuge, Maschinen, Fabrikgebiude usw. jeder
Schonheit zu ermangeln scheinen, trotzdem sie duBerst zweckmiBig
konstruiert sind. Dies erklirt sich so. Erstens muB der Zweck
nicht bloB die innere Konstruktion bestimmt haben, sondern diese
teleologische Ausgestaltung muB auch sinnenfillig sein, also fiir
die Gesichtswahrnehmung ganz an die Oberfliche treten, um als
schon aufgefaBt zu werden; dies ist aber nur bei einfacheren
Gerdten und Bauten der Fall, nicht bei verwickelteren und kiinst-
licheren Konstruktionen (man vergleiche Maschinen mit einfachen
Werkzeugen, Repetiergewehre mit Bogen oder Armbrust). Zwei-
tens muB der Zweck und die Art, wie die Konstruktion ihm dient,
jedem Beschauer genau bekannt und wohl vertraut sein, wiahrend
die ZweckmiBigkeit der modernen Technik nur dem technisch
Gebildeten verstindlich ist. Drittens sind die durch die Arbeits-
gerdte erweckten isthetischen Scheingefiihle unangenehmer Art
zu berﬁcksichtigen, die es undankbar machen, bei solchen Dingen
auf isthetische Gefilligkeit Wert zu legen; man verzichtet dann
freiwillig darauf, die konstruktive ZweckmiBigkeit des Innerrj )
zu gestalten, daB sie in moglichst hohem MaBe an der Oberfliche
durchscheint und sinnenfillig wird. Viertens konzentriert man de.n
Luxus der Schénheit, die Verzierung der Liicken nach dem Ifrmllp
des mathematisch Gefilligen und mit Ornamenten aus hoheren
Konkretionsstufen, sowie die Anwendung edleren Materials auf

V. Hartmann, Grundri der Asthetik. 4



— B0 —=

diejenigen Geriite, die angenehme Scheingefiihle erregen, und hat
keine Lust, sie auf die mit unangenehmen verkniipften zu ver-
schwenden. Fiinftens verzichtet man aus ebendiesen Griinden
bei den letzteren auf Prunkstiicke und Schaustiicke, die nur bei
festlichen Gelegenheiten oder niemals gebraucht zu werden be-
stimmt sind; dies wirkt dann zuriick auf die asthetische Schitzung

in den einzelnen Teilen und ihrem Ineinandergreifen.

Ein passiv zweckmiBiges Organ des menschlichen Geistes
ist auch' die Sprache durch Gebirden, Worte und Musik, von
denen die beiden letzteren das passiv ZweckméBige des Ohren-
scheins ausmachen, Aber wenn man sje abgelost von dem In-
halt ‘an Gedanken und Gefiihlen, die sie versinnlichen, betrachtet,

vor und bilden die Grundlage, von ger aus die fypy
maBigkeit der reflektorischen und Willkiirlich epy Glieder-
perbewegungen sich entfaltet. Gesundheit, zweckmiBiger ana.
tomischer Bau und zweckmiBige Bewegungen, ¢ Sorth i eg Gl
fillig werden, gefallen als Versinnlichung der ihnen imman::ten
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ZweckmiBigkeit. Der letzte Zweck des Organischen ist das Leben
auf moglichst hoher Stufe der Entwickelung, das Mittel dazu die
Differenzierung der Organe zur Erleichterung und Sicherstellung
zweckméBiger Arbeitsteilung und zweckmiBigen Zusammen-
wirkens, die sowohl in der Konstruktion wie in den Funktionen
zur Erscheinung gelangt.

Organismus ist sowohl die einfachste nackte Zelle als auch
der Mensch; das Organismus-Sein ist also allen Stufen des Leben-
digen gemeinsam, deren niedrigste der asthetischen Auffassung
noch fast gar nichts zu bieten haben. Das Organismus-Sein
ist also selbst auf der Stufe des Lebendigen nur Vorbedingung
der Schonheit, aber nicht ihre erschopfende Definition;
noch mehr gilt dies auf den héheren Konkretionsstufen, und auf
den drei niederen unterhalb des Lebendigen ist sogar das Schone
vorhanden, ohne daB etwas Organisches gegeben ist. Auch auf
der Stufe des Lebendigen liegt die Schénheit in dem Scheinen der
Idee, die sich hier zur Stufe der aktiven ZweckmiBigkeit erhoben
hat und in dem Organismus-Sein nur eine allgemeine Ausdrucks-
form ihrer Selbstdifferenzierung oder eine bestimmte Art der
Einheit des Mannigfaltigen aus sich herausgesetzt hat. Das
»Organismus-Sein‘ ist eine ebenso abstrakt-allgemeine und darum
nichtssagende Bestimmung im Bereiche des lebendig Schénen, wie
die ,Einheit des Mannigfaltigen“ es im Bereiche des Schénen
iiberhaupt ist.

Von der molekularen funktionellen ZweckmiBigkeit nehmen
Wir nur die Resultate in Konstruktion und Konstitution des Orga-
nismus wahr, die molare aber unmittelbar als zweckmiBige Be-
wegung der Glieder und des Koérpers. Letztere bekundet sich in
der Sicherheit und Stetigkeit der Leitung, der Erreichung des
Zieles auf dem kiirzesten Wege, der Entfaltung eines ausreichen-
den Energiegrades, der Vermeidung zweckloser Kraftvergeudung
und Ausschlagsweite und zweckloser unwillkiirlicher Mitbewe-
gungen anderer Organe und Muskeln. Auch die unschone Be-
Wegung kann ihr Ziel erreichen, aber die schone erreicht sie
auf die zweckmiBigste Weise und ist darum von allen Lésungs-
arten der Aufgabe die eleganteste, die auch ,,Bewegungsgrazie‘‘
oder »korperliche Grazie* genannt werden kann. Diese Eleganz
wird um so hoher geschitzt, je groBer der zur Aufgabenlosung
erforderliche Kraftaufwand ist, weil mit wachsendem Kraftaufwand
die Schwierigkeit wichst, zwecklose Mitbewegungen zu vermeiden

und die Mitte zwischen dem Zuviel und Zuwenig richtig zu treffen.
48



Die Gradlinigkeit scheint, wo es sich nicht um Umgehung oder
Umklammerung handelt, die zweckmiBigste Bewegungsrichtung,
ist es aber tatsichlich nicht; die Beschaffenheit unsres Musl'(el-
systems und seiner knochigen Stiitzpunkte bringt es mit sich
daB geschwungene und wellenférmige Bewegungen weniger Kraft-
aufwand 'und ein geringeres MaB von leitenden Impulsen brauchen
als gradlinige und weniger Tendenzen zu Mitbewegungen aus-
lésen, die bekimpft werden miissen,

Die Grazie der Kérperhaltung ist die potentielle oder. la-
tente Bewegungsgrazie; sie liBt erstens die Grazie derjemgeln
Bewegungen noch hindurchscheinen, aus der sie als Ergebnis
hervorgegangen ist, zeigt zweitens die Sicherung des Korper-

pem Gange, zwecklosen Mitbewegungen und Uberbewegungen
kann zu zweckmiBigem Gebrauch seiner Muskeln abgerichtet

tolpelhafte Schlaffheit und Langsamkeit.
Das Zuwenfg an Kraftaufwand miBfillt mephy als das Zuviel,

ie Art der Ausfiithrung und
die Verteilung des Kraftaufwandes als auf sejpe Gro6Be ang Das

Zuviel an Kraftaufwand gefs]|¢ dynamisch, Wahrend es teleo-
logisch miBfillt. Es kann aber teleologiscp nur insofern miB-
fallen, als der Blick iiber den augenbh?cklichen Zweck der ja doch
erreicht wird, hinausschweift und sich ayf die begrenz’te Leistungs-
fahigkeit des Individuums richtet, die durcp Zweckloge Kraftvergeu-
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dung zweckwidrig geschwicht wird. Zwar vergeudet das Indivi-
duum auch im Spiel und Sport einen Teil seiner Kraft, um sie
zu iiben; aber es ist unisthetisch, Spiel und Ernst zu vermengen,
weil ersteres nur fingierte, letzterer aber reelle Ziele hat. Die
teleologische Tendenz, iiberfliissigen Kraftaufwand zu vermeiden,
tragt die dsthetische Auffassung auch in die niederen Konkretions-
stufen hinein, und folgt dabei einer richtigen Ahnung. Denn das
Gesetz der geringsten Aktion ist einerseits ein allgemeines Natur-
gesetz, und andrerseits ist es nicht formallogisch, sondern nur
teleologisch zu begriinden, da, rein mathematisch betrachtet, die
Wahl zwischen dem Maximum und Minimum der Aktion offen
steht.

Das Tier hat alle seine Organe an sich, von denen manche,
wie Horner, Krallen, StoBzéihne schon den Ubergang zu passiven
Organen zu machen scheinen; deshalb entfaltet es alle Schénheit
der Bewegung, deren es fihig ist, so, wie es aus der Hand der
Natur hervorgeht. (Eine Ausnahme macht fast nur das tote
Organ des Spinnennetzes, in welchem die Spinne erst schon wird.)
Der Mensch hingegen realisiert seine Idee erst im Vollbesitz der
toten Organe, die er aus sich hinausprojiziert, und darum riickt
die Schonheit seines Kérperbaus und seiner Bewegungen erst da
in das vorteilhafteste Licht, wo er die passive ZweckmaBigkeit
seiner Werkzeuge und Gerite im Gebrauch entfaltet, z. B. Schwert
oder Axt schwingt, Speere schleudert, Bogen spannt, aus dem
Krug in die Schale einschenkt, oder Rosse bindigt.

Im Kulturfortschritt tritt allerdings die auBeristhetische pas-
sive ZweckmaBigkeit der Maschine mehr und mehr an Stelle der
asthetischen des Werkzeugs und entzieht damit dem Menschen
mehr und mehr die Gelegenheit zur Entfaltung seiner lebendigen
Schonheit. Die Maschine hat der Mensch mehr mit dem Kopfe als
mit den GliedmaBen zu leiten, er wichst nicht mit ihr zu einem
einheitlichen #sthetischen Schein organisch zusammen wie mit
dem Werkzeug. Dies liefert einen weiteren Grund dafiir, weshalb
die Maschine weniger schén ist als das Werkzeug; sie fiihrt
nicht wie dieses die Assoziation der lebendig schonen Gebrauchs-
bewegung des Menschen mit sich. Diejenigen Kiinste, die sich
auf den Wahrnehmungsschein oder Phantasieschein des auBer-
lichen menschlichen Handelns und Tuns stiitzen und von der Ver-
feinerung des geistig Schonen, seines physiognomischen und
sprachlichen Ausdrucks wenig Nutzen ziehen, miissen deshalb
mit dem Fortschritt der Kultur in eine immer schwierigere Stel-
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lung geraten, insbesondre dje Plastik und die plastische Epik
(Hegel). ' Auf diejenigen Kiinste dagegen, bei denen es mehr auf
den seelischen und geistigen Gehalt und seine feineren Ausdrucks-
mittel ankommt, wird der Kulturfortschritt eine iiberwiegend giin-
stige Riickwirkung hervorbringen (von Kirchmann).

Das aktiv ZweckmiBige der Glieder- und Korperbewegungen
entfaltet gleichzeitig die Erscheinung des dynamisch Gefilligen
in dem wohlbemessenen Schwunge und die des mathematisch
Gefilligen in der Linj enfithru ng. Ebenso zeigt der zweckmabige
Kérperbau sowohl dynamische Gefilligkeit in der Verteilung von
Last und Trigern, festem Knochengeriist und kraftentfaltender
Muskulatur, als auch mathematische Gefilligkeit in den Mab-
verhiltnissen der Teile, in der Gliederung der Gestalt und in dem
SchluB und FluB der Linjen Die héhere Stufe der Idee schliebt
als die konkretere in Wirklichkeit dije niederen Stufen der Idee
als die abstrakteren schon in sich und legt sich in der Er-
scheinung in sje auseinander; sie jst ihr logisches Prius,
wie das Ganze in der Natur das logische Prius der Teile ist.

WO es sie am leichtesten zu erkennen vermag, und von diesen
aus allméhlich zu den héheren, konkreteren Stufen emporzusteigen,
die dadurch dann Jeicht fiir ein logisches Posterius der abstrakteren
gehalten werden. Das Befremdliche f51i¢ weg, wenn man sich

vergeg?nwéirﬁgt, daB iiberall dje Erkenntnis den entgegengesetzten
Weg einschlagen mug wie dje Natur,

gstitigkeit. ; 1
Grundformen des anatomischen, Barte in dfn \l/ers (g;t;dl;zzrsltagtrz-

nungen, die keine Abinderung zulassen, si . : -
voll und schon. Die isthetische Auffa_SSur:l‘;";)CeI;:arcrﬁ?dter zgreclec-
nieBt deshalb mit Recht die lebendige Schénheis dereKunt gk-
tion und des Organgebrauchs als koordinierte i onsdrus-
selben aktiv Lebendigen, das i, beiden Fillen :::hge:lec;a-
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nischer Vermittelungen zu seinen Zwecken bedient und eben dabei
das dynamisch und mathematisch Gefillige mit verwirklicht.

Die unorganische Natur unter dem Gesichtspunkte der mathe-
matischen und dynamischen Gefilligkeit mit AusschluB der leben-
digen Schénheit zu betrachten, ist eine Verirrung der mecha-
nistischen Weltanschauung, die sich noch weiter von der Wahr-
heit entfernt als die phantastische Personifikation, welche die
Kinder und Naturvélker mit allen Naturgegenstinden vornehmen.
Die erstere ist philistr6s prosaisch und ertétet die Schonheit,
die letztere ist poetisch und steigert die Naturschonheit. Die
erstere hat recht, die Personifikation oder individuelle Beseelung
von Dingen zu verwerfen, die nur Konglomerate ohne eigene In-
dividualitit und individuelles BewuBtsein sind; die letztere aber
hat recht mit ihrer Ahnung, daB auch das scheinbar Leblose aus
Gruppen lebendiger, empfindender Individuen besteht und somit
an der allgemeinen Lebendigkeit und Empfindungsfihigkeit der
Natur ebenso Teil hat, wie an ihrer aktiven ZweckmiBigkeit und
der universellen Geltung des Korrelationsgesetzes (der allgemeinen
»oympathie‘ der Alten). Alles Lebendige trigt nicht bloB einseitig
seiner Umgebung Rechnung, sondern es steht in doppelseitiger
lebendiger Wechselwirkung und Harmonie mit ihr, indem auch
sie teleologisch auf dieses Lebendige hin veranlagt ist. Wo das
Lebendige diese Harmonie, dieses Entgegenkommen der Um-
gebung herausfiihlt, liegt mehr als ein bloB leihendes Hinein-
tragen oder eine bloB symbolische Deutung vor, ndmlich die
Ahnung der teleologischen Weltharmonie in der kon-
kreten Gestaltung eines besonderen Falles.

Bis zu einem gewissen Grade fordert das aktiv ZweckmaBige
das mathematisch und dynamisch Gefillige als formales Aus-
drucksmittel seiner selbst, so z. B. in der Ausgestaltung des
Gesichts, der Hand, der wellenférmigen Umrisse beim Aneinander-
stoBen mehrerer Muskeln. Dies gilt aber nur innerhalb gewisser
Grenzen. AuBerhalb dieser legt das héhere Formprinzip den
niederen EinbuBen auf, da eine Kollision zwischen den For-
derungen beider notwendig zugunsten des hoheren entschieden
werden muB ; hierher gehort z. B, die Asymmetrie der Profilansicht,
die haufigen Abweichungen der organischen Gliederung sowohl
von den einfachen Zahlenverhiltnissen als auch vom Verhiltnis
des goldnen Schnitts und die Abweichung der Formen von Um-
drehungskérpern. AuBerdem 4Bt aber drittens das aktiv Zv.veck-
miBige den niederen Formbildungsprinzipien einen gewissen
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"'Svprile‘lra”um zu selbstindiger Entfaltung, z. B. in der F:'irben-
ptacht niederer Seetiere, Schmetterlinge und Végel, oder in der
Formdurchbildung der menschlichen Ohrmuschel und in d.er
menschlichen Hautfirbung. In allen drei Fallen bilden die nie-
deren Konkretionsstufen einen integrierenden Bestam.iteil
der Stufe des lebendig Schénen und verhalten sich zu seinem
idealen Inhalt wie bloge Form. So ist z. B. das passiv zweck-
maBige Gerit, das mit der aktiy zweckméBigen Gebraud1§-
bewegung des Menschen zu einem einheitlichen #sthetischen Schein

matische und dynamische Idee nur unbewuBt immanent sind,
SO auch dem passiv ynq aktiv ZweckmiBigen die teleologische
Idee. Wie dije Formen der Gerdte um so schéner werden, je
weniger die bildenden Handwerker ap ihre Schonheit denken,
SO auch die aktive Bewegung., w, das BewuBtsein sie zu leiten
versucht, fillt sje allemal schwerfélh'g, ungeschickt, steif und eckig
aus, und elegant und 8razids wird sie pyr da, wo sie aus unbe-
wuBten Faktoren entspringt, Geritbilden und Kérperbewegen

in der isthetischen Auffassung jede bewuBte Reflexion auf den
Zweck v_ermleden werden, wepp nicht dije theoretische Betrach-
tung an ihre Stelle treten soll. Fijr die diskursijye Reflexion sind

Mittel und Zweck zwei Begriffe, die in einer Beziehung zu-
einander stehen; fiir dje iisthetische

eins, indem sie beide als Begriffe
asthetischen Schein untertauchen, qe
implizite immanent ist.

p it d } > Sondern nyy als idealer
1e er in dem r 4 : 3 (
Scheinzweck, w eme: asthetlschen Schein des freien

Kunstschénen allein vorkommenp ann. Bej dem ap eine Realitit
gebundenen Schénen (unfr?.len Kunstsch('inen und Natursch(‘jnen)
muB ohnehin fiir die 4sthetische Auffassung die Bedingung erfiillt




damit ist dann aber auch die Ablésung des idealen Sch
vom reellen Zweck ohne weiteres mitbewirkt und die
des Schénen von jeder reellen Zwecklichkeit sicher gestellt. Das
aktiv ZweckmaBige ist aber auch als Tridger eines bloB isthe-
tischen Scheinzwecks mehr als die vorhergehenden Stufen ge-
eignet, dsthetische Scheingefithle sowohl sympathischer als reak-
tiver Art auszulésen. Das konstitutiv ZweckmiBige gewahrt nicht
nur seinem Besitzer sondern auch den Leuten, die mit ihm zu
tun haben, ein wohltuendes Gefiihl der Frische, Kraft und Lebens-
lust; das funktionell ZweckmiBige verleiht das Behagen der
Sicherheit, Leichtigkeit und Eleganz; das konstruktiv Zweck-
miBige erfreut als Biirgschaft eventueller funktioneller Zweck-
maBigkeit. Weil die dsthetische Auffassung nach moglichst viel
Inhalt hungert und diirstet und den Inhalt nach MaBgabe der
erregten Scheingefiihle schitzt, darum sucht sie auch in die
niederen Stufen moglichst viel Lebendigkeit hineinzutragen,
um desto lebhafter mit ihm sympathisieren und gegen es reagieren
zu konnen. Sie bringt sich so in Form von dsthetischen Schein-
gefithlen etwas zum BewuBtsein, das zwar nicht in Form von
Gefiihlen, wohl aber als unbewuBte teleologische Idee dem Gegen-
stande immanent ist; sie nimmt die eigne Lebendigkeit und das
eigne Gefiihlsleben als Schliissel fiir das Verstdndnis der tieferen
Stufen und kommt bei diesem Wege vom Konkreteren zum Ab-
strakteren in ahnungsvoller Form der Wahrheit ndher als die
diskursive Reflexion bei ihrem umgekehrten Gange.

6. Das Formalschone fiinfter Ordnung oder das
GattungsmaéBige.

Die aktive ZweckmiBigkeit im Lebendigen ist noch eine ab-
strakte; ihre konkrete Durchbildung erfihrt sie bei gleicher Auf-
gabe doch erst auf Grund der bei verschiedenen Gattungen ver-
schiedenen Organisation; man denke z. B. an die Verschiedenheit
der Sprungbewegung beim Tiger, Pferde, Menschen. Die Organi-
sation richtet sich in ihrer stammesgeschichtlichen Entstehung
nach den Lebensbedingungen, durch welche bestimmte Aufgaben
gestellt werden, d. h. sie entspricht einer ganz bestimmten Kon-
stellation von eng umschriebenen Zwecken. Wir vermitteln uns
das Verstindnis des Gattungstypus, indem wir die bestimmten
Einzelzwecke zusammensetzen, fiir die er eingerichtet ist; die



Natur aber legt die einheitliche Gattungsidee so auseinander, dab
sie sich in diese Konstellation von Einzelzwecken gliedert, Das
GattungsmiBige ist dje logische Ausgeglichenheit aller der Gattung
eignenden Zwecke aus dem obersten Gesichtspunkt des Lebens-
zweckes der Gattung; dieses Gleichgewicht aller Zwecke i
obersten kann man auch als organische Harmonie bezeichnen.
Die Korrelation oder Harmonie der im Gattungstypus vereinten

lichen Erscheinung sowohl die FEinheit der teleologischen Idee
der Gattung als auch ihre Korrelation in der universellen teleo-

d.en Afff:n in den Baumzweigen, die Spinne im Netz. Schon fiir
sich allein kann der Typus dije rdumliche Bestimmtheit, die Lage,
die Stellung und das Grc‘iﬁenverhéiltnis der Teile zueinander nicht
entbehren; durch dje ihm wesentliche raumliche Beziehung zur
€s doppelt unmdoglich, ihn fiir un-
hopenhauer e tut). Ebenso ist die

: i Ter Beziehung 4 den Tages- und
Jahreszeiten und ip ihrer Gliederung i eine Reihe von zeitlichen

Entwickelungs- und Verfallsstutey, . Embryoperiode Kindheit,
Jugend, Reife, Alter, Greisenalter. Jeder Gattungs;ypus zeigt
solche Typenmetamorphose, nicht blog diejenigen, deren meta-

Wechsel der Lebensbe-

e " ; sind (z. B, pe; I hi-
bien) oder sich auf verschiedene Geschlechterfo‘;lgCZSslg:;,lgln}I:Vie

beim Generaﬁonswechsel). Die Gattungsidee ist also raumzeit-

lich, ohne sinnlich 2y sein; sje j
> SISt unb ey 4 .
lich raumzeitlich, Bt oder i

Orphose zeigen bereits,
cher Ist, sondern eine
- Neben diesem suk-

daB der Gattungstypus kejn in sich einfa
sukzessive Vielgestaltigkeit in sich schlieBt
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zessiven Polymorphismus des Individuallebens oder der Ge-
schlechterfolge umfaBt er aber auch noch einen simultanen,
der auf verschiedene zugleich lebende Individuen verteilt ist (z. B.
Siphonophoren, Insektenstaaten, Mannigfaltigkeit der Mimikry, ge-
schlechtliche Verschiedenheit). Je hoher der Gattungstypus steht,
desto tiefer dringt der geschlechtliche Dimorphismus in alle klein-
sten Winkel des Typus ein. Nicht das durchschnittliche Mittel
der sukzessiven Entwickelungsphasen oder der simultanen Viel-
gestaltigkeit ist der Gattungstypus, sondern die ideale Einheit
aller. Der Durchschnitt (z. B. der Zwitter oder der geschlechts-
lose Mensch) wire ein Monstrum von MiBbildung, aber nimmer-
mehr eine addquate Versinnlichung der Idee. Der abstrakte Idealis-
mus, der in der immerhin noch abstrakten Gattungsidee die hochste
Konkretionsstufe der Idee und in dem gattungsmiBigen Ideali-
sieren das letzte Ziel der Kunst sieht, kommt gar leicht zu einer
solchen Verirrung der Abstraktion, weil er das Eingestindnis
scheut, daB selbst die Gattungsidee schon ideale Einheit unend-
lich vieler typischer Entwickelungsphasen und mehrerer simul-
taner Typen ist. Denn dieses Eingestindnis dringt dazu weiter,
sie auch als ideale Einheit aller Individualideen gelten zu
lassen (was Schopenhauer bei der Idee des Menschen schon tut).
Wie die dynamische Idee der Wurfkurve alle moglichen Kurven
aller Wiirfe mit den verschiedensten Elevationswinkeln und An-
fangsgeschwindigkeiten in sich faBt, aber keineswegs das durch-
schnittliche Mittel aus allen ist, so faBt auch die Idee des Menschen
alle moglichen Menschen der verschiedensten GroBe, Dicke usw.
in sich und deckt sich keineswegs mit dem homme moyen, dem
statistischen Durchschnittsmenschen. Die Hindernisse und Sto-
rungen, welche die Idee bei ihrer Verwirklichung vorfindet,
gleichen sich nur teilweise aus, nach anderer Richtung kénnen
sie aber auch unausgeglichen bleiben, ja sogar sich haufen. Das-
selbe gilt auch dann, wenn wir eine Anzahl wohlgeratener Exem-
plare auswihlen und von diesen das Mittel nehmen wollten.
Unser Verstand reicht nicht aus, die. Gattungsidee deduktiv
nachzukonstruieren; wir miiBten dazu alle Bedingungen der Um-
gebung kennen, die auf die Korrelation der Zwecke von EinfluB
sind, und miiBten das relative Gewicht aller im Gattungstypus
beriicksichtigten Sonderzwecke richtig abschitzen kénnen, um das
zweckmiBigste KompromiB aller zu bestimmen. Wir miissen der
Gattungsidee auf induktivem Wege niher zu kommen suchen,
indem wir von solchen Abweichungen absehen, die offenbar oder
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lich die Gattungsidee verwirklichen wiirde, wenn sie sich einmal
ganz ungehemmt und ungestort entfalten kénnte. Diese Vor-
stellung, deren Verwirklichung wir in der Natur und Kunst niemals
antreffen konnen, heift das Gattungsideal, der sinnliche Re-
pridsentant der ibersinnlichen Idee fiir das dsthetische
BewuBtsein. Eg gibt auch Ideale des mathematisch und dyna-
misch Gefilligen und individuelle Ideale; aber bei der Stufe des

iibersehen oder verkannt werden. Dije Gattungsideale sind
sehr geeignet, um die Schénheit verschiedener Gattungstypen mit-
einander zu vergleichen. Wie das mathematisch und dynamisch
Gefillige in der Sprache der Asthetik in der Regel als das Archi-
tektonische bezeichnet wird, so dje organische Harmonie des
GattungsmiBigen hiufig als | plastisches Harmonie, insbesondere
im Gegensatz gegen die scheinbare Unordnung des Individuellen,
die als ,,malerische geriihmt wird, Dje Bezeichnung wird von den
Kiinsten 'hergenommen, in denen sje eine herrschende Rolle spielen,
aber ganz von ihnen abgelSst; besser yng weniger mifiver-
standlich ist eg jedenfalls, die sachlich zutreffenden Bezeichnungen
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stumpft ist, und die Reflexion auf den &4sthetischen Mangel der
fehlenden Individualisierung sich nicht einmischt.

7. Das konkret Schone oder das mikrokosmisch Individuelle.

Die Gattungsidee ist immer noch etwas Abstraktes, das
weder in der  Realitit noch in der Idealitit eine selbstandige
Existenz hat. Sie wohnt ebensowenig an einem iiberhimmlischen
Ort, wie sie in der Natur herumlduft. In der Natur gibt es nur
Individuen, die alle untereinander verschieden sind, selbst
bei den tiefststehenden Arten. Allerdings werden diese Ver-
schiedenheiten um so groBer, je hoher die Art steht, aber nirgends
setzen sie sich aus bloBen Hemmungen und Stérungen zusammen,
die in Bezug auf diese Stufe der Idee zufillig und insofern idee-
widrig sind; vielmehr tritt iiberall etwas Eigenartiges, Originelles
hinzu, das sich zwar innerhalb der Grenzen der Gattungsidee be-
wegen muB, um nicht monstrés zu werden, aber sie doch
in individueller Weise bereichert und erhéht. Gewdhnlich er-
kennen die Menschen dieses individuelle Plus ganz deutlich nur
an den Gebildeten ihres Volkes und ihrer Zeit, wihrend es ihnen
schon bei den ungebildeten Stinden, bei fremden Vélkern und
Zeiten, niederen Rassen und noch mehr bei den Tieren zu ent-
schwinden scheint. Das ist aber nur ein Mangel an aufmerksamer
Beobachtung und liebevoller Vertiefung, oft auch nur eine Folge
der mangelnden Gelegenheit und Gewéhnung. Der Schifer sieht
in den Schafen seiner Herde keineswegs blo8 Exemplare der
Gattung Schaf, sondern ausdrucksvolle Individuen von verschie-
denem Individualcharakter, und der Schafmaler wird nur dann
berithmt werden, wenn er uns in individuellen Physiognomien diese
verschiedenen Individualcharaktere vorzufiihren versteht. Die Gat-
tungsidee differenziert sich nicht nur nach Unterarten, Varietiten,
Spielarten, Rassen, Nationalititen, Stimmen, Provinzialtypen, Lokal-
typen, Eigentiimlichkeiten der Geschlechter und Familien, Standes-
typen und Berufstypen, sondern auch nach Individuen, und der
Unterschied der Individuen innerhalb desselben Lokal-, Familien-
oder Berufstypus ist weit groBer als der dieser verschiedenen
Typen untereinander.

Daraus erklirt es sich, daB jeder generelle Typus etwas Ab-
straktes, Leeres an sich hat, und daB erst seine individuelle
Durchbildung den isthetischen Anspriichen Geniige tut. Wo immer
bestimmte generelle Typen, und mégen sie noch so idealisch durch-
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gebildet sein, sich konventionel] verfestigt haben, da erstarren sie
zu einer abstrakten Schablone, aus der mehr und mehr jeder Rest
von Individualisierung entschwindet, und fordern die Opposition
heraus. Da nup solche generellen Typen auf den in ihnen ver-

lichung gelangenden Mc'iglichkeiten beschréinkt
Moglichkeiten des eventuell zy Verwirkh’chend
gleich ewig. Von keinem Individuum und vy
kann man sagen, dag sie unter anderen yp,
linger hitten leben, oder sjcp noch rejcp
konnen. Die Gattungsidee als aktuelle oge,

ewij ]
aktuellen, oder ewigen lndividuah‘deen dieser Vé;gt:uzmspa;mt :lll)e
& unter Ab-

s als rein logische
€n aber sind beide
on keiner Gattung
Stindenp nicht noch
€r hitten ausleben
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sehung von dem Individuellen an ihnen. Fiir die Wirklichkeit
bestimmend ist nicht diese von den individuellen Besonder-
heiten absehende und darum abstrakte Gattungsidee, son-
dern die Gesamtheit aller Individualideen einschlieBlich ihrer
individuellen Besonderheiten. Die Natur enthilt nur diese Ge-
samtheit der Individualideen als selbstindige, und die Gattungs-
ideen nur als universalia in rebus als Abstrakta, die diesen impli-
zite anhaften, und die bloB unser abstrakt 'diskursives Denken
absondert, um von ihnen aus leichter zum Verstindnis des Indi-
viduellen zu gelangen.

Auch die Individualidee ist somit noch Partialidee, aber
nicht mehr abstrakte, sondern konkrete, nimlich ein konkreter
Ausschnitt aus der universellen Idee; denn die jeweilig aktuelle
Weltidee ist die einheitliche Totalitit aller jeweilig aktuellen
Individualideen, und die ewige Weltidee als logische Moglich-
keit ist die einheitliche Totalitit aller méglichen ewigen Indivi-
dualideen. Die Verwirklichung der universellen Idee entzieht sich
aber der sinnlichen Auffassung; diejenige Konkreszenz der Idee,
welche dsthetisch in Betracht kommt, findet deshalb ihre obere
Grenze an den Individualideen solcher Ordnungen, die noch der
einheitlichen sinnlichen Auffassung zuginglich sind. Das
sind diejenigen, die zwischen den Atomen und dem Makrokosmos
in der Mitte liegen. Jede Individualidee mittlerer Ordnung ist
der absoluten Universalidee einerseits darin dhnlich, daB sie, ebenso
wie diese, Individualideen niederer Stufen als ihre innere Gliederung
unter sich befaBt, und weist andrerseits als Glied auf die Indivi-
duen hoherer Stufen, von denen sie selbst umspannt ist, ahnungsvoll
iiber sich hinaus, letzten Endes auf die Totalidee des Makrokos-
mos als die héchste Konkretion der Idee oder die Individualidee
hochster Ordnung. Diese zweifache Bezichung macht das Indi-
viduum mittlerer Ordnung zu einem Abbild des Makrokosmos im
Kleinen oder zum Mikrokosmos, und das Mikrokosmische ist
€8, wodurch die Partialidee ihre Partikularitdt ideell iiber-
windet. :

Jede Individualidee wird um so mikrokosmischer sein, einer je
hoheren Individualititsstufe sie angehort, da sie desto mehr
niedere Stufen unter sich begreift und desto deutlicher iiber sich
hinaus auf die absolute Idee hinweist. Aber auch hier hat die
asthetische Verwendbarkeit ihre Grenze an der Beschrinktheit
der sinnlichen Wahrnehmung. Selbst der Staat, die Kirche,
das Volk, die Menschheit sind nicht mehr direkt zu versinnlichen,
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sondern nur noch reprasentativ durch charakteristische Gruppen
zu symbolisieren; noch weniger sind etwaige hohere Lebewesen
anderer Weltkorper fiir uns isthetisch verwertbar, da uns jede
Anschauung derselben fehlt. Das Pflanzenreich zeigt die giinstigste
Individualititsstufe jm Stock, das Tierreich in den Tierstaaten,
Familien und Herden, die Menschheit in den Familien und reprisen-
tativen Gruppen. In der Menschheit ist aber auch das Finzel-
individuum schon mikrokosmisch genug, um die Welt im kleinen
darzustellen; denn yon allen Lebewesen, die wir kennen, ist es
allein der Mensch, der durch sein Geistesleben auf den tiefsten

auch objektiv als Individualidee von allem, was wir kennen, am
meisten fiir kiinstlerische Behandlung geeignet, weil er

jGWe_ilige aktuelle Besch.affenheit einer bestimmten individuellen
Partialidee abzuleiten, Da wir

: len C ner Verniinftiokeit liept. i mer
tl_efer uﬂfj Unergrundhcher, d. h. das Schéne v’;f:?‘:ﬁ‘; ];i)gtl’nlyn;te'
rioser, je mlkrokosmischer es wird, und zugleich wichst die

> daB grade' in diesem Mysterium der
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stimmungen, wie ,Einheit des Mannigfaltigen®, , Organismus®,
»Mikrokosmos‘, ,,Mysterium* ihre rechte Bedeutung erst dadurch,
dafBl sie an die ihnen gebiihrenden Plitze in der Konkretions-
stufenlehre gestellt werden. Aus diesen Beziehungen heraus-
gerissen und einzeln als erschépfende Definitionen des Schénen
hingestellt, werden sie nichtssagend oder unwabhr.

Wo die Darstellungsfihigkeit des Kiinstlers oder die Dar-
stellungsmittel einer Kunst nicht ausreichen, um den idealen Ge-
halt in verstindlicher Ausdrucksweise zu versinnlichen, da greift
die Kunst zum Symbol, um auf das Mysterium indirekt hinzudeu-
ten, das sie direkt noch nicht durchscheinen zu lassen vermag. So
ist alle Kunst auf ihren archaistischen Kindheitsstufen symbo-
lisch, und die bildende Kunst, der der verdeutlichende Ausdruck
des Wortes fehlt, muB sich vielfach mit Symbolen behelfen. Das
Symbol bietet statt der Sache selbst ein Gleichnis oder ein aus
anderer Sphire entlehntes Bild, das aber mit Hilfe geliufiger Vor-
stellungsassoziationen auf das eigentlich Gemeinte hindeutet und
so zum Sinnbild wird. Das Symbol ist also immer nur ein Not-
behelf, wenn eine Kunst sich Aufgaben stellt, die iiberhaupt oder
doch vorldufig auBerhalb ihrer Darstellungsfahigkeit liegen.
Das Bestreben der Kiinstler muB dahin gerichtet sein, immer mehr
der direkten Darstellungsmittel Herr zu werden, das Symbol ent-
behren zu kénnen, und solche Aufgaben, wo eine bestimmte Kunst
es nicht entbehren kann, dieser Kunst zu ersparen. Wer den
Symbolbegriff iiber die indirekte Versinnbildlichung der Idee
hinaus erweitert und bis auf ihre direkte Versinnlichung
ausdehnt, hebt ihn damit auf; denn er setzt dann Symbol und adi-
quaten dsthetischen Schein gleich, so daB zwar alles Schéne Sym-
bol, aber nichts mehr es im besonderen ist. Der Fortschritt der
Kunst iiber das Symbolisieren hinaus vollzieht sich durch zu-
nehmende Beherrschung der Darstellung von Physiognomie
und Charakter. :

Physiognomie (als organischer Bau des Leibes und gattungs-
miBige oder individuelle Eigentiimlichkeit seines Gebrauchs) und
Charakter (als Gesamtheit der Reaktionsweisen der Gattungs-
oder Individualseele auf alle moglichen Arten und Stirken von
Motiven) sind koordinierte Ausfliisse der (Gattungs- und Indi-
vidual-) Idee. Aus jeder von beiden liBt sich deshalb die Idee er-
schlieBen ; auch schlieBt man von einem (etwa poetisch geschilder-
ten) Charakter unwillkiirlich auf eine gewisse zugehérige Physio-
gnomie (iuBere Erscheinung und Gebiérde), sowie aus einer wahr-

v. Hartmann, GrundriB der Asthetik. 5
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genommenen Physiognomie (in Natur oder Kunst) auf einen von
ihr widergespiegelten Charakter. Wie das Gattungsideal die Ein-
heit der ‘Gattungsphysiognomie und des Gattungscharakters, so um-
spannt das individuel]e Ideal die Einheit der Individual-
physiognomie und des Individualcharakters, Das indivi-
duelle Ideal iiberragt das Gattungsideal dadurch, daB es das Eigen-
tiimliche, Originelle, das ideell wertvolle Plus, wodurch die In-

d"es QattungsméBigen, d. h. eines relativ blog formal Schénen, zu-
riicksinkt. Den entgegengesetzten Fehler begeht der Naturalismus,
der_ d'ie ideewidrigen Zuféilligke.iten, bloB weil sje dem wirklichen
Individuum angehéren, fijr konstituierende Momente des indivi-
duellen Ideals hilt und Pietdtvo]] konserviert, statt sie zu iiber-

winden; der konsequente Naturalismyg I ii
e pt
das Ideal, ebenso wie ef bestreite L ety

Schénen Aufgabe der Kunst sej.
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sung bildet aber beides eine unauflésliche Einheit. Da das
mikrokosmisch Individuelle keine hohere Konkretionsstufe mehr
iiber sich hat, zu der es sich als Form verhielte, so kann es auch
in keinem Sinne mehr ein relativ formal Schénes genannt werden,
sondern ist dasjenige konkret Schéne, zu dem alles iibrige sich
als formal Schones verhilt. Da ferner die freie Kunst nach dem
konkret Schénen strebt, so ist es begreiflich, daB alle niederen
Konkretionsstufen, d. h. alles formal Schone, nur ein untergeord-
netes Moment am freien Kunstschénen darstellt.

Weil der Reichtum und die Lebhaftigkeit der erregten isthe-
tischen Scheingefiihle mit den Konkretionsstufen wachsen, so ist es
erklirlich, daB die dsthetische Auffassung moglichst viel mikrokos-
misch Individuelles auch in die niederen Stufen leihend hineintragt.
Weil ferner innerhalb der Stufe des Individuellen die Scheingefiihle
mit dem Grade der mikrokosmischen Bedeutung wachsen, ist es
ebenso natiirlich, daB die dsthetische Auffassung die am meisten
mikrokosmische Individualitit des Menschen in die niederen In-
dividuen hineintréigt (z. B. Tierfabel, Blumenmirchen). Wo dieses
Leihen zur theoretischen Unwahrheit fithrt, bleibt es doch wegen
seines Verharrens im Schein unschidlich und dient als Symbolik
fiir die tiefere Wahrheit der Zusammensetzung alles scheinbar Leb-
losen aus mikrokosmischen Individuen und fiir die ahnungsvolle
Sehnsucht des Geistes in den niederen Lebensstufen nach Befreiung
aus den Fesseln der Naturgebundenheit. Weil in dem poetischen
Phantasieschein der gefithlsmiBig eingekleidete ideale Gehalt des
Schénen méglichst wenig mit Wahrnehmungsschein belastet ist,
sagt man wohl auch ,,das Poetische an Stelle des idealen Ge-
halts; aber das ist ungenau, weil es andre und anders gefirbte
asthetische Scheingefiihle sind, die durch die Versinnlichung einer
Idee in poetischem Phantasieschein, als die durch solche in Augen-
schein oder Ohrenschein geweckt werden. Ein Gemilde z. B. ist
nicht darum schéner als ein andres, weil es poetischer ist, sondern
weil es durch reicheren idealen Gehalt reichere isthetische Schein-
gefiihle erregt.

IIl. Die Gegensdtze des Schonen.

1. Das HiBliche im allgemeinen.

An die Konkretionsstufenlehre miiBte sich die Modifikationen-

lehre unmittelbar anschlieBen, weil beide zusammen die Beson-
5#
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derungen des Schénen erschépfen; die Lehre vom HiBlichen
lauft der vom Schénen parallel und miiBite deshalb eigentlich
auf jeder Konkretionsstufe und bei jeder Modifikation ihre be-
sondre Beriicksichtigung finden. Dies wiirde aber -einerseits
zu lastigen Wiederholungen fithren und andrerseits den Zusam-
menhang der Lehre vom HiBlichen nicht geniigend hervortreten
lassen. Diese lag in der bisherigen Asthetik (A. I, 363—379) darum
so im argen, weil sie ganz von der Konkretionsstufenlehre ab-
hingig ist, an welcher es bisher mangelte; deshalb ist sie hier
auch unmittelbar an die Konkretionsstufenlehre angeschlossen.
Durch die Forderung der Uberwindung des HiBlichen auf der
Stufe des mikrokosmisch Individuellen weist die Lehre vom HaB-
lichen iiber sich hinaus auf die Modifikationenlehre, in welcher
diese Uberwindung erfolgt. Darum eignet sich die Lehre vom
HaBlichen in doppelter Hinsicht dazu, die Briicke zu schlagen
zwischen der Konkretionsstufenlehre und der Modifikationenlehre.
Die vier Gegensitze des Schénen sind das minder Schone,
das Unschéne, das formal HiBliche und das inhaltlich HaBliche.
: Minder schon ist bei gleich vollkommener oder unvoll-
kommener Versinnlichung des idealen Gehalts dasjenige, was auf
tieferer Konkretionsstufe steht oder innerhalb derselben Kon-
kretionsstufe einen minder bedeutenden, weniger reichen, minder
konkreten oder minder mikrokosmischen idealen Gehalt versinn-
licht. Minder schon ist aber auch die vollkommenere, dem Ideale
niher stehende Versinnlichung auf einer niederen Stufe im Ver-
gleich zu der minder vollkommenen auf einer héheren.
Unschonheit ist nicht bloB ein geringerer Grad von Schon-
heit, sondern ein Mangel, eine Privation, eine #sthetisch unmoti-
vierte Armut und Leerheit an Schénheit, und zwar an solchen
Stellen oder in solchen Beziehungen, wo ihre Entfaltung zwar
nicht durch den idealen Gehalt gefordert, wohl aber von ihm
gestattet und freigegeben war. Unschénheit ist also eine rela-
tive Formlosigkeit in dem von dem héheren Formbildungs-
prinzip zur Entfaltung der formalen Schénheit offen gelassenen
Spielraum. Wo die Armut und Leere durch den idealen Inhalt
der hoheren Stufe als sein Ausdrucksmitte] dsthetisch gefordert
ist, da kann sie nicht mehr unschén genannt werden, weil da
eben keine Gelegenheit zur Entfaltung formaler Schﬁnheit offen
gelassen ist. Das Unschone ist zugleich auch unhiBlich, d.h
es ist nicht negativ gegen das Schéne, sondern éisthetisc’h m-
different, wo etwas dsthetisch Differentes erwartet werden darf.
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Negativ gegen die Schonheit verhilt sich erst das H4Bliche,
das sich in ein formal HéBliches und ein inhaltlich H#Bliches
spaltet. Alle diese Gegensitze sind nur relativ, nicht absolut; nicht
bloB das minder Schéne, sondern auch das Unschéne und das
HéBliche sind es immer nur in gewissen Stiicken oder in gewisser
Hinsicht. Totale Formlosigkeit wire keine bestimmte Erschei-
nung mehr. Absolute Diskrepanz zwischen der Erscheinungsform
und ldem idealen Gehalt wiirde es unmoglich machen, die erstere
auf den letzteren zu beziehen oder ihn aus ihr zu erraten. To-
tale Perversitit des Inhalts wiirde das Wesen der Idee aufheben,
der es wesentlich ist, den in ihr partiell oder in gewisser Hin-
sicht aufgetauchten Selbstwiderspruch als solchen zu offenbaren
und ideell zu iiberwinden.

Formal haBlich ist die Inaddquatheit des isthetischen
Scheins an die Idee, welche nur daraus entspringen kann, daB
die Idee sich zwar betitigt, aber nicht die Macht gehabt hat, sich
voll und ganz durchzusetzen und zum sinnlichen Ausdruck zu
bringen. Wihrend das Unschéne in den Punkten gefunden wird,
die vom Inhalt der hoheren Stufe formal unbestimmt gelassen
werden, ist das HiBliche vielmehr da zu suchen, wo die relative
Form (d. h. die Gesamtheit der niederen Stufen und der sinn-
lichen Erscheinung des sie iiberragenden Inhalts der héchsten
Stufe) in irgendwelchen Teilen oder Beziehungen nicht die dem
hochsten Inhalt entsprechende, sondern eine ihm widersprechen-
de Bestimmtheit zeigt. Das formal HiBliche einer bestimmten
Konkretionsstufe umfaBt also sowohl die HiBlichkeit aller von
ihm eingeschlossenen niederen Konkretionsstufen als auch die In-
addquatheit auf seiner eigenen; das formal Schéne dagegen um-
spannt nur die Schénheit der niederen Stufen. Denn die Adiquat-
heit der Form zum Inhalt auf seiner eigenen Konkretionsstufe
muB hier schon inhaltliche Schénheit genannt werden, weil sie
vom Inhalt ausgeht und bestimmt wird, wihrend die Inaddquat-
heit der Form nicht vom Inhalt,-sondern von der ungefiigen Form
ausgeht und deshalb formale HiBlichkeit heiBen muB. :

Wenn inhaltlich schén das adiquate Scheinen eines logischen
idealen Gehalts ist, so muB inhaltlich hidBlich das adédquate
Scheinen eines unlogischen, sich selbst widersprechenden, ver-
nunftwidrigen idealen Gehalts sein. Fin minder bedeutender In-
halt ergéibe nur ein minder Schénes ; die inadiquate Versinnlichung
eines logischen idealen Gehalts bote nur ein formal HéiBliche.S;
der Inhalt an sich selbst kann aber wiederum nicht haBlich sein,
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sondern nur seine Versinnlichung. Formal haBlich auf gleicher
Stufe ist die unlogische Ausgestaltung des Logischen, inhaltlich
haBlich die formal logische, d. h. logisch konsequente Darstellung
des Unlogischen, sich selbst Widersprechenden. Das inhaltlich
HéBliche kann friihestens beim passiv ZweckmaBigen hervortreten,
wo dann die Verkehrtheit und Zweckwidrigkeit desselben auf
seine Bildner zuriickfillt. Erst beim Lebendigen kann Erkrankung
und krankhafte Verbildung und MiBbildung, Verkehrtheit und Us-
geschick der Betitigung, erst beim Individuellen Irrtum, Irrsinn,
Verbrechen und Bosheit auftreten, Inhaltlich héBlich ist alles,
was sich mit sich selbst, mit seiner mikrokosmischen Bedeutung
und seiner teleologischen Bestimmung im Makrokosmos in Wider-
spruch setzt und diese Alogizitit zum adaquaten Ausdruck bringt.

Solange die Idee ihre Logizitit bewahrt, bestimmt sie inner-
halb gewisser Grenzen auch die niederen Stufen als logische, so
daB ihre Erscheinung schén ausfillt; umgekehrt, wenn sie sich
selbst untreu, d. h. unlogisch wird, muB sie auch die niederen
Stufen unlogisch determinieren, so daB sie hiBlich erscheiner.
Das inhaltlich HiBliche einer héheren Stufe bedingt sowohl das
inhaltlich HaBliche der von ihm umspannten niederen Stufen, so-
weit es auf ihnen schon moglich ist, als auch das formal Hab-
liche derselben, weil die Idee durch deq Selbstwiderspruch in
sich gebrochen und gelihmt wird, also die Hemmungen und Sto-

Entfaltung der héheren Schénheit der héheren Stufe hitte haben
kénnen.
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Wenn Schonheit und ihre Gegensitze sich auf die verschie-
denen Stufen in demselben Objekt verteilen, so tritt ein Kontrast
ein, der die HaBlichkeit des HaBlichen schirfer hervortreten 14Bt.
Bei einem schonen Gerit erwartet man auch schénes Ornament,
und findet sich unangenehm enttiuscht, wenn die Verzierungen
haBlich sind oder unschone Liicken zeigen; man ziirnt der H&B-
lichkeit, die die Rolle der Schonheit spielen wollte, um so mehr,
je mehr das Objekt mit ihr iiberladen ist. Bei der durch die
hohere Stufe geforderten Formbestimmtheit der niederen tritt aber
zu diesem Kontrast noch die logische Inkonsequenz, der Bruch
mit der idealen Einheit des Ganzen hinzu. Dieses tritt ebensowohl
dann ein, wenn die héhere Stufe Schonheit und die niedere HaB-
lichkeit zeigt, wie im umgekehrten Falle. Nicht bloB die HaB-
lichkeit niederer Stufe, wo Schonheit gefordert war, sondern auch
die Schonheit niederer Stufe, wo HiBlichkeit gefordert war, er-
weckt ein MiBfallen an der MiBeinheit des Ganzen, welches jedes
Gefallen an der Schonheit der einzelnen Momente iiberwiegt und
darniederhilt. Ist einmal die oberste Stufe haBlich (gleichviel ob
mit oder ohne #sthetische Berechtigung), so kann man vom Gan-
zen sagen: ,Je schoner, desto hiBlicher,’ d. h. je mehr Miihe an
Verschonerung der niederen Stufen verschwendet ist, desto miB-
falliger wird der Gesamteindruck. FEine Ausnahme tritt nur da
ein, wo das inhaltlich HiBliche sich mit formaler Schonheit zu
umhiillen sucht, um seine Liige und Perversitit zu verhiillen;
dann ist aber auch grade durch die Einheit der Idee dieser
falsche Schein der Schonheit dsthetisch gefordert, der doch immer
an irgendwelchen Punkten seine gleiBnerische Falschheit verrit.

Nun gibt es aber, wie gezeigt, gewisse Grenzen, jenseits deren
die EinbuBe an formaler Schénheit niederer Stufe Bedingung
fiir die Verwirklichung der Schonheit héherer Stufe ist. Wollte
man diese relative HiBlichkeit in formaler Hinsicht ausschlieBen,
so miiBte man schon innerhalb der Stufe des mathematisch Ge-
filligen bei den elementarsten Bestimmungen stehen bleiben und
diirfte nie zu verwickelteren oder gar irrationalen Verhéiltnisse?n
fortgehen. Die Schénheit der hoheren Stufe erweckt aber ein
80 viel groBeres Gefallen, daB sie das geringere MiBfallen an der
EinbuBe auf niederer Stufe ganz iiberwindet, ohne welche Si(? selbst
nicht realisierbar wire. Die VerstoBe gegen die Schonheit mede:rer
Stufen werden deshalb auch in diesem Zusammenhange gar nicht
mehr bemerkt, so daB es zuerst Verwunderung erregt, wenn man
auf sie aufmerksam gemacht wird. Diese VerstoBe gegern die
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formale Schénheit der niederen Stufen ist der Preis, um den die
inhaltliche Schénheit jeder héheren Stufe erkauft werden mus,
d. h. unentbehrliches Mittel zur Erhebung der Schénheit von
den niederen auf die héheren Stufen, oder zur steigenden Kon-
kreszenz des Schénen. Die HaBlichkeit ist also grade so weit
asthetisch unentbehrlich, geboten und berechtigt, als sie Vehikel
der Konkreszenz des Schoénen ist.

Innerhalb derselben Konkretionsstufe pflegt man die hohere
Konkreszenz als das Charakteristische zu bezeichnen. Die
Unterschiede der Konkreszenz werden um so groBer, je hoher
die Konkretionsstufe ist; deshalb gewinnt auch das Charakte-
ristische, wenngleich man schon von charakteristischen Kurven
sprechen kann, erst auf den mittleren Konkretionsstufen seine
rechte Bedeutung und entfaltet erst auf der obersten Stufe, im
Individuellen, seine volle Kraft. Die FinbuBe an formaler Schon-
heit pflegt auf jeder Konkretionsstufe beim Charakteristischen am
deutlichsten in bezug auf die unmittelbar vorhergehende Stufe
sich aufzudringen, beim Individuellen also als Abweichung vom
gattungsmiBigen Ideal. Da das Charakteristische am stirksten

auf eine Konkretionsstufe, wie die freje Kunst auf die des In-
dividuellen, so kann mapn dem obigen Satze auch die engere, aber
leichter verstindliche Fassung geben: dije HaBlichkeit ist grade
SO weit Zsthetisch unentbehrlich, geboten und gerechtfertigt, als
sie Hilfsmittel der Charakteristik ist. Das unentbehriiche

halb mit dem Ausdruck »Realismyg
Diese Bezeichnung ist aber so falsch
charakteristisch Schone ist fiir den k

zu .be'zeichnen gesucht haben.
wie jene Gleichsetzung; das
onkreten Idealismus allemal
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etwas Hoheres als das formal Schéne, ohne darum aus der Sphire
des asthetischen Idealismus herauszufallen. Was an dem so-
genannten dsthetischen Realismus berechtigt ist, das ist der Drang
nach dem charakteristisch Schonen, der zugleich den Drang nach
dem Individuellen (vgl. oben S. 61—63) einschlieBt.

2. Das HaBliche auf den verschiedenen Konkretionsstufen des
Schénen.

Das sinnlich Unangenehme darf noch weniger als das
sinnlich Angenehme eine selbstindige Bedeutung im Schonen an
sich reiBen, sondern ist grade nur insoweit dsthetisch berechtigt,
als es als Mittel der Charakteristik unentbehrlich ist. Jeder
Fortschritt der Konkreszenz des Schénen auf der Stufe des mikro-
kosmisch Individuellen erfordert ein groBeres MaB von sinnlich
Unangenehmem, so z. B. von Dissonanzen in der Entwickelung der
Musik oder von Darstellung der Roheit und Gemeinheit, des
Elends und des Lasters in der Dichtkunst. Es ist gleich verkehrt,
wenn man den Fortschritt ablehnt, weil er stirkere Zumutungen
im Ertragen des sinnlich Unangenehmen an die Nerven stellt, und
wenn man das verstirkte sinnlich Unangenehme, weil es dem
konkreteren idealen Gehalt zum Ausdrucksmittel gedient und zum
Siege verholfen hat, von diesem konkreteren idealen Gehalt los-
gerissen als Selbstzweck pflegt, z. B. in zwecklosen Dissonanzen-
folgen oder der Schilderung des Traurigen, Grausigen, Ekelhaften
schwelgt. Nicht nur das sinnlich Unangenehme, auch das sinn-
lich Angenehme kann charakteristisch wirken, nicht nur die
Schmutzfarbe der Krote, der MiBklang der Pfauen- und Affen-
stimme, sondern auch der Wohlklang der Nachtigallen- oder
Menschenstimme, die Farbenzier der Schmetterlinge und niederen
Seetiere. Innerhalb desselben Gattungstypus wird jedoch in der
Regel die Charakteristik mit Abweichung vom sinnlich Ange-
nehmen erkauft. So ist am sinnlich angenehmsten die Kastraten-
stimme, demnichst Alt und Tenor, obwohl ersterer in der Tief.e
leicht etwas Mannisches, letzterer in der Hohe leicht etwas Wei-
bisches annimmt; charakteristisch fiir den geschlechtlichen Di{nOI.‘-
phismus des Menschen sind Sopran und BaB, am meisten indi-
viduell charakteristisch aber Mezzosopran und Baryton. Der see-
lische Reiz eines individuellen Stimmklangs liegt in einem .ab-
weichenden Stirkeverhiltnis der Obertone, der sich von dem s"mn-
lich angenehmsten Normalverhiltnis entfernt. Dem Tenor Viter-
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rollen (wie in der ilteren italienischen Oper) oder Heldenrollen
(wie in der modernen Oper) zu iibertragen, ist beides eine un-
asthetische Konzession an den Reiz des sinnlich Angenehmen,
die aus dem Gesichtspunkt des charakteristisch Schénen hiBlich ist.

Mathematisch miBfillig ist Regellosigkeit, wo eine Man-
nigfaltigkeit von Formgliedern zur Einheit zusammenzufassen ist,
UngleichmaiBigkeit, Asymmetrie, Inkommensurabilitit und Dis-
proportionalitit; ihre HaBlichkeit tritt iiberall deutlich zutage, wo
kein hoheres Formbildungsgesetz sie als Mittel des charakteristi-
schen Ausdrucks fordert. Jedes hhere Formbildungsgesetz inner-
halb des mathematisch Gefilligen legt den niederen Formbildungs-
gesetzen derselben Stufe FinbuBen an Schénheit auf, z. B. wird
die GleichmiBigkeit durch die Symmetrie zugunsten der Ent-
gegensetzung aufgehoben, von der Kommensurabilitit aber zu-
gunsten der Vervielfachung der GréBe. Die Kommensurabilitit
wird wiederum zerstért durch eine Proportionalitit irrationaler
Verhiltnisse (wie im goldenen Schnitt) und die Proportionalitit
durch die Formbildungsgesetze der Kurven. Diese HaBlichkeit
aus dem Gesichtspunkt der niederen Formbildungsgesetze trigt
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Angenehmen hiniibergreift und dort dasjenige fiir angenehm halten
1aBt, was, rein sinnlich genommen, vielmehr eine Abweichung nach
der Seite des Unangenehmen ist (wie z. B. der seelenvolle Stimm-
klang). ‘s

Dynamisch miBféllig ist jeder VerstoB der sinnlichen Er-
scheinungsform gegen bekannte Naturkrifte und ihre GesetzmiBig-
keit, z. B. ein wenn auch nur scheinbares MiBverhiltnis zwischen
Last und Stiitze, sichtbare Lasten mit unsichtbaren Tragern, sicht-
bare Triger (Sdulen, Pfeiler, Bogen, Karyatiden) ohne sichtbare
Last. Jede Naturkraft kann durch andere natiirliche, oder voraus-
gesetzte iibernatiirliche Krafte aufgewogen oder iiberwunden wer-
den (z. B. im Engelflug), aber sie darf niemals ignoriert werden
(z. B. in den von Schwere und Wind bestimmten Gewandfalten der
schwebenden Figur). Zu seiner Charakteristik bedarf das dyna-
misch Gefillige des mathematisch MiBfilligen, und die hoheren
dynamischen Formbildungsgesetze des VerstoBes gegen die nie-
deren. So ist z. B. die parabolische Bewegung charakteristisch
fir die Wurfbewegung im Vergleich zu andern Arten der Be-
wegung ; aber charakteristisch wird eine bestimmte Wurfbewegung
erst durch die Abweichungen von der Parabel, wie etwa der
Luftwiderstand, die Rotation des Geschosses um eine Quer- oder
eine Lingsachse, oder seine Gestalt sie hervorbringt. Das Ab-
prallen und Zerstiecben des Wasserfalls und die Brandung des
Meeres sind charakteristisch schon nur dadurch, daB sie die
Parabel des ungehemmt fallenden Wassers oder die Kosinuskurven
des ruhigen Wellenschlags storen.

Passiv zweckwidrig sind unvollkommene Gerite, die einer
noch unentwickelten Technik oder einem wieder in Verfall gera-
tenen Kunstgeschmack entsprungen sind. Als inhaltlich haBlich
sind sie zugleich #sthetisch verwerflich, wo sie fiir sich allein
auftreten; als Mittel der Charakteristik fiir die Versinnlichung
niederer Kulturstufen oder entarteter Perioden kénnen aber auch
sie zum aufgehobenen Moment im Schonen einer héheren Stufe
werden (z. B. zu Darstellungen aus dem Leben roher Naturw:jlker).
Einen Krug findet man schéner, wenn man ihn in unsymmetrlsche'r,
als wenn man ihn in symmetrischer Projektion erblickt; man will
eben die charakteristische Schonheit genieBen, die auf der Stufe
des passiv ZweckmiBigen durch die Asymmetrie von Henkel und
AusguB, d. h. durch die mathematische MiBfilligkeit, entsteht.

Das zweckwidrige Lebendige zeigt entweder konstruktive
oder konstitutive oder funktionelle HaBlichkeit, d. h. UnangepaBt-
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heit, Ungesundheit oder Ungeschicklichkeit. Nicht jedes rudimen-
tare Organ ist hiBlich; denn es war in einer fritheren Lebensperiode
zweckmiBig, und hat sich den jetzigen Lebensbedingungen aus-
reichend angepaBt. HiBlich wird aber der Widerspruch zwischen
den 4uBeren Lebensbedingungen und dem Bau des Organismus,
der durch Zufall in sie versetzt ist, dann, wenn er durch funktionelle
Anpassung allmihlich in die Konstruktion hineinreflektiert wird
und sich nun als Widerspruch der Grundkonstruktion zu ihrem
Verwendungszweck aufdringt, z. B. bei den jedes Gebrauchs der
VordergliedmaBen beraubten Pinguinen oder den langbeinigen
Arachniden, die nicht spinnen, Solche in sich widerspruchsvolle
Typen behaupten sich meistens nur beim Mangel widerspruchslos
organisierter Konkurrenten, also hauptsichlich auf Schauplitzen
mit armer Fauna; darum konnen sie in ihrer HaBlichkeit
grade wieder fiir die Schénheit dieser Gegenden charakteristisch
werden.

gerechtfertigt werden.
Das funktionell ZweCkWidrige kann in
zu schwacher Kraftentfaltung, 4, schneller
e g > od
in steif gradliniger, oder zickzackformiger oder g:;e:t“ Zréiiilzler:
ner Bewegung bestehen. Alle djese Arten deg HﬁBlicfen K6 negr;
aber wieder Mittel der inividuellen Charakterjstik werdenonund

zu starker oder




sk i

spielen als solche insbesondre in der Mimik, als der Kunst des
bewegten Augenscheins, eine sehr wichtige Rolle.

Das gattungsmidBig HaBliche oder generell Abnorme zer-
fallt als formal HaBliches in das Defekte, Exzessive und Verbildete.
Das Defekte entsteht entweder als Deformation durch Verstiim-
melung oder teilweise Verkiimmerung, oder als MiBbildung durch
Entwickelungshemmung, die sich bis zur Monstrositit (Zwergen-
haftigkeit) steigern kann. Das Exzessive entsteht durch Hyper-
trophie des Ganzen oder einzelner Teile, die sich ebenfalls zur
Monstrositit (Riesenhaftigkeit) steigern kann. Das Verbildete
zeigt nicht bloB eine quantitative Abweichung vom Typus, sondern
eine Abanderung der Zahl und Anordnung der Teile; diese ent-
steht entweder durch Verwachsung normal getrennter Teile (z. B.
Zwillingsverwachsungen), oder durch Spaltung normal ungespal-
tener Teile (z. B. Verdoppelung des fiinften Fingers), oder durch
Vermengung simultaner polymorpher Typen (Zwitterbildungen,
kontrdre Sexualitit) oder durch Verschiebung der ZeitmaBe beim
sukzessiven Polymorphismus (mannbare oder greisenhafte Kin-
der). Im Kunstschonen heiBt das gattungswidrige Abnorme, das
sich unbeabsichtigt einstellt, das Inkorrekte; eine pathologisch
entartete Zeit hascht jedoch auch aus perverser Absicht nach dem
Abnormen, um dadurch die erschlafften Nerven kriftiger zu reizen,
insbesondere nach Abnormititen der sexuellen Sphire und des
Charakters. Eine solche Kunst ist unwahr, sofern sie die Aus-
nahmen der Natur als typisch darbietet. Sie hat nicht die Ent-
schuldigung der Natur fiir sich, daB der ideale Gehalt bei seiner
Verwirklichung an den Hemmungen und Stérungen der Realitit
gescheitert sei. Es ist unerfindlich, warum sie sich damit bemiiht,
das Verfehlte in der Natur nachzuahmen, da eine Verpflichtung
oder Nétigung des Menschen hierzu nicht besteht; nur die perver.se
Lust am HiBlichen um seiner selbst willen kann das Motiv sein,
da der berechtigte Erkenntnistrieb sich anderer Formen und Mittel
als der kiinstlerischen zu seiner Befriedigung bedient. Die Kun_st
ist in der gliicklichen Lage, bei ihrem Gestalten in bloBem Schem
das uniisthetisch HiaBliche zu vermeiden, was die Natur nlcht
kann, und der Idee einen #daquateren Ausdruck zu geben', als
die Natur vermag. Es ist eine isthetische Versiindigung an ihrer
Auigabe, wenn die Kunst dies unterlift unter dem Vorwande,
grade solche hiBliche Naturvorbilder bei ihrer Nachahmung vor
sich gehabt zu haben. : i

Das inhaltliche gattungsmaBig HaiBliche oder die HaBlich-
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keit des Gattungstypus als solchen kommt da zustande, wo der
unausgeglichene Widerspruch zwischen Lebensbedingungen und
Konstruktion sich in den Typus hineinreflektiert und zum Wider-
spruch zwischen den Zwecken der Grundkonstruktion und den
Zwecken der Modifikationen fithrt, die durch Anpassung an ihr
bewirkt sind (vgl. oben S. 75—76).  Solche widerspruchsvolle
Typen sind meist nur LiickenbiiBer einer Ubergangsperiode von
der Verianderung der Lebensbedingungen bis zu ihrer Ausnutzung
durch widerspruchsfreie Typen. Alles, was sonst als inhaltliche
HaBlichkeit von Gattungstypen empfunden wird, ist keine solche,
sondern beruht entweder auf Unkenntnis des Beschauers in Be-
zug auf die Gattungszwecke und ihre Ablésung aus der ihnen
eigentiimlichen Umgebung, oder auf Hineintragung zufilliger Asso-
ziationen, die, objektiv genommen, mit dem Typus gar nichts
zu tun haben (z. B. bei der Schlange die Vorstellung des Bésen),
oder gar auf Idiosynkrasien (z. B. gegen Spinnen oder Kroten).
Nur der furchtlos Unbeteiligte kann einen unverfilschten asthe-
tischen Eindruck bekommen, nicht der, welcher sich grade vor
dem Tiere fiirchtet oder ekelt,

Unter Beriicksichtigung dieger Abschweifungen kann man
sagen, daB sowohl die inhaltliche als auch die formale Schonheit
jeder Gattung in der Natur eine moglichst groBe, d. h. so groB
ist, wie sie den Umstinden nach iiberhaupt erreichbar war, Denn
erstens ist die sichtbare ZweckmiBigkeit und die sichtbare Har-

Maximum. Die formale Schénheit ist iiberall so groB, als, die

inhaltliche Schénheit es gestattet, ohne durch sie beeintrichtigt
zu werden; sie bricht iiberall, wo der Lebenszweck es gestattet,
mit Macht hervor, auch dann, wenn sje fiir den Lebenszweck nutz-
los und gleichgiiltig ist, also auBerhalb des Finflysses der natiir-

chen und Hochzeitkleid mancher Vogelarten). DaB das formal
Schone teilweise als sekundirer G&schlechtscharaktef unter dem
EinfluB der sexuellen Zuchtwah] steht, ist richtig; aber auch soweit
wird es von den beteiligten Tieren sicher nicht aJs schén, sondern




einen sehr verschiedenen Grad von Schénheit. Die einen sind
mikrokosmischer als die andern und dadurch inhaltlich schoner;
bei einigen sind die Lebenszwecke der Verstirkung der inhaltlichen
Schénheit durch reichliche Entfaltung formaler Schénheit giinstig,
bei anderen ungiinstig. Es gibt also auch minder schéne Typen,
ebenso wie es solche gibt, bei denen die inhaltliche Schénheit durch
eine formale HaBlichkeit in gewisser Hinsicht erkauft werden musB.
Aber alles dies berechtigt nicht dazu, von inhaltlich hiBlichen
Gattungstypen zu reden mit alleiniger Ausnahme der in sich
widerspruchsvollen. '

Das individuell HéBliche kann entweder ein formal HaB-
liches der niederen Stufen oder der eigenen Stufe, oder es kann
ein inhaltlich HéBliches sein. Schon die Konkreszenz des Gattungs-
ideals in  Altersstufen, Rassen, Volker, Standes- und Berufstypen
zeigt Abweichungen vom generellen Ideal, die formal hiBlich
auf der Stufe des GattungsmiBigen sind, und jede Verstirkung
der Konkretion muB mit neuen EinbuBen gattungsmiBiger Schon-
heit bezahlt werden. Die Charakteristik des konkreteren Ideals
kann in der Konstruktion (z. B. schmale und gestreckte Formen),
in der Konstitution (z. B. hagere, blasse Leidensgestalten), oder in
der Funktion liegen (z. B. selbstvergessene Haltung und triume-
rische Bewegungen). Es darf weder die gattungsmiBige HaBlich-
keit in dem individuell Schonen als das charakterisierende Moment
verkannt werden, noch auch darf die individuelle Charakteristik
vermieden werden, um die gattungsmiBige HaBlichkeit zu ver-
meiden; man muB sich dariiber klar sein, daB die fiir die Charak-
teristik des individuell Schénen unentbehrliche gattungsmiBige
HaBlichkeit aufgehobenes Moment im individuell Schénen wird.
Was so fiir die nichstniedere Stufe des Individuellen gilt, das gilt
ebenso fiir die tieferen Stufen, deren formale HaBlichkeit selbst
schon aufgehobenes Moment im gattungsmiBig Schénen gewor-
den ist,

Das formal HiBliche auf der Stufe des Individuellen selbs.t,
oder die Inadiquatheit der sinnlichen Erscheinungsform an file
Idee, kann nicht von der Idee selbst herrithren, sondern nur eine
scheinbare sein, die aus dem Unterschied der offenen und 1'.atenten
Eigenschaften entspringt. Die Idee umfaBt beide, wie die Ver-
erbung auch der latenten Eigenschaften zeigt; die Physu?gnomle
und der Charakter zeigen aber leicht eine Abweichung vonemand'er,
insofern die Physiognomie auch auf latente Eigenschaften-hm-
Weisen kann und fiir deutlich hervortretende Charaktereigen-
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schaften keine Anzeichen zu enthalten braucht. Daraus ist der
Natur kein Vorwurf zu machen, weil das reale Individuum Charak-
tereigenschaften und physiognomische Ziige von zwei Eltern, vier
GroBeltern und acht UrgroBeltern zusammenerbt, die sich nicht im-
mer ausgleichen kénnen. Von der Kunst aber kann man verlangen,
daB sie uns keine Physiognomien bietet, die sich mit den zugehori-
gen Charakteren nicht decken; denn in der Kunst hat die Physiogno-
mie keinen anderen Daseinszweck, als den, Versinnlichung des Indivi-
duellen Geistesgehalts zu sein, und wo die Kunstuns andere Physio-
gnomien bietet, hilt sie uns asthetisch zum Narren. — Zwischen
dem Grundstock der ererbten Charakteranlagen und den individuell
hinzuerworbenen Modifikationenen kann ein dhnlicher Widerspruch
eintreten, wie zwischen der Grundkonstruktion und ihren An-
passungsabinderungen. Als fremde, von auBen aufgendtigte fallen
diese Modifikationen noch unter die Inadiquatheit der Erscheinung
zur Idee, oder unter das formal HiBliche; sobald sie aber ein-
wurzeln, sich verhirten und das Wesen des Individuellen selbst
modifizieren, schleppen sie den Widerspruch in dieses hinein, und
werden dann zur adiquaten Versinnlichung eines in sich wider-
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HéBlichkeit der Erscheinung eines solchen Individuellen. Denn die
Idee wird sich selbst untreu, wenn sie ihrer gliedlichen Stellung
in der Universalidee untreu wird, da sie nichts Selbstindiges ist,
sondern nur eine Partialidee in dieser.

