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Vorwort.

Die folgende Untersuchung geht von dem aus, was sich
unseren Sinnen darbietet, der bildhaften Erscheinung. Dies wird
angesichts ihres Gegenstandes mindestens als zuldssig gelten.
Doch als Analyse der Form wird sie nicht am Formalen haften
diirfen. Es ist vielmehr ihr Zwed zu zeigen, daf die Er-
scheinungsform des Schonen, das scheinbar offen zu jeder Zeit
und fiir jedermann Daliegende und Beschreibbare, in Wahrheit
keineswegs in dieser bequemen Zuginglichkeit offenliegt. Es
gibt keinen Akt indifferenter Zuwendung und Hinnahme, der
dieses Phinomens auch nur von fern ansichtig wiirde. Wir
kénnen nicht seinen Saum ergreifen, ohne in seine Tiefe gerissen
zu werden. Nur als wahrhaft Ergriffene und Hingegebene er-
fassen wir seinen Aufbau, der erst von seiner Innerlichkeit her
durchsichtig wird. So fiihrt der Weg von aufien nach innen-
Aber nicht geradlinig sondern im Kreislauf. Denn das wahre
und einzige ,AuBen” des Schonen, seine Tone, Farben und
Linien, seine Mafle und Rhythmen, ist nur in der untrennbaren
Zugehorigkeit zu dem Gehalt. Sein reines Erscheinung-sein, zu-
gleich Offenbar-werden jemes sonst Verborgenen, hat nur eine
triigerische Verwandtschaft mit der ,bloBen Erscheinung”, der
kiinstlich abstrahierten AuBenseite der wahrnehmbaren Welt.

Das Geheimnis der Form weist iiberall auf seinen Ursprung
in den Tiefen der Seele hin. Es soll im folgenden nicht dunkel
aus diesen Tiefen gesprochen, sondern nur jenes Hinweisen auf
sie soll in der Nachzeichnung des Konkreten und Mitteilbaren
abgebildet werden. Wir bewegen uns gleichsam in einem Be-
reich des Umgiinglichen und Handlichen und verzeichnen nur,
wie die Dinge in ihrer Tendenz zu einem Mittelpunkt in unserer
Hand sdhwer werden. Da wir selbst nicht in ihm stehen, mufite

viel Ritselhaftes bleiben. Und es war nur Sorge zu tragen, dafl -
der Blik auf diese ungelosten und beunruhigenden Fragen

frei blieb.



VI Vorwort.

Nun fand sich ein Punkt, an dem sich die tieferen Griinde
auch fiir eine niichterne und zuriidkhaltende Erwiigung lichte-
ten. Das darstellende Kunstwerk zieht die ,,Welt”, in der es
entsteht, verwandelt und geformt in sich hinein. Aber diese
Welt oder Umwelt nach ihrem jeweiligen historisch bestimmten
Zustand ist fiir den formenden Kiinstler nicht ein bloBer Stein-
bruch. Sie selbst ist je nach ihrem Aufbau in verschiedenem
Grade formwillig oder widerstrebend. Es ist fiir sie kein Zu-
fall, ob sie sich kiinstlerisch ausspricht, in welcher Hohenlage
ihrer Schichtung sie sich ausspricht oder ob sie stumm bleibt.
Die Formbarkeit oder Nichtformbarkeit ist eine Beschaffenheit
und ein Zeugnis des Lebens iiber sich selbst. Durch die Beob-
achtung dieses Zusammenhangs stellen wir die kiinstlerische
Form als Funktion in ein umfassendes Ganzes, die ,Kultur”.
Darum durfte diese Untersuchung mit einer vorangegangenen
iiber Hegels Asthetik unter dem Titel ,,Die Kulturfunktion der
Kunst” zusammengefaBt werden.
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Einleitung:
Die dialektische Entwicklung des Problems.

1. Die Einheit des Gegenstandes.

Die Mboglichkeit der Asthetik als einer philosophischen
Wissenschaft beruht auf einer Annahme, die weder an sich als
unbezweifelbare Tatsache gegeben noch im Laufe der philo-
sophischen Entwicklung als solche betrachtet worden ist. Es
wird angenommen, daB es eine eigentiimliche Beschaffenheit
gédbe, die es erlaubt, so griindlich Verschiedenes wie eine agyp-
tische Pyramide und ein Volkslied, ein Altarbild und die attische

"Tragédie und endlich auch die betrachtend aufgenommene Wirk-

lichkeit einer Landschaft oder eines Lebewesens unter einen
Begriff zusammenzufassen; weiter wird angenommen, daB dies
nicht eine Zusammenstellung nach einem zufilligen Merkmal
oder unter einem willkiirlichen Gesichtspunkt sei — solcher Zu-
sammenstellungen lassen sich unzihlige denken, ohne daB sie
die FEinheit einer Wissenschaft begriindeten — sondern daB}
damit die Wesenseinheit eines Gegenstandes getroffen wird; und
drittens soll dieser Gegenstand, die #sthetische Form, durch eine
noch nicht ndher zu benennende Eigentiimlichkeit ausgezeichnet
sein, die zu seiner Erfassung eine philosophische Wissenschaft
erheischt.

Lassen wir diesen letzten heikelsten Anspruch einstweilen
aufler acht und nehmen wir, daB sich die Asthetik vorziiglich als
philosophische Disziplin entwickelt hat, als geschichtliche Tat-

~sache hin; so steht jedenfalls soviel fest, daf? es einer langen

geistesgeschichtlichen Entwicklung bedurft hat, bis die Einheit
der #sthetischen Form ihre wissenschaftliche Beglaubigung fand,
bis die Gedankenreihen, die, ihrer Entstehung in der griechischen
Geistesgeschichte entsprechend, mehr oder minder gesondert
liefen — als technische Lehriiberlieferung der einzelnen Kiinste,
besonders als Poetik einerseits, als Bestandteile der Rhetorik,
Politik, Metaphysik und Psychologie andererseits — sich im
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o] Dialektische Entwidklung des Problems.

Begriff einer philosophischen Asthetik verbanden. Wenn man,
mit der bei historischen Grenzsetzungen gebotenen Vorsicht,
den Wendepunkt dieser Entwicklung bezeichnen wollte, so mag
man in erster Linie an A. Baumgartens Gedanken einer gnoseo-
logia inferior und seine entscheidende Namengebung denken.
Kant schlieBlich leitete eine Epoche der Philosophie ein, der die
Asthetik als ein wesentlicher Bestandteil ihres systematischen
Gebaudes gilt.

Nun steht es aber nicht so, daff uns dieser Gewinn als ein
unantastbares Erbe iiberliefert wire, auf das man sich nur zu
berufen hitte. Mit der Zersetzung des metaphysischen Kernes
der idealistischen Philosophie, die mit einer Wandlung des
kiinstlerischen Ideals zusammenging, verlor auch die philo-
sophische Asthetik und ihre Gegenstandsbestimmung an Glaub-
wiirdigkeit. Nicht als ob der Gedanke einer Einheit, die die
verschiedenen Kunstgattungen und die Frscheinungsarten des
Scéhonen in der Welt iiberhaupt umfaBt, aufgegeben worden
wiire. Dieser Gedanke hatte sich aus dem Bezirk der Wissen-
schaft zu sehr iiber das Bildungsleben verbreitet, als daB er der
Entwicklung hitte ginzlich verloren gehen konnen. Aber das
Zutrauen, jene Einheit begrifflich erfassen zu konnen, hatte sich
vermindert, und die hieraus entstehende Zersplitterung der
sisthetischen Forschung, der zudem die selbstindige Entwidklung
einer michtigen historischen Kunstwissenschaft die besten Krifte
entzog, griff auf die Gegenstandsbestimmung {iber. Teils zwei-
folte man nun daran, daB sich das Wesen des Kunstwerks, das
offenbar mit den Tatsachen der moralischen und intellektuellen
Kultur aufs engste verkniipft ist, noch durch Begriffe der
Ksthetik erschopfen liefe, teils wollte man in noch entschie-
denerer Abwendung von der alten Einheitslehre die philo-
sophische Erklarung der Kunst génzlich von der Asthetik als
der Theorie des Schonen absondern.’) Der Widerspruch gegen
die #sthetische Norm des Klassizismus und ein lebhafteres Emp-
finden fiir die geschichtliche Mannigfaltigkeit der Kunst trugen
ein weiteres Moment der Auflgsung hinein: in Apkniipfung an
romantische Theorien wollte man die Asthetik als Lehre vom
Schonen auf das im griechischen oder klassischen Sinn Schone
und damit auf einen Teilbezirk ihrer fritheren Domine ein-
schranken.?) Daf diese Zersetzung” Kehrseite einer unermef3-
lichen Bereicherung war, wird schwerlich geleugnet werden
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konnen, und es wire vergeblich, sie riidigingig machen zu
wollen. Aber es fragt sich, ob nicht gewisse Finsichten in ihr
verloren gegangen sind nnd ob sich diese nicht von neuem durch
methodische Blickrichtung auf die problematisch gewordene
Finheit erstreben lassen. '

Jedenfalls braucht fiir uns aus der geschilderten Lage nicht
das Verbot zu folgen, in dem angedeuteten umfassenden Sinn
von einer einheitlichen &sthetischen Form zu sprechen — wobei
hier und im folgenden unter Form der allgemeinste Begriff fiir
die Gesetzlichkeit des dsthetischen Phinomens verstanden wird
also die #sthetische ,,Sinnform™, scharf unterschieden von dem’
,,for;nalen“ Moment an ihr, der raum-zeitlich bestimmten ,,Er-
sdnelpungsform“. Wohl aber ergibt sich uns, daB dieser mit dem
Begriff der Asthetik selbst gesetzte einheitliche Formbegriff nur

- im Sinn einer durch die Untersuchung zu rechtfertigénden, nicht

einer schon entschiedenen Voraussetzung zu verstehen ist, dafB
er als Hypothese am Anfang, aber ebensogut als Ergebnis am
Endeﬂder Untersuchung zu stehen hat. Doch verhilt es sich mit
der :Asthetik hierin nicht anders als mit den iibrigen philo-
so_ph.lschen Disziplinen; nur um so entschiedener wird sie darum
mit ihrer Frage nach dem Wesen des vorgegebenen und dabei
ersft zu gewinnenden Gegenstandes an dessen moglicher Ein-
heit festhalten. In dem Versuch, einen allgemeinen Formbegriff
zu gewinnen, d. h. die fiir ihren Gegenstand konstitutiven Merk-
male in ihrer notwendigen und sinnvollen Zusammengehorigkeit
zu begreifen, liegt der philosophische Nerv der Ksthetik. Bem-
gegeniiber treten alle Gruppierungen innerhalb des noch zu
umg,"renzenden Gebietes in zweite Linie zuriids: so die Unter-
;chet;dung v011<1 Kunstci und Naturschonheit, die Frage nach dem
vstem der Kiinste, die Fra i i rOTi
o on Mod: Bkt ge nach den #sthetischen Kategorien
De;j Vsersuch, die Wesenseinheit der dsthetischen Form in einer
systemaﬁischgn Theorie aufzufassen, mag eher abschreckend als
forderlich scheinen. Die allzu gerade, schlieBlich gezwungene
Starrheit systematischer Linienfiihrung kann das eigentliche
Leben der Erkenntnis gefihrden. Auch wiire es torichte An-
maﬁ}mg zu meinen, daf} nicht die Zweifel an der irgendwie auf- .
ge.zelgten einheitlichen Struktur immer wieder in der Zer-
s’rbrung dieser Einheitlichkeit produktiv werden und neue kO;1~
struktiv verdeckte Seiten des Gegenstandes enthiillen m{iﬁten.
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Doch vermogen solche Bedenken den Impuls ‘der 'Un’fer-
suchung nicht zu lihmen. Allerdings darf jene Einheit mdl(’;
am ihrer formalen FEigenschaft willen erstrebt werden. Un:
sie rechtfertigen heiBit nicht nur: zeigen, daﬁ. es auch so geht
(dies wiire ebenso leicht geschehen wie rasch .w1derlegt) sonderné
der Begriff der Einheit muB selbst produktiv werden. Er mu
als Angelpunkt einer irgendwie neuen Problemstellungib einen
Zug an seinem Gegenstand sichtbar und da}'stellbar machen — -
und sei es auch nur in der Form einer ungelos.ten Frage. Nux: dsl(z
bringt er sich in eine Lage, in der er auch widerlegt noch ni

sinnlos wird.

2. Objektivismus und Subjektivismus.

Zum Zwedke einer vorldufigen Verstindigung frag.en w'111{'
zuerst, was man hergebrachterweise als Gegen.stand dgr Asthe*&zl
denkt. An ein Doppeltes kann, so scheint es, je nach dem Stan -
punkt und dem Zusammenhang, in dem die Fr:—.}ge al}f‘tl‘l!ﬁt, ge-
dacht werden. Einmal an die unendliche Mannlgfal’flgkelt von
schonen Dingen in ihrer natiirlichen Bes‘éhaffenhelt gqer in
kiinstlerischer Formung; besser an die gemeinsame Qualitit, das
Schonsein, das jene Vielheit zu einer Elllhe':ljc' zusz'\mmenfa[?t.
Zweitens an die eigentiimliche Gefﬁhlsquayltatf mit .der wir,
d. i. ein beliebiger Betrachter, die Schonheit eines. Dinges er-
leben. Es bleibt also die Wahl, ob man die Besdlaffenhels
eines Objekts oder den Zustand des Subjekts Zum Gegenst?fn
der Asthetik machen will. Je nachdem diese W_ahl getr-qke}l
wird, pflegt man von einer objektivistischen und einer subjekti-
vistischen Asthetik zu sprechen. Nun diirft.e es mit einer g]at‘tien
Fntscheidung fiir und wider nicht getan sein, da offenbar weder

auf der einen noch auf der anderen Seite das ganze Phiénomen

sichtbar wird. Nicht auf der Seite der ijektsbesd:affenheﬁ:
denn wie soll ein Kriterium dieses Sch'dnsgms gefux}den werde?-n,
wenn von dem Gefiihlserlebnis, in dem sich ein Ding a?s S(?(;on
bestimmt, abgesehen wird? Nicht auf der .Selte der subjektiven
Zustindlichkeit: denn welches Mittel b]‘egot ]1.0&1 zur Her‘agf‘-‘
hebung und Erfassung einer Gefiihlsquaht'at, die als ,,rftsthehsz

bezeicinet zu werden verdiente, wenn wir von der Jene;:n Au;
stand entsprechenden Gegenstandsbeschaffenheit absehen? Au

keinen Fall wird also die Asthetik, welches auch ihr Ausgangs-

Objektivismus und Subjektivismus. 5

punkt sein moge, ob sie sich als Morphologie oder als Teil der
Psychologie versteht, unter Beschrinkung auf die eine Seite des
Phdanomens darauf verzichten konnen, die Beziehung zwischen
dem objektiven und dem subjektiven Faktor in ihre Rechnung
einzustellen. Die anscheinende Gegensitzlichkeit zweier Stand-
punkte, denen je ein eigener Gegenstand entspricht, mindert sich
also zu einer relativen Verschiedenheit. Wir konnen nur noch
sagen: der Objektivist geht von der Dingbeschaffenheit aus oder
stellt sie in den Vordergrund, umgekehrt der Subjektivist die
Gefiihlsqualitit. Aber der erste muB, so entschieden er seinen
Standpunkt im iibrigen behaupten mag, dennoch von etwas wie
einem ,,Gefiihlszusatz*?) reden, und der andere wird nicht umhin
konnen, ausdriicklich oder stillschweigend auf seiten des Ob-
jekts ein ,,auslosendes Moment™ anzunehmen. In beiden Fillen
wird also eine Beziehung in die Betrachtung hineingenommen,
die sowohl iiber das Subjekt wie iiber das Objekt hinausgeht.
Bei so beschaffener Lage liegt der Gedanke nahe, da das
Richtige in der Mitte, d. h. in einer gleichmi#Bigen Beriicksichti-
gung der zwei Seiten des Phinomens und in einer verstindigen
Abwigung der beiderseitigen gerechten Anspriiche zu finden sei.
Von der Frage, ob mit einer solchen Abwigung denn die Be-
stimmung der Beziehung, an der offenbar alles gelegen ist, schon
geleistet wiire, mag hier abgesehen und dafiir einer anderen
Schwierigkeit gedacht sein, die in den nur scheinbar einfachen
Tatbestand eine neue Verwicklung hineintrigt und den Wert
einer ausgleichenden, zwischen objektiven und subjektiven Mo-
menten abwigenden Betrachtungsweise zweifelhaft madht.
Wir stellen ein Subjekt mit seinen Zustidnden, Gefiihlsarten
und Erlebnisformen einem mit gewissen Beschaffenheiten aus-
gestatteten Objekt gegeniiber, und auf dieser Gegeniiberstellung
fuBlt die Doppeldeutigkeit des #sthetischen Phinomens und die
Gegensitzlichkeit von Subjektivismus und Objektivismus. Aber,
so mulBl gefragt werden, was verstehen wir jedesmal unter
~oSubjekt”, was unter ,,Objekt“? Es ist leicht zu sehen, daB
diese Frage nicht unnétig oder ein Ausweichen ist, sondern not-
wendig an dieser Stelle hervortreten muB. Wir hatten vorhin
bei unserer skizzierten Gegeniiberstellung alles, was man als
Dingbeschaffenheit zu bezeichnen pflegt, Farbe etwa oder Pro-
portion, dem Objekt zugesprochen, dem Subjekt qualitativ ver-
schiedene Gefiihle und Erlebnisweisen. Damit hatten wir voraus-
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gesetzt, dal dsthetischer Objektivismus e_t'wa “gleldlz'ufj'tz?;
sei mit ,,Asthetik als Morphologie des Schoneli s S.ubjef“ ;:171
mus mit .Asthetik als Psydhologie d_es Schonheitsge u:. sd.
Diese Voraussetzung ist aber nichis weniger als s@hstverstan t-
lich und die beiden auf ihr begriindeten Glemhungs;lk 6.3;1 -
sprechend zweifelhaft. Um nur eige von den Fragli “hel EI%
einer soldhen naiven Voraussetzung, c'he gelauﬁgsftfa', zu eliwéE .r;en.
sind wir denn berechtigt, die sinnlichen Qualitédten als h ]1::{;;
schaften dem wirklichen Ding zuzuspredle.r}.? und. Wn;1 ste o
in dieser Hinsicht mit der sog. Gestaltquahtat:c? Llegtd‘le{) mdle
etwas wie eine ,Zutat” oder eine ,Formung durch. tleh' sydes
vor? — Wird erst mit dem Zweifel Pegonneni S0 hls 163{1(; dos
Fragens kein Ende, und schlieBlich konnen wir se f‘zin,d .w_.};lnen
beiden von uns reinlich gesdlci;edenelz S’gmdpy(xilll:tz 1111;1 ¢ elien;l hnen
enden Seiten des Gegenstandes ni :
frgit-i:ﬁ:;, sondern gelegentlich ihre Gestalt vertausdn{ein C{md ‘(il;:::
aufgestellten Gleichungen geradezu umkehren. So d‘n en n
eine Asthetik, die zwar vom Gefiihl au.sge]:.tt.upd ie xim:d 2l
psychologisch und mithin zugleich als subjekt}v1stlsd(].) g{nig{tle o
modhten, die aber das Gefiihl als Bestandteﬂ des JeG s% "ah i
faBt und mit ihrer Definition: ,,d.le Kunst solle.del?. efiil i.n
gehalt der Welt zu allgemein giiltigem Bewuﬁtsem' rl.ngfg; n
einer Art von Objektivismus endet.?) Umgekeh}'t.dw1rv nden
eine Asthetik, die eine gewisse Form dfzs Qb;elfts in Men ho rder
grund stellt und die insofern als ObjektlYIStls.dl%‘ orploF:r-
registriert werden miiBte, die abe?, weil sie die orlr)n igfologie
mung, d. i. als Leistung des Subjekts ansieht, als Psy
A '
aufft‘;;ﬁs.eilen wir, wie uns der scheinbar so e-il.lfac]:'\e‘: dun%l gw
Sache selbst diktierte Begriff von der ,.Zweiseitigkeit (lites aﬁae:
tischen Phinomens und einer daraus folgende.;n doppeste?l;h e f;t
lichkeit des Standpunktes bei den er.sten Schrltter} dim i ' An:
Wir werden hiernach nicht§ von e}nen‘ld:}élasigelsf:n : nz‘:iif e
i rwarten konnen, solange wir ni . :
Zlidﬁ?znbisseren Bestand gesichert haben. Dies anr 'Sdlelntslllll;)l:
durch allgemeine Bestimmungen iiber' das Vel'-}la ];mtlsi{ vm(:hﬁstﬂjE
jekt- und Objektsphire, also jenseits der Asthetik geleiste
Wefg?: S‘Zglv)\lr{i(:;ix:gelféit, in die sich schon eine vorl'aiuﬁ.ge Bezexcﬁ-
nung des Gegenstandes der Asthetik verwidselt sieht, beruht

Objektivismus und Subjektivismus. 7

demnach in folgendem: indem wir von einer subjektiven und
einer objektiven Seite des #sthetischen Phinomens reden, setzen
wir den Begriff des Subjekts und des Objekts als bestimmt
voraus. Aber das damit angeschnittene Problem der »Doppel-
deutigkeit™ ist nicht blof in der Asthetik sondern in der Philo- -
~sophie iiberhaupt zu Hause. Was also jene naive Zuteilung an
die Psyche einerseits, das Ding anderseits als bestimmt an-
nehmen mdchte, ist tatsiichlich im hochsten Grade problematisch
— ein breites Tor fiir das Einstromen von Voraussetzungen, die
vielleicht durch eine philosophische Richtung bestimmt sind, die-
aber mit Asthetik schlechthin nichts zu tun haben. Vielleicht
konnte dieser Umstand statt als Nachteil vielmehr als Vorteil
angesehen werden, da in ihm der systematische Charakter aller
Philosophie und die Zugehorigkeit der Asthetik zu einem gro-
Beren Ganzen zum Ausdruck gelangte. Doch kiime dabei ein
sehr unphilosophischer Systembegriff heraus, da nun die eine
philosophische Disziplin, die Asthetik, einen Lehnsatz aus einer
anderen, der Logik oder Erkenntnistheorie, als eigenen Grund-
satz iibernehmen miiBte und also zu dieser in das Verhiltnis
einseitiger Abhingigkeit geriete. Da aber eine solche Abhingig-
keit eine bloBe Abstraktion bleibt, die in dem wirklichen Den-
ken nicht stattfindet, so ergibt sich fiir die Asthetik, die von der
Zuteilung eines subjektiven und eines objektiven Momentes, also
von einem transdsthetischen Problem ausgeht, eine doppelte Ge-
fahr: entweder wird das Verhiltnis der beiden Sphiren so,
wie es gerade fiir die dsthetische Problematik am bequemsten
scheint, mit allgemeiner Giiltigkeit bestimmt, d. h. die Asthetik
unterbaut sich mit einer dsthetizistischen Philosophie. Oder das
Verhiltnis wird aus der Erkenntnistheorie als bestimmt heriiber-
genommen, ohne daf} gefragt wiirde, ob diese Bestimmtheit auch
fiir die Asthetik zutrifft oder ob nicht hier ein anderes, eigen-
tiimliches Verhiltnis gilt; d. h. es entsteht eine heteronome
Asthetik. Tm ersten Fall befindet sich z. B. der sog. dsthetische
Idealismus oder die oben erwihnte Lehre von dem objektiven
Gefiihlsgehalt der Welt; mit dem Fehler der zweiten Art wer-
den wir uns im folgenden immer von neuem auseinanderzusetzen
haben. Seine Uberwindung kann nur als ein allgemeinstes Ziel
aufgestellt werden.