Diese Diskrepanz der Individualidee kann sich in das juri-
stische, sittliche und religiose BewuBtsein als Verbrechen, Béses
und Siinde hineinreflektieren, ebenso wie es sich in das isthetische
BewuBtsein als inhaltlich HaBliches hineinreflektieren kann. Aber
ob dieser Reflex zustande kommt, hingt von besonderen Be-
dingungen ab, die fiir die verschiedenen Arten des Reflexes nicht
die gleichen sind. Dem in Vorurteilen Befangenen kann als bose
erscheinen, was es nicht ist; dem sittlich Verwahrlosten kann das
Gefiihl fiir die Unsittlichkeit des eigenen Verhaltens verkiimmern.
Das harmlos Verkehrte, das sittlich indifferent ist, kann doch
asthetisch sehr hiBlich sein, und die schwerste Siinde kann sich
so verborgen vollziehen, daB sie gar nicht zu einer Erscheinungs-
form gelangt, die isthetisch wirksam werden konnte. Die Gebiete
des Bosen und HaBlichen decken sich daher nicht, sondern
iiberragen einander, und soweit sie sich decken, stellen sie doch
verschiedene subjektive Reflexe desselben Objektiven unter
verschiedenen Gesichtspunkten dar. Identisch an ihnen ist nur der
ideale Gehalt, der mit dem Unlogischen behaftet ist; aber dieser
ist an sich weder bése noch hiBlich, sondern erscheint nur so
im Lichte des sittlichen und #sthetischen BewuBtseins.

Das individuell HzBliche kann nicht mehr dadurch itberwunden
werden, daB es Mittel der Konkreszenz der Idee und der Charak-
teristik des Schénen auf hoheren Konkretionsstufen wird, weil
& solche nicht gibt, sondern nur noch dadurch, daB es Mittel deEr
Charakteristik auf derselben Konkretionsstufe wird. Fragen wir
aber, wie dasjenige charakteristisch Schone beschaffen sein mu8,
welches das individuell HaBliche iiberwindet, so ergeben sich als
Antwort die Modifikationen des Schénen. So fithrt die Lehre
vom HiBlichen aus der Konkretionsstufenlehre in die Modifika-
tionenlehre hiniiber.

Ist das HiBliche ein solches, das auf exzessiver oder au'f
mangelhafter Entwickelung der GroBe, Kraft und Geschicklichkeit
beruht, so wird es iiberwunden entweder in dem Objekt selbst
durch die Modifikationen des Erhabenen und Anmutigen, oder
inder Verbindung mit andern Objekten dadurch, daB es der Gruppe
ar Charakteristik dient, welche die Individualitit hoherer Ord-
nung andeutet (A. II, 246). Besteht dagegen das HaBliche in einem

V.Hartmann, GrundriB der Asthetik. 6
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relativ Unlogischen, das sich gegen die teleologische Weltordnung
auflehnt (Irrtum, Willensiiberhebung), so gestaltet sich das charak-
teristisch Schéne verschieden je nach der Art, wie das Unlogische
im ProzeB iiberwunden wird. Denn nur als noch nicht iiber
wundenes liefert das Unlogische eine hiBliche Erscheinung, als
vom Logischen iiberwundenes dagegen eine schéne, weil es das
Logische nicht bloB als solches, sondern in seiner siegreichen
Macht und Herrlichkeit offenbart,

Gelingt es der Berufung an die edleren Instinkte des Ver
irrten, die gestorte Harmonie wiederherzustellen, so ergibt sich
das Riihrende, fiihrt das Unlogische sich selbst in seinen an-
schaulichen Konsequenzen ag absurdum, das Komische; ist der
Konflikt unverséhnlich, so ergibt der Sieg des Logischen die Aus-
schaltung des relativ unlogischen Individuums aus dem ProzeB,
d. h. das Tragische. Durch Verbindung des Komischen mit dem

. f

das aber durch gefuhlsméiﬁige innere Uberwindung zum Weh-
miitigen verklirt werden kann, Andernfalls steht das Traurige
ebenso wie das kalt GriBliche wegen seines uniiberwundenen Un-
logischen auf der Seite des HaBlichen,
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schiedenen méglichen Arten der Uberwindung des individuell HiB-
lichen miteinander vereinigt und das Individuelle zum héchsten
Grade der mikrokosmischen Konkreszenz erhoben.

In Natur und Geschichte bleibt in jeder Phase des Pro-
zesses viel HaBliches uniiberwunden stehen, weil beide gar
nicht die Aufgabe haben, in jedem Punkte die zukiinftig vom
ProzeB zu bringenden Loésungen und die makrokosmische Tragik
und Komik des letzten Ausgangs mikrokosmisch vorwegzunehmen.
Die Kunst dagegen soll in jedem Kunstwerk ein in sich abge-
schlossenes Ganzes bieten, das keine Uberwindung des Unlogischen
schuldig bleibt, sondern die universelle Endlésung symbolisch an-
tizipiert. Das Stiickwerk, das die Wirklichkeit, und dasjenige,
welches die Kunst bietet, verhalten sich zueinander, wie ein form-
los abgebrockeltes Steinstiick zu einem durch geschickte Spaltung
nach Kristallisationsebenen herauspriparierten Kristall. Die Kunst
verbessert nicht die Wirklichkeit, sondern hebt nur dasjenige
aus ihr heraus, wodurch sie mikrokosmisches Abbild der ma-
krokosmischen Wahrheit ist. Dies ist aber ein lediglich dsthetisches
Verhiltnis der Kunst zu dem idealen Gehalt, nicht etwa ein ethi-
sches oder religioses. Die Kunst als solche hat es mit der sitt-
lichen und religiésen Weltordnung gar nicht zu tun, sondern nur
mit demjenigen, was auch diesen Reflexen der Idee zugrunde liegt.
Am wenigsten hat die Kunst die Aufgabe, das Gute zu belohnen
und das Bése zu bestrafen; denn diese Aufgabe kommt nicht ein-
mal der sittlichen und religisen Weltordnung zu.

Aber das HiBliche dringt sich auch in die hochsten Modifi-
kationen des Schonen ein und benutzt die Waffen fiir sich, die zu
seiner Bekdampfung dienen sollten. Seine Auflehnung gegen seine
gliedliche Stellung im Universum sucht das verirrte Individuum in
die Erhabenheit prometheischen Trotzes zu kleiden, und borgt
allen Zauber der Anmut, um sein verkehrtes Wollen mit verfiih-
rerischer Schoénheit auszustatten, und versteht es, so dem Urteils-
losen bald zu imponieren, bald ihn zu blenden und zu verlocken.
Es bedient sich ferner des Komischen in Gestalt von Witz, Ironie,
Satire und Persiflage, um alles Schéne und Edle durch Ve_r_SPOt-
tung des Unwesentlichen an ihm herabzuwiirdigen, zu verdrangen
und fiir sich Platz zu machen; es verspottet auch sich selbst in
einer Weise, die dem Scheine nach der Geistesfreiheit des echten
Humors nahe kommt, in der Gesinnung aber sich durch cynische
Frivolitit von ihm unterscheidet. Diese Imitation des Humors

fiihrt doch schlieBlich im BewuBtsein der eigenen Verkehithe't i
6



— SR

zu einem Galgenhumor, dem statt der tragischen Erhebung der
Ekel an sich selbst, am Leben und an der Welt als Kehrseite dient.
Je vollendeter aber die Verkehrtheit alle Modifikationen des
Schénen fiir sich benutzt, um das HaBliche zu seinem Gipfel zu
fiithren, desto deutlicher enthiillt es fiir den nicht ganz Unerfah-
renen seine innere Liige und Widerspruchsnatur, vollzieht eben
damit das isthetische Gericht an sich selbst und wirkt objektf'v
tragisch, komisch und humoristisch, wihrend es wihnt, subjektiv
tragisch, komisch und humoristisch 2y wirken. So fiihrt es zum
héchsten Triumph der logischen Idee, die es vernichten zu kénnen ‘

noch eine aktive Uberwindung durch kollidierende Individuen er-
forderlich ist. Darum haben neuere Dichter uns gern den Kon-
trast zweier Figuren vorgefiihrt, deren ejne das Schéne in mog-
lichst positiver, deren andre es in charakteristisch negativer Gestalt
reprisentiert.

IV. Die Modifikationen des Schonen,

Vorstellung gleichgiiltig, da gjese nur die Verhiltnisse auffaBt
und die absolute Grgge durch Anndherung ynq Entfernung oder
durch Verinderung des MaSBstabes i einer Kopie oder einem
Modell beliebig verindern kanp, Selbst beim dynamisch Ge-
filligen ist es nicht gje dynamische Intensitit als solche, die
asthetisch  gefillt, sondern das Formbestimmungsgesetz der
dynamischen Idee, Nicht gleichgiiltig aber ist die GroBe



Tk A

der Dom selbst. Jedes Objekt hat durch seinen Gattungstypus eine
gewisse GroBe und Kraft zugemessen erhalten; jede Abweichung
von diesen nach Seite des UbermaBigen und UntermiBigen wirkt
zundchst haBlich, weil gattungswidrig, und muB erst dadurch
asthetisch gerechtfertigt werden, daB es charakteristisch schon
durch erregte Scheingefiihle wirkt.

Das UbermaBige der Kraft, und auch dasjenige der GroBe,
Muskulatur, Bewaffnung, soweit es auf eine iiberlegene Macht
schlieBen 14B8t, erweckt in einem reell Beteiligten, auch wenn er
nur bedingungsweise mit ihm in Konflikt kommen kann, Scheuy,
Furcht, Angst, Neigung zur Flucht, oder auch trotzigen Kampfes-
mut trotz schlechter Siegesaussichten, und jedenfalls hiitet man
sich, es noch zu stirken und seine Position zu verbessern. Das
UntermaBige und Schwache, das Miihe hat, sich im Kampf ums Da-
sein zu behaupten, und darauf angewiesen ist, sich an die Um-
gebung anzupassen und durch freundliches Entgegenkommen ihr
Wohlwollen zu gewinnen, erweckt dagegen Mitleid, Herablassung,
GroBmut, Gonnerschaft, da man ihm unbesorgt Schutz und Férde-
rung angedeihen lassen kann. Das vom Ubermichtigen erregte
reaktive Gefiihl ist eine Depression des Selbstgefiihls, also Un-
lust, das vom Untermichtigen erregte dagegen eine Beférderung
des Selbstgefiihls, also Lust. Sind die Gefithle nur asthetische
Scheingefithle, so mildert sich zwar die Furcht und Angst zum
bloBen Schein, aber dafiir fillt auch die Hoffnung auf Rettung durch
Flucht oder auf rithmlichen Sieg iiber den Gegner trotz seiner
Uberlegenheit hinweg. Uberschreitet die Uberméchtigkeit des Ob-
jekts ein gewisses MaB, so tritt die Depression des Selbstgefiihls
schon durch den bloBen Kontrast ein, ohne daB es der realen .oder
isthetisch scheinhaften Furcht als Mittelglied bediirfte. Das Uber-
méBige und Ubermichtige wirkt imponierend, das UntermaBige
und Untermichtige wirkt gewinnend; das Imponierende erregt
reaktive Unlust, das Gewinnende reaktive Lust. Erfahrungs-
miBig ist aber die isthetische Lust am Imponierenden groBer als
die am Gewinnenden; es muB also noch eine andre Lustquelle
hinzukommen, und diese kann nur in den erregten sympathischen
Scheingefiihlen liegen.

Dem realen itbermichtigen Objekt gegeniiber kénnen sym-
pathische Scheingefithle nur dann auftauchen, wenn reale Fu.rcht
ausgeschlossen oder vergessen ist, und wenn auch die r_eakhveﬂ
Gefithle nur als dsthetische Scheingefiihle im BewuBtsein sind, d: h.
wenn das Objekt bloB als isthetischer Schein aufgefaBt ‘wird.
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Dem Kunstschénen gegeniiber ist diese Geistesfreiheit von selbst
gegeben. Indem die isthetische Betrachtung das Schein-Ich in
den Schein projiziert, genieBt es die Uberlegenheit des Objekts
als eigene, selbst dann, wenn es Naturmichte sind, denen sie
ihre individuelle Beseelung erst leihen muB, Was im ersten Augen-
blick das Selbstgefiihl niederdriickte, das erhebt es im zweiten
Augenblick, indem es das Ich iibet sich selbst hinaushebt; so wird
das Imponierende zum Erhebenden; die Unlust der Depression
wird in dem MaBe durch die Lust der Erhebung verdringt, als die
asthetische Selbstversetzung des Ich ins Objekt gelingt, kehrt aber
auch zuriick, wenn diese durch Ermiidung oder Ablenkung der
Aufmerksamkeit erlischt. Die Depressionsunlust ist unabhéngig
davon, ob das Objekt &sthetisch wirkt oder nicht, und ob das
Subjekt es dsthetisch auffaBt oder nicht; die Erhebungslust dagegen

Sinne oder relativ erhaben.
Das Mitleid mit dem UntermiBigen und Schwachen wird
leicht durch Verachtung iberwogen; denn das Ohnmiichtige hat
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miits, welche eine ungetritbte Harmonie der Triebe und Nei-
gungen oder eine ,schone Seele‘“ als ihre Bedingung voraussetzt.
Der Ausdruck dieser Liebenswiirdigkeit heiBt das seelisch An-
mutige im Gegensatz zu dem korperlich Anmutigen der Be-
wegungsgrazie, das einer niederen Konkretionsstufe angehért. Erst
beide Seiten vereint machen das Anmutige in seiner vollen Be-
deutung aus.

Beide Bestandteile desselben miissen unbewuBt sein, wie
denn das Naive an sich selbst schon anmutig wirkt. Wie die be-
wuBte Bewegungsgrazie in Ziererei und Affektation umschlagt, so
die bewuBte seelische Anmut in Koketterie. Anmutig ist nicht
bloB das ,,schwache Geschlecht, das hauptsichlich wegen seiner
Anmut das ,,schéne Geschlecht heiBt, sondern auch die Kinder,
kleinen und jungen Tiere; anmutig ist auch eine Landschaft, die
den Bediirfnissen des Menschen entgegenkommt und Frieden und
Heiterkeit zu atmen scheint. Die Schmiegsamkeit und Sanftheit
der Linien (des welligen Bodens, des geschldngelten Baches, der
graziés schwankenden Baumwipfel) ist noch objektiv, die behag-
liche, friedliche Heiterkeit aber schon subjektive Hineintragung,
ebenso wie der der Pflanzenwelt und dem Blumenreiche von
Dichtern geliechene Stimmungsgehalt.

Fiir gewisse Lebensaufgaben ist der Schwichere aber Ge-
wandtere dem Stirkeren aber Plumpen iiberlegen. Ohnmachtig ist
die seelische Anmut nur gegeniiber der brutalen Gewalt, die sich
ihrer Schonungslosigkeit gegen den Schwachen nicht schamt und
das Holdselige nicht zu wiirdigen weiB. Je mehr die Kraft sich
auf sich selbst besinnt, desto bereitwilliger wird sie, der Hold-
seligkeit und Anmut als einer Gottesgabe zu huldigen, die edler
und begliickender ist als Kraft, und durch liebreiches Geben seliger
wird als alles Nehmen. So wird die Anmut selbst zu einer Macht
andrer Art, zu etwas Beneidenswertem, das in gewisser Hin-
sicht hoher steht als GroBe und Gewalt. — Sobald das asthetische
Subjekt diesen Eindruck gewonnen hat, hort auch die Selbstver-
setzung des Schein-Ich in das anmutige Objekt auf, eine Herab-
lassung zu sein, und wird vielmehr als eine Ergénzung der eigenen
Mingel empfunden, die Lust erweckt, ohne das Selbstgefiihl zu
deprimieren. Wihrend beim Erhabenen die reaktive Unlust mit
der sympathischen Lust kollidiert und von letzterer itberwogen
werden muB, addiert sich beim Anmutigen die reaktive Ll{st der
Gonnerschaft mit der sympathischen der Selbstversetzung" in das
Holdselige. Das Erhabene siegt durch seine Stirke und 1dBt den
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Uberwundenen seinen Sieg mitgenieBen; das Anmutige schopft
aus sich eine geistige Macht, die seine physische Niederlage in
Sieg verwandelt,

So ist das Anmutige (als Einheit des korperlich und seelisch
Anmutigen) der wahre Gegensatz des Erhabenen im wei-
teren Sinne. Die Gegensitze, die man jhm sonst noch beizu-
fiigen versucht hat, sind nicht zu solchen geeignet, z. B. das Rei-
zende oder das Riihrende., Reizend ist nicht bloB das Liebliche,
Liebreizende, sondern auch das Erhabene, Furchtreizende, ferner
die hoheren Grade des sinnlich Angenehmen und Unangenehmer,

griff, der nicht nur das andre Gegensatzglied, sondern auch vieles
auBerhalb des Gegensatzes Belegene mit unter sich befaBt; auch
haftet ihm zu sehr die Beziehung auf die sinnliche Realitit an, als
daB nicht die Zsthetische Verwendung dieses Begriffes immer
wieder zu MiBverstindnissen filhren sollte. Das Riihrende steht
als Weiches, SiiBes und Mildes dem Harten, Herben und Strengen
gegeniiber; aber nicht alles Erhabene ist hart, herb und streng,

Weisen, oder die patriotische Erhebung oder religiése Andacht,
die beide tief geriihrt sein kénnen. Vieles, was zur Erhabenheit
im offenbaren Gegensat; steht, kann nicht als ejn Riihrendes be-
zeichnet werden, z. B, dje formale Schénheit in kleinem MaBstab
und die Bewegungsgrazie. Fiir die Einheit des Niedlichen, Zier-
lichen und Lieblichen wird sich schwerlich ejne passendere Be-
zeichnung finden lassen als die des Anmutigen,

Das Erhabene erreicht dep Gipfel seiner Wirkung, wenn es
zum unermeBlich Erhapep €n wird, d. h. wenn seine Uberlegen-
l}elt ul?er den Beschauer fiir die Anschauung als eine unvergleich-
liche, inkommensurabe und darum absolyte erscheint, Die An-

Gegensatz, weil das unermeBlich Winzige unq Schwache sich
der Anschauupg entzieht, Mikroskopisch kleine Wesen erscheinen
unter dem Mikroskop als Ungetijme; unsichtbare Blithicnpeitar
l?lfen und Wichtelminnchen mit unhérbar feinen St gt llen’
sich bei der Vermenschlichung fir die Anschauung lﬁgg;: :nd-
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liche kleine Wesen mit schwachen Stimmen dar. Die Asthetik
darf den Begriff des Erhabenen nicht auf das absolut Erhabene
beschrinken, weil das relativ Erhabene im weiteren Sinne doch
tatsdchlich auch schon imposant und erhebend wirkt, wenn auch
in geringerem MaBe, und weil das Niedliche, Zierliche, Liebliche
und Anmutige das Erhabene als seinen Gegensatz fordert, ihn
aber nur an dem relativ Erhabenen findet.

2. DasErhabene und dasAnmutige auf den verschiedenen
Konkretionsstufen des Schoénen.

Auf der Stufe des sinnlich Angenehmen stellt das Uber-
michtige sich als das hervorstechend Eindringliche dar, fiir das
Auge als das Strahlende, Blendende, Glinzende, Grelle, Farben-
gliihende, fiir das Ohr als das Drohnende, Schmetternde, Scharfe,
Schneidende; als Ausdrucksmittel eines idealen Gehalts gibt es
sich als das Priachtige. Das Anmutige muBl dagegen alles dies
vermeiden, sich auch vor dem Diistern und vor scharfen Kon-
trasten hiiten, neigt aber zu raschem Wechsel und leichter Be-
weglichkeit, wihrend das Imposante die gleichmiBige Dauer starrer
Selbstbehauptung bevorzugt (z. B. Orgelpunkt).

Das mathematisch Gefillige kann nur mittelbar den Ein-
druck des Erhabenen hervorbringen, insofern das zeitlich oder
riumlich sehr Ausgedehnte als Symptom eines dynamisch Uber-
michtigen aufgefaBt wird durch unvermerkte Reflexion auf die
GroBe der Kraft, die erforderlich war, es zu produzieren, oder
die erforderlich wire, es aufzuheben oder seine leere Weite zu
fiillen. Das Objekt erscheint erhaben im engeren Sinne, wenn €s
einerseits zum messenden Vergleich einladet, also nicht unter
Bedingungen steht, die von vornherein von ihm abschrecken oder
ihn unméglich machen, und wenn es andrerseits die Durchfithrung
der Messung so ‘weit erschwert, daB es als unermeBlich groB er-
scheint und die Verwechselung mit einem unendlich GroBen er-
leichtert. Solche Umstinde sind z. B. Dimmerung, Dunkelheit,
die zwar noch die Abmessungen erkennen laBt, aber die feinere
Gliederung verwischt, Gestaltlosigkeit, nebelhafte Verschwommen-
heit; aber sie beférdern nur da die Erhabenheit des Eindrucks, wo
diese aus extensiver GroBe entspringt. Das Anmutige bekundet
sich im Formenspiel.

Auf der Stufe des dynamisch Gefilligen tritt zu den Symp-
tomen der Stirke des Sinnenreizes und der grofien Ausdehnung
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des Objekts noch der RiickschluB aus den mechanischen Wir-
kungen hinzu, z. B, aus der geschitzten GewichtsgréBe der ge-
tragenen Massen, aus jhrer Hubhéhe, ihrer Geschwindigkeit und
den Deformationen, die jhr Druck oder StoB in andern Kérpern
hervorbringt (Zusammendrﬁckung, Durchbohrung, Zertriimme-
rung, chemische Zerst6rung, Verbrennung usw.). Die Versinn-
lichung der potentiellen Kraft wirkt wegen ihrer Verborgenheit

glanz von der geistigen Erhabenheit des Menschen.
Das Erhabene im engeren Sinne verschwindet als physische

auch auf Tiere tibertragbarer Begriff).
Das Gattungsméﬁige imponiert in deq kolossalen Typen

tung wie die Giftwaffen, sondern furchtbar durch ihre Gewalt sind
(GebiB, Pranken, Schwany), Die Kulturvsiker erscheinen durch
ihre iiberlegene Macht iiper die Naturkrifte den Naturvélkern
geistig erhaben, Anmutig sind dje Schwachen, friedlich heitern,
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Uberméchtigen wird durch Grauen (UngewiBheit und Unbestimmt-
heit der drohenden Gefahr) gesteigert; das Grauenhafte ohne
Grundlage eines Ubermachtigen ist nicht erhaben, sondern ein-
fach haBlich. Das unheimlich Geisterhafte, zu dem auch das
Fatum gehort, ist ein Mittelding zwischen natiirlichem und gei-
stigem Erhabenen und ist noch nicht zur Stufe des Individuellen
vorgedrungen.

Auf der Stufe des Individuellen vollzieht sich die Steige-
rung des Erhabenen vom natiirlichen zum geistigen. Der hohere
ideale Inhalt kann nicht als solcher eine gréBere Erhabenheit
verleihen, sondern nur dadurch, daB er mit einer Kraft von héherer
Leistungsfihigkeit verbunden auftritt, welche die niedere Kraft
iiberwindet, fesselt und beherrscht. Nur durch dynamische
Uberlegenheit ist die geistige Kraft erhabener als die rohe
Naturgewalt, die sittliche Kraft erhabener als die des Bosen, die
' tragische Verneinung des Willens zum Leben erhabener als seine
Bejahung. Der Eindruck der Erhabenheit wird um so méchtiger,
je besser es gelingt, die Uberwindung eines anerkannt Erhabenen
durch etwas noch Michtigeres zu versinnlichen, womdglich in
aufsteigender Stufenreihe. Nur auf rohen Kulturstufen, wo die
iiberlegene Macht des Geistes noch nicht begriffen ist, gilt an
Gottern und Menschen die natiirliche Kraft als das Wertvolle und
Imposante, werden z. B. die Gotter als starke Tiere oder als
kolossal groBe Menschen mit vielen Armen und Augen dargestellt,
und die Athleten als die einzigen Helden gepriesen. Spater erhalten
die Gotter vergeistigte Gestalt und wirken durch ihren Wink
oder ihr Wort oder ihren bloBen Willen das GréBte; an Stelle der
Haudegen treten die genialen Organisatoren und Strategen und
die disziplinierten, zur geistigen Selbsttitigkeit erzogenen Krieger.
Wo im Heer und auf der Biihne jetzt noch die das MittelmaB ﬁb.er-
ragende Korperlinge als ein Vorzug gilt, obwohl sie die geistige
Leistungsfihigkeit des Gehirns schwicht und die Widerstands-
fahigkeit des Korpers gegen Krankheiten ebenso wie semfa Ge-
wandtheit und Ausdauer verringert, da liegt ein anachronistisches
Uberlebsel aus barbarischen Zeiten vor und eine Verlfennung
der Uberlegenheit des geistig Erhabenen iiber das physisch Er-
habene,

Wer bloB auf das unorganische Naturerhabene oder t?loB
auf das geistig Erhabene in seiner vornehmsten Zuspitzung blickt,
kann in den Irrtum verfallen, das Erhabene in dem Uberragen der
Erscheinung iiber die Idee oder der Idee iiber die Erscheinung
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zu suchen. Tatsichlich hat aber in beiden Extremen der ideale
Gehalt die ihm adiquate Form als sein Ausdrucksmittel ge-
funden, die diirftige Idee des dynamisch Exzessiven an einer jede
Schranke miBachtenden und darum relativ formlosen Form, die
reiche und fein durchgebildete Idee des geistig Individuellen an
der geistig-wil'lensméiﬁigen Uberwindung und Beherrschung der im-
posanten Kraftmassen von Menschen und Naturgewalten. Wire
die Adiquatheit von Inhalt und Form beim Erhabenen aufgehoben,
SO wire es gar keine, wire sie auch nur gestort, so wire es min-
destens eine unvollkommene Zsthetische Kategorie. Auch im My-
steriésen liegt die Erhabenheit nicht; denn mysterios ist auch alles
Schéne schon von den untersten Stufen an, und sowohl das Er-
habene wie das Schéne liegen in dem, was sich von idealem Ge-
halt offenbart, nicht in dem, was davon unoffenbart zuriick-
gehalten wird.

!'e befieutungsvo.ller er auf seiner Stufe jst. Mit andern Worten:
Je mikrokosmischer das Schéne oder Erhabene wird, desto

m.uti.gen gﬁﬂSfigt?r. Wenn innerhaip der Erscheinungswelt die
friedliche Korrelation ein wertvolleres Zije] scheint als der Streit,
und dadurch die heitere Milde des Anmutigen einen Vorsprung
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im Tragischen zur Weltiiberwindung gelangt; denn dorthin vermag
das Anmutige ihm nicht zu folgen.

Dasselbe Objekt kann nicht in derselben Hinsicht und auf
demselben Punkte zugleich erhaben und anmutig sein; wohl
aber kann es in einer Beziehung relativ erhaben, in einer andern
anmutig sein. Es ist sogar eine #sthetische Forderung, daB das
Erhabene nach allen den Beziehungen, wo seine Erhabenheit ihm
dies gestattet, so anmutig als moglich sei, um seine Erhabenheit
in der einen Richtung durch den Kontrast zu steigern. Nur das
Erhabene im engeren Sinne unermeBlicher Uberlegenheit ent-
riickt das ganze Objekt der Sphire des Anmutigen. Im Korper-
lichen ist Erhabenheit und Anmut schwerer vereinbar als im
Geistigen, weil das erstere drmer an Beziehungen ist. Riesenkraft
und Bewegungsgrazie widerstreben einander mehr als Charakter-
groBe, erhabene sittliche Gesinnung, religiéser Heroismus und
sanftmiitiges Heldentum des Duldens einerseits und seelische An-
mut andrerseits, die ja auch in der harmonischen Sinftigung der
Leidenschaften eine milde Stirke zeigen kann.

Das BewuBtsein der eigenen Erhabenheit, das sich in der
Erscheinung ausdriickt, heiBt Wiirde; diese ist bemiiht, alles zu
vermeiden, was die Erscheinung der Erhabenheit beeintrichtigen
konnte, die eigne Uberlegenheit aber recht sinnenfillig zu machen.
Dieses Bestreben wird um so stirker sein, auf je kiinstlicheren,
konventionelleren und zweifelhafteren Grundlagen die Uberlegen-
heit ruht, und je groBer deshalb die Gefahr ist, sie nicht an-
erkannt oder miBachtet zu sehen. Die bloB eingebildete Erhaben-
heit wirkt komisch, die Wiirde, die selbst nicht an ihre Erhaben-
heit glaubt, sondern diesen Glauben nur affektiert, haBlich. Mit
dem Gravititischen, das der Wiirde zum Ausdruck dient, wird
leicht die bloBe Plumpheit und Schwerfilligkeit verwechselt, und
diese Verwechselung verleitet dann weiter dazu, Wiirde leihend da
hineinzutragen, wo jedes BewubBtsein der Erhabenheit fehlt (z. B.
in Ochs und Esel). Die Steigerung des Gravititischen fithrt zum
Majestitischen der Erscheinung. — Das Anmutige bedarf dgr
Naivitit; das BewuBtsein der Anmut zerstort sie und setzt die
affektierte Anmut (Koketterie) an Stelle der verlorenen wahren.
Die Anmut ist deshalb nicht so in eine zweite Potenz der %ub-
jektivitit zu erheben, wie es mit der Erhabenheit in der Wiirde
geschieht. Erhabenheit und Wiirde haben darum auch" nur dﬁ“
gemeinsamen Gegensatz der Anmut, da die Koketterie hthcl} fSt'
Die Erhabenheit, die von Reflexion auf sich selbst noch frei ist,



- O S

kann sich viel eher mit der Anmut verbinden, als die Wiirde, die
um so mehr EinbuBe durch Anmut erleidet, je konventioneller
sie ist.1) »

3. Das einfach Schéne oder rein Schone,

Das einfach oder rein Schéne darf nicht als das eigentliche,
echte oder wahre Schéne miBverstanden werden, sondern be-
deutet nur dasjenige Schéne, von dem man noch k eine Modifi-
kation aussagen kann, was also nichts weiter als schén ist.
Es ist das noch nicht modifiziert Schone, also der indifferente
Ausgangspunkt aller Modifikationen, der ihnen eigentlich gar
nicht koordiniert gegeniibergestellt werden darf, als ob er nun
auch schon eine Modifikation ware. Es ist das konfliktlos oder
widerspruchslos Harmonische ; aber diese Definition ist zu weit,
weil sie auch das Erhabene und Anmutige umfagt, Dem Anmutigen
ist es wesentlich, Konflikte 7y vermeiden, dem einfach Schénen
nicht, wenn es auch dije dargebotene Gelegenheit zu Konflikten
nicht so nachdriicklich und bereitwillig aufnehmen wird wie das
Erhabene. Auch das Erhabene ist nicht bloB im Konflikt und durch
ihn erhaben, sondern war es schon vor ihm und bleibt es auch nach
ihm; auch das seelisch Anmutige kann sich durch Konflikte und Prii-

definieren,. soweit es einfach oder reip schén ist, und positiv
nur, soweit es einfach oder reip schén ist. Die in ihm zur Er-
scheinung gelangende dynamische Michtigkeit darf sich, objektiv

auf einem Verhiltnis beruht, s, kann dasselpe Objekt, das in

einer Umgebung einfach schén ist, im Kontrast mit einer sehr
unterlegenen erhaben, in dem mit ein

und zierlich erscheinen (der Mensch up
Riesen).

herigen Asthetik vergl. A. I, 379—410.



el e

handelt; aber nicht die Gesamtheit der niederen Konkretionsstufen,
die im Verhiltnis zum Individuellen das Formalschone heien,
deckt sich mit dem rein Schonen, ebensowenig, wie die Stufe des
Individuellen sich mit der Gesamtheit der Modifikationen deckt.
Vielmehr kreuzt sich die Einteilung des Schénen nach Konkretions-
stufen und nach Modifikationen; denn die Modifikationen reichen,
wie gezeigt, auch in die niederen Konkretionsstufen mehr oder
weniger tief hinein, und das rein Schone findet auch auf der Stufe
des Individuellen seinen Platz (A. II, S. XII). Aber soviel ist
richtig, daB das Ubergewicht des einfach Schénen um so groBer
wird, je tiefer man in der Reihe der Konkretionsstufen hinab-
steigt, und daB der héchste Tummelplatz der Modifikationen erst
auf der Stufe des Individuellen ist.

Auch das einfach Schone ist schon in zweifachem Sinne sub-
jektiv zu nennen, erstens generell, sofern die der Menschheit ge-
meinsame subjektive Geistesanlage den Zsthetischen Schein und
gewisse idsthetische Scheingefiihle hervorbringt, zweitens spezifisch
und individuell, insofern durch besondre Anlagen auch eine sub-
jektive Besonderheit des isthetischen Scheingefiihls bei demselben
Objekt bedingt ist. Aber das einfach Schone muB nur dazu sub-
jektiv sein, um iiberhaupt Gegenstand der ésthetischen Auifassung
zu sein; das Bestreben geht aber dahin, es als das aufzufassen, was
es objektiv, d. h. hier ohne Riicksicht auf sein Verhiltnis zum
Subjekt, ist. Beim Erhabenen und Anmutigen hingegen tritt eine
Subjektivitit zweiter Potenz ein; denn das Objekt wird isthetisch
geschitzt nach MaBgabe der Michtigkeit, Uber- oder Unterlegen-
heit, die es im Verhiltnis zu der des Subjekts besitzt. Die Grenzen
der Anwendung dieser Zsthetischen Kategorien auf ein bestimm-
tes Objekt miissen sich also je nach der Beschaffenheit des Be-
schauers verschieben, d. h. sie miissen beim Menschen anthropo-
logisch bedingt sein. Begrifflich aber sind diese Kategorien ganz
allgemein notwendig, also nicht anthropologisch bedingt, sondern
sie miissen iiberall da auftreten, wo isthetische Auffassung zustande
kommt, auch wenn die GroBen- und KraftmaBe der Beschaut?r ganz
andre als beim Menschen sind. Aber auch beim Menschen sn.nd die
Grenzen der Anwendung dieser ssthetischen Kategorien keine zu-
filligen, sondern universell bestimmt, da ja die GréBen-'und Kraft-
maBe sowohl des Menschen als auch seiner Objekte in einem teleo-
logisch gesetzmiBigen Verhiltnis stehen. Das geistig Erhabene und
die seelische Anmut sind itberhaupt von solchen duBeren MaBs’.caben
unabhiingig und weisen auf die mikrokosmische Beschaffenheit des
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Menschengeistes zuriick, durch die er grade das bloB Anthro-
pologische iiberschreitet und sich zum Glied und Symbol des
Makrokosmos erhebt.

V. Die Modifikationen des Schonen.
B. Die konflikthaltigen Modifikationen.

1. Die immanente Lésung des Konflikts.

Die konflikthaltigen Modifikationen, mit Ausnahme des Gri-
lichen und Traurigen, treten auf den fiinf unteren Konkretions-
stufen noch gar nicht auf, sondern erst auf der Stufe des Gattungs-
méBigen, z. B. in den Kédmpfen der Tiere verschiedener Gattungen
gegeneinander. Es kann sich hier das Riihrende als Opferwillig-
keit, Hingebung, zirtliche Sorgfalt, Treue und GroBmut entfalten,
auch das Komische beim Uberlisten des stirkeren Tieres durch
das schwichere, obwohl dabe; teils schon individuelle Ziige hervor-

des Individuellen bietet den konflikthaltigen Modifikationen den
eigentlichen Schauplatz jhrer Entfaltung.

Den Ubergang aus dem reijq Schénen und dem Anmutigen in
die konﬂikthaltigen Modifikationen macht das Idyllische, das
sich nicht gleichgiiltig, sondern negativ und ausschlieBend gegen
den Konflikt verhilt, Dasg Idyllische zeigt ein sanftes friedliches
Behagen ohne tiefere geistige Bediirfnisse ung ohne Affekte und

durch ihre Milde des versShnlichen Ausgleichs sicher sind ’gehf

aber damit schon in das Rithrende iber. Der konflikthaltige
ProzeB ist mikrokosmischer unq darum schgner als der konflikt-
lose Zustand; der ProzeB kanp nur aus einem Nichtseinsollenden
Uberwindungsbediirftigen, Unlogischen entspringen, Als ungeloster
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ist der Konflikt haBlich, weil er die logisck: geforderte Uberwindung
des Unlogischen schuldig bleibt; nur als geléster ist er schon,
dann aber auch schéner als das (zufillig oder geflissentlich) kon-
fliktlos Schone.

Der bloB innere und der bloB duBere Konflikt sind nur Bruch-
stiicke des vollen und ganzen Konflikts; der zugleich innere und
duBere Konflikt ist mikrokosmischer als sie. Der innere Kon-
flikt spiegelt mehr vom #uBeren ab als dieser von jenem; auch
zeigt er das seelisch Individuelle und erregt lebhaftere Scheinge-
filhle, wahrend der duBere kalt und gleichgiiltig 14Bt, weil er fiir die
Individuen kein wirmeres Interesse erwecken kann. Der bloB
innere Konflikt hat sein gutes Recht in den subjektiven Kiinsten
(Lyrik, Musik, Landschaftsmalerei) ; der zugleich innere und duBere
fiihrt in den iibrigen Kiinsten das Schéne zu seinem Gipfel; der
bloB duBere hat nur eine sehr beschrinkte Geltung, wo die gleich-
zeitige des inneren Konflikts unmoglich ist, und wo man sich
nicht um den Konflikt, sondern nur um das mit ihm gelegentlich
zur Schaustellung Gelangende bekiimmern soll. Das ist aber nur
in untergeordneten und mehr oder weniger entarteten Kunstgebie-
ten der Fall, z. B. im Ausstattungsstiick, historischen Ballett, Mord-
und Spektakelstiick, Hintertreppenroman, in dekorativer Wandmale-
rei zu voriibergehendem Aufputz von Festriumen u. dgl. Dem ge-
liuterten Geschmack widersteht das Spektakulése als hiBlich,
weil es hinter der Mannigfaltigkeit des zur Schau Gestellten den
Mangel der Konfliktlésung nicht verbergen kann. Wo die Kunst
& nicht verstanden hat, unsere Scheingefithle zu erregen und
unser Interesse fiir ihre Gestalten zu erwecken, da lassen uns
sogar duBere Losungen der Konflikte gleichgiiltig, ohne uns rithren
oder erschiittern zu konnen. BloBer Mord und Totschlag bleiben
immer haBlich, weil sie das Schone auf der Stufe des Lebendigefl
vernichten; doppelt hiBlich sind sie, wenn das Schicksal der Indi-
Viduen als solchen uns kalt 148t, weil dann das GréiBliche zum'
kalt GriBlichen oder abstrakt GriBlichen wird, dem keinerl.ex
dsthetische Rechtfertigung mehr zur Seite steht. Wie nur ein
roher, nach Grausamkeitswollust liisterner Geschmack das k‘alt
GréBliche aufsuchen kann, so muB die Pflege desselben du'rc.h eine
enfartete Kunst dazu beitragen, die bestialischen Anlagen in der
Volksseele zu steigern. . s »

Zwischen dem ungelosten und dem gefuhlsmaﬁlg g.elosten
Konflik in der Mitte steht der Konflikt, der sich bloB in die Vor-
stellung hineinreflektiert, ohne das Gefiihl merklich zu erregen,

3 ; 7
V. Hartmann, Grundrif der Asthetik.
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und der auf rein verstandesmiBigem Wege, durch Klugheit, Schlau-
heit, Pfiffigkeit und List gelost wird. Eine solche Beschrinkung
der innerlichen Resonanz auf Vorstellung und Verstand ist nur
moglich, wo die Ziele, nach denen der Wille strebt, mehr kon-
ventioneller, zufilliger oder launenhafter Art sind, und wo die
Gesellschaftsordnung als zu fest gefiigt gilt, um mit den zu Ge-
bote stehenden Kriften erschiittert werden zu konnen. Da tritt
die kluge Benutzung der menschlichen Schwiichen, die Kunst,
sie durch Motive zu lenken, und die Ausnutzung der kleinen
Mittel in ihr Recht. Das Intrigante gefillt als Darstellung der
Verstandesiiberlegenheit des Intrigenhelden und durch die Sym-
pathie mit seinem gehobenen Selbstgefithl. In der Musik und
bildenden Kunst hat das Intrigante keine Stitte, wohl aber in der
Dichtung, insbesondre wo sie sich mit Mimik paart. Das Intrigen-
lustspiel ist berechtigt in der Darstellung privater Konflikte, sei es
mit, sei es ohne geschichtlichen Hintergrund; aber wo es groBe
geschichtliche Wirkungen aus kleinen zufilligen Ursachen ableiten
will, wird es unwahr, indem es die wahren, groBen und dauernden
Ursachen iibersieht, zu deren Inkrafttreten jene kleinen Anlisse
nur die Gelegenheit boten. Im ernsten Drama hat das Intrigante
eine Stitte nur im Gegenspiel, das von den Helden entweder iiber-
wunden wird, oder aber die Gelegenheit bietet, die ihren Unter-
gang an ihrer eigenen MaBlosigkeit herbeifiihrt.

Das Intrigante wird zumeist erst dadurch isthetisch wertvoll,
daB es den Boden darstellt, aus dem das Lustige sich erhebt.
Beide stehen dem Erhabenen, Ernsten und Riihrenden gleich aus-
schlieBend gegeniiber; im Vergleich mit der sanften, stillen, fried-
lichen Milde des Idyllischen ist das Lustige frischer, kecker, mun-
terer, lirmender, tibermiitiger, neckischer und ausgelassener, und
dem Riihrenden so abgewandt, wie das Idyllische ihm zugewandt
ist. Es fiigt zur Sympathie mit der verstandesmiBigen Uberlegen-
heit diejenige mit der unverwiistlichen Frohlichkeit des Her-
zens hinzu. Wie das Idyllische ags dem rein Schénen und An-
mutigen zum Riihrenden, so leitet das Lustige aus dem Heitern
zum Komischen hiniiber, da es leicht mit seinem Dialog, seiner In-
trige und seinen Figuren in die Komik des Witzes der éituationen
und Charaktere iibergreift. Fg kann aber diese, Ubergriffe ent-
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Weise gefiihlsmiBig gelost wird, entsteht das Rithrende im
engeren Sinne, Das Rithrende im weiteren Sinne umfaBt alles,
was weiche, siiBe, schmelzende Gefiihle in sanfter Weise und
mildem Grade erregt, z. B. naive Anmut, Unschuld, Kindlichkeit
oder die Darstellung weicher schmelzender Gemiitsbewegungen
selbst; es steht also in Gegensatz einerseits zu dem herb Strengen,
andrerseits zu dem lustig Heitren. Die im Konflikt auftretenden
Gefithle kénnen nur im Idyllischen, wo die Konflikte sehr schwach
sind, rithrend sein; bei stirkeren Graden des Konflikts steigern
sie sich zu Affekten, die im Kampf herb und streng werden und
nach der Seite des Erhabenen hinneigen. Erst die Losung wirkt
dann rithrend, aber auch in potenziertem MaBe, weil die weichen
Regungen sich als stark genug erweisen, um die herbstrengen
Affekte und wilden Leidenschaften zu iiberwinden. Die Losung
wirkt um so rithrender, je erhabener das Objekt ist, und je stirker
es sich gegen die Uberwindung striubt. Diese kann z. B. durch
Erinnerung an die eigne Kindheitsunschuld, oder an die Liebe
der Mutter, oder an die erste Jugendliebe, oder durch den Anblick
eines naiven Kindes oder einer unschuldigen Jungfrau, oder durch
Wiederfinden oder Wiedererkennen verloren Geglaubter, oder
durch das beredte Anrufen der schlummernden weicheren Re-
gungen, oder durch Entsetzen vor der plétzlichen Erkenntnis der
Folgen des Beabsichtigten, oder durch ein unerwartet zufallendes
groBes Gliick, oder durch Erwachen des Gewissens erfolgen. Das
Heitere und Riihrende im weiteren Sinne sind noch keine asthe-
tischen Kategorien, sie werden es erst im Durchgang durch
den Konflikt, d. h. in der Selbstbehauptung der Lustigkeit trotz
aller Konflikte und in der rithrenden Losung des Konflikts. Astf?e-
tische Kategorien sind also nur das Lustige und Riihrende im
engeren Sinne als konflikthaltige Modifikationen.

Das Riihrende ist dsthetisch berechtigt, wo hinreichend starke
Gemiitskonflikte erforderlich sind, um es hervorzurufen, aber ?ich.t,
Wo die dargestellte Riithrung der Scheinfiguren auBer Verhaltfus
21 dem Grade der gelosten Konflikte steht. Das Riihrende schliagt
dann in das Riihrselige um, das nur fiir solche Zuscha}zer er-
tréglich ist, die ebensosehr wie die Scheinfiguren an ﬁbertne'bener
oder krankhaft gesteigerter Empfindsamkeit leiden. Am wenigsten
peinlich ist das Riihrselige unter den gesunden Zustinden des 1dyl-
lischen, schlimmer schon, wo es sich an konventionelle V.orstel-
lungen und Ordnungen kniipft, am schlimmsten, wenn es mit Auf-

liisung und Verwahrlosung der sittlichen Instinkte verbunden auf-
7*
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tritt, oder wenn es sich an unwahre Scheinlésungen kniipft, die
den Konflikt nur iibertiinchen, ohne ihn zu beendigen.

Das von Riihrseligkeit freie echte Riihrende zeigt die Ver-
einigung des Erhabenen und Anmutigen; denn es ist immer, un-
mittelbar genommen, ein seelisch Anmutiges, was die Uberwindung
der erhabenen herbstrengen Affekte herbeifithrt, und indem es
sie iiberwindet, erweist es als Besieger des Erhabenen sich selbst
mittelbar noch mehr erhaben in seiner scheinbaren Milde, Sanft-
heit und Schwiche. Es ist aber nicht blo8 die Vereinigung des
Erhabenen und Anmutigen als konfliktloser Modifikationen, son-
dern es erhebt diese Vereinigung zugleich auf eine #sthetisch
hohere Stufe, indem es sie an der Loésung des Konflikts veran-
schaulicht, also als konflikthaltige und den Konflikt iiberwin-
dende Modifikation. Dasjenige seelisch Anmutige, welches hin-
reichende geistige Erhabenheit besitzt, um die Leidenschaften zu
bindigen, ist harmonisch sanft, aber nicht lustig, keck und aus-
gelassen; deshalb kann das Lustige in dem riihrend Schénen nur
in Nebensachen vorkommen,

Das gleiche gilt fiir das Intrigante, das den Konflikt nur ver-
standesmiBig auffaBt und 16st; denn das Riihrende verlangt eine
gefithlsmaBige Vertiefung und Verinnerlichung sowohl des Kon-
flikts als auch der Lésung. Das Versohnungsdrama oder das
VersShnungsepos wird leicht riihrselig, wenn es zu frith das Riih-
rende hervorkehren will, statt es sich bis zur entscheidenden Lésung
aufzusparen und bis dahin das Herbstrenge des Konflikts zur
Hohe zu fithren. Die Erhabenheit der Gestalten und ihrer kollidie-
renden Willensrichtungen darf aber auch nicht einen Ausdruck
erhalten, der das MaB der in den Charakteren und Situationen
begriindeten Gefiihle liberschreitet, sonst entsteht das Pathe-
tische, das ebenso wie das Riihrselige einen gespreizten, un-
wahren, komédiantischen Beigeschmack hat.

Das Riihrende ist als #sthetische Kategorie in sich abgeschlos-
sen und kann nicht mehr iiber sjch hinausfithren; das Lustige und
Herbstrenge hingegen werden erst 7y vollendeten #sthetischen
Kategorien, wenn sie die ihrien entsprechende Losung des Konflikts
aus sich hervortreiben und sich dadurch zum Komischen und Tra-
gischen vertiefen. Das Riihrende vertrigt sich wohl mit dem
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heben. Im Riihrenden wird eine innerhalb der Erscheinungswelt
verharrende. Losung gewonnen, im Tragischen eine die Erschei-
nungswelt iiberschreitende. Wo die erstere méglich ist, da bleibt
die letztere ausgeschlossen, d. h. da ist ihr Eintreten ein #sthe-
tischer Fehler; es kann also immer nur die eine oder die andre,
entweder die immanente oder die transzendente Lésung Platz
greifen. Im Rithrenden hort das Herbstrenge mit der Losung auf
und schligt in sein Gegenteil um; im Tragischen erhebt es sich
in der Losung erst recht zu seinem Gipfel. Es ist gleich unisthe-
tisch, Tragédien zu Riihrstiicken zu kastrieren, als versohnliche
Konflikte gewaltsam zu tragischem Ausgang zu fiihren.

Nicht jeder ernste Konflikt ist einer immanenten oder einer
transzendenten Losung fihig; der unlésbare Konflikt bleibt als
Konflikt bestehen, aber er versumpft. Der Held kann von dem
ihn ganz erfiillenden Streben nicht lassen, in dessen Erfiillung ihm
der ganze Lebenswert zu liegen scheint, und trotzdem muB er
einsehen, daB sein Ziel unerreichbar ist; er muB also das Leben
zwecklos fortsetzen, ohne die Kraft, sich neue Zwecke zu setzen,
deren Verfolgung ihm eine neue Lebensausfiillung boéte. Ein
solches inhaltloses Leben ist traurig, nicht etwa der Tod, der
héchstens fiir andre traurig sein kann, die in dem Sterbenden ihren
Lebensinhalt verlieren. Das Traurige ist in der Wirklichkeit sehr
verbreitet, aber es ist das schlechthin HaBliche auf der Stufe der
konflikthaltigen Modifikationen. Die Kunst ist nicht berech-
tigt, uns mit der Wiederholung der traurigen Wirklichkeit zu de-
primieren ; jede Darstellung des Traurigen um seiner selbst wille.n
ist unkiinstlerisch. Sie ist es doppelt, wenn die Kunst damit
die Tendenz verfolgt, fiir Weltschmerz und Miserabilismus Propa-
ganda zu machen, nicht nur weil jede Tendenz in der Kunst un-
kiinstlerisch ist, sondern auch weil diese Tendenz unwa}}r ls_t.
Dem wahren, philosophisch begriindeten Pessimismus entspricht in
der Kunst nicht das Traurige, sondern das Tragische; aber a}lch
dieses hat die Kunst nur um seiner selbst willen zu pflegen, nicht
etwa, weil es dem Pessimismus entspricht. ; '

Das Traurige als solches ist eine ungeldste Dissonanz, die
dem Tragischen und Riihrenden gleich fern steht. ..Aber das Trau-
rige trigt, obwohl es jeder objektiven Konfliktslo§ung enﬁzehrt,
doch einen subjektiven Ersatz in sich, namlich selr{e Verkldarung
in das Wehmiitige, die mit der Zeit niemals ausbleibt, auBer wo
unversshnlicher Grimm und Groll und eigensinnige Verbitterung
in krankhatter Weise bis zum Tode das Feld behaupten. An Stelle
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des frischen Schmerzes der reellen Trauer tritt allméihlich mehr
und mehr das abgeblaBte Erinnerungsbild des schmerzlichen Kon-
flikts, an Stelle des Leides das Mitleid mit sich selbst, an Stelle des
gebrochenen Willens die Resignation, an Stelle des als unmaglich
erkannten groBen Zieles das wiedererwachende Interesse an klei-
neren aber erreichbaren Zielen. Die Endlichkeit des Wertes, der
fiir unendlich gehalten wurde, dringt sich dem BewuBtsein auf und
offnet der Einsicht in die eigenen Tauschungen und Illusionen die
Bahn; die Erinnerung an die durchlebten Hoffnungen und Teil-
erfolge ‘mischt eine gewisse SiiBigkeit in die triibe Erinnerung und
dampft die Trauer zur Wehmut, die derjenigen dhnlich ist, welche
beim Riickblick auf ein dereinst besessenes aber langsam und un-
merklich geschwundenes Gliick im Gemiite Platz greift. Der Zu-
schauer kann die subjektive Umwandlung der Trauer in Wehmut,
die bei dem Betroffenen erst sehr allmihlich eintritt, in seinem
asthetischen Scheingefiihl vorw egnehmen und dadurch das Trau-
rige mildern. Das Wehmiitige oder Elegische ist aber offenbar
eine Unterart des Rithrenden. Nur da ist das Traurige sthetisch
statthaft, wo es dazu angetan ist, in rithrende Wehmut auszuklingen,
oder aber da, wo es als Episode mit einer Haupthandlung kon-
trastiert, zu deren Charakteristik es unentbehrlich ist.

Wenn das Erhabene und Anmutige durch ihr Eindringen in
die niederen Konkretionsstufen ein weiteres Gebiet haben als die
konflikthaltigen Modifikationen, so haben von diesen wieder das
Lustige und Riihrende ein weiteres Gebiet als das Komische und
Tragische. Es liegt das daran, daB das Komische und Tragische
hauptsichlich auf die Dichtkunst ung Mimik beschrinkt sind, in
die bildende Kunst aber schwer, und in die Tonkunst gar keinen
Eingang finden. Letztere beiden Kunstarten widmen sich deshalb

Pflege des konfliktlos Erhabenen, Anmutigen und rein Schénen
begniigen.

2. Die logische Selbstaufhebung des Konflikts.
a) Das Wesen des Komischen.
Wenn das Unlogische, das zum Konflikt fiihrt durch nach-
folgende Verstandesreflexion als unlogisch erkannt’ wird, so ist

. das eine a}rBeristhetische, intellektuel]e Tiétigkeit; wenn aber
der asthetische Schein die Phantasie unmittelbar zw’)vingt diese
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Einsicht zu erfassen, so wird dieser aufgendtigte Schritt in die
Wahrnehmung selbst verlegt, oder diese intuitive Dialektik ins
Objekt projiziert und als eine selbst objektive aufgefaBt, d. h. sie
erscheint als eine automatische Selbstnegation des Unlogischen
im Objekt, oder als eine Selbstreduktion des asthetischen Scheins
zum Absurden. So wird die intellektuelle Funktion durch Ver-
legung in die Wahrnehmung und den Schein zu einer dsthe-
tischen.

Ein bloB duBerlicher Konflikt und seine Selbstauthebung 14Bt
die Sympathie des Zuschauers unberiihrt, ein blo8 innerlicher ge-
langt ‘nicht zur wahrnehmbaren Selbstaufhebung; erst ein inner-
licher Konflikt, der sich in einen AuBeren umsetzt, oder ein duBer-
licher, der sich nach innen reflektiert, vereinigt die anschauliche
Darstellbarkeit mit der Fahigkeit zur Erregung von Teilnahme.
Wenn der innerliche Konflikt bei dieser Verbindung aus unver-
schuldeter Unzulidnglichkeit der Einsicht und Leistungsfihigkeit
entspringt, so weckt der ganze Vorgang nur Bedauern und seine
Vorfilhrung erscheint dsthetisch hiBlich; wenn aber das Objekt
bloB einen unzulidnglichen Gebrauch von seiner Erkenntnis-
fihigkeit und Geschicklichkeit gemacht hat, dann kann es fiir
das wohlverdiente Scheitern seines Strebens nicht mehr Sympathie
verlangen, sondern es ist dann grade die unwillkiirliche Selbst-
rektifikation seiner fahrlissigen Verschuldung, die unsre Sym-
pathie erweckt. Das mit dem falschen Anspruch der Verniinftig-
keit auftretende Unlogische, das sich selbst wider Willen als
unverniinftig entlarvt, erfiillt uns mit #sthetischer Genugtuung;
denn diese reductio ad absurdum befriedigt in sinnenfalliger Weise
unsern Vernunfttrieb, und bildet somit einen Spezialfall der éisth(f.-
tischen Lust iiberhaupt. Wenn zu dieser auf die Beschaffenheit
des Objekts als solchen, nicht auf sein Verhiltnis zum Subjekt
gerichteten objektiven Lust eine zweite hinzutritt, die im GenuB
der eigenen intellektuellen Uberlegenheit iiber das Objekt besteht,
s0 ist das eine auB eristhetische praktische Zutat, eine subjektive
Befriedigung des Selbstgefiihls, die wohl das rein ssthetische Ge-
fallen am Komischen storen, aber nimmermehr es erkléren.kann.

Diese asthetische Lust an der Selbstaufhebung des Unlogischen
kann freilich nur dann zustande kommen, wenn sie nicht durch
das Mitleid mit dem Schaden gehemmt oder gestort wird, _de“ d:as
Objekt bei seiner Selbstrektifikation erleidet. Es hing'f dies teils
von der Schmerzempfindlichkeit und Mitleidsempfanglichkeit des
Beschaters, teils von der Art ab, wie das Objekt selbst von seinei
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Schaden affiziert wird und sich mit mehr oder weniger guter
Laune und fréhlicher Miene iiber ihn hinwegsetzt, teils davon,
ob der dsthetische Schein ein solcher der sinnlichen Wahr-
nehmung oder bloB der reproduktiven Phantasie ist, teils endlich
davon, ob der Vorgang sinnlich nahe geriickt und lebendig dar-
gestellt, oder durch riumliche und zeitliche Form und Vermeidung
der Detailausmalung abgeblaBt ist. Nicht daB der Schaden an
sich klein sei, ist Bedingung fiir das Zustandekommen der #sthe-
tischen Lust (denn man kann auch die Leiden der Menschheit in
den Irrgingen ihrer Geschichte im Lichte des Komischen be-
trachten), sondern nur, daB unbeschadet einer anschaulichen sinnen-
falligen oder phantasiemiBigen Betrachtungsweise kein nennens-
werter Grad von Mitleid aufsteige. In vielen Fillen vollzieht sich
die anschauliche Selbstreduktion des Unlogischen zum Absurden
ganzlich ohne Schaden, Nachteil, Verlust oder schmerzliche Affek-
tion des Objekts, z. B. in komischen Reden oder symbolischen
Gesten ohne wirkliche Handlung, und selbst bei Handlungen
kann sie nur dann in einem Schaden fiir das Objekt bestehen, wenn
das Handeln auf dessen Vortei] oder Nutzen abzielte.

Eigentlich und unmittelbar genommen, reicht der Umkreis
der komischen Objekte nur so weit wie die Fahigkeit zur Er-
kenntnis, daB das eigene Verhalten unlogisch sei, da nur soweit
ein selbstverschuldeter Irrtum iiber vermeintliche Verniinf-
tigkeit und tatsichliche Unverniinftigkeit Platz greifen kann.
Wie aber die isthetische Auffassung im allgemeinen ihre Sphire
dadurch zu erweitern strebt, daB sie durch leihendes Hineintragen
die Objekte auf hohere Konkretionsstufen erhebt, so erweitert
insbesondere auch die komische Auffassung das Gebiet jhrer
Objekte dadurch, daB sje in sie einen Grad von Intelligenz
leihend hineinverlegt, den dieselben tatsichlich nicht be-
sitzen. So dringt sie nicht nur in das Reich der niederen Tiere und

ermangeln.
Was komisch wirken soll, mug nicht bloB im objektiven Kon-
flikt mit den logischen Forderungen stehen, sondern im subjektiven;
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es muB den Widerspruch in sich selbst tragen, d. h. sich unlogisch
verhalten, wiahrend es sich logisch zu verhalten glaubt und diesen
Anschein erweckt. Man muB wenigstens einen Augenblick an die
Verniinftigkeit, die das Objekt vorspiegelt, glauben kénnen, wenn
auch schon die Unruhe und Spannung eines gewissen MiB-
trauens sich einmischt, obwohl es noch nicht klar begriindet ist.
Dieses MiBtrauen, die Ahnung der hinter der scheinbaren Ver-
niinftigkeit versteckten Paradoxie taucht pl6tzlich auf, wie ein
Chok, vor dem man stutzt, oder bei héherem Grade verbliifft
dasteht. Auf dieses erste Moment des Komischen folgt das zweite,
in welchem das MiBtrauen dadurch seine Begriindung findet, daB
der Selbstwiderspruch zwischen der vorgeblichen Verniinftigkeit
und tatsichlichen Unverniinftigkeit durchsichtig wird, wie ein dunk-
ler Abgrund, der plétzlich vom Blitze erleuchtet wird. Dieser
Vorgang ist nicht ,,Gegenchok* zu nennen, da er den noch dunklen
Inhalt des Choks nur erhellend bestiitigt, aber keinen Gegensatz, ja
nicht einmal einen neuen Inhalt herzubringt. Das dritte Moment
besteht darin, daB die Absurditit des Selbstwiderspruchs, welche
im zweiten Moment erst als innerer Konflikt des Logischen mit
dem Unlogischen empfunden wurde, nunmehr wiederum ganz
plétzlich auch als Lésung dieses Konflikts empfunden wird, d. h.
daB die Selbst-reductio ad absurdum als vollzogener Sieg
des Logischen iiber das Unlogische anerkannt wird. Das
erste Moment bringt in der Spannung des erst geahnten Wider-
spruchs bloBe Unlust, das zweite mit der Durchschauung des
Widerspruchs eine Unlust, die schon mit der antizipierten Lust
der vorausgeahnten Losung gemischt ist, das dritte in der Losung
reine Lust, :

Die so entstandene Lust sucht sich zu bewihren und zu ver-
stirken durch wiederholte Riickblicke auf die beiden ersten
Momente, bis der Reiz des Riickblicks durch Abstumpfung ef-
lischt. Wie die drei Momente mit blitzartiger Geschwindigkeit
aufeinander folgen, so auch die riickblickenden Wiederhol}l‘nge"
des Vorganges, die den rasch aufeinanderfolgenden elektrischen
Entladungen in jedem einzelnen Blitze oder elektrischen Fu'nkeﬂ
vergleichbar sind. Dieses wiederholte rasche Hin-und Herspringen
2wischen dem ersten und dritten Moment, d. h. zwischen den
Gegensiitzen der Unlust und Lust, gibt eine oszillatoris‘che Bff'
wegung des Gefiihls, die als physiologischer Reiz die Beglelter§°he"
nung des Lachens auslést. Diese korperliche Begleiterscheinung
des Komischen zu erkliren, ist nicht Sache der Asthetik, sondern



T 106 S

der Physiologie; die Asthetik hat nur die Vorbedingung dieser
Erkldrung, das oszillatorische Hin- und Herspringen zwischen Emp-
findungsgegensitzen, zu liefern, Umgekehrt kann die physio-
logische Erklirung des Lachens zum dsthetischen Verstindnis des
Komischen nichts beitragen, wohl aber der dsthetischen Er-
klirung desselben, sofern sie auf eine Gefiihlsoszillation hinaus-
lauft, zur riickwirtigen Bestitigung dienen.

In der bildenden Kunst dringen sich alle drei Momente des
Komischen objektiv zusammen und treten nur subjektiv aus-
einander. In den zeitlichen Kiinsten kann zwar das erste Moment
eine gewisse Zeit lang als Vorbereitung des Komischen fiir sich
bestehen, aber doch nicht allzulange, weil die sich fiir verniinftig
ausgebende Unverniinftigkeit nicht leicht auf lange hin zu be-
haupten ist; das zweite und dritte Moment folgen auch hier un-
mittelbar aufeinander. Das Komische klingt viel rascher aus
als das Riihrende oder Tragische, weil es bei seiner Verstandes-
beschiftigung nicht so vielseitig das Gefiihl in Mitschwingung
versetzt und es nicht so in seiner Tiefe aufregt, und weil das oszil-
latorische Hin- und Herspringen zwischen Gegensitzen viel rascher
ermiidet als das Verharren in einem erregten Gefiihl. Aus allen
diesen Griinden ist das Komische im Durchschnitt kiirzer und ge-

der Steigerung; trotzdem geniigt dies nicht, um eine gewisse
Knappheit und Magerkeit des Komischen aus eigenen Mitteln zu

Han:il’ung, dje ihffl Spielraum und Gelegenheit zu seiner Entfaltung
gewihrt. Eine rithrende oder tragische Handlung gewihrt aber
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und die lustige Handlung iibrig, und diese widerstreben ihm nicht
nur nicht, sondern bereiten es in passender Weise vor und unter-
stitzen es. Das Intrigante trifft mit dem Komischen in dem
Ubergewicht des verstandesmiBigen Interesses zusammen, wenn-
gleich es immer noch gewisse Willensinteressen mehr konven-
tioneller Art in sich schlieBt, die dem Komischen fehlen (A. II, 392).
Der Intrigant macht die von ihm Geprellten zu komischen Ob-
jekten und fithrt durch seine Intrigen komische Situationen her-
bei. Das Lustige und das Komische sind beide Steigerungen
des Heitern, das eine nach der Seite des Gefiihls, das andre
nach der des Verstandes, und ergidnzen sich in diesem Sinne
trefflich. Die Lustigkeit gewinnt ihre motivatorische Rechtfer-
tigung durch das Komische der Handlung und der Personen, und
biirgt dafiir, daB etwaiger Schaden bei der Selbstreduktion zum
Absurden leicht genommen wird. Das Komische wird durch die
fortdauernde Lustigkeit der Stimmung vor einseitiger Verstandes-
kilte und allzu raschem Ausklingen bewahrt. Je stirker das Lustige
vertreten ist, desto wirmer und behaglicher wird die durch das
Komische bereitete Stimmung und desto nachsichtiger wird eine
mangelhafte Fithrung der Intrige beurteilt, an deren Stelle schlieB-
lich ein neckisches Zufallsspiel treten kann, wenn die Lustigkeit nur
auf der Hohe steht und bleibt. Dann entsteht aus dem Lustspiel die
Posse oder der Schwank.

Das Possenhafte bevorzugt auBerdem das Derbkomische mit
seinen groberen Wirkungen und seiner Neigung zu Ubertreibungen
und Extremen, Das Derbkomische liebt das Plumpe und Tap-
pische, das Eckige, Zapplige und Hiddlige, das Absonderlich.e
und Bizarre; es nimmt es mit Sitte und Anstand ebenso leicht wie
mit kérperlicher MiBhandlung und fillt dadurch leicht ins Obszone,
Gemeine und Rohe; es gipfelt im Karikierten, Grotesken und
Burlesken. Alle diese Formen des Derbkomischen haben das
negative Merkmal gemein, daB sie die Grenzen der Anmut
miBachten, um stirkere komische Wirkungen zu erzielen; das
Feinkomische dagegen verzichtet auf solche Verstirkung der
Wirkung und zieht es vor, den dsthetischen Gesamteindruck qurch
Verschmelzung des Komischen und Anmutigen zu erhol}t?n-

Das Derbkomische muB seine verstandesmiiBich: Einseitig-
keit und ungraziése Roheit dadurch mildern, daB es in de_r Ver-
bindung mit unverwiistlicher Lustigkeit wenigstens eine Selte.des
Gemiits anklingen 14aBt; das Feinkomische erreicht _daS" glencbe
Ziel durch Verbindung mit der seelischen Anmut, die iber die
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maBvolle Harmonie und Bewegungsgrazie der duBeren Erschei-
nung hinaus schon die Harmonie des Gemiitslebens widerspiegelt,
So tritt sowohl in der Lustigkeit des Derbkomischen wie in der
seelischen Anmut des Feinkomischen die Tendenz des Komischen
zutage, seine eigene Einseitigkeit zu iiberwinden, und der Sphire
des Humoristischen niher zu riicken. Das Komische schimt sich
gleichsam seiner gemiitlosen Nacktheit und Trockenheit und usur-
piert selbst da gern den Namen des Humoristischen, wo ihm
jede sachliche Berechtigung dazu fehlt. Das Komische hat aber
nur da AnlaB zu solcher schamhaften Bemintelung seiner selbst,
WO es in Masse auftritt und sich allzy vordringlich breit macht.
Am rechten Orte, zu rechter Zeit und im rechten MaBe hat auch
das Komische als solches ein unanfechtbares isthetisches Recht;
denn dieses Recht stiitzt sich darauf, daB das Komische mikro-
kosmisch ist.

Alles in der Welt miiht sich und plagt sich ab fiir Zwecke, die
seiner eigenen Individualitit und deren Stufe angehoren. Dieses
Streben aber ist eitel und erweist sich als eitel. Der Mensch stirbt,
und die Erben, fiir die er gearbeitet hat, sterben auch. Die Par-
teien entstehen und vergehen im Leben einer Nation; ja sogar die

stinktiven Irrtum befangen, als ob Sonderzwecke jemals Selbst-
zweck sein k6r_mten. Die Geschichte ist die Selbstreduktion zum
Absurden fiir diesen allgemeinen Irrtum, und darum komisch fiir
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Strudel hineinstiirzt, oder in seinem Gemiit ergriffen zur tragischen
Betrachtung als der hoheren iibergeht.

Auf jeder Stufe der Individualitit ist das Streben zu unter-
scheiden, das den Zwecken dieser Individualititsstufe gilt, und
dasjenige, welches bewuBt oder unbewuBt den iibergeordneten
Zwecken hoherer Individualitiatsstufen ‘'dient. Ersteres bereitet sich
viel rascher seine automatische Selbstrektifikation als letzteres;
es bleibt also bei der komischen Selbstannullierung der individuellen
Zielstrebigkeit ein Rest von positiver Zweckerfiillung iibrig, der
nicht unter diesen Einzelfall des Komischen gehort, und deshalb
als dessen auBerkomisches Komplement (Erginzungsstiick) be-
zeichnet werden kann. Das Individuum hat sich vor dieser relativ
hoheren Positivitit zu beugen und handelt frivol und blasphemisch,
wenn es diesen Zweck der hoheren Individualitdtsstufe miBachtet,
unter seinen Eigenzweck unterordnet, oder auch nur mit ihm
in gleichen Rang stellt. Aber aus noch hoherem Gesichtspunkt
betrachtet, kann auch die Relativitit dieser héheren Individuali-
titsstufe sich dem Gericht der Eitelkeit nicht entziehen; der weitere
Fortgang der Entwickelung zeigt, daB auch sie frither oder spiter
die Selbstvernichtung an sich vollzieht und damit ihr Streben als
komisch enthiillt, freilich nicht ohne wiederum ein auBerkomisches
Komplement iibrig zu lassen. Dieser ProzeB wiederholt sich, bis
als das letzte auBerkomische Komplement der makrokosmis che
WeltprozeB iibrigbleibt.

Dessen Zweck muB sich aber auch zuletzt als negativ, a.ls
Sieg des Logischen iiber das Unlogische darstellen, d. h. als ein
Sieg, bei dem der Sieger nicht nur den Besiegten, sondern sich
selbst mitvernichtet. Einen positiven logischen Zweck hat es
schlechterdings nicht, daB die Gestirne kreisen, die Biume blithen,
die Tiere sich fressen und die Menschen sich plagen; wohl a"ber
hat es den negativen Zweck, daB das Logische iiber den unverniinf-
tigen Weltwillen triumphiert, der den ProzeB eingeleitet ha.t und
unterhdlt. Dieser Sieg der logischen Idee hat kein auBerkomlsche's
Komplement mehr, da das Logische mit der Vernichtung des Antl-
logischen auch den einzigen AnlaB seiner eigenen Betitigung auf-
gehoben hat; er ist also rein komisch ohne Rest_. Er ist et
s0 komischer, als das der allweise absolute Geist 1§.t,_def Sc‘fh
in das antilogische Wollen verstrickt hat, wobei die Befahigung cer
absoluten Vernunft zur sofortigen Abhilfe ebenso 1§'rtum.llclf n
den absoluten Geist leihend hineingetragen wird, wie I?e‘_ Cliie
individuellen Erscheinung in den menschlichen oder tierischen
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Geist. Das Kosmokomische kann in seiner unendlichen Komik
fur genossen werden, wenn man von dem unendlichen Schmerz
des unendlichen Widerspruchs abstrahiert und ohne Gefiihlsreak-
tion den WeltprozeB rein intellektuell auffaBt. Dann aber erhellt,
daBl alles Komische mikrokosmisch ist, weil es typisch auf
das Kosmokomische hindeutet und die urkomische Pointe des
Weltprozesses im Kleinen widerspiegelt.

Das Komische als Spezialfall gehért dem Weltproze$ als Er-
scheinung, d. h. der Sphire des metaphysisch Immanenten an,
indem es das unlogische weltliche Streben mit den Mitteln des
weltlichen Daseins selbst auflést und den unaufgelésten Rest der
Idee als metaphysisch immanente bestehen l:#Bt. Das Komische

metaphysisch transzendente Sphire des reinen Wesens, das allein
von der komischen Selbstauflésung nicht betroffen wird. Das
Komische hat also ein Doppelantlitz; als Spezialfall ist die

durch die Vorausahnung, dag auch der vorliufig noch bestehen-
bleibende Rest der Idee frithey oder spiter der komischen Selbst-
vernichtung verfallen ist. Fs empfindet sich selpst als souverine,
universelle Macht, von deren auflésender Negativitit nichts ver-
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plement kann diesem Schicksal nicht entgehen, weil es doch selbst
nur der phinomenalen Sphire angehért. Andrerseits ist das klug
und folgerichtig erstrebte Bose zunichst nicht komisch, sondern
wird es erst, wenn es sein Ziel erreicht hat und sich dann von
der Vergeblichkeit seines Strebens und der Torheit seines Zieles
iiberzeugen muB. Das Komische umfaBt also Gutes, Boses und
sittlich Indifferentes gleichmiBig.

b) Die Gliederung des Komischen.

Je nachdem der Triger des Komischen sich seiner Komik
bewuBt ist oder nicht, ist das Komische ein bewuBt Komisches oder
ein unbewuBit Komisches; je nachdem das Komische durch den
schaffenden Kiinstlergeist hindurchgegangen und zum reinen Schein
objektiviert ist, oder an einer natiirlichen Realitit haftet, ist es
entweder ein freies Kunstkomisches, oder aber ein Naturkomisches,
oder unfreies Kunstkomisches. Der Unterschied des bewuBt und
unbewuBt Komischen zeigt sich ebensowohl im freien Kunst-
komischen wie im Naturkomischen und unfreien Kunstkomischen,
da die freie Kunst alle Arten des letzteren fiir sich verwertet.’ Das
unbewuBt Komische im Naturkomischen ist gar nicht, das bewuBt
Komische im unfreien Kunstkomischen und das unbewuBt Ko-
mische im freien Kunstkomischen einmal, das bewuBt Komische im
freien Kunstkomischen zweimal durch ein BewuBtsein hindurch-
gegangen (oder wird doch so vorgestellt), bevor es auf das Be-
WuBtsein des Zuschauers wirkt. Das unbewuBt Komische bleipt
unbewuBt komisch, gleichviel ob der Triger desselben die
Selbstrektifikation in sein BewuBtsein aufnimmt oder nicht; denn
er wird doch meist zu sehr davon iiberrascht und zu sehr von dem
Schaden priaokkupiert sein, als daB er zu der Geistesfreiheit ge-
langte, sie rein intellektuell und #sthetisch aufzufassen, d. h. sich
der Komik als solchen bewuBt zu werden.

Das unfreie Kunstkomische zerfillt in die komische Sell{st-
darstellung eines Individuums und den Witz. Der Witz kniipft
nimlich an eine gegebene Realitit an, die als solche noch nicht
komisch erscheint; sondern es erst wird durch die Al‘xfdeckung
bestimmter vorher unbemerkter Beziehungen, die der Witz herbei-
fiilirt, Natiirlich kann auch der Witz in die Sphire des freien Kunst-
komischen erhoben werden, wie es z. B. schon in der erf}lndeneg
Anekdote geschieht. Aber als Hervorhebung realer Zuge un
Inslichtrﬁckung realer Beziehungen ist der Witz der R'ealltat ver
haftet, obwohl ein bewuBt Komisches, d. h. aber ein unfreies
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Kunstkomisches. An Stelle der logisch strengen Zweiteilung von un-
bewuBt und bewuBt Komischem ist demnach die praktisch brauch-
barere Dreiteilung von unbewuBt Komischem, Witz und komischer
Selbstdarstellung zu setzen, die sich auch im Gebiete der freien
Kunst wiederholt. Es jst nicht empfehlenswert, das unbewuBt
Komische oder Naturkomische als das Léicherliche zu bezeichnen,
Denn der Begriff des Lécherlichen ist nicht nur einer physio-
logischen Nebenwirkung entlehnt, sondern auch viel weiter als
der des Komischen, weil vielerlej zum Lachen reizen kann, was
gar nicht komisch ist.

Das unbewuBt Komische ist wesentlich ein Komisches der
Handlung, des Verhaltens oder Benehmens, und nur mittelbar
kann von diesem aus auch auf die duBere Erscheinung, den Charak-
ter und die Situation ein komischer Reflex geworfen werden.

sich Leistungen zumutet, die er niichtern vollbringen koénnte, wenn
der Schwerhérlge, Kurzsichtige, Stotternde, Ungeschickte, Zer-
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winnen miiBten. Da diese Bedingungen bei Gebildeten nicht
mehr vereint zu finden sind, so ist das unbewuBt Komische der
geistigen und korperlichen Gebrechen als Naturkomisches ganz
auf ungebildete und unreife Zuschauer angewiesen. Schwachsinn
und Irrsinn sind fiir Gebildete nicht einmal mehr in dem freien
Kunstschénen als komisch zu genieBen (z. B. Don Quixote); die
kérperlichen Gebrechen dagegen sind ebenso wie Zerstreutheit,
VergeBlichkeit und handfeste Dummbheit (z. B. Sancho Pansa)
immer noch verwendbar im derbkomischen freien Kunstschoénen,
wo das Mitleid zum Zsthetischen Scheingefiihl abgeschwicht ist,
die reale Lust am Komischen aber unvermindert fortbesteht.

Das Komische der duBeren Erscheinung ist nur fiir solche
Personen vorhanden, die fiir das Derbkomische empfinglich sind,
welches sich entfaltet, wenn die mit solcher Erscheinung Behaf-
teten in Titigkeit treten. Man lacht iiber die groBe Nase, den
Buckel, den Kahlkopf nur dann, wenn man die unwillkiirliche Asso-
zdation an sie kniipft, wie sie sich bei Handlungen darstellen
werden, die mit einer solchen kérperlichen AuBerlichkeit in Wider-
spruch stehen, dhnlich wie iiber das Gesicht eines auftretenden
Komikers nur der lachen kann, der ihn schon in komischen Rollen
bewundert hat. Die groteske uBere Erscheinung wird auf Grund
dieser vorausgesetzten Assoziation ein wirksames duBeres Hilfs-
mittel zur komischen Selbstdarstellung (Hofnarren). Groteske Na-
turformen tierischer, pflanzlicher oder unorganischer Art werden
nur dann komisch gefunden, wenn sie an menschliche Formen, die
an sich schon fiir komisch gelten, erinnern, und diese wohl gar
21 karikieren scheinen. Also erst durch eine allerdings unwillkiir-
liche Zutat der unbewuBt wirksamen Phantasie werden sie komisch.

Das Komische der Handlung greift dann am tiefsten, wenn
€ aus der Einseitigkeit des Charakters entspringt, der es ver-
siumt hat, seinen Affekt rechtzeitig in Schranken zu halten, und
sich infolgedessen in ein vernunftwidriges Wollen verrennt; es
fiihrt aber auch am leichtesten aus dem komischen Gebiet in das
emnste hiniiber. Von der aus ihm flieBenden Komik der Hanleng
(Charakterkomik) fillt ein Abglanz auf den Charakter z.uru.ck,
der nun mittelbar als komischer Charakter erscheint, dhnlich
wie die 4uBere Erscheinung nur mittelbar komisch wird. Insofern
die fragliche Erscheinung nur als physiognomischer Ausdruck des
Charakters komisch wirkt, muB sie komisch aus dritter Hand ge-
lannt werden,

Wihrend das Komische der iuBeren Erscheinung und des

V.Hartmann, GrundriB der Asthetik. v
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Charakters die eventuelle Handlungskomik antizipiert und ihr vor-
hergeht, so faBt das Komische der Situation die zum Abschluf
gelangte Handlungskomik in ein Resumé zusammen. Es zeigt
eigentlich nur das dritte Moment des Komischen, wo die reductio
ad absurdum deutlich hervorspringt, liefert aber der Phantasie das
Material zum Riickblick auf den komischen Verlauf des Ganzen.
Es bringt den Augenblick zur Anschauung, wo das verkehrte Stre-
ben an der Naturgesetzlichkeit oder dem Zufall oder dem Gegen-
spiel scheitert, oder wo mehrere verkehrte Bestrebungen anein-
ander scheitern. Die aus dem Verbliifftsein der Beteiligten folgende
augenblickliche Erstarrung fixiert dann die Gruppe der Handelnden
zu einem lebenden Bilde oder »Tableau®. Die Situationskomik,
welche auf das Komische der Situation hinarbeitet, gehért einer
mehr ZuBerlichen Sphire an als die Charakterkomik, schon weil
der Zufall in ihr eine groBere Rolle spielt. Wo der Intrigant das
Komische der Situation geflissentlich herbeifiihrt, fillt es teilweise
schon aus dem Gebiete des unbewuBt Komischen heraus und greift
in das des bewuBt Komischen iiber.

Die Rede kann nicht bloB ein Tej] der Handlung, sondern zeit-
weilig selbst die Handlung sein, z. B, als Befehl oder Uberredung,
als Beleidigung oder Abbitte, als Bitte oder Versprechen. Das

ein Komisches der Rede sein, insofern sie dasjenige offenbart, was
der Redende verheimlichen will, oder Beziehungen aufdeckt, die er
verhiillt lassen mochte. AuBerdem kann die Rede auch abgesehen
von ihrem Inhalt als bloBer Teil der duBeren Erscheinung komisch
sein, z. B. durch Dialekt, singenden und taktmiBigen Tonfall, Uber-
hastung oder Stocken. Wo das Komische der Rede in einem un-
beabsichtigten Aufdecken vop Beziehungen besteht, kann es zu-
gleich unbewuBt witzig sein, und leitet so zum bewuBten Witz
hiniiber.

Der Witz kann dem Wahrnehmungsschein (z. B. als Zeich-
nung) oder Phantasieschein angehéren, aber er kommt nicht durch

kann aber in den isthetischen Schein eines Kunstschénen mit auf-

bestehender sthetischer Schein kann nyr €in anschauljcher Witz
sein, bei dem Verstand, Phantasie und Wahmehmung Zusammen-
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wirken. In formeller Hinsicht 148t der Witz eine Ahnlichkeit, Ver-
wandtschaft oder Ubereinstimmung (auch der Kontrast fallt dar-
unter) zwischen Verschiedenen hervorspringen, die vorher ver-
borgen waren. Je weiter hergeholt die Beziehung ist, desto un-
erwarteter und iitberraschender wirkt der Witz; je groBer und
enger die aufgezeigte Ubereinstimmung, desto intensiver wirkt
er. So aber ist der Witz erst bloBer Form witz, ein Phantasiespiel,
das unterhalten und fesseln kann, aber gar nichts Komisches an
sich hat. Am leichtesten bleibt der Wortwitz, Klangwitz oder
Schriftwitz im bloBen Formwitz stecken; aber auch der Vorstel-
lungswitz ist dieser Gefahr ausgesetzt, wihrend andrerseits der
Wort-, Klang- und Schriftwitz auch wirklich komisch sein kénnen,
wenn die von ihnen aufgedeckten Beziehungen unlogische und
widersprechende Seiten der Form oder des Inhalts bloSlegen.

Jene Form, die der komische Witz mit dem nichtkomischen,
bloBen Formwitz teilt, wird nun in ersterem zum Mittel, eine
Alogizitat zu enthiillen, die dem Objekt anhaftet, aber mit seinem
Wesen und seiner Bestimmung in Widerspruch steht. Je uner-
warteter und iiberraschender die Beziehung ist, desto natiirlicher
muBte der anfingliche Glaube an die Verniinftigkeit des Objektes
erscheinen; je intensiver der Witz ist, desto stirker wird auch
die reductio ad absurdum, desto komischer wirkt er. Indem die
bloBgelegte Beziehung nur zeigt, was dem Objekte wirklich zu-
kommt (nicht etwa etwas, was ihm bloB angehingt oder angedichtet
ist), entsteht der Schein, daB es das Objekt selbst sei, welches sich
ad absurdum fithre, unbeschadet dessen, daB die Beziehung doch
erst vom Produzenten des Witzes an das Objekt angelegt und
herangebracht ist. Der Witz ist also nur komisch, sofern er
treffend ist; doch braucht der Punkt, wo der Witz das Objekt
trifft, nicht eine wesentliche Seite desselben zu sein, sondern kann
auch eine unwesentliche, nebenséchliche, ihm blo8 anhingende
AuBerlichkeit sein. Allerdings wirkt der treffende Witz um so
schlagender, je wesentlicher der getroffene Punkt dem Ob-
jekt ist; er wird vernichtend, wenn er den Herzpunkt seines
Wesens trifft. Der Witz ist eine Art des Komischen, gleichviel
ob ‘er bloB um seiner selbst willen, d. h. um seiner komischen Wir-
kung willen, oder als Mittel zur Verspottung, Diskreditierung und
Verichtlichmachung des Objekts, oder zur Verwertung im freien
Kunstschénen produziert wird.

Die Ironie, Karikatur, Travestie, Parodie, Satire, der titliche
Scherz und die komische Intrige sind als Verwandte des Witzes

8*
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zu bezeichnen, indem sie ebenfalls die Alogizitit des Objekts auf-
decken, aber sich dabei etwas anderer Mittel bedienen als einer
unvermuteten Beziehung.

Die Ironie geht auf die anscheinende Verniinftigkeit des Ob-
jekts zum Schein ein und lenkt grade durch deren rithmende An-
erkennung und durch jhre Begriindung des Lobes die Aufmerk-
samkeit auf diejenigen Seiten des Objektes, welche Mingel und
Unzulidnglichkeiten in sich tragen. Sie wirkt um so komischer, je
linger sie den Zuhérer in dem Glauben 1aBt, daB das Lob ernst
gemeint sei, und je plétzlicher und spater die entgegengesetzte
Einsicht hervorbricht. Benutzt die Ironie dabei die Ubertreibung,
so fiihrt sie bereits als karikierende Ironie zur Karikatur hiniiber.

Die Karikatur ist die Ubertreibung der Fehler und Mingel
des Objekts, durch welche die vorher unbemerkten zum BewuBt-
sein gelangen. Sie ist immer eine VerhdBlichung des Objekts,
ndmlich eine VergréBerung seiner Abweichungen vom Gattungs-
ideal, welche durch hinreichende komische Wirkung iiberwogen
werden muB, um die Karikatur asthetisch zu rechtfertigen. Die
Karikatur macht das Komische, was ohnehin schon im Objekt liegt,
aber nur dem geschirften Blicke erkennbar ist, auch fiir den un-
geiibten und stumpfen Blick sichtbar; wo gar nichts Komisches im
Objekte liegt, ist die Karikatur dsthetisch unberechtigt, ein ten-
denziéser Gewaltakt, Das Komische der #uBeren Erscheinung
zu karikieren, liegt der bildenden Kunst niher, das des Charakters
der redenden. Die Karikatur der vermeintlichen Vorziige ist die
ironische Karikatur, die mit der karikierenden Ironie auf der Mitte
des Weges zusammentrifft,

Travestie und Parodie haben das gemein, daB sie das Objekt
in verdnderte Verhiltnisse riicken und durch diese seine Fehler,
Mingel, Verkehrtheiten und Widerspriiche zum BewuBtsein
bringen, insbesondere die fiir Vorziige ausgegebenen. Die Tra-

ironischen Karikatur zum Witz, unterscheiden sich aber von
letzterem durch breitere Ausﬁihrung.

Die Satire benutzt je nach Bedarf alle vorgenannten Formen,
stellt sie aber in den Dienst einer auBeristhetischen Tendenz
lehrhafter, ethischer, egoistischer, Parteiischer, oder frivol de-
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struktiver Art; sie will nicht belustigen, sondern geiBieln, und wird,
wo der Erfolg ausbleibt, oder wo sie von vornherein an Erfolg
nicht glaubt, leicht bitter, gehissig und giftig. Sie wiirde gar nicht
in der Asthetik zu besprechen sein, wenn sie nicht als Mittel der
Charakteristik im freien Kunstschonen doch wieder in eine &sthe-
tische Sphiare erhoben werden konnte.

Der titliche Scherz, der bei Gesellschaftsspielen und bei
den Belustigungen des Volkes und der Jugend eine Rolle spielt,
ist ein unbewuBt Komisches von seiten seines Opfers, ein bewuBt
Herbeigefiihrtes aber von seiten seines Veranstalters. Er besteht
darin, das Benehmen oder die Handlungsweise einer Person, die
von dieser fiir verniinftig und sachgemiB gehalten wird, durch
irgend eine Veridnderung der Verhiltnisse als eine unverniinftige
und verkehrte zu enthiillen. Die Wirkung ist nur dann komisch,
wenn bei einiger Vorsicht, Aufmerksamkeit und Wachsamkeit das
Opfer des Scherzes die Anderung der Verhiltnisse oder die Tédu-
schung hitte bemerken miissen, oder wenn man ihm doch in
zwangloser Weise leihend unterstellen kann, daB es dies bei
groBerer Achtsamkeit vermocht hitte. Auch dieses Mittel kann dazu
gebraucht oder miBbraucht werden, jemanden bloBzustellen und
sein Ansehn bei andern zu schiadigen.

Die komische Intrige geht aus jenem hervor, wenn die
kiinstliche Irrtumserregung lingerer Vorbereitung bedarf. Von
der gewdhnlichen Intrige unterscheidet sie sich dadurch, daB
sie es sich zum Hauptzweck setzt, komische Situationen herbeizu-
fithren, wihrend dasjenige, was durch diese komischen Situationen
etwa praktisch erreicht wird, bloB als Nebenzweck einhergeht. Fiir
die Personen aber, die sich vom Intriganten nasfithren lassen,
bleibt das Komische der Situationen, in die sie gegen ihren Willen,
aber durch ihre unwissentliche Mitwirkung, versetzt werden, etwas
unbewuBt Komisches. Nur der Intrigant selbst kann zugleich als
bewuBt komische Figur an diesen komischen Situationen teil-
nehmen, indem er beherrschend iiber ihnen steht, er kann sich
aber auch ganz ins Dunkel zuriickziehen und seinen Anteil an der
Herbeifithrung derselben verborgen halten.

Die bewuBtkomische Selbstdarstellung bedient sich aller
vorgenannten Arten des Komischen, um sie auf die eigene Person
anzuwenden. Die betreffende Person kann das ihr von Natur
anhaftende Komische der duBeren Erscheinung oder des Charak-
ters schiarfer hervortreten lassen, sie kann es auch karikierend
iibertreiben, oder Gebrechen des Korpers, Ungeschicklichkeit und
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geistige Mingel simulieren, die sie gar nicht hat, Irrtiimer und ver-
kehrtes Tun fingieren, den Absichten der andern, mit ihm titliche
Scherze zu treiben, bereitwillig entgegenkommen, unvermerkt
solche Verhiltnisse herbeifiihren, die ihm zur Entfaltung seiner
wirklichen oder vorgespiegelten komischen Eigenschaften und
Handlungen Gelegenheit geben, den bewuBten Witz und die Ironie
gegen sich selbst und seine vermeintlichen Schwichen richten, und
den unbewuBten Witz fingieren. Dies alles ermiidet aber die Zu-
schauer leicht, am schnellsten die Hervorkehrung, Ubertreibung
und Simulierung von korperlichen Gebrechen und Fehlern, bald
aber auch die Vorspiegelung von Dummbheit, Schwachsinn und
Narrheit. Der bloBe Cynismus sinkt allzuleicht zur Frivolitit, und
die Sel'bstpreisgebung der eigenen Person zur wehrlosen und
wiirdelosen Selbsterniedrigung unter die herausgeforderten Roh-
heiten der andern herab. Auf die Dauer kann die komische Selbst-
darstellung nur fesseln, wenn sie einerseits auf einer ungewohn-
lichen SelbstgewiBheit des Geistes und auf intellektueller und sitt-
licher Uberlegenheit ruht, die eine durch keine Herablassung zu er-
schiitternde Wiirde verleihen, und wenn sie andrerseits iiber scharfe
Waffen verfiigt, die es duBerst gefihrlich machen, die komische

andere gekehrten Arten des Komischen, der Witz, die Ironie, Kari-
katur, Travestie, Parodie, Satire, der titliche Scherz und die
komische Intrige, Deshalb muB die komische Selbstdarstellung
sich stets damit verbinden, andre licherlich zu machen, ihre

lassen, Fallen zu stellen, Zugleich wird dies aber moglichst in
einer Art und Weise geschehen, die riickwirts wieder der ko-
mischen Selbstdarstellung dient, indem die Geschicklichkeit hinter
Tolpelhaftigkeit, die iiberlegene Klugheit hinter Dummheit und
Schwachsinn, die Lebensweisheit hinter Narrheit versteckt wird.
Auch lehrhafte, erziehliche und ethische Tendenz kanp sich mit
dieser Tatigkeit verkniipfen (z. B. der Hofnarr als Chorus der
Weltgeschichte und Sittenrichter der GroBen). Je tiefer der Hinter-
grund der komischen Sel-bstdarstellung ist, desto sicherer geht in
ihr das Komische in das Humoristische itber,

Alle diese Gestalten des Komischen kehren im Gebiete des
freien Kunstkomischen wieder, dessen asthetischer Schein von
der Realitdt abgelost ist. Vom anekdotischen Witz ynq der bildlich
dargestellten Situation mit erratbarer Handlung fiihrt ejne Stufen-
leiter hinauf bis zum komischen Roman und zur Komédie. Die
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komische Handlung bleibt auch im Kunstkomischen der Kern,
21 dem das Komische der Erscheinung und des Charakters hin-
leitet, auf den die komische Situation zuriickweist, und welcher
vom Witz und seinen Verwandten als Begleiterscheinungen um-
rankt wird. Die bildende Kunst kann nur das Komische der sicht-
baren duBeren Erscheinung und der Situation, die Dichtkunst nur
das Komische der Handlung, die Mimik alles dreies und das
Komische der horbaren Erscheinung zur unmittelbaren Darstel-
lung bringen. Die Mimik in Verbindung mit der Dichtkunst gibt
deshalb den geeignetsten Boden fiir das Kunstkomische ab, und
darum gipfelt dieses in der Komd die. Die Mimik allein bevor-
gt das Derbkomische, weil ihr die feineren Ausdrucksmittel
fehlen, die Dichtkunst allein das Feinkomische, weil sie nicht
auf die sinnliche Wahrnehmung wirken kann. Die Musik kann
wohl eine behagliche fréhliche, muntre, heitre, lustige, ausgelassene
Stimmung zum Ausdruck bringen, aber nicht, daB diese Stimmung
aus komischen Wirkungen entsprungen ist. Nur ganz ausnahms-
weise und mit auBerster Vorsicht darf sie mit ihren Mitteln die
Erinnerung an Komische Vorgénge wachrufen, Z. B. an einen falsch
singenden Dilettantenchor oder an falsch spielende Dorfmusikanten.
Die Darstellung des Komischen ist der Musik versagt, weil
das Komische sich durch die Vorstellung an den Verstand
wendet, die Musik aber nur iiber Ausdrucksmittel verfiigt, die sich
durch die sinnliche Empfindung an das Gefithl wenden.?)

3. Die transzendente Lésung des Konflikts.

Ein auBergewdhnliches MiBgeschick, gegen das jeder noch so
kraftvolle Widerstand vergeblich ist, stellt sowohl als unpersonlicher
Zufall wie als personliche Bosheit einen Ausnahmefall im Leben
dar; eine kraftlose Gestalt, die schon dem miBigen Ungliick
erliegt, statt es zu iiberwinden, kann nicht tragischer Held sein.
In beiden Fillen liegt nur eine traurige Tatsache vor, aper
nichts Tragisches; der erstere Fall ist zwar erhaben, aber nicht
typisch und mikrokosmisch, der letztere zwar gewohnlich, aber auch
gemein. Auch in rithrenden Dichtungen kann der Untergang von
Haupt- oder Nebenpersonen vorkommen, der dann traurig im
Sinne des Wehmiitigen oder Elegischen wirken und zugleich als
Mittel der fortschreitenden Handlung dienen soll; aber tragisch
ist das bloBe Sterben nicht. Es muB ein seiner Natur nach

1) Uber den Begriff des Komischen in der bisherigen Asthetik vergl.
A.1, 411434
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unversohnlicher Konflikt vorhanden sein, wenn der Unter-
gang tragisch wirken soll; so lange aber eine immanente Lésung
des Konflikts méglich ist, muB der Ubergang zu einer transzenden-
ten als ein unberechtigter #sthetischer Gewaltstreich verworfen

Motive dahin bringen, entweder auf sein Recht, oder doch auf
die Befn‘edigung seiner Anspriiche zy verzichten, oder gar seine
relative Unberechtigung und Irrtiimlichkeit anzuerkennen.
Der unverséhnliche tragische Konflikt kann nur aus einem
Praktisch absoluten Streben entspringen, d. h. aus einem

Pathos erhabener als die Leidenschaft; beide erregen tiefes Mit-
gefiihl, weil sie so menschlich sind, letzteres um so tieferes,
weil es zugleich ede] ist. Die Leidenschaft ist schon von Natur
eigensinnig, hartnickig und verblendet; das sittliche Pathos wird
es erst dann, wenn es sich ig die abstrakte Einseitigkeit eines be-
stimmten sittlichen Triebes oder eines sittlichen Zijeles von be-
schrinktem Werte verrennt, ihre relative Berechtigung zu einer
absoluten aufbauscht und sje fanatisch verficht. Derjenige tragische

Konflikt, in welchem die dje Harmonie stérende Uberhebung eines

lehrreicher ist.

So wenig der Untergang des Individuums i, sich allein
tragisch ist, ebensowenig ist es die Uberhebung des einseitigen
Strebens zur praktischen Absolutheit, wenn sie ihr Zje] zwar ver-
fehlt, aber das Leben als ein verfehltes fortsetzt. Dag jst wiederum
nur traurig; der Held mag sich immerhin bei ypq nach der
Katastrophe zu der idealen Héhe einer transzendenten Lésung
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erheben, aber er kann sie weder fiir sich selbst festhalten, weil er
asbald wieder in die traurige Wirklichkeit hinabsinkt, noch kann
er sie dem Zuschauer itbertragen. Das Streben nach der transzen-
denten Losung ist nur die psychische Vorbedingung ihres Vollzugs,
¢benso wie das Vorhandensein von Uberhebung und Untergang
und die logische Beziehung zwischen Uberhebung und Untergang
nebst ihrer sinnlichen Veranschaulichung nur Bedingungen der-
selben sind.

Die sinnliche Veranschaulichung der logischen Beziehung
zwischen Uberhebung und Untergang erfolgt durch den
pragmatischen Nexus der Handlung, der fiir sich allein
schon geniigen kann, um die immanente Unversohnlichkeit des
Konflikts dem Zuschauer zur Uberzeugung zu bringen. Wirk-
samer wird allerdings der Eintritt der transzendenten Losung vor-
bereitet, wenn der pragmatische kausale Nexus auf einen ihm
zugrunde liegenden idealen Nexus hinweist, der als blinde Not-
wendigkeit, bewuBte gottliche Sonderfiigung oder als allgemein-
giiltige, gesetzmaBige teleologische Determination des Weltprozesses
aufgefaBt werden kann. Der erste FEall ist als blinde mechanische
NaturgesetzmiBigkeit fiir die ssthetische Entfaltung der tragischen
Wirkung am ungiinstigsten, als mysterioses Fatum schon giin-
stiger (Schicksalstragik), der zweite Fall als willkiirliche providen-
tielle Anordnung noch giinstiger (Vorsehungstragik); am giin-
stigsten stellt sich der dritte Fall, weil er die unverbriichliche
Gesetzlichkeit und Allgemeingiltigkeit des Weltlaufs mit seiner
immanenten ZweckmiBigkeit und idealen Bedeutung vereinigt.

Auf Grund dieser Vorbedingungen entfaltet sich die transzen-
dente Losung des Konflikts, sobald der Untergang, dem der tra-
gische Held verfallt, als das kleinere Ubel im Vergleich zur Fo.rt—
setzung des inhaltlos gewordenen Lebens erscheint, sei es, daB dies
dem Helden selbst zum BewuBtsein kommt, s0 daB er den Unter-
gang willig hinnimmt oder freiwillig aufsucht, sei es, daB dies nur
dem Zuschauer klar wird, aber so, daB er zugleich das Gefiihl be-
kommt, auch der Held wiirde und miiBte so und nicht anders emp-
finden, falls er itberhaupt dariiber reflektierte. Je tiefer der unver-
sohnliche Konflikt und je wertvoller das verfehlte Streben, desto
groBer der Schmerz des Helden und das Mitleid des Zuschauers;
je erhabener das Erhabene und der Erhabene, desto erschiittern-
der sein Untergang. Aber Mitleid und Erschiitterung gehoren doch
erst noch der immanenten Vorbereitung der transzendenten
Lésung an, nicht dieser selbst; sie sind beide an sich bloBe Un-



i

lust- und Depressionsgeﬁihle, wihrend die tragische Losung die
intensivste Lust und die héchste Erhebung des Gefiihls gewihrt.

Diese tragische Lésung selbst besteht nun darin, daB der
Held das Unlogische des Wollens, das sich in ihm offenbart
hatte, durch Verneinung des Willens zum Leben iiber-
windet. Er bricht mit demjenigen Wollen, das fiir ihn bisher
den héchsten Wert einschloB, also erst recht mit allem andern
Wollen, welches gegen die praktische Absolutheit jenes unver-
gleichlich zuriickstand; d. h. er bricht mit dem Wollen iiber-
haupt als einer formell unverniinftigen Betéitigung des Wesens,
und hat damit zugleich dje Sphire der Phinomenalitit, d. h, die
Welt, iiberwunden, Der Triumph der Idee iiber das hochste
phidnomenal Erhabene, das der Leidenschaft und sittlichen Ge-
sinnung, ist der Gipfel aller Erhabenheit iiberhaupt, das trans-
zendent Erhabene; er erlést nicht bloB von diesem oder jenem
Ubel, sondern von allem Ubel, weil er mit dem Wollen zugleich
die Welt, das Leben, das Dasein iiberwindet, und Mitleid und
Erschiitterung als etwas noch zur Sphire der Phidnomenalitit Ge-
hériges tief unter sich 14Bt. Der Konflikt wird dadurch trans-
zendent gelést, daB das unlogische Wollen, welches jhn herauf-
transzendente Lésung st endgiiltig, weil die Vernichtung der
individuellen Existenz dep Riickfall in die phinomenale Sphire

innerhalb der Erscheinungswelt als solcher liegt, oder wenn
€r positiv ist, dann ist das Tragische keine Modifikation des
Schénen, denn dann ist es nicht nur nicht mikrokosmisch, sondern
das direkte Widerspiel dessen, was mikrokosmisch ist. Ist
das Wollen als solches logisch zy rechtfertigen und nichts Un-
logisches, dann ist seine Verneinung eine Verirrung, aber nicht
der hochste Triumph der logischen Idee; ist das Dasein etwas
schlechthin Wertvolles, so ist eg eine vernunftwidrige Barbarei,
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seine Vernichtung asthetisch zu genieBen. Deshalb muB der eu-
dimonologische Optimismus das Tragische eigentlich ver-
werfen, und er begeht eine Inkonsequenz, wenn er es doch gelten
{i8t. Er bemiiht sich dann, es aus seinen vorbereitenden Mo-
menten und seinen Nebenumstinden zu erkliren und zu recht-
fertigen und den springenden Punkt an ihm, der erst sein Wesen
ausmacht, beiseite zu schieben.

Soll das Tragische im Gegensatz zur versohnlichen Losung
des Rithrenden mikrokosmisch, d. h. eine ahnungsvolle Anti-
zipation des makrokosmischen Prozesses sein, so muB letzterer
ebenfalls auf die transzendente Losung, auf die Verneinung des
Wollens als des formell und absolut Unlogischen, auf die Welt-
iiberwindung, auf den Triumph der logischen Idee im Unter-
gange ihres Tragers angelegt sein. Nur eine kosmotragische
Weltanschauung macht das Tragische als dsthetische Kategorie
méglich, wie nur eine kosmokomische das Komische. Von der
riihrenden Losung weiB jeder, daB aus ihr sich immer neue Kon-
flikte gebiaren werden, die nicht immer versohnlich sein werden,
d. h. daB sie nur ein provisorisches Palliativ der Lebens-
konflikte ist. Die tragische Lésung dagegen ist endgiiltig fur
dieses Individuum, das nun allen Konflikten enthoben ist; sie gibt
die trostreiche Zuversicht, daB die logische Idee, wie sie ihr zur
individuellen Willensverneinung ausgereicht hat, so auch am Ende
dieser Weltzeit zur universellen Willensverneinung ausreichen
werde, Die tragische Erhebung reinigt und lautert den Zu-
schauer von den Leidenschaften und dem begehrlichen Wollen
iiberhaupt, indem sie ihn lehrt, sie als etwas bloB der Er-
scheinungswelt Angehoriges, zur dereinstigen Uberwindung Be-
stimmtes anzusehen, und sich durch ideale Antizipation schon
jetzt in die der begierdelosen logischen Idee entsprechende Geistes-
freiheit aufzuschwingen.

Der tragische Konflikt ist nebst seiner transzendenten Losung
der sittlichen Sphire entriickt. Die Uberhebung kann eine
sittlich indifferente sein, die auf einem entschuldbaren Irrtum oder
auf einer unitberwindlichen angeborenen Charakteranlage ruht.
Sie zu vermeiden, lag unter den gegebenen Umstinden nicht im
Bereich der Moglichkeit, weil andernfalls kein unversohnlicher
Konflikt gegeben und der an den Haaren herbeigezogene tragische
Ausgang ein asthetischer Fehler wire. Der tragische Held kann
gar nicht seine Uberhebung bereuen, sondern weil ganz genat,
daB er zum zweiten Male vor dem Scheideweg wieder genau
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so wihlen miiBte wie das erstemal. FEr kann, wenn er will, nicht
anders wollen; er hat nur die Wahl zwischen dem so Wollen
und dem gar nicht mehr Wollen. Bei dem Unvermeidlichen
kann aber von Schuld im eigentlichen Sinne nicht mehr die Rede
sein, es kann auch keine moralische Sithne oder sittliche Strafe
herausfordern, wenn es auch die natiirlichen Folgen und den
Gegenschlag der verletzten Rechtsordnung auf sich herabzieht.
Es ist deshalb auch gleichgiiltig, ob der Held und seine Gegen-
spieler iiber sein Tun moralisch reflektieren oder nicht, und wie
sie es moralisch beurteilen; diese Reflexionen und Urteile kénnen
nur insofern Bedeutung fiir die tragische Entwickelung gewinnen,
als sie einen motivatorischen EinfluB auf den Gang der Hand-
lung und ihren pragmatischen Nexus ausiiben, oder als die sitt-
liche Selbstverurteilung die Abwendung des Willens vom Wollen
beférdert und beschleunigt. Der Held kann dann auch seine Uber-
hebung als Schuld, seinen Untergang als Siihne oder Strafe auf-
fassen; aber ob er das tut oder nicht, ist fiir das Zustandekommen
der tragischen Wirkung gleichgiiltig, und ebenso gleichgiiltig
ist es, ob der Zuschauer diese Auffassung teilt oder nicht. In der
willensverneinenden Weltiiberwindung erhebt sich der Held ja
doch ohnehin in eine iibersittliche Sphire und 1Bt alle sittlichen
Kategorien unter sich in der Sphire der Phinomenalitit zuriick.
Die moralisierende Auffassung des Tragischen im Helden, Gegen-
spieler oder Zuschauer verkennt die prinzipielle Ubersittlichkeit der
transzendenten Loésung und sucht sje im Widerspruch mit ihrem
We.sen in die Sphire phianomenaler Sittlichkeitsbegriffe herunter-
zuziehen. Der tragische Einzelfall hat allerdings eine sittliche
Bedeutung, aber sie liegt grade in dem, was nicht tragisch an
ithm ist, in dem auBertragischen Komplement.

! ,Das auBertragische Komplement ist nicht eine Episode,
die ja auch fehlen konnte, sondern unentbehrliche Ergidnzung
der tragischen Handlung. Nicht alle Figuren der Handlung gehen
imter, und selbst die ‘Untergelienden' haban! Hiie i
Rfechtsnachfolger. Der WeltprozeB geht nach diesem tragischen
Emze!fall weiter; auf das untergehende Geschlecht folgt ein neues,
auf wilde Sitten und rauhe Kimpfe mildere und friedlichere Zeiten,
und aus allen Ruinen sprieBt endlich neues Leben. Neben der im
Tfa.g‘SChe“ triumphierenden negativen Idee der Willensverneinung
bl,e‘bt ein Rest der positiven Idee iibrig, die von diesem tragischen
Einzelfall nicht betroffen wird, und diese ist es. die im auBer
tragischen Komplement triumphiert. ’
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Die Uberlebenden kénnen aus dem tragischen Einzelfall die
Lehre ziehen, daB sie solche Einseitigkeiten und MaBlosigkeiten,
wie sie hier zum unversdhnlichen Konflikt gefithrt haben, mog-
lichst zu vermeiden und die hier an Spiel und Gegenspiel ver-
teilten Momente der Idee harmonisch zu verbinden suchen miissen.
Der tragische Held selbst hat doppelten AnlaB zur Entfaltung des
auBertragischen Komplements kurz vor dem Untergang, nachdem
die Sinnesinderung zur Willensverneinung bereits bei ihm ein-
getreten ist, nimlich einerseits im Riickblick auf die Vergangenbheit,
andrerseits im Vorausblick auf die Zukunft. Nachdem er die
Dinge, Verhiltnisse und Personen im Lichte der Ewigkeit und
befreit von der bisherigen leidenschaftlichen Verblendung und
Befangenheit betrachten gelernt hat, ist er geneigt, denen, die ihm
Béses taten, zu verzeihen, sich mit seinen Feinden zu versOhnen,
die von ihm Gekrinkten und Verletzten um Vergebung zu bitten,
und ihnen, soviel in seiner Macht steht, zu vergiiten, vor allem
aber fiir die ihm teuren Zuriickbleibenden nach Kriften Sorge zu
tragen. Darum entfaltet sich das Rithrende in seiner innigsten
und tiefsten Gestalt nicht im Versohnungsdrama, sondern in der
tragischen Dichtung zwischen der inneren und duBeren Kata-
strophe. Dieses Riihrende gehdrt aber ebensogut wie dasjenige
in den iiberlebenden Personen der Handlung dem auBertragi-
schen Komplement und nicht dem Tragischen selbst an.
Es ist ganz irrig, dieses mit dem Tragischen zu vermengen und zu
verwechseln, oder gar das Tragische aus dem Riithrenden des tra-
gischen Komplements erkliren zu wollen. Alle Versuche, in den
groBen Tragodien den Sieg der immanenten sittlichen Weltord-
nung aufzuzeigen, beziehen sich nur auf dieses auBertragische
Komplement und beruhen auf Verwechselung dieses mit dem
eigentlich Tragischen.

Die rithrenden Momente am tragischen Helden zwischen der
inneren und AuBeren Katastrophe liegen noch vor dem r?alen
Vollzug des tragischen Unterganges und erhohen die tragische
Wirkung, ohne sie zu storen, weil sie die letzte wehmiitige Al?-
rechnung mit der Welt vor ihrer Uberwindung darstellen. Die
rihrenden Momente an den iiberlebenden Nebenpersonern nach
der Katastrophe und die versohnliche Perspektive auf eine bessere
irdische Zukunft dagegen ist ein Riickfall aus der transzendenten
Sphire in die immanente, aus der Weltiiberwindung in das Welt-
getriebe, und darum eine entschiedene Beeintrichtigung der
tragischen Wirkung und ihrer Reinheit und Hoheit. Eine tragische
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Handlung ist um so vollendeter, je mehr diese Seite des auBer-
tragischen Komplements in den Hintergrund tritt, da sie wegen
der Beschrinktheit jedes Einzelfalls doch nun einmal nicht ganz
und gar fehlen kann. Die tragische Weltanschauung trigt die
gefithlsmiBige GewiBheit in sich, daB jede Perspektive auf eine
bessere Zukunft insoweit Tauschung ist, als immer von neuem
unverséhnliche Konflikte aus jeder Weltlage entspringen miissen,
die nur der tragischen Lésung fahig sind.

Das Tragische ist keineswegs auf die Form des Dramas
beschrinkt, sondern findet auch in Epos, Roman, Novelle, Ballade
und Lyrik seine Stitte, In den bildenden Kiinsten dagegen hilt
es schon schwerer, durch die Darstellung einer einzigen Situation
den Gang und AbschluB einer tragischen Handlung erraten zu
lassen; es muB gewohnlich dazu das Sujet schon bekannt sein, oder
die tragische Handlung mu8 in einem Zyklus von Abbildungen zur
Darstellung gelangen, die durch sich selbst verstindlich sind. Die
Musik kann wohl Stimmungen und Gefiihle darstellen, wie sie
durch die Vorstellung einer tragischen Handlung erregt werden,
a?)er nicht die tragische Handlung selbst, ja nicht einmal die tra-

sie die von jenen hervorgebrachten tragischen Wirkungen stei-
gern und ve.rtxefen, indem sje zugleich die tragische Stimmung
br'enter ausklingen und linger nachklingen 14Bt. Die stumme mi-

godie abgehandelt wird. Es jst aber an sich eine von dieser
Kunstform unabhiingige Modifikation des Schénen, die nicht
nur in andern Kiinsten, sondern auch im Naturschénen und ge-
schichtlich Schonen vorkommt, 1)

AT

1) Uber den

PR e, egriff des Tragischen in der bisherigen Asthetik vgl



— 127 —

4. Die kombinierte Losung des Konflikts.

Die immanente Losung ist bloB provisorisch und pal-
liativ; die transzendente ist voreilig und iiberfliegend,
indem sie etwas nur als Zukunftsperspektive des Universums Be-
rechtigtes individuell vorwegnimmt. Unmittelbar in einem Punkte
vereinigen lassen beide sich nicht, weil das Jenseits entweichen
muB, wenn der Blick sich auf das Diesseits heften soll, und dieses
verblaBt, wenn er sich zu jenem erhoben hat; diese subjektive Aus-
schlieBung beider wirkt als Vereinigungshindernis, trotzdem in
objektiver Hinsicht das auBertragische Komplement des Tragischen
dem Riihrenden Raum gewéahrt. Das Komische hat zwar die Ver-
einigung der immanenten und transzendenten Losung (ndmlich die
reductio ad absurdum des gegebenen Einzelfalls und die GewiB-
heit, daB auch das auBerkomische Komplement fiir frither oder
spiter der komischen Selbstvernichtung verfallen ist) in sich; aber
es ist dafiir gemiitlos intellektualistisch und ohne Herz fiir
die Schmerzen und Leiden der Konflikte, von denen es kalt lichelnd
abstrahiert. Jeder dieser Losungen haftet also eine gewisse Ein-
seitigkeit an, die durch Verbindung mit den andern aufgehoben
werden konnte,

Das Komische kann sich aber nun sowohl mit dem Riih-
renden wie mit dem Tragischen verbinden, ersteres, weil sein auB8er-
komisches Komplement dem Riihrenden freien Spielraum 148t und
dieses ebenso wie seine reductio ad absurdum des komischen
Einzelfalls der immanenten Sphire angehort, letzteres, weil es
durch seine mikrokosmische Bedeutung und die SelbstgewiBheit
seiner universellen Geltung auf dasselbe transzendente makro-
kosmische Endziel hinweist wie das Tragische. Mittelbar kapn
dann das Komische auch das Riithrende und Tragische mitein-
ander verkniipfen, indem es die subjektive Schwierigkeit durch
den ihm eigenen oszillatorischen Wechsel der Gesichtspunkte iiber-
windet und die Gemeinsamkeit der objektiven Grundlage beider
in seiner Finheit von immanenter und transzendenter Losung zur
Geltung bringt. Durch die Raschheit des Wechsels der Gesichts-
punkte entsteht dann die Tiuschung, daB durch Vermittelung des
Komischen auch die Einheit des Rithrenden und Tragischen voll-
zogen sei, die zwar objektiv besteht, subjektiv aber in aller Strenge
unvollziehbar ist.

Die Verbindung des Komischen und Tragischen konnte
nicht zu ihrem Rechte gelangen, wo die mikrokosmische Bedeu-
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tung entweder des einen (Schopenhauer) oder des andern (Hegel)
verkannt wurde, die des Rithrenden und Komischen nicht, wo
das Riihrende noch gar nicht als eine dem Komischen koordinierte
Modifikation des Schénen begriffen war. Die bisherige Asthetik
hitte also eigentlich .den oszillatorischen Wechsel der Gesichis-
punkte im Humoristischen als eine Tauschung nicht bloB in sub-
jektiver, sondern auch in objektiver Hinsicht beurteilen, d. h. das
Humoristische als isthetische Kategorie verwerfen miissen (von
Kirchmann). Statt dessen hat sie sich bemiiht, weniger das Hu-
moristische, d. h. den objektiven Bestand des asthetischen
Scheins in den kombinierten Lésungen des Konflikts, als vielmehr
den Humor, d. h. die zur Schaffung eines solchen Scheins ge-
eignete Geistesbeschaffenheit zu erortern, und ist so zur Ver-
wechselung des Humoristischen mit der komischen Selbstdar-
stellung gelangt (Vischer).

Der Humor, der das Humoristische mit BewuBtsein hervor-
bringt, kann entweder naiy oder reflektierend oder spekulativ
sein. Das unbewuBt, d. h. ohne Absicht, unwissentlich und wider
Willen hervorgebrachte Humoristische spielt eine geringere Rolle
im Humoristischen als das unbewuBt Komische im Komischen,

kommt aber doch auch vor, dhnlich wie der unbewuBte Witz, und

darf deshalb nicht ganz in der Asthetik ignoriert werden (z B.

wenn jemand sich bemiiht, eine BlsBe zu verhiillen, grade da-
durch aber wider

seines Trigers zuriick
Kiinstlers, der diese

aber produziert schon

» :Sondern héchstens auf einen solchen des
Figur geschaffen hat. Der naive Humor
mit BewuBtsein das Humoristische, jedoch
ange seiner Natur heraus ohme Reflexion,

I : & fiblegen zu kénnen, also auch ohne die Ge-
egenheiten zur Betatlgung geflissentlich aufzuspiiren. Dies alles

tut der reflektierende Humor, gerit aber dabei leicht in die
Gefahr, daB er abstrakt ode
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spekulative Humor iiberwindet diese Irrwege und Abwege der
Reflexion durch iiberlegene synthetische Kraft der Intuition auf
Grund einer spekulativen \Weltanschauung, indem er das relativ
Unlogische nicht nach sensitiven Gefiihlsreaktionen, sondern am
MaBstabe der mikrokosmischen konkreten Idee abschitzt. Dieser
spekulative Humor allein besitzt die Geistesfreiheit, um sich zum
Tragischen und zur Produktion des universell Humoristischen zu
erheben, wihrend der naive Humor nicht iiber das Riihrende
hinauskommt, und der reflektierende Humor beim Hinausgehen
iiber den Einzelfall sich in die Klage und den Arger iiber die Un-
masse der phinomenalen Unvernunft verstrickt. Diese Arten des
subjektiven Humors gehen ohne scharfe Grenzen flieBend in-
einander itber und haben geringere Wichtigkeit als die folgenden
objektiven Unterschiede des Humoristischen.

* Wenn das Komische sich mit dem Riihrenden verbindet,
entsteht das immanent Humoristische, wenn es sich mit
dem Tragischen verbindet, das transzendent Humoristische;
wo endlich das immanent und transzendent Humoristische
vermittelst der Doppelseitigkeit des Komischen wieder zur Ein-
heit verschmelzen, da entsteht das universell Humoristische. In
jeder dieser drei Unterarten kann der ernste oder der komische
Bestandteil iiberwiegen, oder konnen beide annihernd in einem
Gleichgewicht stehen, das in der Regel aus einer Abwechselung
iiberwiegend ernster und iiberwiegend komischer humoristischer
Momente resultieren wird.

Das komisch Humoristische zerfillt in das unbewufit
Komische, den Witz und seine Verwandten und die komische Selbst-
darstellung, alle drei mit humoristischer Farbung. Eine unbewuBt
komische Figur wird humoristisch durch geniale Bonhomie, Duld-
samkeit, Warmherzigkeit, Hilfsbereitschaft und Heiterkeit des Her-
zens, welche zusammen rithrend wirken. Die einzelne Handlung
einer solchen Figur wird aber nur dadurch humoristisch gefarbt,
daB eben dieselben Ziige, die einerseits die komische Verwicklung
herbeifithren und l6sen, andrerseits rithrend wirken. Ebenso er-
hilt die Komik des Witzes, der Ironie, Karikatur usw. einen humo-
ristischen Anstrich, wenn die durch sie bloBgelegten Beziehungen
nicht bloB die komische Verkehrtheit des Objekts, sondern zugleich
auch rithrende Eigenschaften seines Gemiits aufdecken. Die l.<o-
mische Selbstdarstellung muB, um einen humoristischen An§tr10h
zu bekommen, vor allem auf dem Boden einer unverwiistlichen

guten Laune und eines unerschiitterlichen Wohlwollens ruhen; sie
v. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 9
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muB sich nicht bloB als Mittel zur Befridigung der Eitelkeit oder
gar zur hdmischenSpétterei, sondern als Mittel zum Trosten, Sorgen-
verscheuchen und Wiederaufrichten behandeln. Der pfiffig-lustige
Humor des Narren muB von einem warmen, treuen Herzen ge-
tragen sein, um humoristisch zu wirken; dann darf er auch seine
Lustigkeit bei giinstiger Gelegenheit bis zur Ausgelassenheit stei-
gern, ohne darum aus dem Humoristischen herauszufallen. Selbst
der Galgenhumor wird zum wahrhaften Humor erst durch das
gute Herz, das den Witz und seine Verwandten benutzt, um den
Ungliicksgefihrten iiber schwerste Stunden hinwegzuhelfen und
sich selbst fiir sie zum Vorbild aufzurichten. Dieser Galgenhumor
der echten Geistesfreiheit erhebt sich aber bereits iiber sich selbst
hinaus zum tragischen Humor. Der komische Humor kommt am
besten zur Geltung ‘durch Zusammenwirken von Dichtkunst und
Mimik, sofern es dem Schauspieler gelingt, der Komik der Worte
und Handlungen echte Herzenstone beizumischen, und riihrende
Reden mit komischer Mimik vorzutragen.

Dasjenige Rithrende, welches entweder das Erhabene ein-
schlieBt, oder aber sich schey und keusch verbirgt und sich nur bei
starker Motivation unwillkiirlich verrit, bedarf keines herbstrengen
Korrektivs, wohl aber dasjenige, welches sich an die Oberflache
dringt, bei kleinen Veranlassungen breit macht und dabei den
rechten GefiihlsmaBstab fitr das Wichtige und Ernste verschiebt
oder einbiiBt. Da ist das Hinzutreten des Komischen ein passendes
Korrektiv, um durch seine reductio ad absurdum den falschen
Schein einer iibertriebenen Bedeutung der Dinge und Konflikte zu
zerstoren, den . dje Empfindsamkeit vorspiegelt. Das riihrend
H_umoristische ist deshalb eine hohere Modifikation als das
Rli!lrende ohne Humor; eg darf sich positiv um so liebevoller im
kleinsten entfalten, je schonungsloser selbst das GréBte von ihm

» Mit seiner zersetzenden Komik mehr gegen
nebensichliche Ziige des GroBen und Bedeutenden kehren miissen
als gegen den Kern seines Wesens. Das rithrend Humoristische
hat vor dem auBerkomischen Komplement des Einzelfalls, vor dem
positiven Rest der Idee pietitvoll Halt zy machen; erst das tran-
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logische Idee, sondern macht nur offenbar, daB ihr eigentlicher
Inhalt und ihr letztes Ziel nicht Positives, sondern etwas schlecht-
hin Negatives ist.

Das rithrend Humoristische krankt doch an einem inneren
Widerspruch; als Riihrendes soll es immanent sein und bleiben
und die Positivitit des Restes der Idee oder des auBerkomischen
Komplements respektieren, als Komisches aber kann es die un-
entrinnbare komische Selbstzersetzung allen und jeden Restes der
Idee nicht abwehren. Es bleibt ihm nichts iibrig, als entweder
seinen Schwerpunkt auf das Komische zuriickzuverlegen und das
Rithrende nur gelegentlich nebenbei mit heranzuziehen, oder aber
sich die Augen mit Scheuklappen gegen die komische Selbst-
auflosung auch des GréBten und Edelsten abzublenden und sich
auf die kleinen und engen Lebenskreise des Idyllischen zu be-
schrinken. Deshalb ist das immanent Humoristische, soweit es
rein, d. h. frei vom BewuBtsein des ihm anhaftenden Widerspruchs
ist, entweder ein komisch Humoristisches oder ein idyllisches
rithrend Humoristisches. Versucht aber das Humoristische diese
Gestalten zu iiberschreiten, ohne sich doch zum transzendent
Humoristischen emporschwingen zu kénnen, so tritt der ihm inne-
wohnende Widerspruch zutage als offener Bruch.

Der gebrochene Humor wirkt um so peinlicher, als der
Humorist einerseits iibermiBig empfindsam auch gegen die klein-
sten Konflikte ist und andrerseits doch dieselben als Betitigungs-
anlisse seines Humors eifrig aufspiirt und die hochsten MaB-
stibe einer idealen Gesinnung an sie anlegt. Die Uberempfind-
samkeit gegen die Dinge und ihre vermeintliche Bosheit fithrt zum
Situationspessimismus; der Kontrast der hochgespannten idealen
Forderungen mit der sittlichen Durchschnittsbeschaffenheit der
Menschen zum moralischen Entriistungspessimismus, die Ver-
einigung beider zum Miserabilismus. Dem Situationspessimis-
mus entspricht der triibselige, melancholische Humor des nassen
Jammers und aschgrauen Elends, dem Entriistungspessimismus
der bittere, gallige Humor des lieblosen Hohns und der giftigen
Satirik, dem Miserabilismus das oszillatorische Schwanken zwische‘n
beiden, das dann wohl gar fiir den hochsten Gipfel des Humoristi-
schen gehalten wird.

Eine besondere Form des Humoristischen ist die Verkm‘ipfung
des Komischen mit dem Wehmiitigen. Das elegisch Humori-
stische steht zwar noch innerhalb des immanent Humoristischen,

weil der Mensch in die Sphire der phinomenalen Existenz gebannt
' g.
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bleibt und der Macht ihrer Interessen sich nicht zu entziehen
vermag, es weist aber wenigstens ideell insofern schon zum tran-
szendent Humoristischen hiniiber, als der reell ungeldste vergangene
Konflikt im Lichte der Ewigkeit als ein nicht mehr seiender, ideell
iiberwundener erscheint. Es ist sozusagen das immanent Humo-
ristische in seiner Sehnsucht nach dem Umschlag in das transzen-
dent Humoristische. Der traurigen Katastrophe ziemt wiirdiger
Ernst, und nicht ein Einmengen komischer Beleuchtung, die hier
frivol erscheinen wiirde (im Gegensatz zur tragischen Katastrophe,
wo sie als transzendenter Humor befreiend wirkt). Wenn aber die
zeitliche Entfernung die Trauer zur Wehmut abgeklart hat und die
Relativitit der gescheiterten eigenen Bestrebungen zum Bewubt-
sein gekommen ist, dann kann auch der rithrende Humor wieder in
seine Rechte treten als mildes Licheln iiber die der Menschen-
natur anhaftenden Irrtiimer und leidenschaftlichen Ubertreibungen.
Das Komische gelangt dabei freilich in duBerst verblichener, ab-
geddmpfter Firbung zur Geltung, dhnlich wie im komisch Humo-
ristischen die ernste Rithrung nur leise wie aus der Ferne anklingt.
Ein richtig abgeténter Wechsel zwischen wehmiitig und ko-
misch Humoristischem wird aber fiir ein groBeres Kunstwerk
das Gleichgewicht des Riihrenden und Komischen wieder herstellen
und vertritt dann etwa die héchste Gestalt, zu der das immanent
Humoristische sich entwickeln kann, wenn es sich iiber den idyl-
lischen Humor erheben und doch nicht in gebrochenen Humor
verstricken will.

Beim empfindsamen Humor vertritt das Riihrende der liebe-
vollen Versenkung ins Kleinste die Seite des Optimismus, von der
sich die komische reductio ad absurdum wie ein pessimistischer
Kontrast abhebt; bei der Abwechselung von elegisch und komisch
Humoristischem dagegen vertritt das Komische den Optimismus der
be}la.lglichen Hingabe ans gewshnliche tigliche Leben und das Web-
miitige die pessimistische Erhebung iiber das irdische Streben.
l'n beiden _Féillen ist der naive Bestandteil optimistisch, der reflek
tferte pessimistisch ; ohne die Mischung beider Bestandteile ist kein
fleferer Humor méglich, und der gebrochene Humor ist nur darum
;ml mreent, ‘,Ne,“ ihm der Optimismus entschwunden ist und €

hianomenaler Pessimis el .es b emp'l n§ ,
'Pl;berwunden wird, in dex:l;lsi’jc(}l]z: i teleol.o gischel 0phmls‘;l;l;
Humoristischen) ein teleologis, = (den} elegisch und transzendert

gischer Optimismus, der sich als mef2
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physischer Pessimismus entpuppt. Wer entweder den empirischen
Pessimismus oder den teleologischen Optimismus ablehnt, muB
folgerichtig auch das komisch und rithrend Humoristische ver-
werfen; wer entweder den teleologischen Optimismus oder den
metaphysischen Pessimismus leugnet, muB konsequenter Weise
auch das transzendent Humoristische leugnen. Der asthetische
Geschmack, der das immanent und transzendent Humoristische
anerkennt und genieBt, setzt sich damit intuitiv in Widerspruch
gegen alle Theorien, die den teleologischen Optimismus, oder den
empirischen, oder den metaphysischen Optimismus bestreiten.
Den Gipfel des Humoristischen macht das transzendent
Humoristische aus, die Vereinigung von Tragischem und Ko-
mischem, die Einheit der intellektuellen und gemiitlichen Welt-
iiberwindung. Sie verschmilzt die entferntere Perspektive des
Komischen auf frithere oder spitere reductio ad absurdum auch des
auBerkomischen Komplements mit der verfrithten Antizipation des
makrokosmischen Weltziels durch das Tragische. Die Heiterkeit
des Komischen ist hier zur héchsten Geistesfreiheit des
Idealismus abgediampft, der auf die Scheinhaftigkeit der Welt
mild lichelnd herabblickt; der herbe Ernst der Befangenheit in
den Interessen der Erscheinungswelt ist vermittelst der tragi-
schen Erschiitterung iiberwunden und in den transzendenten
Seelenfrieden verklirt, der mit jener iiberirdischen Heiter-
keit zusammenfallt. Die Stimmung des héchsten Komischen
und Tragischen ist dieselbe, nur auf verschiedenen Wegen
errungen; als doppelseitig errungene ist sie in sich um so stirker
gefestigt und schaukelt sich wohlig in dem oszillierenden Riick-
blick nach ihren beiden Entstehungswegen. Auf dem einen dieser
Wege durchschaut sie nicht bloB mehr dieses oder jenes relativ
unlogische Wollen in seiner Widerverniinftigkeit, sondern alles
Wollen schlechthin als das seiner Natur nach Widerverniinftige und
2uf komischen Selbstvernichtung Bestimmte, auf dem andern er-
hebt sie sich durch transzendente Erlosung iiber das Wollen als
die sich selbst verzehrende Leidenschaft und ihre unheilbar schmerz'-
vollen Konflikte. Wie die Stimmung des transzendent Humoristi-
schen eine einheitliche, bloB nach ihrer zwiespaltigen Entsteh.ung
doppelseitig schillernde ist, so ist andrerseits das Objekt
eines und dasselbe, die Tragikomdodieder W elt und de§ Le-
bens, der Natur und Geschichte. Wenn das Komische unq Tragische
beide wegen ihrer Beziehung auf dasselbe makrokosmische End-
ziel mikrokosmisch sind, aber jedes nur in einer abstrakt heraus-
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geschilten Art der Beziehung, so ist das transzendent Humoristische
mikrokosmisch in beiden Beziehungen zugleich, nimlich
sowohl in Bezug auf die logische Aufhebung des antilogischen Wol-
lens als in Bezug auf die Erlésung von dem Schmerzreflex dieses
Widerspruchs im Willen selbst.

Das Komische, insbesondere das immanent Humoristische,
kann bei Hinzutritt einer tragischen Situation sich verhiltnismaBig
leicht als Komisches behaupten und zum Tragikomischen er-
heben; schwerer kann das Tragische sich bei der Katastrophe plétz-
lich als Komitragisches entpuppen, obwohl es auch an solchen
Féllen selbst in der Geschichte nicht fehlt. Deshalb ist mitRecht mehr
vom Tragikomischen als vom Komitragischen die Rede. Wihrend
letzteres nur am SchiuB einer tragischen Handlung plétzlich heraus-
springen kann und dann im Kunstwerk leicht als choquierende
Uberraschung wirkt, wird das Tragikomische dadurch vorbereitet,
daB die ganze tragische Handlung in allen Stadien ihrer Vorberei-

I?ichter selbst kann als Prologus und Epilogus, oder beim humo-
ristischen Roman in eingestreuten Exkursen, vor den Vorhang
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treten und die Handlung samt ihren Trigern in humoristische
Beleuchtung riicken.

Sowohl das immanent Humoristische als auch das trans-
zendent Humoristische leiden an einer gewissen Einseitig-
keit; denn das erstere verfingt sich in die Enge des Dies-
seitigen und bleibt ihr verhaftet, das letztere aber erhebt
sich in Regionen, wo die' Anschaulichkeit und mit ihr die Schon-
heit aufhért. Im universell Humoristischen gleichen sich
diese Einseitigkeiten aus, indem jede an der andern ihre Ergan-
zung findet; das immanent Humoristische der vorbereitenden
Handlung wird iiber seine phinomenale Beschrinktheit dadurch
hinausgehoben, daB es die transzendente Doppellésung des Schlus-
ses vorausahnen liBt, und das transzendent Humoristische
148t dem Irdischen sein Recht widerfahren, indem es das imma-
nent Humoristische als Himmelsleiter, als Aufstieg zur Er-
losung, benutzt und in diesem Sinne auf die seinen Blicken allméh-
lich entschwindende Erscheinungswelt als auf eine selbst schon
humoristisch verklirte zuriickblickt. Wahrend das immanent
Humoristische und das transzendent Humoristische nur je
zwei konflikthaltige Modifikationen miteinander verbinden, ver-
kniipft das universell Humoristische alle drei und stellt sich
auch in dieser Hinsicht als der Hohepunkt der kombinierten
Lésungen dar. ;

Die Modifikationen des Schonen sind um so seltener anzu-
treffen, je hoher sie stehen; so ist z. B. das universell Humoristische
in der untermenschlichen Natur gar nicht, in hervorragend humo-
ristischen Menschen nur bei seltenen Gelegenheiten in seiner
Entfaltung zum Tragikomischen, in der aus der Vogelperspektive
betrachteten Geschichte zwar hiufiger, aber dann wiederum ge-
wohnlich nicht in mikrokosmischer Geschlossenheit zu finden. Die
Musik kann allenfalls dem naiv Humoristischen nachstreben, aber
das reflektiert Humoristische ist ihr schon nicht mehr zuganglich,
und an das Tragikomische reicht sie noch weniger heran als an das
Tragische und Komische. Grade der reflektierende Humor muB
durchaus zu Worte kommen, um verstindlich zu werden; er ist
deshalb der bildenden Kunst und Mimik verschlossen und gelangt
nur in der Dichtkunst zu vollem Ausdruck. Selbst in dieser
Kunst finden sich zwar viele Anldufe zu universell humoristischen
Kunstwerken, ‘aber kaum ein vollig gelungener; dies mag mit der
Schwierigkeit zusammenhingen, geeignete universell humoristische
Sujets zu finden, und die Folge hiervon ist wieder, daB die humo-



— 1367 —

ristischen Dichter mehr subjektive Dichtungsformen bevorzuger,
z. B. den humoristischen Roman, das romantische Epos und allen-
falls das romantische Drama, in denen sie ihren personlichen
Humor leichter spielen lassen kénnen. Auch die Empfanglichkeit
fir das Humoristische ist sparlicher vertreten, als man denkt;
dem weiblichen Geschlecht fehlt sie oft sogar fiir die niederen
Arten desselben, dem mannlichen meistens doch fiir die hoheren,
so-daB das universell Humoristische immer auf einen Kkleinen
Kreis Auserwihlter angewiesen bleiben wird.

Wenn nun so das universell Humoristische als der zusammen-
fassende Einheitspunkt und Héhepunkt der Modifikationenlehre
und diese als die Steigerung der Konkretionsstufenlehre darge-
stellt ist, so darf doch daraus nicht gefolgert werden, als ob das
Ideal in der synthetischen Einheit der Modifikationen bestinde,
oder als ob alle Kiinstler nunmehr nach der Darstellung des uni-
versell Humoristischen streben sollten. Das Ideal ist ebensowenig
die aktuelle Einheit aller Modiﬁkationen, wie es die der Konkre-
tionsstufen oder der Kiinste ist; d. h. es deckt sich ebensowenig
mit dem universell Humoristischen wie mit dem Individuellen
oder der Oper. Das Ideal gehort vielmehr allen Konkretions-
stufen, Modifikationen und Kiinsten an, und ist in allen diesen nur
da zu finden, wo der asthetische Schein dem idealen Gehalt véllig
addquat ist, also nur diejenige Konkretionsstufen, Modifikationen
und Kunstmittel zeigt, die der ideale Gehalt von sich aus als die
ihm angemessensten fordert,

Jeder Kiinstler hat ferner bei der Auswahl der Stoffe und
Kunstmittel das seiner individuellen Veranlagung Entsprechende
zu bevorzugen, unbekiimmert darum, ob andre ihm ferner liegende
Gebiete, abstrakt genommen, einen héheren Schénheitswert be-
anspruchen kénnen. Ejn Sujet, das rein schéne Darstellung ver-
langt, darf nicht erhaben oder anmutig, ein solches, das eine kor-
fliktlose Modifikation als addquate Erscheinungsform fordert, nicht

mikrokosmischen Bedeutung wiegt allemal schwerer als der Unter-
schied der Modifikationen, in depen sie sich versinnlichen. DaB
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alle Gebiete auch in der Kunst zu ihrem relativen Rechte kommen,
dafiir hat nicht der einzelne Kiinstler, sondern der providentielle
Verlauf der Kunstgeschichte zu sorgen. Die Idee versenkt sich
in alle Stufen im Reiche des Schénen mit gleicher Hingebung, be-
nutzt jede Gelegenheit, um sich auseinanderzulegen und heimisch
einzurichten, und erzielt eben dadurch im Ganzen das hochste
MaB von Schonheit; dies gilt nicht bloB fiir das Naturschone und
geschichtlich Schone, sondern mittelbar auch fiir das Kunstschone,
indem sie fiir das Auftreten der rechten Kiinstlergenies zur
rechten Zeit Sorge trigt.?)

VI. Die Stellung des Schonen im menschlichen Geistesleben
und im Weltganzen.

1; Schonheit und Bediirfnis.

Das Schone entspricht nur einem idealen, keinem realen Be-
diirfnis ; es gehort zu des Lebens UberfluB, ist ein idealer Luxus
und reell zwecklos, weil es idealer Selbstzweck ist. Aber der
Mensch ist so eingerichtet, daB neben den realen Bediirfnissen
auch dieses ideale sich geltend macht; schon sehr frithe, unter
Verhiltnissen, die uns als der dubBerste Notstand erscheinen, wer-
den Krifte und Zeit der materiellen Verbesserung der Lage ent-
zogen und auf den verschonernden Schmuck des Lebens verwandt,
z. B. auf Verzierung von Waffen und Geraten, und iiberall be-
zeichnen die Volksfeste mit ihren Festgewéndern, Festgeraten,
Festriumen, Festspielen, Festtinzen und Festgesangen den Hohe-
punkt des Volkslebens.

Die Not und die Diirftigkeit werden kaum als solche emp-
funden, so lange sie als ein allen gemeines Ubel ertragen werden,
d. h. so lange die GenuBfihigkeit und die GenuBmittel ungefahr
die gleichen fiir alle Glieder des Volkes sind und mit hoherer
Macht und gréBerem Besitz weder feinere Bildung noch verfeinerte
GenuBmittel verkniipft sind. Sobald aber die Lebenslage der ver-
schiedenen Stinde und Schichten des Volkes, ihre Befdhigung und
ihr Anteil an dem verfiigbaren Komfort und LebensgenuB sehr ver-

%) Uber den Begriff des Humoristischen in der bisherigen Asthetik vgl.
K. 1, 451—461.
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schieden wird, muB selbst eine gegen frither sehr verbesserte
Lebenslage der unteren Schichten im Kontrast mit den oberen
als eine driickende Entbehrung empfunden werden. Dann emport
sich das Volk auch gegen den verfeinerten Schoénheitsluxus der
Aristokratie, fiir dessen Verstindnis ihm die nétige Vorbildung
fehlt, und verlangt, daB zuerst seinen realen Entbehrungen ab-
geholfen werde, ehe dje Aristokratie in einem solchen vermeintlich
iiberfliissigen Luxus schwelgt. Noch schlimmer wird es, wenn
die Aristokratie der Bildung und des Besitzes auseinanderfallen,
wenn die erstere zwar die Vorbildung fiir feinere Kunstgeniisse und
die Sehnsucht nach ihnen, aber nicht die Mittel zu ihrer Erlangung
besitzt, die letztere dagegen aus Mangel an Geschmacksbildung
ihre Mittel entweder gar nicht auf den Schénheitsluxus verwen-
det, oder aber durch falschen Geschmack auf die Entartung und
den Verfall der Kunst hinwirkt.

Aus rein euddmonistischem Gesichtspunkt ist jeder Pfennig,
der auf den Schénheitsluxus der Gebildeten verwandt wird, Siinde,

¢

k.ulturtr'agende Minderheijt das ganze Volk schneller férdere, indem
Sie zundchst sich selbst zu héherer dsthetischer Kultur erhebt und

auf eine Volkskunst zuriickzuschrauben, zur Verrohung, Verstoff-
lichung und tendenziésen Entartung der Kunst fiihren.
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bloB fiir sich und ihre Kreise angemessene Mittel auf Kunstpflege
und Kunstférderung zu verwenden, sondern auch auf adsthetische
Forderung des Volkes. Insbesondere bedarf es ausgiebiger Ver-
anstaltungen, um die mittellosen Gebildeten, welche Vorbildung
und Sehnsucht haben, nicht an Kunstgeniissen darben zu lassen;
in zweiter Reihe erst bedarf es auch solcher Veranstaltungen, die
geeignet sind, dem empfinglichen Teile der noch ungebildeten
Massen passende Kunstgeniisse darzubieten und seinen Geschmack
allmihlich zu veredeln. Fiir alle solche dsthetische Zwecke wird von
den Besitzenden und vom Staat gegenwirtig nicht etwa zu viel,
sondern zu wenig aufgewandt. Die niederen Schichten freilich
miissen schon das Wenige zu viel finden, weil sie fiir den Wert
dieses idealen Luxus im Durchschnitt kein Verstindnis haben,
desto mehr Sehnsucht aber nach den materiellen Geniissen der
Wohlhabenderen, die sie entbehren miissen, und von denen ihnen
wenigstens einiges durch die auf Schénheitsluxus verwandten Mittel
hitte zugefithrt werden konnen.