Wir stellen nun die folgende Frage: enthilt nicht vielleicht
diese aporetische Uberlegung, statt die Asthetik entweder einem
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philosophischen Dogma oder der philosophischen Skepsis aus-
zuliefern, den Hinweis auf die Methode, die als philosophisch
anzusprechen wire und die dabei erst der Eigentiimlichkeit des
Gegenstandes gerecht wird? Sollte es nicht moglich und mnot-
wendig sein, den Begriff eines #sthetischen Objekts zu erstreben,
der dem Begriff des theoretischen Objekts, wie ihn die Er-
kenntnistheorie entwirft, eigenstindig in prinzipieller Verschie-
denheit gegeniibersteht? und miifite nicht die Eigentiimlichkeit
dieses #sthetischen Objektbegriffes darin bestehen, daf er im
Verhiltnis zu dem theoretischen Objekt innerlich™ ist, d. h.
Momente umfaBt, die von diesem aus gesehen der unkontrollier-
baren zufilligen Subjektivitit angehoren; daft er also gegeniiber
der erkenntnistheoretischen Subjekt-Objekt-Trennung gewisser-
maBen eine Grenzverschicbung oder relative Grenzaufhebung
vornimmt? Der Begriff der Wirklichkeit, den keine philo-
sophische Untersuchung letztlich wird unbestimmt lassen konnen,
ist damit nicht ausgeschaltet. Aber dieser Wirklichkeits-
begriff ist der asthetischen Untersuchun, ern
nachgeordnet. “Fs ist die Frage aufgeworfen,

; . ob die &dsthetische
orm als eine eigentiimliche Weise, in der sich Wirklichkeit dar-
stellt, zu verstehen sei; ob also die &@sthetische Gesetzlichkeit fiir
den vollen Begriff der Wirklichkeit ebenso konstitutiv sei, wie

es (nach Dilthey und anderen) die praktische Beziehung ist?

Wir entnehmen dieser einleitenden Betrachtung die metho-
dischen Grundsiitze, die uns bei allen weiteren Uberlegungen zu
leiten haben. Unter drei Gesichtspunkten konnen wir die Er-
gebnisse des Gesagten formulieren: o

1. Wir gingen aus von der Einheit des &sthetischen Phino-
mens, die zugleich Hypothese und theoretisches Postulat ist. Eine
Betrachtungsart, die auf eine solche Einheit als auf ein objektiv
Bestimmtes abzielt, mag mit der gebriuchlichen Benennung als
Objektivismus gekennzeichnet werden. '

9. Aus dem damit angenommenen Begriff des objektiv be-
stimmten #sthetischen Phinomens oder gleichbedeutend der ob-
jektiven asthetischen Form haben wir alles hinwegzudenken,
was ,,objektiv® heiBt im Sinne der Zugehorigkeit zu dem ein-
zelnen wirklichen Objekt, dem Ding, und was also der Sub-
jektivitat im Sinne der Zugehorigkeit zum Ich entgegenzusetzen

wiare. Objektivitit bedeutet demnach hier soviel wie Sinn-

- P

Objektivismus und Subjektivismus. g

bestimmtheit. Nur so kbnnen wir, scheint es, der Gefahr

- entgehen, durch Zuordnung und Aufteilung des #sthetischen

Phinomens — an das erlebende Ich einerseits, den erlebten
Gegenstand andererseits — fremde Bestandteile in die Grund-
lage der Asthetik aufzunehmen und erkenntnistheoretische Ent-
scheidungen treffen zu miissen, die dann den Blik auf die
Eigenart der untersuchten Form verbauen. Konnte doch diese
Eigenart gerade in einer besonderen Durchdringung von Welt
und Ich oder in der relativen Ungeschiedenheit dieser Sphiren
des Seins bestehen. Indem wir also die anfingliche Zweiteilung
des Phinomens ablehnen, konnen wir eher hoffen, es als
autonome Form aufzufassen. — '

3. Gesetzt, es sei moglich, eine grundlegende Kennzeichnung
der dsthetischen Form zu geben, ohne sie gleichzeitig in einen
psychischen und einen gegenstindlichen Bestandteil zu zer-
fallen, so wird doch die Beziehung der autonomen Form auf das
Subjekt wie auf das Objekt als auf Pole an ihrer Einheit
unvermeidlich sein. D. h. wir werden von dieser Form als einer
Darstellungsform der ,,Welt® und einer Formungsweise durch
das Ich und beides einstweilen mit gleichem Recht reden. In
gebriuchlicher Erweiterung des Kantischen Terminus iiber das
Frkenntnistheoretische hinaus bezeichnen wir die Methode, die
in dieser Art auf die objektive Sinngebung (oder Sinnhaftigkeit)
geht und in ihr die autonome Sinnform zu erfassen sucht, als
transzendental. — Dabei ist jeder Gedanke an ein
transzendentales , BewuBtsein iiberhaupt”, an ein Vernunft-Ich
oder ein ,,wertendes Normal-Ich” fernzuhalten — Begriffe, deren
Nutzlosigkeit fiir die Asthetik, die es niemals mit einem kate-
gorialen Schematismus als einem Formenskelett sondern mit
gehaltlicher Fiille zu tun hat, einleuchtet. Transzendental hat
hier vielmehr den vorwiegend negativen Sinn der ‘metaphysischen
Unentschieder f, die methodisch den Blick auf die zu er-
fassende objektive Sinnform freihidlt — bis zur Erorterung des
Wirklichkeitsverhiltnisses, soweit sie als AbschluR der Form-
charakteristik erforderlich wird. ’

Was diese Grundsitze, die unsere Untersuchung ihrem Typus
innerhalb der Asthetik nach als objektivistisch abstempeln und
die der autonomen Form die transzendentale Methode zuordnen,
tatsdchlich zu leisten imstande sind — dies vermag nur ihre An-
wendung auf den vorliegenden Gegenstand zu zeigen..

2
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3. Allgemeine Exposition des Immanenzbegriffes.

Mit dem Blsherlgen ist iiber die inhaltliche Bestlmmung der
isthetischen Form noch’ Illdlf§ ausgesagt. Indem ‘wir uns ihr zu

ndhern versuchen, gehen wir zu unserem eigentlichen Thema,

der Bedeutung des Immanenzbegriffes fiir die Asthetik, iiber.

“Unter den neueren Versuchen, die seit ‘Auflosung der idea- -

listischen Philosophie zweifelhaft gewordene Einheit der dsthe-
* tischen Form durch Beziehung auf ein bestimmtes Pranlp fiir
die Philosophie zuriidkzugewinnen, kennzelchnet sich eine nicht
unerhebliche Gruppe als reaktionir. Das bedeutet: man ver-
sucht, Sitze zu erneuern, deren Geltung zu eng mit einer
friiheren Stufe der begrifflichen und kiinstlerischen Entwicklung
verkniipft ist, als daR sie noch ihren Bestand behaupten konn-
ten. Diese Erneuerungsversuche erstrecken sich sowohl auf die
vorkantische, rationalistische als auch die spitere, idealistische
Asthetik.®) Sehen wir von solchen im Endergebnis unfruchtbaren
Bemiihungen ab, dann bleibt vor allem eine Idee zuriidk, die
an ganz verschiedenen Stellen der gsthetischen und allgemein

philosophischen Forschung aufgetreten ist und die vielleicht
zum Grundbegriff einer in dem oben bez'eichneten Sinn objek-\

wir durch den Betrrlff der Immanenz bezeichnen mochten. Wir

"konnen ihren Gehalt, vorldufig ohne Riicksicht auf die mannig-
" fach abweichenden Formulierungen, in denen sie hervorgetreten
ist, folgendermaflen angeben:

Was wir das dsthetische Phinomen nennen, der Triger des
Wertpriidikates ,schon”, ist nichts anderes als die sinnliche
Erscheinungshaftigkeit oder Sinnbildlichkeit gemdB dem ihe
immanenten Sinn, als Eigenwert erfaflit.. Wenn es gestattet ist,

zum Zwecke der Verdeutlichung einige in diesem Zusammen-~

hang unumgingliche aristotelische Termini zu verwenden, so
diirfen wit sagen: das Schonsein tritt zu dem sinnlich Erscheinen-
den nicht als eine diesem an sich fremde Qualitit (akzidentell)
hinzu, als eine Eigenschaft, die ebensogut fehlen konnte, sondern
es ist seine ,,Entelechie”; Entelechie freilich nicht des Erscheinen-
den, sofern dieses ein irgendwie bestimmtes erscheinendes Ding,
ein Baum oder eine Wolke ist, sondern des Erscheinens als
solchem, der allgemeinen Form sinnlichen Sichdarstellens. Die
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nliche Erscheinung ist die Moglichkeit des Schonen und als
olche braucht sie das dem Schonen irgendwie Entgegengesetzte,
as HifBliche, nicht auszuschlieBen. Aber diese Moglichkeit ist
icht bloBe Indlﬂ"'erenz zwischen den Polen ' des Wertes und des’
Unwertes, sondern ‘'sie hat den positiven Sinn der Anlage zum
Schonsein. Im sinnlichen Erscheinen als solchem ist das Schéne -
SUvauer enthalten. Alle Merkmale, die wir dem Schénen bei- /
legen, wie etwa: Harmonie, Rhythmus, Ausdrudk miissen irgend-
wie in dem Ersdmemungshaften iiberhaupt als Bedingung seines
So-seins, .wenn auch unentw1ckelt nachgewiesen werden kénnen.

Das - Erscheinungshafte oder, wie wir sagen wollen, das
Sinnenbild, hat allerdings noch andere Funktionen als die in
diesen Sitzen behauptete zu erfiillen. Es hat einen Erkenntnis-
sinn, insofern die Welt als Gegenstand unserer Erkenntnis als
sinnlich erscheinende gegeben ist; und es hat weiter einen
praktischen Sinn, insofern die (begrifflich durchdrungene, er-
klirte) Erscheinung zum Gegenstand und Schauplatz von Hand--
lungen wird. Aber wihrend in diesen beiden Fillen der Eigen-
wert des Sinnenbildes aufgegeben ist— die sinnliche Form ist
 zersetzt zu Merkmalen eines Dinges, dessen Einheit vorwiegend
logischer,  nicht ‘mehr rein auschaulicher Art ist, und diese
wiederum kann im Handeln zum Material einer neuen Sinn-
gebung werden — wihrend also hier das Erleben iiber die Ge-
schlossenheit der sinnlichen Erscheinung hinausgeht, haben wir
vielleicht im #sthetischen Phénomen, im Schinen, den Fall, daf
sich diese Geschlossenheit und Eigentiimlichkeit bewahrt. Wir
konnten uns etwa vorstellen — denn um mehr als ., Yorstellen®,
d. h. um, Erfassen einer Denkmoglichkeit kann es sich hier noch
nicht handeln — daB unter gewissen Bedingungen, die als
Steigerung des Charakters der Bildhaftigkeit einerseits, als
Zuriicktreten der andersartigen, theoretischen oder praktischen
Sinngebung anderseits zu charakterisieren wiren, der Er-
lebnisstrom in der geschlossenen Anschauungsform gleich-
- sam sich stant und daB eben in diesein Festhalten an
~der reinen Bildhaftigkeit wund in der Entfaltung der
in ihr liegenden Wesenheit das entsteht, was wir mit Hinsicht
auf das Subjekt , dsthetisches Erlebnis“, mlt Hinsicht auf das
Objekt das Schone nennen.

Was mit dem Begriff der Immanenz gemeint ist, kann am
deutlichsten werden, wenn wir ihn mit dem Gegenbegriff der

2*
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Transzendenz konfrontieren. Man konnte annehmen, daB zu
dem Sinnenbild ein ihm wesensfremdes ,transzendentes”™ Mo-
ment hinzutreten muB3 — sei es ein Sinngehalt, ein Ggfﬁhlsakt
oder eine Wertung — damit das #sthetische Phénomen entstehe.
Dieses erscheint also als das Ergebnis des Zusammentretens hete-
rogener Elemente. Demgegeniiber versucht eine dem Leitfaden
des Immanenzbegriffes folgende Untersuchung, von dem Sinnen-
bild ausgehend die Kontinuitit und Struktureinheit aufzuzeigen,
die die Erscheinungsform mit den hochsten Sinngehalten und
mit ihrem spezifischen Wertsein zu einer sinnhaften Einheit ver-
bindet. So verstanden bedeutet ,Jmmanenz” nicht einen abso-
luten Gegensatz zu Transzendenz (denn auch das Transzendente
muB in einem definierten Verhdltnis zu dem Transzendierten
stehen) noch iiberhaupt einen Begriff, der von vornherein fest-
zulegen und in den Aufbau der Untersuchung hineinzunehmen
wiire wie die Grundbegriffe der Erscheinungsform, des Ausdrudks
w. a., sondern es ist damit ein Richtungspunkt bezeichnet, dessen
Sinn sich nur fortschreitend fiir die konkrete Untersuchung ver-
deutlichen kann; ein methodisches Bestreben, das Aufeinander-
angéwiesensein der Momente in der Ganzheit der #sthetischen
Form und ihre Verwurzelung in der Erscheinungshaftigkeit als
der fundamentalen Bestimmung klarzulegen. ”
Damit moge ein allgemeiner Begriff der frgglichen sthetischen
Lehre oder vielmehr Forschungsrichtung gegeben sein, der natiir-
lich, wie er in sich noch zweifelhaft ist, alles Finzelne vollig im
Dunkel 148t. Setzen wir alle Zweifel und Fragen einstweilen
beiseite, so liBt sich vielleicht doch soviel sagen, daB das Be-
deutungsvolle dieser Auffassung des #sthetischen Phénomens im
folgenden besteht: Durch einen Griff, der doch nicht gewaltsam
sondern durch die Natur der Sache irgendwie gerechtfertigt zu
sein scheint, wird ein groBer Bezirk des Seins, das sinnlich Er-
scheinende als Erscheinungshaftigkeit oder Sinnenbildlichkeit,
unter einem sinngebenden Prinzip, dem &sthetischen Wert, zu-

sammengefaBt. Dies hat einmal eine auBerasthetische, erkenntnis-

theoretische Bedeutung: der logischen Erfassung des Gegen-

standes wird seine vor-logische, sinnliche Formung als notwendige ‘

Vorstufe oder wenigstens als autonome Sinngebung entgegen-
gestellt. — Vor allem aber ist die Bedeutung fiir den Aufbau der

Asthetik selbst einlenchtend. Wihrend sich durch Zuordnung

des isthetischen Phinomens zum Gefiihl ohne Zuhilfenahme
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anderer Prinzipien schwerlich eine philosophische Asthetik wird
 gewinnen lassen (fast notwendig gerdt dann die Untersuchung
_in die Psydhologie oder bei ethischer oder soziologischer Deutung
des Gefiihls in andere Disziplinen), ist der Asthetik hier ein
pur ihr eigentiimliches Formungsbereich angewiesen. Wie die
Logik nicht nur einen abgetrennten Wert oder eine Idee, die der
Wahrheit, zu behandeln hat, sondern ebenso die Gesetzlichkeit
des Begriffes, die nichts anderes ist, als die der theoretischen
Sinngebung notwendig und unabtrennlich zugeordnete Form,
wie man fiir die Ethik ein entsprechendes Verhiltnis von
Wertprinzip und Verwirklichungsform, der Handlung, dartun
konnte — so wiire nun auch mit der Zuordnung von immanentem
asthetischem Wert und eigentiimlicher Darstellungsform eine
autonome Sphire sinnhafter Gestaltung abgegrenzt.

Wenn dies etwa, nach einem ersten allgemeinen Eindruck
geurteilt, die augenscheinlichsten Vorteile waren, die der Imma-
nenzbegriff fiir die Erfassung des asthetischen Gegenstandes
bietet, so wird sich zugleich ein Bedenken darstellen, das gegen
jede auf einem einheitlichen Prinzip aufgebaute Asthetik geltend
gemacht werden mufB. Auch wenn man meint, da@ mit jenem
Grundbegriff etwas Richtiges getroffen sei, wird man fragen
miissen, ob er nicht zu eng sei und die Mannigfaltigkeit des
wirklich Gegebenen der Theorie zuliebe verkiimmere. Diese
.Enge” kann einmal im Sinne der Extension gemeint sein. Es
konnte damit besagt sein, dafl die Annahme der Entwidclung
eines dem Sinnenbild als solchem immanenten Wertes etwa fiir
die Musik als eine ,,formale” Kunst durchzufiihren sei, vielleicht
noch fiir die bildende Kunst, daf} sie aber vor dem komplizierten,
von der sinnlichen Erscheinungshaftigkeit weitgehend abgelosten,
vergeistigten Gebilde einer Dichtung versage. — Weiter kann
der Vorwurf der Enge auf die Intensitat, auf die Vollstindigkeit
des Phinomens als solchen gehen. Es wird gefragt werden
miissen, ob die Lehre von der Immanenz des dsthetischen Wertes
im Sinnenbild nicht notwendig statt unter den von uns ge-
forderten transzendentalen Objektivismus unter den (¢inseitigen)
" Objektivismus der erstgenannten Art fillt, d. i. ob nicht hier
das #sthetische Phanomen ausschlieBlich in einer gewissen Be-
schaffenheit des Dinges gesucht wird, des Objekts, sofern es
als getrennt von dem auffassenden Subjekt gesetzt ist. Die so
entstehende Enge wire also eine prinzipielle Einseitigkeit und
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miifite, wegen der zugestandenen ,,Zweiseitigkeit” des isthetischen
Phinomens, einen #sthetischen Subjektivismus als unausbleib-
liche Erginzung herausfordern. Die Theorie wiirde damit den
eingangs formulierten methodischen Forderungen nicht geniigen.

4. Der asthetische Immanenzbegriff in der neuerenPhilosophie.

Wie sich nun auch jene Vorziige oder diese Bedenken bei
niherer Priifung erweisen mogen — jedenfalls entspricht ihnen
aufs genaueste die Art, wie die Idee in der neueren Philosophie
hervorgetreten ist. Bei einem kurzen Uberblidk iiber die ent-
sprechenden Versuche diirfen wir uns auf die neueste, d. i. die
nachklassizistische Zeit beschrinken. Denn tatsiichlich ist jener
Gedanke mit der AusschlieBlichkeit und Selbstindigkeit eines
Grundbegriffes vorher noch nicht ausgesprochen- worden. FEs
wiirde von unserem Wege abfiihren, wollten wir ihn aus den
andersartigen Zusammenhéngen der fritheren Asthetik heraus-
l6sen und etwa zeigen, wie er in der Lehre Vicos von den uni-
versali fantastici enthalten ist,”) wie er in Deutschland im
18. Jahrhundert in gelegentlichen Ansitzen auftritt und in Kants

Entwidklung auf einer Vorstufe seiner in der Kritik der Urteils-

kraft endgiiltig formulierten Asthetik bedeutend wird,®) und
endlich, wie er sich zu der nachkantischen idealistischen Asthetik
verhilt.?)

In Hinblidk auf die jiingst vergangenen Jahrzehnte konnen
wir sagen, daB der Gedanke der Immanenz des isthetischen
Wertes im Sinnenbild in zwei ganz verschiedenen Lagern und
fast unabhiingig voneinander vertreten worden ist; einmal von
der systematischen Philosophie her, die das dsthetische Phinomen
von vornherein in einem allgemeineren Zusammenhang sieht,
sodann von der Asthetik der bildenden Kunst aus, die an eine

Erweiterung ihrer an einem besonderen Gegenstand gewonnenen

Frkenntnisse erst in zweiter Linie denkt. — Wir beginnen mit
einer kurzen Kennzeichnung der Versuche der ersten Art.

F. Brentano'®) hat eine Einteilung der psychischen Phanomene
durchzufithren versucht, die ihm zugleich fiir den Aufbau der
Philosophie bestimmend war. Er schied 1. das Vorstellen, 2. das
Urteilen, 3. die Phinomene der Liebe und des Hasses. Jeder der
drei Gruppen entspricht ein eigentiimliches Ideal und darauf

begriindet eine philosophische Disziplin. Wie die Logik das .
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urteilende Denken mit Hinsicht auf das Ideal der Wahrheit, die
 FEthik die Gefiihlsphianomene (Liebe und Ha8) mit Hinsicht auf
jhr ,richtiges” Verhalten untersucht, so soll dem Vorstellen die
Asthetik zugeordnet sein.

Die eigentiimlichen Konsequenzen, zu denen die ‘Ansitze
Brentanos von der Phinomenologie ausgestaltet worden sind
und die im Wesentlichen auf ganz anderem Gebiete als dem der
Asthetik liegen, haben wir hier beiseite zu lassen. Auch darf
nicht unbemerkt bleiben, daB Brentanos Begriff der Vorstellung
nicht durchaus mit dem, was wir Sinnenbild nannten, zusammen-
fiallt. Vorstellungen haben fiir ihn den weiteren Sinn der ideae
sive rerum ‘imagines des Descartes, tragen also, z. B. in der be-
grifflichen Beziehung auf ein Ding, bereits Elemente in sich, die
wir dem logischen Bereich zuweisen wiirden. Aber wichtig bleibt
uns in jedem Falle die Ablosung der Asthetik von den Lust-
und Unlustphinomenen und ihre Zuordnung zu der prisentativen
Funktion. '

Von ganz anderen Voraussetzungen her, die im wesentlichen
in Diltheys Lebensphilosophie zu suchen sind, hat M. Frisch-
eisen-Kohler'') die Behauptung aufgestellt, daB in der An-
schauung der Kunst die Empfindung in ihrer ,,Selbstgeniigsam-
keit” hervortrete. Diese freilich nur angedeutete Kennzeichnung
des dsthetischen Phéanomens dient hier vor allem zur Stiitzung
eines erkenntnistheoretischen Gedankenganges: dem Erfahrungs-
monismus des logischen Idealismus gegeniiber soll die Eigenart
der empfindungsmiBigen Grundlage unserer Welterfahrung be-
hauptet werden.

Den bedeutendsten Platz aber nimmt hier wegen der
energischen Durchbildung seiner Lehre Benedetto Croce ein. In
seiner Philosophie des Geistes unterscheidet er als Grundformen
geistiger Gestaltung die theoretische und die praktische Aktivitit,
und innerhalb der ersteren die intuitive und die begriffliche Er-
kenntnis. In das Bereich der Intuition, die mit Ausdrudk gleich-
gesetzt wird, gehort als ihre eigentiimliche Ausprigung die
Kunst. Das Verhiltnis der verschiedenen Formen des Geistes
ist so gedacht, daB sie als ideale Phasen aufeinander folgen und
sich iiberlagern, ohne daB sie aber in der Realitit des einzelnen
Erlebnisses zeitlich auseinanderlidgen.

Die intuizione (etwa mit dem, was wir Sinnenbild nennen,
zusammenfallend) hat danach eine doppelte Funktion. Sie ist
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einmal mit Hinsicht auf die anderen Formen des Geistes die

primitive und voraussetzungsloseste Phase und gibt erst die -

sinnlich-erscheinungshafte Grundlage, auf der sich die Erkennt-
nis und weiterhin das willensmiRige Verhalten aufbauen konnen.
Sie gewinnt zweitens in der Kunst ihre Ausgestaltung und ihren
eigentiimlichen Wert, und es ist die Asthetik, die sich mit ihr in
dieser ihrer Selbstindigkeit beschaftigt.?)

SchlieBlich miissen noch die Versuche der Rickertschen Schule,

eine transzendentale Begriindung der Asthetik zu liefern, er-

wihnt werden. Zwar bildet den Ausgangspunkt dieser Unter-
suchungen ein in strenger Allgemeinheit und Transzendenz er-
faBtes Wert-Telos. Der formale Charakter dieses Wertes fordert
aber einen ,,Stoff, an dem er als transzendentale Formung erst
in Erscheinung tritt. Damit sieht man sich auch hier an die An-
schauung und die Entfaltung der ihr eigentiimlichen Wesensziige
verwiesen.'?)

So- zeigt sich, daB von verschiedenen systematischen Voraus-
setzungen her ein Zugang zu der Lehre von der Immanenz des
asthetischen Wertes im Sinnenbild moglich ist, daB diese also
wenigstens in ihren allgemeinsten Grundlinien von einer reali-
stischen oder idealistischen Erkenntnistheorie nicht abhdngig ist.

Auf ganz anderem Boden steht die zweite Gruppe dieser
Versuche, die von der Betrachtung der bildenden Kunst aus-
gehen. Hier ist in erster Linie C. Fiedler zu nennen. Was in
seiner Theorie der allgemeinen Philosophie angehort, hat geringe
Bedeutung. Seine Erkenntnislehre ist eine grob linguistische
Spielart des Kantischen Idealismus, ersichtlich ganz von der
Betrachtung des dsthetischen Gegenstandes her entworfen, seine
Metaphysik ist im Geiste Schopenhauers gedacht. Als Lieb-
haber und Kritiker hat er seine dsthetischen Essays und Apho-

rismen verfaBt, und in dieser Eigenschaft hat er sich fiir eine -

strengere, weniger auf das GefiihlsmiBige und das Inhaltliche
gerichtete Kunst und Kunstbetrachtung eingesetzt, als er sie bei
seinen Zeitgenossen vorfand. Aus solchen vorwiegend kiinstle-
rischen und praktischen Bestrebungen ist die Definition ent-
standen, die uns hier ihrer allgemeineren Bedeutung wegen inter-
essiert: Kunst sei ,,die Entwidklung von Vorstellungen wie alles
Denken Entwidklung von Begriffen” sei. Der Kiinstler gestaltet
seine Welt, indem er ihre Sichtbarkeit, die fiir gewdhnlich durch
erkenntnis- und gefiihlsmiBiges Verhalten des Subjekts. ver-
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dedct ist, zur Geltung bringt und seine Anschauung ,bis zum

Begreifen der Notwendigkeit” steigert. Er ist gleichsam der

~ Entdecker und Sachwalter der Welt in ihrer optischen Phi-
nomenalitdat, und der Nidhtkiinstler muB}, wofern er das Kiinstle-

rische an der Kunst erfassen will, iiber das inhaltliche Verstehen
und genieBende Nachempfinden hinaus auf diesem Weg nach-
zufolgen suchen.')

Verwandt mit dieser Theorie ist die Betradltungswelse
A. Hildebrands (dem sich H. Cornelius anschlof), und ihre Wir-
kung auf die Kunstgeschichte ist unverkennbar. Man denke nur
an H. Wolfflins Forderung einer Kunstgeschichte als Geschichte
des Sehens oder R. Hamanns Herleitung der isthetischen Form
aus dem ,Figenwert der Wahrnehmung™.*?)

Wir sagten: die Art ihres Auftretens sei bezeichnend fiir die
augenscheinlichsten Vorziige der Theorie. Die Einheit des #sthe-
tischen Gegenstandes, die sie verbiirgen will, wird sich tatsich-
lich zuerst dem zusammenschauenden Systematiker darbieten,
dann aber auch dem Betrachter der bildenden Kunst eher als
etwa dem Betrachter der Dichtkunst, die sich weniger leicht und
deutlich aus den kulturellen Beziigen und aus dem grifleren
Komplex der Literatur als Einheit herauslésen lifit. Das uns
gegeniibergestellte, mit Teilnahme, aber mit Freiheit des Geistes
betrachtend aufzunehmende Bildwerk scheint ein besonders ein-
dringliches Symbol fiir die Eigentiimlichkeit des Asthetischen
sowohl gegeniiber dem bei keiner Anschanung verharrenden, zu
einem nichtanschaulichen begrifflichen Wesen vordringenden
Denken wie gegeniiber dem von Trieben gedrdngten, nach Ziel-
setzungen fortschreitenden Handeln.

Aber auch das Bedenken der ,,Enge” der Theorie (im Sinne
der Extension und der Intensitdt) konnte durch die Art ihres

- Auftretens als bestitigt gelten. Von der einen Seite, der Syste-

matik her, ist man (abgesehen von Croce) iiber Andeutungen
und allgemeine Pline zu einer ausgefiihrten Asthetik nicht vor-
gedrungen; und auf der anderen Seite, der Theorie der bilden-
den Kunst, hat man sich im ganzen auf das eigene Gebiet be-
schrinkt, wenn auch einzelne Wirkungen auf das andere
Lager®) und einzelne Versuche der Erweiterung auf andere
Kunstarten oder das ganze Gebiet der Asthetik nicht fehlen.'”)
Noch eine weitere Eigentiimlichkeit der Theorie ist schon
durch ihr Hervortreten bezeichnet. Man darf wohl sagen, daf
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das Bildwerk wenn nicht weniger tief, so doch weniger un-

mittelbar und leidenschaftlich bewegt, als ein Musikwerk oder

eine Dichtung zu bewegen imstande sind. Es ist, wenn man
hierin Fiedler glauben will, an dem Bild mehr zu begreifen
als zu empfinden. Diese Nihe der Intellektualitit ist auch an
der Lehre von der #sthetischen Imimanenz zu spiiren: stellt sie

doch das #sthetische Phinomen zusammen mit dem logischen -

Sinngebilde in den weiteren Bereich der Theorie; withrend um-
gekehrt die Asthetik des Gefiihls ihren Gegenstand dem Ge-
biete der praktischen Beziehungen nihert. Wie hier eine ethische,
so scheint nun eine begriffliche Deutung des Schonen nahe-

gelegt.’®) Damit riickt die #sthetische Reflexion in unmittelbare

Néhe der Theorie des Verstehens. Wenn namlich bei der Er-
klarung des Asthetischen das Hauptgewicht statt auf die Ge-
fiihlsregung auf die ,,Schau”, das intuitive Aufnehmen eines
anschaulich sich Darstellenden -gelegt wird, so kann nunmehr

das Verstehen, sofern es sich auf Individuelles richtet, in einer

Art von Mittelstellung zwischen logischer und #sthetischer Er-
fassung erscheinen — eine Tatsache, die durdh die Geschichte
der Theorie des Verstehens ihre Bestitigung erfihrt. Um nur

auf den Beginn dieser Geschichte hinzuweisen: der Gedanke

einer Philosophie der Kunst ist in Friedrich Schlegels Kopf
gleichzeitig mit dem einer ,Philosophie der Philologie® ent-
standen.??) :

Es soll nun im folgenden versucht werden, diese teils zer-
streuten, teils divergierenden Gedankenlinien unter einem ein-
heitlichen methodischen Gesichtspunkt, wie er uns durch die ein-
leitende Uberlegung gegeben wurde, zusammenzufassen. Der
im Sinne der bisherigen Verstindigung erfaBte Immanenzbegriff
soll durch Anwendung auf die prinzipiellen Fragen der Asthetik
auf seine Haltbarkeit und Leistungsfihigkeit als Grundbegriff
gepriift werden. Diese Priifung wird zugleich in einer Ent-
widklung seiner bisher nur skizzierten Bedeutung und, untrenn-
bar hiervon, in der Abwehr der wesentlichen Bedenken bestehian
miissen. Zweierlei vor allem wird zu klidren sein:

1. Wenn von dem ,Eigenwert der Wahrnehmung” oder der
»Oelbstgeniigsamkeit der Empfindung”, dann auch von einer
»Entwicklung der Vorstellungen™ gesprochen wird, so ist wohl
klar, dafl mit diesen verschiedenen Ausdriiken auf ein Gleiches
oder wenigstens Ahnliches abgezielt ist und da8 diese Gemein-
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camkeit durch den Immanenzbegriff nicht unzutreffend be-
zeichnet werden darf. Aber eine scharfe Abgrenzung dieses
gemeinsamen Sinnes ist damit noch nicht gegeben. Denn die
aristotelischen Begriffe Entelechie und Dynamis, die wir zur
Verdeutlichung anfiihrten, konnen doch, aus dem Zusammen-
hang ihres teleologischen Systems herausgenommen, wenig mehr
als die Bedeutung eines Gleichnisses haben. Das Verhiltnis von
Wert und zugeordneter Erscheinungsform, von sinngebendem
Prinzip und sinnhafter Darstellung oder wenn man will von
Idee und Erscheinung, das einstweilen durch den Begriff der
{mmanenz nur ungefihr bezeichnet ist, bedarf der weiteren Be-
stimmung, von welcher aus Sinn und Recht von Ausdriicken wie
Eigenwert, Selbstgeniigsamkeit, Steigerung oder Entwicklung
eines immanenten Wertes erst wird beurteilt werden kédnnen.
2. Wenn unter dem ,,Sinnenbild”, dem nach der Behauptung
der Theorie die dsthetische Sinnhaftigkeit immanent sein soll,
“ausschlieBlich oder wesentlich verstanden wird: das sinnliche Er-
scheinen wirklicher Dinge fiir die Wahrnehmung; wenn dem-
zufolge das #sthetische Pridikat ,schon’” die gleiche Beziehung
auf das Objekt hat wie die Eigenschaftsbezeichnungen, die iiber
GroBle, Farbe, stoffliche Zusammensetzung und dgl. aussagen
— dann hat der Vorwurf der Enge (im Sinne der Intensitit)
zweifellos recht. Dann fillt die vorliegende Theorie unter den
Begriff des ,einseitigen Objektivismus™; ‘d. ‘h. im #sthetischen
Phanomen wire das Moment des Gefiihls oder Ausdrucks (beides
gleichzusetzen moge fiir jetzt gestattet sein) ebenso abgesondert
- und vernadchlissigt, wie hier das erlebende und fiihlende Sub-
jekt — als von dem ,,schénen” Objekt abgesondert, ihm gegen-
iiberstehend gedacht — auBerhalb des Untersuchungsfeldes
bliebe. Diese Vernachldassigung und Einseitigkeit miiBite aber
notwendig als Erganzung und Opposition den #sthetischen Sub-
jektivismus auf den Plan rufen.

Es folgt also: wenn die Theorie von der Immanenz des
dsthetischen Wertes im Sinnenbild standhalten will, so darf
dieses nicht wie das wirkliche Objekt dem erlebenden Ich in
strenger Absonderung gegeniiberstehen. Die sinnliche Form muf}

erweisen lassen.
Von diesen beiden durch die Sache geforderten Erklirungen
wird die erste, auf die durch den Immanenzbegriff bezeichnete

sich als ,,innere", ,,gefuhlte , als urspriinglich ausdriickende Form . ...
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Relation beziiglich, versuchen miissen, das allgemeine Problem
von Wert und Wirklichkeit, Wert und Unwert in seiner dsthe-
tischen Besonderung zu erfassen. Die zweite Erklirung wird
sich zugleich mit einem charakteristischen Versuch der neueren
Philosophie, die Objektivitit der &sthetischen Form mit ihrer
Gefiihlsbezogenheit zu verbinden, auseinanderzusetzen haben:
mit der sog. Einfiihlungstheorie.

Wir kehren somit zu dem Ausgangspunkt unserer Uberlegung
zuriick, wenn wir zusammenfassend sagen: die Rechtfertigung
der Lehre von der Immanenz des #sthetischen Wertes im Sinnen-
bild stellt einen Versuch dar, die Einheit der #sthetischen Form
philosophisch zu begriinden. Wenn wir den Grundgedanken
dieses Versuches in seinem Verhiltnis zum Grundgedanken der
idealistischen Asthetik, die uns als das Paradigma einer Philo-
sophie der einheitlichen &sthetischen Form gelten darf, formel-
haft bezeichnen wollen, so diirfen wir sagen: wihrend dort die
schone Form als die Idee in der Erscheinung definiert wurde,
versuchen wir sie zu verstehen als die Idee des Erscheinens.

5. Die Idealitdt oder die Kulturfunktion der Kunstform, als

Forderung an der idealistischen Asthetik aufgezeigt.20)

Der Punkt, auf den sich unsere Untersuchung stellt, laBt sich
auf doppelte Weise kennzeichnen. Einmal im Hinblick auf die
gegenwirtige philosophische Forschung. Hier kdnnen wir, wie
sich zeigte, von ganz bestimmten verstreuten, aber auf ein Ziel
hinstrebenden Ansiitzen ausgehen. Sodann durch das Verhiltnis
zu der Asthetik des deutschen Idealismus. Dieses beruht, nach
den bisher betradlteten Absichten unserer Untersuchung, auf
folgendem:

1. Wie die idealistische Asthetik versuchen wir, die Wesens-
einheit der objektiven i#sthetischen Form philosophisch zu be—
griinden;

2. wie die idealistische Asthetik wollen wir unseren #sthe-
tischen Objektivismus iiber den Gegensatz von (einseitigem)
Objektivismus und Subjektivismus hinausheben.. Dies leistete
dort die ,Idee”, als Aufhebung der Subjekt-Objekt-Dualitit.
Wir meinen des Zwiespalts dadurch Herr werden zu konnen,
daf# wir mittels der transzendentalen Methode die objektive
Sinnform in den Mittelpunkt der Untersuchung stellen.
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Wir mochten diese Betrachtung des Verhaltnisses zur idea-
listischen Philosophie noch um einen Schritt weiter fiihren: sie
wird uns am bequemsten auf ein weiteres Erfordernis leiten, das
aus unserer Aufgabe entspringt und das wir bisher unbeachtet
gelassen haben.

Aus unserer Formel, die schlaglichtartig das Gememsame und
das Unterschiedliche beleuchten sollte — der Idee in der Erschei-
nung steht gegeniiber: die Idee des Erscheinens — laBt sich Ver-
schiedenes ablesen. Zuerst stellt sie den immer wieder gegen die
idealistische Asthetik erhobenen Einwurf der Heteronomie ins
Licht. Sofern ,,Idee” im Sinne der idealistischen Definition eine
logische Sinnbestimmtheit bezeichnet, scheint man aus ihr nicht
die asthetische Gesetzlichkeit herleiten zu konnen, ohne in den
Fehler der alten rationalistischen Asthetik zuriickzufallen. Von
diesem Vorwurf rationalistischer Heteronomie scheint die mo-
derne Definition frei, da ihr ,,Idee” nichts als das immanente
sinngebende Prinzip der Erscheinungsform bedeutet.

Lassen wir zuerst diesen Vergleichspunkt aufler Betracht, so
kann auch umgekehrt durch die Formel der Gliederungsreichtum
und die Bedeutungsfiille der dlteren, die relative Leere der mo-
dernen Theorie angedeutet sein. Wie verhalt sich, so fragen wir,
die Theorie von der Immanenz des #sthetischen Wertes im
Sinnenbild zu den beiden augenscheinlichen Vorziigen des meta-
physisch-idealistischen Standpunktes, der einmal die Gliederung,
ferner die geistige Bedeutung (die Idealitit) seines Gegenstandes
zu erfassen versprach? Wir versuchen diese beiden Ziige der
idealistischen Asthetik in ihrer prinzipiellen Bedeutung kurz zu
kennzeichnen.

1. (Das Gliederungsprinzip.) Die Einheit ihres Formbegriffes
gliedern hieB fiir die idealistische Asthetik, die wesentlich
Kunsttheorie war: ein System der Kiinste begriinden.?') Der Ge-
danke der Selbstentfaltung der Idee bot hierzu eine geeignete
Handhabe. Nachdem noch Kant sich mit einer durch einen
duBeren Gesichtspunkt bestimmten Gruppierung der Kiinste be-
gniigt hatte, unternahm es Schelling als erster, mit Hilfe seiner
Potenzenlehre ein System im eigentlichen Sinn zu entwerfen.
D. h. aus der Wesenheit der dsthetischen Form sollte sich die

Verzweigung in Kunstarten und Gattungen zu einem Reich der
Kunst darlegen, dessen Gliederung das System des Geistes auf
- eine eigentiimliche Art wiederholte. ¢« Nun sah sich aber der
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deutsche Idealismus in einer bestimmten historischen Perspek-
tive, bestimmt vor allem durch das Verhiltnis zum Griechentum,
und sie lieB von vornherein ein historisches Moment in diese
Systematik eingehen. Die vollstindigste Vereinigung des ge-
schichtlichen und des systematishen Elements ist in Hegels
historischem System der Kunst erreicht: das zeitliche Hervor-
treten der Kiinste soll aus einer zeitlosen Ordnung, aus der Idee
begriffen werden.
 Gegeniiber dieser Formeinheit, die die ganze Gliederungsfiille
der systematischen und historischen Kunstwelt aus sich entliBt,
mul} der moderne Formbegriff allerdings leer erscheinen. Das
Yerhiltnis konnte dhnlich sehen dem, das zwischen der auf eine
Geschichtsmetaphysik gestiitzten Recitsphilosophie Hegels und
dem formalen, der Positivitit des Rechts entfremdeten Norm-
begriff des Neokritizismus stattfindet.??)

2. (Das Prinzip der Idealitit) Wenn wir sagen: die idea-
listische Asthetik habe die Einheit der in sich gegliederten #sthe-
tischen Form zu begriinden versucht, so bleibt diese Kennzeich-

nung einseitig. Die zweite Funktion der ,,Idee” in der Asthetik.

bestand darin, der dsthetischen Form das zuzusprechen, was wir
als ihre Idealitit oder ihren Lebenssinn bezeichnen michten.
Folgen wir der groBen historischen Uberschau in Hegels Einlei-
tung zu den Vorlesungen iiber Asthetik, so hatte die Wissen-
schaft, die sich hier auf dem ,,absoluten Standpunkt” vollendete,
zwei voneinander untrennbare Aufgaben zu bewiltigen. Einmal
war die Eigentiimlichkeit und Selbstgeniigsamkeit der #sthe-
tischen Form, die der Rationalismus heteronomen Werten, dem
Nutzen, der Belehrung, der Besserung usw. untergeordnet hatte,
zu begriinden; sodann war ihre Wiirde oder geistige Bedeutung,
ihre Idealitit sicherzustellen.2®) Die erste Reihe fiihrte auf Kant,
die zweite auf Winckelmann als ihren Beginner zuriid; die
erste verbiirgte die Autonomie, die zweite die Kulturfunktion
der Kunst. — Der naheliegende Einwand, daR das iiberlegene,
die Eingliederung in das System des Geistes bewirkende Prinzip,
die Idee, der dsthetischen Form gegeniiber genau so heteronom
sei wie die Bestimmungen der Aufklirungsdsthetik und daB
also der heteronome Rationalismus hier unter anderer Form
erneuert werde, trifft erst, wenn man die spekulative Voraus-
setzung — Trennung von Reflexionsstandpunkt und ablosutem
Standpunkt — nicht mehr anerkennt.
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Wenn hier der Kunst ihrer Definition nach ein hodster Ge-
halt und Rang in der geistigen Welt zugesprochen ist, so mag
daneben die moderne Bestimmung als ,,niedrig” gelten, d. h. sie
scheint nicht bis in die Region hinaufzureichen, in der die Kunst-
form durch die Verkniipfung mit den iibrigen Werten zu einer
geistigen oder kulturellen Tatsache wird. Innerhalb des idea-
listischen Gedankenkreises wiire sie etwa ein Beispiel der ,,blo8
sinnlichen” Kunstauffassung, von der Solger den Erwin seines
philosophischen Gesprichs durch dialektische Kiinste zu einer
hoheren Betrachtung hinauffiihrt.

Wie haben wir uns zu diesen beiden Vergleichspunkten zu
stellen und inwieweit ergeben sich aus ihnen Folgerungen fiir
die Anwendung oder Fortbildung des #sthetischen Prinzips der
Immanenz?

Was den ersten Punkt anlangt, so glauben wir, daB sich aus
ihm keine Forderung fiir unseren Formbegriff wird herleiten
lassen. Vielmehr scheint es, daB im Gebrauch der Idee als Prin-
zip der systematischen und historischen Gliederung gerade das
nicht Wiederholbare der idealistischen Asthetik besteht. Der
Beweis fiir die Unmdoglichkeit einer solchen aus dem Formbegriff
selbst gewonnenen Gliederung, die Unmoglichkeit damit auch
eines philosophisch begriindeten Systems der Kiinste kann, wie
Croce dies getan hat, aufzeigen, daB jeder denkbare Einteilungs-
gesichtspunkt der #sthetischen Form gegeniiber heteronom
bleibt; oder man gelangt mit Dilthey zu dem gleichen Schluf}
von dem Satz aus: daB ein unzertrennlicher Zusammenhang
zwischen geschichtlich erwachsenem Gehalt und der ihm zu-
gehorigen Form besteht.’*) Wir begniigen uns hier mit einem
historischen Hinweis und sagen: jenes philosophisch, d. h. aus
dem Formbegriff selbst begriindete ,historische System® der
Kiinste hatte zwei geschichtliche Voraussetzungen. Erstens: wenig-
stens auf einem Kunsigebiet, der Dichtung, war eine Form-
iiberlieferung lebendig, die durch bewuBt gepflegte, wenn auch
immer mehr sich lockernde Regelhaftigkeit den Gattungsgesetzen
eine wirkliche Existenz verlich. Insofern hatte es einen guten
Sinn, von dem Drama, d em Epos als etwas an sich Bestimm-
tem zu reden. Mindestens also an dieser Stelle fiillte sich das
leere Gattungsgehduse der Spekulation mit dem realen In-
halt kiinstlerischer Formiiberlieferung. Zweitens: ein noch be-
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grenzter geschichtlicher Umkreis machte den Versuch moglich,
den geschichtlichen Verlauf als eine sinnvolle Richtung zu deuten,
deren einzelne Stadien aus der Idee abzuleiten und so der Zeit-
lichkeit zu entheben seien.

Beide Voraussetzungen stehen nicht mehr in Geltung, seit das
19. Jahrhundert die historische Welt entwidkelt hat. Wie man
heute nicht mehr vom Drama an sich, sondern von dem grie-
chischen und elisabethanischen Drama sprechen wird,?*) wie alle
Versuche einer transzendenten Geschichtsphilosophie %) zum
Scheitern verurteilt sind — gerade so wird es unmoglich sein,
die selbstindig entwidkelte historische Kunstwissenschaft in den
Rahmen #sthetischer Spekulation’ zuriickzuzwingen, ihren Be-
griffen von Lyrik, Sinfonie, Relief usw. eine andere Geltung zu-
zutrauen als sie ihr empirischer Gebrauch in der Erfassung des
geschichtlich Einmaligen rechtfertigt. Wenn man also den durch
das Prinzip der Immanenz bezeichneten Begriff der Asthetik
formal nennen will, so wire dieser Formalismus durch die philo-
sophische Methode, die auf das An-sich, das Allgemeine des
Wirklichen, nicht die historische Besonderung geht, gefordert.

Doch liegt hier das Bedenken nahe: daB ein solcher ,,for-
maler” Begriff, der, anstatt die empirische Wirklichkeit zu glie-
dern und damit verstindlich zu machen, gleichsam in indiffe-
renter Entfernung iiber ihr schwebt, gianzlich nutzlos sei. Wir
hétten einen &dsthetischen Formbegriff, der zum Verstindnis des
wirklichen #sthetischen Gegenstandes nichts beitriige. Der zweite
Vergleichspunkt mag uns dariiber belehren, wie die anscheinend
bedrohte Beziehung zwischen dsthetischer Reflexion und Kunst-
geschichte — und das heiBlt zugleich: zwischen allgemeinem
dsthetischem Bégriff und seinem konkreten Gegenstand — auf
andere Weise wiederherzustellen ist.

Jene zweite Eigentiimlichkeit der idealistischen Asthetik, ver-
moge deren sie der isthetischen Form ihren Sinn innerhalb der
Gesamtheit der Werte und mit einem idealen Gehalt ihre kultu-
relle Bedeutung sicherte, scheint nun allerdings eine Forderung
zu enthalten, an der kein Versudh, die Einheit der #sthetischen
Form zu begriinden, voriibergehen darf. Es handelt sich nicht
wie bei dem ersten Punkt um die Brauchbarkeit des dsthetischen
Formbegriffes zur Gliederung seines Gegenstandes sondern um
seine Fiahigkeit, seinen Gegenstand iiberhaupt vollstindig zu
erfassen, also um seine Richtigkeit oder Falschheit. Man muf}
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fragen, ob denn die Lehre von der Immanenz des #sthetischen
Wertes im Sinnenbild bis zu dem Punkt gelangen kann, an
welchem das Kunstwerk seine eigentiimliche Wirklichkeit und
geistige Bedeutsamkeit gewinnt; oder ob sie zwar, dhnlich wie
manche psychologische Theorien, zu einer Aufklirung der sog.
#isthetischen Elementarphinomene vielleicht hinreicht, nicht aber
zu einer Theorie der Kunst? Aber die grundsitzliche Trennung
von d#sthetischen Elementarphdanomenen und Kunstform, die
weiterhin dazu fithren muB, die letztere unter den auBeristhe-
tischen Gesichtspunkt eines zu der elementaren Form hinzu-
tretenden menschlich-bedeutsamen Gehaltes zu stellen, hebt ge-
rade die Voraussetzung auf, von der wir ausgehen und von deren
Erweis wir alles abhingig machen zu miissen meinten: die Ein-
heit der asthetischen Form. Wenn diese Voraussetzung bestehen
soll, dann darf kein #sthetisches Phanomen so elementar sein,
daf in ihm nicht jene hohere Bedeutsamkeit schon irgendwie
angelegt wiire, dann darf nicht, um den Begriff des Kunstwerks
vollstindig zu machen, ein irgendwie bestimmter Gehalt von
auflen der Elementarform beigefiigt werden. Wire doch immer

~erst das Verhiltnis zwischen dieser Form und jenem heteronomen

Gehalt aufzusuchen, und erst in seiner Bestimmung diirfte der
Begriff des Kunstwerks gefunden werden.