Oft genug wird tatsichlich das Schéne nur um des sinnlich An-
genehmen willen gepflegt, das in ihm enthalten ist, oder auch um
durch die von ihm geweckten isthetischen Scheingefiihle die Ent-
stehung realer Gefiihle gleicher Art zu beférdern, z. B. Tanzmusik
und Tanz, um erotische Anniherung zwischen der Jugend beiderlei
Geschlechts herbeizufithren, oder Kriegsmusik, um den Kampfes-
mut zu entflammen, oder kirchlichen Prunk, um Andacht zu er-
wecken, oder schliipferige Romane, um die Liisternheit zu kitzeln.
In solchen Fillen dient das Schéne tatsichlich realen Bediirfnissen,
d. h. es wird seiner idealen Selbstzwecklichkeit und Freiheit be-
raubt und in den Dienst praktischer Zwecke gestellt. Durch eine
solche praktische Ausnutzung wird ihm als Schonen Gewalt an-
getan, sofern es ein seiner Natur nach freies Schones war, und nicht
etwa ein unfreies, dessen Begriff und Wesen in solcher Dienstbar-
keit besteht. Ob die praktischen Zwecke eine solche Ausnutzung
des Schénen praktisch rechtfertigen oder nicht, ist in jedem Falle
besonders zu beurteilen (etwa wie Totung, Brandstiftung wund
Requisition im Kriege); es ist hier nur klar zu stellen, daB
damit das freie Schone seinem Wesen entfremdet wird.

Alles freie Schone arbeitet sich erst allmihlich im Lauf der
Geschichte aus solcher begriffswidrigen Dienstbarkeit, aus seiner
Verquickung mit realen Bediirfnissen heraus; es besinnt sich erst
ganz allmihlich auf sein Wesen. In niederen Kulturzustinden ist
das Unterscheidungsvermogen fiir reale Gefithle und asthetische
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Scheingefiihle noch gering und darum die Verwertung des Schénen
zur Erregung von iibergreifenden Scheingefiihlen sehr nahe-
liegend. Je weiter aber die Kultur fortschreitet, desto mehr nimmt
die Uhterscheidung beider Gefiihlsarten zu, und desto mehr son-
dert sich das Schéne von den Mitteln ab, die zum Dienste prak-
tischer Zwecke und realer Bediirfnisse verwendet werden, Aber
in den riickstindigen Vélkern, Stinden und Lehensalteml bleibt
die Verquickung noch lange bestehen, nachdem sie bei den Gereiften
aufgehort hat, und damit dauert auch der Kampf gegen die Grenz-
tiberschreitungen zwischen dem idealen Schénen und dem realen
Bediirfnis fort, der einerseits mit Nachsicht und Geduld, andrer-
seits mit unablissiger Stetigkeit gefithrt werden muB.

' 2. Schénheit und Wabhrheit.
Unter Wahrheit kann man dreierlei verstehen: erstens die

Ubereins Immung des schénen Kunstscheins mit dem Wahr-

des schénen Scheins mit dem Wirklichen, das den Wahrneh-
mungsschein hervorruft, drittens die Ubereinstimmung des
schénen Scheins mit dem idealen Gehalt, der sich vermittelst des
Durchganges durch das Wirkliche im schénen Schein objektiviert.
Die Wahrheit im ersten Sinne kann man die immanent rea-

Transzendentalrealistische Wahrheit kann der schone Schein
niemals haben, weil das bewuBtseinstranszendente Wirkliche
schénheitslos ist, also der Wahrnehmungsschein erst seiner
ganzen Schénheit entkleidet und in ein niichternes wissenschaft-
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liches Begriffsgerippe umgewandelt werden muB, um realistische
Wahrheit zu gewinnen.

Der naive Realismus, der das bewuBtseinstranszendente
Ding an sich und den bewuBtseinsimmanenten Wahrnehmungs-
schein fiir identisch, oder doch fiir vollig gleich halt, verschmelzt
auch die immanentrealistische und transzendentalrealistische
Wahrheit zu einer ohne Zusatz realistischen Wahrheit.

Wenn die Naturtreue und geschichtliche Treue nur bedingungs-
weise und auch dann nur bis zu einem gewissen Grade, die reali-
stische Wahrheit aber niemals vom Schonen verlangt werden kann,
so muB dagegen die idealistische Wahrheit immer und im héch-
sten MaBe von ihm gefordert werden. Sie allein ist maBgebend
dafiir, ob und in welchem ‘Grade in jedem besonderen Falle das
Schéne Naturtreue und geschichtliche Treue haben darfund muB,
und inwieweit es #sthetisch verpflichtet ist, von dem natiirlichen
und geschichtlichen Wahrnehmungsschein abzuweichen. Die ideali-
stische Wahrheit des Schénen steht in formellem Gegensatz, aber
in inhaltlicher Ubereinstimmung mit der metaphysischen Wahrheit
der. philosophischen Wissenschaft. Formell kleidet die erstere sich
in Sinnenschein oder sinnlichen Phantasieschein, die letztere in
Begriffe; inhaltlich aber zielen peide auf denselben unbewuBten
idealen Gehalt ab, der sich fiir das BewuBtsein nur in der einen
oder andren Einkleidung und Umschreibung vergegenwartigen
148t.

Wo die Naturtreue und die geschichtliche Treue des Schonen
als die von der Kunst zu erstrebende Wahrheit gelten, da muB das
HiBliche und Schone, das Bedeutende und Unbedeutende des
Wahrnehmungsscheins gleichmiBig nachgeahmt werden; es fehlt
jedes Kriterion, um das eine vor dem andern zu bevorzugen, oder
um das isthetisch Wesentliche und Gerechtfertigte von dem asthe-
tisch Unwesentlichen zu unterscheiden. So erstickt der kiinstlerische
Naturalismus stets in den unwesentlichen nebensichlichen Details.
und verirrt sich auf der Flucht vor der idealistischen Wahrheit in
die Pflege des HiBlichen und Gemeinen; er verliert sogar die
Fihigkeit, den Wahrnehmungsschein unbefangen zu rekonstruieren,
und liefert statt treuer Kopien Zerrbilder, ebenso wie der Historiker,
dem mit der Idee das Merkmal des Wesentlichen abhanden ge-
kommen ist. Das Streben nach idealistischer Wahrheit dagegen
fithrt nur dann zu hohler, abstrakter Schablonenhaftigkeit, wenn
eine falsche isthetische Theorie das abstrakte gattungsmﬁﬂige
Ideal an Stelle des mikrokosmisch individuellen setzt und das
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HaBliche auch da 2y meiden sucht, wo es asthetisch berechtigtes
und gefordertes Mittel zur Gewinnung des charakteristisch
Schénen ist.

Da jeder Kiinstler, auch der Meister, immer weiter studieren
und sich durch Vergleich mit anderem Schénen vor Verirrung in
subjektive Einseitigkeiten bewahren muB, so haben diejenigen
Kiinste einen groBen Vorteil, die nicht nur den Vergleich mit
frihern Leistungen der Kunstgeschichte und mitstrebender Zeit-

Verstindnis bei dem an das Naturschéne gewshnten Publikum
rechnen kénnen, Aber Naturstudien, Kopien des naturschénen
Wahmehmungsscheins, sind ebensowenig Kunstwerke, wie
kunstgeschichﬂiche Studien, Kopien der Kunstwerke friiherer
Meister, es sind. Der blinde Gétzendienst vor der Natur in wissen-
schaftlicher und dsthetischer Hinsjcht kann nur in einer Zeit auf-
kommen, die dep Glauben an die Idee verloren hat, kritiklos

andres als dje wissenschaftliche Wahrheit der Asthetik, die
erkennt, daB die Schénheit des Scheins lediglich in der ihm im-
manenten idealistischen Wahrheit besteht. Dije dsthetische Wahr-

ziigen feststehen, um eine angewandte Asthetik zy ermoglichen;
letztere wieder ist der Kunstkennerschaft, Kunstgeschichte, Kunst-
kritik und Kunstgelehrsamkeit unentbehrlich, wenn diese nicht
auf jeden Versuch einer vergleichenden Wertschitzung verzichten
und sich auf trockene Zusammenstellung tatsdchlicher Angaben
oder auf unmotivierte Machtspriiche des unkontrollierbaren per-
sonlichen Geschmacks beschrinken -wollen; Die isthetische Zer-
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gliederung des Schonen gewihrt an und fiir sich bloB einen in-
tellektuellen, keinen &sthetischen GenuB; wohl aber kann der
Durchgang durch sie den isthetischen GenuB des Kunstwerks
selbst bei der Riickkehr zu ihm erhéhen. Eine gute Asthetik kann
viel beitragen zur unmittelbaren und mittelbaren dsthetischen Er-
ziehung der Kunstkenner, Kunsthistoriker, Kunstrichter, Kunst-
gelehrten, Kunstfreunde und Kiinstler; sie kann verkehrten Ge-
schmacksrichtungen, Verirrungen des Zeitgeistes und solchen
bestimmter Individuen nachdriicklich entgegentreten und ver-
hindern, daB wertvolle Krifte aus eigner Verirrung oder unter
dem Druck einer verirrten o6ffentlichen Meinung auf verfehlte
Kunstrichtungen vergeudet werden. Sie kann endlich als theore-
tische Erkenntnis dem Menschengeist eine intellektuelle Befrie-
digung gewédhren, wie alle Wissenschaft, die ihren eigenen Wert
hat, ganz unabhingig von etwaigem praktischen Nutzen; diese
Befriedigung ist um so héher, je wiirdiger und bedeutsamer der
Gegenstand der Erkenntnis ist.

Damit sind aber auch die Griinde fiir den Wert und die
Berechtigung der Asthetik erschépft; jeder Versuch der Asthetik,
mehr fiir sich zu reklamieren, kann ihr nur MiBerfolge und ver-
dienten Spott eintragen. Sie darf nicht einmal wagen, den Kiinst-
lern zu empfehlen, welche von den verschiedenen berechtigten
Richtungen der Kunst sie vorzugsweise pflegen, welchen Stoffen,
welchen Modifikationen, welchen Kiinsten und Kunstgebieten sie
sich grade jetzt zuwenden sollen. Ganz und gar blamiert sie
sich aber, wenn sie sich einfallen 148t, Vorschriften dariiber auf-
zustellen, wie das Schoéne hervorgebracht werden miisse, z. B.
nach dem Rezept fiir die Herstellung eines yollendeten Dramas
zu suchen. Ihr EinfluB ist nur einerseits vorbereitend und
andrerseits negativ, regelnd, beschridnkend; positiv kann
sie unmittelbar auch nicht das geringste leisten. Zu einer so
irrtiimlichen und schulmeisterlichen Auffassung ihrer Aufgabe
kann nur eine Asthetik kommen, die noch nicht die Ohnmacht
des BewuBtseins und das Hervorquellen aller schopferischen Tatig-
keit aus dem UnbewuBten begriffen hat.

3. Schoénheit und Sittlichkeit.

Wenn Wahrheit (im idealistischen Sinne) und Schénheit
zusammentreffen in der Ubereinstimmung des idealen Gehalts mit
seinem Ausdruck fiirs BewuBtsein, so Sittlichkeit und Schon-
heit in der phanomenalen Versinnlichung des unbewuBt Logischen
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in Gestalt der objektiven Teleologie. Aber hier wie dort decken
sich beide Seiten nicht. Der Sittlichkeit kommt es auf die Sache
selbst (Gesinnung, Handlung, Erfolg) und nicht auf den Schein
an, der Schonheit zunichst auf den Schein und auf die Sache nur,
soweit sie durch den Schein widergespiegelt wird (B. 102—104,
106—107, 137—140). Alle niederen Konkretionsstufen sind sitt-
lich indifferent; die des konkret Individuellen ist es teilweise
auch noch; niamlich erstens nach ihrer formalen Schénheit, und
zweitens nach den in ihr vorkommenden sittlich gleichgiiltigen
Betitigungen, Dagegen voliziehen sich in ihr sehr wichtige sitt-
lich differente Betitigungen, z B. Reflexionen, Kimpfe, Ent-
schlieBungen und geistige Handlungen, die keine Widerspiegelung
im sinnlichen Schein finden, also gar nicht, oder doch nur sehr
mittelbar durch Nebenwirkungen und Begleiterscheinungen aus
dem isthetischen Schein erschlossen werden konnen, Der wich-
tigste Teil der menschlichen Sittlichkeit, die reflektierte bewuBte
Moralitit, oder die auf Grundsitze gebaute und durch abstrakte
Uberlegung vermittelte Pflichterfilllung, entzieht sich am meisten
dem Schénen. Leichter erreichbar ist ihm die jhrer selbst und ihrer

Tugend in dem geistig Erhabenen und seelisch Anmutigen;
von diesen weist aber dije erstere auf die reflektierte bewuBte
Moralitiit hinaus, die zweite auf sie zuriick (B. 247—253),

Im Gebiet des Erhap enen bleiben die blinden Naturkrifte
immer, die einseitigen natiirlichen Triebe und Affekte des Men-
schen hiufig sittlich-indifferent. Dije Erhabenheit einer zur vollen
Harmonie des Geistes hindurchgerungenen Tugend hat hiufig

matischen Helden verwendbar sind, selbst dann, wenn sie zu
Mirtyrern werden; jhre lehrhafte und erziehliche Wirksamkeit
fillt auBerhalb des Bereichs des Schénen. Das sittlich Erhabene
ist deshalb dann asthetisch am wirksamsten, wenn es in einem

energischen sichtbaren Betitigung und zum sinnenfilligen Kampf
mit den widerstrebenden Michten, Auch der seiner eigenen
Griinde nicht bewuBte und an Scheingriinde sich anklammernde
aktive religiose Enthusiasmus wirkt dhnlich,
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Die Grazie der korperlichen Bewegung und Haltung ist ebenso
sittlich indifferent wie die seelische Anmut des harmlosen Spieles
und des erlaubten heitern Lebensgenusses. Die seelische An-
mut ist zu schwach, um den Kampf mit der Welt aufzunehmen;
sie ist darauf angewiesen, sich ihrer Umgebung anzuschmiegen
und wird deshalb ihr sittlicher Wert davon abhingen, welchen sitt-
lichen Wert diese Umgebung hat. Soweit sie Beziehungen zur
Sittlichkeit hat, fuBen sie vorzugsweise auf der Geschmacks-
moral, wie die des Erhabenen und Riihrenden auf der Gefiihls-
moral. Das Anmutige ist ebenso wie die Geschmacksmoral vor-
trefflich, um einer schon ohnehin bestehenden, in sich gefesteten
sittlichen Gesinnung den feinsten Schliff und die héchste Voll-
endung zu geben; wo diese aber fehlt, setzt das Anmutige gar
leicht den duBeren Schein des Guten an die Stelle der Sache oder
bleibt in der naiven Sittlichkeit der noch unbewéhrten Unschuld
stecken.

Das Intrigante nimmt grundsitzlich von sittlichen Riick-
sichten Abstand und handhabt List, Betrug und Schelmerei
mit Behagen auch da, wo es zufillig einmal im Dienste sittlicher
Zwecke steht. Das Lustige gedeiht nur, wo der Ernst sittlicher
Pilichten ihm Raum 148t oder leichtsinnig beiseite geschoben wird.
Das Spektakuldse und kalt GraBliche benutzt mit Vorliebe das
Bése, aber ohne sittliches Interesse, bloB um seiner #uBeren
Wirkungen willen. Das Idyllische bleibt in der naiven Unschuld
stecken, und nur das Rithrende verbindet sittlich differente Kon-
flikte mit innerlich vertieftem Interesse. Das Traurige wird nur
um so hiBlicher, je groBer die sittliche Erhabenheit ist, die unter
ihm erliegt; das Elegische aber wird schéner, wenn der Zuriick-
blickende in der stillen Wehmut iiber das unwiederbringlich Ver-
lorene doch den Verlust als Siihne eigner Schuld empfindet. Im
Rithrenden werden die sich iiberhebenden Triebe nicht nur tat-
sichlich auf das MaB ihrer Berechtigung zuriickgedringt, sondern
ihre Trager lernen auch sich willig dabei bescheiden. Dieser Pa-
rallelismus zwischen Schonheit und Sittlichkeit im Riihren-
den greift auch in das auBerkomische Komplement des Komischen,
das auBertragische Komplement des Tragischen, in die Vereinigung
beider Komplemente im Tragikomischen und in den rithrenden
Bestandteil des immanent Humoristischen und universell Humo-
ristischen hiniiber. Dagegen gehoren das Komische und Tra-
gische als solche, abgesehen von ihren Komplementen, und ihre

Verbindung im Tragikomischen wegen der Transzendenz ihrer
v. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 10
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Lésungen nicht mehr zu der Sphére der phinomenalen Imma-
nenz, wo das Sittliche allein seine Stéitte hat; in ihnen reicht also
das Schéne bereits in die libersittliche Sphire hinein, wie in
den vorher aufgefiihrten Punkten in dje untersittliche (vgl.
oben S. 110—111, 123—124),

Das Schéne und das HiBliche kénnen untersittlich, auBersitt-
lich, iibersittlich oder auch sittlich different sein; das sittlich Gute
und Bése kénnen auBerésthetisch, sie kénnen aber auch schén, un-
schén oder hiBlich in jhrer Erscheinung sein. Im sittlichen BewuBt-
sein kann sich nur ein beschrinkter Ausschnitt der absoluten
Idee reflektieren, nimlich der auf das Verhalten selbstbewuBter
Personen zueinander Bezug habende, im asthetischen BewuBtsein
desgleichen nur ein Ausschnitt der Idee, nidmlich der zum Ein-
gehen in den Sinnenschein befihigte. Beide Ausschnitte der Idee

Schein, in der Kunst die Hineintragung der ethischen Beurteilung

dann ist seine moralische Verdammung verkehrt; oder es
ist Zsthetisch ungerechtfertigt, dann kommt sie iiberfliissiger-
weise hinterdrein gehinkt. Wer o wenig Urteilsfihigkeit auf
einem dieser Gebiete besitzt, daB er den Gesichtspunkt und die
MaBstéibe des andern zu Hilfe 7y nehmen sich gedringt fiihlt, der
sollte lieber auf jedes Urteil auf dem ihm nicht vertrauten Gebiet
verzichten und am wenigsten sich gy der Entscheidung dariiber
fiir befahigt halten, ob im besondern Falle ein den RiickschluB ge-
stattender Parallelismus bejder Gebiete besteht oder nicht.

Die Sittenpolizei und dje Strafrechtspflege haben sich
nur so weit mit der Kunst zu befassen, als es sich darum handelt,
unreife Volksbestandteile vor der Verfithrung durch stoffliche
Reize zu schiitzen, Dies geschieht dadurch, dag Ort, Zeit und
Gelegenheit der Darbietung von Kunstwerken geregelt und der
geschiftlichen Spekulation auf einen rohen und verdorbenen Ge-
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schmack Schranken auferlegt werden. Die 4sthetische Volks-
erziehung bemiiht sich aber auch, einen positiven praktischen
Nutzen aus der Kunst herauszuschlagen, nimlich erstens die Bil-
dung des sittlichen Geschmacks durch isthetische Gewohnung
an MaB, Harmonie und Idealitdt, und zweitens die Starkung der
sittlichen Gesinnung durch den vorbildlichen Sieg der sittlichen
Michte im Kunstschonen. Diese pddagogische Verwertung des
Schonen ist aber zweischneidig.

Die Geschmacksbildung 148t den Kern des Charakters un-
beriihrt, macht nur die duBeren Formen der Selbstdarstellung ge-
falliger, verweichlicht aber auch und lehrt die Laster und Siinden
sybaritisch verfeinern und &sthetisch verhiillen. Den Vorbildern
des Sieges der sittlichen Michte im Riihrenden steht im Komischen
und Tragischen die Enthiillung der Relativitit und phinomenalen
Beschrinktheit der ganzen sittlichen Beurteilungsweise gegeniiber;
die dauernde Gewohnung an rithrende moralische Scheingefiihle
legt aber auch die Gefahr nahe, daB der Mensch kiinftig auch im
Leben statt mit tatkraftiger Pflichterfiillung bloB8 mit der wohlfeilen
Riihrseligkeit moralischer Scheingefiihle zahlen werde. Eine asthe-
tische Volkserziehung, die sich als Selbstzweck betrachtet, wird
alle Gebiete der Kunst gleichmiBig pflegen und damit das Kor-
rektiv fiir die Wirkungen einseitiger Richtungen in sich tragen;
eine solche, die sich als Mittel zur ethischen Volkserziehung be-
trachtet, wird nicht nur diesem auBeristhetischen Zweck mehr
schaden als nutzen, sondern wird auch durch moralisierende Be-
vormundung der Kunst und einseitige Begiinstigung des ethisch
differenten Schonen (Rithrenden) den &sthetischen Volksgeschmack
in eine schiefe und einseitige Richtung lenken, d. h. verbilden.

4. Schonheit und Religion.

Die Religion ist die unsichtbare Seele des religiosen Lebens,
das sich in religiés motivierter Foérderung des Menschheitswohles,
in religios vertieftem Erkenntnisdrang, in religioser Sittlichkeit
und religiéser Kunst ausstromt. Die Religion als Einkehr der
Seele des religiosen Lebens bei sich selbst ist einerseits rein gei-
stiger Art und keiner Versinnlichung fihig, andrerseits nur eine
verhdltnisméBig kurze Episode der andichtigen Sammlung neuer
Krifte, welche die religivse Lebensbetitigung wieder nach aufien
hin ausstromen liBt. Das eigentliche Wesen der Religion ist
also der Kunst unzuginglich, wenngleich Lyrik und Musik die

10*
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andachtsvolle Stimmung widerklingen lassen konnen, und die
Malerei ihren physiognomischen Ausdruck zu fixieren vermag.
Die religiose Phantasie projiziert aber auch eine religidse
Vorstellungswelt aus sich heraus und schreibt dann mit Not-
wendigkeit den Vorstellungsobjekten, auf die es seine religiosen
Gefiihle bezieht, eine transzendentale Realitit oder transzendental-
realistische Wahrheit zu; diese Vorstellungsobjekte (Gotter, He-
roen, Gottmenschen, Heilige usw.) kénnen dann sehr wohl in
den isthetischen Schein eingehen. Fiir die Kunst als solche bleibt
ihre realistische Wahrheit gleichgiiltig, und beruht ihre
idealistische Wahrheit lediglich darin, daB sie treffende Ver-
sinnlichungen der zugehorigen Stufe des religiésen Be-
wuBtseins sind; darum behalten sje auch fiir spdtere Geschlech-
ter, denen der Glaube an ihre realistische Wahrheit lingst ge-
schwunden ist, noch ihren kiinstlerischen Wert. Fiir Gldubige
freilich ist es nicht nur argerlich, sondern auch gefihrlich, zu
sehen, daB der asthetische GenuB solcher Kunstwerke von dem
Glauben an ihre realistische Wahrheit unabhingig ist. Aber mit
Erfolg religiése Kunstwerke produzieren kann nur der Gliu-
bige, dem ihre Objekte noch transzendental-realistische Wahrheit
haben; andernfalls wird seine Produktion zu einem eitlen Spiel
mit abgelebten Formen, das dem schirferen Blick seine Hohlheit
und Uberzeugungslosigkeit offenbart. Wenn aller Idealismus im
Volksleben letzten Endes aus dem religiosen Idealismus aus-
stromt, und die Entwickelung des religissen BewuBtseins der
sicherste MaBstab der erreichten Kulturstufe ist, dann muB auch
der Fortschritt zu einer neuen Epoche der Kunst von einem Fort-
schritt des religiésen BewuBtseins abhingig sein; aber es ist damit
nicht gesagt, daB eine spezifisch religiose Kunst fiir immer be-
stehen miisse. Wenn das religiose BewuBtsein einmal auf die

zichten und sich mit rein geistiger Fassung seiner Objekte be-
gniigen sollte, so wire eine spezifisch religiose Kunst gegen-
standslos; wohl aber kénnte dje religidse Vertiefung und Ver-
edelung des ganzen Menschheitslebens auf dieser Stufe der Kunst
reichen Ersatz fiir diesen Verlust bieten.

gefiithle sind hier fast noch die einzige Vermittelung ‘zu realen
religiosen Gefiihlen. Bei tiefer stehenden Vélkern und bei den un-
gebildeten Landleuten der Kulturvslker ist es noch heute so, daB
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die Kunst im Dienste des religiosen Kultus fast die einzige ist,
die sie kennen, und daB ein der Kunstreize entkleideter Kultus
itberhaupt reizlos fiir sie sein wiirde. Das weibliche Geschlecht
und die Siidlinder von lebhafterer Phantasie mégen selbst bei
fortgeschrittener Bildung ungern diese Verquickung missen, und
mancher hochstehende Mann erinnert sich pietatvoll der frithesten
religiosen und dsthetischen Anregungen, die er durch sie empfangen
hat. Gleichwohl geht die Tendenz der Geschichte dahin, diese
Verquickung mehr und mehr zu I6sen. Tanzkunst, Mimik, Epik
und Dramatik sind bereits durchweg aus dem christlichen Kultus
ausgeschieden, Plastik und Malerei wenigstens aus dem pro-
testantischen. Musik und Lyrik zeigen ebenfalls die Neigung, sich
mehr und mehr vom Kultus zu 16sen, und die Baukunst wird sich
schlieBlich dem Dezentralisationsbediirfnis der Seelsorge fiigen
miissen.

Je mehr der Kultus sich vergeistigt, desto eher kann er der
Kunst entraten; je hoheren Aufschwung die Kunst erlangt, desto
gebieterischer fordert sie Emanzipation vom Kultus und selbstin-
dige Pflege (R. II, 41—43, 317—321). Die Religion befreit sich da-
durch von den Gefahren, die aus der Vermengung und Verwechse-
lung &sthetischer Scheingefiihle mit realen religiosen Gefiihlen fiir
sie erwachsen (R. II, 35—41); die Kunst gewinnt dadurch erst die
reine Selbstzwecklichkeit zuriick. Wenn dem Volke erst iiberall
eine angemessene Gelegenheit zur &sthetischen Anregung und
Foérderung geboten sein wird, fallt auch der letzte Grund fort, der
fiir das Festhalten der {iberkommenen Verquickung spricht. Die
Kunst der Zukunft wird alle vergangenen religiosen Anschauungs-
kreise pietdatvoll um ihrer idealistischen Wahrheit willen pflegen,
aber selbst keine spezifisch religiése Richtung mehr entfalten,
weil sie selbst durch und durch religios sein und in der ganzen
Natur und Geschichte, im Wahren, Guten und Schénen nur noch
eine einzige groBe Theophanie erblicken wird. Jede will-
kiirliche Phantasieprojektion des religiosen BewuBtseins ergreift
entweder einen unangemessenen (fetischistischen, zoomorphischen
oder anthropomorphischen) oder zu eingeschrinkten Ausdruck
(Einzigheit des Gottmenschen) ; die einzig adiquate Versinnlichung
des Géottlichen ist diejenige, die es sich selbst tatsdchlich gegeben
hat in ihrer ganzen Fiille. Da alles Schone mikrokosmisches Ab-
bild des Makrokosmos ist, so kommt es nur noch darauf an, den
Makrokosmos als Gottesoffenbarung zu begreifen, um auch
alles Schone religiés aufzufassen.
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Wie die Philosophie und Religion zuerst verschmolzen auf-
treten, dann sich sondern und nach verschiedenen Richtungen
auseinandergehen, schlieBlich aber erkennen, daB Grund und Ziel
ihnen gemeinsam ist, so auch die Kunst und Religion. Erst nach
volliger Emanzipation der Kunst vom Dienste bestimmter Re-
ligionen und nach vélliger Vergeistigung der Religion kann es
beiden offenbar werden, daB ihr Ausgangspunkt, die Immanenz
des gottlichen Wesensgrundes im Erscheinungsindividuum, und
ihr Ziel das gleiche ist, das sich in der Religion als universelle
Erlésung, in den héchsten Modifikationen des Schénen als tran-
szendente Loésung des kosmischen Konflikts darstellt.
Auch der Weg vom Ausgangspunkt zum Ziel ist bei beiden der-
selbe, der immanente teleologische WeltprozeB, der sich in der
Religion als religisése Sittlichkeit, in der Kunst als die im-
manente Losung der vorliufig 16sbaren Konflikte (im
Rithrenden und im auBerkomischen und auBertragischen Komple-
ment) darstellt.

Philosophie, Kunst und Religion erschépfen die Sphire des sich
als wesentlich absolut wissenden und fithlenden bewuBten Geistes;
in ihnen allein erhebt er sich iiber dje Sphire der bloBen Phino-
menalitit zu metaphysisch transzendenten Ausblicken. Die Philo-
sophie gleicht dabei einem hellen aber kalten Licht, die reli-
gi6se Andachtsglut einem h eiBen aberdunklen Feuer, das Kunst-
schéne erscheint wie eine im Traume gesehene und gefiihlte Ein-
heit von Glanz und Wirme, die beides nur vorspiegelt,
ohne daB wirklich Licht und Feuer da wire. Alle diese transzen-
denten Ausblicke wiiren aber ein leeres Hoffen und ein tauschender
Wahn, wenn die Sittlichkeit nicht stetig ihre Arbeit verrichtete, umdas
denkend, ahnend und fithlend Antizipierte endlich zu verwirklichen.
So ist praktisch, unter dem Gesichtspunkt der realisierenden Tat
betrachtet, die Sittlichkeit die wichtigste von den vieren, obwohl
sie in der Sphire der Immanenz befangen bleibt. Wenn jene drei
Selbstzweck sind, so ist dje Sittlichkeit Mittel zu einem iibersitt-
lichen Zweck, d. h. sie hat die Aufgabe, sich selbst iiberfliissig zu
machen. Die Lebendigkeit und Kraft der Sittlichkeit hingt aber
wieder ab von dem tieferen Grunde der religiésen Gesinnung, der
verninftigen Einsicht in dije objektiven Zwecke und dem die
Hirten geschmackvoll ausgleichenden Takt, d. h. sie erwichst aus
religiosen, philosophischen und asthetischen Wurzeln und verdorrt,
wenn sie von ihnen abgeschnitten wird. Alle Geisteskultur kann
endlich nur erwachsen auf dem Boden eines gewissen materiellen
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Wohlstandes; d. h. die Befriedigung der notwendigsten realen
Bediirfnisse ist eine Vorbedingung zu ihrer Entfaltung, ist aber
selbst wieder abhingig von der Wirksamkeit sittlicher Trieb-
federn.

So erginzen und bedingen sich diese fiinf Gebiete des Lebens,
indem sie einerseits auf eigenartige, selbstindige und selbstzweck-
liche Entfaltung nach ihren eigenen Gesetzen, andrerseits auf
gegenseitige Unterstiitzung und Wechselwirkung angewiesen sind,
und in dieser Kooperation samtlich als Mittel zu dem Gesamtzweck
der Menschheit dienen.

5. Die Stellung des Schénen im Weltganzen.

Das Schone ist das Scheinen der Idee. Weder die Idee ist
schon, sofern sie als Idee auftritt, noch der Sinnenschein als ideen-
loser. Der abstrakte Idealismus ist ebenso falsch wie der dsthetische
Sensualismus. Wo die Idee den Sinnenschein iiberragt, oder wo
ein nicht von der Idee durchdrungenes Stiick Sinnenschein vor-
handen ist, da hort das Schéne auf, und ist seine Grenze iiber-
schritten. Die wahre Asthetik ist phdnomenalistischer Idea-
lismus und idealistischer Phdnomenalismus. Wo die Idee
als solche ins BewuBtsein tritt, ist bereits die #sthetische Auf-
fassung in die theoretische umgeschlagen; die Grenze des Schonen
reicht nur soweit, wie die Idee unbewuBt bleibt. Wiirde sie
aber nicht als implizite immanente geahnt oder gefiihlt, so
wire kein Mysterium im Schein, und der Schein wire aller
Schonheit bar; darum hebt auch die Gefiihlsidsthetik eine richtige
Seite der Sache hervor, die Hindeutung der asthetischen Schein-
gefithle auf den an und fiir sich unbewuBt bleibenden idealen Ge-
halt. Konkreter Idealismus muB die Asthetik, Realismus
kann sie in keinem Sinne sein, auch nicht irgendwie mit ihm
paktieren (als Realidealismus oder Idealrealismus), denn Idee und
Sinnenschein, die beiden Momente des Schonen, sind beide
schlechthin unreal. Es ist falsch, dem von der transzenden-
ten Wirklichkeit abgelosten Wahrnehmungsschein noch eine empi-
rische ,Realitit zuzuschreiben, die iiber das tatsichliche Ge-
gebensein als rein idealer Inhalt des BewuBtseins hinausginge,
und es ist falsch, in irgendwelchem Sinne von einer realistischen
Wahrheit des Schénen zu reden, da es doch nur durch seine idea-
listische Wahrheit schén wird.

Dasselbe Formalprinzip, durch welches die unbewuBte Idee
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sich selbst bestimmt, muB auch in ihr maBgebend bleiben fiir
die Bestimmung des isthetischen Sch eins; dies ist aber die unbe-
wubBte, intuitive, reflexionslose, konkrete Logizitdt oder Verniinf-
tigkeit, dasselbe logische Triebwerk, durch welches auch die
ins BewuBtsein hineinfallenden Stationen des sogenannten be-
wuBten, diskursiven Denkens Verniinftigkeit des Inhalts aufweisen.
Die Logizitit der Idee offenbart sich im dsthetischen Schein am
leichtesten auf den untersten Konkretionsstufen, wo die Be-
ziehungen am einfachsten und am leichtesten iibersehbar sind,
verdunkelt sich aber mit der Komplikation der Beziehungen und
der Schwierigkeit des Zweckverstindnisses fiir uns in den beiden
obersten Konkretionsstufen, insbesondre auf der des Individuellen.
In der mikrokosmischen Beschaffenheit desselben aber bleibt
die Logizitit auf alle Fille bestehen, weil sowohl die GleichmabBig-
keit des kosmischen Baus als auch die groBtmogliche teleologische
Leistungsfihigkeit in allen Gliedern logisch gefordert sind, um ein
Maximum teleologischer Beziehungen zwischen den Gliedern und
dem Ganzen zu ermoglichen. Bei der imposanten Kraft des Er-
habenen und der gewinnenden Liebenswiirdigkeit des Anmutigen
wird die zweckvolle Verniinftigkeit schon wieder deutlicher; noch
mehr ist dies der Fall bei der Versinnlichung der teleologischen
Weltordnung im Rithrenden, am meisten aber im Komischen,
Tragischen und Tragikomischen, wo die tiefste Logizitit des
Weltprozesses sich offenbart. So ist der dsthetische Rationa-
lismus oder Panlogismus im Rechte, sofern er die unbewuBte
Logizitit als idealen Bestimmungsgrund des Objekts betrachtet
und in seiner gefiihlten Ubereinstimmung mit der Logizitit des auf-
fassenden Subjekts den unbewuBten Grund der realen ésthetischen
Lust sucht; im Unrechtist er nur, wenn er den letzten unbewuBten
Bestimmungsgrund der konkreten Idee durch sich selbst und des
Scheines durch die Idee zum bewuBten Bestimmungsgrund des
asthetischen Eindrucks und zum bewuBten MaBstab der Schin-
heit machen will.

Alle niederen Konkretionsstufen der Idee bis zu der des
GattungsmiBigen sind nur als Abstraktionen von Individualideen
oder Gruppen solcher zu betrachten; jede Individualidee niederer
Ordnung ist aber Glied oder Partialidee in einer Individualidee
hoherer Ordnung und zuletzt alje in der makrokosmischen Indi-
vidualidee oder absoluten Totalidee. Die Totalidee als solche
ist der unmittelbaren Versinnlichung und damit dem Reiche des
Schonen entriickt und kann nur reprasentativ durch die mikro-
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kosmische Beschaffenheit ihrer Segmente oder Partialideen wider-
gespiegelt werden. Die niederen Individualititsordnungen sind
leichter zu versinnlichen aber weniger mikrokosmisch, die héheren
mehr mikrokosmisch aber schwerer mit einer Anschauung zu um-
spannen. Der Héhepunkt #sthetischer Wirkung liegt in leicht
iibersehbaren Gruppen, welche die Individualititen héherer Ord-
nung symbolisch andeuten und durch ihre Wechselwirkung auf
die ideale Bedeutung des makrokosmischen Prozesses hinweisen.

Die absolute Idee legt nur einen Teil der in ihr schlummernden
Méglichkeiten in einem WeltprozeB auseinander; darum ist auch
das Schone nicht auf Versinnlichung solcher Partialideen be-
schriinkt, die diesem WeltprozeB angehoren, noch weniger auf
solche, die grade aktuell sind. Die Kunst kann mit demselben
Rechte in die Vergangenheit oder (namentlich im Humoristischen)
in die Zukunft dieses Weltprozesses hinausgreifen oder in andre
Welten fliichten, die eine ideale Moglichkeit haben; es kommt
immer nur darauf an, daB die Partialidee, welche sie versinnlicht,
moglichst mikrokosmisch ist, und ihre Versinnlichung moglichst
groBe idealistische Wahrheit hat. Damit die idealistische Wahr-
heit gewahrt bleibe, muB auch eine erdichtete Partialidee aus dem
Schatz der logischen Moglichkeiten der Idee geschopft sein, d. h.
Logizitit besitzen, zugleich aber auch die einmal angenommene
GesetzmiBigkeit streng festhalten. Die Logizitit wird als eine be-
sonders feste Beglaubigung seiner mikrokosmischen Beschaffenheit
empfunden, und die tatsichliche Ubereinstimmung des Objekts
und Subjekts weist darauf zuriick, daB sie beide in der Logizitat
der absoluten Idee wurzeln. Wo eine fester gefiigte Handlung
geboten ist, wie im Drama, da wird die technische Schwierigkeit,
ein festgefiigtes System von Gesetzen zu erfinden, streng inne-
zuhalten und verstindlich zu machen, so groB, daB die menschliche
Dichterkraft an ihr scheitert und sich genotigt sieht, das in der
Welt vorgefundene, allen vertraute System von Gesetzen zu be-
nutzen und innezuhalten.

Aller isthetische Schein weist auf die ihm immanente Partial-
idee und durch deren mikrokosmische und logische Beschaffenheit
auf die logische Totalidee als mittelbaren Grund des Schonen hin;
diese aber figuriert wiederum als Vertreter des unbewuBten
absoluten Geistes, d. h. des mit Idee und Willen ausgestatteten
absoluten Subjekts. Mit der Realitit schlieft der 4sthetische Schein
auch die unmittelbare Mitbeteiligung des Realprinzips, des Wil-
lens, aus; mittelbar aber gibt die Idee im Schonen zugleich ein
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Bild des Willens, reprisentiert also nicht nur ein Attribut des abso-
luten Geistes, sondern diesen in der Totalitdt seiner beiden
Attribute. Die Idee ist eben nicht rein logische Idee, denn als
solche wire sie leer, sondern konkrete, auf das Unlogische ange-
wandte Logik; im mathematisch Gefilligen ist dieses Unlogische
die Extension, im dynamisch Gefilligen und Erhabenen die
Intensitit, in den konflikthaltigen Modifikationen das Wollen
in seiner Uberhebung. Sie vermag iiberall auch das Unlogische
widerzuspiegeln, weil dje Bestimmtheit dieses, d. h. seine Quan-
titaitsverhaltnisse, erst von ihr herriihrt, da die in sich unbe-
stimmte Intensitit und Extension der Willensfunktion erstdurch
die Idee quantitativ determiniert wird. Im Naturwirklichen
und in der schépferischen Tatigkeit des Kiinstlers ist der ab-
solute Geist reell immanent; aber im Naturschénen und im Kunst-
schénen ist mit der Abstraktion des Scheines von der Realitit
zugleich auch die Abstraktion der Idee vom Willen vollzogen (dort
durch den Beschauer, hier schon durch den Kiinstler). Nach seinen
logisch bestimmten quantitativen Verhiltnissen ist das un-
logische Realprinzip durch die Idee erschépfend reprisentiert,
nach seiner unlogischen Realitit aber ist es unfihig, in das
asthetische Gebiet einzugehen, und bleibt drauBen als dasjenige,
worauf die logische Idee sich anwendet.

geschichte in seiner Fiille, im einzelnen Kunstwerk aber in indivi-
dueller Einschrinkung offenbart,

i Das. Naturschéne und Kunstschéne haben eine wesentlich
gleichartige Entstehung; das zeigt sich schon darin, daB sie flieBend



— 155 —

mert schon in der geschlechtlichen Zuchtwahl eine Ahnung davon
auf, daB das geschlechtliche Reizende zugleich darum gesucht
und bevorzugt werde, weil es das Schénere sei. Das organische
Bilden setzt sich fort in der Gestaltung von Sitten und Gebriuchen,
Kleidung, Gerit und Wohnung, Haltung und Bewegung, Sprache
und Mythos und gipfelt schlieBlich in der isthetischen Selbst-
darstellung. Uberall ist eine unbewuBte zur Schonheit driangende
Betitigung die Grundlage, die unwillkiirliche Auslese und Konser-
vierung der passendsten Hervorbringungen das Hinzukommende,
ein dunkles Gefithl von der Schonheit des so Erreichten nur
nebenherlaufende Begleiterscheinung, die auch fehlen kann, das
BewuBtwerden der Schonheit des Erreichten erst letzter Ab-
schluB. Uberall setzt sich dann die unwillkiirliche und unbeab-
sichtigte Produktion des Schonen in einer willkiirlichen und be-
absichtigten fort, Sprach- und Mythenbildung in der Dichtung,
Bewegungsgrazie und Zsthetische Selbstdarstellung in Tanz und
Mimik, das unwillkiirliche Schonmachen der Gebrauchsgegenstinde
in unfreie und schlieBlich in freie bildende Kiinste. Uberall bleibt
aber das eigentlich Produktive ein UnbewuBtes, dessen Titigkeit
vom BewuBtsein des Kiinstlers nur kritische Sichtung und tech-
nische Beihilfe erfahrt.

Auch das Naturschone muB erst durch ein BewuBtsein, nam-
lich das des Beschauers hindurchgehen, ehe-es ein Schones wird;
denn die bewuBtseinstranszendente Naturwirklichkeit ist nicht selbst,
ein Schénes, sondern nur die Vermittelung, durch welche im wahr-
nehmenden BewuBtsein das Naturschéne zustande kommt. Das
Kunstschéne, so lange es nicht als bleibendes Kunstwerk fixiert
wird, die einsame Imprbvisaﬁon des Musikers oder Dichters, die
Phantasiekomposition des Malers brauchen auch nur ein einziges
BewuBtsein, um als Kunstschones in ihm dazustehn. Erst das zum
bleibenden Kunstwerk verdichtete und materialisierte Kunstschone
14Bt, falls es spater von andern genossen wird, die Unterscheidung
zwischen dem BewubBtsein zu, das an seiner Entstehung mitgewirkt,
und das es als fertiges itberkommen hat. Ob dies geschieht oder
nicht, ist aber zufillig und kann fiir die Entstehung des Kunst-
schénen als solches und fiir sein Wesen nicht in Betracht kommen.
Der wesentliche Unterschied zwischen dem Naturschénen und
Kunstschonen wird also nicht darin zu suchen sein, daB ersteres
nur einmal, letzteres aber zweimal durch das BewuBtsein geht,
sondern darin, daB bei ersterem das unentbehrliche BewuBtsein
sich nur passiv und rezeptiv, bei letzterem aber sich rezeptiv
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und mitwirkend zugleich verhilt. Der unbewuBte absolute
Geist formiert das materielle »Naturwerk véllig unbewuBt ohne
Assistenz irgendwelchen BewuBtseins bloB fiir die spiter eventuell
hinzutretenden BewuBtseine, die es als Naturschénes perzipieren
sollen; das ,,Kunstwerk* dagegen formiert er in erster Reihe unbe-
wuBt in dem BewuBtseinsorgan des Kiinstlers fiir sein BewuBtsein
und unter Assistenz und Mitwirkung dieses BewuBtseins,
und erst in zweiter Reihe 18t er durch das BewuBtsein des
Kiinstlers das Werk materialisieren und objektiv fixieren.
Der Theismus verlangt, daB alle gottliche Titigkeit, also auch
die Produktion des Schénen bewuBt sein miisse; aber diese An-
nahme verwickelt in unlésbare Schwierigkeiten sowohl nach Seiten
des Kiinstlers als nach Seiten Gottes. Denn bei der Produktion des
Naturschénen wire dann allein das gottliche BewuBtsein titig, bei
der des Kunstschénen das gottliche BewuBtsein als inspirierendes
in Konkurrenz mit dem von ihm besessenen KiinstlerbewuBtsein;
danach miiBte das Naturschéne, als ungetritbtes Produkt Gottes,
vollkommener sein als das Kunstschéne, in welchem der gottliche
Strahl durch die menschliche Subjektivitit gebrochen erscheint.
Will man die Konkurrenz und Besessenheit vermeiden durch die
Hypothese, daB Gott einen Funken seines Geistes dem Kiinstler
als unbewuBten Genijus verliehen habe, so wiirde das Kunstschone
als Produkt eines unbewuBten Bruchstiickes in noch héherem
MaBe hinter dem Naturschénen als dem Produkt des géttlichen
Geistes in seiner bewuBten Totalitit zuriickstehen; auBerdem
trite aber die Schwierigkeit hinzu, wie Gott seinen Geist

rechtfertigt, daB der unbewuBte Teil dem bewuBten Ganzen in
seiner isthetischen Leistungsfihigkeit tiberlegen sei, d. h. daB er
als unbewuBter dem bewuBten iiberlegen sei, da er doch als Teil
dem Ganzen nicht fiiglich liberlegen sein kann.
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durch Beilegung einer sinnlichen Phantasie (sei es an Stelle, sei
es neben der iibersinnlichen Idee) in eine seiner nicht wiirdige
Sphire der Sinnlichkeit herabgezogen und seiner Absolutheit
entkleidet. Im letzteren Falle dagegen ist zwar die Wiirde und
Absolutheit Gottes gewahrt, aber der Begriff der Schonheit in
sein Gegenteil verkehrt; das ,ideale Universum‘ im gott-
lichen BewuBtsein ist dann das Urschone und allein wahrhait
Schone, und alle sinnliche Schénheit ist nur dessen getriibter
Widerschein. Die theistische Asthetik muB auf diese Weise,
wenn sie konsequent durchgefiihrt wird, stets in den abstrakten
Idealismus miinden, der der Tod aller Asthetik ist. In diesem
Sinne gewihrt die Asthetik der Annahme eine neue Stiitze, daB die
Vorstellungsform des absoluten Geistes nur die unbewufite sein
kann.

Aber der unbewuBte absolute Geist hat doch die Wirkung
des Naturschénen im BewuBtsein in Rechnung gestellt, wenn
er sie auch nicht als sinnliche anzuschauen vermag; die Be-
schaffenheit des Naturwirklichen ist daraufhin angelegt, daB
es im BewuBtsein eine schone subjektive Erscheinung erwecke.
Diese Schonheit ist nicht der Hauptzweck der Schépfung, sondern
nur ein Nebenzweck, der nur so weit realisiert werden kann,
als es ohne Schidigung des Hauptzwecks angeht. Sie ist aber
auch nicht bloB ein unbeabsichtigter, akzidentieller Nebenerfolg
der logischen, teleologischen und mikrokosmischen Beschatfen-
heit des Naturwirklichen, sondern ein Nebenzweck, der gleich-
zeitig mit dem Hauptzweck durch das namliche Mittel erstrebt
wird. Dies geht einerseits daraus hervor, daB iiberall, wo der
Hauptzweck es gestattet, der Nebenzweck auch selbstindig in
iiberschieBender Weise verfolgt ist, d. h. daB es eine reell zweck-
lose, luxurierende Schénheit in der Natur gibt; noch mehr
aber wird es andrerseits dadurch sichergestellt, daB die Fort-
setzung des schonen Bildens der Natur in Bewegung, Haltung,
geschlechtlicher Zuchtwahl, Sitten, Gebriuchen, Geriten, Bau-
werken, Festen und schlieBlich im freien Kunstschonen eine reell
zwecklose Betitigung des zunichst unbewuBten Dranges nach
Schonheit ist, der auch da, wo er vom BewuBtsein erkannt und
gebilligt wird, in seinem Wesen und Quell immer unbewuBt bleibt.
Eine bloB anthropologische Deutung der Kunst aus der Lust
des Menschen am Schénen verkennt erstens die Einheitlichkeit
des Ursprungs und die GleichmiBigkeit der Entstehung im Natur-
schonen und Kunstschénen, zweitens die Analogie des reell zweck-
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losen Kunstschénen mit dem reell zwecklosen Uberschusse im
Naturschonen iiber das vom Hauptzweck geforderte Ma8, und
drittens die providentielle Leitung der kunstgeschichtlichen Ent-
wickelung und die unbewuBte Verteilung der Genies und Talente
unter die Menschheit, durch welche ihre kiinstlerischen Bestre-
bungen und Leistungen im voraus geregelt und menschlicher Will-
kiir entzogen werden.

Wie wir oben (S. 11—12, 19—22) gesehen haben, verschwindet
das Subjekt der isthetischen Auffassung in dem (selbst bloB
subjektividealen) Scheinobjekt, werden die asthetischen Schein-
gefiihle in den Schein projiziert und ziehen das Zsthetische Schein-
Ich oder Scheinsubjekt dieser Scheingefithle mit in den Schein
hiniiber, verschmilzt endlich die reale dsthetische Lust mit den
asthetischen Scheingefiihlen und wird dadurch die Illusion hervor-
gebracht, als ob auch das reale Subjekt der realen sthetischen
Lust durch Verschmelzung mit dem Scheinsubjekt der Schein-
gefithle im Scheinobjekt wieder auftauche. Die so entstandene
Hlusion der isthetischen Identitit von Subjekt und Objekt kann
nunmehr ihren tieferen metaphysischen Sinn enthiillen, durch

dessen gefithlsmiBiges Innewerden die reale dsthetische Lﬁst po-
tenziert und vollendet wird.

Die Adiquatheit des Scheins an den idealen Gehalt ist wohl
Bedingung fiir richtiges gefithlsmaBiges Innewerden des Gehalts
und dadurch Vorbedingung des Zustandekommens der
realen dsthetischen Lust, aber njcht ihre zureichende Ur-
sache; Ursache derselben ist vielmehr das Innewerden der
logischen und mikrokosmischen Beschaffenheit des Ob-
jekts, welche die Homogeneitit und Konformitit des Objekts
mit der geistigen Veranlagung des Subjekts bestitigt und auf die
absolute Idee und den absoluten unbewuBten Geist als deren
gemeinsamen Ursprung hindeutet. Die reale asthetische Lust ent-
springt also daraus, daB das Schone als eine der Offenbarungs-
weisen des absoluten unbewuBten Geistes an das BewuBtsein emp-
funden wird, als eine scheinhafte Selbstmanifestation des
absoluten Geistes, die darauf berechnet ist, vom Be-
wuBtsein als solche verstanden zu werden, Auf dem
Boden dieser Begriindung der realen asthetischen Lust ersten
Grades erscheint nun dasjenige, woriiber das Subjekt sich selbst
verloren, und worin es sich vermittelst der illusorischen Identifi-
kation von Subjekt und Objekt wiedergefunden hat, als die wieder-



— 159 —

gefundene Heimat, von der es wider seinen Willen als indivi-
duelles Sondersubjekt entfremdet war.

Als individuell geschlossenes SelbstbewuBtsein auf dem Bo-
den einer objektiv realen individuellen Sonderexistenz fiihlt das
Ich sich vom all-einen absoluten Geiste existeniell getrennt
trotz der unaufhebbaren substantiellen und essentiellen Identitat
mit ihm; in der isthetischen Illusion und fiir die Dauer dieser
Illusion fiihlt es durch das Schéne diese Getrenntheit aufgehoben,
seine Sonderexistenz durch Wiedervereinigung mit dem absoluten
Geiste getilgt und in der Identitdt von Subjekt und Objekt das
Ziel seiner Sehnsucht erreicht, bis diese restitutio in integrum
mit dem Ende des isthetischen Aktes erlischt. Der Kerker der
Ichheit scheint durchbrochen und die in der Sphire der Realitit
vergeblich angestrebte Einheit mit dem absoluten Geiste im
reinen, realititslosen Schein vollzogen, der selbst keine
sprode Sonderexistenz und Eigenwilligkeit mehr an sich hat, wie
die das Ich beschrinkenden reellen Individuen. In diesem Ster-
ben des finstren Despoten, des Ich, feiert die Liebe die Erfiillung
ihrer Sehnsucht, die letzten Endes nur ein andrer Ausdruck fiir
die Erlosungssehnsucht aus den Schranken der Individualitit und
des Verschmelzungsdranges mit Gott ist. Die Sehnsucht nach
Erlésung vom Ubel des Daseins und Wollens iiberhaupt finden
im Reiche des Schénen ihren Ausdruck in den transzendenten Lo6-
sungen des’ Komischen, Tragischen und Tragikomischen; die dem
Individuum als solchen noch niher liegende Sehnsucht nach Er-
lI6sung vom Ubel des individuellen, von Gott existentiell
geschiedenen Daseins findet sie in der &sthetischen Illusion
der Identitat von Subjekt und Objekt.

So 14Bt das Schéne im Scheine oder Bilde schauen, was die
Philosophie in abstracto denken, und die Religion begrifflos und
formlos fithlen 148t. So erhebt die reale isthetische Lust zwei-
ten QGrades durch das geschaute Mysterium des Schonen iiber
alles Erdenleid zu seliger Entziickung und ergénzt Philosophie und
Religion, indem sie zu dem gleichen Ziele auf anderm Wege
hinfithrt und in andrer Form hindeutet. Das Schéne ist nur darum
von héchstem Wert fiir die Menschheit, weil es in dieser myste-
riosen Lust zweiten Grades das Weltdasein auf seinen absoluten
geistigen Grund und sein absolutes Ziel bezieht, weil es in sinn-
licher Verhiillung auf das Ubersinnliche als ihre ideale Wahrheit
zuriickweist, durch scheinhafte Erfilllung der Liebessehnsucht
Glauben und Hoffnung stirkt und die Erlésungssehnsucht wenig-
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stens voriibergehend durch eine tréstende Ilusion von pro-
phetischer Wahrheit, wenn auch nicht stillt, so doch be-
schwichtigt.

Fiir diejenigen Menschen, die es noch nicht zu dieser isthe-
tischen Lust zweiten Grades gebracht haben, mag das Schéne
als Erwecker der Lust ersten Grades immerhin einen gewissen
Wert schon darin besitzen, daB es Erholung von ernster Arbeit
gewdhrt und Freudenblumen auf den Weg streut; sein Hauptwert
wird aber immer darin zu suchen sein, daB es den Menschen
asthetisch erzieht bis zu einer Hoéhe, wo er der realen Lust
zweiten Grades mit ihrer mysteriésen Entriickung und verkli-
renden Verziickung teilhaftig wird. Eine Asthetik, die mit ihrem
Verstindnis iiber die Lust ersten Grades nicht hinauskommt, bleibt
doch immer nur in der Vorhalle des Tempels stehen und leugnet
das Allerheiligste, das fiir jhren profanen Blick nicht existiert.

Erst diese Lust zweiten Grades, die nur durch Kunst-
schénes oder kunstmiBig angeschautes Naturschénes erregt
wird, kann als unbewuBter Zweck der Existenz des ge-
samten Schonen gelten, das alles nur zu dieser #sthetischen Illu-
sion erziehen und emporleiten soll. Durch diesen héchsten Zweck
tritt aber auch das Schéne als ebenbiirtiges Glied in die Reihe
der hochsten Aufgaben, die der unbewuBte absolute Geist
dem bewuBten Geistesleben gestellt hat, und die in ihrer ein-
heitlichen Totalitit ebenso Mittel zur Erreichung des makrokos-
mischen Endzwecks sind, wie die gesamte Natur und Geschichte

nur Mittel zur Erfiillung dieser hochsten Aufgaben des bewuBten
Geisteslebens sind. 1)

) Uber den Begriff des Schénen in der bisherigen Asthetik vgl. A. |,

357—362 (,Prinzipielles Ergebnis des ersten Buches“) und die genauere Dar-
stellung S. 1—357.



Zweites Buch:

Das Dasein des Schoénen.

VII. Das Naturschone und das geschichtlich Schone.

1. Die Einteilung des daseienden Schoénen.

Das daseiende Schone 14aBt sich auf drei Arten einteilen:
1. jenachdem es bloB subjektiv, d. h. Phantasiesch6nes, oder sub-
jektiv und objektiv-real zugleich, d. h. von einer objektiv realen
Existenz erregter dsthetischer Schein ist; 2. je nach der Beschaffen-
heit der objektiven Realitdt, durch welche der asthetische Schein
erregt wird und an welcher er zu haften scheint, in unfreies Schone,
das an einer mit seinem Schein iibereinstimmenden, und in freies
Schone, das an einer ihm heterogenen und unmittelbar gleich-
giiltigen Realitdt haftet; 3. nach der Art seiner Entstehung in ein
vollig unbewuBt produziertes Schones (Naturschones), in ein zwar
unbewuBt und ohne bewuBte dsthetische Absicht aber doch unter
Assistenz des BewuBtseins produziertes Schones (geschichtlich und
kulturgeschichtlich Schénes) und in ein mit bewuBter dsthetischer
Absicht produziertes Schénes (Kunstschones).

Das ohne bewuBte isthetische Absicht hervortretende Phan-
tasieschone wire ein bloBes Phantasiespiel, wie etwa im Traume,
im Delirium, im Rausch oder in der Narkose, ein bloB subjektives
Naturschénes; schon als subjektives Spiel der Volksphantasie kann
es seine Kontinuitit nur behaupten, wenn es sprachlich oder bild-
lich fixiert und dadurch zum geschichtlich Schénen (Mythos) ob-
jektiviert wird. Soweit das Phantasieschone Gedéchtnisreproduk-
tion eines frilher wahrgenommenen Naturschénen oder Kunst-
schonen ist, bietet es isthetisch nichts zu diesen Hinzukommendes,
sondern nur ihre Wiederholung; soweit es aber die reproduktiven
Erinnerungen oder die gegenwirtigen Wahrnehmungen produktiv
erweitert, erginzt, zusammenfiigt und umgestaltet, gehort es
bereits in das Bereich des Kunstschonen als inneres Phantasie-
kunstwerk, das noch nicht zur realen Objektivation gelangt ist,

v. Hartmann, GrundriB der Asthetik. 11
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Die Phantasiegebilde des Traumes, Rausches, Deliriums usw. kann
die Asthetik der Psychologie iiberlassen; die der Volksphantasie
gehoren unter das geschichtlich Schone, insbesondre unter die
praktischen Ideale; das ,jinnere Kunstwerk zeigt nur die ersten
Stufen der Entstehung des Kunstschénen ; die Ergdnzung und Um-
bildung von Naturschénem und geschichtlich Schénem durch die
Phantasie des Beschauers bringt Mischungen von jenem mit Kunst-
schénem hervor, Zhnlich wie die kiinstlerische Ergdnzung und
Umbildung wahrgenommener Kunstwerke durch den Beschauer
eine Mischung von vorgefundenem und hinzugefiigtem Kunst-
schénen zeitigt. Das bloB subjektive Phantasieschéne kann
deshalb in der Asthetik keine gesonderte Behandlung beanspru-
chen; es fillt weg und mit ihm auch die erste Art der Ein-
teilung des daseienden Schénen, von der nur das objektivierte
Schéne iibrigbleibt, um in der zweiten und dritten Einteilungsart
gegliedert zu werden. Das Phantasieschdne darf am wenigsten
mit den Unterabteilungen des objektivierten Schonen koordiniert
werden; das wire ein logischer Fehler der Einteilung.

Die zweite Einteilungsart in unfreies und freies Schone scheint
begrifflich strenger, aber praktisch weniger empfehlenswert, weil
in ihr das Kunstschéne in ein unfreies und freies Kunstschone zer-
rissen und ersteres mit dem Naturschdnen und geschichtlich
Schénen in eine Hauptabteilung zusammengefaBt wiirde. Ins-
besondre miiBte die Entstehung des Kunstschénen dann unter
dem unfreien Schénen behandelt werden, wihrend sie doch in
noch héherem MaBe auf das freie Kunstschéne Bezug nimmt.
Die Kunstlehre erscheint als ein zusammengehoriger Hauptteil
der Asthetik, innerhalb dessen der Sonderung in unfreies und freies
Kunstschéne Rechnung getragen werden kann. Das Naturschéne
und geschichtlich Schéne aber steht dem Kunstschénen gegeniiber
als ein Schones, dessen Unfrejheit keinem Zweifel unterliegt.

2. Das Naturschéne.

Ein Naturschénes kann es nur geben im Gebiet der sub-
jektiv idealen Erscheinung, sofern sie von derjenigen transzenden-
ten Realitit abgelost wird, durch welche sie erregt worden ist;
ein Naturschénes kann es nur geben, sofern bei der Entstehung
dieser subjektiv idealen Erscheinung die Wahrnehmung alles und
die Phantasie nichts getan hat. FEs mag immerhin die Naturschon-
heit erst dann empfunden werden, wenn bereits die Phantasie



— 163 —

erginzend, erweiternd, umgestaltend und idealisierend mitwirkt;
daraus wiirde aber nur folgen, daB das Naturschone tatséchlich
iiberall nur mit irgendwelcher Beimischung von innerem Kunst-
schonen vorkomme, aber der Asthetik konnte darum doch nicht
die Aufgabe erspart bleiben, das, was ein durch die bloBe Wahr-
nehmung gegebenes Naturschones ist, von den kiinstlerischen Zu-
taten zu sondern und fiir sich zu betrachten.?)

Als reiner, d. h. von allen Phantasiezutaten freier Wahr-
nehmungsschein steht das Naturschone auf einer Linie mit den
Kiinsten der Wahrnehmung und im Gegensatz zu der Kunst der
Phantasie oder Dichtkunst. In das Naturschéne gehen nur die
von der Realitit ablosbaren Sinneseindriicke, d. h. Gesichts- und
Gehorswahrnehmungen ein; von Blinden abgesehen, die auf den
Formenschein Wert legen miissen, setzt das Naturschéne sich
lediglich aus Augenschein und Ohrenschein zusammen, und zwar
hat der Ohrenschein nur eine subsididre, sehr untergeordnete Be-
deutung, so daB ganz iiberwiegend der Augenschein maBgebend
bleibt, und dadurch das Naturschone an die Seite der Malerei
und Mimik, der Kunstgewerbe und schonen Gartenkunst geriickt
wird. Die Malerei unterscheidet sich dadurch von ihm, daB es
in dieser nicht das Ding selbst, sondern etwas ihm Fremdartiges
ist, was den Schein des Dinges erregt, und daB darum in der
Malerei die Abstraktion von der dem Schein zugrunde liegenden
Realitit leichter ist. Die Mimik dadurch, daB hier nur von dem
Unterschiede abzusehen ist zwischen dem, was die lebendigen
individuellen Trager des Kunstschénen sind, und dem, was sie
vorstellen. Dagegen hat die Mimik mit dem Naturschénen die
aktive ZweckmiBigkeit und mathematisch-dynamische Gefilligkeit
der Bewegung, die schénen Gerite und Bauwerke mit ihm die
ZweckmiBigkeit und mathematisch-dynamische Gefalligkeit der
Konstruktion gemein.

Im Vergleich mit dem Kunstschénen ist das Naturschone aus
vier Griinden im Nachteil. Erstens bleibt es in der Hauptsache
in den niederen Konkretionsstufen und im einfach Schénen stecken;
erst das geschichtlich Schone gelangt ohne leihende Hineintragung
zu den Modifikationen des Schénen auf der Stufe des Individuellen,
aber auch dieses zeigt die hoheren Modifikationen nur sparsam
und ausnahmsweise. Zweitens erschwert es ebenso wie das un-

1) Uber die Stellung des Naturschonen in der bisherigen Asthetik vgl.
A. 1, 497—490.
15>
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freie Kunstschone die Abstraktion der Erscheinung von der Re-
alitdt, an der sie haftet. Drittens ist es in noch héherem Grade
verganglich als das Kunstschone, so daB letzteres benutzt wird,
um das Naturschone fiir die Dauer zu fixieren (Portrit, Festhaltung
eines bestimmten Beleuchtungsefiekts in der Landschaft oder eines
physiognomischen Ausdrucks). Viertens steht es dem Ideal ferner,
weil die objektiven Hemmnisse und Stérungen beim Zustande-
kommen des Naturwerks schwerer wiegen als die subjektiven
und objektiven zusammengenommen bei dem des Kunstwerks.
Die objektiven Stérungen (z. B. durch Unvollkommenheit des Ma-
terials) sind in der Regel beim Kunstwerk so nebensachlich, daB
ein nicht allzu verwdhnter Beschauer oder Horer miihelos von
ihnen abstrahieren kann.

Der Kiinstler, wenn er diesen Namen verdient und nicht
in einem Augenblick der Erschlaffung arbeitet, hat keinen andern
Zweck im Auge als die Herstellung des Schénen und hat zum
Mittel der Versinnlichung der Idee den widerstandslosen, der
Schwere der Realitit enthobenen reinen Schein. In der Natur
aber hat die Verwirklichung der individuellen Partialidee die
widerstrebende Materie (d. h. die Summe der Individualideen
niederster Ordnung) zu iiberwinden, die Glieder und Bestandteile
des eigenen Organismus (d. h. die Individualideen mittlerer Ord-
nungen) in ihren Sondergeliisten im Zaum zu halten und mit der
AuBenwelt, d. h. der Summe der konfligierenden Individualideen
gleicher und verwandter Ordnungen im Kampf ums Dasein zu
ringen. Kein Wunder, daB da das Naturschéne mit Narben und
Wundmalen bedeckt ist und dem Ideal ferner bleibt als das Kunst-
schone; es enthilt zwar ein relatives Maximum von Schonheit,
aber dieses ist eben beschrinkt durch allerlei auBeristhetische
Riicksichten, die im realen Leben den asthetischen vorangehen
miissen. Das Naturschéne zeigt Unschones, formal HiBliches
und inhaltlich HiBliches genug, das &sthetisch nicht motiviert
ist; im Kunstschonen dagegen ist das dsthetisch unmotivierte
HaBliche allemal auch unkiinstlerisch und unstatthaft. Die
Aufgabe der Kunst ist es, das isthetisch unberechtigte Unschéne
und HaéBliche der Natur zu vermeiden, auszuscheiden oder durch
adaquatere Versinnlichung des betreffenden idealen Inhalts zu
ersetzen, oder aber es dadurch zu ejnem asthetisch berechtigten
zu erheben, daB sie es als Mittel der Charakterisierung in einem
groBeren Ganzen verwertet. Daraus folgt, daB das Naturschéne
niemals MafBstab fiir die Schonheit des Kunstschénen
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sein kann, sondern dafl allein das Ideal, das durch die Kunst
der Menschheit immer deutlicher zum BewuBtsein gebracht wird,
die Norm zur Beurteilung des Naturschénen sein kann.

Der Wert des Naturschénen fiir die Menschheit liegt nicht nur
darin, daB es iiberall gegenwirtig ist, auch wo es an Kunst noch
fehlt, und daB es fiir den von der Kunst Ermiideten eine stets
bereite Zuflucht zur Erfrischung bietet, sondern vor allen Dingen
darin, daB es die Leiter ist, auf der die Menschheit zum Kunst-
schonen emporklimmt, indem sie sich nachahmend an seiner
gegebenen Schonheit orientiert und von subjektiven Verirrungen
heilt. Diese Erziehung der Menschheit durch das Naturschone
zum Kunstschonen erfolgt mehr oder weniger unbewu8t, d. h.
noch ehe das Naturwirkliche als schoén begriffen ist; zum vollen
BewuBtsein der Schonheit der Natur wird die Menschheit um-
gekehrt erst durch den Fortschritt des Kunstschdénen er-
zogen. AuBerdem wird das Naturschone subjektiv bereichert
und gesteigert dadurch, daB ein durch die Kunst geschultes Auge
es auffaBt, und die kiinstlerisch geiibte Phantasie eine Zutat
von Kunstschonem hinzufiigt, wihrend das BewuBtsein meint,
bei der bloBen Wahrnehmung stehen zu bleiben. Wir sehen die-
selben Landschaften heute mit ganz andern Augen als unsre Ur-
groBeltern oder gar unsre mittelalterlichen Vorfahren und sehen
etwas hinein, das durch die offentliche Meinung und den Zeit-
geist bedingt ist.

Die kiinstlerische Zutat der Phantasie zum Naturschonen
wird um so mehr Gewicht haben, auf je tieferer Konkretions-
stufe das wahrgenommene Naturschéne steht. Da das leihend
Hineingetragene dann eben den hdéheren Konkretionsstufen und
Modifikationen angehort, so verhidlt sich das wahrgenommene
Naturschéne zu ihm wie Form zu Inhalt, oder wie ein relativ
formal Schones zu inhaltlich Schénem. Aber es wire eine Ver-
kennung der bloBen Relativitit dieses Verhiltnisses, wenn man
der Natur bloB formale Schonheit zugestehen wollte. Die erste
Aufgabe der Asthetik des Naturschonen besteht darin, den Wahr-
nehmungsschein von den Phantasiezutaten sorgfaltig zu sondern,
die zweite darin, die Konkretionsstufen und Modifikationen zu
bestimmen, denen das wahrgenommene Naturschéne angehort.
In dem unorganischen Naturschonen iiberwiegt das sinnlich
Angenehme, mathematisch und dynamisch Gefillige; im orga-
nischen tritt das aktiv ZweckmiBige und gattungsmiBig Teleo-
logische in den Vordergrund. Erst auf den hoheren Stufen des



GG

Tierreichs und im Menschen gelangt die Idee zu dem Grade der
Verinnerlichung, daB sie als Seelisches sich kundgibt, bleibt aber da-
bei doch noch so ins Naturleben versenkt, daB sie sich nicht bis
zur bewuBten Geistigkeit durchringt; dies erfolgt erst im ge-
schichtlich Schénen (vgl. oben S. 27—28, 2931, 33 bis
38, 41—43, 50—62, 65—67, 73—81). Da bisher die Kon-
kretionsstufenlehre noch gar nicht entwickelt war, konnte auch
die Lehre vom Naturschénen nur Vorarbeiten liefern (A. 11, 508
bis 509, 511).

Wenn auch dije wesentlichste Schénheit des Menschen be-
reits zum geschichtlich Schonen gehért, so wurzelt doch auch der
Mensch noch so sehr in der Natur, daB man das Naturschéne im

geschichtlich Schénem gemischt und teilweise selbst durch ge-
schichtliche Entwickelung modifiziert ist. Alles GattungsmaiBige

nisse von Mann und Weib, Eltern und Kindern, mit der geschicht-
lich bedingten Gestaltung der Familienform und Familiensitte,

gungen mit den geschichtlichen Wandlungen der Sprache. Die
Schénheit der Tierstaaten ist ganz natiirlich, die der Menschen-
staaten dagegen so sehr geschichtlich, daB das Natiirliche daran
in den Hintergrund tritt. Das Naturschéne erreicht seinen Hohe-
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schone als ein Fertiges, dessen Entstehungsgeschichte sich durch
groBe Langsamkeit, Komplikation der Bedingungen, Vorgeschicht-
lichkeit oder submikroskopische Kleinheit der Anschauung ent-
zieht; wenn das Naturschéne sichtbare Wandlungen durchmacht,
so ist das doch nur der Kreislauf des Polymorphismus innerhalb
des Gattungstypus, der sich sinnlich als ein unverdnderlicher
darstellt.

3. Das geschichtlich Schone.

Im geschichtlich Schonen liegt das Werden des Ergebnisses,
die Genesis, selbst zutage ; wenigstens begniigt sich die dsthetische
Auffassung mit den sinnlich wahrnehmbaren Bedingungen seiner
Entstehung, und glaubt, das lebendige Walten der Entwickelung
zu sehen und den Pulsschlag des Werdens zu fithlen. Die Genesis
stellt sich hier nicht als konstanter Kreislauf, sondern als Fort-
schritt zu immer neuen Bildungen dar. Die Frage nach den Kon-
kretionsstufen fillt hier weg, da iiberall das Individuelle der ver-
schiedenen Ordnungen auf den Plan tritt, und nur die nach den
Modifikationen bleibt iibrig, die hier alle ohne leihende Hinein-
tragung zur Geltung gelangen. Das geschichtlich Schéne hat den
Gipfel seiner mikrokosmischen Bedeutung darin, daB es nicht bloB
das Intrigante, Rithrende und Traurige, sondern auch das Tra-
gische, Komische und Tragikomische des Weltprozesses in Einzel-
fillen antizipiert. Das geschichtlich Schéne zeigt iiberall Geistig-
keit; aber es wire doch irreleitend, wenn man es darum ,das
geistig Schéne’ nennen wollte, weil man dabei zu leicht an ein
nicht sinnliches Schénes denken konnte, das es doch nirgends
geben kann.

Das geschichtlich Schéne wird, eben weil es geistig ist,
und die Sprache das wichtigste Organ des Geisteslebens ist, vor-
zugsweise durch die Sprache wahrgenommen; in ihm spielt der
Ohrenschein beinahe eine ebenso iiberwiegende Rolle, wie im
Naturschénen der Augenschein. Sieht man von 'dem kulturgeschicht-
lich Schénen in Trachten, Waffen, Gerdten und Baulichkeiten ab,
so konzentriert sich die geschichtliche Handlung immer mehr auf die
Rede (Proklamationen, Ansprachen, diplomatische und parlamen-
tarische Verhandlungen), ja sogar sie verlegt sich neuerdings teil-
weise schon in die Schrift (diplomatische Noten, Botschaften,
Adressen, Vertriige), welche erst durch Riickiibersetzung in Rede
zu einem geschichtlich Schonen ‘wird. Auch die modernen Schlach-
ten kann man nicht mehr iiberschauen, sondern mu8 ihren Ver-
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lauf aus Berichten vieler Augenzeugen rekonstruieren. Der Blinde
hort von einer groBen geschichtlichen Aktion das Wesentliche,
der Taube sieht von ihr nur die unwesentliche AuBenseite. Darum
kann die Plastik nur geschichtliche Portrits, die Malerei auBer-
dem den kulturgeschichtlichen Niederschlag einer geschichtlichen
Epoche zur Darstellung bringen, oder zu bekannten historischen
Vorgingen eine Illustration liefern. Wer die notige Geschichts-
kenntnis nicht schon mitbringt, erhilt sie durch Historienbilder
nicht, wohl aber kann er sie durch eine epische oder dramatische
Dichtung erhalten; erstere bieten nur einen fixierten Moment von
dem AuBerlichen und Unwesentlichen des geschichtlichen Vor-
ganges, letztere aber das Wesentliche desselben in seinem zeit-
lichen Verlauf. Darum steht das geschichtlich Schéne mit Ausnahme
seines kulturgeschichtlichen Niederschlags der Poesie viel niher
als den bildenden Kiinsten.

Das geschichtlich Schéne wird selten mit erlebt, sondern meist
nur aus Berichten entnommen, die ebenfalls in sprachliche Form
gefaBt sind. Der geschichtliche Bericht selbst ist ebensowenig ein
geschichtlich Schones, wie er ein Kunstschones ist; er iibermittelt
nur das geschichtlich Schéne in wissenschaftlicher Weise, die
zwar kunstgerecht, aber nicht der schénen Kunst, sondern der
technischen Kunst der Geschichtschreibung gemiB sein soll. Die
Geschichte wendet sich an den Verstand und allenfalls an das
sittliche oder patriotische Gefiihl, die kiinstlerische Darstellung
eines geschichtlich Schénen aber durch die Phantasie an die asthe-
tische Auffassung. Darum gehort die Anschaulichkeit der Dar-
s.tellung und die Komposition bei ersterer nur zu den Verdeut-
lichungsmitteln des Inhalts, bei letzterer aber ist sie die dem In-
h‘alt.unentbehrliche Form. Erstere muB vor allen Dingen rea-
listisch wahr sein; letztere darf die realistische Wahrheit beugen
und frei umgestalten, um eine hohere idealistische Waht-
o e o et e

: \ chonheit an, und die idealistische

Wahrheit hat ihr nur als Mittel und unerldBliche Bedingung der
Schonheit einen Wert.
_Wie der geschichtliche Vorgang der Poesie, so ist der objektive
Niederschlag des ku]turgeschichtlichen Prozesses der unfreien
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sen ist. Schon in den Anfingen der Kultur zeigt sich in den
dekorativen Zutaten bei Geriten und Waffen deutlich eine &sthe-
tische Absicht, wenn auch im allgemeinen die konstruktive Schon-
heit ihrer architektonischen Formgebung eine absichtslos entstan-
dene ist. Auf den hoheren Kulturstufen fithrt die Entwickelung des
kulturgeschichtlich Schénen ganz allméhlich in die Geschichte der
unfreien Kiinste hiniiber, bei denen der unbewuBte, unabsicht-
liche Faktor immer eine noch groBere relative Bedeutung behilt
als bei den freien Kiinsten. Soweit das kulturgeschichtlich Schéne
nicht in Gerdten, Waffen, Trachten, Baulichkeiten, Sitten, Ge-
briuchen, Festen, Spielen, Volkstinzen usw. einen anschaulichen
Niederschlag gefunden hat, besteht es entweder in sozialen Lebens-
formen, die nur eines symbolischen Ausdrucks im Aasthetischen
Schein fahig sind, oder es deckt sich mit dem geschichtlichen Vor-
gang. Das Geschichtliche ist schon darum nicht auf die hervor-
ragenden Vorginge und Triger der hohen Politik zu beschrénken,
weil die Grenze zwischen dem politisch Wichtigen und Unwichtigen,
zwischen einfluBreichen und einfluBlosen Ereignissen und Per-
sonen nicht zu ziehen ist. Die recht verstandene Geschichte umfaBit
alles das, was auch die Kulturgeschichte im weiteren Sinne um-
spannt; zu unterscheiden ist hiervon nur das in dem engeren,
oben bezeichneten, Sinne Kulturgeschichtliche der auBeren Er-
scheinung und die Ideale des Herzens und Gemiits, die fiir die
geistige Kulturstufe einer Zeit und eines Volkes charakteristisch
sind.

Diese Ideale sind teils ethisch, teils religios; unter den ersteren
sind auch Heimatliebe, Nationalgefiihl, Patriotismus, Ehre, Treue,
Blutsbriiderschaft, Gastfreundschaft, Freundschaft, Frauendienst,
Minne usw. mit einbegriffen, unter den letzteren nicht nur die
phantasiemiBigen Vorstellungswelten des Glaubens, sondern auch
die ihm eigentiimlichen Formen des Kultus, der Propaganda und
der religiés sittlichen Lebensfilhrung. Wie sehr diese Ideale,
welche die Bliite und innerste Seele der Kulturentwickelung dar-
stellen, auch zur Versinnlichung dringen und dadurch mittelbar
auch den Kunsttrieb anregen, so sind sie doch an und fiir sich keine
dsthetischen, sondern praktische Ideale; d. h. sie sind als Nor-
men des Fithlens und Handelns ein geschichtlich Schones,
wihrend die dsthetischen Ideale Normen des Kunstschonen
sind. Sie miissen deshalb unter dem geschichtlich Schonen und
diirfen nicht unter dem Kunstschonen oder der Entwickelung der
isthetischen Ideale erortert werden, wenn gleich eine gewisse
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Riickwirkung der kiinstlerischen Volksbildung auf ihre genauere
Ausgestaltung nicht zu bestreiten ist?),

VIII. Die Entstehung des Kunstschonen.

1. Die drei Vorstufen der kiinstlerischen Téatigkeit.

Die Untersuchungen iiber den Begriff des Schonen muBten
sich wesentlich auf die asthetische Rezeptivitit, oder das
Schénfinden, stiitzen, da dieses sich auf alles Schéne gleich-
maBig erstreckt. Eine Asthetik, die wesentlich von der isthetischen
Produktivitit, oder dem Schénsch affen, oder Kénnen ausgeht,
schrumpft zur bloBen Kunstlehre zusammen und kann dem
Naturschénen und geschichtlich Schénen nicht gerecht werden.
Eine Asthetik, die sich bloB auf die Rezeptivitit beschrinken
wollte, konnte dagegen das bej weitem wichtigste ihrer Gebiete,
die Kunstlehre, nicht erschépfen, weil das Kunstschéne wesent-
lich von seiner Entstehungsweise abhidngt. Es ist leichter zu
sagen, welches von zweij gegebenen Objekten schéner sei, als
eines hervorzubringen, das schoner ist als ein gegebenes. Die
Asthetik hat deshalb vor Eintritt in die Kunstlehre, aber auch
nicht frither, die Entstehung des Kunstschénen zu untersuchen,

Der Nachahmungstrieb in Verbindung mit dem Schénfinden

der Nachahmung gehen, ehe sie zu selbstindiger kiinstlerischer
Produktion heranreift, und jn jedem einzelnen Kiinstlerleben
wiederholt sich diese stammesgeschichtliche Entwickelung. An der
Nachahmung lernt der Mensch sehen und héren, d. h, den subjektiv
idealen Wahrnehmungsschein rein als solchen, ohne Riicksicht

1) Uber die Behandlung der praktischen Ideale in der bisherigen Asthe-
tik vgl. A. 11, 520—522,
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auf eine transzendente Realitit auffassen und die Technik der
Darstellung soweit beherrschen, daB sie ihn zur Gestaltung be-
fahigt. Insbesondre die bildende Kunst und die Mimik ruhen auf
der Nachahmung ; kein Wunder darum, daB die von ihr ausgehende
griechische Asthetik das Wesen des Kunstschonen und des Schénen
iiberhaupt in der Nachahmung sah. Aber schon Aristoteles legte
in den Ausdruck plunci den Begriff der schopferischen
Gestaltung hinein, der dem Worte urspriinglich fremd ist, und
berichtigte so den unzulinglichen Sinn. Die bloBe Nachahmung
kénnte niemals das Naturvorbild iibertreffen; an Lebendigkeit,
Feinheit der mikroskopischen Durcharbeitung, Frische, Vielseitig-
keit der gebotenen Ansichten, Reichtum der Wandlungsfahig-
keit kann sie es nicht einmal erreichen. Das Produkt der
Nachahmung bleibt also hinter dem Vorbild notwendig zuriick,
und nicht immer gleicht es diese Minderwertigkeit durch groBere
Dauer aus, z. B. nicht in der Mimik, auch nicht im Landschaftsbilde.
Dann fehlt ihm aber jeder #sthetische Rechtfertigungsgrund fir
seine Existenz, und es bleibt nur die subjektive Befriedigung
des Nachahmungstriebes oder die Lust am technischen Kénnen
iibrig, die mit Schénheit nichts zu tun haben.

Asthetisch zu rechtfertigen ist die Nachahmung erst dann,
wenn sie sich zum Ziel setzt, das Vorbild an Schénheit in dhnlicher
Weise zu itbertreffen, wie ein Exemplar derselben Gattung
das andre iibertrifft. Diese Absicht vollzieht sich einerseits durch
Ausscheidung, Unterdriickung oder Abschwichung der unschénen
und hiBlichen Einzelheiten, andrerseits durch Verstiarkung, Hervor-
hebung und hellere Beleuchtung der schénen und fiir die Versinn-
lichung des idealen Gehalts wesentlichen Ziige. Die Reinigung oder
negative Idealisierung verringert das konkret Individuelle des
Objekts, macht es also gattungsmaBiger und formalschoner; die
positive Idealisierung erhéht durch Verstirkung der charakte-
ristischen Ziige die idealistische Wahrheit und die inhaltliche Schon-
heit des Sinnenscheins. In der Mischung beider iiberwiegt je
nach dem MaB der Bestandteile die Steigerung der formalen oder
inhaltlichen Schénheit. AuBere Hilfsmittel der negativen Ideali-
sierung sind unzulingliche Beleuchtung oder Wahrnehmungs-
schirfe, rdumliche und zeitliche Form (bei der Erinnerung), bei
der positiven eine solche Stellung, Haltung und Beleuchtung und
eine solche Wahl des Standpunkts und des Zeitpunkts der Be-
obachtung, daB die charakteristisch schonen Ziige dominierend
hervortreten. Aber diese iuBeren Nachhilfen stehen noch ebenso
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wie das Aufsuchen schoner Modelle auf dem Boden einer geschickt
ausgeiibten Nachahmung; die Idealisierung selbst beginnt erst
da, wo der Nachahmende mit bewuBter Absicht etwas andres pro-
duziert, als der bestgewihlte und vorbereitete Wahrnehmungs-
schein ihm zum Vorbild gewihrt. Der Produzierende muB die
Nachahmung verlassen zugunsten einer Verschénerung oder An-
nidherung an das Ideal, und zwar bei der n egativen Idealisierung
an das gattungsmiBige, bei der positiven an das konkret
individuelle. Seine eigentliche Leistung liegt also in der Pro-
duktion eines mit dem Wahrnehmungsschein konkurrierenden
Phantasiebildes, das sich als Illusion iiber ihn lagert und
ihn in einzelnen Ziigen verindert. Wer auch nur diese ideali-
sierende Titigkeit als unentbehrlich einrdumt, hat damit schon
das Nachahmungsprinzip verlassen,

Die negative Idealisierung kann nur solche Ziige ausscheiden
oder abschwichen, die entbehrlich sind; die positive kann nur

entbehrliche Bestandteile schaffen, die sie wegen ihrer HiBlich-
keit ausschalten mochte; die letztere kann keine wertvollen Be-
standteile neu hinzufiigen, die dem Vorbild ganz fehlen. An
diesem Punkte greift die Kombination ein, um als dritte Vor-
stufe der Produktivitit dje Idealisierung zu ergédnzen. So sucht
sich ein Genremaler Passende, moglichst hiibsche Modelle zu-
sammen, kostiimiert sie, stellt sie in ein lebendes Bild und skizziert
oder photographiert dieses, um dann nach dieser Skizze oder

Hagptﬁgur, so benutzt er fiir dje verschiedenen Korperteile ver-
schiedene Modelle. FEr geht also einerseits iiber die gegebene
Individualitit des Einzelmodells 7y einer kombinierten Gruppe
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Kiinstler die letzte Zuflucht an solchen Punkten der Durchfithrung,
wo einmal die schopferische Phantasie versagt (z. B. bei der Har-
monisierung, oder bei der Fortfithrung einer Melodie).

Selbst da, wo die Kombinationen, unter denen rezeptiv die
schonste gewihlt wird, vollig dem Zufall iiberlassen bleiben, ist
doch das Ergebnis eine iiber das Naturvorbild hinausgehende
Schonheit, weil die versuchsweise Kombinationstatigkeit mit re-
zeptivem Geschmacksurteil und Nachahmung zusammenwirkt. In
noch hoherem MaBe ist dies da der Fall, wo schon die versuchten
Kombinationen von dem Idealisierungsbestreben geleitet, oder
durch dieses auf eine einzige Zusammenstellung beschriankt wer-
den, am meisten da, wo eine schopferische Gestaltung bloB8 nach
Stiitzen fiir ihre Schwiche greift. Die idealisierende Kombination
oder kombinierende Idealisierung erhebt sich wohl schon gleich
dem fliegenden Fisch ein Stiick Weges in die Luft, fillt aber allzu
rasch immer wieder in die Nachahmung zuriick ; nur dann, wenn sie
sich an die Kunstvorbilder andrer Meister anklammert und die
Nachahmung dieser mit der Naturnachahmung verkniipft, d. h.
nur wenn sie bei der schopferischen Phantasie Dritter eine
heimliche oder offene Anleihe macht, kann die idealisierende
Kombination den Schein erwecken, als ob sie geniigte, wahrhafte
Kunstwerke hervorzubringen. Der Dilettantismus und die Massen-
produktion der sogenannten Kiinstler bleiben meist auf dieser
Stufe stehen; kein Wunder, daB eine auf solche Erfahrungen ge-
stiitzte Kunsttheorie mit Nachahmung, Idealisierung und Kombina-
tion auskommen zu kénnen vermeint, Sie iibersieht dabei nur,
daB sie die Entstehung der bahnbrechenden und tonangebenden
Kunstwerke unerklirt 148t, von deren Nachahmung die Massen-
produktion der Kiinstler und Dilettanten lebt. Diese unvermerkte
Ausschlachtung der Produkte schopferischer Gestaltungskraft ist
zwar sehr niitzlich, um das #sthetische Niveau der Kiinstler und
des Publikums zu erhdhen, aber sie fithrt die Kunst doch nur
in die Breite, nicht in die Hohe oder Tiefe, und auf die Dauer
entartet sie in Manier, durch die sie unter das Naturvorbild zu-
riicksinkt.

Die Idealisierung will die Teile unabhingig vom Ganzen Ver-
dndern und verstoBt damit gegen das Korrelationsgesetz, nach
welchem jede Verinderung eines Teiles eine solche aller andern
nach sich ziehen muB. Die Kombination will das Ganze mo-
saikartig aus den Teilen susammensetzen und spottet damit
des Satzes, daB das Ganze das Prius und der ideale Bestim-
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mungsgrund seiner Teile jst. Denn diese beiden Gesetze sind
ebensowohl isthetische wie Natur-Gesetze, weil sie aus dem Be-
griff des Schénen als eines idealistisch wahren Sinnenscheins ab-
flieBen. Idealisierung und Kombination entstellen und zer-

tung der schoépferischen Gestaltung stehen, Darum sind
jene nur Vorstufen der kiinstlerischen Produktion zu nennen,
diese aber ihre alleinige Hauptstufe,

2. Die Hauptstufe der kiinstlerischen Tatigkeit oder die
schopferische Gestaltung,

Die schépferische Gestaltung, d. h, das aus dem Kiinstler

Schein, hat fiinf deutlich unterscheidbare Momente: dije produk-
tive Stimmung, die Konzeption, die innere Durchfﬁhrung, die Aus-
fiihrung oder Objektivation und die Fixierung.

Die produktive Stimmung ist dje Vorbereitung der Kon-

schwang unklar dringender Gefiihle, die sjch zu einer von froher
Erwartung gedimpften quilenden Unruhe steigern. Vorzeitige
Abortivkonzeptionen werden bald wieder von dem unbestimmten
Schwall der ringenden Gefiihle verschlungen, mégen sie nun der
eigentlichen Kunst des Kiinstlers oder einer andern angehéren
(z. B. eine gesittigte Farbe oder Farbenharmonje im Musiker
oder Dichter, oder eine wunderbare Musik jm Maler). FEinsam-
keit, Ruhe, Dunkelheit, SchlieBen der Augen wird von manchen
Kiinstlern gesucht, um Stérungen der Konzentration abzuwehren
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und den Eintritt der produktiven Stimmung zu begiinstigen; sie
kann aber auch zu ganz unerwarteter und unpassender Gelegen-
heit allen duBeren Stérungen zum Trotz sich einstellen, und manch-
mal wirkt der Wahrnehmungsschein einer fremden Kunst bei
halber Aufmerksamkeit gradezu befordernd (z. B. Musik oder
poetische Rezitation fiir den Maler, ein farbenpréchtiges Bild fiir
den Musiker).

Aber was sie eigentlich hervorruft, ist die innere heife Sehn-
sucht und das inbriinstige Verlangen nach der kiinstlerischen Pro-
duktion; denn diese allein l6sen das unbewuBte Wollen und die
Inspiration aus und versetzen das BewuBtseinsorgan in einen fiir
sie empfinglichen Zustand. Die schwachen, passiven Kiinstler-
naturen, die untitig auf den Eintritt der produktiven Stimmung
lauern, verlieren den groBten Teil ihres Lebens ungeniitzt, biiBen
immer mehr die Fihigkeit ein, sie herbeizufithren, fiihlen sich,
wenn die Erregbarkeit der Jugend verstrichen ist, treulos von
der Muse verlassen und verbummeln zuletzt génzlich, wenn sie
nicht nebenbei noch etwas andres als Kiinstler sind. Die kraft-
vollen energischen Charaktere versuchen immer von neuem, sie
durch innere Konzentration und glithendes Verlangen herbeizu-
rufen, ohne sich von iiberwiegenden MiBerfolgen abschrecken zu
lassen, und erlangen dadurch eine immer gesteigerte Fertigkeit
in der Beherrschung ihrer produktiven Fahigkeiten. Auch die-
jenige Arbeit ist nicht verloren, welche bei uniiberwundener In-
disposition vollbracht ist; denn auch sie trigt zur Steigerung der
technischen Fertigkeit bei. Darum ist der wahre Kiinstler, der
Talent und Charakter vereint, immer und stetig fleiBig, gleichviel
ob er sich jeweilig zur Produktion aufgelegt fiihlt oder nicht;
denn er weiB instinktiv, daB die fleiBige Versenkung in die Arbeit
immer Segen bringt, gleichviel ob es ihr im besonderen Falle ge-
lingt, die Indisposition zu iiberwinden oder nicht.

Die Konzeption, die sich aus der produktiven Stimmung
entringt, ist das wichtigste Moment der Produktivitit. Sie ist
eine passive Empfingnis fiir das BewuBtsein; dieses weil
nur, daB es sie nicht gemacht hat, d. h. daB sie ihre Entstehung
in den unbewuBten Regionen haben muB. Aus der hohen Lust
der Konzeption entnimmt es, daB sie dem unruhigen Drange der
produktiven Stimmung Befriedigung bringt und irgendwie mit
diesem ursachlich zusammenhingt. Sie scheint plétzlich und fer-
tig aufzutauchen, aber beides scheint nur so im iitberraschenden
Kontrast mit der vorhergehenden Leere des BewuBtseins und



o U D

wegen der noch fehlenden Kritik. Im Riickblick der Erinnerung
wird der Wert der Konzeption leicht zy sehr an der mit ihr ver-
kniipften Lust gemessen, und sie erscheint dann im verklirten
Schimmer eines Ideals, wihrend ihr doch selbst im glinstigsten
Falle noch die innere Durchfithrung fehlte. Bej den zeitlichen

zeption hervortritt, aber 80, daB ihre Teile sich rasch genug zu
einem Ganzen fiigen. Dabei werden diejenigen Seiten, Bestand-
teile und Momente der Konzeption zuerst auftreten und die
festeste Gestalt gewinnen, die der besonderen Anlage des Kiinst-

werden. Wire dje Konzeption erschépfend wie das Ideal, so
handelte es sich nur noch darum, sie im Gedachtnis festzuhalten
und durch Erinnerung wieder aufzufrischen; aber grade weil
selbst die relativ vollstindigste Konzeption noch sehr unvollstin-

schlieBen, so daB sje mit ihr ohne scharfe Grenze zusammen-
zuflieBen scheint; oder sie kann durch eine Pause der Erholung
von ihr getrennt sein. Bei gréBeren Kunstwerken ist die
vollige Durchfithrung in einem Zuge unméglich; wenn auch der
Beginn der Durcharbeitung und Ausarbeitung sich gleich an die
Konzeption anschlieBt, so mug doch ihre Fortsetzung und Voll-
endung zu verschiedenen Zeiten neu wieder aufgenommen werden,
Die erste Konzeption verhilt sich zu der innerlich durch-
gefithrten Konzeption wie die Skizze zum fertigen Bilde; wer

seinem Gedichtnis und der Lebhaftlgkeit seines sinnlichen An-
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schauungsvermogens nicht unbedingt vertrauen darf, tut wohl,
zur Sicherheit schon die Konzeption samt der im ersten Wurf er-
reichten Durchfithrung als Skizze zu objektivieren.

Bei der Improvisation geht die Absicht dahin, Konzeption
und innere Durchfithrung so mit der Objektivierung zu vereinigen,
daB mit einem Schlage ein fertiges Kunstwerk vor den Aus-
fiilhrenden selbst, oder auch fiir seine Zuschauer oder Zu-
horer hingestellt wird. Genauere Beobachtung zeigt aber auch
hier, daB der zeitlich fortschreitenden Objektivierung die Kon-
zeption und Durchfithrung immer um einen kleinen Zeitteil voran-
geht und ebenso von dem schon ausgefithrten Teile des Werkes
mitbestimmt wird, wie sie den zunichst auszufithrenden bestimmt.
Haufige Improvisation fiir andre verfithrt zu AuBerlichen tech-
nischen Hilfsmitteln der Routine und erstickt die kiinstlerische
Produktivitit; Improvisation fiir sich selbst als Unterstiitzungs-
mittel der inneren Durchfithrung ist nur da zuldssig, wo der
Kiinstler die Unfertigkeit und die kritische Ausscheidung wihrend
der Improvisation nicht scheut, sich bei groBeren Kunstwerken
auf fliichtige Skizzen oder einzelne Teile beschrankt und mit Hilfe
derselben musikalischen Instrumente improvisiert, welche spiter
das fertige Kunstwerk ausfithren sollen.

Bei der spiteren Aufnahme der inneren Durchfithrung eines
groBeren Kunstwerks bedarf es erginzender Nachkonzeptionen,
Teilkonzeptionen und Hilfskonzeptionen und zu diesen wieder
der produktiven Stimmung, die entweder durch die bloBe Er-
innerung an die erste Konzeption oder durch die objektivierte
Skizze auf Grund der Vollendungssehnsucht geweckt wird. MuB
der Kiinstler lange an einem Werke arbeiten, so kann nicht immer
die produktive Stimmung gleich willig eintreten; hier muB dann
die Nachahmung, Idealisierung und Kombination einsetzen, um
die Vollendung der Durchfithrung auf alle Fille sicherzustellen,
und in dieser aushelfenden und stellvertretenden Leistung liegt
erst ihr eigentlicher, in der Tat unschitzbarer Wert. Da die
schwicheren Talente bei der inneren Durchfithrung vorzugsweise
auf diese Surrogate der schopferischen Gestaltung angewiesen
und froh sind, wenn ihnen einmal eine Konzeption zuteil geworden
ist, so denken viele bei innerer Durchfithrung iiberhaupt nur an
diese Surrogate, die dem BewuBtsein offen liegen, und iibersehen
die fortdauernde Betitigung der schopferischen Produktivitit, die
freilich in der Durchfithrung selten noch einmal denselben Inten-
sititsgrad erreicht wie bei der Grundkonzeption.

v. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 12
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Es ist nicht ratsam, die innere Durchfithrung ,,Komposition*
zu nennen, welche an Kombination oder Zusammensetzung des
Ganzen aus den Teilen erinnert, und deren Regeln sich mehr auf
die Wahrung der formalen Schénheit in der raumlichen und zeit-
lichen Anordnung der Glieder des Kunstwerks beziehen. Die
Komposition geht mehr auf das sinnlich Angenehme (Harmonie
der Farben- und Klangwirkungen) und auf das mathematisch und
dynamisch Gefillige, d. h. auf die untersten Konkretionsstufen,
wihrend die innere Durchfithrung vornehmlich die obersten be-
trifft und die Komposition als etwas schon in der Grundkonzeption
Erledigtes voraussetzt. Aber die Komposition ist Lehrgegen-
stand der Kunstschulen, und darum in der Kunstlehre viel be-
sprochen; die Entstehung der inneren Durchfithrung entzieht
sich ebenso wie die Grundkonzeption der schulmiBigen Regle-
mentierung. "

Mit dem durchgefiihrten Sinnenschein der Phantasie fiihlt
sich der Kiinstler noch nicht befriedigt; derselbe Produktionstrieb,
der ihn zur Konzeption und inneren Durchfithrung dringte, notigt
ihn auch zur Objektivierung oder Ausfithrung, durch die er
fiir sich selbst und andere den Wahrnehmungsschein an Stelle des
bloBen Phantasiescheins setzt. Er strémt sein iibervolles Herz
aus, um auch andern die Wonne zu bereiten, die er selbst genieBt,
um in diesem Widerhall verwandter Seelen sich seines Werkes
doppelt zu erfreuen, und um sich so durch eine Probe an Un-
befangenen der isthetischen Wirksamkeit seines Werkes zu ver-
gewissern, ganz zu geschweigen von Eitelkeit, Ehrgeiz, Ruhm-
sucht und Erwerbstrieb, die oft erst den Tragheitswiderstand
brechen miissen. Am wenigsten Wichtigkeit hat die Objektivierung
fiir den Dichter, da die bloB innerlich gehorten Worte denselben
poetischen Phantasieschein geben; hier wird bloB die formale
Klangschénheit der Sprache durch die Rezitation lebendiger. Viel
wichtiger ist sie fiir alle Wahrnehmungskﬁnste, sei es nun, daB
der Maler, Bildhauer, Klavierspieler, Mime seine Kunstschopfung
allein zum Vortrag bringt, sei es, daB der Baumeister, Kapellmeister,
Chordirigent, Ballettmeister, Regisseur sje durch andre Mitwir-
kende ausfithren 14Bt, denen er vorbildliche, miindliche, skizzierte
oder schriftliche Anleitung dazu gibt. Die erste Austithrung liefert
dem Kiinstler nicht selten solche kritische Ausstellungen seines
eigenen BewuBtseins, daB er sich veranlaBt fithlt, zur inneren
Durchfithrung zuriickzukehren.

Die Fixierung kann eine subjektive oder objektive sein.
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Zunichst ist sie immer (mit Ausnahme der bildenden Kiinste) bloB
subjektiv, d. h. ein Auswendiglernen durch den Kiinstler und die
von ihm Angeleiteten, wie wir es in allen Rhapsoden- und Barden-
schulen, den ungeschriebenen Mysterienspielen und Puppenkomé-
dien, den Arlekinaden und dreistimmigen Volksgesingen der Ita-
liener und der echten Zigeunermusik sehen. Auch heute noch
muB der Kunsttanz und die Pantomime sich mit dieser subjektiven
Fixierung durch personliche Uberlieferung und Gedichtniseinpra-
gung begniigen, und auch in der Schauspielkunst ist die Biihnen-
iiberlieferung das einzige Fixierungsmittel. Die Anleitungen durch
Beschreibung (Ballettbiicher, Tanzanweisungen und szenische
Zwischenbemerkungen in Dramen und Opern) sind doch nicht
mehr als Hilfsmittel zur Neuschopfung mimischer Kunstwerke
(Kreierung von Rollen). Darum sind grade Tanz und Mimik so
sehr hinter andern Kiinsten in ihrer Entwickelung zuriickgeblieben,
weil sie in der Phase der subjektiven Fixierung stecken bleiben
muBten, die von den iibrigen Kiinsten durch objektive Fixierung
iiberwunden ist. In den bildenden Kiinsten liegt die objektive
Fixierung in den vorliufigen Skizzen und endgiiltigen Ausfiih-
rungen, in der Musik und Dichtung in der (Noten- und Buch-
staben-) Schrift. Uberall beginnt mit der objektiven Fixierung
ein ungeheurer Aufschwung der Kunst, z. B. in der Epik die Zu-
sammenfassung der Rhapsodien in geschlossene Epen, in . der
Musik die kunstmiBige Polyphonie und die Durchbildung der Har-
monik. FaBt man die subjektive und objektive Fixierung zusam-
men, so ist es klar, daB sie einen wesentlichen Bestandteil des
kiinstlerischen Produktionsvorganges ausmacht.

AuBeres Kunstwerk im Gegensatz zum inneren sollte
eigentlich nur die Objektivierung heifen; wo diese aber, wie
in den bildenden Kiinsten mit der objektiven Fixierung zusammen-
fillt, da riickt diese in die Stelle des duBeren Kunstwerks ein, und
dies wirkt darauf zuriick, daB man auch in anderen Kiinsten, wo
Objektivierung und objektive Fixierung auseinanderfallen, die
Fixierung als duBeres Kunstwerk bezeichnet (z. B. das nach-
gelassene Manuskript einer Oper). Man unterscheidet dann
zwischen dem AuBeren Kunstwerk als fixiertem und seiner zeit-
lich voriibergehenden Auffithrung, die erst die wahre Objek-
tivation oder das eigentliche Kunstwerk ist. FEine auf die
bildenden Kiinste gestiitzte Asthetik wird leicht in den Irrtum ver-
fallen, Objektivierung und Fixierung ungeschieden in Eins zu fassen.

Das innere Phantasiekunstwerk muB von vornherein in der

12*
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Konzeption und inneren Durchfithrung den Kunstmitteln Rechnung
tragen, durch welche es zum #uBeren Kunstwerk objektiviert
werden soll, z. B. der Stimmlage der Singer, der Leistungsfihig-
keit und Klangfarbe der Musikinstrumente, der technischen Fer-
tigkeit der Singer, Musiker und Schauspieler, der Beschaffenheit
der Biihne, der Rezeptionsweise einer Dichtung, ob Gesang, halb-
singender Rhapsodenvortrag, naturgemiBe Rezitation oder Lek-
tire, dem fiir ein Bauwerk oder eine Bildsiule verfiigbaren oder
gewohnheitsmiBig bevorzugten Material, der gewihlten Mal-
technik (Aquarell, Ol, Fresko usw.). Ebensowenig wie es eine
neutrale Phantasie oder ein neutrales inneres Kunstwerk geben
kann, das nicht von vornherein irgendeiner bestimmten Kunst an-
gehorte, sondern sich erst nachtréglich zu einer solchen spezifizierte
und differenzierte, ebensowenig kann es ein inneres Kunstwerk
geben, das mit abstrakten Tonen ohne instrumentale oder vokale
Klangfarbe (d. h. ohne harmonische Obertone) operierte. Wie
die eine Phantasie sich auf verschiedene Arten des Wahrnehmungs-
scheins richten und beziehen muB, um kiinstlerische Phantasie
zu werden, so muB sie auch in jeder Kunst sich auf ganz kon-
krete Objektivationsmittel beziehen, insoweit sie einen riick-
wirkenden EinfluB auf die Beschaffenheit des Kunstwerks haben.
Geschieht dies nicht, so hingt es nur noch von einem besonders
gliicklichen Zufall ab, daB das AuBere Kunstwerk der niheren
Beschaffenheit des inneren nicht widerspricht. Das duBere Kunst-
werk kann nur mit Hilfe des inneren zustande kommen, aber dieses
ist selbst nichts als die phantasiemiBige Antizipation oder Vor-
stellung des noch nicht seienden duBeren, und ist deshalb von
der konkreten Beschaffenheit abhingig, die dieses bei der Aus-
fithrung erhalten soll.

In der Abhingigkeit des inneren Kunstwerks vom iuBeren
ist der Stil gegriindet. Bei den freien Kiinsten kommen hier nur
das Material oder die duBerep Mittel der Objektivierung in
Betracht, insofern bestimmte Zeiten und Vélker auf bestimmte
Materialien und Ausfithrungsmitte] mjt Notwendigkeit beschrinkt
waren, oder sich zuféllig an solche gewshnt hatten und dann auch
weiterhin diejenigen bevorzugten, an welche gje Kunstiibung sich
einmal angepaBt hatte. Wo mehrere Materialien oder Ausfiih-
rungsmittel zur Verfiigung stehen, hat jeder Kiinstler die Auswahl
je nach seiner Individualitit frei, da jedes seine besondren Vor-
ziige und Nachteile bietet, aber keines eine ausschlieBliche Be-
rechtigung hat; er wird dann dasjenige wihlen, welches zur Ver-
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sinnlichung des ihm vorschwebenden idealen Gehalts am besten
geeignet ist. Uberall, wo ein Stil festgehalten wird, dessen natiir-
liche Daseinsbedingungen vergangen sind, oder wo ein Stil ge-
wohnheitsmdBig zur Versinnlichung eines idealen Gehalts ver-
wendet wird, fiir den besser passende Stilarten zur Verfiigung
stehen, entartet er zur Manier.

Bei den unfreien Kiinsten tritt zum EinfluB des Materials
noch derjenige des auBeristhetischen praktischen Gebrauchs-
zweckes in seiner besonderen kulturgeschichtlichen Ausgestal-
tung hinzu (vgl. oben S. 41); deshalb hat in den unfreien
Kiinsten der Stil eine weit gr6Bere Bedeutung als in den freien,
wo dieses Moment fehlt, sofern nicht auch sie noch ihrem Wesen
zuwider in den Dienst auBeristhetischer Zwecke gestellt sind. Die
Stile der Vélker und Zeiten sind deshalb vorzugsweise durch die
unfreien Kiinste bestimmt. Es kommt noch hinzu, daB auch ein
bestimmtes Formprinzip von der Stufe des mathematisch oder
dynamisch Gefilligen mitbestimmend in die Stilarten eingreift
(z. B. Rundbogen und Spitzbogen, steife und geschwungene Li-
nien), und daB solche nur in den unfreien Kiinsten von maBgebender
Bedeutung werden konnen. Soweit die Bevorzugung des einen
oder des andern dieser Formprinzipien nicht durch das Material
oder den praktischen Zweck unmittelbar bedingt ist, kann sie doch
noch mittelbar durch den letzteren bedingt sein, insofern es, sym-
bolisch genommen, sich ihm besser anschmiegt. Bei diesem
Umfang ist aber der Begriff des Stils nicht stehen geblieben. Wenn
zu einer Zeit oder in einem Volke eine bestimmte Kunst (z. B.
Architektur, Plastik, Malerei) die tonangebende, vorzugsweise ge-
pflegte und technisch am weitesten vorgeschrittene ist, so greifen
die in ihr erprobten Regeln fiir Behandlungsweise, Komposition
und technische Ausfithrung unwillkiirlich auch in Nachbarkiinste
iiber und Andern hier die ihnen eigentlich zukommende Darstel-
lungsweise ab. Auch diese Abinderung hat man unter Stil be-
faBt und z. B. von einem architektonischen oder monu-
mentalen Stil in der Plastik und Malerei, einem plastischen
Stil in der Malerei, einem malerischen in der Plastik, und auch
wohl von einem musikalischen Stil in der Lyrik gesprochen.

Ferner wird die Bevorzugung bestimmter Modifikationen
des Schonen unter den Stilbegriff subsumiert, so z. B. wenn man
sagt, daB in jeder Kunstepoche auf einen erhaben-strengen
Stil ein harmonisch-schoner, und auf diesen ein anmutig-
rithrender zu folgen pflege. — Demnichst wird die verschieden-
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artige Stellung der Kunst zum gattungsmiBigen und konkret indi-
viduellen Ideal, zur Gestaltungsfreiheit und Naturtreue, zum for-
mal Schénen und charakteristisch Schénen, zum #sthetisch be-
rechtigten und zum ungerechtfertigten HéBlichen mit dem Worte
Stil bezeichnet; es entstehen dann die zum Teil recht schiefen
Termini: idealistischer, idealrealistischer, realistischer, natura-
listischer und kraB-naturalistischer Stil. — Weiterhin bezieht man
den Stilbegriff mit Vorliebe auf die verschiedenen geschicht-
lichen Entwickelungsstufen des Kunstideals, indem man
von archaistisch-symbol‘ischem, klassischem, romantischem und
modernem, oder von orientalischem, hellenisch-rémischem, mittel-
alterlichem und modernem Stil, oder gleich vom Stil eines be-
stimmten Jahrhunderts redet. — Auch das undefinierbare Etwas,
die kiinstlerische Eigenart, der Duft der individuellen Sub-
jektivitit, ja sogar oft noch ein gut Teil der individuellen Schlacke,
die an der Objektivitit des Kunstwerks haften geblieben sind,
wird unter Stil verstanden und dann besonders die Persénlich-
keit als Quelle des Stils betont, zumal die Persénlichkeit in allen
vorher aufgezihlten Abwandlungen des Stilbegriffs die eine oder die
andre Stilart bevorzugen kann. Der personliche Stilbegriff wird
dann noch vélkerpsychologisch erweitert zu einem nationalen
oder ethnologischen (z. B. byzantinischen, maurischen). Endlich
wird aber auch der Stilbegriff von der Sphire der Kunst auf
die der Natur und Ges chichte iibertragen und davon gesprochen,
daB alles in der Welt, das Lebendige wie das Unlebendige, in seiner
Erscheinungsform einen bestimmten Sti] zeige. Hier bedeutet dann
Stil ganz allgemein dje Angemessenheit des dsthetischen
Scheins an den von ihm auszudriickenden idealen Gehalt, d. h.
die idealistische Wahrheit des Sinnlichen, welche zugleich das
Wesen der Schénheit ausmacht,

Es ist klar, daB der Begriff des Stils bej dieser verwirren-
den Mannigfaltigkeit seiner Bedeutungen ein wahres Mon-

G K‘_IHStVYer‘fS vom duBern, seinem Materja] und seiner
Technik, W1e" dies schon das Wort stilus, Griffel, andeutet. In
allen andern Fillen ist es dringend ratsam, daB man, statt vom Stil
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zu reden, gleich denjenigen Bestandteil des verwickelten Stilbe-
griffs deutlich bei Namen nennt, um den es sich grade handelt.

Ein Ausliufer der schopferischen Gestaltung ist die ,Ver-
vielfiltigung*, die nicht mehr ein notwendiges Moment in ihrem
Prozesse heiBen kann, aber fiir die dsthetische Erziehung der
Menschheit und fiir die Verallgemeinerung des asthetischen Ge-
nusses von unschitzbarem Werte ist. Sie entspricht ihrem Zwecke
um so besser, je genauer die Vervielfdltigungen dem urspriing-
lichen Kunstwerk gleichen (z. B. die spateren Konzert- und Theater-
auffithrungen der vom Komponisten oder Dichter personlich ein-
studierten, die Farbendrucke dem Originalgemilde). Im photo-
graphischen Verfahren entspricht die Vorbereitung der Platte, die
Einstellung und Aufstellung des Apparats der produktiven Stim-
mung im ProzeB der kiinstlerischen Produktion, die Aufnahme des
Negativs der Konzeption, die Hervorrufung und Fixierung des
Bildes der Objektivierung und Fixierung des Kunstwerks, das
Abziehen vieler Positivbilder der Vervielfdltigung.

3. Die kiinstlerische Anlage.
a) Die Anlage zu den Vorstufen.

Abgesehen von dem Nachahmungstrieb, der als Triebfeder
der ausiibenden Nachahmung, und von dem Spieltrieb, der
als Triebfeder eines reell zwecklosen Produzierens wirkt, kommen
hier hauptsichlich vier verschiedene Anlagen oder Fahigkeiten
in Betracht: die Wahrnehmungsfihigkeit fiir die dsthetisch
wichtigen Unterschiede im ssthetischen Schein, das Gedécht-
nis, der Beobachtungssinn und der rezeptive Geschmack.

Die Wahrnehmungsscharfe fiir schwache Reize braucht
nicht besonders groB, aber sie darf auch nicht allzu gering
sein, und vor allen Dingen muB die Wahrnehmungsschirfe
fiir kleine Reizunterschiede gut sein, z. B. fiir sehr wenig Ver-
schiedene Toéne und Tonstirken, Farben und Helligkeitsgrade.
Im Ohrenschein und Formenschein bleiben die Verbindungen und
intellektuellen Zutaten, durch welche die unbewuBte Geistestatig-
keit die Wahrnehmung fiir praktische und theoretische Zwecke
formiert hat, unverandert auch fiir die isthetische Auffassung
bestehen, z. B. die Verschmelzung der Obertone mit den Grund-
tonen zu Klangfarben und die Verarbeitung der Licht- und Farben-
empfindungen zu dreidimensionalen riumlichen Gestalten. Darum
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steht die plastische Auffassung demjenigen Sehen, welches der
theoretischen und praktischen Orientierung in der Welt dient,
sehr nahe, und hat nur nétig, von den Beleuchtungsstirken und
Firbungen, die ihr zu diesem dreidimensionalen Weltbilde ver-
holfen haben, nachtriglich zu abstrahieren, um den reinen Formen-
schein iibrig zu behalten,

Die Malerei dagegen muB alle die Assoziationen und Umbil-
dungen rickgingig machen, durch welche der zweidimensionale
Augenschein in einen dreidimensionalen Formenschein umgewan-
delt worden ist, muB dafiir aber die Helligkeits- und Farbungsunter-
schiede festhalten, von deren Existenz das praktische Sehen oft
so wenig weiB, daB es sie selbst dann noch bestreitet, wenn es
ausdriicklich auf sie hingewiesen wird. Ebenso miissen die per-
spektivischen Projektionen als solche wieder hergestellt werden,
die vom praktischen Sehen unbewuBt in dreidimensionalen Formen-
schein umgedeutet sind. Der Maler und Zeichner mu8 also erst die

als solchen aufzufassen, d. h. er muB wieder sehen lernen,
nachdem er sich im Leben daran gewohnt hat, das Gesehene durch
unbewuBtes Denken umzudeuten. Der Einzelne muB diesen
ProzeB ebenso an sich durchmachen wie dje zur Kunst erwachenden

handelt.

Das gute Gedichtnjs erleichtert das Festhalten des Wahr-
genommenen, sei es ein Naturschénes, ein geschichtlich Schénes
oder ein Kunstschénes, und seine Aufbewahrung zu etwaiger
Wiederverwendung im Sinne der idealisierenden Kombination. Je
groBer der im Gedichtnis aufgespeicherte Vorrat an schénen Wahr-
nehmungen ist, je leichter die grade gebrauchte jederzeit in die
Erinnerung zuriickgerufen werden kann, und mit je groBerer sinn-
licher Lebhaftigkeit und Stetigkeit das Erinnerungsbild dann vor
dem BewuBtsein dasteht, desto mehr kann der Kiinstler aus sich
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selbst schopfen und die Modelle entbehren, und desto gréBere
Auswahl hat er fiir die idealisierende Kombination. Das Ge-
dichtnis kann fiir verschiedene Gebiete sehr verschieden sein
und in jedem derselben durch Ubung sehr gestirkt werden, ohne
daB es dadurch zugleich fiir andre Gebiete merklich zunihme.
Fiir die handwerksmaBige und reproduktive Kunstiibung, insbe-
sondre, wo es sich um das Zusammenwirken Vieler handelt, ist
das gute Gedichtnis, das zum auswendig Spielen und Rezitieren
verleitet, eine nicht zu unterschitzende Gefahr, wihrend es meist
ziemlich entbehrlich ist. Fiir den schépferischen Kiinstler dagegen
bedeutet der Mangel desselben eine groBe Erschwerung des Pro-
duzierens, weil es ihn notigt, weit mehr Notizen und skizzenhafte
‘Vorstudien zu machen und alle Stadien der Konzeption und inneren
Durchfithrung sofort mit der Fixierung zu begleiten. Das kiinst-
lerische Genie ist meistens mit einem ungewdhnlichen Gedéchtnis
fiir sein besonderes Gebiet begabt.

Gelegenheit zu Wahrnehmungen, die den Gedichtnisvorrat
mehren kdnnen, bieten sich iiberall ungesucht dar, kénnen aber
auch geflissentlich aufgesucht werden. Das Gesehene kann mit
bewuBter Absicht dem Gedichtnis eingeprigt werden, es kann
sich aber auch von selbst und unwillkiirlich einprigen, wofern
nur das Interesse darauf gerichtet ist. Das Tier beobachtet nur
wenig von allem, was um es her vorgeht, weil sein Interessen-
kreis so eng begrenzt ist; so sind auch die Beobachtungen des
praktischen Menschen, des theoretischen Forschers und des Kiinst-
lers sehr verschieden. Der Kiinstler hilt den Wahrnehmungs-
schein als solchen fest, sofern er ihn als ésthetischer Schein ange-
zogen hat, 148t aber ‘die unschonen Dinge von praktischem Nutzen
oder theoretischem Interesse ebenso unbeachtet wie die aus ihnen
zu ziehenden SchluBfolgerungen. Wer mit gutem Beobachtungs-
sinn begabt ist, der speichert auch unter scheinbar ungiinstigen
Umstinden ganz unvermerkt einen geniigenden Vorrat schoner
Eindriicke auf; wem dieser Beobachtungssinn fehlt, der reist
vergebens durch die schonsten Landschaften, verkehrt umsonst
mit merkwiirdigen Menschen und stobert fruchtlos in Chroniken
nach poetischen Stoffen. .

Der nach auBen gekehrte Beobachtungssinn wird um so w1cb-
‘tiger, je bedeutender die Rolle ist, welche die Nachahmung in
einer Kunst spielt; am wichtigsten ist er deshalb in der Mimik und
bildenden Kunst, aber auch noch in der Dichtkunst, insofern e§
in ihnen allen mehr oder weniger darauf ankommt, die zum Teil
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konventionellen Ausdrucksmittel seelischer Regungen und Stim-
mungen scharf aufzufassen. Die subjektiven Kiinste (Lyrik, Musik,
Landschaftsmalerei) beruhen groBenteils auf der Selbstbeobachtung
der eigenen Gefithle und Stimmungen und ijhrer Abhingigkeit
von bestimmten AuBeren FEindriicken (Worten, Tonverbindungen,
Naturobjekten). Diese Selbstbeobachtung ist aber fast nur als
unwillkiirliche méglich, weil durch absichtliche Hinwendung der
Aufmerksamkeit auf die eigenen Seelenzustinde ihr Verlauf allzu
leicht gestért und verindert wird. Hier ist also der nach innen
gewandte unbewuBte Beobachtungssinn von Wichtigkeit. Ein ge-
wisses MaB von Gelegenheit zu Beobachtungen ist sowohl nach
auBen wie nach innen unentbehrlich, um dem Beobachtungssinn
Nahrung zu geben; so kénnen erotische oder Natur-Gefiihle nicht
wohl zum Gegenstand kiinstlerischer Darstellung werden von einem
Kiinstler, der noch nie Gelegenheit gehabt hat, diese oder jene bei
sich oder auch nur bei anderen erwachen und sich entfalten zu
sehen, und wer nur mit Prostituierten verkehrt, wird sich von dem
Seelenleben einer reinen Jungfrau schwerlich eine zutreffende Vor-
stellung bilden.

Wie der Mensch mit asthetischem Interesse andre Dinge be-
merkt und festhilt als der Praktiker und Theoretiker, so wird auch
derjenige mit edlem, reinem und feinem dsthetischem Geschmack
andre Eindriicke beobachten und in sich aufspeichern, als einer mit
rohem oder verdorbenem Geschmack. So wird der rezeptive
Geschmack in erster Rejhe maBgebend fiir die Beschaffenheit
der beobachteten und aufgespeicherten Eindriicke, und die
Gesamtheit dieser verfiigbaren inneren Vorbilder kann nicht ohne
EinfluB auf die Produktion bleiben. In zweiter Reihe wird er dann
bei der Produktion selbst maBgebend, indem er den zur Auswahl
stehenden Vorrat priift und entscheidet, was von ihm fiir die

passendste Interpolatjon zwischen zwei vorhandenen Gedicht-
nisvorbildern oder Naturvorbildern und die Richtung und das MaB
der Uberschreitung des iuBersten wahrgenommenen Grenzfalles.
Der rezeptive Geschmack ist es schlieBlich, der dariiber zu ent-
scheiden hat, ob eine im BewuBtsein aufgetauchte Vorstellung eine
echte Konzeption der produktiven kiinstlerischen Phantasie,
oder eine MiBgebu rt der Einbildungskraft sei. Denn selten zwingt
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die Konzeption den Kiinstler mit gewaltiger Begeisterung zur
Ausfithrung, daB die Kritik gar nicht zu Worte kommt; wo noch ein
Zweifel Platz hat, muB er vom rezeptiven Geschmack ents chie-
den werden. Noch weit mehr als fiir die Grundkonzeption gilt dies
fiir die Hilfs- und Nebenkonzeptionen bei der inneren Durchfiih-
rung, die noch seltener als jene mit dem Zwang der zweifellosen
GewiBheit auftreten und oft genug ganz ausbleiben und durch Kom-
bination ersetzt werden miissen. Immer ist es der Geschmack,
der iiber Brauchbarkeit oder Unbrauchbarkeit, Wert oder
Unwert des gleichviel woher sich Darbietenden zu entscheiden
hat. Mit feinem kritischem Geschmack begabt, wird auch das
miBige Talent nur Tiichtiges und Achtungswertes in die Welt
hinauslassen; ohne ihn bringt auch das groBte Talent oft genug
Diirftiges, Verfehltes und Verkehrtes heraus.

b) Die Anlage zur Hauptstufe.

Die schopferische Gestaltung ist abhangig von der Phantasie.
Bei der isthetischen Rezeptivitit spielt die Phantasie noch nicht
mit, sondern erst bei der Produktivitat; deshalb ist der geeignete
Platz zu ihrer Erdrterung erst beim Eintritt in das Gebiet des Kunst-
schénen. Wenn auch das in den ersten Phasen des Ent-
stehungsprozesses stecken gebliebene Kunstschéne sich iiberall
dem Wahrnehmungsschénen beimischt, so ist doch dieser
Zusatz von eigenem Phantasieschénen zu dem gegebenen
Naturschénen, geschichtlich Schonen oder Kunstschonen begriff-
lich wohl von diesem zu sondern. Die Anlagen zu den Vor-
stufen geniigen zum Erwerb kiinstlerischer Technik, aber nicht
der Kiinstlerschaft im strengeren Sinne. Bei keinem echten
Kunstwerk kann die schopferische Gestaltung entbehrt werden;
zu dieser aber bedarf es der Phantasie.

Phantasie heift ein bestimmtes Zusammenwirken des rela-
tiv unbewuBten TraumbewuBtseins oder UnterbewuBtseins mit
dem wachen BewuBtsein. Wo das erstere in Schlaf, Narkos.e,
Delirium, Hypnose, Somnambulismus, Halluzination allein tatig
ist, da fehlt der regulierende EinfluB der bewuBten Kritik, der
besonnenen Willkiir und der zweckbewuBten Leitung des Vor-
stellungsablaufs ; launenhaft zuféllig folgen die Bilder sich "nach
scheinbar regellosen Verkniipfungen auf Grund der eingepragten
Hirnpradispositionen und hinzutretenden Organreize. Wo der In-
halt des TraumbewuBtseins unmittelbar (halluzinatorisch) oc}er
durch Erinnerung iiber die Schwelle des wachen BewubBtseins
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gehoben wird, da schreibt man den so sich darbietenden Be-
wuBtseinsinhalt der »Einbildungskraft zu. Die Produkte der Ein-
bildungskraft haben nicht nur groBere sinnliche Lebhaftigkeit, son-
dern auch mehr Vollstindigkeit, Ganzheit, Detailausfithrung und
organische Geschlossenheit als die Vorstellungen des wachen Be-
wuBtseins; insbesondre wird das Korrelationsgesetz der Glieder
besser gewahrt. Physiologisch 148t sich dies daraus erkliren, daB das
TraumbewuBtsein an subkortikalen Zentren haftet, die sowohl den
Sinnesorganen als auch dem absolut unbewuBten organischen Bil-
dungstrieb niher stehen als das oberste RindenbewuBtsein und
ihr eigenes, dem der Hirnrinde iiberlegenes Gedachtnis haben.

Wegen der kritiklosen und ziellosen Bilderflucht, die bloB
von inmeren Organreizen abhingig ist, bleibt das TraumbewuBt-
sein und die Einbildungskraft, isoliert genommen, zur Unfrucht
barkeit verurteilt, nicht nur in wissenschaftlicher und praktischer,
sondern auch in kiinstlerischer Hinsicht. Es muB erst der andre,
aus dem wachen BewuBtsein stammende Faktor hinzutreten, um
die Einbildungskraft zu befruchten und zur Phantasie zu erheben.
Dies ist die Autosuggestion, d. h. die Selbsterregung und Selbst-
leitung des TraumbewuBtseins durch Willensdirektive (im Gegen-
satz zu der Fremdsuggestion oder Erregung und Leitung durch
Dritte). Die Autosuggestion ist immer mentale Suggestion, wenn
sie sich auch der Worte und Gebérden zu ihrer Verstirkung be-

werden kann. Die Schwierigkeiten der Ubertragung, die der men-
talen Suggestion bei der Fremdsuggestion entgegenstehen, fallen

hinaus auf kiirzere oder lingere Zeitriume dem Vorstellungsablauf
eine bestimmte Richtung geben und ihp an gewisse Voratus-
setzungen und ‘Aufgaben binden, auch dann, wenn das wache Be-
wuBtsein fiir die Dauer der Ausfithrung unter die Schwelle sinkt.

§ein kann seine suggestive 'Leitung»der Einbildungskraft durch
Immer neu eingreifende Direktiven betitigen,

Die Autosuggestion des Kiinstlers besteht zunichst in der
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Sehnsucht nach schopferischer Gestaltung, dann aber auch
in der niheren Bestimmung des Gestaltens nach Darstellungs-
mittel und Sujet. Je unbestimmter das vom wachen BewuBtsein
gesteckte Ziel ist, desto unsicherer, schwankender und wiister
wird die Reaktion der Einbildungskraft ausfallen. Die Sehnsucht
des Schaffens nach bestimmter Richtung haben wir oben die pro-
duktive Stimmung genannt. Je stirker die Einbildungskraft des
Kiinstlers ist, d. h. je leichter sein TraumbewuBtsein itber die
Schwelle seines wachen BewuBtseins tritt, desto mehr wird seine
produktive Stimmung einer autosomnambulen Ekstase gleichen;
je stirker sein Autosuggestionsvermogen und sein Wille zum
Produzieren ist, desto geringer ist die Gefahr, daB diese Ekstase
unfruchtbar bleibt, desto groBer die Wahrscheinlichkeit, daB das
Zusammenwirken des minnlichen mit dem weiblichen Prinzip
in der Phantasie zu einer Empfingnis oder kiinstlerischen Kon-
zeption fiihrt.

Wenn es das wache BewuBtsein ist, welches vermittelst der
Autosuggestion dem TraumbewuBtsein den idealen Gehalt vor-
schreibt, den dieses anschaulich versinnlichen soll, dann liegt die
Gefahr nahe, daB die abstrakt vorstellungsmaBige und reflektiert
gedankliche Form, in welcher das wache BewuBtsein allein einen
idealen Gehalt als solchen auszudriicken vermag, nicht vollig und
ohne Rest wieder in den Schmelztiegel der Einbildungskraft ein-
geschmolzen werde, sondern daB der Sinnenschein des Traum-
bewuBtseins entweder den Ausdruck des dem wachen BewuBtsein
vorschwebenden idealen Gehalts teilweise schuldig bleibt, oder
daB er einen Teil desselben in abstrakt gedanklicher Form in sich
aufnimmt und konserviert. In beiden Fillen ist dem asthetischen
Anspruch nicht Geniige getan. Beide Gefahren werden aber um SO
dringender, je deutlicher sich das wache BewuBtsein den idealen
Gehalt als solchen vergegenwirtigt hat, d. h. je mehr im Kiinstler
der denkende Mensch iiberwiegt. AuBerdem kann das wache
BewuBtsein ebensowenig wie das TraumbewuBtsein die bisher er-
reichte Stufe in der Kunst iiberschreiten, sondern der Zuwach§,
der den Fortschritt begriindet, muB wo anders her kommen, wi€
dies nicht bloB von der Kunst, sondern auch von der Wissenschaft
gilt,

Zu dem bewuBten und relativ unbewuBten Faktor der
Phantasie muB ein dritter Faktor hinzutreten, und dieser kann
ebenso wie in der Wissenschaft nur noch ein absolut unbe-
wuBter Faktor sein, nimlich der unbewuBte ideale Gehalt
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selbst, von dem die Vorstellung des wachen BewuBtseins ja auch
nur eine umschreibende Beschreibung liefert. Wihrend das Produ-
zieren des denkenden Kiinstlers indirekt aus der Idee schépft,
namlich auf dem Umwege durch das theoretische Wissen, muB
beim genialen Kiinstler, der allein das Niveau der Kunstgeschichte
heben kann, dieser Umweg erspart werden, und die unbewuBte
Partialidee direkt das TraumbewuBtsein beeinflussen. Dabei ist
aber die Autosuggestion keineswegs iiberfliissig, denn sie lenkt die
Aufmerksamkeit des TraumbewuBtseins nach einer bestimmten
Richtung, aus der ihr der unbewuBte ideale Gehalt kommen muB,
und versetzt die organische Grundlage desselben in einen Zustand
der Hyperisthesie, der hier der Empféangnis der Idee ebenso giinstig
ist wie in anderen Fillen dem Erraten fremder Gedanken oder
dem hellseherischen Vorausschauen kiinftiger Ereignisse. Der
Kiinstler ist in der Ekstase der produktiven Stimmung auch ein
Seher, aber seine sinnliche Symbolisierung des unbewuBt Ge-
schauten richtet sich nicht auf tatsichliche Gedanken und Er-
eignisse, sondern auf die ihm innewohnende unbewuBte Idee,
oder seine Sehergabe richtet sich als Selbstschau nach innen.

Was er da schaut, ist zwar noch etwas ihm Immanentes und
insofern zu seiner Individualitit Zugehoriges, aber doch nicht
mehr etwas Individuelles, individuell Beschrinktes, sondern
etwas Allgemeines, Supraindividuelles, Uberragendes, das nur
noch in die Individuen hineinragt, darum aber auch fiir diese im
Gegensatz zu ihrer Subjektivitit etwas Ob jektives ist. Indem
er die so entstehende Konzeption als etwas seinem Ursprung nach
supraindividuelles Objektives empfindet, das die Leistungsfihig-

es ihm wie die Eingebung eines hoheren, eines unermeBlich
iiberlegenen Geistes, kurz als »Inspiration®. Diese Eingebung
ist aber selbst nur der Hohepunkt des intraindividuellen Pro-
zesses, der sich zwischen der bewuBten; relatiy unbewuBten und ab-
solut unbewuBten Sphire deg Geistes abspielt; sie schopft nur
tiefer als die Phantasie aus jenen Tiefen des eigenen Geistes,
WO er im absoluten Geiste wurzelt.

Die Inspiration ist das zur Phantasie Hinzukommende, wo-
durch diese erst fruchtbar im hochsten Sinne wird; sje gehort nicht

j§nige voraus, worin allein sje zustande kommen und sich voll-
ziehen kann. Eine allzubestimmte Autosuggestion ist der Inspira-
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tion nicht giinstig, weil sie die Einbildungskraft zu sehr praokkupiert
und der Inspiration gleichsam den Weg verlegt; eine Autosug-
gestion minder bestimmter Art iiber Darstellungsmittel und Sujet
ist dagegen unentbehrlich, um die Aufnahmefihigkeit der Ein-
bildungskraft fiir die genaueren Spezialdaten der Inspiration emp-
finglich zu machen, wie ja auch der Seher durch Autosuggestion
oder Fremdsuggestion erst auf die Fahrte gesetzt werden muf,
die er in seiner Ekstase verfolgen soll. Alles Kunstschone fithrt
iletzt auf kiinstlerische Inspiration zuriick, sei es unmittelbar
in dem Kiinstler, der es produziert hat, sei es mittelbar in den
Kiinstlern, aus deren Kunstwerken er direkt oder auf Umwegen die
Bestandteile des seinigen nachahmend und kombinierend ent-
lehnt hat.

Je tiefer der Kiinstler sich in seinen eigenen Geist versenkt,
desto eher darf er hoffen, durch Inspiration aus der supraindivi-
duellen Idee zu schopfen, desto objektiver wird also sein Werk.
Je bewuBter er dagegen arbeitet, je weniger ihm sein Ich im
isthetischen Schein verschwindet, desto mehr machen sich bei
seinem Auswihlen, Nachahmen, Kombinieren, Idealisieren, Ein-
bilden und Suggerieren seine individuellen Eigentiimlichkeiten gel-
tend, d. h. desto subjektiver wird sein Werk. Das Verschwinden
des Ich im Objekt ist aber bei der Produktivitit noch leichter als
bei der isthetischen Rezeptivitit, weil die produktive Stimmung
schon vor dem BewuBtwerden des Objekts besteht, und das Objekt
ganz und gar eignes Produkt, nicht etwas von auBen her Be-
stimmtes ist. Aber auch das Werk echter Inspiration ist nicht
frei von Subjektivitat, weder von ihren unerwiinschten, aber un-
tilgbaren Schlacken, noch von ihrem feinsten, nicht zu missende.n
Duft. Die Schlacken entspringen aus den LiickenbiiBern, wo'dxe
schopferische Gestaltung versagt hat und durch andere Mittel
hat ersetzt werden miissen, der Duft der Subjektivitat aus dem
Durchgang der Inspiration durch die relativ unbewuBten und be-
wuBten Faktoren der Phantasie, aus den ins relativ Unbewufte
zuriickversenkten Errungenschaften des bewuBten Lebens, aus den
die Zeit, das Volk und den Einzelnen vorzugsweise bewegenden
Partialideen, aus den herrschenden praktischen Idealen, Klm'S'f'
idealen und Stilarten. Dies alles setzt die kiinstlerische Indivi-
dualitit im besten und edelsten Sinne zusammei, durch welche
die Objektivitit der Inspiration nicht gestort oder getriibt, son.d'em
nur gefiarbt und parfiimiert wird; ihr feinster Hauch ist undefinier-
bar, weil er aus dem Gebiete des relativ UnbewuBten stammt,
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in dem Charakter, Temperament, Gedéichtnis, Maximen und Ten-
denzen ihren Platz haben.

IX. Die unselbstindigen formalschonen Kiinste und die
unfreien Kiinste,

1. Die unselbstindigen formalschénen Kiinste niederer Ordnung
als Vorstufe der Kunst.

Das freie Kunstschéne beginnt erst auf der Konkretions-
stufe des Individuellen, das unfreie auf der des passiv Zweck-
miBigen; die formalschénen Kiinste niederer Ordnung be-
wegen sich auf den drei untersten Konkretionsstufen des sinn-
lich Angenehmen, mathematisch und dynamisch Gefilligen und
auf dem des Lebendigen, und sind deshalb bloBe Hilfsmittel oder
Handlanger sowoh] der unfreien als auch der freien Kiinste, ohne
eine selbstindige Bedeutung beanspruchen zu kénnen. Da aber
das Formalschéne der untersten Konkretionsstufen dem passiv
ZweckmiBigen niher steht als dem individuell Schénen, so ist
es begreiflich, daB diese unselbstindigen Kiinste meist bei Ge-
legenheit der unfreien Kiinste abgehandelt werden, obwohl sie

mungsschein selbst (vgl. oben §, 12—14), in Kiinste des ruhenden
Augenscheins, des Ohrenscheins und des bewegten Augenscheins
(mit oder ohne Kombination mit denen des Ohrenscheins).

dimensionalen, wie dje Architektonik zweckloser Monumental-
bauten (Denksteine, Obelisken, architektonische Umrahmung von
Standbildern) und dje plastische Ornamentik, sofern sie nur un-
organische oder mathematisch-entlebendigte organische Motive
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benutzt. Die letzteren, d. h. die Kiinste des eigentlichen
Augenscheins, konnen entweder achromatisch sein, wie z
B. die zeichnerische Nachahmung plastischer Ornamente mit
modellierender Schattierung, oder chromatisch. Letztere kénnen
vorwiegend durch Zeichnung oder vorwiegend durch Farbe wirken;
im ersteren Falle stehen sie wesentlich auf der Stufe des mathe-
matisch Gefilligen und dient die Farbung nur dazu, die Unter-
scheidung der Formglieder zu erleichtern; im letzteren Falle wirkt
die Koloristik fiir sich allein schon auf der Stufe des sinnlich
Angenehmen.

B. Blo8 zeitliche Kiinste der raumlosen Verdnderung
im Ohrenschein. Der Schall kann unartikuliert und ohne be-
stimmte Tonhohe sein, so daB er nur Intensitits- und Zeitunter-
schied bietet, so entsteht die Rhythmik der Schall- und Lirmin-
strumente, welche ebenso wie rhythmisches Klatschen und Schreien
dem Tanze als Begleitung dienen kann, aber auch als Bestandteil
in die Musik eingeht. Die Kunst der unartikulierten befestigten
Tonhohe wire eine rein formalschone, schlechthin ausdruckslose
und inhaltlose Musik, die in solcher Selbstindigkeit nicht
existiert, trotzdem die formalistische Musikisthetik alle Musik
unter diesen Begriff bringen will. Die Kiinste der artikulierten glei-
tenden Tonhohe oder der formalschénen Sprache zerfallen
in produktive und reproduktive, d. h. in Kiinste der wohlklingenden
Sprachgestaltung in Prosa (euphonische Stilistik) und Vers
(Versbaukunst), und in die Kunst des wohlklingenden Sprach-
vortrags (euphonische Deklamation). Die Kunst der artiku-
lierten befestigten Tonhéhe endlich ist die formalschone Ge-
sangskunst, der bel canto, der zwar als Grundlage des aus-
drucksvollen schonen Gesanges in erster Reihe beim Gesang-
schiiler gepflegt werden muB und auch vom fertigen Gesangs-
kiinstler nie vernachlissigt werden darf, der aber doch nur als
Vorstufe zu diesem Zsthetische Berechtigung hat.

C. Raumzeitliche Kiinste der Bewegung. Die Kiinste
des bewegten Augenscheins sind im freien Kunstschonen nur
an lebendem Material méglich, als formalschéne Kiinste der Kon-
kretionsstufen niederer Ordnung aber auch an totem, unorganischem
Material. Die bewegten Kaleidoskopenbilder oder Chromatropen
gehéren ganz den Stufen des sinnlich Angenehmen und matl_le-
matisch Gefilligen an, und nur durch leihendes Hineintragen ‘Y"d
das Heranwilzen der sich vergroBernden Massen auch dynamisch
aufgefaBt. Die schéne Wasserkunst kann sich der schonen Gar-

v. Hartmann, Grundrif der Asthetik, 13
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tenkunst oder Achitektur dienend eingliedern; sie gehort wesent-
lich der Stufe des dynamisch Gefilligen an und kann in die
Modifikationen des Anmutigen und bei groBen Massen auch des
Erhabenen hiniiberspielen. Wird durch elektrische Spektralbeleuch-
tung im Dunkeln die koloristische Wirkung hinzugefiigt, so nihert
sie sich der Feuerwerkskunst an und wird durch die AblGsung von
der dunklen Umgebung selbstindiger, aber auf Kosten eines
Zuriicksinkens auf die Stufe des sinnlich Angenehmen. Die schéne
Feuerwerkskunst entfaltet ihre anmutigen und prachtigen Wir-
kungen in verhiltnismiBig groBer Selbstiandigkeit und kommt einer
freien Kunst auch dadurch nahe, daB der Zuschauer nur die Licht-
effekte als freischwebenden #sthetischen Schein sieht, und nicht
die realen Materialien, an denen sie haften. Es kdme nur darauf
an, diese Kunst aus den fiir die Masse berechneten groben Reiz-
wirkungen mehr auf die Stufe des mathematisch und dynamisch
Gefilligen zu heben und die Modifikationen des Anmutigen und
Erhabenen in ihr zur kontrastierenden Wirkung zu bringen.
Die formalschéne ausdrucklose Tanzkunst abstrahiert
nicht nur von jedem mimischen Inhalt, sondern auch von dem
Naturschénen der Tinzer; in ihr kommt aber zu der mathe-
matischen und dynamischen Gefilligkeit der Gruppierungen, Stel-
lungen, Bewegungen, Drehungen, Verschlingungen, Schwung- und
Sprungbewegungen noch die lebendige Schénheit oder Bewegungs-
grazie hinzu. Ebenso wie naturschéne Bewegungen kénnen auch
die des formalschénen Kunsttanzes durch das Stroboskop oder
den Kinematographen fixiert und reproduziert werden. — Eine
Kombination von bewegtem Augenschein und Ohrenschein zeigt
der durch rhythmischen Schall begleitete formalschéne Tanz, sei
es, daB die Ténzer selbst mit Kastagnetten oder Tambourins den
Rhythmus markieren, sei es, daB es die Umstehenden mit diesen

oder andern Lirminstrumenten, oder durch Klatschen, Schnalzen,
Schreien, Pfeifen tun.