Der Zugang zu dieser Frage nach der Idealitdt der Kunst-
form oder ihrer Kulturfunktion, der nach dem Verfall der idea-
listischen Voraussetzungen weithin verschiittet blieb, wurde Ffiir
die neuere Philosophie von der als Geistesgeschichte verstandenen
Geschichte her wiedergewonnen. Wenn der Psychologe in einem
gewissen Kreis mit der Analyse von Wirkungsfaktoren und der
Priifung von kiinstlich abgesonderten Formwerten auskommen
mag, so bleiben die gewonnenen Begriffe fiir den Betrachter der
kulturellen und kiinstlerischen Geschichte unfruchtbar. Was die
idealistische Asthetik in abstrakten Formeln auszusprechen ver-
sucht hatte, steht ihm als anschauliche Wirklichkeit vor Augen:
die Kulturbezogenheit der Kunstform. DaB in der hochsten
Kunstform zugleich ein hochster geistiger Gehalt, Eigentum der
Kulturgemeinschaft ebenso wie des Individuums, zur Vollendung
gelangt; daB die Gedanken und Bestrebungen der Menschheit,
die auf Hichstes, aber auch die auf Tigliches gerichteten, sich im
Kunstwerk fortsetzen und weit entfernt, seine Reinheit zu be-
eintrichtigen, vielmehr die Bedingungen seiner lebendigen Wirk-

3
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samkeit sind — dies tritt hier als eine Tatsache auf, und jene
beiden Seiten, die elementare Form und den bedeutenden Ge-
halt auseinanderreien wollen hieBe: den Gegenstand selbst
aufheben.

Bei dem Versuch, die geschichtliche Wirklichkeit zum philo-
sophischen Begriff zu bringen, mufite das fast vergessene Pro-
blem dieses Sachverhaltes wieder in das Gesichtsfeld des Den-
kens eintreten. So war es Dilthey, der, nachdem er die Grenzen
der psychologischen Elementarasthetik aufgezeigt hatte, die
Frage nach der ,,Funktion der Kunst im geistigen Haushalt des
Menschenlebens® neu formulierte.2”) In ihr tritt am reinsten der
Kern seiner ,,Anti-Fechner-Asthetik” hervor — diese selbst frei-
lich nur ein Teilstiik der mit Diltheys eigenen Worten zu for-
mulierenden philosophischen Aufgabe: ,das hohere Leben der
wissenschaftlichen Rechtfertigung zuginglich zu machen™.*®)

Die Bestimmung der einheitlichen i#sthetischen Form und
somit auch die Diskussion des Immanenzbegriffes gewinnt nun
eine neue Dimension: der ersten Forderung nach Bestimmung
der Autonomie der dsthetischen Form tritt die zweite nach Be-
stimmung ihrer Kulturfunktion gegeniiber. Sie kénnen einander

nicht widersprechen, denn beide sind im Gegenstand selbst ge-

griindet: die eine weist auf das Asthetische als eine eigentiim-
liche Form des Geistes, die zu ihrer Erfassung eine philosophische
Wissenschaft erheischt, die andere auf die Wirklichkeit des
Asthetischen im vom Menschen geschaffenen, aus einer bestimm-
ten personlichen und kulturellen Situation hervorgegangenen
Kunstwerk. Wo sie sich dennoch zu widersprechen scheinen,
muB der Geltungsbereich der beiden komplementdren Begriffe
verkannt oder mangelhaft definiert sein. Thre weitere Bestim-
mung wird also vorziiglich in der Abwigung und Begren-
zung der Anspriiche des Autonomiebegriffes einerseits, des
Begriffes der Kulturfunktion anderseits bestehen miissen.
Die Asthetik bemichtigt sich damit eines Problems, dessen
Polaritiit ebenso bei der Untersuchung der Religion, des
Staates, des Erziehungswesens, der Kultur iiberhaupt hervor-
treten muB. Denn iberall handelt es sich darum, mit der
Wirklichkeit der jeweils betrachteten Form ihre Verwurzelung
in der geschichtlichen Welt zu fassen.?®)
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6. Die Idealitdt oder die Kulturfunktion der Kunstform und
die Frage des dsthetischen Inhalts.

Die Forderung, auf die uns der Vergleich mit der Asthetik
des deutschen Idealismus und der Zusammenhang der asthe-
tischen Fragestellung mit dem Problem der Geschichte fiihrte,
laBt sich ebenso unmittelbar von dem Gegenstand herleiten.

Wie beim Ausgang unserer Uberlegungen versuchen wir
wiederum, uns die Einheit der #sthetischen Form zu vergegen-
wiartigen, wie sie vor allem im Kunstwerk sich darstellt. In dem
Bemiihen, diese Einheit theoretisch zu erfassen, kann man, statt
subjektive und objektive Bestandteile zu unterscheiden, auch
auf eine in anderer Richtung verlaufende Gliederung achthaben.
Man sondert dann zwei innerhalb des dsthetischen Gegenstandes
verlaufende Gegenstandsschichten folgendermafBen:

Einmal ist das Kunstwerk als sinnliche Darstellung entweder
ein rdumliches Gebilde von gewisser Ausdehnung, Gestalt und
Firbung oder ein in der Zeit verlaufendes Klanggebilde von
gewisser Tonhdhe, gewisser rhythmischer Gliederung und klang-
licher Farbung oder auch beides in einer bestimmten Vereini-
gung. Wir nennen dies zum Unterschied von der Form im um-
fassenden Sinne die Erscheinungsform des &sthetischen Gegen-
standes.

Zweitens: das Erscheinende kann zugleich auf einen in ihm
dargestellten oder bedeuteten Inhalt hinweisen. Die blaue Fliche
kann ,.Himmel” darstellen, das Klanggebilde als sprachlicher
Satz einen Gedanken bedeuten. Wir bezeichnen diesen zweiten
Bestandteil als Inhaltsschicht.

Den Ausdrucdk, den man etwa als einen dritten Bestandteil
namhaft machen modhte, lassen wir zunichst auBer acht. Er um-
faBt die ganze Sphire des isthetischen Gehalts, d. h. auBer den
sinnhaft bestimmten, selbstindigen Inhalten noch den be-
deutungsméBig nicht differenzierten Stimmungsgehalt.

Wie gegeniiber dem Dualismus von subjektiven und objek-
tiven Bestandteilen, so bieten sich auch hier der isthetischen
Theorie zwei verschiedene Moglichkeiten dar.

Entweder geht sie von der Erscheinungsform als dem eigent-
lich #@sthetischen Bestandteil aus, dessen Allgemeinheit sie durch
den Begriff der Harmonie, niaher durch gewisse Verhiltnis-

R
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bestimmungen (Schonheitslinie, Goldener Schnitt) oder durch
einen vollstindigen Kanon zu fixieren strebt. Da aber die
Inhaltsschicht des Phinomens nicht zu beseitigen ist, mul} der
Form wenigstens die Fiahigkeit zugesprochen werden, heterogene
Inhalte in sich aufzunehmen. Man spricht hier von einem mor-
phologischen Formalismus, der von dem zuvor bezeichneten
methodischen Formalismus zu scheiden ist.

Oder die Theorie geht als ,,Inhaltsisthetik® von dem Dar-
gestellten und Bedeuteten als dem eigentlichen Werttriger aus,
entweder durch Bestimmungen iiber die Auswahl eines ange-
messenen Gegenstandes, wie in primitiver Form die Poetik des
18. Jahrhunderts mit ihren Vorschriften iiber das Belehrende,
das Bessernde, das Neue; oder durch Kennzeichnung eines be-
deutungshaft bestimmten Gefiihlsinhalts: wie z. B. die sozio-
logische Asthetik, die im Gefiihl der Sympathie den letzten
Sinn kiinstlerischer Gestaltung sieht.*®) Da aber die inhaltliche
Bedeutungshaftigkeit erst durch sinnliche Darstellung zum &sthe-
tischen Phanomen wird, muB dem Inhalt die Méglichkeit sinn-
licher Einkleidung zugesprochen werden.

Das Gegensatzpaar von Formalismus und Inhaltsdsthetik
kann im ganzen®) mit einem weiteren Gegensatz identifiziert
werden. Da nimlich die Erscheinungsform das #sthetische Phé-
nomen in seiner Absonderung betrifft, wihrend der Inhalt die
Verkntipfung mit einem Lebensgehalt, den Ideen und Bestre-
bungen der Kultur, mit den ,auBerdsthetischen Werten” ver-
mittelt, so wird dem Formalismus eine einseitige Steigerung des
Autonomiebegriffes im Sinne artistischen Fiirsichseins naheliegen,
und die Inhaltsisthetik umgekehrt wird heteronome Asthe-
tik sein.

Wir werden dieser Alternative von Formalismus und Inhalts-
isthetik, Autarkie und Heteronomie gegeniiber dhnlich zu argu-
mentieren haben wie vorher, als die Abgrenzung der subjektiven
gegen die objektiven Faktoren in Frage stand. Das Recht kann
nicht einfach auf einer der beiden Seiten liegen, weil die eine
Partei nicht den ganzen Gegenstand umfaBt, die andere ihn
vollig zu verfehlen Gefahr lduft. In jedem Fall lassen sie wenn
nicht tatsichlich so dem Prinzip nach die Frage nach der Be-
ziehung der von ihnen betrachteten Erscheinungsform zu einem
zugeordneten Inhalt und umgekehrt, also das wesentliche Pro-
blem iibrig. Der Formalismus muf voraussetzen, daf seine Er-
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sdleim'mgsform, bedeutungsbezogen, die Inhaltsasthetik, daB ihr
asthetischer Inhalt formhaft sei — und nur durch diese Voraus-
setzung konnen sie als Theorie des Asthetischen auftreten.

Hieraus ergibt sich fiir uns eine klare Forderung: der Grund-
begriff der Asthetik darf nicht einen der beiden Faktoren ab-
getrennt von dem anderen, sondern er muR ihre Beziehung ent-
halten. M. a. W. unser Formbegriff darf nicht die bloBe Er-
scheinungsform in dem oben bezeichneten Sinne meinen, sondern
er mul} die Inhaltsschicht urspriinglich mitumfassen: so daB von
ihm auf einen ungeformten Inhalt zuriickgehen soviel heiBt wie:
den Standpunkt der &sthetischen Reflexion iiberhaupt aufgeben.
Er muB autonom sein, aber nicht im Sinne der Autarkie oder
des Fiirsichseins, sondern seine Eigengesetzlichkeit muf8 von der

geistigen Wirklichkeit des kulturellen Daseins umfaBt, in ihr
enthalten sein.

.Damit wire das letzte und entscheidende Kriterium be-
zglchnet, an dem wir den Immanenzbegriff zu messen haben;
eine Priifung, die deshalb doppelt wichtig ist, weil unleugbar
die #@sthetischen Anschauungen, die wir der vorliufigen Bestim-
mung dieses Begriffes zugrunde gelegt haben, namentlich soweit
sie der Theorie der bildenden Kunst entstammen, zu einem
artistischen Formalismus hinneigen und sich schlieBlich zu einer
bloBen Doktrin des deutschen Spitklassizismus zusammenziehen
wollen. Es fragt sich also, ob die Lehre von dem im Sinnen-
bild immanenten #sthetischen Wert diese ihrem Ursprung an-
haftende Enge zun iiberwinden imstande sein wird.

An diesem Punkte erst tritt die ganze Tragweite des Imma-
nenzbegriffes hervor. Es geniigt nicht, daB er die Zusammen-
gehorigkeit und unaufhebbare Wechselbeziehung zwischen aus-
druckshaftem Sinnenbild und #sthetischem Wert dartut. In ihm
erneuert sich der Leibnizsche Gedanke, mit dessen Hilfe der Be-
gl_'iinder der philosophischen Asthetik, A. Baumgarten, seine
Wissenschaft entwickelt hat, der Gedanke der Kontinuitit.??) In
der Reihenfolge von bildhafter Form, deren Gehalt in der Un-
bestimmtheit des niher nicht zu bezeichnenden stimmungshaften
Ausdrucks beharrt, ‘bis zu der Form von hodhster inhaltlicher
Gegliedertheit etwa des sprachlichen Kunstwerks miissen wir
eine Entfaltungsreihe sehen, die von #sthetischem Gesichts-
punkt aus nirgends eine grundsitzliche Scheidung zuliBt und
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deren beide Endpunkte innerhalb des Bezirks der isthetischen
Form liegen.

Unsere Uberlegung, die von der hypothetischen Voraussetzung
der Hsthetischen Formeinheit ausging, versuchte, diese Einheit
dem Dualismus von Subjekt und Objekt zu entheben und
ordnete ihr zu diesem Zweck die transzendentale Methode zu.
Sie versuchte weiter, diese Formeinheit mittels des Immanenz-
begriffes inhaltlich zu umreiBen und in einem allgemeinen Uber-
schlag zu erwigen, wie diese Bestimmung etwa ihrer Aufgabe
(einheitliche Zusammenfassung des #sthetischen Phénomens, die
aber als Objektivismus den subjektiven, gefiihlshaften Faktor
nicht ausschlieBt) gerecht werden kann. Indem wir schlieBlich
fragen, ob unser Formbegriff auch die weitere Dualitit von
Erscheinungsform und Inhalt dadurch iiberwinden konne, daB
. die inhaltliche Bedeutungshaftigkeit als die kontinuierliche Ent-
faltung der urspriinglichen Ausdrudcshaftigkeit begriffen wird,
schlieBt sich uns der Kreis der Uberlegung, und wir haben den
Weg von der duBeren Einheit der sinnlichen Erscheinungsform
bis zu der konkreten Wirklichkeit des gehaltvollen Kunstwerkes
in der Kultur durchlaufen. Damit ist zugleich in einer ab-
kiirzenden Ubersicht der Plan der eigentlichen Untersuchung
vorgezeichnet, die gleichfalls von auflen nach innen, von der
sinnlichen Erscheinung zur Bedeutung forts-areitet.

I
Der Begriff des Sinnenbildes.

1. Poietische und philosophische Betrachtung.

Das Nadidenken iiber die Kunst ergibt sich natiirlicherweise
aus der Beschdftigung mit der Kunst und um ihretwillen. Die
Schaffung von Kunstwerken ist zumeist Sache einer ziinftigen
Gemeinschaft, die ihre Erfahrung in gewissen iiberlieferten
Regeln bewuBt macht. Dieses Hervorbringen geschieht nicht ohne
Hinblick auf das ,Publikum®, die Auftraggeber im weitesten
Sinn. Folglich wird auch das technische Wissen mehr oder
' minder eng mit der zweiten Art von praktischer Reflexion zu-
. sammenhiingen, welche sich aus dem Bediirfnis der Erkldrung
. fiir den Betrachter ergibt.
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Doch tritt schon in den Anfiangen der uns iiberlieferten
europdischen Kulturgeschichte mit der FEntstehung der grie-
chischen Philosophie neben dieses derwoinois dienende, ,,kunst-
praktische” Wissen ein anderer Typus der theoretischen
Kunstbetrachtung, der sich zu dem ersten nicht etwa ver-
hélt wie reine Theorie zur Praxis, sondern der praktisch
ist in einem anderen und weiteren Sinn. Hier wird das
Kunstwerk als ein Erzeugnis menschlicher Titigkeit auf
seine Stellung in der Welt des Seienden hin betrachtet.
Nun kann die Frage nach dem Wesen der Kunst gestellt
werden — sie wird zuerst durch die Lehre von der Mimesis
beantwortet —, nun kann aber auch die Wirkung und Be-
rechtigung des Kunstwerks in der Ordnung der menschlichen
Existenz zum Problem, die Kunstlehre ein Teil der Politik im
platonischen Sinn dieses Wortes werden. Der Schwerpunkt des
Denkens liegt jenseits der Kunst, und wir mogen hier von
»Kunstphilosophie” reden.

Die beiden Formen des Denkens iiber Kunst, der poietische
und der philosophische Typus, konnen engstens vereint sein
— in Platos Staat und der Poetik des Aristoteles ist der
Grund zu der ganz praktischen Gattung der spitantiken und
Renaissance-Poetik gelegt. Doch macht sich zugleich der mégliche
Gegensatz bemerkbar, und zwar im Verhiltnis zur Poesie. Diese,
lange Zeit eine hochste Instanz im System griechischer Bildung,
soll sich nun ihre Aufgaben von der neuen Gesetzgeberin, der
Philosophie, zuteilen lassen. FEin ,alter Zwist, nach Platos
Wort, kommt hier zum Austrag.!) Durch diesen Zusammensto
an einem Problem praktischer Lebensgestaltung wird klar, was
es heifit: die Beurteilung der Kunst in eine Fragestellung zu ver-
legen, die ihren Angelpunkt in den Prinzipien des kosmischen
und menschlichen Seins hat.

Die Verschiedenheit der beiden Typen erhilt sich im Lauf
der weiteren Entwicklung als das Nebeneinander von technischer
Kunstlehre und philosophischer Schonheits-Spekulation, die
letztere vor allem durch neuplatonische Gedanken wachgehalten.
Das Verh#ltnis besteht wihrend des Mittelalters in fast volliger
Fremdheit, seit der Renaissance in einem Wechsel von Ab-
stoBung, Anziehung und teilweiser Durchdringung, und neuer
AbstoBung. Die beim Emporbliihen der bildenden Kiinste in
der Hochrenaissance wuchernde Kunstlehre triigt durchaus prak-
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tischen Charakter; daran #ndern auch nichts gelegentliche
AuBerungen bei L. B. Alberti und in dem beriihmten Brief
Raffaels, die an den zeitgendssischen Neuplatonismus denken
lassen. Erst in dem folgenden Zeitalter des Manierismus, in den
Schriften der Zuccari und Lomazzo, durchdringt sich die Lehre
von der bildenden Kunst mit neuplatonischer Ideen-Meta-
physik.?) Noch Windkelmann und R. Mengs stehen im Umbkreis
dieser Uberlieferung.?) Im 19. Jahrhundert setzt dann die Reak-
tion ein, in Deutschland vor allem durch Rumohr, der die
asthetische Ideenlehre verspottete und die Kunstbetrachtung in
das Atelier und Museum zuriickrief.

Entsprechend verhilt es sich mit der Theorie der Dichtkunst.
Die Poetik bis ins 18. Jahrhundert hinein ist fast durchaus
praktisch-technisch. Baumgartens Meditationes vermitteln die
Verkniipfung mit den Prinzipien der Metaphysik, ohne daf da-
durch der Gehalt an konkretem Wissen iiber die Kunst sich
wesentlich umgestaltete. Noch in den Verhandlungen, die
zwischen Goethe und Schiller iiber die Gesetze der Dichtkunst
gepflogen werden, iiberwiegt der Geist kunstpraktischer Be-
sinnung. Anders die Lage der um 1770 geborenen, im Zeitalter
der idealistischen Philosophie aufgewachsenen Generation. Ein
ganz auf kiinstlerische Gestaltung gerichteter Geist wie
Holderlin geht, um die Gesetze der Lyrik, der epischen und
dramatischen Poesie aufzuzeigen, in die Tiefe der Spekulation
zuriide. Auch hier brachte das 19. Jahrhundert mit dem Zerfall
der Synthese die Erniichterung und Reaktion.

Man mochte nun fragen, ob sich die Verschiedenheit der
beiden Typen, von poietischer und kunstphilosophischer Be-
sinnung, nicht notwendig aus einer verschiedenen Blidksrich-
tung immer wieder erneuern muB. Das eine Mal steht alle
Begriffsbildung unter dem Gebot der Kunst selbst, indem sie
entweder zur Hervorbringung oder wenigstens zu einer geméfien

Erfassung hinleitet. Der Gedanke entfernt sich nur von dem-

einzelnen konkreten Gegenstand, den Forderungen einer be-
stimmten Kunstart oder eines bestimmten Werkes, um zu ihm
zuriickzukehren. Diese Betrachtungsart wird ihren Vorzug
weniger in der Allgemeinheit des Begriffs als in dem engen
Bund mit den kunstschopferischen Kriften suchen.

Tm Gegensatz dazu wird der zweite, philosophische Typus
bestrebt sein, von dem Phinomen in seiner strengen Allgemein-~
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 heit auszugehen, dessen Wesen er durch logische Determination

von anderen Phinomenen abzugrenzen und in einen systema-

~ tischen Zusammenhang einzuordnen sucht. Da nun diese Deter-
_ mination auch den Platz der Kunst in der sinnhaft geordneten

menschlichen Existenz bezeichnen muf}, kann sich jene wadaia
Sia@opaimmer wieder erneuern, und sei es auch nur in der ab-
geschwiichten Form einer gewissen Fremdheit vor dem eigenen
Gegenstand.

Unsere besondere Aufgabe — die Bedeutung des Immanenz-
begriffes fiir die Grundlegung der Asthetik festzustellen —
scheint uns entschieden auf den Denk- und Darstellungstypus
der zweiten Art zu weisen. Wir werden ihr nicht anders gerecht
werden konnen, als indem wir erst unter einem durch eine all-
gemeinere philosophische Besinnung vorgeschriebenen metho-
dischen Gesichtspunkt die einzelnen Momente des Gegenstands-
bereiches gesondert und dann mit Hinblick auf ihre wesentliche,
fiir das #sthetische Phdnomen konstitutive Zusammengehorig-
keit betrachten. Dieser Gegenstandsbereich umfafit auf der
einen Seite die #sthetische Form (das, worin der #sthetische
Wert immanent sein soll) und ihre verschiedenen begrifflich
trennbaren Momente, auf der anderen Seite den #sthetischen
Wert als solchen. Die Gesamtvorstellung von der Wesenheit
der wirklichen schonen Form oder des wirklichen Kunstwerkes,
deren Vorhandensein freilich vorausgesetzt werden muf}, wird
bei dieser Art von analysierender Untersuchung nur gleichsam
im Hintergrund stehen konnen, und wo mit einem Beispiel auf
sie zuriidkgegriffen wird, da kann dennoch nicht ihre lebens-
volle Ganzheit sondern nur einer ihrer Wesensziige vorgerufen
werden, wie es dem gerade zu untersuchenden, abstrakt heraus-
gehobenen Moment entspricht.

Dodh ist hier ein wesentlicher Zusatz zu machen, der die
Verschiedenheit der beiden Untersuchungstypen am entschei-
denden Punkt aufhebt und ihren Unterschied als bloB relativ
erscheinen 1aBt. Die vorauszusetzende Anschauung des konkret
Ksthetischen darf nicht nur ,,im Hintergrund® stehen als der
Punkt, an dem die begrifflich abgelosten Momente in der Ein-
heit des Gegenstandes zusammenhingen. Nachdem jene eins
fiirs andere untersucht und in ihrer Zusammengehorigkeit auf-
gewiesen wurden, mufl diese Einheit schlieBlich selbst hervor-
treten. Die Braudhbarkeit der theoretischen Analyse wird sich.
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nicht schon dadurch erweisen, daB sie gewisse im isthetischea
Phinomen vorfindliche Momente in einen Erklirungszusammen-
hang bringt (dieser wird sich immer auch anders denken lassen)
— sondern sie wird versuchen miissen zu zeigen: daBl eben die
von ihr herausgehobenen Gesichtspunkte Bestimmtes im Kunst-
werk sehen, begreifen lassen; sie wird sich also bei aller Ver-
schiedenheit des Weges schlieBlich mit dem ersten Unter-
suchungstypus in der Aufgabe der Interpretation vereinigen.

Es sind folgende drei Momente, die wir an dem &sthetischen
Gegenstand unterscheiden und getrennt untersuchen miissen:

1. Die Erscheinungshaftigkeit iiberhaupt, die fiir
unseren Zweck auf den Bereich des Optischen und Akustischen
einzuschrianken ist, weil nur hier die Bedingungen fiir die Ver-
wirklichung des zweiten Momentes gegeben sind.*)

2. Eine bestimmte Weise, in der sich diese Erscheinungs-
haftigkeit darstellt und die wir als deren Bild- oder Ge-
stalthaftigkeit bezeichnen.

3. Der Ausdruck, der in dieser erscheinenden Gestalt
enthalten ist.

Mit dem ersten Moment ist die allgemeine Sphare bezeichnet,
in der sich das &sthetische Phinomen entwickelt, mit dem
zweiten das Form-, mit dem dritten das Gehaltsmoment. Aus-
druck bezeichnet also hier Gehalt iiberhaupt, der sich erst
weiterhin differenziert in Stimmungsgehalt (Ausdrudk im
engeren Sinn) und einen ,,Inhalt”, d. i. eine sinnhafte Formung
des Gehalts, die im Gegensatz zu den ausgedriickten Stimmungs-
gehalten auch aufBlerhalb der #sthetischen Form ihre Bestimmt-
heit bewahrt.