2. Die unfreien Kiinste.

Unfrei nenne ich diese schénen Kiinste im Gegensatz zu den
selbstzwecklichen freien schénen Kiinsten; bisher wurden sie
dienende oder unselbstindige (Hegel), den Bediirfnissen dienende
(Trahndorff), gebundene (Schleiermacher), niitzliche (Krause), an-
hingende (Vischer), verzierende (von Kirchmann), unechte (Schas-
ler) genannt. Die Kunstgeschichte hat ihnen einen groBen Raum
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zu widmen, nicht nur, weil sie kulturgeschichtlich von groBter
Wichtigkeit sind, sondern auch, weil in ihnen der Stil eine so groBe
Rolle spielt, und sie deshalb kennzeichnend sind fiir die Epochen
und Uberginge des Stils. Die Asthetik hat hauptsidchlich ihre
Stellung im System klar zu stellen, kann sich aber auf ihre Details
nicht einlassen, zumal das fiir sie Wesentliche schon auf den
niederen Konkretionsstufen erortert ist.

Der durchschlagende Unterschied zwischen freien und un-
freien Kiinsten liegt darin, daB ersteren die Freiheit von jedem
auBeristhetischen Zweck, letzteren aber die Unfreiheit von oder
Dienstbarkeit unter einem auBeristhetischen Zwecke we-
sentlich ist, mag es nun ein reeller Gebrauchszweck oder ein blo8
fingierter sein (wie bei einer Vase ohne Offnung, einem Prunk-
ofen ohne Heizraum, oder einem Freundschaftstempelchen). Aus
diesem Grundunterschied folgen dann noch sechs sekundire
Unterschiede: 1. Das unfreie Kunstwerk ist eine Realitdt, von
der erst der Beschauer den #sthetischen Schein abstrahieren mubB,
das freie dagegen ist bereits abgeloster dsthetischer Schein, und
beide dienen ihrem Zwecke als das und durch das, was sie wesent-
lich sind. 2. Das unfreie Kunstwerk erweckt reale Gefiihle, sofern
es als Realitit iiberhaupt Gefiihle erweckt; das freie dagegen er-
weckt dsthetische Scheingefithle und kann zur Erregung realer
Gefithle nur gemiBbraucht werden. 3. Das unireie Kunstwerk
kann isthetische Scheingefithle nur dann erwecken, wenn der Be-
schauer es von der Realitit ablost, und diese Scheingefiihle kon-
kurrieren dann mit den von ihm als Realitit erweckten realen
Gefiihlen; beim freien Kunstwerk, sofern es als das genommen
wird, was es sein soll, ist solche Gefithlskonkurrenz ausgeschlossen.
4. Das unfreie Kunstwerk kann als Realitit einer andern Kunst
AnlaB geben, seinen dsthetischen Schein abzulosen und zu fixieren
(z. B. Architekturmalerei); das freie schneidet als dsthetischer
Schein diese Moglichkeit ab und 1Bt nur die Vervielfaltigung
offen. 5. Beim unfreien Kunstwerk hat das Material einen Ein-
fluB auf den Wert des Werkes als Realitit, beim freien nicht,
sondern nur sofern es die Darstellung des isthetischen Scheines
begiinstigt. 6. Das unfreie Kunstwerk, sofern es aus W(?rten
besteht (z. B. Predigt, Gerichtsrede, Parlamentsrede, pOll'tlSChe
oder soziale Volksrede, Lehrgedicht ist), muf auf realistische
Wahrheit Anspruch machen, wenn es ernst genommen werflen
will; dem freien Kunstwerk ist die realistische Wahrheit gleich-

giiltig und allein die idealistische wichtig. S
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Die bisherigen Asthetiker ignorieren entweder den Unter-
schied der freien und unfreien Kiinste, oder erkennen ihn an; im
ersteren Falle ordnen sie alle Kiinste in eine, im letzteren Falle
in zwei Reihen. Die beiden Reihen der freien und unfreien Kiinste
flieBen in eine fortlaufende Reihe zusammen, in welcher freie und
unfreie Kunstwerke auf gleichem Niveau bunt durcheinanderlaufen,
wenn man nur auf die Meisterschaft der Ausfithrung und
auf den von ihr abhingigen Marktpreis achtet. Denn ein Meister-
stiick der Goldschmiedekunst kann sehr wohl den Wert einer
modernen Gemildeausstellung iibersteigen. Die beiden Reihen
laufen dagegen vollig gesondert auf verschiedenem Niveau
einher, wenn man darauf achtet, ob sie als Realitit einem auBer-
asthetischen Zwecke, oder als abgeloster Zsthetischer Schein isthe-
tischer Selbstzweck sind, d. h. ob ihr idealer Gehalt in praktischen
Zwecken oder reinen Ideen besteht. Beide Reihen ndhern sich
endlich scheinbar einander dadurch, daB die unfreien Kunstwerke
mit wachsender Beimischung von Ornament einen wachsenden
Bestandteil von freiem Kunstschénen in sich aufnehmen, die freien
Kunstwerke mehr oder weniger in'den Dienst praktischer Zwecke
gestellt werden, sich also auch eine groBere oder geringere Dienst-
barkeit gefallen lassen miissen. Aber die hierdurch bewirkte An-
nidherung beider Reihen ist ein falscher Schein.

Bei dem Ornament findet nicht ein Ubergreifen der unfreien
Kunst in die freie statt, sondern eine Mischung von freiem und
unfreiem Schénen zu einem Gesamtkunstwerk, das als Ganzes
der unfreien, in seinen dekorativen Details der freien Kunst
angehort. Dies ist kein Widerspruch, weil der Gesichtspunkt
wechseln muB, damit das dekorative Detail als Bestandteil eines
unfreien Kunstwerks oder als freies Kunstschéne erscheint; erst
die unmogliche Vereinigung beider Gesichtspunkte enthielte einen
Widerspruch. Die wachsende Beimischung solcher Ornamente er-
leichtert nur die Moglichkeit des Gesichtspunktwechsels, ohne
die Unfreiheit des Kunstwerks als Ganzen irgendwie zu ver-
ringern (A. II, 784—787). Die relative Unfreiheit der zu prak-
tischen Zwecken benutzten freien Kunstwerke 148t ebenso ihre
wesentliche und prinzipielle Freiheit unvermindert und beruht eben-
falls auf einem Gesichtspunktwechsel. Wihrend aber bei dem orna-
mentierten unfreien Kunstwerk beide Gesichtspunkte, die mit ein-
ander wechseln, innerhalb der asthetischen Auffassung liegen,
fallt hier nur der eine innerhalb, der andere auBerhalb derselben.
Die Kulturgeschichte ist der BefreiungsprozeB des Kunstschonen,



— 197 —

das zuerst ganz im Dienste religioser, politischer und sozialer
Zwecke steht, sich.aber in demselben MaBe von diesem emanzipiert,
wie diese das Interesse an der Aufrechterhaltung solcher Dienst-
barkeit verlieren. Sache des Kiinstlers ist es, das freie Kunst-
werk so zu gestalten, daB die ihm aufgenétigte Dienstbarkeit
zu praktischen Zwecken keine Spuren an ihm hinterlaBt, sondern
daB es solchen MiBbrauchs in ruhiger SelbstgewiBheit zu spot-
ten scheint; dann bleibt auch das Kunstwerk das, was es im
Sinne des Meisters war, wenn lingst die Dienstbarkeit aufge-
hort hat, welche die Auftraggeber im Sinne hatten.

Die Anniherung beider Reihen aneinander durch relative Frei-
heit in den unfreien und relative Unfreiheit in der Verwendung
der freien Kunstwerke ist also ein falscher Schein, und es bleibt
dabei, daB beide Reihen auf verschiedenem Niveau iibereinander
herlaufen, wenn man sie ihrem jdealen Inhalt nach betrachtet,
aber in eine bunt gemischte Reihe zusammenflieBen, wenn man
die Kunstwerke unter Abstraktion vom Inhalt bloB auf die Meister-
schaft der Ausfithrung und ihren dadurch bedingten Marktwert
betrachtet (T. 198—211).

A. Die unfreien Kiinste der Wahrnehmung.

Bei der Gliederung der unfreien Kiinste ist bereits der Haupt-
unterschied von Wahrnehmungsschein und reproduktivem Phanta-
sieschein vorangestellt, wihrend bei den unselbstindigen formal-
schonen Kiinsten das zweite Glied noch fehlte. Der Wahrneh-
mungsschein selbst hat hier wie dort die gleiche Gliederung in
bloB riumliche Kiinste des ruhenden Augenscheins, bloB zeitliche
Kiinste der raumlosen Verinderung im Ohrenschein und die raum-
zeitlichen Kiinste der Bewegung. Von diesen drei Gruppen f.éillt
jedoch die zweite fort, weil der Ohrenschein nur freien realité?s-
losen Schein produziert, aber weder Objekte, wie der Augenschein,
noch Gedanken und Vorstellungen, wie die Sprache, liefert, also al{ch
nur freie Kunstwerke hervorbringen kann (A. 11, 612). Es bleibt
also nur die erste und dritte Gruppe iibrig. Von diesen zerfallt die
erste, d. h. die unfreien bloB riumlichen Kiinste des ruhendgn
Augenscheins oder das Kunstgewerbe in o. die Tektonik, B. die
Garten- und Forstkunst und y. die Kosmetik..

@) Die Tektonik, oder die Kunst der Gerite und Bau’fen,
gliedert sich nach dem benutzten Material in eine Menge Zyvelge,
deren mehrere bei groBeren Geriten zusammenwirken konner-l.
Der wichtigste Teil der Tektonik ist die Baukunst oder Archi-
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tektonik, nicht nur, weil bei ihr die meisten Einzelzweige der
Tektonik zusammenwirken und sie die riumlich grofiten tekto-
nischen Kunstwerke hervorbringt, sondern noch mehr darum, weil
sie die kulturgeschichtlich wichtigste, fiir die kunstgeschichtlichen
Stilarten maBgebendste ist und zugleich den héchsten und idealsten
auBeristhetischen Zwecken dient (Tempel, Kirchen, Fiirstenschlos-
ser, Justizpaldste, Verwaltungsgebiude, Parlamentshduser, Rat-
hduser, Bahnhofe, Ausstellungsgebiude, Theater, Museen Usw.).
Die Kunstgeschichte und Asthetik haben deshalb immer der Bau-
kunst eine sorgsame Beachtung geschenkt und ihren Wert mit
Recht hoch veranschlagt. .

Solange die iibrigen unfreien Kiinste in der Asthetik noch gar
keine Beachtung fanden, muBte die Baukunst in eine Reihe mit
den allein beachteten freien Kiinsten gestellt werden. Solange
die unfreien Kiinste noch in sehr abschitziger Weise beurteilt und
in ihrer Bedeutung verkannt wurden, war es kein Wunder, daB
man Bedenken trug, die edle Baukunst unter diese einzureihen
und sie lieber in die Reihe der freien Kiinste stellte, um' sie nicht
in unbilliger Weise herabzusetzen, Seitdem die kunstgeschicht-
liche und é&sthetische Bedeutung aller unfreien Kiinste die gebiih-
rende Anerkennung gefunden hat, ist dieser Beweggrund hin-
fillig geworden, und es wiirde nichts im Wege stehen, die Bau-
kunst als die hochste der unfreien Kiinste, statt als die un-
terste der freien dem System der Kiinste einzugliedern. Aber
das Beharrungsvermégen der Gewohnheit straubt sich noch da-
gegen. Alle Asthetiker erkennen an, daB die Bauwerke Realititen
sind, die praktischen, auBerdsthetischen Zwecken dienen, deren
konstruktive Schénheit direkt, und deren dekorative Schoénheit
indirekt oder symbolisch von dem auBeristhetischen Zwecke ab-
hingig ist, entziehen sich aber sophistisch der Konsequenz dieser
Zugestindnisse und reihen dje Baukunst (entweder ganz, oder
in ihren hoheren kirchlichen oder profan-6ffentlichen Werken)
in die freien Kiinste ein (T 211—213, A, I, 461—474).

Wer an dieser Gewohnheit festhalten will, hat fortan nach-
zuweisen, daB den Bauwerken die vorher angefithrten Merkmale
der unfreien Kunstwerke nicht zukommen, oder daB diese
Merkmale falsch angegeben sind und durch andre ersetzt werden
miissen. Wer das nicht vermag, kann sich der logischen Kon-
sequenz nicht entziehen, daB dje Baukunst eine unfreie Kunst ist.
Ob die Zwecke héherer oder niederer Art sind, kann fiir diese
Frage keinen Unterschied machen, solange sie auBeristhetisch
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sind und die asthetische Selbstzwecklichkeit des Werks aufheben
(T. 202). Darum ist es ebenso unmoglich, zwischen profaner und
kirchlicher, privater und o6ffentlicher Architektur die Grenze der
unfreien und freien Kiinste zu ziehen, wie zwischen den iibrigen
Zweigen der Tektonik und der Architektur. Die unschone Bau-
kunst, die bloB dem Bediirfnis dient, gehort zu den bloB tech-
nischen Kiinsten, die auBerhalb des Schonen iitberhaupt stehen;
die schénen unfreien Kiinste und die schonen freien Kiinste stehen
aber beide innerhalb des Schénen und deshalb kann die Grenz-
linie zwischen ihnen niemals mit Hilfe der Unterscheidung zwischen
bloB technischen, unschonen Kiinsten und schonen Kiinsten ge-
zogen werden.

Die Architektur gehort darum, weil sie gleich der Plastik
dreidimensionale Werke schafft, noch keineswegs zu den
freien bildenden Kiinsten; denn sonst miiten auch die iibrigen
Zweige der Tektonik, z. B. Tischlerei oder Topferei zu den freien
bildenden Kiinsten gehdren. Die Baukunst ist keine Bildkunst,
weil sie kein Bild, keinen Zsthetischen Schein einer Realitit
liefert, sondern die Sache selbst, d. h. eine Realitdt, deren
isthetischer Schein erst durch den Beschauer oder durch andere
Kiinste (Architekturmalerei) von ihr abgelost werden muB, die
aber als Realitit durch edleres Material einen erhohten Wert
erhilt, Auch bei Bauwerken vergangener Kulturepochen, deren
Gebrauchszweck erloschen ist, muB derselbe doch erkennbar sein
als Prinzip der Konstruktion; bei solchen Bauwerken mit abge-
storbenem Zweck schadet dann aber auch der Zustand des Ver-
falls nicht, sondern erleichtert die Ablosung des isthetischen
Scheins und erhoht die elegische Stimmung.

Die Tektonik steht wesentlich auf der Konkretionsstufe des
passiv ZweckmiBigen, schlieBt aber einerseits die drei mnie-
deren Konkretionsstufen in sich ein und deutet andrerseits sym-
bolisch auf die mit ihren auBerasthetischen Zwecken Vver-
kniipften Ideen hinaus. Das sinnlich Angenehme der Gerﬁte? un.d
Bauten liegt teils in der Beschaffenheit ihres Materials, teils in
ihrer Farbigkeit, die lange unterschitzt wurde, jetzt aber eher
iiberschitzt wird. Denn wenn auch die Farbigkeit einersgts die
Auffassung der mathematisch gefalligen Formglieder‘ erleichtern,
andrerseits symbolisch wirken kann, sO liegt doch ihre Haupt-
wirkung im sinnlich Angenehmen, das doch immer erst eine Yor-
stufe des Schonen darstellt. Das mathematisch Gefallige bildet
den Grundstock der formalen Schonheit im tektonischen Kunst-
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werk. Es kann den Mangel des sinnlich Angenehmen und des
dynamisch Gefilligen ersetzen (z. B. in farblos gemusterten Ge-
weben); 'wo aber beide vorhanden sind, bindet es sie durch seine
Mittelstellung zur formalen Schénheit zusammen. Das dynamisch
Gefillige tritt um so mehr hervor, je groBer das Werk und je
schwerer sein Material wird; es iiberwiegt bei der AuBenansicht,
wahrend sich bei der Innenansicht bereits zu gebieterisch der
Gesichtspunkt der konstruktiven ZweckmaBigkeit in den Vorder-
grund dringt.

Erst mit dem passiv ZweckméBigen beginnt die inhaltliche,
konstruktive Schonheit des Werkes im Gegensatz zur formalen;
nur die erstere, nicht die letztere, entspricht ihrem Daseinszweck.
Darum sind alle Versuche verfehlt, die schéne Tektonik auf for-
male Schonheit statt auf konstruktive ZweckmiBigkeit zu griinden.
Der auBeristhetische Zweck muB die Konstruktion bis ins kleinste
Detail durchdringen und beherrschen und iiberall sinnlich erkenn-
bar sein, wenn die Konstruktion nicht bloB technisch zweckmiBig
sein, sondern auch auf den Beschauer schén wirken soll. Die
Symbolisierung endlich (vgl. oben S. 65) kann teils schon in die
Konstruktion des Grundrisses (Kreuzkirchen) eindringen oder die
Wahl des technischen Baustils (himmelanstrebende Spitzbogen-
pfeiler) und die Bevorzuguing bestimmter Méglichkeiten unter den
mathematisch gefilligen beeinflussen; hauptsichlich aber wird sie
sich im Ornament und den dekorativen Zutaten behaglich breit
machen. Sie kann dabej teils luxurierende Farben- und Formen-
symbolik der niederen Stufen treiben, teils Motive aus den
Stufen des Lebendigen, GattungsméBigen und Individuellen vor-
wegnehmen und in architektonisch stilisierter Weise (d. h. unter
teilweiser Zuriickschraubung auf die Stufe des mathematisch Ge-
filligen) verwerten, teils auch Anleihen bei der Plastik und Ma-
lerei machen, immer mit Riicksicht auf den Ideenkreis, der mit
dem auBeristhetischen Grundzweck des Gebdudes zusammen-
hingt.1)

B) Die Garten- und Forstkunst bietet naturschéne Wirk-
lichkeit. Sie idealisiert dje vorhandene Naturschénheit durch Um-
gestaltung des Gelidndes, Herstellung von Teichen und Wasser-
laufen, Verbesserung der Bodenfruchtbarkeit, Bepflanzung; sie
kombiniert die auf viele Standorte und Himmelsstriche verteilten

1 Uber die Stellung der unfreien Kiinste im allgemeinen und der Bau-

kunst im besonderen im System der Kiinste bej is 5 :
. e
vgl. A, 1, 461—484, i den friiheren Asthetikern
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Naturschonheiten, bringt sie in eine harmonische und doch an
Kontrasten und Abwechselung reiche Anordnung und richtet es
so ein, daB der Beschauer beim Verfolgen der Wege eine zu-
sammenhingende Folge von Stimmungslandschaften oder eine
Symphonie von ausgewihlten Naturschonheiten empfingt. Garten
und Park sollen aber nicht bloB #sthetische Eindriicke bieten, son-
dern reelle Erholung, Erfrischung, Nervenstirkung und Gemiits-
beruhigung, d. h. auBeristhetische Reizwirkungen, die zum Teil
durch Geruch und Gemeingefiithl vermittelt sind. Sie miissen fer-
ner auf die besonderen Wiinsche und Neigungen des Besitzers,
seiner Familie und seiner Giste Riicksicht nehmen, sich mit der
Architektur des Wohnhauses und der Lusthduschen zu einem har-
monischen Gesamtbilde zusammenschlieBen und den verschieden-
artigsten Bediirfnissen in ihren verschiedenen, dem Hause niher
oder ferner belegenen Teilen Rechnung tragen. Die Produkte
der Baukunst und Gartenkunst konnen verschmelzen, weil sie
beide Realititen sind, wenngleich die ersteren reine Artefakte, die
letzteren kiinstlich modifizierte Naturerzeugnisse sind.

Y) Die Kosmetik hat ebenso den Menschen zum Gegen-
stand, wie die Gartenkunst die unorganische und pflanzliche
Natur und die Tektonik totes Material. Sie zerfillt in Beklei-
dungskunst, Frisierkunst und Kosmetik im engeren Sinne. Die
Bekleidungskunst geht einerseits auf formale Schénheit teils im
Schnitt und Faltenwurf, in der Drapierung und Farbenzusammen-
stellung, teils auf geschicktes Zurgeltungbringen der verhl:illten
lebendigen, gattungsmiBigen und individuellen Naturschonheit des
Menschen, teils auf Verhiillung und Ersatz ihrer Mingel. AnFlrer-
seits ist sie das Gebiet einer charakteristischen Schoénheit, inso-
fern sich teils die kulturgeschichtliche Schonheit verschiedener
Zeitkostiime, Nationaltrachten und sténdischen Kleidungsunter-
schiede, teils die Angemessenheit der individuellen Trach.t an .dle
Bediirfnisse, Beschaftigungen, Neigungen und Eigentiimlichkeiten
ihres Trigers entfaltet. Die kulturgeschichtliche und kunst-
geschichtliche Bedeutung des Kostiims einschlieBlich der Haar-
tracht kann gar nicht hoch genug veranschlagt werden, .und ISt
neben der Baukunst das beste Charakteristikon der verschiedenen
Stile. :

Die Kosmetik im engeren Sinne ist teils %ls hygnems‘chti
Kosmetik (Haut-, Haar- und Korperpflege) Beforderungsmitte
der menschlichen Naturschénheit, teils als kiinstliche KOSI}leﬂk
Verschleierung ihrer Mingel (Ersatz filr sehlende Haare, Zahne,
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Augen, plastische Chirurgie). Sie wird zur Verirrung, wo sie
das von Natur minder Schéne durch ein Unschénes (z. B. schlechter
Teint durch Puder und Schminke) ersetzen will, wie wenn der
Gartner seine Blumen farbig anstriche. Diese Art der Kosmetik
ist nur berechtigt, wo sie in den Dienst einer freien Kunst, der
Mimik, tritt und die Aufgabe erhdlt, das von der Natur Gegebene
in einen bestimmten &isthetischen Schein umzuwandeln, d. h. kos-
metische ,Masken* hervorzubringen. Was aber auf die Biihne
hingehort, paBt darum noch nicht ins Leben, wo der Mensch seine
eigne Personlichkeit darstellen, nicht aber als maskierter eine
bestimmte Rolle spielen soll. —

Die andre noch iibrigbleibende Gruppe der unfreien Wahr-
nehmungskiinste, die raumzeitlichen Kiinste der Bewegung, glie-
dern sich in solche des bewegten Augenscheins und in solche
des kombinierten Augen- und Ohrenscheins.

Die Kiinste des bewegten Augenscheins zerfallen in un-
rhythmische und rhythmische Bewegungskiinste, die ersteren
wiederum in Bewegungsspiele, Sport und Gymnastik, die letzteren
in den gymnastischen und den geselligen Tanz. Die Bewegungs-
spiele dienen der Gesundheit, der Befriedigung des Bewegungs-
bediirfnisses und der Geselligkeit dadurch, daB sie dem Wett-
bewerb der Teilnehmer konventionell-fiktive Zwecke setzen. Der
Sport dagegen hat auBer der Pilege der Gesundheit und der Be-
friedigung des Bewegungstriebes auch noch den realen Zweck,
niitzliche Fertigkeiten zu erwerben, die Verkehrsmittel zu ver-
bessern und die Tierzucht zu heben; der Wettbewerb kann dabei
hinzutreten, kann aber auch fehlen. Die Bewegungsspiele sind
selten, der Sport meistens durch seine realen Zwecke rhyth-
misch gegliedert; aber beide verzichten auf Rhythmik, die
lzloB der formalen Schénheit dient, auBer wo sie schon auf dem
Ubergange zum Tanze sind (Eistanz, Reitquadrille, Schauschwim-
men). Die niedere Gymnastik oder das Turnen dient dem realen
Zweck, alle Korpermuskeln gleichmiBig auszubilden und die
Herrschaft des Willens iiber den Kérper zu vervollkommnen; die
héhere Gymnastik ist ein Berufszweig und wird nur selten von
Dilettanten aus Ehrgeiz und FEitelkeit nachgeahmt. Wo sie mit
Musikbegleitung ausgeiibt wird und sich der Rhythmik dieser
anpaBt, geht sie bereits in den gymnastischen Tanz iiber (Tanz
auf dem Seil oder Pferde, Lufttanz am Draht oder am Trapez).’

. Der gymnastische Tanz benutzt die formalschénen rhythmi-
sierten Tanzbewegungen, um durch Kraft vind Gidschickiichlceit 2
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glinzen, der gesellige Tanz, um die individuelle kosmetische und
natiirliche Schénheit und Bewegungsgrazie moglichst vorteilhaft
aur Schau zu stellen. Der gymnastische Tanz bleibt beim Ver-
fall des Balletts, der formalschéne gesellige Tanz beim Verfall
der charakteristisch schénen ausdrucksvollen Nationaltanze iibrig,
bis endlich ‘auch das formalschone Element in beiden verloren
geht im Parforcetanz einerseits und in wiister Wildheit und bla-
sierter Schlaffheit andrerseits. Der Niedergang des Balletts als
Kunstform ist aber ebenso bedauerlich wie die Entartung des
geselligen Tanzes, der die Jugend beiderlei Geschlechts zusammen-
fiihrt und doch die Schwierigkeit miindlicher Unterhaltung er-
spart oder wenigstens erleichtert.

Die Kunst des kombinierten Augen- und Ohrenscheins
ist die schéne Lebenskunst oder die Kunst der dsthetischen
Selbstdarstellung fiir die Wahrnehmung anderer, die den
realen Zweck hat, den sie Ausiibenden zu einem wohlgefilligen
und beliebten Mitgliede der menschlichen Gesellschaft zu machen.
Wer die Herzen anderer zu gewinnen versteht, der hat es leicht,
sie zu lenken. Die Lebenskunst ist aber nur teilweise schone
Lebenskunst, und dieser Teil zerfallt wieder in solche, die durch
inhaltvolle Rede, und solche, die durch bloBen Wahrnehmungs-
schein wirkt. Die auf den Wahrnehmungsschein beschrankte
isthetische Selbstdarstellung sucht die angeborene Naturschonheit
in das beste Licht zu riicken, in jeder Lebenslage und bei Er-
fillung jeder Aufgabe moglichst viel Bewegungsgrazie zu ent-
falten, im allgemeinen und fiir gewohnlich sich zurﬁckzuhalter?,
den geeigneten Augenblick zum Hervortreten aber auch mit
Geistesgegenwart zu benutzen, sich geschmackvoll und passend
zu kleiden und die vom eigenen Willen abhédngige Umgebung zu
einem treuen Spiegel des eigenen Geschmacks zu machen. Yon
den unselbstindigen formalschonen Kiinsten des Ohrenscheins
nimmt sie die Kiinste der wohlklingenden Sprachgestaltung und
des wohllautenden Sprachvortrags, sowie bei etwaigen Gesange
den bel canto in ihren Dienst, um dem naturschonen Stlmm}da!}g,
der namentlich als sekundirer Sexualcharakter sehr wichtig ist,
die giinstigste Gelegenheit zur Entfaltung zu bieten. Von de.n
Kiinsten des ruhenden Augenscheins verwendet sie besonders die
Kosmetik im weitesten Sinne, von denen des bewegten Augen-
scheins alle, sofern sie nicht der Wiirde der Stellung oder d(?r
personlichen Erscheinung Eintrag tun. AuBerFlem benut.zt sie
die Gebirdenmimik und Sprachmimik, um den eigenen seclischig
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Gehalt in Wahrnehmungsschein umzusetzen, da eine ausdrucks-
volle Gebérde oder ein ausdrucksvoll gesprochenes Wort im rech-
ten Augenblick den tiefsten Eindruck machen und den andern
zugunsten des Redenden umstimmen kann. Immer aber muB
alle dsthetische Selbstdarstellung unwillkiirlich aus der Natur-
anlage oder aus der wieder zur zweiten Natur gewordenen Ge-
wohnheit stammen; wo sie aus bewuBter Reflexion entspringt,
wirkt sie gesucht, erkiinstelt, affektiert und manieriert, und ver-
fehlt um so mehr ihren Zweck, je genauer sie in die Bestimmung
der kleinsten Einzelheiten eindringt.

B. Die unfreien Kiinste der reproduktiven Phantasie
oder die unfreien Kiinste der Rede.

a) Die Kiinste der Rede mit theoretischem Zweck sind
die Didaktik und die Disputierkunst. Die Didaktik gehort,
wo sie auf Forderung des Schiilers abzielt, zur Pidagogik, wo
es sich um Darlegung und Beweisfithrung handelt, zur wissen-
schaftlichen Methodologie; wo sie in Versen und mit Bilderreich-
tum arbeitet, wird sie mit Unrecht zur Poesie gerechnet. In
der Asthetik ist nur diejenige Didaktik, welche zunichst auf die
reproduktive Phantasie und durch diese erst auf den Verstand
wirkt, zu beriicksichtigen; aber auch sie ist um ijhres realen
Zwecks willen eine unfreie Kunst, obwohl sie sich gleicher Mittel
und Formen bedient wie die Poesie. Dje dsthetische Didaktik
ist dreimal von Wichtigkeit, in der Vélkerkindheit, in der Kind-
heit jedes Einzelnen und bei der Popularisierung der wissen-
schaftlichen Ergebnisse. — Die Disputierkunst benutzt namentlich
die Formen der Ironie, des Witzes und der Satire, um die BloBen
des Gegners anschaulich aufzudecken, insbesondre dann, wenn
es ihr weniger um sachliche Aufklarung als um persénliche Schein-
siege zu tun ist. Auch das Epigramm ist oft nur ein konzen-
triertes Disputierkunstwerk. Beide wenden sich durch die Phan-
tasie letzten Endes an den Verstand.

b) Die Kiinste der Rede zum Zweck der Gemiitsanregung
dagegen suchen durch dje Phantasie die realen Gefithle zu er-
wecken. Sie zerfallen in Predigtkunst, Festredekunst und Lob-
redekunst. Die erstere ist, abgesehen von ihren didaktischen
Bestandteilen, wesentlich Erbauungskunst zur Erregung gefiihls-
méBiger Andacht, leitet aber auch schon zur BuBpredigt hiniiber.
Die Festreden kniipfen an politische, soziale, 5konomische, tech-
nische, Vereins- und Familien-Feste an, um ihnen eine gemiitvolle
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Weihe zu geben; ihr Ausklang ist die Tischrede. Die Lobrede
bezieht sich meist auf Verstorbene bei der Leichenfeier oder an
Gedenktagen und sucht die Gefithle der Bewunderung, Pietit,
Dankbarkeit und Nacheiferung zu erwecken. Sie alle verfolgen
also auBeristhetische Zwecke durch Vermittelung einer sprach-
lichen Anregung der reproduktiven Phantasie. Die Erregung
isthetischer Scheingefiihle mit einzumengen (z. B. durch ein poe-
tisches Lebensbild oder poetische Verherrlichung) ist bereits eine
Mischung freier und unfreier Kunst, und ebenso unerfreulich fiir
den feineren asthetischen Geschmack wie bedenklich in ihren
praktischen Wirkungen; denn der Horer wirft leicht die realen
Gefilhle ganz beiseite, wenn er merkt, daB er mit dsthetischen
Scheingefithlen auskommt und eigentlich auch nur zu solchen
AnlaB gegeben ist.

¢) Die Kiinste der Rede zum Zweck der Willenslenkung
oder die praktische Beredsamkeit. Die Predigt fillt hierunter
als BuBpredigt, Aufruf zur Wohltitigkeit oder zum heiligen Kriege.
Die politische und gerichtliche Rhetorik war im Altertum und ist
bei den romanischen Volkern noch heute zum groBen Teil Uber-
redungskunst durch Vermittelung der Phantasie; mit fortschrei-
tender Verstandesbildung sind die Parlaments- und meisten Ge-
richtsreden niichterne Deduktionen und Disputationen geword.en,
die zu iiberzeugen versuchen, wihrend die Uberredungskunst smb
in die politischen Agitationsreden gefliichtet hat und zum Teil
auch noch die Geschworenen zum Ziel nimmt. Die Rechts-,
Staats- und Wirtschaftsverhiltnisse sind zu verwickelt geworden,
um bei dem einigermaBen Gebildeten noch mit Hilfe der Phan-
tasie den Verstand iiberreden zu konnen. .

.d) Die Kunst der Rede als Bestandteil der schonen
Lebenskunst stellt die drei vorgenannten Zweige der Redekunst
in ihren Dienst. Sie benutzt jede passende Gelegenheit, um zu
belehren, Irrtiimer zu erschiittern, zu stirken, zu erheben, ZU
trosten, anzuspornen und den Willen andrer zum Guten u".d
Edlen zu lenken; sie stirkt aber auch die eigene Sjtellung in
der Gesellschaft durch ihre Macht, die Herzen zu gew.mnefl und
2u lenken, Wo sie in den Dienst des Bosen tritt, ?wrd. sie 21111;
sophistischen Verfiihrungskunst, und diese Gefahr wird ihr r;lC
bloB durch Egoismus, Eitelkeit und leichte” Erfolge na‘hege"ehg;t,
sondern auch durch die Verwechselung sthetischer Scheingefiihle
mit realen Gefithlen. Wo sie aber im Dienste und url'fe.:rt d?r
Kontrolle einer gefesteten sittlichen Gesinnung steht, da 1St SI€
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nicht bloB zulissig, sondern ethisch gefordert als héchste Bliite
der Geschmacksmoral. Die #sthetische Selbstdarstellung ist die
Idealisierung des Naturschénen an der eignen Person und
des an ihr haftenden Zubehérs von kulturgeschichtlich Schénem;
die schone Lebensgestaltung geht dariiber noch hinaus durch
Idealisierung des geschichtlich Schénen in der eigenen
Lebensfithrung, und ist so die héchste Einheit aller unfreien
Kiinste der Wahrnehmung und Phantasie. Sie stellt sogar die
freien Kiinste als Schmuck des Lebens durch Micenatentum und
dilettantische Kunstiibung in ihren Dienst, dhnlich wie die un-
freie Tektonik die freie Plastik ; aber sie wird dadurch noch nicht
etwa zur letzten Einheit der unfreien und freien Kiinste, sondern
hat die letztere nur als einen Zierat an sich, wie der Tempel-
giebel die Skulpturen.

X. Die einfachen freien Kiinste,
Vorbemerkuug iiber die Gliederung der freien Kiinste.

Die Einteilung der freien Kiinste muB einerseits die un-
freien Kiinste erledigt hinter sich haben, weil sie durch jede Ein-
mischung solcher gestért wiirde; andrerseits muB sie sich zu-
nichst auf die einfachen freien Kiinste beschrinken und die
héchste derselben, die Poesie, erledigt haben, ehe sie zu den
zusammengesetzten iibergehen kann, die, obzwar geschichtlich
oft die fritheren, doch dem Begriff nach jene voraussetzen. Dia-
lektische Schablone und Vorliebe fiir Zwei-, Drei- oder Vier-
teilung muB der inneren Nétigung der Sache weichen. Viel-
deutige abstrakte Begriffe, wie real und ideal, subjektiv und
objektiv sind méglichst zu vermeiden und in jedem Falle die kon-
kreteren Bestimmungen einzusetzen, Keine einfache freie Kunst
darf bloB anhangsweise bei einer andern behandelt werden (z. B.
die Mimik bei der Dramatik), sondern ‘jede muB ihren eigenen
Platz erhalten. Unterarten einer Kunst diirfen nicht mit eigenen
Kunstgattungen koordiniert, eine Kunst von hoherer Wiirde und
Gliederung (wie z. B. die Poesie) nicht mit Kiinsten geringerer
Bedeutung auf eine Stufe gestellt werden. Die Gliederung des
asthetischen Scheins allein kann die in der Sache selbst be-
griindete Gliederung der Kiinste geben.
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Die Gliederung des isthetischen Scheins liefert nun zunéchst
die Haupteinteilung in Wahrnehmungsschein und Phantasieschein
(die sich wie Reales und Ideales zueinander verhalten). Dem-
nach haben wir als Grundlage die Zweiteilung in die Wahr-
nehmungskiinste und die Phantasiekunst, wodurch der Poesie
die ihr gebiihrende ideale Wiirde als Kunst hoherer Potenz ge-
sichert wird. Innerhalb jeder dieser beiden Hauptglieder er-
geben sich dann drei Unterglieder, durch welche ein Pa-
rallelismus der realen und idealen Reihe hergestellt wird. Diese
drei Unterglieder entsprechen bei den W ahrnehmungskiinsten dem
durch Gesicht, Gehor und die Verbindung beider vermittelten
isthetischen Schein, oder der Ruhe, Verinderung und Be-
wegung, oder der Raumlichkeit, Zeitlichkeit und Raum-
zeitlichkeit, bei den Unterarten der Poesie wenigstens dem
Ubergewicht der betreffenden Elemente, bei beiden Reihen end-
lich dem Ubergewicht der Anschauung, der Empfindung und
dem Gleichgewicht beider, oder dem Objektiven, Subjektiven und
Subjektiv-Objektiven. Die objektive Anschauung allein gibt un-
mittelbar den ruhenden duBerlichen Tatbestand einer augenblick-
lichen Situation; die subjektive Empfindung zeigt den zeitlichen
Wechsel innerlichen Erlebens; das Gleichgewicht beider aber wird
nur da gefunden, wo die raumzeitliche Bewegung als lebendige
VeriuBerlichung des inneren Trieblebens, d. h. als Willens-
betitigung erscheint. Die Epik entspricht in ihrer plastisch-kolo-
ristischen Anschaulichkeit und Objektivitdt der bildenden Kunst,
die eigentlich zum Singen bestimmte Lyrik der Musik und die
zum Spielen bestimmte Dramatik der Mimik.?)

A. Die Kiinste des Wahrnehmungsscheins.

1. Die bloB raumlichen Kiinste der zeitlosen R\}he, ver-
mittelt durch Gesichtswahrnehmung, oder die bildenden
Kiinste.

a) Die Kunst des reinen Formenscheins oder die Plastik.

Da es nicht gestattet ist, Statuen, die nicht eigner.Be.snz
sind, zu betasten, und da der durchs Material bedingte Stil n}c}\t
von der Glitte, Kornigkeit, Klebrigkeit und der W'eirmekapazﬂfat,
sondern von dem Grade der Durchsichtigkeit, der Lichtreflexion

1) Uber die Einteilung der Kiinste in der bisherigen Asthetik vgl. A.1,
524—556.
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und Firbung abhingig ist, so ist der Formenschein nicht auf
die Vermittelung durch den Tastsinn, sondern auf die durch den
Gesichtssinn gebaut. Trotzdem abstrahiert er von der Farbe,
sofern sie naturtreu sein will, weil die Farbe als solche mit
dem Formenschein nichts zu tun hat Wihrend die zwei-
dimensionale Gesichtswahmehmung den zweidimensionalen ma-
lerischen Augenschein fertig darbietet, muB der dreidimensionale
plastische Formenschein aus ihr erst durch unbewuBte Ver-
standesoperationen konstruiert werden, Die Dreidimensionalitit
der Statue geht so wie so in der zweidimensionalen Gesichtswahr-
nehmung unter, um als dreidimensionaler Formenschein wieder
zu erstehen. Darum steht dag Plastische Sehen dem praktischen
Sehen niher als das malerische, das erst durch Abstraktion von
den gewohnten unbewuBten Verstandesoperationen erworben

wirklichkeit am fernsten stehende, abstrakteste und realistisch
unwahrste, was natiirlich kein Vorwurf sein kann, nachdem
die realistische Wahrheit als dsthetisch gleichgiiltig nach-
gewiesen ist,

Das Streben nach naturtreuer Firbung der. Bildwerke zeigt
sich auf zwei Stufen: i der Kindheit der Kunst und. in ihrem
Verfall. Auf der archaistischen Vorstufe der Kunst werden die

Primitiv ist. Die kultische Gebundenheit zwingt die Kiinstler,
auch beim Ubergang 7y steinernem Material dje Bemalung zunichst
festzuhalten; mit dem weien Marmor treten jedoch vielfach
Lasurfarben an Stelle der fritheren Deckfarben, und diese Lasuren
werden immer zarter, Dje polylithe Technik, dje Goldelfenbein-
technik und die Erzbildnerej €manzipieren sich immer mehr von
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Emanzipationskampf von der Farbe, den die griechisch-romische
Plastik siegreich gegen die Traditionen des Kultus durchgefiihrt
hatte; denn sie lernte nur Statuen der Alten kennen, an denen
die Farben chemisch zerstort waren. Die fetischistische Heiligen-
anbetung des mittelalterlichen Katholizismus dagegen war auf
die kindliche Archaistik der bemalten Holzpuppen zuriickge-
sunken. Den Verfall der Kunst in unkiinstlerisches Spielwerk und
in stoffliche Reize zeigen die bunten Porzellan- und Biskuitfiguren
und die Wachsfiguren.

Berechtigt ist die Tonung und Firbung der Statuen nur so
weit, als jede Absicht auf Naturtreue ausgeschlossen ist und
beide nur der leichteren Auffassung und Unterscheidung der
Formglieder dienen. So kénnen z. B. Fleisch, Haare, Gewandung,
Gerite, Anlehnungskérper und Standort, bei Reliefs auch Figuren
und Hintergrund verschieden getdnt und gefarbt sein. Die Unter-
schiede diirfen um so kriftiger und die Anndherung an die Natur-
farben um so groBer sein, je mehr durch Standort und Entfernung
die Formauffassung erschwert, und je sicherer durch kolossale
GréBe oder miniaturartige Kleinheit der Verwechselung des asthe-
tischen Scheins mit der Naturwirklichkeit vorgebeugt ist. Wo
einmal Farben benutzt sind, muB auch auf Farbenharmonie, d. h.
auf formale Schonheit ihrer Zusammenstellung Riicksicht genom-
men werden. Es gibt nur einen plastischen Formenschein, der
seiner Natur nach immer achromatisch ist; von irgendwelchen
Farbenunterschieden der Natur gegen ihre Umgebung muB auch
bei den sogenannten farblosen Statuen doch abstrahiert werden,
und der Grad der Abstraktion wird nur bei absichtlich gefarbten
etwas groBer. Der Nachteil dieser verstarkten Abstraktions-
nétigung wird aber bei passend gefirbten Statuen durch den
Vorteil erleichterter Auffassung iiberwogen. So wenig eine
Rételzeichnung oder eine Planzeichnung mit verschiedenen Far-
ben einen Ubergang der Zeichnung in Malerei darstellt, ebenso-
wenig eine richtig gefirbte Statue einen Ubergang der Plastik in
Malerei.

Lebende Bilder sind kiinstlerische Arrangements von Natur-
schénem und kulturgeschichtlich Schénem, aber nicht etwa plastische
Gruppen. Wenn es gelinge, Leichen durch eine eingespritzte Kon-
servationsfliissigkeit so sehr den Schein des Lebens zu erhalten,
daB ihre Haut frisch bliebe und sie in schéne Stellungen zu bringen
wiren, so gibe das kiinstliche Konservationen des abgestorbenen

Naturschénen, dhnlich wie ausgestopfte Tiere. Aber Kunstwerke
v. Hartmann, GrundriB der Asthetik. 14
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wéren das nicht, weil in ihnen kein Zsthetischer Schein von der
Wirklichkeit abgelsst wire. Gelinge es, ein kiinstliches Material
zu finden, das bemalt noch besser als Wachs den Fleischton
wiederzugeben vermochte, so wiirden die daraus hergestellten
lebensgroBen Figuren noch unkiinstlerischer sein als Wachsfiguren,
die am ertriglichsten grade in plumper und roher Ausfithrung
sind. Jeder Versuch, den Plastischen Formenschein und malerischen
Augenschein zu vereinigen, fillt aus den Grenzen des &sthetischen
Scheins iiberhaupt heraus und bietet eine Nachiffung des
Lebens, die im Widerspruch mit ihrer Leblosigkeit widerwir-
tig, unheimlich oder gar grauenhaft wirkt. In dieser Tatsache
liegtdieberedteste Kritik alles Strebens nach realistischer
Wahrheit. Das bestnachgeahmte Menschengebilde wiirde isthe-
tisch nur dann ertriglich werden, wenn es sich zugleich durch
graziése Bewegung als lebendig erwiese, d. h. als ein kiinstlich
geschaffenes Naturschénes aus den Grenzen der bildenden Kunst
in die der Mimik hiniiberfiihrte.

~ Wie es in der Malerei einen Zweig des unvollstindigen, ab-
strakten, ndmlich von der Farbe abstrahierenden Augenscheins
gibt, so gibt es auch in der Plastik einen Zweig des unvollstindigen
Formenscheins. Aber dieser kann nicht mehr durch Abstraktion
von der Farbe entstehen, weil diese ja auch bei dem vollen und
ganzen Formenschein bloB ein unwesentliches Hilfsmittel der Auf-
fassung ist, sondern nur noch durch Abstraktion von der Gleich-
berechtigung der Tiefendimension mit den beiden andern, d. h.
im Relief. Wenn die Tiefendimension des Reliefs null wird, so
geht die Plastik in die bloBe Zeichnung iiber. Die geringere
oder groBere Verkiimmerung der Tiefendim ension macht die Plastik

flichen, Gemmen, Kameen, Medaillen und Miinzen, Portritreliefs
aus Billigkeitsrijcksichten).

Daraus, daB die Plastik von allen Kiinsten die abstrakteste
ist und dem vollen Wahrnehmungsschein am fernsten steht, er-
geben sich eine Anzahl besonderer Eigentiimlichkeiten. Sie ist
zunichst sehr beschrinkt in ihrem Stoffgebiet gegen die
Malerei, weil ihr die Effekte des Augenscheins versagt sind, die
in der Perspektive, dem Helldunkel und der Koloristik liegen.
Sie kann nur Einzelfiguren, kleine Gruppen, oder Reihen auf
gleicher Standlinie bieten, und die Umgebung nur symbolisch durch
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Beigaben des Standorts andeuten. Alsdann ist sie die idealste
und keuscheste, am meisten den Reizen der Sinnlichkeit und
der Verwechselung 'mit der Naturwirklichkeit entriickte Kunst und
darf sich darum auch iiberall die Nacktheit der Gestalt erlauben,
wo sie nicht durch den Inhalt ausgeschlossen erscheint. Ferner
ist sie durch die Abgeschlossenheit ihrer Gestalten und die Schwere
ihres Materials auf eine ruhende Haltung in stabilem Gleich-
gewicht angewiesen, die einer Handlung entweder vorausgeht oder
ihr folgt, kann aber Bewegungen und Handlungen selbst lange
nicht so gut veranschaulichen wie die Malerei, deren Figuren ohne
Schwere auch in labilem Gleichgewicht im Raume schweben kén-
nen. Malerische Bewegtheit in den plastischen Gestalten beweist
immer, daB die Bliitezeit der Plastik vorbei ist und diese durch
Zugestindnisse an eine auBerhalb ihres Bereichs liegende male-
rische Kunstanschauung um die Gunst des Publikums bubhit.

Wihrend die Malerei durch bewegte Gebirde und momen-
tanen physiognomischen Ausdruck wirken kann, ist die Plastik, der
das Bewegte, Voriibergehende und insbesondere der Blick des
Auges als Ausdrucksmittel versagt bleibt, darauf angewiesen, das
organisierende Prinzip durch die einheitliche Totalitdt und die
Korrelationen der Glieder zu offenbaren. Sie bewegt sich
deshalb vorzugsweise auf den Konkretionsstufen des Lebendigen
und GattungsmaBigen und auf jener Grenzlinie, wo das Gattungs-
méBige sich durch gleichzeitigen und sukzessiven Polymorphismus
in zahlreiche Typen gliedert, und das konkret Individuelle sich
durch abstrakte Idealisierung zum Typischen verfliichtigt.  Die
gattungsmaBigen Idealgestalten des Sduglings, Knaben, Jiinglings,
reifen Mannes, Greises, der erblithenden Jungfrau, des reifen
Weibes, des elastisch schlanken Gewandten und des athletisch
gedrungenen Starken, der Nationaltypen usw. werden allezeit den
Hauptgegenstand der Plastik bilden, an dem sie sich schult. Die
polytheistische Besonderung des Géttlichen in seine polymorphen
Typen war dagegen das letzte Ziel der antiken Plastik, wie die
Verkérperung der durch die Volksphantasie idealisierten geschicht-
lichen Personen das der modernen. Das plastische Portréit hat nur
sehr bedingten Wert als Vorarbeit zu etwaiger kiinftiger Ideali-
sierung; denn das eigentlich Individuelle liegt schon auBer-
halb der Grenzen der Plastik. Der Mensch muB nicht nur tot sein,
sondern die Volksphantasie muB auch ihre idealisierende Tatigkeit
bereits an ihm entfaltet haben, wenn der Bildhauer Gelegenheit
finden soll, ihr den letzten sinnlichen Ausdruck zu geben.

14*
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Da das gattungsmiBige Ideal auch in seiner relativ konkre-
testen Besonderung noch auf der Schwelle des freien Kunstschénen
steht, so wiirde die Plastik kaum zu den freien schénen Kiinsten
im eigentlichen Sinne zu rechnen sein, wenn sie nicht individuelle
Gotter- und Heroentypen von der Mythologie und historischen
Volksphantasie empfinge, die einerseits bedeutungsvoll und andrer-
seits idealisiert und typisch genug sind, um ihr dje Entfaltung
ihrer hochsten Leistungen zu gestatten. Wenn jetzt auch nur noch
die letztere Aufgabe fortbesteht, so ist doch allein um ihretwillen
die Plastik fiir immer unentbehrlich und keineswegs als eine ab-
gestorbene Kunst zu betrachten, die nur noch akademisch von den
Erinnerungen der Vergangenheit zehrte. Von allen Kiinsten ist in
ihr die Seite des Formalschénen im Sinne des GattungsmiBigen
und der von ihm eingeschlossenen niederen Konkretionsstufen am
wichtigsten; das charakteristisch Schéne ist dagegen in ihr mehr
zuriickgedringt als in irgendeiner andern Kunst und wesentlich
auf die Charakteristik des Typischen beschriinkt.

Die Plastik ist daher am wenigsten der Gefahr ausgesetzt,
das HiBliche zu pflegen und durch stoffliche Reize wirken zu
wollen, am meisten aber der, sich in abstrakten Idealismus und
leeren Formalismus 2y verirren. Ebenso wird eine asthetische
Anschauungsweise, die von der Plastik ausgeht und in ihr wurzelt,

plastischer Gebundenheit verharrt; aber gag Bestandteil der Ge-
samtkunst und als Durchgangsstufe ung Korrektiv fiir die Ent-
wickelung der allgemeinen Kunstanschauung wird die Plastik
immer unentbehrlich bleiben, da sie phylogenetisch ilter ist und

‘

Augenscheins oder die Zeichnenkunst (Graphik) und die des volled
Augenscheins oder die eigentliche Malerei. Dje erstere, die den
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Augenschein des Farbenblinden darbietet, dient erstens dem Be-
diirfnis des Malers nach vorlaufiger Fixierung seiner Konzeption
in Skizzen und Studien, zweitens der farblosen Vervielfiltigung
farbiger Gemalde, und drittens der Herstellung von Zeichnungen,
die von vornherein auf die Vervielfiltigung durch eine bestimmte
Technik berechnet sind (Kiinstlerholzschnitte, Kiinstlerradierungen).
Alles dies waren aber nur duBere Rechtfertigungsgriinde fiir die
Existenz der Zeichnenkunst; es tritt jedoch noch ein innerer asthe-
tischer Grund hinzu, ndmlich die stérende Wirkung der Farbe
bei solchen Sujets, die der Welt der Wirklichkeit entweder wider-
sprechen oder auch bloB ihr soweit entriickt sind, daB die Phan-
tasie freien Spielraum zu behalten wiinscht. Zu ersteren gehort
z. B. die Tierfabel mit menschenihnlichen, redenden Tieren, zu
letzteren das Mirchen, die Illustration zu bekannten Dichtungen
und die Allegorie. Uberall riickt die Farbe den Augenschein der
vollen Realitit zu nahe, 1Bt die etwa vorhandenen Widerspriiche
zu ihr hervortreten, und beschriankt die Freiheit der Beschauer-
phantasie in driickendem MaBe. Auch die allzeit unisthetische
Allegorie ist ertriglicher in der abstrakten Zeichnung, die dem
abstrakt Idealen und Begrifflichen naher steht, als in satten Far-
ben. Selbstindige Bilder aus der Méarchenwelt oder der Mythologie
werden zwar Farben ertragen, aber nicht allzu satte und kraftige,
sondern mehr abgeblaBte, die einen allmihlichen Ubergang von
der farblosen Zeichnung zum farbensatten Gemilde herstellen (dhn-
lich wie das Relief zwischen Zeichnung und Statue).

Die Malerei im engeren Sinne 1Bt sich einteilen nach den
Sujets, der Technik und dem GroBenmaBstab. Die Wahl der
Stoffe ist einerseits bestimmend fiir den MaBstab, andrerseits fiir
die Verwendung der Bilder und fiir den Grad ihrer Farbenséttigupg,
durch beides aber fiir die zu wihlende Technik. Hat man sich
zuerst fiir einen MaBstab oder fiir eine Technik entschieden, 80
ist dadurch wieder die Wahl der Sujets in gewisse Grenzen ein-
schrinkt. Aus der Wechselwirkung der Technik und des MaBstabe§
ergeben sich die Stilgesetze der verschiedenen Arten der_ Malerex:
So folgen z. B. die sorgfiltige Ausfithrung bei der Klejnn?aler.el
und der kriftige Auftrag der GroBmalerei aus der Abhar.lglglf'elf,
in welcher die Entfernung des Beschauers von der Blld.gI'OB"e
steht. Was in groBem MaBstabe als Leere und Vorhandensein sto-
render Liicken erscheint, kann in kleinem MaBstabe schon als ge-
dringte Uberfiillung der Komposition wirken.

Der Biihnenschein ist zusammengekoppelt aus malerischem
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Schein (Dekorationen) und Naturwirklichkeit (Podium 1ind Requi-
siten), ist also in sich widerspruchsvoll ; dieser Widerspruch dringt
sich auch in die Dekorationsmalerei ein, insofern djese genotigt
wird, in den Seitenkulissen Augenschein auf mehreren hinter-
einanderstehenden Bildebenen zu bieten. Nur das Bediirfnis,
der Mimik eine Stitte zu ihrer Entfaltung zu bieten, kann die

sondern auf Illusion und Téuschung abzielt. Je roher die Malerei
und je plumper die Téuschung in solchen Schaustiicken ist, desto
ungefihrlicher sind sie, gut gemalt aber wirken sie verwirrend

unterscheidet.
Das gleiche gilt fiir das Panorama oder Rundbild, das als
Ganzrundbild des seitlichen Abschlusses entbehrt und nur nach

jektionsfliche des Augenscheins zy sein; tritt aber einmal eine
runde Bildfliche an ihre Stelle, so erfordert sie doch besondere
Aufstellung und kann dann auch auf 1803600 erweitert werden.
Der Wegfall des seitlichen Abschlusses kommt dem Eindruck des

bietet. Die Schonheit des Bildes leidet durch den Mangel eines
eigentlichen Vordergrundes, der auch handelnde Figuren aus-
schlieBt; an Erhabenheit aber gewinnt das Rundbild ebensoviel,
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Truppenmassen als Staffage benutzen und das Stimmungsbild der
Schlacht mit dem der Landschaft verschmelzen; wofern es aber
patriotische Reizmittel benutzt, wird es seiner asthetischen Auf-
gabe untreu. Da ihm der Vordergrund fehlt, und nur die Stimmung
den Mittel- und Hintergrund zur Einheit zusammenhilt, ist das
Rundbild darauf angewiesen, idealistischer zu sein als das land-
schaftliche Staffeleibild.

Keiner Kunst liegt die Verwechselung der Nachahmung mit
kiinstlerischer Produktion so nahe wie der Malerei, weil ihr die
Verwechselung des Naturschonen mit dem konkret Individuellen
so nahe liegt und sie bei dem Erwerb ihrer Technik ganz auf
Naturnachahmung angewiesen ist. Darum gehen auch alle reali-
stisch-naturalistischen Kunststromungen und Kunsttheorien von der
Malerei aus. Aber grade die Farbe, durch die sich die Malerei
von der Plastik und Zeichnenkunst unterscheidet, verlangt und
gestattet die willkiirlichsten Abweichungen vom Naturvorbilde, und
ist von allen groBen Koloristen mit souveridner Freiheit behandelt
worden, teils um die formalschénen Farbenharmonien herauszu-
bringen, teils um das Kolorit zum Ausdruck der seelischen Stim-
mung zu machen. Schon die bloB formale Schonheit der Farben-
harmonie, des Linienflusses und Figurenaufbaus steht turmhoch
iiber einer sklavischen Naturnachahmung, geschweige denn die
Offenbarung eines tieferen idealen Gehalts, zu der beide erst als
Mittel dienen. Verzeichnungen oder fehlerhafte Darstellungen aus
unzulinglicher Kenntnis brauchen nicht erst durch Vergleich mit
der Naturwirklichkeit als #sthetische VerstoBe nachgewiesen zu
werden, sondern sind schon vorher als VerstoBe gegen die Korre-
lation der Teile des Organischen und gegen den Zweckkomplex
der Gattungsidee gerichtet. Das Pochen auf realistische Wahrheit
ist iiberfliilssig' und kommt zu spét, wo der Fehler bereits aus
dem Gesichtspunkt der idealistischen Wahrheit verurteilt ist;
es ist aber berechtigungslos, wo die idealistische Wahrheit
die Abweichung vom Naturvorbild gestattet oder gar fordert.
Nur soweit das Naturvorbild selbst schon schon ist, d. h. idea}i-
stische Wahrheit in sich enthilt, kann es nach ahmungswiirdig
sein; ob und wie ‘weit es dies aber ist, kann der Kiinstler niemals
aus der Natur entnehmen, sondern nur aus sich selbst.
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2. Die bloB8 zeitlichen Kiinste der raumlosen Verinde-
rung, vermittelt durch Gehérswahrnehmung, oder die
Tonkiinste.

a) Die Instrumentalmusik oder die Kunst der unartikulierten

Geschlechts. Das Tierhorn, die Baumstammposaune dagegen er-
gaben den Durdrej lang (nebst der nicht verwendbaren Natur-

sang; aber auch der Tang beeinfluBt dje Melodik, wie das poetische
Metrum dje Rhythmik. Tanzweise und Liedweise sind die Pole,

Formenspiel mit den Bestandteilen der rhythmischen Melodie, fiihrt
aber zu Formen (Kanon, Fuge, Kontrapunktik), die wohl geeignet
zur Versinnlichung eines tieferen idealen Gehalts sind,

setzen vermag; die falsche Freiheit der launenhaften Willkiir [5st
die Form in jene Formlosigkeit auf, die der Inhaltlosigkeit ihres
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Produzierens allerdings angemessen ist. So findet auch auf den
hochsten Stufen der Musik noch die Tanzform ihren Platz (z. B.
als Trauermarsch oder iibermiitiger Jubelgalopp); die Hinein-
tragung der festen Tanzformen in einen ihnen widersprechenden
Inhalt um ihrer sinnlichen Reizwirkung willen (z. B. Operette)
ist ebenso ein Zeichen des Verfalls, wie die Formlosigkeit (un-
endliche Melodie). Die Instrumentalmusik erreicht da ihren Gipfel,
wo sie die Tanzformen zwar noch durchscheinen 148t, aber durch
die Liedweise vertieft und verinnerlicht und aus ihnen selbstindige
musikalische Kunstformen entwickelt hat, welche zugleich die Har-
monik zu ihrem Rechte kommen lassen. Die Instrumentalmusik
zeigt dann, daB sie durch Tanz, Sprachmimik und Poesie nur ihr
eigenes Vermogen hat wecken und anregen lassen, daB sie aber
nichts Fremdes von diesen geborgt hat.

Die physiologischen und pathologischen Reizwirkungen und
die iiberspringenden Nervenerregungen sind beim Ohrenschein
stirker als beim Augenschein; deshalb spielt auch das sinnlich An-
genehme in der Musik eine noch grofere Rolle als z. B. in der
Malerei, weil in ersterer alle drei Bestandteile nervenerregend
wirken, in letzterer nur einer, das Kolorit. Vier Fiinftel des Kon-
zert- und Opernpublikums faBt nur das sinnliche Angenehme und
die realen Reizwirkungen der Musik auf, die beide noch auBerhalb
der Kunst stehen. Nur wenige erheben sich zum Verstindnis und
GenuB der musikalischen Formen, durch die erst die Musik in
die Sphiire der Kunst emporgeriickt, das sinnlich Angenehme in
ihr mit emporgehoben und der AnstoB gegeben wird, die mit den
Toneindriicken verbundenen seelischen Erregungstendenzen nur
als #sthetische Scheingefithle an sich heranzulassen.

Wer jenseits des Formalismus stehen bleibt, wird geneigt sein,
die Musikwirkung rein sensualistisch, wer im Formalismus
stecken bleibt dagegen, sie rein formalistisch zu erkliren. Der
erstere gleicht einem, der bei der Poesie nur sprachlichen Wohl-
klang, Spannung, Liisternheit, Grauen und Grausamkeitswollust
sucht, der letztere einem, der sie nur wegen des kunstvollen Vers-
baus liebt. Nur ganz wenige empfinden die musikalische Formen-
schonheit samt der von ihr gelduterten sinnlichen Annehmlichkeit
lediglich als den duBeren Leib, der nur dazu da ist, um die Seele,
die er verhiillt, zu offenbaren. Darum wird eine formalistisch-
sensualistische Musikisthetik immer auf einen grofen Kreis Zu-
stimmender rechnen kénnen; denn der ideale Gehalt der Musik
entzieht sich noch weit mehr dem klaren BewuBtsein, weil er
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der Umschreibung mit Worten ferner steht, als der ideale Gehalt
der andern Kiinste (A. 1, 492—500). . £

- Bei allen Kiinsten erfolgt die implizite Miterfassung des ide-
alen Gehalts im Zsthetischen Schein in gefiihlsmaBiger Weise;
aber sie lehnt sich doch an. irgendwelche objektive Anschauung
an, wahrend der Ohrenschein nur subjektive Empﬁndungskomplexe

in Wahrheit immer nur um die Darstellung der Gefiihle, die durch
solche Objekte in der menschlichen Seele ausgeldst oder die von
ihr in solche Objekte leihend hineingetragen werden.

Die Tonsymbolik ist natiirlich, soweit sie sich auf Schilderung
von Gefiihlen beschrinkt, dje jedem ohne besondere konventionelle
Kenntnisse vertraut sind (Naturstimmungen und Naturgefiihl) ; sie
ist kulturgeschichtlich begriindet, soweit sje keine andren kiinst-
lichen Assoziationen Voraussetzt, als sich geschichtlich von selbst
entwickelt haben. Sie jst dagegen &sthetisch unberechtigte Pro-
grammusik, sofern sie sjch auf willkiirlich definierte Ver-
kniipfungen von Tonfolgen mit bestimmten Vorstellungen (Signale,
Leitmotive) stiitzt. Es jst falsch, bei Tonmalere; (z. B. Kuhreigen,
Hornfanfaren, Vogelweisen) an die Naturobjekte (Kuhherden,

mungen zu tun,
Die Gefithle und Stimmungen, die die Musik darstellt, sind
nichts weiter als eine bestimmte Seite der Idee speziell der

eines Kinde§, einer Jungfrau, einer bestimmten geschichtlichen
Personlichkeit, dichten kann). In letzterem Falle gewinnt auch
die Musik eine gewisse Objektivitit, insofern sie in objektiver
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Weise fremde Subjektivititen zur Darstellung bringt. - Das - Ge-
fithl-erhiilt durch den Willen die unbestimimte reale Existenz, von
der ideellen Bestimmtheit der kollidierenden Begehrungen aber
erst seine gattungsméiBige Gesetzlichkeit und individuelle . Kon-
kretheit; die unbestimmte Realitit wird in den dsthetischen Schein-
gefithlen zum bloBen Widerschein verfliichtigt und die ideelle Be-
stimmtheit des Gefiihls allein bleibt iibrig. Darum ist der &sthe-
tische und musikalische Gefiihlsinhalt selbst eine Seite der Idee,
nicht etwa Wille, ebenso wie auch die konkrete Bestimmtheit
der Individualwillen und ihrer einzelnen Begehrungen bereits zur
Individualidee gehort (A. I, 488—491, 57—61).

Freilich offenbart die Musik, wie jede Kunst, nur dxejemge
Seite der Idee, die ihrem Darstellungsmittel entsprlcht, namlich
die der innerlichen Lebendigkeit und Eigentiimlichkeit. Die ihr
unmittelbar zugekehrte Seite der Idee driickt die Musik, wie jede
Kunst ganz bestimmt aus; alle andern Seiten und Momente der
Idee vermag sie gar nicht, oder doch nur in ganz unbestimmter
und ‘bloB andeutender Weise -symbolisch und assoziativ auszu-
driicken. Was die bildende Kunst nur anzudeuten, die Poesie nur
bis zu einem gewissen Punkt darzustellen vermag, was selbst die
Mimik nur in vergroberter AuBerlichkeit skizziert, dem leiht die
Musik einen adiquaten Ausdruck und gibt es in vollig konkreter
Bestimmtheit wieder. Aber diese Bestimmtheit in der Offen-
barung der ‘zartesten Geheimnisse des Gefiihlslebens ist selbst
wieder nur eine solche fiir das Gefiihl, nicht fiir die Anschauung,
die. Vorstellung oder gar den begreifenden Verstand. Wer die
Bestimmtheit in der kiinstlerischen Offenbarung eines idealen Ge-
halts ‘danach bemiBt, wie leicht sich der so bestimmte ideale Ge-
halt in Begriffe iibersetzen und mit Worten umschreiben 14Bt, der
wird der Musik immer ihre Unbestimmtheit vorwerfen; aber
dieser MaBstab ist selbst ein auBeristhetischer und die Unbe-
stimmtheit nach diesem MaBstab tut der asthetischen Bestimmt-
heit des Schonen keinen Eintrag.

b) Die Sprachmimik oder die Kunst der artikulierten
S Fo gleitenden Tonhdhe.

Sinnlich angenehm an der Sprachmimik ist der naturschone
Wohlklang der menschlichen Stimme und seine Steigerung durch
Einschrinkung und Abschleifung unangenehmer Lautfarbungen
und storender Nebengerausche und durch positive Erhéhung der
Tonschonheit. Letztere greift dann schon in das Formalschéne
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tiber, indem sie zu Schénheit der rhythmischen und Ton-Verhils-
nisse in den aufeinanderfolgenden Klangen fiihrt. Die formalschne
Kunst des schénen Sprachvortrags, die in der Beredsamkeit usw.
zum unselbstindigen Gliede unfreier Kiinste wurde, wird nun in
der Sprachmimik zum dienenden Mittel einer freien Kunst, Auf

gar nicht ankommt,

Auf den Boden des konkret Individuellen fiihrt die Sprach-
nachahmung bestimmter bekannter Persén]ichkeiten, Redner, Pre-
diger, Schauspieler, Lehrer oder auch solcher Privatp‘ersonen, die

sie dsthetischen Wert, [st der Nachgeahmte ein Schauspieler in
einer bestimmten Rolle, so wird auch der Text der Rolle zu der
sprachmimischen Vorfithrung benutzt; sofern dann das Vorbild
asthetischen Wert hat, kann auch auf die Kopie ein solcher iiber-

bilds zuriickstehen,. wenn sje nichts als Kopie sein will; sprach-
mimische Talente dieser Art werden von Unkundigen leicht fiir

dringen lassen. Auf der Biihne ist die sprachmimische Nach-
ahmung bestimmter Personlichkeiten stets eine unkiinstlerische
Verirrung, weil sie sich niemals ganz mit der Rolle decken kann,
diejenige andrer Schauspieler in denselben Rollen ein klaglicher
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Notbehelf des unproduktiven Schauspielers. Biithnenkiinstler ist
nur, wer aus dem Geist der Dichtung heraus ohne mimisches
Vorbild eine Rolle ,kreiren‘ kann; in diesem Falle objektiviert
er aus sich heraus die konkreten Seelenregungen und Gemiits-
bewegungen eines bestimmten Individualcharakters durch den
sprachmimischen Ohrenschein. Die sorgsame Beobachtung wirk-
licher Menschen liefert ihm nur das unentbehrliche Gedéchtnis-
material, um Dialekte, Stinde, Typen, Affekte usw. zu charak-
terisieren; die vergleichende Beobachtung andrer Schauspieler
dient zur Schulung und zur schitzbaren Kontrolle fiir die eignen
Leistungen.

Wer nur ein Mosaik beobachteter Einzelheiten bietet, der
zerpfliickt die Rolle in lauter Stiickwerk und 128t die Einheitlich-
keit der Auffassung und Durchfithrung vermissen; wer diese De-
tails gar erst seinen Kollegen absieht, der bietet statt echter Kunst
lauter Tricks und Mitzchen und verfillt in leere Effekthascherei.
Wer auf jede Idealisierung des Beobachteten verzichtet und allen
Wert auf realistische Wahrheit legt, der gerit in der Mimik wie
in jeder andern Kunst in das Uberwuchern des unberechtigt HaB-
lichen und geht der idealistischen Wahrheit, auf die es allein
ankommt, verlustig. Die Gefahr dieser Verirrung ist bei der Mi-
mik besonders groB, weil ihr hergebrachter Name sie auf Nach-
ahmung hinweist, wihrend sie doch, um Kunst zu sein, gleich
jeder andern Kunst schopferische Gestaltung sein muB. Eine
ins Streben nach realistischer Wahrheit verirrte Sprachmimik
kann leicht auch verwandte Kiinste anstecken und in ihren Ver-
fall ‘mit hineinziehen, die Gesangskunst, die dramatische Dicht-
kunst und durch die Gebirdenmimik die bildende Kunst.

Wo ein Schauspieler schopferisch titig ist, da gibt sein waches
BewuBtsein seinem TraumbewuBtsein erstens die Grundsuggestion
des darzustellenden Charakters, in den er sich verwandelt, und
zweitens die Hilfssuggestionen der Situationen, die in jedem Augen-
blick als Motive auf diesen Charakter wirken und asthetische
Scheingefiihle auslésen. Von unterstiitzendem Werte sind dabei
die Gebirden, insofern sie assoziativ die zugehorigen Gefiihle
auslosen helfen; die so ausgeldsten Gefithle bestimmen endlich
den Ton der Stimme. Umgekehrt wirkt aber auch der Ton der
Stimme suggestiv auf den Eintritt des Gefiihls, das dann die zu-
gehorige Gebirde fordert. Ist das Gefiihl einmal da, so verlangt
es zugleich in Gebarde und Sprachmimik seinen Ausdruck. Dar-
um driangt die sprachmimische Vorfithrung unwillkiirlich zup Er-
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ginzung durch Gebirden, und es erfordert besondre Hemmungs-
reflexe, die zugehérigen Gebiirden zuriickzuhalten. Diese Hem-
mungsreflexe wirken dann wieder stérend und abschwichend auf
die Scheingefiihle, denen der sprachmimische Ausdruck entstromt,

trag dramatischer, sondern auch bei dem lyrischer und epischer
Dichtungen eijn Rest von Gebirde, wenn auch nur als An-
deutung bestehen; ja sogar die Beredsambkeit mag in erregten
Augenblicken auf solche Gebiirden nicht verzichten.

Es zeigt sich daran, daB dje Sprachmimik nicht bloB eine
unselbstindige, sondern auch eine abstrakte, einseitige, er-
géinzungs-bedﬁrftige Kunst jst. Unselbstﬁndig ist sie, weil sie
auf der Stufe des Individuellen einer inhaltvollen Rede bedarf,
um sich zy betitigen; sie steht im Dienste der Dichtkunst
selbst dann, wenn der Sprachmimiker den Inhalt seiner Rede

sichtbar oder durch einen Vorhang verdeckt ist. Der Zuhérer,
der einer dramatischen Auffithrung mit geschlossenen Augen bei-

sagen hat; die Sprachmimik ist unselbstindig und erginzungs-
bediirftig, weil sie von den Gebirden, mit denen sie naturgemiB

gewaltsam losgerissen ist yng die Wi‘edervereinigung mit beiden
verlangt. Die abstrakte Sprachmimik mug aber trotzdem bei der
dsthetischen Betrachtung von der ganzen und vollen Mimik ge-
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sondert werden; denn sie ist eine, wenn auch unselbstindige Kunst
des Ohrenscheins und der raumlosen Verdnderung, wihrend die
Gebirdenmimik eine raumzeitliche Kunst des Augenscheins und
der Bewegung, und die ganze Mimik eine Kunst des kombinierten
Ohren- und Augenscheins ist. Jede der beiden Seiten der Mimik
verlangt ihre gesonderte Betrachtung; auch scheint es ratsam, die
Sprachmimik vor dem ausdrucksvollen Gesange zu erortern, der

doch von der Instrumentalmusik nicht allzuweit getrennt werden
darf.

c) Der ausdrucksvolle Gesang
oder die Kunst der festen, artikulierten Tonhdhe.

Die Vokalkomposition ist eine aus Musik und Dichtung zu-
sammengesetzte Kunst; der ausdrucksvolle Gesang dagegen ist
zwar das Hohere der Sprachmimik und unartikulierten Musik,
aber nicht eine Zusammensetzung aus beiden, sondern gleich
ihnen eine einfache Kunst, die die feste Tonhéhe mit der Musik,
die Artikulation mit der Sprachmimik, die Rhythmik mit beiden
gemein hat. Im Chorgesang, wo die Nebengeriusche sich durch
Interferenz ausloschen, wird die Artikulation undeutlich und die
Wirkung der der Instrumentalmusik dhnlicher. Deutlicher wird die
Artikulation, wenn eine der Chorstimmen den andern entgegen-
tritt, noch mehr, wenn eine Solostimme sich abhebt. Das En-
semble von Solostimmen wirkt um so artikulierter, je verschiedener
die Charaktere der Einzelstimmen und Gruppen und ihrer Stimm-
filhrung ist und je mehr sie einander im Hervortreten ablosen.
Der gréBere Reichtum der dramatischen Kontraste und musika-
lischen Polyphonie muB fiir die EinbuBe der Artikulation im Ver-
gleich zum Einzelgesang entschidigen und tut es bei geschickter
Behandlung des Ensembles reichlich. Zu seinem vollen Rechte
kommt der ausdrucksvolle Gesang nur im abwechselnden Einzel-
gesang, und um 'so besser, je weniger er durch Orchesterbegleitung
gedeckt ist. Der Gesang in unbekannter Sprache bietet mehr als
die Sprachmimik in unbekannter Sprache; daher werden latei-
nische Messen und italienische Opern mehr besucht als fremd-
sprachliche Schauspielvorstellungen, und zwar wird die italienische
Oper ‘weit mehr wegen der Singer besucht als wegen der Kom-
positionen.

Nicht nur die Harmonie stort durch Schallinterferenzen die
ausdrucksvolle Artikulation des Gesanges, sondern auch die mu-
sikalische Melodie und der musikalische Rhythmus stort den dekla-
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matorischen Tonfall und Rhythmus. Darum gelangt das Aus-
drucksvolle des Gesanges zu seinem Gipfel, wo alle drei Formen
preisgegeben werden und die Anderungen der festen Tonhdéhe sich
maglichst der Deklamation anpassen, d. h. im unbegleiteten Re-
zitativ, das héchstens mit Akkorden abwechselt. Dem entspricht
der Gesang von den Rhapsoden und Barden bijs zum Sekko-
Rezitativ der italienischen Oper. Die Dramatisierung des Opern-
gesanges von Gluck bis Wagner besteht in der allméhlichen Ein-
fithrung des Rezitativgesangs in die geschlossenen musikalischen
Formen, der sich bis auf die Behandlung der Orchesterinstrumente
erstreckt.

Tonbildung, lnstrumentenbaukunst, schoner Strich, Anschlag, An-
blasen); 2. die wechselnde Dynamik in der Phrasierung des
Vortrags (fehlt nur der Orgel); 3. dje wechselnde Dynamik
des Einzeltons (fehlt auch bei Klavier und Harfe); 4. das Por-

ring, beim Orchesterklang sehr bedeutend); 6. ausdruckvolle un-
musikalische Nebengeriusche (nur  bei der menschlichen
Stimme).

Am seelenvollsten im Vortrag ist demnach die menschliche
Stimme, weil si

Vokale und Konsonanten (Vokalklangfarben und Artikulations-
nebengeriusche) hervorzubringen, Der EinfluB des ausdrucks-
vollen Gesanges auf den Vortrag der Instrumente und des Or-
chesters deckt sich keineswegs mit dem FEinflug der Liedweise
auf die Tanzweise, sondern lauft neben dieser her. Die Sprach-
mimik vermag das Fragende, Zweifelnde, Unsichre, Lauernde, Ver-
steckte, Erheuchelte und Falsche auszudriicken; der Gesang mit
seiner festen Tonhohe kann nur Gefithle darstellen, die in sich
fest und bestimmt sind. In der Ausdrucksfihigkeit fiir das Feier-
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liche, ahnungsvoll Erhabene, schmelzend Innige und sprudelnd
Ausgelassene ist er der Sprachmimik iiberlegen.

Beide streben nach Deutlichkeit der Aussprache; aber der
Gesang kann das Ubergewicht der gehaltenen Vokale iiber die
Konsonanten nicht ausgleichen und muB deshalb als Vermittler
des Inhalts der Dichtung ebenso hinter der Deklamation zuriick-
stehen, wie er sie als Interpret ihrer Gefiihle iibertrifft. Die
Stellung der Vokale des Textes muB auf die Gesangfihigkeit der
Vokale in verschiedenen Stimmlagen Riicksicht nehmen, wenn
die Deutlichkeit der Aussprache nicht leiden soll. Das Kompro-
miB zwischen Schonheit des Gesanges und Deutlichkeit der Aus-
sprache muB bald mehr nach seiten des formal Schonen, bald mehr
nach seiten des Charakteristischen verlegt werden, je nachdem
es sich um einen unbedeutenden Text und gleichmiBig dahin-
flieBende Stimmung oder um eine gehaltvolle Dichtung und um
Momente von hoher dramatischer Erregung handelt. In Kleinen
Riumen und bei schwacher Begleitung darf und muB der Ge-
sang sich feinerer Nuancen des Ausdrucks bedienen; in sehr
groBen Riumen mit stark besetztem Orchester muB er auf solche
hier wirkungslos verhallende Feinheiten verzichten und ebenso
grob auftragen wie die Dekorationsmalerei. Die neuere Entwicke-
lung der Oper braucht phinomenale Stimmen und Sénger mit
Theaterblut, aber keine Gesangskiinstler; diese miissen in den
Konzertsaal fliichten, da die Opernhiuser, in denen eine kiinst-
lerische Stimmbehandlung und eine Pflege der graziésen Opern-
musik noch méglich ist, immer mehr verschwinden.

Die realistische Verirrung liegt dem Singer ferner als dem
Schauspieler, ist aber, wenn sie doch eintritt, um so unkiinstle-
rischer. Denn der ausdrucksvolle Gesang ist nicht mehr Gesang-
mimik zu nennen, weil es in der Wirklichkeit kein Vorbild gibt,
das er nachahmen konnte. Soweit er Wirklichkeit nach-
ahmt, steht er hinter der Sprachmimik weit zuriick, hitte also
kein Recht, neben ihr zu existieren; soweit er neue Aus-
drucksmittel hinzubringt, schligt er der Wirklichkeit ins
Gesicht. FEine realistische Asthetik mag fiir die Instrumental-
musik als fiir ein formalschénes Spiel ohne Naturvorbild und
darum ohne eigentlichen Kunstwert nachsichtige Duldung hegen,
dem ausdrucksvollen Gesange aber miifite sie als einer ihr Natur-
vorbild fratzenhaft entstellenden und verzerrenden Afterkunst
und Verirrung den Krieg auf Tod und Leben erkldren.

Der Gesang schligt die Briicke zwischen Musik und Dicht-
v. Hartmann, Grundri8 der Asthetik. 15
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kunst, ebenso wie die Gebirdenmimik zum Bindeglied zwischen
Malerei und Dichtkunst wird; die volle und ganze Mimik er-
moglicht demnach die Verbindung der Dichtkunst sowohl mit der
Musik als auch mit der Malerei, Der Gesang fordert nicht nur
einen gedichteten Text, sondern auch eine musikalische Kompo-
sition als ihre Voraussetzung; die Sprachmimik dagegen verlangt
zwar eine Dichtung, st6B8t aber jede musikalische Komposition
gradezu ab. Darum ist das Melodrama in jeder Gestalt un-
kiinstlerisch. Wenn die Musik gleichzeitig mit dem Text er-
klingt, so geben entweder die gleitenden Tonhéhen der Dekla-
mation unertrigliche musikalische Dissonanzen, oder die Dekla-
mation wird selbst zu einer singenden, die doch kein rechter
Gesang ist. Wenn aber Deklamation und musikalische Zwischen-
spiele hiufig miteinander abwechseln, so wird man immer aus
einer Kunst in die andre geschleudert und fragt verwundert, war-
um dann die Zwischenreden nicht als Rezitative behandelt sind
(Fidelio).

Wer von Poesie tiefer als von Musik ergriffen wird und die
einfachen Kiinste vor den zusammengesetzten bevorzugt, der wird
auch die Sprachmimik dem Gesange vorziehen, und umgekehrt;
wer jeder Kunst gleich nahesteht und den einfachen und zusammen-
gesetzten Kiinsten gleiches Recht widerfahren 14Bt, der wird auch
die Sprachmimik und den Gesang nebeneinander pflegen und
jede an ihrem Ort und zu ihrer Zeit lieben. Weil Sprachmimik
und ausdrucksvoller Gesang unselbstindige Kiinste sind, haben
die bisherigen Asthetiker sje meist nur gelegentlich bei den zu-
sammengesetzten Kiinsten, denen sje sich einfiigen, erértert, so
daB ihnen von den drej Tonkiinsten nur eine, die Instrumental-
n}usik, iibrigblf'eb. Es scheint aber richtiger, die Kiinste zunichst
e}n;eln n.ach xhr?r sysutematischen Stellung zu erortern, gleich-
viel ob sie als Einzelkiinste selbstindig oder unselbstindig sind.

3. Die raumzeitlichen Kiinste der Bewegung, vermittelt
durch den bewegten Augenschein ung Oh’renschein, oder
die mimischen Kiinste,

a) Die Kunst des bewegten Augenscheins oder die
abstrakte Gebﬁrdenmimik.

a) Die unrhythmische Gebidrdenmimik oder Pantomimik.
Wenn die Sprachmimik aus der vollen und ganzen Mimik
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dasjenige, was der Taube wahrnimmt. GattungsmiBig bleibt die
Gebdrdenmimik nicht nur bei der Darstellung von Tieren (Frosch,
Bir, Pudel, Affe), sondern auch in der Pantomime; denn diese
ist nur verstindlich, wenn sie sich auf typische Figuren und auf
eine sehr einfache, gleichsam typische Handlung beschrinkt (wie
die italienische Harlekinade). Die Pantomime wiire allzu leer, wenn
sie nicht ihre Stiarke im Komischen suchte, das sich hier stets als
Grobkomisches entfaltet, nimlich in grotesken und burlesken
Ziigen, possenhaften Elementen, titlichen Scherzen, Priigeleien
und ZirkusspiaBen. Immerhin bleibt auch dann noch eine driickende
Diirftigkeit zuriick, die nach irgendwelcher Erginzung dringt und
die nackte Pantomime zunichst auf die untersten Volkskreise be-
schrankt, dann aber selbst in diesen zum Aussterben verurteilt hat.

Die Erginzung kann zwiefacher Art sein: Musik und giinstig
prisentierte Naturschonheit. Tritt zur Pantomime Musik hinzu,
so kann es dem lustigen Charakter dieser Mimik gemiB kaum
eine andere als scharf rhythmisierte Tanzmusik sein; dann er-
geben sich ebenso rhythmische Dissonanzen zwischen der un-
rhythmischen Gebéirdenmimik und Musik, wie die tonischen Disso-
nanzen zwischen der Sprachmimik und Musik das Melodrama un-
ertriglich machen. Das Streben nach Ausgleich dieser Disso-
nanzen fithrt dann notwendig zur Rhythmisierung der Ge-
birdenmimik hin, d. h. die Pantomime geht in Ballett iiber.

Die moglichst giinstige Prisentation der Naturschonheit ver-
langt ein bestimmtes Arrangement der Gruppen und Kostiime
nach malerischen Gesichtspunkten, hebt damit die Bewegung der
Gebirdenmimik auf und 148t sie zum ,lebenden Bild‘‘ erstarren.
Diese ,gefrorene Mimik‘ muB sich entweder durch ein gesell-
schaftliches Interesse (Bekanntschaft mit den Darstellern) oder
durch den gymnastisch-akrobatischen Zweck der Schaustel.lung
(z. B. aufgetirmter Gruppen auf der Drehscheibe) rech.tfertlgen,
wenn sie nicht gar auf stoffliche Reize (Liisternheit) abz‘?lt‘. e
asthetische Schein haftet hier ganz an der Realitat der kostiimierten
oder nackten Gestalten und muB von diesen erst duth den Be-
schauer abgelost werden; darum ist es grundfalsch, die lebenden
Bilder zur bildenden Kunst zu rechnen, deren Aufgabe es ja
grade ist, dem Beschauer diese Ablosung des Scheins von der
Wirklichkeit zu ersparen. In der Mimik wird der von de_n
Darstellern verschiedene isthetische Schein grade erst durch die
Bewegung (Spiel oder Tanz) hervorgebracht, die beim lebenden

Bilde eben wegfillt. 15*
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f) Die Tanzmimik oder der ausdrucksvolle Tanz

Der ausdrucksvolle Tanz verhilt sich zum formalschénen wie
der ausdrucksvolle Gesang zum ausdrucklosen bel canto, zur un-
rhythmischen Gebirdenmimik wie der ausdrucksvolle Gesang zur
Sprachmimik, zur Schauspielkunst wie die Plastik zur Malerei.
Im Tanz wie in der Plastik kommt es auf die einheitliche Tota-
litit der bewegten organischen Gestalt an; in der Schauspielkunst
wie in der Malerei liegt der Schwerpunkt des Interesses in den
Mienen des Antlitzes. Erstere beiden verharren noch im QGat-
tungsméBigen, wenn auch auf seinem Ubergange zum Individu-
ellen, letztere beiden stehen mitten im konkret Individuellen drin.
Darum steht auch der ausdrucksvolle Tanz in hoherem Ansehen
bei Volkern und in Zeiten, die noch nicht von der plastischen
Kunstanschauung zur malerischen fortgegangen sind. Tanz und
Plastik fordern stirkere EntbléBung oder deutlicheres Durch-
scheinen der Korperformen als Malerei und Schauspielkunst; der
Ténzer braucht freiere Beweglichkeit im Gewande als der Schau-
spieler, darf aber als naturwirkliche Person in der Nacktheit nicht
so weit gehen wie die Statue. Im Gegensatz zur ruhenden Plastik,
die dem Erhabenen zugewendet ist, gehért der bewegte Tanz
recht eigentlich der Sphire des Anmutigen an. ,

Der formalschéne Tanz wird aus einer unselbstindigen Kunst
durch Erhebung zum Ausdruck zu einer selbstindigen Kunst
gesteigert; die unrhythmische Gebirdenmimik erlangt durch die
Rhythmisierung die ihr bis dahin fehlende formale Schonheit
hinzu. Obwohl sie damit auf realistische Wahrheit verzichtet,
gewinnt sie doch fiir gewisse Gefiihlszustinde an idealistischer
Wahrheit, insbesondere fiir freudig gehobene, leidenschaftlich er-
regte, fiir Momente einer gesteigerten Lebenslust und eines po-
tenzierten Kraftgefiihls. Solche Erregungen machen sich nicht nur
in zwecklosen Bewegungen Luft, sondern symbolisieren auch ihre
gehobene und begeisterte Stimmung fiir sjch selbst und andre
durch Rhythmisierung dieser Bewegungen, So entstehen die
Siegestinze und die Festtinze bej religiosen Volksfesten aus den
realen Gefithlen; sie sind aber noch ein kulturgeschichtlich
Schénes, das erst dann zum frejen Kunstschénen wird. wenn es

Mythologie, so lange sie im Volke lebendig ist, die dankbarsten

Stoffe (z. B. Medea, Ariadne); auBerdem kénpen die Bewegungs-

spiele der ersten Jugend, die Waffeniibungen ynq Wettkdmpfe, vor
3
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allem aber das Suchen und Finden, Anlocken und Verschmihen,
Werben und Gewinnen im Verkehr beider Geschlechter tinzerisch
idealisiert werden. Das eigentliche Alter des Tanzes ist das der
iiberschieBenden Kraft, d. h. die Jugendbliite; muntres Kinder-
gewimmel und wiirdig schreitender Greisenchor sind nur als
Grenziille zu betrachten.

. Eine hohere Entwickelung kann der ausdrucksvolle Tanz bei
uns nur {als Biithnentanz gewinnen, sei es als eine inhaltlich mo-
tivierte Episode in Schauspielen und Opern, sei es als selbstdn-
diges Bithnenkunstwerk: Ballett. Die rhythmisierte Pantomime
zwischen mehreren Solisten bildet die dramatischen Partien des
Balletts, die Kunstnachahmung von Nationaltinzen, symbolische
Chortinze und idealisierte Liebestinze (pas de deux) seine lyri-
schen, in denen die in der Pantomime gesponnene Handlung aus-
klingt. Nirgends im Ballett darf die Seite der formalen Schoén-
heit, nirgends die des charakteristischen mimischen Ausdrucks
ganz fehlen; aber ihr Ubergewicht darf auf verschiedene Stel-
len verteilt sein. Im Ganzen muB der seelische Ausdruck iiber-
wiegen; hochstens darf er mit der formalen Schénheit im Gleich-
gewicht stehen, aber nie im Ganzen von ihr iiberwogen werden.
Das entartete Ballett unsrer Zeit sucht die Pantomime durch affek-
tierte und manierierte konventionelle Gesten, die formale Schon-
heit des Tanzes durch virtuosenhafte akrobatische Bravour zu
ersetzen; die echte Ballettkunst soll ungezierte Grazie mit ideali-
stischer Wahrheit des mimischen Ausdrucks verbinden und weder
mit dem Zirkus noch mit dem gedankenlosen Ausstattungsstiick
wetteifern.  Die Vorfithrung darf héchstens eine Stunde lang
die Aufmerksamkeit in Anspruch nehmen, damit ihr die Versuchung
erspart bleibt, durch unkiinstlerisches Raffinement und Eﬁe}(t-
hascherei die ermiideten Zuschauer zu reizen. Da ein v&"irk_llCh
brauchbares Fixierungsmittel nach Art der Notenschrift bis Je.tzt
fehlt, so hat die Uberlieferung der Schule hier den gréB?en.Em-
fluB; wie sie als entartete auch das tinzerische Genie in 1.hren
Verfall mit hinabzieht, so kann sie auch durch einen genialen
Meister jederzeit wieder fiir ein Menschenalter das Balle.:tt zu
kiinstlerischem Werte erheben und den Geschmack des Publikums
veredeln. Die Richtschnur muB dabei immer die volle und ganee
Mimik sein, wie sie sich in der Schauspielkunst entfaltet; von ihr
muB jede Verjiingung des Balletts ausgehen. ; ;

Da der Tanz eine ganz unrealistische Kunst ist, ebensol.wtl_e
der Gesang, so hat er auch gleich diesem das Streben nach realisti-
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scher Wahrheit noch sorgfiltiger als andre Kiinste zu meiden, und
Sujets von fester geschichtlicher Realitit oder solchen, die aus
der gemeinen, uns umgebenden Wirklichkeit entlehnt sind, aus
dem Wege zu gehen. Am dankbarsten sind fiir das Ballett einerseits
Sujets von possenhafter Komik, andrerseits solche aus dem phan-
tastischen Nebelreich der Sage und des Marchens, aus der Welt
des Zaubers und der Wunder. In dieser sinnenberiickenden und
phantasieentziickenden Traumwelt hat das neckisch Spielende und
heimisch Trauliche ebenso gut seinen Platz wie das dimonisch
Wilde, Unheimliche und Grauenhafte. Vor allem muB die Hand-
lung ein innerlich vertieftes Interesse an jhren Gestalten ge-
wahren, wenn sie genialen Tanzkiinstlern Gelegenheit zu mimi-
schen Kunstleistungen bieten soll.

Die Tanzmimik hat zwar vor der unrhythmischen Gebirden-
mimik das formalschéne Element des Tanzes voraus; aber auch
an. ihr richt sich noch immer dje LosreiBung der Gebirdenmimik
von der Sprachmimik. Auch sie erscheint noch leer, diirftig und
auf die Dauer langweilig, wenn nicht an Stelle der ausgeschie-
denen Sprachmimik ein andrer Bestandteil eintritt, der zugleich

Zusammengesetzten hin‘ijbrerzutrfeten, weil sie in ihrer iso-

b) Die Kunst des Augen- und Ohrenscheins oder die volle
und ganze Mimik.

a) Die Sprachgebéirdenmimik oder dije Schauspielkunst.

unselbstindige, abstrakte Teilkiinste. Die Sprachmimik geht als
Verdnderungskunst dadurch in die Bewegungskunst der vollen
Mimik mit ein, daB die von jhr hervorgebrachten [ aute nicht mehr
in der Luft schweben, sondern auf die gesehenen Sprecher bezogen
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schopft sich in typischen Improvisationen im einfachsten Rahmen,
die nicht weit iiber die der Volkspantomime hinausgehen konnen.
Alles, was mehr aus ihr geworden ist, verdankt sie der Dicht-
kunst, aus welcher sie ihre Autosuggestionen schopft, und in
welcher sie einen Ersatz fiir das ihr direkt fehlende Fixierungs-
mittel findet, jedenfalls einen besseren Ersatz, als das Ballett ihn
an dem Szenarium hat. Die Schauspielkunst dient dabei der Dicht-
kunst nur genau ebenso, wie diese ihr dient; sie wird zu ihrem
[nterpreten, wahrend sie von ihr kiinstlerische Aufgaben und dank-
bare Rollen empfingt. Poetisch wertvolle Dramen, die den Schau-
spielern keine hinreichende Gelegenheit zur Entfaltung ihrer Kunst
geben, kann man bequemer und billiger zu Hause lesen; wer
die Miihe, Zeit und Kosten des Theaterbesuchs aufwendet, ver-
langt in erster Reihe mimische Kunstwerke zu sehen, und hat
Recht, 'wenn er poetisch wertlose, aber mimisch effektvolle Dramen
gegen poetisch wertvolle, aber mimisch wirkungslose bevorzugt.

Keine Kunst ist jetzt beliebter als die Mimik in Schauspiel und
Oper; das zeigt der Eifer im Besuch der Theater, der mehr den
Darstellern als den Stiicken gilt, die Bevorzugung des Theaters
als geselligen Gesprichsgegenstandes, das Drangen nach den Gast-
spielen berithmter Schauspieler und Opernsénger, die ihnen vom
Publikum entgegengebrachten Huldigungen und das Interesse der
Tagespresse an ihnen. Wieviel davon auch auf Verwechselung per-
sonlicher mit Kunst-Interessen kommen mag, SO sind doch die
ersteren erst durch die letzteren geweckt. Um so auffallen(.ier
ist es, daB die Asthetik, selbst dann, wenn sie dem Tanz seine
berechtigte Stellung eingerdumt hat, doch fiir die Schauspiel-
kunst noch keinen Platz im System der Kiinste gefunden
hat und sie nur als Hilfskunst bei der dramatischen Dichtung
zu erortern pflegt, obwohl sie doch jedenfalls der Tanzkunst an
asthetischer Bedeutung iiberlegen ist. Zum Teil liegt das wohl
daran, daB die Schauspielkunst so jung ist. 3

Die Maske der Alten machte eine physiognomische .Gebarden-
mimik unméglich, und ihr Schallrohr beschriinkte die sprach-
mimische Ausdrucksfihigkeit; die Bithne Shakespeares ermangelte
noch der weiblichen Darsteller. Frauenrollen durch Knaben s
Ménnerrollen durch Frauen zu besetzen, ist gleich undsthe-
tisch; freilich entspringt ersterer MiBgriff sittlicher Scheu, letﬁ‘;"er
aber sittlicher Entartung. Noch im 18. Jahrhundert .WUT elﬂ
Triics, die heute jedem besseren Schauspieler bekannt sind, als
etwas Neues und Wunderbares angestaunt. Die Masse der Schau-
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spieler stand im 18. Jahrhundert auf noch recht niedriger Kunst-
stufe, so daB der Talentvolle es leicht hatte, hervorzustechen,
Erst in den beiden letzten Menschenaltern hat sich das Durch-
schnittsniveau der Schauspieler zu seiner jetzigen Hohe erhoben;
auch die Beherrschung iiberlieferter Triics und Einzelziige steht
jetzt auf einem bisher nie erreichten Gipfel, weil die Biihnenkunst
so viel allgemeiner geworden ist, und der allgemeine Strom der
Uberlieferung von allen einander ablésenden Schulen das Wirk-
samste in sich aufgenommen hat.

Ob aber unsere Zeit nicht ungiinstiger fiir den genialen Schau-
spieler ist als die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts, das ist eine
andre Frage. Denn die alten Gefahren des Leichtsinns, der Genus-
sucht und Eitelkeit bestehn fort, und die der Gewinnsucht und
geldgierigen Berechnung sind stirker als friiher geworden; die
SeBhaftigkeit, der echte Kiinstlerstolz auf reines Kiinstlertum, der
praktische Idealismus und dje Hingebung der Persénlichkeit an
ein Ideal sind schwicher geworden, und der realistische und
naturalistische Zug der Zeijt erschwert die Schépfungen aus einem
GuB im Sinne rein idealistischer Wahrheit und droht, sie unter
Detailmosaik zu ersticken, Dieser Realismus fiihrt dazu, die Zsthe-
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Geltung kommen 14B8t. Soweit sich im Publikum und in der literari-
schen Kritik eine Ubereinstimmung iiber den wahren Inhalt der
Dichtung noch nicht hergestellt hat, werden auch verschiedene
Schauspieler mit ihren abweichenden Auffassungen bei verschie-,
denen Teilen des Publikums und der Kritik den gréBeren Beifall
finden.

Der Streit kann sich aber dann nur noch um die idealistische
Wahrheit drehen, d. h. um die Ubereinstimmung des mimischen
Scheins mit dem idealen Gehalt der Dichtung, die selbst keine
realistische Wahrheit hat. Der schauspielerische Realismus reicht
mit seinen Mitteln an die Aufgabe, eine poetische Gestalt zu ver-
korpern, gar nicht heran; er wirkt auf die Autosuggestion des
die Dichtung in sich nacherlebenden Schauspielers bloB storend und
hindert die Einheitlichkeit der schépferischen Produktion.

Unter schauspielerischem Naturalismus versteht man nicht
bloB die sklavische Nachahmung gegebener Naturvorbilder ohne
Riicksicht auf formale Schonheit und idealistische Wahrheit oder
unter geflissentlicher herausfordernder Verletzung beider, sondern
auch den ungeschulten Dilettantismus, der sich lediglich auf seine
natiirliche Anlage verldBt. Letzterer fithrt, wo er nicht idealistische
schauspielerische Vorbilder nachahmt, fast notwendig zum Na-
turalismus im ersteren Sinne, denn er stiitzt sich in Momenten des
Affekts auf reale Gefiihle an Stelle sthetischer Scheingefiihle, im
iibrigen auf die duBerliche Nachahmung und bringt es mit beidem
nur zu realistischem Stiickwerk aber zu keiner Schépfung aus einem
GuB und zu keiner ausgeglichenen Harmonie der Teile.

f) Die Gesanggebirdenmimik oder die Operngesangskunst. :
Wie die Sprech-Spielkunst die volle und ganze Mifmk mit
gleitender Tonhohe ist, so ist die Sing-Spielkunst es mit .fester
Tonhdhe., Wenn man auch den ausdrucksvollen Gesang bei dem
Mangel jedes nachzuahmenden Naturvorbildes nicht wc.)hl‘ »ae-
sangmimik‘* nennen kann, so doch den in die Gebirdenmimik auf-
genommenen Gesang ,,Gesanggebéirdenmimik“. Unter ,,Opern-
kunst“ wird man eher die Kunst der Komposition odt?r der In-
szenierung von Opern verstehen. Aus realistischem Ges_xchtspunkt
ist die Verschmelzung des unrealistischen Gesanges mit der rea-
listischen Gebirde noch widernatiirlicher als der Gesang allfzm
ohne Gebirde; aus idealistischem Gesichtspun'l'(t hingegen wird
diese Verbindung iiberall da der Schauspielkunst u?erlegen se;:tl;vﬁ
der Gesang der Sprachmimik iiberlegen ist, und in solchen Falle
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auch dem kiinstlerisch veranlagten Menschen wegen iiberlegener
idealistischer Wahrheit die natiirlichste Ausdrucksweise sein, frej-
lich nur zum Zweck des freien, nicht des unfreien Kunstschénen,
Der Singer fiihlt sich ebenso unwillkiirlich zur Gebirde gedrangt,
wie der Schauspieler im Melodrama zum Ausbrechen in Ge-
sang; und wenn der Ballettinzer bej Musikbegleitung seine Stimme
gebrauchen wollte, so miiBte er sich nicht zum Sprechen, sondern
zum Singen gedringt fiihlen.

In der Oper ist eine knappe Handlung in die Lange gezogen,
indem in gleicher Zeiteinheit viel weniger Silben gesungen als
gesprochen werden und die angeregten Gefiihle in lyrischer Breite
in Arien, Ensemblesitzen und Chéren ausklingen. Deshalb muB
die Operngebirde langsamer, ruhiger, maBvoller und abgedampf-
ter sein als die Schauspielgebirde; selbst bei fortschreitender
Handlung wird sie in den Solisten mehr plastisch stilisiert, in den
lyrischen Teilen aber groBtenteils symbolisch sein und Gefahr
laufen, konventionell zu erstarren. Die formale Schoénheit erfordert
sowohl als plastische Poge der Solisten wie als malerische Grup-
pierung der Chére mehr Riicksicht als im Schauspiel, wo das
charakteristisch Schéne liberwiegen soll, und zu viel plastisch-
malerisches Arrangement leicht als verstimmende Absichtlichkeit
empfunden wird. Der Schauspieler kann mehr mit dem Mienenspiel
wirken als der Sénger und steht dadurch wie durch lebhaftere

(z. B. Iphigenie, Tasso) hat auch der Schauspieler eine plastische
Stilisierung der Gebirde anzuwenden.
Zum Tanz steht dje Oper in niherer Beziehung durch die

sammen fithrt zur Rhythmisierung der Gebirde. In der Oper
werden die gebirdlichen Liicken durch Gesang, wie im Schauspiel
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durch Deklamation ausgefiillt; darum wire eine Multiplikation der
Gebirden zwecklos. Deshalb kommt es auch trotz der Vermeidung
thythmischer Dissonanzen zwischen Gebirde und Musik doch zu
keiner Rhythmisierung der Gebirde; wenn gemeinsame Wieder-
holungen von Gesang und Gebdrde vorkommen, so liegen sie
zeitlich schon zu weit auseinander, um rhythmisch zu wirken. In
ihrer kiinstlichen Verlangsamung und Abdidmpfung, die leicht zu
schablonenhafter Steifheit fiihrt, bildet die Operngebirde das ent-
gegengesetzte Extrem zu der pantomimischen Tanzgebirde, die
leicht etwas Unruhiges und Zappelndes bekommt; die Schauspiel-
gebirde hilt zwischen beiden die realistisch wahrste Mitte. Im
Ballett ist die Gebirde alles, im Schauspiel steht sie mit der Sprach-
mimik im Gleichgewicht, in der Oper tritt sie weit hinter den
ausdrucksvollen Gesang zuriick.

Der Opernsinger schopft seine Anweisungen zur Ausfithrung
seiner Rolle nicht bloB aus der Dichtung, die ihm weniger bietet
als dem Schauspieler, sondern auch aus der Komposition, die ihm
dieses Manko mehr als reichlich ersetzt, zumal wenn Text und
Musik der Oper sich vollig decken und erganzen. In Bezug auf die
Gebirdenmimik ist der Operngesang vom Schauspiel seiner Zeit
wesentlich abhingig und hat nur das dort gefundene Vorbild
plastisch zu stilisieren; in Bezug auf den ausdrucksvollen Gesang
hat er sich durch das Vorbild des Konzertgesanges immer wieder
aufzufrischen, wenn Verrohung und Entartung auf der Biihne ein-
zureiBen und die eigentliche Kunst aus dem Gesange zu schwinden
droht. Keine Kunst kann weniger das Eindringen realistischer
und naturalistischer Tendenzen ertragen als der Operngesang;
wenn das gleichzeitige Schauspiel sie mit solchen anzustecken
droht, so muB sie bei dem Konzertgesang neue idealistische Zu-

* versicht schopfen und durch ihr idealistisches Vorbild dem Schau-

spiel die Umkehr zur wahren Kunst erleichtern.?)

' B. Die Kunst des Phantasiescheins oder die Poesie.

1. Die Vortragspoesie.

Die Vortragspoesie bedient sich der formalschonen Sprachge-
staltungs- und Vortragskunst und der au‘sdrucksvollen Sprach-
mimik, um ihre Wirkung zu steigern. Aber wie jene auch ohne

1) Uber die Behandlung der Mimik und Tanzkunst in der bisherigen
Asthetik vgl. A. 1, 510—524. ;
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Verstindnis des Wortsinns beim Hérer isthetische Wirkungen er-
zielen konnen, so kann es auch die Poesie ohne die Hilfe jener,
wie sich bei den Prosaiibersetzungen von Dichtungen und beim
Wiedererzihlen gehérter Dichtungen zeigt. Schéne Sprache,
schéner und ausdrucksvoller Vortrag und gebundene Rede kann
die poetische Wirkung wohl unterstiitzen, aber nicht hervorbringen
oder ersetzen. Nicht der Wortklang, sondern der Wortsinn ist be-
stimmend fiir die poetische Wirkung im engeren und eigentlichen
Sinne; deshalb ist die Poesie keine Kunst des Gehors, sondern
des durch den Wortsinn vermittelten Phantasiescheins,

Jedes Wort ist fiir die Poesie um so brauchbarer, je mehr
in ihm die Anschauung iberwiegt und je mehr es auf seine
stets anschauliche Grundbedeutung zuriickgeht. Da aber jedes
Wort mit Ausnahme der Eigennamen doch schon Gemeinvorstel-
lung ist und viele Anschauungen umfaBt, so kommt es darauf

hohere Konkretionsstufe riickt.

Die Poesie kann dije Sprache nicht entbehren, aber sie hat an
ihr nicht etwa ihr Darstellungsmittel, so daB sie als Sprachschein
zu bezeichnen wire. Der sprachliche Ausdruck jst unentbehrliche
Vermittelung fiir den poetischen Schein, weijl ejn ohne ihn zu-

rekonstruieren, der dem Dichter selbst vorgeschwebt hat. Eine
gute Dichtung beschrinkt sich darauf, diejenigen Seiten des Phan-
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tasiescheins sprachlich festzulegen, die fiir die poetische Wirkung
unentbehrlich, wesentlich und wichtig sind, 148t aber im iibrigen
der Phantasie des Horers Spielraum fiir die unwesentlichen Zu-
faten und nebensichlichen Ausfithrungen, die den Phantasieschein
bis ins einzelne vervollstindigen. Ein ungeschickter Dichter sucht
durch den Wortsinn moglichste Vollstindigkeit in der Detailbe-
stimmung des Phantasiescheins zu erzielen und langweilt den
Hérer, indem er ihm jede Selbsttitigkeit abschneidet und ihn
mit unwesentlichen Nebensachen ermiidet. Da alle Wirklichkeit
keinen Unterschied von wesentlichen und unwesentlichen Ziigen
kennt, so kann auch das realistische Prinzip der Naturnachahmung
nicht zu einem solchen hinleiten; die realistischen Dichtungen
sind deshalb in der wahllosen Beldstigung mit nebenséchlichen
und gleichgiiltigen Kleinigkeiten allemal langweilig und leiten
grade wegen der Uberhaufung mit Details den Horer nicht zu
einer Reproduktion an, die in der Hauptsache mit dem Phantasie-
schein des Dichters iibereinstimmt. Die idealistischen Dichtungen
hingegen fithren den Horer dazu, sich einen Phantasieschein
nachzuschaffen, der eine treue Versinnlichung des dem Dichter
vorschwebenden idealen Gehalts ist, wenn er auch in den unbe-
stimmt gelassenen unwesentlichen Ziigen die freiesten Ab-
weichungen zeigen mag.

Der Phantasieschein ist der in die Potenz der Phantasie er-
hobene Sinnenschein aller, aber vorzugsweise der beiden oberen
Sinne; der poetische Phantasieschein ist derjenige Phantasieschein,
der durch die Suggestion der dichterischen Sprache ausgelost wird,
und betrifft fast allein die beiden oberen Sinne mit nur schwachem
gelegentlichem Hineinspielen der niederen (z. B. die Phantasie-
vorstellung von Bergesfrische und Waldesduft). Indem der Sinnen-
schein durch die Einbildungskraft reproduziert wird, ist er schon
als ein von der Wahrnehmung abgeldster gegeben und braucht
nicht mehr erst besonders abgeldst zu werden. Fiir den Augﬁen-
schein der reproduzierten Gestalten und Umgebungen ist dies
sofort einleuchtend; es gilt aber auch fiir den Ohrenschein der ge-
schilderten Naturlaute, Gerdusche, Tierstimmen, Schlachtenl%irm,
Volkstosen und fiir die direkten Reden, die der Dichter semen
Gestalten in den Mund legt. Nicht der gehorte, wahrgenommene
Wortklang geht in den Phantasieschein mit ein, sondern nur dessen
phantasiemaBiger Abglanz, wie man es am besten an bloB ge-
dachten Selbstgesprachen der Dichtungsgestalten erkennen kann.
Der Augenschein wird nicht als ruhender, sondern als bewegter
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in die Potenz der Phantasie erhoben ; die poetische Schilderung
ruhender Gesichtsobjekte ermiidet selbst bei der subjektiven Be-
wegung des Durchwanderns sehr rasch, wenn nicht der Kunst-
griff angewandt ist, das Objekt in seiner realen Entstehung also
in einer objektiven Bewegtheit vorzufiihren.

Als Einheit von Ohrenschein und bewegtem Augen-
schein entspricht dje Poesie auf der Stufe der Phantasie der
vollen und ganzen Mimik auf der Stufe der Wahrnehmung.
Gleich dieser hat sje nicht nétig, die Vergangenheit und Zukunft
aus dem fixierten Augenblick (wie die bildenden Kiinste) erraten
zu lassen; gleich dieser setzt sie an Stelle einer rein gefiihls-
méBigen Bestimmtheit des Inhalts (wie die Musik sie bietet) eine
zugleich gefithlsmiBige und vorstellungsmaiBige Bestimmtheit ; aber
im Unterschied von ihr fiigt sie zur Modulation der Stimme und
Gebirde auch noch den Wortsinn der Rede hinzu und erschlieft
damit erst das tiefere geistige Verstindnis der seelischen Moti-
vationsvorginge. Dadurch ersetzt sie reichlich dasjenige, was
ihr an sinnlicher Bestimmtheit der duBeren Erscheinung gebricht.

selbst zu iiberschreiten. Auch bei den einfachen Kiinsten
kann nur von einem Ubergewicht oder Gleichgewicht des
Anschauens oder Empfindens, des Objektiven oder Subjektiven
die Rede sein, da in jeder Kunst beide Seiten vertreten sind; das
Ubergewicht der einen oder andern Seite kniipft sich aber bei
ihnen an den einseitigen Bestand von Augenschein oder Ohren-
schein, und nur das Gleichgewicht an die Verbindung von Augen-
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und Ohrenschein. Im Phantasieschein der Poesie ist das Uber-
gewicht einer Seite selbst schon an ein bloBes Ubergewicht des
Augenscheins oder des Ohrenscheins in Phantasieschein gekniipft,
weil hier beide immer verbunden auftreten. Deshalb entsprechen
den drei Kiinsten des Wahrnehmungsscheins nur drei Unterarten
der Poesie auf der Stufe des Phantasiescheins. Die Korrespondenz
bekundet sich dadurch, daB einerseits jede der drei Wahrnehmungs-
kiinste, wenn sie eine Verbindung mit der Poesie aufsucht, sich
vorzugsweise zu der ihr gemaBen Unterart derselben hingezogen
fiihlt, und daB andrerseits jede Unterart der Poesie naturgemiB
nach Verbindung mit der ihr gemiBen Wahrnehmungskunst
hinneigt. Die bildende Kunst nimmt hdchstens epische Re-
zitation zu ihrer naturgemiBen Erlduterung; von der Musik aber
wird die lyrische, wie von der Mimik die dramatische Poesie
bevorzugt. Das Epos verlangt nur eine ganz objektive Rezita-
tion, das Lied aber will eigentlich gesungen und das Drama ge-
spielt oder aufgefithrt werden; das Epos ist um so besser, je
rezitierbarer, das Lied, je sangbarer, das Drama, je spielbarer
es ist. DaB auch innerlich in der bildenden Kunst und im Epos
die Objektivitit und Anschauung, in den Tonkiinsten und der Lyrik
die Subjektivitit und Empfindung iiberwiegt, in der Mimik und
dem Drama ihr Gleichgewicht angestrebt wird, diirfte im allge-
meinen zugegeben werden; die Ausnahmen deuten entweder auf
die Uberspannung einer Kunstgattung iiber ihre normalen Gren-
zen hinaus oder auf ein starkes Zuriickbleiben hinter ihrer nor-
malen Leistungsfiahigkeit.

a) Die Epik.
) Die plastische Epik oder die rein epische Epik.

Die plastische Epik gehort den Zeiten an, in denen eine ma-
lerische Kunstanschauung noch nicht besteht, sondern entweder
die plastische in unbestrittener Herrschaft oder selbst erst in der
Entwickelung ist; ihre hochste Bliite hat sie demgemiB in dem-
selben Volke erreicht, das auch die Plastik auf ihren Gipfel ge-
bracht hat. Wie die Plastik unter den Wahrnehmungskﬁpsten,
so zeigt die plastische Epik in der Phantasiekunst das hochste
MaB anschaulicher Objektivitit und subjektivitdtsloser Kiihle; sie
ist dadurch am meisten charakteristisch fiir den Unterschied der
Epik von Lyrik und Dramatik, wie die Plastik es filr den Unter-
schied der bildenden Kunst von der Musik und Mimik ist. Sie
verzichtet auf stimmungsvolles Kolorit und Helldunkel und 148t
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gleich der Plastik alles durch seine reine Form unter gleichmiBig
- klarer Beleuchtung wirken ; darum braucht sie einfache, leicht iiber-
sehbare Kulturzustinde und als bekannt vorauszusetzende Ort-
lichkeiten. Sie zeigt eine spannungslos fortschreitende Bewegung,
einen ruhigen FluB der Begebenheiten, aber nicht die Anspan-
nung der ihn bewirkenden Triebkrifte; darum hilt sie sich mehr
an breite Volksmassen und GotterratschluB als an hervorstechende
Einzelne und ihre Willensmotive, Sje stellt, gleich der Plastik,
das GattungsmiBige vor dem Umschlag ins Individuelle dar, und
schildert deshalb Typen, die bestimmte Richtungen des Volks-
geistes reprasentieren, ohne zur vollen Personlichkeit entwickelt
zu sein. Alle diese Bedingungen findet sie am besten im Uber-
gang der Vélkerkindheit zum Jinglingsalter, d. h. in der Heroen-
zeit, vereinigt, die weder zur psychologischen Vertiefung noch
zur koloristischen Ausmalung dringt.

Der sehnende Riickblick des Mannes auf die Kinderzeit ruht
auf einer Kontrastwirkung, und zum Teil auf Illusionen und Fik-
tionen; darum kann dje plastische Epik, so natiirlich sie der
Viélkerkindheit ist, micht fiir alle Zeiten die héchste Dichtungs-
form sein. Sie steht nicht nur zeitlich, sondern auch begrifflich

es ist ein Irrtum, wenn man sje wegen ihrer plastischen Anschau-
lichkeit und Objektivitiit wrealistisch® nennt. Der moderne Dich-

um sie als bloBe Typen von Richtungen der Volksseele zu ver-
wenden. Da aber Ortlichkeit und Sitten seinem Publikum doch

andrerseits doch durch Schilderung niherbringen, wenn die Dich-
tung nicht farblos und abstrakt bleiben soll; dabej gerit er aber
dann sofort in die Koloristik der malerischen Epik hinein und
muB, um seine fernen Stoffe seinem Publikum interessant zu
machen, sie in romantische Beleuchtung riicken. Sucht er diese

Verhiltnisse und Menschen aus der Gegenwart des eignen Volkes
darstellt, so gerit er aus dem Erhabenen und Tragischen ins
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Idyllische (VoB’ Luise); 148t er einen geschichtlichen Hintergrund
durchblicken, so wird giinstigenfalls das Epos zur Novelle in
Versen und gleitet damit in die Lesepoesie hiniiber (Hermann
und Dorothea). Da alle Arten der Poesie mit gleichartigem dsthe-
tischen Schein operieren, so sind auch zwischen ihnen alle Ab-
stufungen und Uberginge moglich, die zwischen Plastik und Ma-
lerei, sowie zwischen bildenden Kiinsten, Tonkiinsten und Mimik
ausgeschlossen sind.

g) Die malerische Epik oder die lyrische Epik.

Die malerische Epik hat den Reichtum und die Pracht des
Kolorits vor der epischen voraus und kann dadurch mannigfacheren
Umgebungen und verwickelteren Verhiltnissen gerecht werden
und wechselnde Stimmungen schildern; aber sie biiBt dafiir in-
folge des Helldunkels an objektiver Bestimmtheit der Formen
und Schirfe der Umrisse ein, schreitet also keineswegs zu schér-
ferer Individualisierung ihrer Gestalten fort. Ihre zusagendsten
Stoffgebiete liegen in der sagenhaften Vorzeit, dem ritterlichen
Mittelalter, den phantastischen Glaubens- und Méarchenwelten und
den exotischen Landschaften der Kolonisationsbestrebungen. Das
Typische schligt zuletzt in das Konventionelle und Schablonen-
hafte um und leitet dann zur Selbstironisierung hin. Im plastischen
Epos verschwindet der Dichter ginzlich hinter der Objektivitat
der Handlung; im malerischen Epos hat er so lange keinen be-
sondren Grund mit seiner Personlichkeit hervorzutreten, als die
Dichtung sich im objektiv Komischen, Tragischen und Riihrenden
hilt. Das im Kolorit und Helldunkel liegende Ausdrucksmittel
dringt aber dazu, das Komische, Tragische und Riihrende, das
auch im plastischen Epos schon einen gewissen Platz einnimmt,
humoristisch zu firben, und sobald dies geschieht, wird es fiir
den Dichter eine undankbare Miihe, seine Subjektivitit noch langer
7u verstecken. Er tritt nun hervor, um seinen Witz und .Hu-mor
an dem Gegenstande spielen zu lassen; dabei hat er sich nur
davor zu hiiten, daB seine Reflexionen nicht etwa abstrakt ge-
danklich werden, sondern Bespiegelungen mit poetischen Farben
und Lichtern, d. h. humoristisch kontemplative Lyrik, bleiben.

‘AuBer dieser humoristisch kontemplativen Lyrik kann die
malerische Epik noch die eigentliche Stimmungs- und Gefiihlslyrik
hineinbringen, teils durch lyrische Ergiisse, die den Dichtungs-
gestalten in den Mund gelegt werden, teils durch stimmungsvolle
Landschaftsbilder und Natursymbolik, teils in eigenen subjektiven

v. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 16
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Exkursen. Aber auch die Anschauungslyrik, die schon dem
plastischen Epos in abgedimpfter keimartiger Weise innewohnt,
empfingt im malerischen eine reichere Entfaltung und sorgfiltigere
Pflege durch die malerische Wiarme der Behandlung und durch
die sorgfiltigere Ausfithrung der kleinen Ziige im Verhalten der
Figuren, die ihr feineres Seelenleben offenbaren. Durch die
reichere Aufnahme lyrischer Innerlichkeit und humoristischer Frei-
heit stellt die malerische Epik sich als eine nicht bloB gleich-
berechtigte, sondern gradezu iiberlegene Unterart der Epik neben
die plastische, und es ist ganz irrig, sie als ein bloBes Verfalls-
produkt dieser anzusehen. Dagegen erscheint sie allerdings nicht
mehr als rein und ausschlieBlich episch, sondern als eine Uber-
gangsform von der Epik zur Lyrik; unter Umstinden wird das
Epische zum bloBen Rahmen, um eine Reihe lyrischer Dichtungen
zu einer Finheit zusammenzufassen. Wo dagegen das lyrische
Element zuriicktritt und das Humoristische sich vordringt, da
wird gar leicht auch noch die metrische Form als eine hemmende
Schranke beseitigt und das Epos schldgt in ungebundene Lese-
poesie um (humoristischer Roman).

Nur zur Lyrik, nicht zur Dramatik gibt es einen direkten
Ubergang von der Epik; denn die dramatische Selbstbestimmung
des eigenen Schicksals sprengt die epische Form und dringt Gotter
und Fatum ebenso wie Zauberspuk und Wunder zuriick. Auch
das Tragische ist im Epos ein andres als im Drama, nimlich das
Schicksal eines ganzen Geschlechtes, Stammes oder Volkes, und
darum auch nicht ohne ginzliche Umwandlung ins Drama iiber-
tragbar. Ein indirekter Ubergang des Epischen ins Dramatische
findet jedoch statt einerseits innerhalb der Vortragspoesie durch
Vermittelung der drei Unterarten der Lyrik und andrerseits durch
Vermittelung der Lesepoesie, nimlich durch die dramatische No-
velle und den dramatischen Roman.

b) Die Lyrik.
a) Die epische Lyrik.

Die epische Lyrik scheidet sich zuerst aus der Epik aus und
steht der Epik dadurch am nichsten, daB sie gleich dieser in ganz
naiver Weise einen poetischen Schein von rein anschaulicher Ob-
jektivitdt darbietet ohne alle ausdriicklichen Reflexionen des Dich-
ters oder der Dichtungsgestalten iiber ihre Gefiihle. Zur Lyrik
wird sie dadurch, daB der Gefiihlszustand durch reale oder sym-
bolische Handlungen oder Unterlassungen oder durch Natur-
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symbolik unwillkiirlich verraten wird und dann geeignet ist, im
Horer eine tiefere Resonanz hervorzurufen. Dieser objektive Pol
der Lyrik, bei dem der Dichter selten die eignen, meist fremde
Gefiihle schildert, findet sich selbst in Volksliedern nur selten.

p) Die rein lyrische Lyrik.

Sie bildet den Mittelpunkt der Lyrik und gliedert sich teils
nach Stoffgebieten, teils nach sprachlichen Dichtungs-
formen, teils nach den Motiven der Gefithle. Von diesen drei
sich kreuzenden Einteilungsarten ist die dritte die dsthetisch wich-
tigste; nach ihr zerfillt die rein lyrische Lyrik in Stimmungs-,
Situations- und kontemplative Lyrik. Die Stimmungslyrik
schildert die Gefiihle entweder, ohne sie auf objektive Ursachen
zu beziehen, oder auch, indem sie sie auf nebenséchliche
oder irrtiimliche Ursachen bezieht. Die Situationslyrik schildert
die Gefithle im Zusammenhang mit den Situationen, durch welche
sie hervorgerufen sind, so daB die letzteren der Darstellung der
ersteren zur Verdeutlichung und Verstirkung dienen. Die kon-
templative Lyrik hebt aus dem bunten zufilligen Wechsel der
gefiihlserregenden Situationen das Wesentliche, GesetzmiBige,
Allgemeine und Notwendige heraus und stellt es im Zusammen-
hang mit den dadurch gesetzmiBig erregten Gefiithlen und Stim-
mungen dar.

Kontemplative Lyrik ist nicht mit Gedankenlyrik oder
Reflexionslyrik zu verwechseln, letztere gehdren vielmehr zur
unfreien Kunst der Didaktik, und stellen diejenige Unterart
derselben dar, welche das Herz, die Gesinnung und das Ge-
wissen anrufen, um durch sie auf den Verstand zu wirken. Ge-
danken und Reflexionen mag der Dichter als Mensch haben;
als Dichter muB er sie sich fernhalten, wenn sein Werk nicht
aus der freien Kunst herausfallen soll. Der echte Dichter denkt
nur in Anschauungen, welche die sinnliche Einkleidung des
unmittelbar unausgesprochenen idealen Gehalts bilden. Alles, was
er als Mensch oder Philosoph gedacht hat, kann wohl seine G?-
dankenwelt bereichern und befruchten, aber es muf erst in die
unbewuBten Tiefen der Seele untertauchen, um als sinnliche
Anschauung neu geboren zu werden. Was er so geschaffen,
wird er gar kein Bediirfnis haben, nachtraglich noch in abstrakt
gedanklicher Form zu erliutern, und wenn er es doch tut, so
wird er dabei ebenso leicht wie ein Dritter irren oder hinter
der Tiefe des idealen Dichtungsgehalts zuriickbleiben. Die kon-

16*



=2 L

templative Lyrik will nicht die Idee des Lebens und der Welt
offenbaren, sondern die des Gemiits, darum ist auch sie sub-
jektive Gefiihlslyrik, und zwar die subjektivste von allen, indem
sie die tiefsten Tiefen der Subjektivitit enthiillt, freilich nicht
in ihrer zufilligen Besonderheit, sondern in ihrer wesentlichen
Allgemeingiiltigkeit.

Die kontemplative Lyrik 14Bt das Leben und die Welt nur
im Spiegel des Gefiihlswertes sehen, den sie fiir das Gemiit
haben; so hat sie denselben Gegenstand wie die philosophische
Axiologie und wird dadurch zur optimistischen und pessimisti-
schen Lyrik. Sje geht aber auch iiber dje anthropologischen
Grenzen hinaus, indem das Selbstgefiihl zum Allgefiihl, die eigne
Seligkeit zur absoluten erweitert und der Weltschmerz zum Gottes-
schmerz vertieft wird; so wird sie zur monistischen und pan-
theistischen Lyrik. Beide Seiten treffen zusammen in der mysti-
schen Lyrik, die sich als religiose Lyrik an bestimmte Religions-

partikuliren Figenschmerz erhebt, desto mikrokosmischer und
asthetisch wertvoller wird sie, desto mehr lduft sie aber auch
Gefahr, zur Gedanken- und Reflexionslyrik zu werden und damit
aus der freien Kunst herauszufallen. Dijege Gefahr liegt ja jeder
Kunst um so niher, je erhabener und tibersinnlicher der von
ihr zu versinnlichende ideale Gehalt ist, und ein je hoheres kiinst-
lerisches Vermégen deshalb erforderlich ist, um die adiquate
Versinnl.ichung zu schaffen,

Das kontemplative Gedicht beruht auf einer Grundanschau-
ung, die entweder einma] in knapper Form oder mehrmals in ge-
steigerten Varianten dargestellt werden kann. Will der Dichter
sich breiter ergieBen und doch die Hinzunahme von gedanklichen
Reflexionen vermeiden, so muf er Situationslyrik und Stimmungs-
lyrik als Vorbereitung und Nachklang zu Hilfe nehmen und das
Allgemeingiiltige gleichsam induktiy aus besonderen Situationen
hervorgehen lassen. Dje eigentlich kontemplative Lyrik bildet
dann nur den Héhepunkt der Situations- oder Stimmungslyrik.
In einem Punkte nyur steht die kontemplative Lyrik hinter der
tibrigen zuriick: sie jst am wenigsten sangbar und zur Kom-
position geeignet, weijl das, worin ijhre Uberlegenheit besteht,
von der Musik doch nicht wiedergegeben werden kann. Nicht
nur in lingeren lyrischen, sondern auch in epischen und drama-
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tischen Dichtungen setzen die kontemplativ-lyrischen Hohepunkte
den Komponisten in Verlegenheit, iiber die ihm nur technisches
Geschick so leidlich hinweghilft. Die rein lyrische Lyrik hat
von allen Dichtungsarten die groBte Neigung zu mannigfachen
und wechselnden Versformen und ldauft dadurch auch nach seiten
der Form Gefahr, aus der freien Kunst herauszufallen, indem
sie sich in Verskiinsteleien verirrt.

7) Die dramatische Lyrik oder die Lyrik der Leidenschaft

und der Motivation.

Die duBerlich dramatische Lyrik spiegelt nur einen drama-
tischen Vorgang durch die Gefithle wider, die er in einem an
ihm nicht aktiv Beteiligten erregt; die innerlich dramatische Lyrik
fithrt entweder einen dramatischen Kampf der Gefiihle und Leiden-
schaften, den zur Handlung treibenden MotivationsprozeB und
die Gefiihlsreaktionen nach vollbrachter Tat, oder aber sogar den
Widerstreit der Interessen und Gefithle in mehreren lyrischen
Subjekten vor. Die duBerlich dramatische Lyrik spinnt sich in
Liederzyklen, meist mit wechselnden VersmaBen, aus, um eine
lingere Reihe von Gemiitsreaktionen auf ebensoviele Situationen
zu veranschaulichen; erstere sind hier die Hauptsache, wie letztere
in der Epik. Die innerlich dramatische Lyrik zeigt die Leiden-
schaften in allen ihren Phasen, den Gefiihlszustand vor und nach
der Tat, d. h. die Seele der Handlung, in welche die kommende
Tat ihren Schatten vorauswirft, und in welcher die vollbrachte Tat
ihre Spuren zuriickliBt. Sie liefert wesentlich Monologe, sei es
als selbstindige Gedichte, sei es als Hohepunkte in Dramen.

Wenn mehrere lyrische Subjekte abwechselnd eingefithrt
werden, so konnen sie entweder ohne direkte dramatische
Beziehung zueinander sein (wie etwa zwei getrennte Liebende),
oder auch so, daB sie miteinander sprechen oder sich schreiben,
also aufeinander dramatisch reagieren. Im letzteren Falle drangt
die nach Bereicherung und Erweiterung strebende Lyrik ebenso
zur Dramatik hin, wie vorher die Epik zur Lyrik hingedriangt
hatte. Das FErgebnis kann entweder ein Bruchstiick aus einem
unfertigen Drama, oder ein in sich vollendetes, in eine einzige
Szene zusammengedringtes Drama sein. Selten gelingt es, die
Exposition in den Dialog so zusammenzudrdngen, daB die ganze
Vorgeschichte und Situation klar wird (z B. Edward); meist muB
namentlich in der Einleitung epische Schilderung zu Hilfe ge-
nommen werden. Die so entstehende Form der dramatischen
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Ballade wetteifert an malerischer Anschaulichkeit mit der epischen
Ballade und iibertrifft an Leidenschaftlichkeit und Tiefe des Ge-
fithlsausdrucks die sonstige Lyrik. Deshalb wiirde sie, und nicht
die kontemplative Lyrik, als Héhepunkt der Lyrik zu bezeichnen
sein, wenn sie nicht schon auf dem Ubergange zur Dramatik
stinde und jhre Uberlegenheit grade dem dramatischen Gleich-
gewicht von objektiver Anschauung und subjektivem Gefiihl ver-
dankte.
¢) Die Dramatik.

Der Wechsel der Iyrischen Subjekte in einer dramatischen
Ballade fordert noch keine Mehrheit von Vortragenden, teils wegen
der knappen Zusammendréingung der Reden, teils wegen ihrer
Abwechselung mit Situationsschilderungen. Wenn dagegen der
Ubergang zu breiter angelegten Dialogen mit AusschluB aller
Schilderungen vollzogen ist, dann wird der Vortrag aller Reden
durch einen Sprecher zur Kiinstelei. Auch wenn der Vortragende
keine Stimmen des andern Geschlechts nachzuahmen braucht, leidet
doch der fiir jede Rede verfiighare Modulationsumfang und die
Klangschonheit durch die Verteilung aller ihm verfiigharen Nu-
ancen auf die verschiedenen Subjekte. Es miissen also mehrere
Vortragende eintreten. Solange der Vortragende sich nur an die
Zuhoérer wendet, muB er seine instinktive Neigung, die Sprach-
mimik mit Gebirdenmimik 7y verbinden, unterdriicken oder doch
dampfen; sobald aber mehrere Vortragende miteinander Wechsel-
reden fithren und durch diese einander motivierend erregen, wird
die Unterstiitzung der Sprachmimik durch Gebidrdenmimik dsthe-
tisches Erfordernis, d. h. die dramatische Dichtung verlangt
beim Vortrag zugleich Spiel.

Daraus folgt aber auch, daB die dramatische Dichtung fiir
das Spiel berechnet sein muB; das Spiel, auf das sie im voraus
Riicksicht zu nehmen hat, gelangt so zu einem fiir die Dichtung
selbst maBgebenden Eijnflyp. Selbst dann, wenn das Drama bloB
vorgelesen oder gar lautlos gelesen wird, muB es den Hérer
oder Leser zwingen, sich mit seiner Phantasie das Spiel auszu-
malen, das die Darsteller mit der Sprachmimik verbinden miiBten.
Was in dem Zusammengesetzten Kunstwerk der dramatischen Auf-
fithrung das Spiel ist, das ist in der dramatischen Dichtung die
Handlung; beide decken sich genau (Au. 262—268). AuBerliche
Aktionen ohne mimischen Ausdruck von Affekten und Leiden-
schaften sind keine dramatische Handlung; wohl aber sind innere
Kampfe der Gefiihle und Begehrungen in einem oder zwischen
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mehreren Individuen, auch wenn sie nicht zu duBerer Aktion fithren,
dramatische Handlung zu nennen, weil sie im Spiel zutage treten.
Die ganze dramatische Handlung muB aus den Worten der Dich-
tung zu entnehmen sein, und héchstens zu den nebenherlaufenden
iuBeren Aktionen diirfen Anweisungen fiir den Regisseur bei-
gefiigt sein.

Durch das Spiel ist auch der Umfang einer dramatischen
Dichtung bestimmt, der zwischen dem eines Epos und eines Liedes
in der Mitte steht. Das Spiel notigt zum Verzicht auf epische
Massenaktionen und zum symbolischen Ersatz durch mikrokos-
mische Einzelaktionen; es legt den Schwerpunkt auf die Mo-
tivationsvorgiinge in den Einzelhelden, wihrend das Epos ihn
in den iuBeren Ereignissen und Schicksalen der Massen hat, die
nur durch typische Einzelhelden der Anschauung nahergeriickt
werden. Diese epischen Helden sind suBerlich aktiver, innerlich
passiver als die dramatischen; sie werden vom Strom der Er-
eignisse hin und her gerissen, wihrend der dramatische Held
auch bei geringer AuBerlicher Aktivitat doch seines Schicksals
Schmied ist. Die dramatischen Konflikte sind schérfer, zugespitzter,
die dramatische Spannung zeigt anhaltendere und hohere Steige-
rung, die Einheit der dramatischen Handlung ist straffer als im
Epos; denn das Spiel verlangt von Anfang bis zu Ende des
Dramas moglichst rege Betitigung, und der GenuB in einem
Zuge erfordert groBere Geschlossenheit als der von Bruchstiicken
zu verschiedenen Zeiten.

Wenn man so die Unterschiede der Dramatik von den iibrigen
Dichtungsarten aus dem Spiel ableiten kann, so ist dies doch
nur eine mehr auBerliche Auffassung des Sachverhalts. Die
Mimik ist doch wesentlich die durch die Subjektivitit des Ge-
fithls hindurchgegangene Anschauungsobjektivitit. Die epische
Objektivitit, die in der Lyrik in der Subjektivitit des lyrischen
Subjekts untergegangen war, wird in der Dramatik aus der
Vielheit der lyrischen Subjekte wiedergeboren, die in ilTrer cha-
rakterologischen und physiognomischen Verschiedenheit .selps.t
eine neue Objektivitdt darstellen. Diese dramatische Objektivi-
tat hilt aber im Gegensatz zur epischen die Subjektivitit des Ge-
fithls, durch die sie hindurchgegangen ist, in sich aufbewahrt
und aufgehoben und ist damit Gleich gewicht der anschaulichen
Objektivitit und gefithlsméabigen Subjektivitat. ~Dieses Gleich-
gewicht aber stellt sich duBerlich im Spiel dar. Deshalb kann man
die Eigenart der dramatischen Poesie ebensogut aus dem Gleich-
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gewicht der in der Epik und der Lyrik einseitig auseinandergetre-
tenen Momente der Poesie ableiten (Hegel) wie aus dem Spiel (von
Kirchmann); denn ersteres und letzteres verhalten sich wie Seele
und Leib und sind dasselb €, von zwei Seiten gesehen.

Auch die malerische oder romantische Epik strebt nach einem
solchen Gleichgewicht; aber sie kommt nicht dariiber hinaus,
lyrische Intermezzos in den epischen FluB der Handlung ein-
zuschieben, oder humoristische Reflexionen iiber die Handlung
zu verstreuen, oder Schilderungen (namentlich landschaftliche) in
den Dienst der subjektiven Lyrik des Dichters zu stellen. Erst
die Lyrik kann das Gleichgewicht als ein innerliches anstreben,
leitet dann aber auch bereits in die Dramatik hiniiber. Die FEin-

Einteilung der Dramatik wird demgemiB daraus zu schopfen sein,
ob sie noch in ihrem lyrischen Ausgangspunkt stecken
geblieben, oder sich Zwar zur epischen Objektivitat zuriick-

tischen Gleichgewicht der epischen Anschaulichkeit und
Iyrischen Vertiefung durchgedrungen ist. So ergibt es sich aus
dem Wesen der Unterarten der Poesie, daB die reine Epik am
Anfang, die reine Lyrik in der Mitte und die reine Dramatik
am Ende der betreffenden Unterarten steht.

sind, und dieser Zufall darf nicht dazu verleiten, diese Modi-
fikationen bloB anhangsweise bej Gelegenheit der dramatischen
Dichtung zu besprechen. Das Humoristische verteilt sich ohne-
hin auf die Tragddie, die Komédie und das Versc‘jhnungsdrama,
so daB diese Einteilung der Dramatik nach den Modifikationen
doch unvollstindig bleibt. Fs liegt kein sachlicher Grund vor,
diese Einteilung grade in der dramatischen Dichtung in den
Vordergrund zu stellen, solange dies bei der epischen und lyrischen
Dichtung und bei den bildenden Kinsten nicht auch geschieht.
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a) Die lyrische Dramatik.

Die lyrische Dramatik hat sich bei den Griechen aus lyrischen
Chorgesingen entwickelt, indem Solisten epische Exkurse aus
dem Mythenkreis des jeweils gefeierten Gottes vortrugen. Der
Chor sang und tanzte mit Instrumentalbegleitung; die Solisten
rezitierten ihre epischen Exkurse wohl mehr nach Art der Rhap-
soden, fielen aber sicherlich in lyrischen Gesangston zuriick, wenn
sie mit dem ‘Chor abwechselnd lyrische Strophen vortrugen. Auch
das indische Drama war teils episch, teils in ganzen Akten rein
lyrisch; das griechische und indische Drama sind eher mit Oper
und Ballett als mit dem heutigen Drama zu vergleichen. Das
griechische Drama stellt eine den Zuschauern genau bekannte
Handlung dar und gibt von dieser eigentlich nur die Katastrophe,
entspricht also hochstens dem fiinften Akt eines modernen Dra-
mas. Die FEinheit der Zeit und des Raumes, die man von einem
solchen FEinakter mit Recht fordern durfte, sind keine Gesetze
der dramatischen Dichtung iiberhaupt, noch weniger die Teil-
nahme des Chors in seiner Doppelstellung als mitwirkende epische
Masse und als unbeteiligter Zuschauer. Soweit Handlung in sol-
chen Dramen ist, ist ihre Fithrung episch; die Helden sind mehr
passive Werkzeuge hoherer Michte ohne eigentliche Selbstbe-
stimmung, die willig fiir unwissentliche Schuld eintreten, oder
durch den deus ex machina gerettet werden. Die Sprache ist
lyrisch, in ihren Hohepunkten kontemplativ lyrisch; die Wechsel-
rede ergeht sich mehr in kontemplativer Gefithlsdialektik als in
dramatischer Motivation der Handlung.

Die lyrische Dramatik hatte sowohl bei den Griechen und
Indern als auch in der Gegenwart nur als Bestandteil eines zu-
sammengesetzten Kunstwerks Daseinsberechtigung; sie stitzt
sich auf die Gesanggebéirdenmimik und muB sich verschieden aus-
gestalten je nach der Entwickelung der Musik der betreﬁe_nden
Zeit. Wir konnen das griechische Drama nicht rekonstruieren,
weil wir seine Musik nicht kennen, auch nicht mehr genieBen
konnten, wenn wir sie kinnten. Die lyrische Dramatik kann m'1r
fortleben als Dichtungsgrundlage der heutigen Oper, und die
hellenischen Dramen konnten nur als moderne Opern ihre Auf-
erstehung feiern. So unméglich die Wiedereinfithrung des Chors
in ‘das moderne Drama ist, ebenso verkehrt ist seine Ausschlie-
Bung aus der Oper; denn viele Menschen konnen zwar nicht zu-
gleich sprechen, aber sie singen bei Ubereinstimmung ihrer er-
regten Gefiihle sehr gern zusammen. Das moderne Drama soll
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sich auf der Hohe der dramatischen Dramatik halten; die Opern-
dichtung darf dies gar nicht versuchen, sondern muB auf der
Stufe der Iyrischen Dramatik stehen bleiben, da sie nur auf dieser
den geeigneten Boden fiir die Beteiligung der Musik am zusammen-
gesetzten Kunstwerk darbietet. Sie stellt sich poetisch tigfer
als das dramatische Drama, um als Gesamtkunstwerk eine desto
groBere kombinierte Wirkung zu erzielen.

Das dramatische Drama hat seinen Schwerpunkt in der Mo-
tivation, die Operndichtung in dem Ausspinnen der Gefiihle, die
durch die Situationen hervorgerufen werden; sie will gar kein
poetisch dramatisches Gleichgewicht von anschaulicher Objek-
tivitit und gefithlsmaBiger Subjektivitit herstellen, sondern das
innere Ubergewicht der letzteren auf den Gipfel treiben und ihm
nur auBerlich die anschauliche Objektivitat des Schaugepringes
als Gegengewicht beigesellen. Darum verlangt sie auch keine
dramatische Selbstbestimmung, keine volle Verdeutlichung und
keine strenge Folgerichtigkeit der Motivation. Dem Zufilligen,
dem Unverstindlichen, dem Unwahrscheinlichen bleibt hier ein
breiterer Spielraum offen, welcher der Phantasie jedes Zuschauers
gestattet, die Dichtung, soweit es jhm noétig scheint, durch Ein-
schaltungen zu vervollstindigen. Dagegen verlangt sie eine viel
stirkere Konzentration der Handlung als das Schauspiel, weil in
derselben Zeit viel weniger Worte gesungen als gesprochen werden
und mehr Gesangspausen in der Oper vorkommen als Sprech-
pausen im Schauspiel. Die Operndichtung verlangt deshalb Su-
jets mit moglichst einfachen Voraussetzungen und leicht durch-
schaubarer, knapper Handlung, die gleichwohl dje Gefiihle aufs
tiefste und mannigfaltigste erregt, ohne bei allen Kontrasten aus
der durchgehenden Grundstimmung herauszufallen. Wunder und
Zauber, Schicksal und Gétterwille hat hier noch seinen Platz;
deshalb liegt ihr das Stoffgebiet der Mythen, Sagen und Marchen
am nichsten. Von der dramatischen Dramatik kann die Opern-
dichtung nur zweierlei fiir sich gebrauchen: dje intensive dra-
matische Spannung und Steigerung und die Schirfe der Charak-
terzeichnung der moglichst kontrastierenden Dichtungsgestalten.
Aus beidem kann die Musik reiche Anregung schépfen, um die
lyrischen Wirkungen auf ihren Gipfel zu fithren. Die Lyrik in
der Operndichtung kann nur solche der Stimmung, der Situation
und der Leidenschaft sein; die epische Lyrik ist durch die Naivitit
ihres Ursprungs ausgeschlossen, die kontemplative durch die Un-
fahigkeit der vorgeschrittenen Musik, sich mit ihr zu verschmelzen.
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p) Die epische Dramatik.