Nach dieser Zersetzung in einzelne Momente bestimmt sich
die Aunfgabe, die Immanenz des isthetischen Wertes in der Er-
scheinung als deren eigentiimlichen Sinn aufzuweisen, in dop-
pelter Hinsicht. Einmal: es muB sich herausstellen, daB die drei

Momente nicht bisweilen und zufillig sondern wesensmiBig zu-

sammengehdren. Da alle .drei, die Erscheinungshaftigkeit, die
Bild(Gestalt)haftigkeit, die Ausdruckshaftigkeit an dem &sthe-
tischen Phanomen als konstitutive Merkmale vorkommen (dies
als Voraussetzung), so darf keines von ihnen gidnzlich ah-
gesondert von den anderen zu denken sein — oder die Rede-
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weise von der Immanenz des dsthetischen Wertes wird sinnlos.
Wenn sie zu Recht besteht, dann muB, was wir als die Sphire
des #sthetischen Phianomens bezeichneten, das Moment der Fr-
scheinungshaftigkeit, tatsichlich mehr sein als ,Entfaltungs-
raum”. Fs muB seinem Wesen nach sich zur Bildhaftigkeit
formen und nur in dieser Formung faBbar sein, wie das Bild
wiederum notwendig Ausdruck ist. So daB im Kunstwerk nur
gesteigert erscheint, was in der sinnlichen KErscheinung als
solcher beschlossen liegt; so daB weiterhin das Kunstwerk in

- allen seinen Wesensstufen, als sittlicher und gedanklicher Inhalt,

als Gefiihlsausdruck und als Erscheinungsform, nicht mehr als
eine Zusammentragung heterogener Elemente erscheint, hedo-
nisch zu wertender Formelemente, moralisch und theoretisch zu
wertender Inhalte (obwohl es auch eine solche Zusammentragung
ist, nur nicht als Kunstwerk), sondern als die kontinuierliche
Entwicklung einer einzigen, eben der isthetischen Formgesetz-
lichkeit. Ferner: es mul} sich zeigen (was freilich die erste Reihe
schon implizierte), daf jene drei zusammengehdrigen Momente
ihrerseits zu dem #sthetischen Wert in einer unaufhebbaren und
eigentiimlichen Beziehung stehen, deren Charakteristik den
einstweilen unbestimmten Begriff der Immanenz inhaltlich zu
erfiillen hat.

Man sieht wohl, daB dieser letzte der entscheidende Punkt
ist. Denn hier wird sich die Lehre von der Immanenz des
asthetischen Wertes gegeniiber dem Vorwurf rechtfertigen
miissen, der sich unausbleiblich einstellt: daf sie den Bereich
des Asthetischen ungeheuerlich erweitere. Denn es ist nun
kaum mehr abzusehen, was eigentlich von allem Hérbaren und
Sichtbaren nicht mehr ,,schén™ sein soll und wo noch ein Unter-
scheidungsmerkmal zwischen schon und nichtschon, kiinstlerischer
Gestaltung und ,.gemeiner Wirklichkeit™ bleibt.

Die Notwendigkeit, diese dringlichsten Fragen zu kliren,
gibt die Veranlassung, sie in Abweichung von der hier dar-
gelegten Reihenfolge vor dem letzten der drei Gegenstands-
momente (der Frage des Ausdrucks) zu behandeln. Es wird
also nacheinander untersucht: das Moment der Erscheinungs-
haftigkeit (Kap. I, 2), das Moment der Bildhaftigkeit (Kap. I, 3),
das Verhiltnis der Erscheinungsform zum #sthetischen Wert
(Kap. II), das Moment des Ausdrucks (Kap. III).
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2. Die Erscheinungshaftigkeit.

a) Der Begriff der Erscheinungswirklichkeit.

In dem sinnlichen Sichdarstellen, so lautet die Behauptung
der Immanenztheorie, ist die dsthetische Form schon enthalten.
Diese ist nur die Hebung des Wertes, der in der Erscheinungs-
haftigkeit als solcher liegt. Indem wir hier zuerst den Sinn
dieser Behauptung priifen, sondern wir vorliufig die beiden
anderen Gegenstandsmomente, Bildhaftigkeit und Ausdrudk,
als weitere Bestimmungen der allgemeinen Erscheinungshaftig-
keit ab. Die Priifung wird demnach in Folgendem zu bestehen
haben:

Zuerst: Von der FErscheinungshaftigkeit ausgehend fragen
wir, inwiefern sie sich ,,als solche™ isolieren lasse und ob tat-
sachlich in dieser Isolierung das Wesen des Asthetischen hervor-
tritt (a, b).

Sodann: Von dem Kunstwerk, das uns voraussetzungsgemi
als der eigentliche Repriisentant #sthetischer Formung gilt, aus-
gehend fragen wir, ob mit der Bestimmung der Erscheinungs-
haftigkeit an sich tatsichlich die ganze Kunstsphire gedeckt ist
oder ob etwa auch nicht sinnlich Erscheinendes ,dsthetisch®
sein konne (c).

Innerhalb der gesamten, unseren beiden oberen Sinnen, dem
Gesicht und dem Gehor, gegebenen. Welt ist nichts ,,bloBes®
sinnliches Gegeben- und ErfaBtsein, .,,bloBe” Erscheinung. Zwei
Arten von Bestimmungen sind es, die sich im FErleben nirgends
von der Sinnhaftigkeit rein ablésen lassen: Zuerst die Gegen-
standsbestimmung, das , Was” des FErscheinens bezeichnend;

ferner die Wirklichkeitsbestimmung, die die Wirklichkeitsart -

des erscheinenden Etwas bezeichnet. — Nur mit der zweiten,
der Wirklichkeitsbestimmung, haben wir es hier zu tun. Die
erste ist nicht zu trennen von der besonderen Art sinnlicher
Vergegenstindlichung oder Formung, kann also erst nach Kla-
rung der Frage der Bildhaftigkeit besprochen werden.

Wenn es wahr ist, da im Erleben nirgends blofle Erschei-
nung durch Fortfall der beiden anderen Bestimmungen vor-
kommt, so werden wir auch die Behauptung von der Erschei-
nung als solcher, die sich im Asthetischen darstellen soll, nicht
im Sinne eines zu beobachtenden Abfalls der Wirklichkeits-
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bestimmungen auffassen, der dann die reine Erscheinung, die
absolut nichts als Erscheinung wire, hervorspringen lieBe. Nicht
so wird die anzustellende Isolierung verstanden werden diirfen.
Die Beobachtungserfahrung wiirde uns sonst im Stich lassen
oder widersprechen. Die BewubBtseinsstruktur ist verwidkelt
genug, daB auch in der hochsten Hingenommenheit durch ein
Kunstwerk, also in einem Augenblick duflersten Ernstnehmens
der Erscheinung als solcher, ein BewuBitsein von der eigentiim-
lichen Wirklichkeit oder Unwirklichkeit fortbestehen kann. Hat
man doch sogar, wenn auch zu Unrecht, geglaubt, gerade
in diesem Nebeneinander die Wurzel des dsthetischen Phinomens
zu finden. — Auch darum wird es sich nicht handeln kénnen,
mit Volkelt®?) im isthetischen Zustand eine Minderung des
Wirklichkeitsgefiihls festzustellen. Von anderen Bedenken ab-
gesehen: da es sich um eine Wesensbheschreibung handelt, wer-
den wir uns in einer grundlegenden Bestimmung nicht mit einem
vagen Mehr oder Minder begniigen diirfen.

Nicht mittels eines subtraktiven Verfahrens werden wir also
zu der ,,Erscheinungshaftigkeit als solcher” gelangen. Wir miissen
zu zeigen versuchen, nicht, daf in gewissen Fillen die Wirk-
lichkeitsbestimmungen ausfallen oder verblassen, sondern daf
sie fiir die asthetische Form unwesentlich sind. Indem wir den
Schwerpunkt der Frage derart verlegen, andern wir zugleich
die Methode. Wir reflektieren nicht mehr in erster Linie psycho-
logisch auf einzelne BewulBtseinsgehalte, sondern gehen von der
methodischen Voraussetzung auch aller psychologischen Asthetik
aus: der Objektivitit (Sinnbestimmtheit) der wesensmiBig zu
bestimmenden #sthetischen Form. Dies ist die Gegebenheit, auf
die wir uns zu beziehen und die wir begrifflich zu klaren haben.
Wir sagen nun: alles sinnlich Gegebene ist abgesehen von
seiner gegenstandlichen Bestimmtheit (z. B. als dieser Baum, als
dieses Haus) seiner Wirklichkeitsart nach, d. i. als wirklich
oder unwirklich bestimmt. Wir kénnen uns iiber diesen Unter-
schied tiuschen, nicht ihn ausschalten. Wir nehmen nun fiir
unsere Untersuchung den Begriff der Wirklichkeit zuerst so,
wie er sich dem praktisch-theoretisch determinierten Bewultsein
durchschnittlich darstellt, unter der Voraussetzung also, dal
schon irgendwie bewuBt ist, was ,,Wirklichkeit” bedeute. Dabei
- ist von vornherein Eines klar. Wirklich und unwirklich gehoren
korrelativ zusammen, aber nicht als gleichgewichtige Relations-
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glieder sondern so, daB der Begriff der Unwirklichkeit von dem -

der Wirklichkeit abhiingt. Unwirklich kann etwas nur genannt
werden, indem es zu Wirklichem in Relation tritt. Es gibt nur

relativ Unwirkliches. Ein beliebiges Ding, das wir unwirklich -

nennen, mull wenigstens gedacht, vorgestellt, eingebildet sein,
und erst in dieser bestimmten Relation zur Wirklichkeit, als
.blol Gedachtes” gegeniiber dem wirklich Daseienden ist es
wunwirklich®. Der Begriff der Wirklichkeit mul also derartige
Beziehungsmoglichkeiten einschlieBen, d. h. Wirklichkeit ist
jeweils gegliedert in ,,Wirklichkeitsarten” und in dieser Gliede-
rung ist das (relativ) Unwirkliche bestimmt.

Wir entwerfen nun eine grobe, aber fiir unseren Zwedk hin-
langliche Wirklichkeitsgliederung, die wunserer Absicht, der
Heraushebung der ,,reinen Erscheinungshaftigkeit” entsprechend,
nur das Sinnlich-phinomenale betrifft. Diese die Wirklich-
keitsart eines sinnlich Gegebenen charakterisierende Gliederung
ist doppelreihig, da die Charakteristik jeweils vom Subjekt her
(psydchologisch) oder vom Objekt her (dinglich) anpsetzt. Wir
unterscheiden in der subjektiven Sphiare (S-Reihe) Wahrneh-
mung, [llusion, Vorstellung; wobei die letztere das Erinnerungs-
und Phantasiebild gleichmiBig umfaBt. In der objektiven
Sphire (O-Reihe) Erscheinung, Schein, Bild. Die Glieder der
‘beiden Reihen entsprechen einander genau, also: die Erschei-
nung dieses Baumes, als Erscheinung fiir ein BewuBtsein, ent-
spricht in der subjektiven Sphire der Wahrnehmung; der
Schein dieses Baumes (er ist es ,,in Wirklichkeit* nicht, sondern
ein ihm nachgebildeter Pfahl) entspricht der Illusion. Im dritten
Glied fehlt ein passendes Wort, das die gemeinsame, in sich
freilich reich differenzierte Wirklichkeitsart des in der Vor-
stellung Vorschwebenden bezeichnete. Wir nennen sie, da sie
das Erinnerungsbild, Phantasiebild und Halluzinationsbild um-
fafit, ,Bild", wodurch der Bezug auf ein anderes Wirkliches,
freilich nicht unzweideutig, angegeben ist. Dem ,Bild“ des
Baumes entspricht also seine Vorstellung. Dem erscheinenden,
dem scheinbaren, dem vorschwebenden Ding steht gegeniiber:
die Wahrnehmung, die Illusion, die Vorstellung des Dings.

Zu dem an sich hichst verwickelten Verhiltnis der beiden
Reihen und ihrer Glieder sei nur soviel bemerkt: .

Jedes der sechs Glieder hat wenigstens durch das mit ihm
verkoppelte eine Relation zur Wirklichkeit (der Schein ent-
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spricht einer ,,wirklichen” Illusion). Aber wihrend in der sub-
jektiven Reihe alle Glieder im Wirklichen verlaufen, entspricht
nur dem ersten Glied, der Wahrnehmung, ein Wirkliches auf
der Objekt-Seite. Wir konnen also sagen, daf mit Hinsicht auf
die Wirklichkeit die S-Reihe die O-Reihe ,jiiberragt”. In ge-
wisser Weise findet aber auch ein Uberragen im umgekehrten
Sinn statt (der O-Reihe iiber die S-Reihe). Das in der Wirklich-
keit stehende Glied der O-Reihe liBt sich namlich weiter
differenzieren in die potenzielle Erscheinung (des Wahrnehm-
baren) und das aktuelle Erscheinen (des Wahrgenommenen),
und dem ersteren wiirde als unwirkliches Glied der S-Reihe die
nur mogliche Wahrnehmung entsprechen. Die fundamentale
Bedeutung der Zeit macht sich hier innerhalb unseres statisch
vereinfachten Schemas geltend.

Beides aber, das Sich-dedken der Reihen in dem Glied
Wahrnehmung-Erscheinen, wie auch das beiderseitige ,,Sich-
iiberragen” ist fiir den Begriff der Wirklichkeit konstitutiv. Das
Sich-decken bezeichnet die Verwurzelung des Wirklichkeits-
begriffes in der Idee objektiver Erkenntnis (auf ihr beruht die
Scheidung zwischen Wahrnehmung und Illusion), das ,,Uber-
ragen” die Relation des Wirklichen zum Unwirklichen. Die
spekulative Absolutsetzung der einen Reihe hebt mit der
Wirklichkeit auch das ihm zugehorige Unwirkliche auf. Es sei
z. B. alles Gegebene Vorstellungsinhalt und sonst nichts, so
verwandelt sich die Wirklichkeit nicht etwa in Unwirklichkeit,
d. i. in ,,nur” Gedadhtes, ,,nur® Vorschwebendes — denn diese
Redeweise setzt ja voraus, daB es noch Anderes, Wahrgenom-
menes oder Wahrzunehmendes, gebe — sondern wir stehen vor
einer jeder Vergleichbarkeit mit Wirklichem entbehrenden leeren
Denkmoglichkeit.

Da jegliches erscheinungsmiBig Gegebene sich seiner Wirk-
lichkeitsart nach in diesem Schema wenigstens annihernd fixieren
lassen muf, so fragen wir: an welchem Punkte der doppel-
gliedrigen Reihe die #sthetische Form zu stehen kommt?
Wenn die zu priifende Behauptung richtig ist, muB die Ant-
wort lanten: An jedem Punkte und an keinem besonders. Unter
den genannten und auch unter den durch weitere Differenzierung
abzuleitenden Wirklichkeitshestimmungen kann das Schone auf-
treten, sein Dasein verlangt nicht, daB sie unterdriickt werden
zugunsten eines in der Wirklichkeit nirgends vorhandenen ab-
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straktiv reinen Scheinens. Aber keine dieser Bestimmungen ist
fiir die #sthetische Form als solche wesentlich. Diese reicht von
den der Fixierung widerstrebenden Gebilden des inneren Ge-

sichts bis in die der theoretischen Objektivitit sich nihernde

Bestimmtheit der wahrgenommenen Erscheinung. Sie ist nicht
eine oder die andere Form der Erscheinungswirklichkeit sondern
diese selbst in ihrer wesenhaften Ausprigung.

Jede Lokalisierung innerhalb der angegebenen Wirklichkeits-
gliederung fordert, daf das Lokalisierte in subjektive und ob-
jektive Bestandteile zerlegt werde. Denn im Verh&ltnis der
beiden Reihen, in der Moglichkeit, daB neben dem als wirklich
Wahrgenommenen auch Unwirkliches illusioniert, vorgestellt
werden kann, besteht jene Wirklichkeit. Aber das #dsthetische
Phinomen, wie ihm gegeniiber die Bestimmung der Wirklich-
keitsart unwesentlich ist, widerstrebt einer solchen Aufteilung,
die seine eigentiimliche Objektivitit zu verstellen droht. Denn
es gehort zu dem ,objektiven” #Hsthetischen Phiinomen ~ein
Moment der Innerlichkeit, das nach dem Wirklichkeitsschema
als subjektive Zutat und als objektiv unwirklich bezeichnet
werden miiBte — ein Moment, das als #sthetischer Ausdruck
noch weiterhin zu untersuchen sein wird. Und gerade die von
uns gewihlte transzendentale Methode soll, indem sie uns der
Doppelgliedrigkeit des Wirklichkeitsbegriffes enthebt, den Weg
zu der autonomen Struktur der #sthetischen Objektivitit offen
halten.

Wenn wir unsere negative Feststellung der #sthetischen
Daseinsweise mit einer positiven Benennung als ,,Erscheinungs-
wirklichkeit” kennzeichnen, so ist darin die Forderung enthalten,
die #sthetische Phinomenalitit (die doch aus der Wirklichkeit
nicht einfach herausfallen kann) mit einer anderen, vielleicht
umfassender charakterisierten Wirklichkeit in Beziehung zu
setzen. Es ist der problematischen Moglichkeit Rechnung ge-
tragen, daf} die dsthetische Form, die sich in die ,,Dingwirklich-
keit” (wie wir die durch unser Schema bezeichnete Wirklichkeits-
gliederung kurz benennen wollen) nicht einfiigen 1a8t, dennoch
eine echte Form der Wirklidikeitserfassung sei — fiir welche
Wirklichkeit eine &sthetische Konstituente zn fordern wiire.
Fiir die bisher nur exponierte Behauptung von der Unwesentlich-
keit der Wirklichkeitsart fiir das #sthetische Phanomen a8t sich
Folgendes anfiihren.
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Fiir jegliche theoretische Erfassung ist neben der Gegen-
standsbestimmung (dem Was des Gegebenen) die Bestimmung
der Wirklichkeitsart (das Wie des Daseins) so wesentlich, daB
hinsichtlich der Erkenntnisaufgabe sich dieses nirgends von
jenem ablosen liBt. Die Erforschung der Personlichkeit und
Wirkung des Buddha oder des Lykurg muB notwendig sich zu
der Frage &HuBern: ob es sich um wirkliche Personen im
historischen Sinn handelt oder um mythische (relativ unwirk-
liche) Schopfungen. Ebenso ist die Erkenntnis in der Erforschung
der Natur unablissig bemiiht, die Grenze zwischen Erscheinung
und Schein zu ziehen. '

Dennoch wire es irrig, die Wirklichkeit, wie sie unser
Schema in groben Linien umreifit, als eine Schopfung aus-
schlieBlich des theoretischen Geistes zu charakterisieren. Indem
die Erkenntnis die in der Dingwirklichkeit gesetzte absolute
Scheidung zwischen Subjekt- und Objektsphire festhilt
oder vielmehr erst ermoglicht (der Begriff der ,Dedcung”,
durch welche sich Wirkliches von relativ Unwirklichem abhebt,
fiithrt auf den der theoretischen Objektivitit zuriidk), so geht sie
doch in doppelter Richtung iiber das Wirklichkeitsschema hinaus.
Einmal: die in der Wahrnehmung entdedkte Wirklichkeit in
ihrer qualitativen anschaulichen Mannigfaltigkeit wird ra-
tionalisiert, d. i. auf einen nicht wahrnehmbaren, nicht anschau-
lichen, nur durch Beobachtung zu bewihrenden FErklirungs-
zusammenhang reduziert. M. a. W. das sisthetische Moment, das
in dem durchschnittlichen Wirklichkeitsbegriff enthalten ist
(wenn auch schematisiert), wird hier mehr oder weniger radikal
ausgeschaltet.

Ferner: die Subjekt-Objekt-Grenze, die von der Sach-
forschung zu immer schirferer Gegenstandserfassung korrigiert,
im iibrigen aber hingenommen wird, kann als solche zum

- Problem werden. Die Erkenntnis kann als Metaphysik nach der

Bedeutung der ,Doppelgliedrigkeit® in der Verfassung des
Seins fragen. In diesem Sinn enthilt schon die Asthetik, die
ihren Formbegriff der durchschnittlichen Wirklichkeitsgliederung
enthebt, eine ,,negative Metaphysik™.

Aber wenn die Erkenntnis das Wirklichkeitsschema einerseits
zum bloflen Ausgangspunkt ihrer Erklirungen madcht, ander-
seits seine Giiltigkeit iiberhaupt zum Problem werden liBt, so
ist es das Handeln (im weitesten Sinn der Willensbezichung
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iiberhaupt), fiir welches iiber wirklich und unwirklich schon
jeweils entschieden ist. Das Handeln wartet nicht auf die
Vollendung der Erkenntnis sondern umgekehrt: im Handeln
selbst bewihrt sich unaufhorlich das Wirklichsein des Wirk-
lichen. Jedes Rechnen mit dem Schein als mit Wirklichem
korrigiert sich durch das Fehlschlagen des Willensaktes. Da sich
mit dem bloBen Schein, der bloBen Vorstellung ,nichts anfangen
15Bt“, miissen wir als titig Existierende in jedem Augenblick
die Entscheidung treffen, die durch Zuteilung auf die Objekt-
vnd Subjektsphire jenes durchschnittliche Wirklichkeitsschema
schafft.?)

Allein fiir die #sthetische Erfassung sind die Unterscheidungen
der Wirklichkeitsart belanglos. Sie findet ihren Gegenstand in
gleicher Weise in der reinen in sich beruhenden Vision, in der

Halbillusion, mit der sie das darstellende Kunstwerk aufnimmt

und in der Wahrnehmung des erscheinungsmiBig gegebenen
Dinges. Die Einbildung wird durch das Denken zerstort, sie
fiithrt das Handeln irre — wenn sie sich nur zum schonen sinn-
haften Bild verdichtet hat, bleibt sie deshalb um nichts weniger
schon™; aber sie ist auch um nichts schoner, weil sie nur inner-
liche, nur psychische Wirklichkeit ist. Als dsthetische Gegeben-
heit bleibt die Erscheinungshaftigkeit in allen Modifikationen
wesentlich ,sie selbst® und hat ihren Wert und Sinn in sich
selbst. Daher gibt es fiir sie keinen Irrtum mit Hinsicht auf die
Wirklichkeitsart, keine ,,Enthiillung”, die einen Schein zer-
storen konnte. Wir nennen einen Menschen schon wie ein Bild;
und an dem Bild riihmen wir die Wahrheit des Lebens. So
heben wir die Unterschiede der Wirklichkeitsart auf, wenn wir
auf das Schone, d. i. das der Erscheinungswirklichkeit als
solcher Eigentiimliche, sehen.?)

Unter diesem Gesichtspunkt schlieBen sich die Kiinste zu

einer Einheit zusammen. An sich ist ihr Verhaltnis zu den Wirk-
lichkeitsbestimmungen sehr verwidcelt. Nach ihm unterscheiden
wir in der Hauptsache: 1. Kiinste, die eine Wahrnehmungs-
wirklichkeit fiir sich, ohne Bezug auf erscheinende Dinge,
schaffen (Musik; wenn es das gibe auch ,absolute Malerei”).
2. Kiinste, die die Wahrnehmungswirklichkeit darstellen (bildende
Kiinste, die Dichtung wenigstens zum Teil). 3. Kiinste, die an
der Formung der Wahrnehmungswirklichkeit iiberhaupt teil-
nehmen (Architektur, sogenannte angewandte Kiinste). — Jeder
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Versuch, der von diesen vielfiltigen Beziehungen ausgehend in
ihnen selbst das Gemeinsame als #sthetisches Prinzip zu ent-
decken sucht, mufl scheitern. Anderseits dient jede dieser auf
die drei Gruppen verteilten Wirklichkeitsbeziehungen dazu, den
Satz zu bestiitigen: daB das dsthetisch Bedeutsame gerade in der
Erscheinungswirklichkeit liegt, die alle diese Differenzierungen
umfaBt. Die Musik, die eine Klangwelt fiir sich schafft, ver-
anschaulicht am reinsten den Selbstwert der FErscheinungs-
wirklichkeit als solcher. Die darstellenden Kiinste erproben ihn,
indem sie den Sinnenschein von den erscheinenden Dingen ab-
Iosen und fiir sich existieren lassen. Und die dritte Gruppe
endlich, an der Spitze die Baukunst, zeigt, daB er sich auch in
der Wahrnehmungswirklichkeit selbst durch deren Umgestaltung
entwidkeln kann — unbeschadet der wesentlich praktischen Be-
stimmtheit dieser umgebenden Welt.