Das lyrische Drama der Alten war grade durch die erlangte
Vollendung an einem Ubergang zu hoheren Formen behindert;
Musik und Tanz, Maske, Kothurn und Dekoration aufzugeben
und die riesigen Zuschauerriume zu verkleinern, ware eine nach
Lage der Dinge unbillige Zumutung gewesen. Als im Mittel-
alter der Drang erwachte, sich die christlichen Legendenstoffe
dramatisch zu vergegenwirtigen, muBte man sich fast ohne jede
Zuriistung behelfen. Der Mangel der Musik und des Schallrohrs
und die kleinere Zahl der Zuschauer fithrten zu natiirlicherem
Sprechen, das Fehlen des Kothurns und der Maske zu konkret in-
dividueller Gebirdenmimik, die Dekorationslosigkeit zu freiem
Schalten mit Ort und Zeit. Alles dies dringte die lyrischen Mo-
mente zuritick und die epischen in den Vordergrund; das Drama
wurde zu unmittelbarer Vergegenwirtigung der epischen Legenden
und blieb dadurch in seiner Handlungsfithrung und Komposition
den Gesetzen des Epos unterworfen. Massen treten in Wirkung,
Gétterwille, Heiligenfiirsprache, Reliquienzauber u. dgl. bestimmen
die Handlung an Stelle dramatischer Selbstbestimmung. Von den
Mysterien wurde diese Form auf die Historien, d. h. von der hei-
ligen Legende auf die weltliche iibertragen.

So stellen sich die ernsten Dramen Calderons noch ganz als
epische Dramatik dar, da nur in nebensichlichen Dingen eine
wirkliche dramatische Selbstbestimmung Geltung hat. Shake-
speare hat wegen seiner dekorationslosen Bithne auch noch naiv
legendarische Massenaktion und epische Komposition, ringt sich
aber in der Handlungsfithrung bereits zur dramatischen Selbst-
bestimmung durch. Sache der Biihnenbearbeitungen ist es, die
Eierschalen der epischen Komposition von der dramatischen Hand-
lung moglichst abzustreifen. So vollzieht sich von der epischen
Dramatik her der Durchbruch zur dramatischen, der von der
lyrischen aus nicht gelingen konnte. Ist er einmal erfolgt, so
behilt zwar das lyrische Drama als Dichtungsunterlage der Oper
wohl noch ferner seine Berechtigung, aber nicht mehr das epische
Drama, das nicht in ein zusammengesetztes Kunstwerk eingeht.
Man kann aus kunstgeschichtlichem Interesse die epische Dra-
matik vergangener Zeiten wieder ausgraben, aber durch ihre Nach-
ahmung nicht mehr den Asthetischen Anspriichen der lebendigen
Gegenwart genugtun.
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7) Die rein dramatische Dramatik.

Wenn die Dramatik iiberhaupt eine Synthese der lyrischen
Gefiihlssubjektivitit und epischen Anschauungsobjektivitit voll-
ziehen soll, so ist in der lyrischen Dramatik der Schwerpunkt
dieser Synthese zu weit nach der ersteren, in der epischen Dra-
matik zu weit nach der letzteren Seite verschoben. Die drama-
tische Dramatik wird das richtige Gleichgewicht beider Seiten
herstellen, wenn es jhr gelingt, die Synthese der lyrischen und
epischen Dramatik zu vollziehen. Dies kann nur dann gelingen,
wenn das spezifisch Dramatische zum treibenden Mittelpunkt und
bestimmenden Formgesetz der ganzen dramatischen Komposition
und Handlungsfﬁhrung gemacht wird, d. h. wenn die motivato-
rische Spannung und ihre Steigerung von Akt zu Akt den
Bau des Dramas beherrscht, Die strengste Einheit des Orts
und der Zeit muB innerhalb jedes Aktes festgehalten werden;
ein Ortswechsel wihrend des Aktes ist nur insoweit statthaft,
daB die Pause der Verwandlung fiir die Bewegung des Zu-
schauers von einem Ort zum andern geniigen wiirde, eine Zu-
sammendrangung des stetigen Zeitverlaufs nur nach MaBgabe der
dramatischen Konzentration der Handlung (z. B. mehrerer Stunden
in eine). Der Ortswechsel zwischen zwei Akten dagegen ist un-
beschrinkt, und das Zeitintervall, das iibersprungen wird, nur
dadurch beschriinkt, daB die Wiinsche, Neigungen und Gesin-
nungen der Dichtungsgestalten in dem fiir die Handlung erforder-
lichen MaBe fortbestehend zu denken sind. Die Einheit der
Grundstimmung und der Handlung st dagegen durchweg fest-
zuhalten. '

Die synthetische Aufgabe kann nur einem Dichter von spe-
zifisch dramatischer Anlage gelingen; wem sie fehlt, der wird
entweder nach der Seite der Iyrischen oder der epischen Dramatik
hin abirren, oder zwischen beiden FEinseitigkeiten hin und her
schwanken. Goethe 7. B, beginnt mit epischer Dramatik, geht
dann zu lyrischer iiber und endet mit dem Schwanken zwischen
beiden; Grillparzer beginnt lyrisch ynd endet episch; Grabbe
bleibt durchweg episch; Schiller stirbt, als er nach langem Ex-
perimentieren der Lésung der Aufgabe ganz nahe ist. In bezug
auf das spezifisch Dramatische bleibt Shakespeare Muster, und
nur in bezug auf seine epische Komposition kann es sich um
eine Synthese der Shakespeareschen und hellenischen Dramatik
handeln. '

Ganz irreleitend jst es, das Ubergewicht der Gefiihlssubjek-
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tivitit in der lyrischen Dramatik idealistisch, das der Anschauungs-
objektivitit in der epischen Dramatik realistisch und das Gleich-~
gewicht beider in der dramatischen Dramatik idealrealistisch zu
nennen. Da die Mimik am leichtesten in der Nachahmung und
mit ihr im Naturalismus stecken bleibt, und die dramatische Poesie
wegen der Deckung von Spiel und dramatischer Handlung auf
die Mimik Riicksicht nehmen muB, so kann allerdings die Dra-
matik im allgemeinen leichter vom Naturalismus einer unzuling-
lichen und verkehrten Mimik angesteckt werden als andre Arten
der Poesie. Auch kann man zugeben, daB von allen Unterarten
der Dramatik die lyrische Dramatik relativ am wenigsten dieser
Ansteckung ausgesetzt ist, weil Maske, Kothurn, Rhythmus und
Gesang ihrer Mimik naturwidrige Fesseln anlegen; aber man kann
darum doch nicht sagen, daB sie idealistischer sei als die andern.
Wenn ferner die epische Dramatik darum, weil sie mehr als die
lyrische der Ansteckung durch naturalistische Mimik ausgesetzt
ist, realistischer heiBen sollte als diese, so miiBte die dramatische
Dramatik im hochsten MaBe realistisch heiBen, aber nicht ideal-
realistisch, da sie offenbar nicht einer schwicheren, sondern star-
keren Riickwirkung als die epische Dramatik seitens einer na-
turalistischen Mimik ausgesetzt ist. Am stirksten wird dieser
EinfluB sich bei solchen Mord-, Spektakel-, Marter- und Riihr-
stiicken und grobkomischen Possen #uBern, deren Inhalt aus dem
Reiche der Poesie und Kunst herausfillt; der echte Dichter da-
gegen wird dem Mimen dankbare Aufgaben bieten, die ihm die
bloB naturalistische Nachahmung unméglich machen, sondern ihn
zu schopferischer Produktion aus der poetischen Idee heraus
zwingen, er wird also eine verirrte Mimik auf den rechten Pfad
zuriickfithren, anstatt sich von jhr auf den Irrweg nachziehen
zu lassen.

Die Diktion der lyrischen und epischen Dramatik schlieBt sich
an die jeweiligen Versformen der Lyrik und Epik an; die der
dramatischen Dramatik ist gleichzeitig mit ihr selbst aus epischen
VersmaBen hervorgegangen (vierfiiBige Trochden, Alexandriner,
fiinffiiBige Jamben). Die Theaterstiicke, welche nur fiir die Dar-
stellung fabriziert sind und auf poetischen Wert keinen Anspruch
machen, pflegen in Prosa geschrieben zu sein. Realistisch wahr
ist natiirlich das Sprechen in Versen nicht; wo es also dem Dichter
auf Naturtreue ankommt, darf er nur in Prosa schreiben, selbst
dann, wenn er echte Poesie zu liefern beansprucht. Die dra-
matische Diktion muB sich der Mimik und seinen oft sehr raschen
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Wandlungen anpassen; sie muf charakteristischer als die jeder
andern Dichtungsart sein und dafiir mehr an formaler Schén-
heit opfern.

Diese isthetische Forderung kann sowohl von einer pro-
saischen Diktion als auch von einer versifizierten erfiillt werden,
welche in der Hauptsache einen so wandlungsfihigen Vers wie
den der fiinffiiBigen Jamben benutzt und ihn in einer sachlich
begriindeten Weise in den lyrischen Partien mit freieren lyrischen
VersmaBen, in den derbkomischen Szenen aber mit Prosa ab-
wechseln 14Bt. Der Vers bringt die Gefahr mit sich, die Diktion
nicht beweglich und gedringt genug zu gestalten und in épische
Breite, lyrische Stockungen und schénrednerische Phraseologie
zu geraten, die Prosa aber dje entgegengesetzte, niichtern, trocken,
verstandesmaiBig, abstrakt, reflektiert, poesielos und trivial zu wer-
den. Beiden Gefahren kann man durch Takt und Einsicht aus-
weichen; beim Versdrama 1iBt sich eine Biirgschaft dadurch er-
langen, daB man die Dichtung zuerst in Prosa schreibt und dann
erst in Verse umgieBt, aber beim Prosadrama wire es unratsam,
zuerst in Versen zu schreiben. Jedes Prosadrama macht aus isthe-
tischem Gesichtspunkt den Eindruck, als ob es nur eine vor-
laufige Bearbeitung fiir spitere Umarbeitung in Verse darstellen
sollte, und jede prosaische Diktion ist poetisch um so wertvoller,
je leichter sie die Umwandlung in eine versifizierte macht. Wenn
es wahr wire, daB die Zeit versifizierter Dramen endgiiltig vor-
bei sei, so wiirde daraus zu entnehmen sein, daB die Zeit der
dramatischen Dichtung iberhaupt vorbei sej ; aber in der Tra-
godie wie in der Koméodie gewinnt der Vers sichtlich wieder an
Geltung.

2. Die Lesepoesie,

a) Die Lesepoesie im Verhiltnis zur Vortragspoesie.

Die Vortragspoesie ist nur dje eine, allerdings iiberwiegende
Seite eines Zusammengesetzten Kunstwerks, in dem das Sagen,
Singen und Spielen die andre Seite bildet. Sie hat deshalb auf
diese andre Seite von vornherein Riicksicht zu nehmen, am wenig-
sten auf die epische Rezitation, schon mehr auf die lyrische
Sangbarkeit, am stirksten auf die dramatische Spielbarkeit. In
demselben Verhiltnis wichst die Schwierigkeit des Lesers, sich
beim Lesen die andre sinnliche Seite der Vortragspoesie, d. h.
den ihr dienenden Wahmehmungsschein mit seiner Phantasie
deutlich und vollstindig zu vergegenwairtigen. Beim Lesen eines
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Dramas gelingt es manchem gar nicht, die Sprachmimik der ver-
schiedenen Gestalten zu horen, ihr Gebirdenspiel lebendig vor
sich zu sehen und das Ganze in den Augenschein einer Bithnen-
dekoration einzugliedern. Aber nur wer die Vortragspoesie inner-
lich sagen und singen hért und spielen sieht, wird ihrer Wesenheit
gerecht; wer sie nur liest, kann ihre Riicksichtnahme auf den
ihr dienenden Wahrnehmungsschein unmoglich als asthetisch be-
rechtigt empfinden. Sie stiitzt sich auf die Wortklangbilder
und biiBt ein Stiick ihres Wesens ein, wenn der Leser diese
iiberspringt oder doch unbeachtet 158t und sich nur um den Wort-
sinn kiimmert. FEin Dichter, der seine Unfihigkeit, diesem die-
nenden Wahrnehmungsschein gerecht zu werden, einsieht, wird
entweder aufhoren zu dichten, oder seine Dichtungen als miB-
lungene verschlieBen, oder er wird etwas andres als Vortrags-
poesie zu bieten beanspruchen, némlich Lesepoesie.

Die Lesepoesie bleibt auch dann Lesepoesie, wenn sie Zzu-
fallig nicht still gelesen, sondern laut vorgelesen wird. Sie er-
wartet, daB der Leser (oder Horer) sich nicht beim Wortklang
aufhilt, sondern ihn zugunsten des Wortsinns itberspringt oder
beiseite schiebt; sie beriicksichtigt den Wortklang hochstens so
weit, daB er nicht grade storend wirkt. Die positive Sprach-
schonheit aber, auf welche es ihr ankommt, ist nicht mehr eine
phonetische, sondern eine solche der poetischen Figuren im wei-
testen Sinne, die also schon dem Wortsinn angehort. Darum ist
sie leichter in fremde Sprachen zu iibersetzen als die Vortrags-
poesie.

Die unechte Lesepoesie entspringt daraus, daB der Unter-
schied zwischen Vortragspoesie und Lesepoesie dem Dichter noch
nicht aufgegangen ist, dab er entweder Vortragspoesie liefern will,
ohne die Fihigkeit zur vollendeten sprachlichen Ausgestaltung
des ijhr dienenden Wahrnehmungsscheins zu besitzen, oder aber
daB er Lesepoesie liefern will ohne den Mut, die dieser allein an-
gemessenen Formen zu ergreifen und die herkbmmlichen For-
men der Vortragspoesie ganz zu verlassen. Diese Ubergangs-
bildungen werden aus dem Gesichtspunkt der Vortragspoesie ge-
wohnlich als Leseepen, Leselyrik und Lesedramen bezeichnet,
miissen aber aus dem Gesichtspunkt der Lesepoesie unechte
Lesepoesie genannt werden, weil sie Formen festhalten, die nur
mit Riicksicht auf Vortrag und Spiel geschaffen und asthetisch
berechtigt sind. Leseepen sind die akademischen Nachbildungen
des Volksepos und die allzu reich mit subjektiven Reflexionen
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durchtrinkten malerischen Epen, die die Probe der Wirksamkeit
bei der Rezitation nicht bestehen wiirden. Leselyrik ist die un-
sangbare Lyrik, insbesondre die Gedankenlyrik im etymologischen
Sinne des Worts, Lesedramen sind die auf der Biihne unwirk-
samen, die entweder ganz von ihr ausgeschlossen bleiben oder
doch nur trotz ihrer dramatischen Mingel um besondrer poe-
tischer Vorziige willen auf ihr geduldet werden. Wie hoch man
solche Dichtungen auch schitzen mag, so wird man doch immer
bedauern, daB es dem Dichter nicht gelungen ist, entweder die
gewihlte Form allen berechtigten Anspriichen gemiB durchzubil-
den, oder aber die seiner spezifischen Begabung entsprechendere
Form zu finden.

Die echte Lesepoesie dart also weder Epos, noch Lyrik,
noch Drama sein, weil dies nur fiir Vortrag und Spiel bestimmte
Formen sind; sie darf auch nicht in Versen geschrieben sein,
weil die Verse eben zur phonetischen Klangschonheit der Sprache
gehoren, die von der Lesepoesie tibersprungen wird, und weil
sie beim einsamen Leser bloB das Verstindnis des Sinnes er-
schweren und aufdringlich stéren. Erst sie ist giinzlich frei von
allen Riicksichten auf den Wahrnehmungsschein des Wortklanges,

Phantasiescheins gebunden bleibt, verharrt auch sie noch im Ge-

Freilich wichst mit dem Grade der Vergeistigung die Gefahr,
die Grenzen der Kunst zy tiberschreiten, auf dje grobe oder raffi-
nierte Erregung realer Gefiihle auszugehen, praktische, politische,
soziale, religiése oder moralische Tendenzen zy verfolgen oder
in theoretische Studijen psychologischer oder pathologischer Art

auszuarten. Alle djese Bestrebungen verlassen schon durch ihre

wahren und abstrakte Reflexionen und theoretische Begriindung
und Beweisfithrung vermeiden. Wo der asthetische Realismus
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als Leitstern gilt, mochten sich sowohl die theoretischen und
experimentellen psychologischen Studien, als auch die aktuellen
praktischen Tendenzen, als auch die sinnlich stofflichen Reize
dadurch rechtfertigen, daB sie real sind im Vergleich zu der bloBen
Idealitit und Phinomenalitit des Schonen; dann wird grade
die Lesepoesie am liebsten kultiviert, weil sie prosaische Form
hat und bloB durch den Wortsinn wirkt. Was dabei herauskommt,
h'at aber weder wissenschaftlichen noch kiinstlerischen noch sitt-
lichen Wert; ja es hat nicht einmal Wahrheit im Sinne der
Naturtreue, weil anstatt der Natur, wie sie wirklich ist, eine ten-
denziés entstellte und entartete Natur konstruiert wird.

_ Diese , realistische‘ Lesepoesie ist genau ebenso wertlos wie

die von Frauen fiir Frauen geschriebene abstrakt idealistische
Unterhaltungsliteratur; denn diese veranschaulicht einseitige ab-
strakte Ideale in hohlen Gattungstypen ohne individuelle Charak-
teristik und bleibt im schwichlich Rithrenden und Wehmiitigen
stecken, weil ihr die Kraft zum Tragischen und die Geistesfreiheit
zum Komischen und Humoristischen fehlt. Nur ein verschwindend
kleiner Teil der veroffentlichten Lesepoesie ist dsthetisch wert-
voll; das darf aber nicht hindern, dieser Unterart der Poesie
asthetisch gerecht zu werden.

b) Die Einteilung der Lesepoesie.

Die Lesepoesie muB, ohne sich an die Formen des Epos,
lyrischen Gedichts, oder Dramas zu binden, ebenso die hohere
Synthese des Wesens der epischen, lyrischen und dramatischen
Poesie sein, wie die Poesie iiberhaupt die Synthese von Ruhe,
Verinderung und Bewegung, oder von Anschauungsobjektivitit,
Empfindungssubjektivitit und Willensaktivitit ist. Dieselbe
Gliederung, die auf der ersten Stufe, bei den Wahrnehmungs-
kiinsten, Arten der Kunst liefert, liefert auf der zweiten Stufe
nur noch Unterarten der Vortragspoesie, auf der dritten Stufe
sogar nur noch Varietiten, die ohne feste Grenzen ineinander
iiberflieBen. Wihrend die Leseepik, Leselyrik und Lesedramatik
dsthetische MiBbildungen und Zwitter sind, die man prinzipiell be-
kimpfen muB, ist die Lesepoesie asthetisch berechtigt, sowohl als
epische, als auch als lyrische als auch als dramatische, sobald sie
nur das Ubergewicht desjenigen der in ihr verbundenen Momente
zeigt, welches ihrem konkreten idealen Gehalt gemaB ist.

Die Lesepoesie ist bisher als eine Unterart der Epik behandelt,
weil sie in der Regel in Form der Erzdhlung auftritt; aber mit Un-

y. Hartmann, Grundri8 der Asthetik. 17
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recht, denn diese Form ist doch etwas ganz AuBerliches und nicht
einmal allgemeingiiltig. Der Ich-Roman erzihlt zwar noch, aber
von den Erlebnissen des FErzihlers selbst, was das Epos niemals
tut. Die Tagebuch-Dichtung, die nur zuféllig zur Veréffentlichung
gelangt, oder doch so behandelt wird, als ob sie nicht zur Ver-
Offentlichung bestimmt gewesen ware, erzihlt schon eigentlich
nicht mehr, sondern 148t den Gang der Handlung nur aus den
Selbstbekenntnissen und lyrischen Reflexionen erraten. Die Brief-
dichtung geht bei der Abwechselung mehrerer Briefschreiber schon
in brieflichen Dialog iiber. Die Lesepoesie kann deshalb nicht
schon wegen ihrer Form der Prosaerzihlung fiir episch gelten,
sondern nur dann, wenn sie epische Handlungsfithrung und Kom-
position zeigt, also mehr von anschaulichen Ereignissen und pas-
siven Schicksalen als von Gefiihlsreaktionen und Willensmotivation
berichtet. Die epische Lesepoesie gehért hauptsichlich den Zeiten
an, wo selbst die Dramatik noch episch war, wird aber als ,,lang-
weilig beiseite gelegt, sobald das Publikum einmal an dramatische
Spannung und Steigerung gewéhnt jst und solche selbst in der
Lesepoesie nicht mehr missen mag. «

Das Lyrische kann die Lesepoesie entweder in ihrer ganzen
Ausdehnung tragen und beherrschen (z. B. in Tagebiichern und
Briefen, aber auch in Erzihlungen), so daB Anschauung und Hand-
lung ganz zuriicktritt; oder es kann die zugrunde liegenden Be-
gebenheiten und Handlungen auf Schritt und Tritt begleiten, inner-
lich vertiefen und farbig beleuchten; oder es kann auch in episo-
discher Art streckenweise vorherrschen und den FluB der Be-
gebenheiten und Handlungen unterbrechen. Im letzteren Falle
kénnen diese Einschaltungen oder Abschweifungen entweder die
prosaische Diktion in Reflexion, Tagebiichern oder Briefen bei-
behalten, oder aber die poetische Form der lyrischen Vortrags-
poesie annehmen. Heute, wo die meisten Gedichtsammlungen
dazu verurteilt sind, Leselyrik zu bleiben, ist die Einstreuung
lyrischer Gedichte die beste Art, sie auf die Stufe lyrischer Lese-
poesie zu erheben, da das Vorhergehende den Leser in die fiir
den GenuB des Liedes geeignete Stimmung versetzt.

Wie die Dramatik als hohere Synthese der Epik und Lyrik den
héchsten Rang unter den Unterarten der Vortragspoesie einnimmt,
so auch die dramatische Lesepoesie unter den Varietiten der Lese-
poesie. Die zunehmende Dramatisierung der Lesepoesie zeigt sich
duBerlich in dem Uberwuchern des Dialogs, in der Zusammen-
ziehung der Romane und der Erweiterung der Novellen, innerlich
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in den gesteigerten Anspriichen des Publikums an Willensaktivi-
tit der Gestalten und an dramatische Spannung und Steigerung in
der Komposition. Dieser Umschlag gegen friiher hat sogar sein Ziel
iiberflogen ‘und den Lesern die Geduld, beschauliche Ruhe und
epische Behaglichkeit geraubt, so daB sie leider unfihig geworden
sind, die epische Vorbereitung dramatischer Konflikte in der Lese-
poesie zu genieBen.

Friiher teilte man die Lesepoesie ihrem Umfang nach in Roman
und Novelle ein. Die Novelle ist gleich dem Drama bestimmt, in
einem Zuge genossen zu werden, der Roman gleich dem Epos in
mehreren Absitzen. Romanliteratur und Novellistik greifen aber
liber diesen flieBenden Unterschied iiber. Wegen ihres knapperen
Umfangs muB die Novelle sich auf wenige Figuren, fertige Charak=
tere, einen kiirzeren Zeitverlauf und eine einfache Handlung be-
schrinken, wihrend der Roman mehrere parallele oder kon-
trastierende Handlungen von groBerer Figurenzahl und lingerer
Dauer vorfithren, auch der Wandlung der Charaktere nachspiiren
und die natiirliche und kulturgeschichtliche Umgebung ausfiihr-
licher schildern kann. Darum eignen sich Novellen hiufig dazu,
in Dramen umgedichtet zu werden, Romane niemals. Kein Wunder,
daB die Tendenz zu dramatischerer Gestaltung die Novelle frither
als den Roman ergriffen hat, und daB in dieser UJbergangsperiode
die irrtiimliche Ansicht aufkommen konnte, als ob nur die Novelle
dramatische, der Roman aber epische Lesepoesie sei. Seitdem
der mehrbindige Roman durch den einbindigen verdringt ist,
hat man sich daran gewohnt, 'daB grade der Roman dramatisch
behandelt zu werden pflegt, wihrend umgekehrt die zu einem
Bande ausgesponnene Novelle zu epischerer Breite und lyrischer
Stimmungsmalerei zuriickkehrt. Fiir den #sthetisch wirksamsten
Aufbau des Romans halte ich einen, der episch beginnt, um dra-
matisch zu enden (Walter Scott).

Vortragspoesie und Lesepoesie verlangen gleichmiBig eine
nebeneinander her laufende Pflege. Die letztere schopft ihre besten
Anregungen aus den Mustern der ersteren, und diese wieder kann
sich nach Zeiten des Verfalls leichter aufs Neue erheben, wenn
wenigstens die Lesepoesie inzwischen den Sinn fiir das Poetische
aufrecht erhalten hat.

17*
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XI. Die zusammengesetzten Kiinste.

1. Zusammensetzungen verschiedener Art.

Die Zusammensetzung von Naturschénem und Kunst-
schonem liefert nicht eine zusammengesetzte, sondern eine ein-
fache Kunst, und zwar eine unfreie, solange das Naturschone
das bedeutet, was es ist, und durch die Kunst bloB verschénert
wird (Gartenkunst, Kosmetik, Gymnastik usw.), dagegen eine
freie, sobald es als Zsthetischer Schein behandelt wird und etwas
bedeutet, was es nicht ist (Mimik).

Die Zusammensetzung einer formalschénen Kunst nie-
derer Ordnung mit einer unfreien oder freien Kunst ergibt
ebenfalls keine zusammengesetzte, sondern eine einfache
Kunst, in welcher die erstere zum unselbstindig dienenden
Ausdrucksmittel der letzteren herabgesetzt ist. So ist z B.
die Vortragspoesie eine einfache Kunst, obwohl sie die formal-
schéne Kunst der Sprachgestaltung als Hilfsmittel benutzt; erst
die Zusammensetzung der Sprachmimik mit der Poesie gibt die
zusammengesetzte Kunst des Poesievortrags.

Die Zusammensetzung unfreier Kiinste, die nur Zweige einer
und derselben Kunst sind, ergeben nur ein vollstindigeres Bild
der betreffenden Kunst in ihrer einheitlichen Totalitat, z. B. die
Zusammenfassung der verschiedenen Zweige der Tektonik in der
duBeren Herstellung und inneren Ausstattung eines Bauwerks.
Wenn verschiedene unfreie Kiinste zusammentreten, so miissen
sie derart aufeinander Riicksicht nehmen, daB ein harmonischer
Gesamteindruck entsteht, z. B, Baukunst und Gartenkunst in der
gegenseitigen Anpassung aneinander. Solange aber die so Hand
in Hand gehenden Kiinste auf der Stufe des passiv ZweckmiBigen
verharren, kann keine organische Einheit dabei herauskommen,
also auch nicht eine zusammengesetzte Kunst; dies wird erst da
moglich, wo die Einzelkiinste sich zur Stufe des Lebendigen oder
aktiv ZweckmiBigen erheben, d. h. in den Kiinsten der dsthetischen
Selbstdarstellung und kiinstlerischen Lebensgestaltung (Kosmetik,
Kunst der unrhythmischen schénen Kérperbewegung und Stimm-
entfaltung und die unfreien Kiinste der Rede).

Die Zusammensetzung unfreier und freier Kiinste ergibt
entweder ein unfreies Kunstwerk, in welchem die freien Kiinste
ihrer Freiheit beraubt und zu bloB dienenden dekorativen Hilfs-
kiinsten herabgesetzt sind, oder bloBe freie Kunstwerke, die an
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den Produkten der unfreien Kunst blo8 ihre Entfaltungsstitte oder
ihren Aufbewahrungsort finden. Wo aber weder die eine noch
die andre Seite zur Null herabsinkt, da kommt es auf die Wahl
des Gesichtspunktes an, ob man die freien Kunstwerke als
dienendes Ornament in der Gesamtanschauung des unfreien Kunst-
werks aufgehen lassen, oder sie als freie Kunstwerke unter Ab-
sehung von ihrem Anbringungsort betrachten will. Die Méglich-
keit, diesen Gesichtspunkt beliebig zu wechseln, beweist zur Ge-
niige, daB hier wohl eine Verbindung, aber keine Verschmel-
zung zur unaufloslichen Einheit erzielt ist; denn das Ornament
ist noch mehr als bloB dekorativer Schmuck oder dienendes
Glied des einheitlichen unfreien Kunstwerks; es ist auch eine
Vielheit freier Kunstwerke, die als solche nicht durch das unfreie
Kunstwerk zur Einheit gebunden ist.

Dies wird noch deutlicher, wenn man von den bildenden
Kiinsten zu den Tonkiinsten und der Mimik iibergeht. Der Saal,
in welchem Dichtungen vorgetragen oder Musikstiicke zu Ge-
hor gebracht werden, und der Theaterraum, in welchem Dramen
und Opern aufgefithrt werden, flieBen niemals mit diesen Auf-
fihrungen zur Einheit zusammen, und wenn sie noch so zweck-
maBig fiir sie eingerichtet und noch so viel symbolische Hin-
deutungen auf diesen Zweck enthalten.

2. Die zusammengesetzten freien Kiinste.

a) Die bindren Verbindungen.

a) Die Verbindung von Wahrnehmungskiinsten untereinander
(szenische Pantomime und Musiktanz).

Die dreidimensionale, von naturtreuer Firbung abstrahierende
Plastik kann sich nicht mit der zweidimensjonalen und farbigen
Malerei verbinden, ohne einen Widerspruch zu begehen, wie dies
oben bei der farbigen Plastik und dem Diorama gezeigt ist. Bil-
dende Kunst und Tonkunst konnen wohl nebeneinandergestellt
werden, verschmelzen aber zu keinem Gesamtkunstwerk; damit
die Aufmerksamkeit nicht hin und her gerissen wird, ist Abwechs:e-
lung beider empfehlenswerter als Gleichzeitigkeit (z. B. Musik-
stiicke abwechselnd mit religiosen oder patriotischen Transparent-
bildern). Zeitlose Raumkiinste und raumlose Zeitkiinste kénnen
nur durch die Vermittelung der raumzeitlichen Bewegungs-
kunst miteinander verbunden werden, was dann aber schon eine
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tertidre Verbindung gibt. Binire Verbindungen der Wahrneh-
mungskiinste liefert demnach nur die Mimik, sei es mit der bil-
denden Kunst, sei es mit der Tonkunst.

‘Als Kunst des bewegten Augenscheins kann die Mimik nur
mit derjenigen bildenden Kunst verschmelzen, die ebenfalls Kunst
des Augenscheins ist, d. h. der Malerei; dies ergibt den szenischen
oder Bithnen-Schein. Kérperlich miissen im Biihnenschein nur
einerseits die praktikablen Requisiten sein, die als unfreies Kunst-
schones Gebrauchszwecken dienen ; wiinschenswert ist dies andrer-
seits auch fiir solche Einzelobjekte (z. B. Statuen), mit denen die
‘Mimen in gleiche Héhe treten, weil der Kontrast zwischen dem
gemalten Objekt und dem kérperlichen Menschen sich sonst
storend aufdringt. Das epische Drama verzichtet noch auf szeni-
schen Schein oder gibt nur Andeutungen des Schauplatzes der
Handlung; das moderne franzésische Sittenstiick dagegen vermei-
det jeden andern Schauplatz als das geschlossene Interieur des
Salons, fordert in diesem aber alles moglichst echt, so daB die
Malerei wiederum fast beseitigt ist. Das Ballett kann eine Massen-
entfaltung des Chors und darum tiefe Biihne mit Seitenkulissen
und Soffitten nicht entbehren; es stellt aber auch dadurch der
Dekorationsmalerei eine unlésbare perspektivische Aufgabe und
behilt den Widerspruch bei, daB kérperliche Tanzer neben gemalte
Seitenkulissen treten und der Himme] in blauen Lappen herunter-
hiangt. Die Oper braucht nur, wenn sie zum Ausstattungsstiick
entartet, eine tiefe Bithne; selbst ihr Chor kann klein sein, wenn
er nur gut ist. Das Schauspiel erfordert noch weniger Tiefen-
raum und die szenische Pantomime ohne Musikbegleitung, die
keinen Chor hat, desgleichen. Darum kann alles Theater auBer dem
Ballett sehr wohl ‘mit einer flachen Biihne ohne Seitenkulissen und
Soffitten auskommen, deren Hintergrund durch eine kiinstlerisch
gemalte Dekoration abgeschlossen und deren Proszenium durch
rein dekorative Draperien abgegrenzt ist, wie schon Schinkel es
fiir das Berliner Schauspielhaus gefordert hatte. Nur dann ist
die Verbindung kérperlicher Darsteller und Requisiten mit dem
malerischen Schein widerspruchslos, wenn sie sich von ihm als
einem bloBen Hintergrunde abheben, und dies gilt auch fiir die
bindre Verbindung musikloser Pantomime mit Dekorationsmalerei.

Der musikalisch begleitete Tanz kann geselliger oder
Kunsttanz sein; in beiden Fillen muB die Musik sich nach dem
Tanze richten, also die formale oder charakteristische Schonheit
betonen, je nachdem dieser es tut. Wenn der heruntergekommmene



gesellige Tanz auf charakteristischen Ausdruck verzichtet hat, so
bleibt ihm doch die formale Schonheit treu, solange er grazids ist;
schwindet auch die Grazie, dann bleibt nur das grobsinnliche
derbe Behagen und die Lustigkeit iibrig, die in einem sonst ge-
sunden und kraftstrotzenden Volke auch noch ihr Recht hat. Aber
wo die schlaffe Blasiertheit den Tanz zur trigen Nonchalance
heruntersinken 148t und nur noch durch sinnliches Raffinement
voriibergehend zu gemeiner Roheit und orgiastischer Wiistheit auf-
gestachelt werden kann, da ist die Entartung des geselligen Tanzes
vollendet. Alle diese Stufen des Verfalls macht die begleitende
Tanzmusik nicht nur mit, sondern iibertrigt sie auch unwillkiirlich
mehr oder weniger auf den Kunsttanz ihrer Zeit, wenn sie sich
nicht durch Anlehnung an die graziésen und ausdrucksvolleren
Tanzweisen vergangener Zeiten erfrischt und verjiingt.

Bei den alten Griechen bot sicherlich die begleitende Musik
alle Mittel ihrer Zeit auf, um den mimischen Kunstleistungen
einer Ténzerin gerecht zu werden, die etwa die Medea tanzte;
die heutige Musik wire imstande, ein sehr viel wertvolleres Ge-
samtkunstwerk zustande zu bringen, wenn der Komponist zu-
gleich Tanzmimiker oder Ballettmeister wire, oder wenn der
Ballettmeister ihm nicht bloB das Szenarium fiir die Komposition
gibe, sondern auch die eigentliche Handlung ihm vorher vortanzen
lieBe. Gegenwirtig begniigen sich die Komponisten der Ballett-
musik damit, die Chor- und Soloeinlagen mit ansprechenden for-
malschénen Tanzmusiken auszustatten, kiimmern sich aber um
die Ubereinstimmung des musikalischen Ausdrucks mit der eigent-
lichen mimischen Handlung so gut wie gar nicht, wenn man von
gewissen Effektstellen absieht. Von hier miiBite eine Wiedergeburt
des Kunsttanzes ausgehen.

Di i Wahrnehmungskiinsten mit Poesie.

(Pog)sieveox:;z:nsgﬁglxzr;ik und dekorgtionsloses Schausp.le]).

Die bildenden Kiinste und die Poesie konnen im aligemeinen
nicht verschmelzen ; denn der Wahrnehmungsschein, duchiden s
Poesie vermittelt wird, ist sukzessiver Ohrenschein, u{‘d d.er P
tische Schein selbst ist stetig wechselnder Phantasieschein, die bl‘:‘(.ie
mit dem ihnen heterogenen konstanten Formen- und A}Igeﬂsc ;"%
der bildenden Kiinste nicht in eins zusammengehen konnen. B¢l
der Mimik liegt die Sache anders; denn einerseits hat HhireSav
lichkeit Pausen in ruhenden Stellungen, welche die Ve’“h.melzfllng
mit dem ruhenden Augenschein erleichtern, und andrerseits teilen
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Mimik und Dekorationsmalerei sich konkurrenzlos in die bewegten
Figuren und ihre ruhende Umgebung.

Bei der malerischen Illustration von Dichtungen und bei
der Poesie zu Bildwerken fehlt solche schiedliche Ressortver-
teilung ; sowohl der malerische Augenschein als auch der poetische
Phantasieschein bieten sowohl die Figuren als auch ihre Umgebung
dar, und da ist die Kollision unvermeidlich. Die Malerei stellt die
im poetischen Phantasieschein bewegten Figuren ruhend dar, und
der letztere rekonstruiert die vom Bilde simultan dargebotene Um-
gebung nur allmihlich vermittelst sukzessiver Durchwanderung. Die
[lustration kann immer nur einzelne diskrete Momente aus der
poetischen Handlung herausgreifen, aber nicht sie stetig begleiten.
In jedem Moment, den sje ergreift, fordert sie den Sprung der Auf-
merksamkeit aus dem Phantasieschein in den Augenschein, und
dieses Hin- und Herspringen ermiidet um so schneller, je éfter es zu-
gemutet wird. Die Illustration wird am reinsten als bloBes Bild ge-
nossen, wenn man die Kenntnis der Handlung bereits im Gedichtnis
mitbringt, die Dichtung am besten als reine Poesie, wenn man das
Bild kennt, durch das sie angeregt ist. Soll dennoch eine Art Verbin-
dung hergestellt werden, die sich iiber rohe Skizzen in Verbindung
mit Schauermiren erhebt, so kann dies nur im Gebiete des
Komischen einigermaBen gelingen, wenn wenige Verszeilen mit
je einer komischen Illustration abwechseln (nach Art der Miin-
chener Bilderbogen); denn das Hiniiber- und Heriiberspringen aus
einer Art des Scheins in die andre vertrigt sich am ersten noch
mit dem Hin- und Herspringen des Komischen zwischen choquie-
render Absurditit und Selbstreduktion derselben. —

Die Instrumentalmusik jst nicht imstande, sich mit der Poesie
zu verbinden, wie djes bereits beim Melodrama gezeigt ist (vgl
oben S. 226). Wo der Vortrag durch stummes Lesen ersetzt wird,
fallt zwar der Widerspruch der gleitenden und festen Tonhéhe
zwischen Vortrag und Musikbegleitung fort; dafiir fehlt aber auch
der Ohrenschein der Vortragswahmehmung, der das Band zwischen
dem musikalischen Ohrenschein und dem poetischen Phantasie-
schein bildet. Wo Gesangsvortrag die Dichtung mit der Instru-
mentalmusik bindet, liegt schon eine ternire Zusammensetzung
vor; bindr ist demnach nur die Verbindung von Poesie und Sprach-
mimik oder der ausdrucksvolle Poesievortrag. Dieser kommt
eigentlich nur dem Epos zu; auf Lyrik wird er nur ersatzweise
angewandt, wenn dje Komposition oder der Sanger fehlt, auf
Dramen nur, wenn dije Biithne und die Schauspieler fehlen, auf
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Lesepoesie nur bei Dialektdichtungen, die fiir den Unkundigen beim
Horen verstiandlicher sind als beim Lesen. —

Die Vokalmusik ist aus Poesie und Musik zusammengesetzt,
kann also nicht der einfachen Instrumentalmusik als eine zweite
Art der Musik koordiniert werden. Ein Chor von Brummstimmen
ist eine Instrumentalmusik, in welcher die Kehlen als Instrumente
benutzt, d. h. gemiBbraucht werden. Der ausdrucksvolle Gesang
findet die Vokalmusik und die in ihr vollzogene kiinstlerische
Verschmelzung zweier Scheinarten schon vor. Auf primitiver Kunst-
stufe kann der musikalisch talentvolle Dichter eines Liedes auch
gleich die Sangweise dazu angeben, auf hoheren Kunststufen nur,
wenn er zugleich geschulter Musiker ist; er kann aber auch zu
liedmaBiger Instrumentalmusik (Liedern ohne Worte) nachtriglich
einen passenden Text dichten. Meist tritt der Komponist an die
fertige Dichtung heran und ldBt sich von ihr inspirieren; auch
wenn er zugleich der Dichter ist, wird in ihm die Dichtung in
der Regel das Vorangehende und Bestimmende fiir die Kompo-
sition sein, obschon dabei auch gelegentlich der umgekehrte Ein-
fluB stattfinden kann. Immer soll nicht nur die Grundstimmung
in Dichtungen und Komposition die gleiche sein, sondern auch
der Gefithlswechsel in beiden soll stets parallel gehn; die Stei-
gerungen, Nachlisse und Gipfelpunkte beider sollen sich decken
und bei der Zusammenlegung von Textsilben und Tonen soll
auf die Leichtigkeit und Wirksamkeit der Gesangsausfithrung
Riicksicht genommen werden.

Komponierbar ist die Lyrik, die lyrische Epik und die
lyrische Dramatik, alle drei um so leichter, je lyrischer sie sind.
Die epische Lyrik ist schwerer komponierbar und weniger wir-
kungsvoll, die dramatische Lyrik schwerer komponierbar, aber
im Fall des Gelingens desto wirkungsvoller; die Gedankenlyrik
ist gar nicht und die kontemplative Lyrik wenigstens nicht nach
ihrem eigentlichen Ideengehalt komponierbar. Die dramatische
Lyrik und die lyrische Dramatik liefern, in Musik gesetz?, dem
ausdrucksvollen Gesang die dankbarsten Aufgaben, weil sie dra-
matische Erregung mit lyrischer Innigkeit und Gefﬁhlsvertleﬁ.mg
verbinden. Die komponierte lyrische Epik liefert Oratorien
und Kantaten, bei denen ein epischer Rahmen von musikalisch
unbedeutenden Rezitativen lyrische Ruhepunkte fiir Soli und Chor
umspannt; wo sie dramatisch wird, dringt sie als Konzertoper
aus der Kirche und dem Konzertsaal auf die Bithne. Das Orato-
rium erreicht seinen Hohepunkt erst da, wo es auf den epischen
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Rahmen verzichtet und sich auf religiose Lyrik beschrankt (Missa
solemnis, Requiem). Die lyrische Kantate und die Konzertoper
dienen oft als Notbehelf fiir Komponisten, denen die Eroberung der
Biihne aus inneren oder #uBeren Griinden miBlungen ist.

Vokalmusik ohne Instrumentalbegleitung kommt als ein- und
zweistimmiges Volkslied, als kunstmiBiger Chorgesang und als
kiirzeres Intermezzo in Opern, Kantaten und Oratorien vor. Lan-
gere Werke verlangen Instrumentalbegleitung, fithren also zu einer
terndren Verbindung. Lyrische Poesie und Musik verschmelzen
in der Vokalmusik zu einer wirklichen Einheit; denn beide
sind durch das Gehér vermittelt, haben ein Ubergewicht
der Gefithlssubjektivitit iiber die Anschauungsobjektivi-
tit und den sukzessiven Verlauf gemein. Beide bieten
gleichartigen seelischen Gehalt mit verwandten, wenn auch
immerhin abweichenden Ausdrucksmitteln dar, nur jede von
einer andern Seite, so daB sich beide nur teilweise decken, teil-
weise einander iiberragen. Die Poesie gibt neben dem Gefiihl
auch Anschauung, die Musik nicht; dafiir driickt letztere das Ge-
fithl tiefer und feiner aus. Ohne sich zu storen, ergidnzen sie
sich zu stiarkerer Gesamtwirkung. Die Poesie darf nur nicht
Anschauungen als Ballast mitfithren, die keinen in der Musik aus-
driickbaren Gefiihlswiderhall wecken, und die Musik darf keine
Exkurse auf eigene Hand in Gefiihlswandlungen unternehmen,
die in der Dichtung nicht wenigstens angedeutet und motiviert
sind. Nur instrumentale Zwischenspiele in den Textpausen diirfen
sich solche Abschweifungen gestatten, die aber doch auch immer
den Zusammenhang mit dem Dichtungsgehalt wahren miissen.
Ein poesievoller und stimmungsvoller Text ist dem Komponisten
am willkommensten; wenn er aber mit einem poesielos konven-
tionellen vorlieb nehmen muB, ist ein gedankenloser und inhalt-
leerer fiir ihn immer noch brauchbarer als ein gedankenreicher.
Wo der Anschauungsgehalt der Dichtung wechselt, aber aus allen
das gleiche Gefiihl hervorspringt, kann die Komposition sich mit
bloBer Wiederholung begniigen (Strophenlied) ; wo aber die wech-
selnde Anschauung in den Strophen auch Gefiihlsgegensitze mit
sich bringt, da ist auch Wechsel in der Musik gefordert (durch-
komponiertes Lied). —

Wie das Gleichgewicht der Wage nur ein bestindiges Schwan-
ken um die Gl‘eichgewichtslage ist, und wie das Gleichgewicht im
Organismus nicht auf einer Gleichwertigkeit der Teile, sondern auf
der Gleichheit von Anspriichen an die andere und Leistungen fiir
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das Ganze beruht, so auch beim zusammengesetzten Kunstwerk.
Jede Kunst darf so weit in ihm herrschen, wie sie zur Wirksam-
keit des Ganzen beitrigt, und muB in dem MaBe auf die andre
Riicksicht nehmen, als ihre Wirksamkeit durch sie geférdert wird.
Das abstrakte, allgemeine Wertverhiltnis der verbundenen Kiinste
kann im besonderen Falle verschoben und sogar ins Gegenteil
umgewandelt werden durch den verschiedenen Grad der kon-
kreten_ kiinstlerischen Ausfithrung; dann wird auch der Grad der
Aufmerksamkeit, den sie beim Hoérer oder Zuschauer erregen,
nicht mehr ihrem abstrakten, sondern ihrem konkreten Wert-
verhdltnis entsprechen, z. B. wenn ein schlechtes Schauspiel vor-
ziglich aufgefithrt wird, oder wenn ein schlechtes Gedicht sehr
schon komponiert ist. Die Art der Zusammensetzung 148t auBer-
dem fiir das Gewicht der Bestandteile einen weiten Spielraum;
s0 ist z. B. die Bedeutung der Musik bei der epischen Rezitation
eines Barden, die des Textes in einem langen, mit wenigen Text-
worten haushaltenden Oratorienchor auf ein MindestmaB herab-
gesetzt.

- Das Ideal der Verbindung geht allerdings auf eine solche
Gewichtsbemessung der Bestandteile, die ihrem abstrakten Wert-
verhiltnis gemiB ist. Die Poesie darf danach den Vorrang bean-
spruchen in bezug auf den idealen Gehalt, die Musik in bezug auf
die sinnliche Wirkung und die unmittelbare Beschlagnahme der
Aufmerksamkeit. Je ofter das Werk genossen wird, d85t9 mel.n'
tritt dann das Ubergewicht der Poesie in sein Recht, da S_‘Ch 'd‘e
sinnliche Wirkung der Musik rascher abstumpft. In Wirklich-
keit schwankt jedes lingere Kunstwerk um dieses -ldeal 'der Qe-
wichtsbemessung herum. In den Rezitativen iiberwiegt die Qxch-
tung, in den Chéren die [Musik schon darum, weil der Text weniger
deutlich zu Gehér kommt; die Arie, das Arioso, Duett und. En-
semble steht zwischen beiden und nihert sich bald dem einem,
bald dem andern Extrem. Die Abweichungen vom"Ide:al soll.erl
sich im Verlauf des Werkes moglichst aufwiegen; tatsachlich b]e'_?
aber immer eine Abweichung nach der einen oder andern Sel‘C
librig, die erst in der Gesamtleistung einer Kunstepthe o;d(er 12
der Aufeinanderfolge der verschiedenen Kunstepochen Ll
geschichtlichen Ausgleich findet. — . . it

" Die Pantomimegund das Ballett haben bloB_ eme.-m;:lscl:lf,
keine poetische Handlung; es ist eine sch1§fe Ubet ;Zglelin%
Yon einem ,,Tanzpoem* zu sprechen. Darum liegt ecisamatische
Verbindung von Poesie und Mimik vor, wo €lne r
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Dichtung gespielt wird. Eine bindre Verbindung ist aber nur das
dekorationslose Schauspiel, das einer vergangenen kunstgeschicht-
lichen Epoche angehért, nur fiir die epische Dramatik paBt und
bloB kiinstlich im geschichtlichen Interesse wieder belebt werden
konnte.

b) Die terniren Verbindungen.

a) Die Verbindung von Wahrnehmungskiinsten untereinander
(Ballett).

Die einzige ternire Verbindung dieser Art ist die von De-
korationsmalerei, Tanzmimik und Instrumentalmusik im Ballett.
Das moderne Ballett leidet nicht nur an der oben besprochenen
Entartung des Kunsttanzes und an den Widerspriichen der zu
tiefen Biihne, sondern auch an einem falschen Ubergewicht der
Dekorationen iiber die Mimik und der staunenerregenden Ma-
schinerieeffekte iiber die malerische und mimische Schonheit. Es
ist wesentlich zu einer Verquickung auBeristhetischer Reizmittel
herabgesunken, bei welcher die natiirliche und kosmetische Schon-
heit (Kostiime) der Tinzerinnen eine Hauptrolle spielen, und wett-
eifert in bedenklicher Weise mit dem Zirkus und der Spezialititen-
biihne. Die erste Bedingung zur Reform ist die Beschriankung
des Balletts auf hochstens eine Stunde, weil lingere Spannung
der Aufmerksamkeit nur durch kiinstliche Reizmittel zu erzielen
ist, die zweite die Riickverlegung des Schwerpunkts aus der Aus-
stattung in die Mimik, aus den Chor- und Solotdnzen in die
mimische Handlung, wodurch allein auch eine Reform der Bal-
lettmusik angebahnt werden kann, die dritte die Riickkehr von
den historischen Spektakelstiicken zu komischen und mairchen-
haften Sujets. Ein so reformiertes Ballett kénnte einen hohen
Rang in der Reihe der terniren Verbindungen einnehmen, wenn-
gleich es immerhin hinter den mit Poesie zusammengesetzten
zuriickstehen wiirde. Auch kénnte es die Widerspriiche der tiefen
Biihne wenn nicht ganz beseitigen, so doch mildern.

B) Die Verbindung von Wahrnehmungskiinsten mit Poesie

(Instrumentalvokalmusik und Schauspiel mit Dokorationen).
Die Instrumentalbegleitung zur Vokalmusik, die bei dem
Volksgesang noch ganz fehlt oder sich auf angeschlagene Akkorde
beschrinkt, entfaltet sich schon beim Kunstlied um so selbstindiger,
je weiter es sich vom Volksliede entfernt, aber zunichst nur in
solchen Vor-, Zwischen- und Nachspielen, Imitationen, Gegen-
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bewegungen und hinzutretenden Motiven, die die Geschlossen-
heit der Gesangsmelodie unangetastet lassen. Diese Geschlossen-
heit hort auf, wenn die Gesangsmelodie streckenweise auf Melodik
verzichtet und sie ganz der Begleitung iiberldBt, um selbst in
rezitativischer Deklamation eine stirkere Charakteristik zu ent-
falten, sei es als vorausgeschickte Einleitung, sei es als Uber-
gang zwischen zwei lyrischen Stimmungen, sei es als dramatisch
bewegter AbschluB, sei es als traumerisches Ausklingen. Der
Hauptteil des Gesanges muBl immer melodiés bleiben; ist diese
Bedingung erfiillt, so wird eine vielsagende Instrumentalbegleitung
den Gesamteindruck erhéhen, ist sie aber nicht erfiillt, so wird das
MiBverhiltnis um so schirfer empfunden, je reicher die Beglei-
tung behandelt ist.

Die Begleitung muB einerseits mit dem durch den Text be-
stimmten Gesang eine musikalische Einheit bilden, ist also schon
dadurch mittelbar vom Texte abhingig; zugleich soll sie auch
denjenigen Gefiihlsgehalt der Dichtung musikalisch widerspiegeln,
der in der Gesangstimme noch nicht seinen erschopfenden Aus-
druck gefunden hat. Hierbei tritt auch die Tonmalerei in ihr
Recht, sofern sie durch unwillkiirliche Vorstellungsassoziationen
in die dem Text entsprechenden Gefithle und Stimmungen ver-
setzt, wihrend sie ohne solche Beziehung auf Gefithle eine wert-
lose und stérende Spielerei ist. Schone, charakteristische und be-
deutende Gesangsmelodien konnen eine reiche Entfaltung der Be-
gleitung vertragen und werden durch sie gehoben; Mbedeu't?nde
und diirftige werden durch sie gedriickt und in ihrer Schwiche
noch mehr bloBgestellt. Eine versiegende Produktionskraft sucht
sich in geistreichen Einféllen bei der Instrumentation ‘genug'zuttin
und gibt wohl gar die eigne Ohnmacht auf Grund einer hierfilr
zurechtgemachten Theorie als Absicht aus. o

Die Begleitung kann sich nur da in den selbstindigen For-
men der Instrumentalmusik entfalten, wo der Gesang fehlt, 3.1.50
in Vor-, Zwischen- und Nachspielen; es steht ihr bei der Ouvertiire
und den Zwischenakten frei, ob sie ihre insfrumentalen 'KOAT']-
positionsformen zu selbstindigem AbschluB bringen ‘Od!’:l' [13“ l'(lrfn
Vokalmusik hiniiberleiten will. Der Umfang allein ist aud o
bestimmt; der musikalische Inhalt muB auf das KOfnmen Sy

e i i shren. Diese Auigabe
bereiten, Uberginge und Abschliisse gewabt = \sthureltals
B . ot in den Formen der sclbstandigsht L Bt pgey
musik losen; eine Aufdroselung o ouvertur.i mitellnstrumpeontal-
gehért dem Verfall an. Uberall, wo Vokalmusi "
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musik verbunden ist, muB letztere sich den Formen der ersteren
unterordnen und anpassen und auf ihre eigenen Formen ver-
zichten. Das Lied, das Couplet, das Lied mit wiederkehrenden
Strophen (Rondo), die Romanze, Ballade usw. zeigen deutlich
die Herrschaft der poetischen Form iiber die musikalische; die
Tanzweise mit Trio ist nur in Chormirschen und Walzerarien
in die Vokalmusik eingedrungen und scheint im Absterben. Die
rein musikalische Form der Fuge ist hauptsichlich aus dem Ora-
toriumchor in den Opernchor und das Opernensemble heriiber-
gedrungen, muB sich aber in dieser mit knapperer Ausfithrung
begniigen. Liedweise und Tanzweise kénne allenfalls in der Form
der Arie zusammentreten, wenn der erste, langsamere Teil der-
selben liedmiBig, der letzte, raschere, tanzmiBig gehalten ist;
doch ist es immer erst der Text, von dem die #sthetische Zu-
ldssigkeit einer solchen Verbindung abhingt. Das Ensemble be-
nutzt in freier Weise alle Formen der Vokalmusik und verkniipft
sie und gestaltet sie je nach den Bediirfnissen des Textes um.

Je lyrischer ‘die Operndichtung, desto natiirlicher ergeben
sich innerhalb jedes Aktes geschlossene musikalische Abschnitte,
die durch rezitativische Zwischenhandlung miteinander verbunden
werden; je dramatischer sie ist, desto mehr treten die frei ge-
fiigten Ensembles in den Vordergrund. Das Zerhacken der ein-
zelnen Nummern durch gesprochenen Dialog ist ebenso un-
asthetisch wie die Aufldsung jedes Aktes in einen formlosen
musikalischen Brei. Dagegen kommt es ganz auf den Text an,
ob je zwei in sich geschlossene Szenen eines Aktes musikalisch
ineinander iibergeleitet oder durch eine Fermate mit Pause gegen-
einander abgegrenzt werden sollen. —

Im Schauspiel mit Dekorationen muB die Poesie herrschen,
die Dekorationsmalerei dienen und die Mimik eine mittlere
Stellung einnehmen. Alles, was asthetisch keinen Wert hat, ist
eine stérende Zugabe, weil es die Aufmerksamkeit von der Dich-
tung und mimischen Darstellung ablenkt, also auch iiberfliissige
Ausstattung. Die Biihne soll nicht an historischer Exaktheit mit
einem Museum, noch an Kostbarkeit echter Stoffe mit dem Luxus
der GroBen wetteifern, sondern sich auf das Unentbehrliche be-
schrinken und auch dieses nur als asthetischen Schein geben.
Nirgends ist das Streben nach realistischer Naturwahrheit ver-
kehrter als bei den Bithnenrequisiten oder bej den Darstellungen
duBerer Ereignisse, z. B. einer Schlacht von 200000 Kriegern,
wo es wirklich gleichgiiltig ist, ob der Phantasie die Erginzung
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der fehlenden in Hohe von 199800 oder von 199880 iiberlassen
wird, aber nicht gleichgiiltig, ob die sichtbaren gut spielen. Ganz
verwerflich ist iiberhaupt das durch bloBe Multiplikation (z. B.
der Kostiime) entstehende Schaugepringe, welches das Drama
zum Ausstattungsstiick herabwiirdigt. Nur ein auffilliger Wider-
spruch zwischen dem von der Dichtung Geforderten und dem
auf der Biihne Sichtbaren (z. B. vornehme Einrichtung und Arm-
seligkeit, oder geschichtliche Anachronismen) miissen als stérend
vermieden werden. Die der Dichtung zugrunde liegende Stim-
mung ist nicht durch die reellen Requisiten, sondern durch die
kiinstlerisch gemalte Hinterwand positiv zu beférdern, in welche
der isthetische Schein aller nicht fiirs Spiel unentbehrlichen Re-
quisiten hineinprojiziert werden sollte.

Wenn so durch die Zuriickfithrung der Requisiten und Ko-
stime auf ein Minimum und durch die Beseitigung der Seiten-
kulissen die Ausstattungskosten auf ein bescheidenes MaB zuriick-
gefithrt werden, so bedarf es nur noch der Herabsetzung der
Wochentagspreise auf die Hilite der Sonntagspreise, um die
Schauspielkunst wieder auf einen gesicherten Boden gleichmiBigen
Besuches zu stellen und vor der Entartung durch die groB8en
Hiuser zu bewahren, welche jede Feinheit des Spiels und der
Konversation unméglich machen und zu grober Effekthascherei
zwingen. Ein Schauspielhaus soll nur 500—1000 Plitze enthalten,
dafiir aber auch tiglich anndhernd besetzt sein. Solche Hauser
mit flacher Bithne ohne Maschinerie sind auch in den Kleinstiddten
leicht herzustellen und durch eine geeignete provinzielle Orga-
nisation von Gesamtgastspielen zu beschicken; damit wiirde das
Ferienelend und die Unsicherheit des Schauspielerberufs authoren.

¢) Die quaterndre Verbindung (Oper).

Aus bloBen Wahrnehmungskiinsten gibt es keine quaternare
Verbindung, aus Wahrnehmungskiinsten und- Poesie nur eine,
namlich die aus lyrischer Dramatik, Musik, Gesanggebardenmimik
und Malerei. Dies ist die ihrem Begriff gemiB gestaltete Oper
(neuerdings auch musikalisches Drama oder Musikdrama - ge-
nannt). Eine Oper soll, wie ein Konzert, nicht linger als zwei
Stunden dauern, weil nach dieser Frist die Aufmerksamkeit er-
schlafft, und dann die Versuchung eintritt, zu kiinstlichen und
raffinierten Reizmitteln zu greifen, um sie noch weiter aufzustacheln.
Die einfachen Stoffe der lyrischen Dramatik pflegen in zwei Stun-
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den ohnehin erschopft zu sein; die ,groBe‘ und gar die ,,histo-
rische Oper sind, isthetisch betrachtet, MiBgeburten. MaB-
losigkeit ist iiberall der schlimmste Feind der Kunst, und nirgends
tritt sie unverhiillter zutage als in iibermiBiger Linge der Opern
und in itbermiBiger GroBe der Hauser, die zur Vergréberung
und Verrohung der Gesanggebirdenmimik und dadurch mittelbar
auch der Oper fithrt. Ein Haus fiir die komische Oper darf nicht
tiber 1500, eines fiir die ernste Oper nicht iiber 2000 Plitze ent-
halten, und auch das nur bei sehr guter Akustik. Andernfalls
geht der ersteren das Parlando, besonders im Presto, verloren,
und in der letzteren tritt mf, f und ff an die Stelle von p, mf
und f, wihrend pp und ff ganz wegfallen. GroBe Hiuser treiben
die Preise fiir starke Stimmen zu einer schwindelnden Hohe und
schlieBen die feineren Gesangskiinstler von der Oper aus.

Da die Dichtung in der Oper noch wichtiger ist als im 'Liede,
der Kantate, oder dem Oratorium, so ist auch ein Erdriicken der
Gesangsstimmen durch Instrumentalbeglreitung hier ein noch gro-
Berer Fehler. Geistige Vordringlichkeit zeigt die Begleitung, wenn
sie in der musikalischen Ausfithrung und Durcharbeitung die
Vokalmusik an Bedeutung tiberragt; sinnliche Vordringlichkeit
zeigt sie, wenn sie durch ihre Klangmassen die Gesangsstimmen
tibertdnt. Die zunehmende Vermehrung der Blasinstrumente hat
eine wachsende Verstirkung des Orchesterklanges herbeigefiihrt,
die mit der HéusergroBe zusammengewirkt hat, um den Biihnen-
gesang zu verrohen; dje Tieferlegung des Orchesters hat nur
unzulingliche Abhilfe gebracht und zugleich die Stellung und
Freudigkeit der Instrumentalmusiker herabgedriickt. Riickkehr zu
einfacherer Orchestri»erung ist deshalb eine wesentliche Forde-
rung des Gesamtkunstwerks, wiahrend die reine Instrumental-
musik vor der eingetretenen Bereichemng der Klangfarben un-
getriitbten Gewinn hat.

In der Oper steht zu oberst die Dichtung, dann die Kom-
position, dann die Gesanggebirdenmimik und ganz zu unterst die
Malerei. Die Ausstattung hat in der Oper nicht mehr Recht als
im Schauspiel, sondern noch weniger; denn das Schauspiel steht
zwar geistig hoher, aber dije Oper ist gefithlsmiBig vertiefter
und innerlicher durch den lyrischen Charakter der Dichtung und
den Hinzutritt der Musik. Wenn sie fiir die Dichtung eine ge-
ringere Aufmerksamkeit beansprucht als das Schauspiel, so doch
fiir Dichtung und Musik Zusammen eine groBere, so daB sie weniger
fiir die Dekorationsmalerei iibriglaBt und freigeben kann. Es
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ist deshalb ein falsches Vorurteil, die Oper als eine Gelegenheit
zu betrachten zur Befriedigung der Schaulust und des Ohren-
kitzels zugleich, und sie demgemiB zwischen Ballett und Schau-
spiel zu stellen. Es ist schlimm genug, daB die bisherigen Re-
formbestrebungen hinsichtlich der Ausstattung mit der Schaulust
des groBen Haufens paktiert haben, statt die Kunst zu der Zsthe-
tisch geforderten Einfachheit und Keuschheit zuriickzufithren. Da
die Oper der realistischen Naturtreue noch ferner steht als das
Schauspiel und ihre breitere Bithne ohnehin mehr Entfaltungs-
raum bietet, kann sie sich noch leichter als jenes mit einer flachen
Biihne und einem einzigen Hintergrundsgemilde begniigen; nur
wenn Doppelchére, Instrumentalmusikkorps und Ballettchére auf-
treten, wiirde ausnahmsweise eine Er6finung der Biithne nach
der Tiefe unentbehrlich sein. Solche Vereinfachung der Opern-
bithne und des Orchesters wiirde es erleichtern, die Opernkunst
durch wohlorganisierte Wandergastspiele auch den kleineren
Stidten zuginglich und damit erst wahrhaft volkstiimlich zu
machen; Festspiele an einem einzelnen Orte dagegen kommen
immer nur den oberen Zehntausend zugute und sind selbst fiir
diese mehr pilichtmiBige Strapaze als GenuB. —

Die lyrischen Bestandteile der Operndichtung gehen leicht
und willig mit der Vokalmusik und der Begleitung zusammen;
nur bei den dramatischen Stellen entsteht eine Schwierigkeit.
Das Sekkorezitativ gibt der Musik zu wenig; die Arie raubt dem
dramatischen Gehalt der Dichtung zu viel. Die richtige Mitte
liegt in dem Ariosorezitativ mit voll durchgefiihrter Instrumen’ .-
begleitung, welches erst das Dramatische im lyrischen Drama zu-
gleich mit dem Musikalischen zu voller Geltung kommen 48t
und dadurch die Oper auf den Hohepunkt ihrer Entwickelung hebt.
Aber diese Form (die R. Wagner zu ihrer Vollendung gebracht
hat) paBt nur fiir die dramatischen Verbindungsstellen zwischen
den lyrischen Hauptteilen der Oper, und es ist ein #sthetischer
Irrtum, sie auch auf diese auszudehnen und durch sie die durch-
aus berechtigten Formen des Chors, der Arie, des Duetts, Ter-
zetts usw. zu verdringen. Wo dies geschieht, werden alle For-
men aufgeldst in dje sunendliche Melodie“ des Ariosorezitativs,
die eben keine Melodie im eigentlichen Sinne mehr ist; der Ver-
such, die zerstérte Einheit der Form durch das Gewebe der
,Leitmotive‘ wiederherzustellen, muB notwendig miBlingen.

Die musikalische Reminiszenz und Antizipation ist an sich

durchaus berechtigt, sofern sie einen bestimmten Gefiihlsgehalt
v. Hartmann, Grundrif der Asthetik. 18
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auslost und nicht durch oftere Wiederkehr ermiidet. Die Leit-
motive sind aber meist zu knappe Ansitze zu Melodien, um ge-
fithlserregend zu wirken; sie sind vielmehr, gleich den musika-
lischen Signalen und stenographischen Siegeln, willkiirliche, kon-
ventionelle Zeichen zu einem auBermusikalischen und auBeristhe-
tischen Vorstellungsgehalt, deren Bedeutung man nur teilweise
aus ihrer Anwendung auf Text und mimische Handlung erraten
kann, in der Mehrzahl aber durch Kommentare erlernt haben
muB. Deshalb liefern die durch diese Zeichensprache vermittelten
Verkniipfungen eine ausgekliigelte Filigranarbeit der Reflexion,
aber keine tonkiinstlerisch notwendige Einheitsform. —

Die Baukunst geht nicht in die Zusammensetzung der
Kiinste ein, weil freie und unfreie Kiinste itberhaupt nicht
zu einer Einheit verschmelzen kénnen. Solange man
sie fiir eine freie Kunst hielt, war nicht abzusehen, warum sie
nicht mit in das Gesamtkunstwerk eingehen sollte; aber die Er-
fahrung strafte die falsche, abgeleitete Forderung Liigen, indem
sie das vollig verdunkelte Haus als glinstigste Bedingung der
Wirkung des Gesamtkunstwerks erkennen lehrte. Die Architektur
kommt nur dann zur Geltung, wenn die Darstellung pausiert,
hat also gar nichts mit ihr zu tun. Uber die quaterndre Ver-
bindung der Poesie mit den drei Wahrnehmungskiinsten kann
deshalb iiberhaupt nicht hinausgegangen werden; d. h. die Oper
ist das Gesamtkunstwerk im eminenten, erschépfenden Sinne,
zu dem sich alle bindren und terniren Verbindungen wie unvoll-
stindige Anldufe verhalten. A

Einige verwerfen die zusammengesetzten Kiinste als eine
rohe Effekthdufung, bei der keine der Einzelkiinste zu ihrem vollen
Rechte komme; andre betrachten die Finzelkiinste nur als Leitern
und Staffeln zum Gesamtkunstwerk, und lassen sie nicht als
Kiinste, sondern nur als akademische Studiengebiete neben
diesem gelten. Beide haben unrecht. Wie die niederen Modifika-
tionen des Schonen neben den héheren, die bildenden und Ton-
Kiinste neben der Mimik, die Wahrnehmungskiinste neben der
Poesie, die Arten der Vortragspoesie neben der Lesepoesie unge-
schmilerten Fortbestand haben, so auch die einfachen Kiinste
neben den zusammengesetzten. Jedes hat seine besondren
Vorziige und Nachteile und kann darum weder iiberfliissig,
noch durch das andre ersetzt werden; jedes behilt neben dem
andren fiir immer einen unaufhebbaren und unersetzlichen
Wert. i
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Die Einzelkiinste wirken einseitig, nach dieser einen Seite
hin aber tiefer, feiner, erschopfender und mit aller ihnen
erreichbaren Intensitit; ihre Werke stehen deshalb, am MaBstab
der Einzelkunst bemessen, weit iiber demjenigen, was am zusam-
mengesetzten Kunstwerk dieser Einzelkunst entspricht. So ist die
Symphonie musikalisch feiner durchgearbeitet als der musikalische
Teil der Oper, das Drama dichterisch bedeutender als der beste
Operntext. Aber was im Gesamtkunstwerk die Einzelkiinste an
Einzelwert dadurch einbiiBen, daB sie aufeinander Riicksicht
nehmen und die Selbstindigkeit ihrer Entfaltung beschrinken
miissen, das wird vom Gesamtkunstwerk reichlich dadurch wieder
eingebracht, daB dieses von so vielen Seiten zugleich auf
den Aufnehmenden eindringt, und daB die verschiedenartigen Wir-
kungen sich nicht nur ihrer Intensitit nach addieren, sondern
auch qualitativ erginzen und zu einer vielseitigen Gesamtwirkung
vervollstindigen. Mag die Wirkungsintensitit jeder Einzelkunst
im Gesamtkunstwerk schwicher und ihre Qualitit drmer und
grober sein als bei selbstindiger Entfaltung, so wird doch die
Wirkungsintensitit des Gesamtkunstwerks starker sein als die
eines Einzelkunstwerks, und ihre Qualitit wird sich beim Ge-
samtkunstwerk xxr’ éfoyry zur Allseitigkeit steigern.

Wer fiir eine FEinzelkunst spezifisch begabt, oder spezifisch
ausgebildet, oder gar beides zugleich ist, der wird seinem subjek-
tiven Geschmack nach recht haben, die Pflege dieser Einzelkunst
der der zusammengesetzten Kiinste vorzuziehen. Wer fiir alle
Kiinste annihernd gleiche Begabung und Ausbildung besitzt, der
wird, wenn beide bei ihm gering sind, die zusammengesetzten
Kiinste den einfachen bei weitem vorziehen; wenn aber beide
bei ihm bedeutend sind, und nicht zufillige Lebensumstinde ihm
eine einseitige Richtung geben, so wird er auch fiir seine Person

die einfachen und die zusammengesetzten Kiinste mit gleicher
Liebe pflegen.1)

") Uber die Lehre von den zusammengesetzten Kiinsten in der bis-
herigen Asthetik vgl. A. I, 556—580. i
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