Von dieser letzten Gruppe ist der Ubergang zu der kiinstlich
nicht umgestalteten, natiirlichen Wahrnehmungswelt und ihrer
isthetischen Bedeutsamkeit am bequemsten. Denn auch sie
kommt unter unserem Gesichtspunkt zu ihrem Recht.

Fs ist eine hdufig bemerkte Tatsache, daB wir, obwohl in
einer sichtbaren Welt lebend, verhiltnismidBig selten wund
weniges ,,wirklich® sehen. Im allgemeinen sehen wir nur, um
Fragen zu stellen und der Antwort entsprechend zu handeln,
d. h. der praktische Aspekt der Wirklichkeit, dem der theoretische
nur dient, pflegt zu herrschen. Nun diirfte es gerade das Schone
sein, das uns. erst eigentlich sehen liBt. Nicht im Sinne eines
moglichst scharfen Bemerkens einer moglichst groBen Anzahl
von Einzelheiten (diese wiire Beobachten) sondern als Verweilen
und Sichversenken in die Frscheinungshaftigkeit als solche, die
nun alles Gegenstindliche und alle Gefiihlsbeziehungen nicht
ausloscht sondern in sich hineinnimmt und ganz Erscheinung,
ganz sichtbar werden laft. Dabei wird das Wahrgenommene
in eine Sphare geriickt, in der die Wirklichkeitsart zwar nicht
notwendig vergessen, aber unwichtig wird. Die wirkliche Er-
scheinung, dem zu immer neuen Verkniipfungen fortschreiten-
den Denken, dem eingreifenden, Verinderung bewirkenden
Handeln enthoben, gewinnt eine neue Wesenhaftigkeit, die sie
dem Traumbild und dem kiinstlerischen Scheinbild nihert. Als
Beleg dafiir, wie hier das Bereich kiinstlerischen Scheins und das
der sinnenhaften Wirklichkeit sich in der Sphire der Er-
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scheinungswirklichkeit als solcher treffen, so daB der eine in den
anderen sich zu verwandeln im Begriff steht, sei hier eine Stelle
aus Georg Biichners ,,Lenz* angefiihrt. ,, Wie ich gestern — so.
erzihlt Lenz — neben am Tale hinaufging, sah ich auf einem
Steine zwei Middhen sitzen: die eine band ihre Haare auf, die
,andere half ihr; das goldene Haar hing herab, ein ernstes
bleiches Gesicht, und doch so jung, und die schwarze Tracht, und
die andere so sorgsam bemiiht. Die schonsten innigsten Bilder
der altdeutschen Schule geben kaum eine Ahnung davon. Man
modite manchmal ein Medusenhaupt sein, um so eine Gruppe
in Stein verwandeln zu koénnen, und den Leuten zurufen.”)
Das Medusenhaupt ist hier das symbolische Mittel, das Wahr-
genommene in ein anderes Dasein zu versetzen, das doch schon
wenn auch verginglich im Erblidken verwirklicht ist und von
dem ein Teil in das suggestive Wort der Erzihlung selbst ein-
gegangen ist. i

Man kann das Hervortreten der Erscheinungshaftigkeit als
solcher im Wahrnehmen kiinstlich beférdern, indem man die
gewohnten Sehbedingungen #ndert. Bei Schriighaltung des
Kopfes z. B. erscheinen die Farben einer Landschaft satter, der
Zusammenklang ihrer Linien eindrucksvoller. Wesentlich ist
aber jenes Hervortreten ein Erzeugnis des Zusammentreffens
innerer Empfianglichkeit und #duBerer Bedingungen und wird
durch eine willensmifBige Zuwendung der Aufmerksamkeit eher
gestort als gefordert.

Wenn wir die Erscheinungshaftigkeit als die Einheit erkannt
haben, die die Wirklichkeitsarten sinnlichen Sichdarstellens um-
faBt und die im dsthetischen Erlebnis als solche hervortritt, geben
wir einen ersten, noch groben und skizzenhaften Begriff von der
Einheit der #sthetischen Form. Es war notig, das Gebiet, auf
dem sie sich entfalten kann, erst in seiner, ganzen Erstredcung
zu iiberbliken. Das Bereich der Kunst ist nunmehr nur noch
eine Provinz innerhalb dieses Gebietes; denn auch im ,,inneren

Bild” oder im hingegebeneri Wahrnehmen eines Wirklichen kann

sich, wenn auch noch so fliichtig und fiir alle Beobachtung ungreif-

bar, die #sthetische Form .realisieren. Nur muf man sich der -

Seltenheit des,,Schauensin diesem Sinne erinnern und daran, daf
das in ihm Wahrgenommene nicht zusammenfillt mit dem, was
man gewohnlich unter ,,Wirklichkeit” vorstellt, d. h. die durch
gewbhnte Reflexion und mechanisch gewordene Ankniipfung
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praktischer Beziehungen #sthetisch mehr oder minder entwertete
.schematisierte” AuBlenseite der umgebenden Dinge.

. Ferner ist hier ein Mifiverstindnis fernzuhalten, das durch
den Begriff der Erscheinung und Erscheinungswirklichkeit nahe-
gelegt ist. Erscheinen kann auch heiflen: Erscheinen von etwas,
das selbst nicht zum ,,Vorschein” kommt, vielleicht nicht kommen
kann. Erscheinung ist dann die einem andersartigen Substrat
anhaftende ‘Auflenseite. Dieser in dem Wort selbst liegende
Doppelsinn, der bereits eine Lokalisierung in der Wirklichkeits-
gliederung einschldsse, ist hier auszuschalten. Erscheinung und
Erscheinungshaftigkeit kann fiir uns nur das sinnliche So-sein
und Dasein: bedeuten, ohne den weiteren Gedanken an ein in
ihm oder hinter ihm Steckendes, in irgendeiner Form Ab-
zulosendes.

b) Erscheinungswirklichkeit, Schein,
Unwirklichkeit.

' Es kann zur weiteren Klirung beitragen, wenn wir den
bisher gewonnenen Tatbestand noch kurz gegen zwei ihn ver-
dunkelnde Behauptungen abgrenzen. Die eire bésteht darin,
daf} sie die asthetische Form die Wirklichkeitsgliederung nicht
umfassen liBt, sondern sie an einem bestimmten Punkte der-
selben lokalisiert, und zwar als (relativ) Unwirkliches innerhalb
des Paares Illusion—Schein. Es ist die auf antiker Uberlieferung
beruhende Lehre von der Nachahmung und der durch sie er-
zeugten Illusion als dem &sthetischen Urphéinomen. Nun ergibt
sich zuerst diese Schwierigkeit: daB Illusion fiir den in ihr Be-
findlichen niemals als solche bewuBlt ist und daB sie, wenn sie
gewuBlt wird, aufhort, Illusion zu sein. Konrad Lénge") hat
daraus die Konsequenz gezogen, daB der #sthetische Zustand
zwischen Illusion und Auflésung der Illusion in der Schwebe
stehen miisse. Es soll hier nicht darauf hingewiesen werden, wie
gezwungen die Erklirung der nicht-darstellenden Kiinste bei so
beschaffenem Prinzip ausfillt. Unser eigentliches Argument ist
vielmehr: daB gerade der Sachverhalt, den die Nachahmungs-

‘theorie zum Fundament ihrer Lehre macht, uns zu einer Be-
statigung der bisherigen Uberlegungen werden kann.

Nachahmen und Darstellen ist offenbar nicht einerlei. Nach-
ahmen lassen sich z. B. Handlungen; daB hierbei kein dsthetisches
Darstellungsmoment mitzuwirken braudht, ist klar. Aber auch
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Dinge lassen sich so nachahmen, daff die Wiederholung in erster
Linie nicht auf die duBere Erscheinung sondern auf die Funktion
geht. Es wird in der Nachahmung ein Ding erzeugt, das dem
ersten in bestimmten Beziehungen wesensgleich ist. Dort nun,
wo die Nachahmung auf die Erscheinung geht, kann sie in einer
bestimmten Absicht erfolgen, z. B. des Tduschens (Wadhsfigur)
oder des Aufbewahrens fiir die Erinnerung (Bilderchronik). In

allen diesen Fillen hat das Nachahmende sein Wesen in der

Beziehung zum Nachgeahmten, sei diese Beziehung nun eine
partielle Funktionsgleichheit, die Gleichheit fiir den Augenschein

oder die Ahnlichkeit zwecks Erinnerung. Das Absondern der .

Erscheinung in den beiden letzten Fillen ist also Mittel zu
einem Zwedk, der mit dem Wesen der Erscheinung nichts zu
tun hat. — Der kiinstlerischen Nachahmung erst ist es eigen-
tiimlich, daB sie das Erscheinungshafte wesensmifig um seiner
selbst willen ablést und diese Ablosung durch beliebige Wieder-
holung in einer anderen Wirklichkeitsart dokumentiert. Hier
erst, wo der Hinweis auf die nachgeahmte Wirklichkeit hinter
dem Dasein der Erscheinung zuriicktritt, reden wir von ,Dar-
stellung”. Nicht also das nachahmende Wiederholen, das Noch-
einmalmadhen eines dhnlichen Dinges ist hier das Primire und
Kennzeichnende (dieses hat an sich nichts mit dem Asthetischen
zu tun) sondern das Wichtignehmen des als ablosbar gesehenen
Frscheinungshaften. Dieses — das Haben des Bildes, aus welcher
Quelle es auch stamme — ist das Wesentliche; sein Abtrennen
von dem wirklichen Ding und sein Ausbilden im bildsamen
Stoff setzt das ,,.Sehen” in dem oben bezeichneten Sinn voraus
und liegt gewissermaBen bereits in ihm. Vermoge dieses Be-
griffes der Darstellung erklirt sich das freieste Schalten mit der
Naturform unter dem Gebot einer Stilgesetzlichkeit. Aber auch
das innigste Streben nach einer bis auf unendliche Einzelheiten
sich erstrekenden Naturwahrheit wird verstandlich; nicht als
Frgebnis einer intensiveren, iibergewissenhaften Nachahmungs-
lust, sondern aus einer urspriinglichen Hinwendung des Blickes
auf dieses als kostbar geschiitzte Einzelne. — Der #sthetische
Charakter des darstellenden Kunstwerkes bedarf also keiner
besonderen hypothetisch-psychologischen Erklarung aus der
Illusionswirkung, und noch weniger kann diese zu einem
#sthetischen Prinzip verhelfen. Wohl aber kann die in ihm
verwirklichte Ablosung der Erscheinungshaftigkeit von der
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Wirklichkeitsart zum Hinweis auf den wahren Charakter der
dsthetischen Form dienen, welcher sich nur von dem ganzen
Umfang ihrer Erstreckung wird ablesen lassen.

Die zweite Behauptung, gegen die wir uns sichern wollen —
wieder mit der positiven Absicht der Hervorhebung eines neuen
Zuges am Charakter der FErscheinungshaftigkeit — besteht
gleichfalls darin, daB die #sthetische Form fiir ,,unwirklich® er-
klirt wird; aber nicht durch Eingliederung unter das Paar
THlusion-Schein als ein nur scheinbar Wirkliches, sondern als die
subjektive Umgestaltung, ,.Entwirklichung” eines Wirklichen.
Das Kunstwerk, so sagt z. B. Bruno Bauch, ,besitzt gar keine
cigentliche Wirklichkeit... Wirklich im eigentlichen Sinn sind
nur die kalten toten Marmormassen der Skulpturen, die Farben,
die Leinwand, der Rahmen der Bilder, die gedrudsten oder ge-
schriebenen oder gesprochenen Worte. 1)

Welcher Wirklichkeitsbegriff, demzufolge diese Ausschlieffung
der dsthetischen Form sich ergibt, liegt hier zugrunde? Er lafit -
sich mit einem Wort bezeichnen: es ist der Naturbegriff Kants,
freilich ohne dessen metaphysischen Hintergrund, den vor allem
die Kritik der Urteilskraft aufschliet. Wirklich ist, so definiert
Bauch im AnschluB an eine Definition Kants, ,,was mit der
Empfindung in den allgemeinen Zusammenhang der Kategorien
eingeordnet ist”.'!) Der kategorial gegliederten Wirklichkeit
steht korrelativ das erkenntnistheoretische Subjekt als Triger
des ,,objektiven Denkens'?) gegeniiber; diesem Paar entspricht
also nach unserem Wirklichkeitsschema das Doppelglied Er-
scheinen -— Wahrnehmung, in welchem die ,Dedkung” der
subjektiven und der objektiven Reihe stattfindet. Wir fanden,
daB der Begriff dieses Sich-dedkens in der Idee der Erkenntnis
verwurzelt ist — bei Bauch ist er logisch funktionalisiert und
zum Begriff der FErkenntnis an sich geworden. D. h. das
Moment der Anschauung ist ausgeschaltet und zu einem
sinnfreien Empfindungsmaterial herabgedriickt. ,Die Ein-
bezichung des mannigfachen Materials in den kategorialen
Geltungszusammenhang nach dem Gesetze des Begriffs ist
die Anschaunung.“*®) Diese Definition der Anschauung bedeutet
soviel wie die Leugnung ihres eigentiimlichen Bestandes, und
schon aus ihr ergibt sich die Notwendigkeit, die #sthetische Form
von einer Wirklichkeit auszuschlieBen, die ihr wesentlich un-
gleichartig ist. An dem #sthetischen Phénomen ist wirklich nur
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»die Subjektivitit seines FErlebtseins“.**) Dieses andersartige
Wirklichsein des Erlebens fiigt sich aber weder dem Begriff
der als kategorial gegliederter Empfindungszusammenhang de-
finierten ,.Dingwirklichkeit” ein, noch kann sie mit ihr eine
durchsichtige Verbindung eingehen, sondern tritt ihr in schroffer
Dualitit entgegen. -

Wir diirfen uns in die Diskussion des hier vorliegenden
Satzes von der Unwirklichkeit der #sthetischen Form nur so weit
cinlassen, als es die Leitsitze unserer Untersuchung erlauben,
und die Aufgabe, den Begriff der Erscheinungswirklichkeit klar-
zulegen, es erfordert. Von den bisher gewonnenen Gesichis-
punkten aus lafit sich soviel sagen:

Einmal: der uns hier begegnende Wirklichkeitsbegriff, der die
isthetische Form ausschlieBt, verbaut von vornherein deren
einheitliche Charakteristik. Das von uns zur Orientierung zu-
grunde gelegte Wirklichkeitsschema finden wir hier durch Aus-
schaltung der Anschauung einseitig logisch gedeutet und die in
ihm geforderte Objekt-Subjekt-Trennung absolut gesetzt. Damit
ist die Erscheinungswirklichkeit als Grundlage des dsthetischen
Phinomens zerstiickelt und kann nur kiinstlich wieder zusammen-
gesetzt werden. Versucht man von dieser in Dingwirklichkeit
und Erlebniswirklichkeit zerfallenden Welt her die Eigentiim-
lichkeit der asthetischen Form aufzubauen, so sieht man sich
entscheidungslos von der einen auf die andere Hemisphire ver-
wiesen (denn auch die ,,wirkliche” Beschaffenheit der Marmor-
massen, der sprachlichen Lautzeichen muB} doch mindestens als
Erlebnissubstrat oder Veranlassung von Bedeutung sein) — aber
ihre gegenseitige Relation als Triger der einheitlichen dsthetischen
Gesetzlichkeit, besser: die Durchdringung der erst in der theore-
tischen Wirklichkeitserfassung geschiedenen Objekt- und Subjekt-
sphire zu einer autonomen #sthetischen Objektivitit mufl auller
Betracht bleiben.

Ferner: wenn der Dingbegriff zum metaphysischen Prototyp
und infolgedessen die #sthetische Form vom Wirklichen aus-
geschlossen wird, entzieht man dieser, abgesehen davon, daf
man ihre urspriingliche Erfassung versperrt, den ,, Wirklichkeits-
hintergrund”. Das bedeutet: die Wirklichkeit wird auch die
besondere Seinsart des ssthetischen Phinomens umfassen miissen,
wie sie sich in dem Kreis menschlichen Daseins und seines
geistigen Lebens historisch entfaltet. Es ist daher kein Zufall,
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wenn sich der Finspruch, der gegen den von B. Bauch ver-
tretenen neukantischen Wirklichkeitsbegriff erhoben worden ist,
vorziiglich auf die Tatsache der geschichtlichen Wirklichkeit
stiitzt.'®)

Unsere Methode, die die dsthetische Formanalyse von einem
ihrem Gegenstand fremden Wirklichkeitsbegriff befreien will,
zeigt hier ihre doppelte Funktion. Sie verhindert einmal die
vorzeitige Zerstiickelung des Phinomens in dingliche Bestand-
teile und erlebnismiBige Zutat. Sie laBt weiter die Moglichkeit
offen, in der Wirklidhkeit, der letztlich die dsthetische Form wird
eingeordnet werden miissen, eine dsthetische Konstituente auf-
zudecken. Aber dieser Frage ist die Bestimmung der dsthetischen
FEigengesetzlichkeit vorgeordnet.

Durch diese -Auseinandersetzung mit einem Begriff der Wirk-
lichkeit, der an dem Dingbegriff orientiert ist, wird ein Weiteres
klar: die exemplarische Bedeutung des Kunstwerks fiir die
theoretische Bestimmung der #sthetischen Form; womit natiirlich
ihre weitere Erstreckung iiber das Kunstgebiet hinaus nicht
etwa aufgehoben werden soll. Auch die erscheinende wahr-
genommene Landschaft kann durch Hervortreten ihrer Fr-
scheinungshaftigkeit im #sthetischen Sinn als Schones erfahren
werden. Aber dieser ihr #sthetischer Charakter wird fiir ihre
Erkenntnis hinter geologischen, botanisch-zoologischen, bautech-
nischen und anderen Gesichtspunkten zuriicktreten, fiir welche

ihr Erscheinen nur Grundlage ist und mit denen wir ihr be-

sonderes Sein charakterisieren. Das Kunstwerk hingegen ist in
seiner Existenzart durch die #sthetische Formhaftigkeit bestimmt,
es ist nur durch sie. In ithm ragt in die Dingwelt eine Wirklich-
keit hinein, die sich unter den Kategorien des Naturbegriffes
nicht verstehen 148t und die uns das Problem der Erscheinungs-
haftigkeit als solcher geradezu mit Gewalt aufdringt. Die &sthe-

~ tische Gesetzlichkeit und die dem Kunstwerk eigentiimliche

Wirklichkeit bestimmen ist eine Aufgabe.

c) Kunstform und Erscheinungshaftigkeit.

Es bedurfte einer ausfiihrlicheren Darlegung, zu zeigen, wie
gegeniiber den Wirklichkeitsabstufungen die Erscheinungshaftig-
keit als solche zum Triager der isthetischen Form wird. Kiirzer
diirfen wir uns bei der zweiten Frage fassen: ob die Kunstform
als vornehmster Reprisentant des Asthetischen sich tatsdchlich
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ganz innerhalb der als Erscheinungshaftigkeit gekennzeichneten
Sghéire halte. Seit Herder ist dies eine Wahrheit, die dem
Denken seither nicht wieder verloren gegangen ist: daf# das
Kunstwerk ganz sinnliches Dasein ist und daR, im Unterschied
zu allen anderen Sinnformen, an dem Wie dieses seines Er-

scheinens der ihm eigentiimliche Wert haftet. Was etwa sonst -

in dem Kunstwerk als ,,Wert” bezeichnet werden mochte: der
Gedanke, der bescelende Antrieb und Gehalt — dies alles
gilt nur, sofern es ganz Erscheinen wird. Dieses »ganz’
bedarf der Prizisierung. Es bedeutet nicht im Sinne der
AusschlieBlichkeit ,,weiter nichts als”. Denn dies war die
Voraussetzung, daB ,sinnliches Erscheinen” nur ein Moment
an der Sinnganzheit der #sthetischen Form ist. Es schliefit
aber auch die Weite und Unbestimmtheit der Beziehung
zum Sinnenschein aus, die zu sagen erlaubt, daB in unserer
Welt schlieBlich alles irgendwie auch erscheinen mufB (und
wenn auch nur als Symptom), um fiir uns da zu sein. Es
besagt: das Erscheinen als Moment der &sthetischen Form ist
konstitutiv fiir diese. Die Frage, wie nun jene auBer#sthetischen
Inhaltswerte in die erscheinungsmiBig konstituierte Form ein-

gehen, wie also Gedanke oder Gefiihl sichtbar ynd horbar

werden konnen — dies steht hier noch nicht zur Erbrterung:

Der Sinn der Behauptung, daB die kiinstlerische Sinnganzheit
ganz Erscheinen sei, 1a8t sich einstweilen nur negativ dartun,
wenn wir sagen: an der Erscheinung der &sthetischen Form laBt
sich kein Teil verindern oder fortnehmen, ohne daff dadurch
das Wesen der Form selbst betroffen, vielleicht zerstort wird.
Der Drudk etwa, in dem ein Gedicht iiberliefert wird, kann be-
liebig in deutsche oder lateinische Lettern, auf Pergament oder

Leinwand iibertragen werden — das wird uns zwar wie iiber--

haupt die Gestaltung von Umweltdingen nicht gleichgiiltig

lassen, und wir werden eine gewisse dsthetische Ubereinstimmung

zwischen Zeichen und Bedeutetem verlangen; aber das Gedicht
wird dadurch nicht beriihrt. Denn der Drudk ist gegeniiber der
ssthetischen Form ein bloBes Mittel der Fixierung, ein Signal-
system, das so, aber auch anders verabredet werden konnte.
Anders die wahre Erscheinungsform, das empfundene und ge-
sprochene Wort. Dieses lafBit sich in keinem Teil versetzen und
iibertragen. Es ist nicht ,bloBer” Klang, aber nur als Klang-
haftigkeit ist es.
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 Wir fassen nunmehr zusammen. Das Erscheinungshafte, so
sahen wir, tritt stets innerhalb einer gewissen Wirklichkeitsart
auf, unter Modifikationen, die fiir es mit Hinsicht auf das prak-
;sche und theoretische Verhalten wesensbestimmend sind. So-
fern es jedodh Entfaltungsraum oder Triger des &sthetischen
Wertes ist, treten diese Bestimmungen als unwesentlich hinter
dem An-sich des Als-Erscheinung-wirklich-seins zuriick. Die
 Aufweisung dieses Sachverhaltes konnte nur mnegativ erfolgen.
Aber eben darin driickt sich der positive Charakter des unter-
uchten, der erklirenden Reduktion wesensmiBig entriickten
~ Phdnomens, d. i. die Autonomie der #sthetischen Form aus.

Aber nicht nur der Form nach negativ, sondern auch dem
FErgebnis nach unvollstindig muBte die bisherige Untersuchung
~ bleiben. Denn der Nachweis, daB jene Modifikationen des Wirk-
~ lichseins fiir das Asthetische unwesentlich sind, berechtigt uns
~ zwar, das Erscheinungshafte iiberhaupt als die allgemeine Sphire
_ fiir die Entfaltung des dsthetischen Wertes anzusetzen, nicht aber
_ dariiber hinausgehend zu sagen (wie wir gelegentlich, Spiteres
~ vorwegnehmend, tun muBten), da in der schénen Form die
_ Erscheinungswirklichkeit als solche ,hervortritt”, ,sich voll-
endet” oder wie immer dieses erst noch zu untersuchende Ver-
~ hiltnis benannt werden moge. Diese Unvollstindigkeit ist nicht
- zu vermeiden, weil die Erscheinungshaftigkeit nur ein Moment
an dem isthetischen Sinnganzen ist, dessen volles Wesen erst
_ mit dem Zusammenhang aller Momente sichtbar werden kann.

3. Die Bildhaftigkeit.

 Die Erscheinungshaftigkeit in ihrer wesensmiBig einheit-
lichen Erstreckung durch die verschiedenen Wirklichkeitsstufen
 stellte sich uns als die Sphére dar, innerhalb deren die dsthe-
 tische Form allein sich verwirklichen kann. Es wird nun nach
einer Gestaltung dieser Erscheinungssphire gefragt, durch welche
- das Wie des Erscheinens seine konkrete Bezeichnung findet. Diese
Gestaltung soll aber (wenn es sich hier tatsichlich um Momente
in der Einheit eines durch sie konstituierten Gegenstandes han-
delt) nicht eine ,,gewisse” neben anderen in der gleichen Sphare
 moglichen Gestaltungen sein. Vielmehr soll sie nichts anderes
sein als die Entfaltung von in der Erscheinungshaftigkeit selbst
liegenden Moglichkeiten — als die hervortretende ,eigentliche.
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Erscheinungshaftigkeit”. Woraus sich ergeben miifite, daB, was
innerhalb der Erscheinungssphire von dieser Gestaltung aus-
geschlossen bleibt, als eine irgendwie geminderte, in ihrer
spezifischen Art iibergangene Erscheinung zu gelten hitte. Und
wire dies aufzuzeigen moglich, so bliebe noch zu fragen, ob mit
solcher Kennzeichnung das ganze Wesen der isthetischen Form
mit ihrem Reichtum #uBerer Gestaltung und innerer Tiefe er-
faBt sei.

Die gesuchte Gestaltung der Erscheinungswirklichkeit zur
Eigentlichkeit ihres #sthetischen Charakters bezeichnen wir als
»oinnenbild”. In ihm finden wir ein nur dieser Sphire eigen-
timliches Formungsprinzip verwirklicht, das ,.geistig” ist, d. h.
konstitutiv fiir eine Sinnganzheit, die wir als ,Bild* oder ,,Ge-
stalt” besitzen, das aber weder aus der logisch-theoretischen noch
der praktischen Sinngebung abzuleiten ist. In der Sinnenbild-
lichkeit oder Gestalthaftigkeit sehen wir eine eigentiimliche vor-
logische Formung, die auch ein theoretisches Weltbild — weldhes
immer das Bild einer zugleich sinnlich wahrnehmbaren und vor-
stellbaren Welt sein muB — erst ermoglicht, die allem Denken,
Vorstellen, Handeln irgendwie zugrunde liegt. Aber wihrend
sie hier entwertet, durch Uberspringung und Schematisierung
ibrer Eigentiimlichkeit beraubt, zum untergeordneten Faktor
einer anders gerichteten Sinnhaftigkeit herabsinkt, wird sie
iiberall dort sichtbar und vernehmlich, wo wir von einem ,Her-
vortreten der Erscheinungshaftigkeit als solcher” sprechen zu
diirfen meinten: in der schonen Form. Hier tritt eine Struktur
des Aufbaus hervor, die, so wenig sie die theoretisch-praktische
Sinnerfiillung, einen welthaften Gehalt ausschlieBt, aus keinem
ihrer heteronomen Inhalte zu verstehen ist, sondern eine auto-
pome Charakteristik aus dem Wesen der Erscheinungshaftigkeit
verlangt.

Wir gewinnen einen Ausgangspunkt fiir die Entwicklung
dessen, was hier als bloBe These ausgesprochen ist, indem wir
uns in einer kurzen Skizze die Krisis einer Theorie der Er-
fahrung vergegenwirtigen, deren Wesen gerade in der Aus-
schaltung des #sthetischen Faktors besteht.

Gegeben ist, so besagt diese Theorie, als materiale Grund-
lage aller Erfahrung die Empfindung. Die Empfindung als
solche ist amorph, aber qualitativ differenziert. Gem#B dieser
doppelten Eigenschaft ist sie mit Hinsicht auf die gegliederte
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fertige” Erfahrungswirklichkeit ein Stoff, der Elemente oder
Bausteine eines zu leistenden Aufbaus liefert. Die letzte Ein-
heit, bei der die Zergliederung Halt machen muB8, ist die Ent-
sprechung dessen, was physiologisch Reiz heiBt: das qualitativ
bestimmte Empfindungselement, in Analogie gedacht zu den
kleinsten Teilen der Materie, den Atomen, aus denen die klassi-
sche Medchanik ihre Natur konstruierte. FEs ist in diesem Zu-
sammenhang unwichtig, in weldher Weise man sich den Aufbaun
bewerkstelligt dachte, ob im Sinne der kantischen Erkenntnis-
theorie als kategoriale Formung oder psychologisch als Modi-
fikation der Empfindungsmasse durch eine ,Residualkompo-
nente."*®) Gemeinsam bleibt die Auffassung von der Erschei-
nung als eines nur materialen, des eigenen Gestaltungsprinzips
entbehrenden Empfindungsstoffes.

- Von zwei verschiedenen Seiten bahnte sich eine Berichtigung
dieser den eigentlichen Erscheinungscharakter verhiillenden Auf-
fassung an. Die entscheidende Kritik geht von einer dem
»~Ganzheitscharakter’ des Seelischen zugewandten Psycdhologie
aus.!) Sie weist als Wahrnehmungslehre auf folgende Tat-
sachen hin, denen, so elementar und selbstverstindlich sie sein
mogen, die Theorie der Empfindungselemente nicht geredht
werden konnte:

1. Die Annahme von Empfindungselementen ist eine Ab-

straktion, die fiir die Untersuchung des psychologischen Reiz-
Vorganges ein relatives Recht hat, die aber die Wahrnehmungs-
~und Vorstellungslehre verfilscht. Vorfindlich sind nicht Ele-
‘mente sondern allein gegliederte Ganzheiten, deren phéno-
menale Formation wir als bild- oder gestalthaft bezeichnen. Die
sinnlich vorfindliche Bildganzheit besteht nicht aus Elementen
sondern aus Gliedern, die als solche ihren unvertauschbaren
_Stellenwert in der jeweils gegebenen Ganzheit haben.
2. Die Erkldrung dieser Ganzheiten als Zusammensetzungen
von Flementen (etwa noch unter Hinzutritt: einer ,,Gestalt-
-qualitit™) ist nicht hinreichend, da es gerade auf das Gesetz der
»anschaulichen Synthesis™ ankdme.

3. Die vorfindliche anschauliche Gliederung ist nicht logisch-
kategorial zu deuten. Das ,,Verstehen” z. B. einer melodischen
Klanggestalt ist vor aller logischen Erklirung. Aber, so konnte
man fragen, ist nicht das Erkennen von quantitativen und
qualitativen Unterschieden und also das Inkrafttreten des kate-
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gorialen ,,Geriistes” Bedingung fiir das Erfassen jeglicher ,,Ge-
stalt”? Konnen wir ohne den Begriff des ,,Roten” jenes visuelle
Bild haben, in dem Rotes vorkommt? Und steht es nicht ent-
sprechend mit dem Begriff des Runden, Viereckigen usw.? —
Allerdings gehort es zum Wesen der an sich unerschopflichen,
inkommensurablen, unfixierbaren anschaulichen Gestalt, daB
sich aus ihr Quantitdtsreihen und Quantititsserien ,heraus-
holen™ und bis zur Fixierbarkeit an einer Skala bringen lassen;
und zwar kennzeichnet sie sich dadurch — in einem nicht-
temporalen Sinn — als eine ,erste”, fiir die Begrifflichkeit
grundlegende Formung. Aber das Wesen der Anschaulichkeit
darf nicht riidkgingig aus der in ihr liegenden Moglichkeit um-
gedeutet werden. Dieses ihr Wesen aber in seiner jeweiligen
Verwirklichung ist von der vollzogenen logischen Gliederung
aus nur negativ als das ,absolut Individuelle® zu bezeichnen
oder als Grenzbegriff: ineffabile zugleich und omnimodo deter-
minatum. Vom Begriff her gesehen ist diese ,,vollstindige De-
termination” der anschaulichen Gestalt eine unendliche Auf-
gabe, ein immer neu zu Bestimmendes. Aber wesentlich ist hier,
daB sie nicht, wie die Erkenntnislehre des Marburger Kritizis-
mus wollte, n ur dies ist, sondern ihre eigentiimliche Bedeutung
und Struktur besitzt.

Ein zweiter, historisch frither hervorgetretener Denkimpuls,
der zwar abseits von der philosophischen Entwidklungsgeschichte
steht, in seinen erkenntnistheoretischen Konsequenzen aber in
die gleiche Richtung weisen diirfte, entspringt aus der Kunst-
betrachtung. C. Fiedler versucht, die kiinstlerische Gestaltung
als eine Formung des Anschaulichen zu erkldren, deren Prinzip,
der begrifflich kategorialen Ordnung grundsitzlich entzogen,
nur anschauend in gestalthaften Verhiltnissen zu erfassen ist.
Die Kunst als Entwicklung der (sinnlichen) Vorstellungen steht
selbstindig der wissenschaftlichen Begriffsentwidklung gegen-
iiber, welche sich ihrerseits erst auf der kiinstlerisch entwerteten
Anschauungswelt aufbauen kann.'®)

Wir lassen hier die Schwierigkeiten beiseite, die im einzelnen
aus dieser Lehre folgen — die bedenkliche Intellektualisierung
des Kiinstlerischen, die sie als ,,anschauliches Denken” wohl mehr
als billig der Wissenschaft niahert; die Gefahr des Formalismus,
da hier alle Moglichkeit, den Gehalt im sinnvollen Zusammen-
hang der Formeinheit zu begreifen, abgeschnitten scheint. Statt
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essen vergegenwirtigen wir uns nur den Grundgedanken, der
in radikaler Absonderung und Zusammenfassung den gesamten
Bereich der Anschaulichkeit einem eigentiimlichen Formungs-
prinzip — dem kiinstlerisch werthaften — unterstellt. Wir
fragen nun, ob nicht diese Lehre von einem anderen Ausgangs-
pvunkt, ja von einem anderen Gegenstand her dennoch auf den
_ gleichen Sachverhalt zielt wie die auf die Anschaulichkeit, das
Frscheinungshafte bezogene Gestalttheorie? Ob nicht die augen-
scheinliche Verschiedenheit, wohl auch Fremdheit in Ergebnis und
Richtung (die iibrigens gelegentliche Einwirkung nicht aus-
geschlossen hat)?) lediglich auf einer verschiedenen ..Beleuch-
tung” beruht? Ist es nicht vielleicht ihr gemeinsamer Sinn, das
Figentiimliche des Erscheinungshaften in dessen konkreter Ge-
staltung (von der Theorie der Empfindungselemente verhiillt
und ausgeschaltet) zu seinem Recht zu bringen — welches Recht
ein dsthetisches wire?

Die Moglichkeit einer solchen Verbindung ist nicht so ver-
borgen, als daB sie nicht langst hidtie gesehen werden miissen.
Aber ihre Ridhtigkeit und Fruchtbarkeit liegt auch nicht so auf
der Oberfliche, daB nur auf sie hinzuzeigen wire. Zuerst be-
halten jedenfalls die kritischen Bedenken die Oberhand. Alle
einzelnen Einwinde, die nur eine Wiederholung der gegen die
Fiedlersche Denkrichtung bereitstehenden wiren — auf dean
Intellektualismus und Formalismus zielend — schalten wir hier
aus: ist doch alles Folgende wesentlich dem Versuch gewidmet,
ihnen ihr Recht werden zu lassen. Entsprechend halten wir der
Behauptung: von hier aus sei allenfalls und ausschlieBlich die
freie Schonheit® eines bedeutungsleeren Ornamentes, einer
Klangfolge und dgl. zu erfassen, die spiterhin zu erliuternde
These entgegen: daB eine solche Folgerung nicht zu Recht be-
steht, daB auch die inhaltliche Bedeutung als ,untergeordnete
Sinnform® innerhalb der sinnenbildlichen Struktur in sinnhaftem
(nicht zufillig-inhaltlichem) Verhiiltnis auftreten konne. Wir
halten uns an den radikalen Einwurf, der nicht bloB geltend
gemacht werden kann, sondern der hier, gleichsam automatisch,
auftreten muB, und der den Grundgedanken der erstrebten Ver-
bindung ad absurdum fiihren will. Er lautet:

Die Behauptung von dem urspriinglich &sthetischen Sinn
der bild- oder gestalthaften Form sinnlich-anschaulichen Er-
scheinung-seins verfehlt schon darum den Sinn der dsthetischen
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Form, weil sie deren Grenzen und Bestimmung bis zur Unkennt-
lichkeit zerdehnt. Denn was ist innerhalb der (optischen
und akustischen) Erscheinungshaftigkeit nicht im Modus der
Gestalt- oder Bildhaftigkeit gegeben? Ist darum alles Erschei-
nende bereits ,,schon”? Jene durch den Terminus ,,Gestalt™ be-

zeichnete anschauliche Ganzheitsgliederung ist die Bedingung
des Habens von Erscheinungshaftem iiberhaupt. Also kann sie

nicht zur Auszeichnung einer gewissen Werthaftigkeit innerhalb
dieser Sphire benutzt werden. Was sich bei einem derartigen
Versuch ergibe, wire von der einen Seite eine Asthetisierung
gestalttheoretischer Finsichten, auf der anderen Seite eine
Nivellierung des Schénen gegenitber der Sphare der Er-
scheinungshaftigkeit, von der es gerade hitte abgehoben werden
sollen. :

Dieser Einwand, der die Lehre von der Immanenz des dsthe-
tischen Wertes im Sinnenbild ihrem Prinzip nach in Frage
stellt, konnte nur durch die vollstindige Entfaltung dieses
Prinzips widerlegt werden. Hier fordert er zuerst die Fixierung
des ihm entgegengesetzten Standpunktes heraus, der dann frei-
lich nur in den Grenzen dieser vorbereitenden, auf das formale
Moment beschrinkten Analyse des Phénomens zu bewihren
sein wird. Die Gegenposition mag folgendermaBen gekenn-
zeichnet werden:

1. Der Behauptung von der Gleichformigkeit und wesentlichen
Gleichartigkeit des FErscheinungshaften mit Hinsicht auf die
Gestalthaftigkeit, gegen welche das Schone erst durch spezifische
Auszeichnung abzuheben wiire, stellen wir gegeniiber: ihre
Gleichformigkeit bei prinzipieller Ungleichartigkeit. D. h. es
ist richtig, daB alles Erscheinungshafte irgendwie als Gestalt-
haftes gegeben ist. Aber diese durchschnittliche Gestalthaftig-
keit ist als eine geminderte und verwischte zu charakterisieren
rgegeniiber ihrer Entfaltung und Ausprigung in der asthetlschen
Form. .

2. Die mit dem Begriff der Immanenz unvertriighéae Lehre
von der gleichartigen Gestalthaftigkeit des Erscheinungshaften
ist orientiert an einem Begriffe der Wahrnehmung als dem ., Akt
einfacher Apprehension”, in ,schlichter Zuwendung™ erfahren.
Gegen die schlichte Zuwendung wire allerdings das Sich-
versenken des #sthetisch interessierten, die schone Form ent-
dedkenden Aktes unterscheidend abzuheben. Demgegeniiber
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bestreiten wir, daB# die Abstraktion einer in bloBer Zuwendung
erfahrenen ,einfachen Apprehension” den methodisch richtigen
Ausgangspunkt geben kann; meinen vielmehr, daB die Er-
~ scheinungshaftigkeit in der charakteristischen Fiille und Form-
 bestimmtheit allein in #sthetischer Versenkung als schone Form
erfahren wird, und zwar nicht formal gedacht als schematisch
gefiilltes, mnachtrdglich durch Bedeutungen auszuzeichnendes
~ Flichenschema oder akustisch als stimmungsfreie, ,,rein formale™
Tonabfolge, sondern als konkrete, ausdriickende isthetische
 Form in der Einheit aller fiir sie konstitutiven Momente, unter
~ denen die Hervorhebung des Bild- oder Gestalthaften (des for-

malen Moments) nur durch den Gang der Untersuchung be-
- dingt ist. '

Unsere Antithese tritt einstweilen als blole Versicherung auf,
indem sie sich auf eine gewisse Art des Habens von Gestalt
~ beruft, in der diese in ihrer charakteristischen Bestimmtheit auf-
treten und von welcher das aulleriisthetische Gestaltsein nur
eine Ableitung darstellen soll. Doch durch den Charakter ihrer
Position selbst scheint sie verhindert, ihre Behauptung im Be-
weis zu erhdrten. Denn jenes Haben der Gestalt in dem spezi-
 fischen Zustand #sthetischer Ergriffenheit entzieht sich weit-
_gehend der Darlegung und auBerkiinstlerischen Fixierung. Wie
weist sich die Steigerung des Gestaltcharakters zu seiner
Eigentlichkeit, Fiille und Bestimmitheit aus? Er wird deut-
licher, gliederungsreicher und eindrucksvoller — kénnte man,
in Ankniipfung an alte Schonheitsdefinitionen, sagen. Aber mit
so vagen und noch dazu zweifelhaften Bestimmungen ist wenig
getan. Was ist deutlicher als das beliebige Ding, das sichtbar
vor mir steht, auf das ich mein Augenmerk lenke? Ist es darum
eine #sthetische Gegebenheit oder schon? Und die Stirke des
empfangenen Findrucks hingt jedenfalls noch an anderem als
dem #sthetischen Faktor. Miissen wir also hier bei der blofien
Versicherung stehen bleiben unter Hinweis auf weitere Folge-
~ rungen, die nachtriglich die Setzung rechtfertigen? Allerdings
liegt das zu einem Beweis erforderliche Material hier nicht vor.
Durch die methodisch notwendige Beschrinkung auf das eine,
formale Moment an der #sthetischen Formganzheit werden wir
kiinstlich an der einen Seite des Gegenstandes festgehalten,
ohne ihn ganz iibersehen zu konnen. Aber doch' kénnen wir .

5
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cinen wesentlichen Schritt vorwirts tun durch die Aufzeigung: '

wieso der Finwand, der uns aufhilt, aus einer in dem Phénomen
selbst gegriindeten sachlichen Notwendigkeit heraus auftreten
muB, sobald der Gedanke der #sthetischen Immanenz ge-
dacht wird.

Wir fragen: welches ist die Weise, unter der uns unsere
wirkliche wahrnehmbare Umwelt durchschnittlich gegeben ist?
Diese Weise ist jedenfalls nicht zu kennzeichnen als das
Haben eines gestalthaft dsthetischen Daseins oder als eine Ab-
folge und ein Zusammenhang von solchen ,Bildern™. Wir
sehen nicht gewisse anschaulich gegliederte Farb- und Form-

komplexe, denen wir ,nachtriglich” auch eine Bedeutung geben,

indem wir sagen: dieses rotliche, von griinen Reflexen iiber-
spielte Etwas ist ein Dach. Sondern wir sehen das Haus mit
seinem Dach, den Baum, der es beschattet, den Weg, den wir
gehen. Wenn wir nun feststellen wollen, was wir von dieser
in sich und zu uns durch mannigfache Sinnbezichungen ge-
gliederten Welt als gesehene Erscheinung tatsichlich im Auge
hatten, und wir befragen als einzig mogliche Kontrolle unser
Gedidhtnis, so bemerken wir (was auch durch Versuche oft ge-
zeigt worden ist), wie arm, wie ungenau und unbestimmt unser
Besitz an sichtbaren und reproduzierbaren Formen ist. Wir
skennen“ zwar alles genau: wir wissen zu sagen, daf in dieser
Richtung der Markt liegen muB, da man, wenn man dort geht,
ins Freie kommt. Dariiber hinaus haben wir noch einen Gesamt-
eindrudk, ein ,,Bild”; aber dieses Bild ist flieBend, verschwommen,
haltlos im Vergleidh zu der Bestimmtheit jener Kenntnis.
Das bildhaft Erscheinende ist zwar irgendwie gefalit, aber
es ist ,,iibersprungen’ durch das es iiberspringende Denken und
praktische In-Beziehung-setzen, mittels dessen wir uns mit den
erscheinenden Dingen einrichten und zwischen ihnen als unserer

Umwelt leben. Die bildhafte Anschaulichkeit liegt zwar auch

hier irgendwie zugrunde, sie wird mitgesehen und kann jeder-
zeit aufgezeigt werden, aber sie ist in der Unterordnung ge-
‘halten, die uns vorhin von einer ,geminderten” Gestalthaftig-
keit sprechen lieB.

Wir sehen uns aber oft in die Lage versetzt, das ,iiber-
sprungene” Gesehene wieder zuriickzuholen, indem wir uns mit
Nachdriidlichkeit auf es besinnen. Tatsichlich erinnern wir
vns dann, wie dies und jenes aussieht. Ist etwa, was wir mit
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solcher Besinnung zuriidkgewinnen, das Sinnenbild, d. h. die an-
schauliche Gestalthaftigkeit nach ihrem eigentlichen Charakter?
Keineswegs. Vielmehr {ragen wir Gesehenes, anschauliche
Einzelheiten nach der Regel eines funktionalen Begriffes von
dem Gegenstand zusammen. Dabei wird ein inneres Bild mit-
wirken, aber die Fiihrung behilt der durch unsere Kenntnis von
dem Ding bereitgehaltene Schematismus. Wir gewinnen nicht

‘das urspriingliche Sinnenbild sondern das iibersprungene, in

der Zuriickgewinnung schematisierte Bild. Bei zeichnerischer
Fixierung entstehen die bekannten Funktionsbilder, typisch
nicht bloB fiir Kinder sondern fiir alle, die nicht dsthetisch ge-
bildet, d. h. zum Sehen bildmaBiger Erscheinung angeleitet sind.
Es versteht sich, da diese Funktionalisierung auch aus dem
kunsttheoretischen Wissen, z. B. von perspektivischen Gesetzen
stammen kann.

" Nicht anders steht es aber, wenn wir, statt auf das Zuriick-
holen aus dem Gedichtnis angewiesen zu sein, vor dem Ding
selbst stehen, mit dem Willen, uns sein Aussehen einzuprigen,
das Ganze moglichst mit allen seinen Einzelheiten zu merken.

-Hier fadllt zwar die Unbestimmtheit des Gesamtbildes fort, aber

an ihre Stelle tritt — im Erfolg durchaus entsprechend — die
Uberbestimmtheit. Jetzt wird das Sinnenbild iibersprungen
weniger durch die funktionale Kenntnis als durch das gewollte
Bemerken und Beobachten von Einzelheiten, und von diesen her
wird es schematisiert zuriickgeholt. Der Blidk fixiert sich und
»llattert” dann wieder zwischen fixierten Einzelheiten auf der
Suche nach dem einheitlichen Bezugspunkt, der schlieBlich ge-
dacht, nicht in der Anschaulichkeit gefunden wird. Der Blick
ruht nicht wie in der organisierten, unerschopflichen, aber doch
begrenzenden Gestalt des echten Sinnenbildes. Wir sehen uns,
mit Fiedler zu reden, ,,einem Herumirren unserer Sinne an dem
Gegenstand preisgegeben.?°)

Der Einwand gegen die Behauptung von der primir &sthe-
tischen Qualitit des Sinnenbildes — so folgern wir nun — ent-
springt mit Notwendigkeit aus dem Haften an dem iibersprun-
genen und schematisierend zuriidkgewonnenen Sinnenbild. Dieses
Haften ergibt sich nicht etwa bei einzelnen aus einer asthetischen
Unbegabung. Sondern aus dem Verhiltnis, das wir als Lebende
denkend und handelnd zu unserer Umwelt einnehmen, entstehi
unausweichlich jenes in seiner Bildhaftigkeit geminderte FEr-
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scheinung-sein der Welt, das nur selten durchbrochen wird. Aber

eben in diesen Durchbriichen, so lautet die These, wird allein

die echte Bildhaftigkeit des Erscheinens erfahren.

Das durchschnittlich schematisierte Erscheinungsbild ist in
seiner Struktur wesentlich bestimmt durch aufBerdsthetische
(praktisch-theoretische) Beziige. Daraus ergibt sich der Schein,
als wire das ,,Bild an sich” abstraktiv zu gewinnen durch Ab-
sehen von jenen Bedeutungen. Und weiter scheint diese Abstrak-
tion leicht zu bewerkstelligen, indem wir eben nur ,hinsehen”,
in ,schlichter Zuwendung” Gegebenes aufnehmen. Dabei wird
auBer adit gelassen, daB ein interesseloses, gleichsam photo-
graphisches Aufnehmen von Bildeindriidken in der Wirklichkeit
nirgends stattfindet. Das ,,Absehen von...” muf} selbst gerichtet

sein als ein ,sein Absehen haben auf etwas™. Aber gerade im

willensméBigen Absehen auf eine anschaulich-bildmilige Glie-
derung fassen wir diese nicht in ihrer Reinheit, sondern sind
immer wieder im Zuriickholen der Einzelheiten zum Ganzheits-
bezug auf ein Schema angewiesen. Der Begriff von der Ge-
stalt als einer iiberall und schlicht vorfindlichen Gegebenheit
faBt zwar das dsthetische Sinnenbild, aber nur abgeleitet in
seiner Schematisierung. Damit droht er, das eigentlich’ #sthe-

tische Faktum der anschaulichen Gestalt, die wir als Sinnen-

bild bezeichnen, zu verdedken. Diese tritt nicht allenthalben
und stets sondern in ausgezeichneten Fillen hervor, zu ihrer
Bemidhtigung bedarf es nicht bloB eines Wollens, sondern auch
einer jeweils durch gegebene Bedingungen gesteigerten oder ein-
geschrinkten Befihigung: der inneren Bereitschaft. Der Zustand
endlich, in dem sie erfaBt wird, ist nicht bloff negativ zu be-
schreiben: als Abschneiden und Ausloschen des die anschauliche
Gliederung transzendierenden Denkens und Wollens in schlichter
Apprehension, sondern positiv entsprechend dem Charakter der
isthetischen Form. ‘

Die Verwechslung des echten Sinnenbildes mit seiner ab-
geleiteten Schematisierung kann auch dort stattfinden, wo eigens

in asthetischer Absicht von nicht erscheinungshaften Momenten -

abstrahiert wird. Das Sinnenbild 1i8t sich nicht als Restprodukt
gewinnen — die Schematisierung vollzieht sich hier eben durch
jenen Akt der Abstraktion. Ein Beispiel liefert das ,,Gesichts-
bild“ bei H. Cornelius, das die rein sehmifBlige Struktur als
‘Grundlage des kiinstlerischen Eindrucks festhalten will.*?) Um
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ns seiner zu versichern, sollen wir uns ein Netz iiber die Er-
scheinung gelegt denken. Dieses Netz, die Vertretung des zwei-
dimensionalen Koordinatensystems, mag verdeutlichen, was wir
. unter ,,Schematisierung” verstehen. In dieser seiner rationalen,
isthetisch abgeleiteten Bestimmtheit hat das ,,Gesichtsbild mit
dem &sthetischen Sinnenbild nicht mehr zun tun als beispiels-
weise das von E. Hering in physiologischer Absicht konstruierte
,,Sehding™.??) o ~
Der erste Schritt, der Behauptung von der urspriinglich
isthetischen Sinnhaftigkeit der erscheinungshaften Bildstruktur
~ihr paradoxes Ansehen zu nehmen, ist demnach in der Einsicht
_enthalten: daB, was durchschnittlich als Bild der Erscheinung
vorschwebt, in seinem originalen Bildcharakter gemindert ist;
daft es vorwiegend ein Produkt unserer Umweltkenntnis ist, auf
welches gleichsam die Farben der Erscheinungshaftigkeit sche-
matisch aufgetragen sind. So wiire wenigstens eine negative
Erklirung gegeben, inwiefern wir von einem geminderten
Gestalt- oder Bildcharakter, und entsprechend von seiner
~ Steigerung und Vollendung in der #sthetischen Form sprechen
~ durften. Immerhin bleibt das positive Unterscheidungsmerkmal
— der groBeren Deutlichkeit und Eindringlichkeit — diirftig
und, wie wir sahen, selbst irrefiihrend. Doch befihigi uns das
Vorausgeschickte auch hier zu einer bestimmteren Distinktion.

- Wir kénnen jegliches Erfassen eines Bildhaften als Verstehen
bezeichnen. Dieses Verstehen ist dann eine vorlogische Funk-
tion — ein ,,stummes Denken” wie Dilthey mit bezeichnendem
~ Hinweis auf die wesentliche Unmittelbarkeit des so Verstan-
 denen sagt.?®) Versuchspersonen, denen in langen Intervallen
eine rhythmische Tonfolge vorgefiihrt wird, sagen haufig, wenn
sie das rhythmische Bild innehaben: ,,Jetzt habe ich ver-
standen.””?t) — Alles Verstehen tendiert auf ein Notwendiges,
in welchem es zur Ruhe kommt. Erklirung aus einer rationalen
Gesetzlichkeit ist hiervon nur der wissenschaftliche Idealfall.
 Das gewchnliche Versiehen beruhigt sich bei der subjektiven
~Notwendigkeit eines irgendwie bekannten Zusammenhanges, der
_oft unter gewaltsamer Einfiigung des Fremden in die vertraute
~ Umwelt hergestellt wird. Aber auf die Gewinnung einer solchen
subjektiven Notwendigkeit wird nirgends verzichtet. Nun drangt
das Verstehen iiber das Erfassen eines beliebigen Bildhaften
 regelmiBig zu weiterer Erklirung, Deutung hinaus — und
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insofern konnen wir dieses Verstehen als vorliufig, die Bild-
miBigkeit als ,gemindert” bezeichnen. Man darf sich darin

nicht durch Versuche mit vexierbildartig konstruierten Figuren -

beirren lassen: hier wird das Experiment durch die Versuchs-
person notwendig als zu losende Aufgabe angesehen, und diese
gibt ihr den iiber die Gestalt hinausliegenden denkmifligen
Notwendigkeitsrahmen. Das Verstehen beruhigt sich bei dem
.Gedanken, da8 es hier aus irgendwelchen Griinden gerade darauf
abgesehen ist, ,nur” einen anschaulichen Zusammenhang auf-
zufassen. Es wird also kiinstlich vom Weitergehen zu Bedeutung
und Sinn des Gesehenen oder Gehorten abgehalten. Der Ge-
danke des Nur-Aufgabe-seins vermittelt den Zusammenhang
mit der subjektiven Notwendigkeit gewohnter Verstindnis-
beziehungen.

Allgemein diirfen wir sagen: uberall wo sich das Verstehen
mit dem Feststellen einer rein bild- oder gestalthaften Gegeben-
heit beruhigt, steht diese Feststellung in einem wenn auch noch
so primitiven Deutungszusammenhang subjektiver Notwendig-
keit, und das Sich-halten in der bloBen Gestalthaftigkeit ist
nur scheinbar.

Es gibt iiberhaupt nur einen Fall, in dem sich das Verstehen
bei der anschaulichen Ganzheitsgliederung als solcher aufhilt
und in ihr als einer Notwendigkeit zur Ruhe kommt — und

dieser Fall ist das Erfassen des Smnenbﬂdes in seiner asthe- -

tischen Sinnhaftigkeit.

Wir bezeichnen diese Notwendigkeit nach Dessoir®) als

,.gefiihlsanschauliche Notwendigkeit” — wobei ,,Gefiihl” einst-
weilen nur die Negation rationaler Erklirung bedeuten kann.
In ihr ist nun ein bestimmtes, im einzelnen Fall freilich nur

intuitiv, mit ,dsthetischer Evidenz” zu erfassendes Kriterium
gegeben, mittels dessen das ,eigentliche”, &sthetisch erfiillte

Sinnenbild von der geminderten, einer erkenntnismifig schema-

tisierten Erscheinung eingegliederten Gestalt unterschieden wer- -

den kann. Die Steigerung des Bildcharakters, von.der wir
sprachen, konnen wir nunmehr deﬁmeren als_ihre Vollendung
zur (intuitiven) Notwendigkeit. Das absolut Indlwdnelle jeg-
licher erscheinungshaften Gegebenheit, das sonst als bloBe
Grenze moglicher Bestimmung, als ineffabile vom Rationalen her
negativ bezeichnet ist, offenbart hier seinen eigenen Charakter,
und die Moglichkeit einer Mitteilung eréffnet sich — Mitteilung
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: frelhch nicht durdl diskursives Denken sondern durch Repro-
_duktion des Gesehenen, Gehorten fiir andere auf Grund gemein-

samen Verstehens.  Zu ihrer Realisierung in der Wirklichkeit
edarf es stofflicher Mittel und 'eines werkhaften Konnens:

- der Kunst.

DaB mit der Erfassung des Sinnenbildlichen nach seiner
Eigentlichkeit nicht eine formalistische AusschlieBung des Aus-
drucks gemeint ist (welcher vielmehr als notwendiges Bestand-

stiicdk von dem formalen Moment unzertrennlich bleibt) und .

ebensowenig einé AusschlieBung des bedeutungshaften Inhaltes,
der als ,,untergeordnete Sinnform™ in bestimmtem Verhiltnis
in das Sinnenbild eintreten muB — dies kann nur immer ver-
sichert, hier aber noch nicht dargetan werden.

Nichts wiire irrefiihrender, als wenn man sich den das Sinnen-
bild Erfassenden als reines Okular oder als reine Membran vor-
stellen wollte. Wenn wir schon bei der Analyse der Struktur
der isthetischen Form das ,,AuBlere” sinnenbildlicher Gestalt
zum Leitfaden glauben machen zu miissen, so ist doch diese Form
darum nicht als duBerlich, d. i. nicht-sinnhaft gedacht; vielmehr
werden wir in ihr eine der Grundgestalten zu sehen haben,
unter denen uns ,,Welt“ iiberhaupt gegeben ist.

Das Kriterium sinnenbildlicher Notwendigkeit beschrinkt
sich dementsprechend nicht auf das Erfassen bedeutungsleerer
Ornamente und dgl., sondern dient zur Beurteilung der Kunst-
form iiberhaupt. Es gibt den von Kritikern immer wieder?®)
angewandten MaBstab zur konkreten Unterscheidung von Vision
und klug erzeugter Illusion, dichterischer und rhetorischer Dar-
stellung, Kunst und Nicht-Kunst. Entscheidend ist dabei nicht
das Vorhandensein eines gedachten Planes — kann dieser doch
der rationale Abdrudk einer beherrschenden Intuition sein —
sondern, ob der Plan als das Zusammenhaltende, als Triger der
Notwendigkeit ‘gefiihlt wird, der gegeniiber das Sinnenbild

. zum Schmuck wird. Das gleiche Zuriicktreten der sinnenbild-

lichen” Gliederung meinen wir, wenn wir in der bildenden Kunst
vom Auseinanderfalien des Bildes reden. Auch hier kann das

Auseinanderfallende auf unedhte, nicht tiberzeugende Art auller-

halb der #sthetischen Sphire zusammengehalten sein. Und
wiederum ist zu betonen, daB es sich hier nicht um ,bloBe
Komposition™, d. h. um eine gewisse Technik gliedernden Dar-

-stellens handelt. Das Komponieren selbst wird sinnvoll erst im
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Hinblik auf die urspriingliche, intuitiv erfahrbare Struktur
des Sinnenbildes.

Das Ergebnis der bisherigen Analyse iiberblickend diirfen wir
sagen: Das Erscheinungshafte als solches in Unabhingigkeit von
der jeweiligen Wirklichkeitsart wurde als die Sphire umgrenzt,
innerhalb deren sich die dsthetische Form entfaltet. Die all-
gemeine Weise des Sich-Darstellens von Erscheinungshaftem
nach dem ihm eigentiimlichen Strukturprinzip ist durch den Be-
griff der Gestalt- oder Bildhaftigkeit angegeben. Die primir
isthetische Bedeutung dieser Struktur tritt hervor durch die
Unterscheidung einer geminderten, schematisierten Bildhaftigkeit
und des voll und eigentlich erfaBten Sinnenbildes als des
formalen Moments an der #sthetischen Formganzheit. Diese
Unterscheidung wird ermoglicht durch die mit dem echten
Sinnenbild erfahrbare anschauliche Notwendigkeit. Insofern
hier und nur hier der Charakter des Erscheinungshaften als
solchen zu eigengesetzlicher Sinnhaftigkeit entwidkelt wird,
diirfen wir von einer Immanenz der #sthetischen Form in der
Erscheinungshaftigkeit reden.

Es ist nun die weitere Frage nach dem spezifischen Wert-sein
des mit Notwendigkeitscharakter erfaBiten Sinnenbildes zu
stellen. Kann das Verstehen dieser Notwendigkeit identisch
sein mit dem Entdecken von Schonem?

’ . 11. ,
’ : Der #sthetische Wert.

1. Untrennbarkeit von #sthetischem Wert
und zugeordneter Form.
Der Gang der Uberlegung war wegen des Zusammenhanges

alles Einzelnen in der Einheit des Gegenstandes von vornherein
gezwungen, iiber die Kennzeichen der betrachteten Momente

hinaus- und auf das Spitere vorzugreifen — eben weil es sich

um konstitutive Momente, nicht um Teile eines Gegenstandes
handelt. So muBten wir bei der Betrachtung des Sinnenbildes
seine asthetische Werthaftigkeit voraussetzen; denn nur als
Bestimmungsstiick an der #sthetischen Sinn- oder Wertganzheit
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war es fiir uns faBbar geworden. Jetzt erst fragen wir, wie sich
der Wert als solcher zu dem Sinnenbild verhilt; ob wir trennen
miissen: auf der einen Seite ein gewisses Dasein (hier durch das
~oinnenbild” reprisentiert), auf der anderen Seite der Wert,
beides voneinander grundsiitzlich verschieden wie ,,Sein* vom
»Gelten™ iiberhaupt und nur durch einen eigentiimlichen Akt,
die Wertung, aufeinander zu beziehen — oder ob eine solche
Trennung unmoglich ist (1. Untrennbarkeit von #sthetischem
Wert und Sinnenbild). Und ferner, wenn sich diese Aufteilung
der Sinnenform auf das Sein, des Wertes auf das Gelten dem
Phénomen gegeniiber als unzulinglich erweist: wie ist das Ver-
hiltnis von Wert und Erscheinungsform positiv zu bestimmen
(2. Schonheit und Sinnenbild). Hier wird eine weitere, wenn
auch mit Hinsicht auf das Problemganze noch immer brudh-
stiickhafte Explikation des Begriffes der Immanenz erforderlich.

Ganz allgemein laBt sich sagen, daB das Verhiltnis von Wert
und Bewertetem seinem Wesen nach nicht die beliebige Be-
ziehung eines Geltenden auf ein Seiendes durch den Wertungs-
akt ist, sondern daB} es in einer Relation griinden muB. D. h.
der Wert muf8 den Hinweis auf seine Erfiillung in Wertvollem
in sich tragen und umgekehrt: dem Bewerteten wird der Wert
nicht blo# durch Willkiirakt verliehen, sondern es muB irgend-
eine ,, Wertwiirdigkeit” an ihm vorhanden sein. Die durch die
beiden Termini des Hinweises und der Wertwiirdigkeit® an-
gezeigte Relation kann verschiedene Formen annehmen, die sich
nach der Enge der Beziehung abstufen. Wir geben zuerst zwei
Beispiele fiir je eine verschiedene Formierung dieses Verhili-
nisses, um hiervon das Besondere der isthetischen Form-Wert-
Beziehung abheben zu kénnen. . ‘

1. Denken wir zuerst an etwas in der Natur Vorhandenes,
z. B. Holz. Dieses kann als Holz da sein und gewuBt sein, ehe
es als ,,Material”, d. i. in einer besonderen Wertwiirdigkeit oder
Verwertbarkeit entdedct wird. Es wird, wir diirfen hier sagen:
nachtriglich, in einen werthaften Nutzungszusammenhang hin-
eingezogen, aber nicht willkiirlich sondern auf Grund einer vor-
handenen und nur zu entdeckenden Eignung. Wir sprechen hier
von einem ,,wertbehafteten” Ding.

2. Wir entnehmen das zweite Beispiel gleichfalls dem Gebiete
des Okonomischen: eine Geldmiinze. Thre Beschaffenheit ist von
dem ihr eigenen Wert determiniert; dieser ist ihr aufgeprigt.
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Nur vermoge seiner ist sie Geldmiinze. Wir sprechen hier von
einem ,,wertbestimmten” Ding.

Die beiden Fille des Wertbehaftetseins (hierunter fallt alles
Material) und des Wertbestimmtseins (hierunter fillt alles Werk-
zeug) haben hinsichtlich der Relation von Sein und Wert
zwelerlel gemeinsam:

Zuerst: beidemal hat das wertvolle Ding sein Sein auch
auBerhalb des Bewertungszusammenhanges, bei dem Wert-
behafteten (z. B. Holz, Stein) als dieses bestimmte Ding, bei dem
Wertbestimmten wenigstens als Ding iiberhaupt: die Miinze ist.

wenn ihr Wertsein vergessen wird, zwar nicht mehr Miinze, -

aber doch eine runde modellierte Metallscheibe.

Ferner: der Wert besteht auBlerhalb des bewerteten Dinges
als dessen MaBstab. Es wurde schon gebaut, ehe der Stein als
nutzbares Material, als Baustein entdedkt wurde. Sein Wert
wurde nun als Bauwert bestimmt, d. i. er wurde an einem Wert
gemessen, der im Bauen unabhingig von der besonderen Natur-
beschaffenheit des Steins besteht. Ahnlich mit der Miinze. Sie
ist zwar selbst ein Wertmafstab, aber nicht im gleichen Sinne
wie beim vorigen Beispiel das Bauen. Als Werteinheit zeigt sie
nur den okonomischen Wert an, der durch das Verhiltnis von
" Angebot und Nachfrage geregelt wird und letzlich in dem ,,Ge-
brauch”” wurzelt. Von hier aus kann der Miinzwert selbst be-
messen, aufgewertet und entwertet werden.

Diese beiden Merkmale — die Moglichkeit der Ablésung des
dinglichen Seins von der Bewertung und die MaBstabhaftigkeit
des Wertes gegeniiber dem Bewerteten — mogen dazu dienen,
die Andersartigkeit des betrachteten Verhltnisses im #sthetischen
Phinomen deutlich zu machen.

Zu dem ersten Merkmal, der Ablosbarkeit des Seins: das
isthetisch Bewertete hat sein Sein nicht auflerhalb der Wert-
relation, weder als dieses besondere Ding noch als Ding iiber-
haupt, es gehort also weder zu dem Wertbehafteten noch zu
dem Wertbestimmten. ,

Der Grund dieser Behauptung ist in der Hauptsache schon
dargetan. Wir sahen bei der Analyse der Erscheinungshaftig-
keit, daB die #sthetische Sinnform weder das Ding ist noch
dessen AuBenseite sondern die FErscheinungswirklichkeit als
solche, mit Hinsicht auf das Optische: die Sicht, in welche das
Ding eintreten kann. Das bedeutete aber nicht, daBf zu dem

Einheit von Wert und Form. 67

wirklichen Ding ein andersartiges, psychisches Wirkliches, das
Gesehen- oder FErlebtwerden hinzutritt. Sondern die Einheit
des Erscheinungswirklichen zeigte sich als primir gegeniiber der
Spaltung in psychisches und dingliches Sein, welche in ihr ent-
halten sein kann, aber sie nicht bedingt. Ein Ding kann auch
schon sein, doch das Schone als solches ist nicht dinghaft.

Aber mit dem letzten Satz haben wir schon eine bestimmte
Beziehung zwischen Ding und #sthetischem Wert zugegeben, die
iibrigens ohnedies- offensichtlich ist. Wir sprechen von einem
schonen Baum, einem schonen Tier; und so gewil} ist das Haften
des iisthetischen Wertes am Ding, daB es ihm auf Grund dieser
Behaftung aucdh skonomischen Wert verschaffen kann. Danach
scheint der Satz: das #sthetisch Bewertete habe kein Sein aufBler-
halb der Wertrelation und die daraus gefolgerte AusschlieBung
der #sthetischen Form von dem Wertbehafteten ein Paradoxon.
Vielmehr scheint hier eine Parallelitiit zu bestehen: wie wir den
Baum in einem Betracht als Bauholz wertvoll finden, so finden
wir ihn in einem anderen als dem bautechnischen, im dsthetischen
Betracht, schon. Und beide Male ist der Baum, von dem der
Bauwert und der Schonheitswert priadiziert werden, als Natur-
ding auch auflerhalb dieser Wertungen.

Die nihere Betrachtung 1ost den Schein dieser Parallelitit
auf und entwidkelt zugleich den Sinn des vorangestellten Satzes.

Der Baum ist bautechnisch wertvoll einmal als dieser be-
stimmte Baum, unter diesen Bedingungen gewadhsen, von diesem
Alter, Umfang usw. Ferner als Exemplar dieser bestimmten
Baumgattung, die in ihrer Holzart diese bestimmten Eigen-
schaften der Maserung, Festigkeit usw. hat. Die Bewertung
griindet sich auf die Seinscharakteristik des besonderen Dinges,
die zwar vielleicht erst unter dem Wertgesichtspunkt entdedkt
ist, aber jedenfalls ohne ihn besteht. So 1afit sich zu jedem
Nutzwert als seine Begriindung eine die Seinsart des Dinges
charakterisierende Eigenschaft aufweisen.

Umgekehrt griindet sich der Dingcharakter erst auf der ,,vor-
dinglichen™ Erscheinungshaftigkeit als soldher, zu der, wie wir
sahen, die #sthetische Bewertung primar gehort. Die Er-
scheinungshaftigkeit ist aber niemals bestimmt als die Fr-
scheinung oder der Schein eines Dinges, weil die Dingwirklich-
keit ihr gegeniiber irrelevant bleibt und sich erst durch die
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(im Verhidlinis zum Sinnenbild) ,nachtrigliche”, praktisch-
theoretisch determinierte Subjekt-Objekt-Trennung konstituiert.
Das als schon Gegebene kann sich als Ding ,entpuppen”; das
Ding kann ohne Preisgabe seines Charakters wieder als Schones
in den Stand der Erscheinungshaftigkeit zuriicktreten — aber
jedesmal ist die iiber das Erscheinungsméflige hinausgehende
Bestimmtheit #sthetisch irrelevant. Sie begriindet nicht das
Schounsein, und das #sthetische Urteil kann von hier aus nicht
wie das praktische Material-Urteil korrigiert werden. Das
Schonsein bezieht sich mithin auf das an dem Ding, was, primir
.noch nicht* Ding, an dem Ding offenbar wird. Nur dies also
und nicht die vollige Loslésung des dsthetischen Wertes von
dem Ding kann es bedeuten, wenn wir sagen: das #sthetisch
Bewertete habe kein Sein auBlerhalb der Wertrelation.

Der gemeinte Tatbestand wird gewthnlich einfacher aus-

gedriickt, indem man sagt: Nicht das Ding als solches ist schon

sondern seine Umgestaltung im dsthetischen FErleben. MiB-
verstindlich kann diese Ausdrucksweise sein, weil hier das durch
subjektive Umschmelzung erst in das Erleben einzubeziehende,
in seinem ,.an sich” gesetzte Ding als das Urspriingliche erscheint.
Zudem miissen wir die Frage der ,Einfiihlung”, die durch
diese Formulierung akut wird, einstweilen dahingestellt sein
lassen. Tatsiachlich bedeutet es das gleiche, wenn wir sagen:
daB die isthetische Bewertung die an dem Ding hervortretende
Sinnenbildlichkeit, sein Eintreten in den Stand der Erscheinungs-

haftigkeit meint; daB, falls wir von dem Dinghaften als einem

Gegebenen ausgehen, das #sthetische Bewerten zugleich ein Um-

“schaffen, besser: ein Erwecdken ist: ,,Nichts war noch vollendet ‘

eh- ich es erschaut” (R. M. Rilke).
Das Verhiltnis zwischen #sthetischer Form und Wert ist

also nicht das der Wertbehaftung oder Wertbestimmung sondern

der Wertkonstitution. Die bewertete Form ist nur mit und ver-
moge der Werthaftigkeit. In Parallele zu stellen ist mithin nicht:
das schone Ding und das niitzliche Ding. Dem Sinnenbild als
der Form, die erst durch den #sthetischen Wert moglich wird,

entspricht vielmehr das Material- oder Werkzeug-sein iiberhaupt’

als die Form, die gleichfalls erst durch die praktische Wert-
beziehung konstituiert wird — mit dem Unterschied jedoch,
daB die sthetische Wertkonstituierung vordinglich ist, die prak-
tische sich dagegen auf der Dinghaftigkeit aufbaut.

Einheit von Wert und Form. 69

, Zu dem zweiten Merkmal, mittels dessen wir die #sthetische
Wertrelation von der Wertbehaftung und Wertbestimmung ab-
heben konnen: der #sthetische Wert verhilt sich zu der be-
werteten Form nicht wie der Mafistab zum Gemessenen. Sondern,
wenn man hier iiberhaupt noch von Messen und MaBstiblichkeit
reden wollte, miiBite man sagen: daB die #sthetische Form jeweils
ihr eigener Wertmesser ist. f
Der Begriff des maBstiblichen Wertes setzt voraus, daB ein
~ urspriinglich Wertfremdes, an den Wert herangebracht, von
 diesem aus beurteilt werden konne. Diese Vorgegebenheit eines
Wertfremden findet aber fiir die dsthetische Beurteilung nicht
statt. Das &sthetische Urteilen setzt das Habén voraus, aber
nicht ein beliebiges, sondern das gewisse, selbst schon wert-
bestimmte, das wir vom Ich her als dsthetisches Auffassen, vom

Gegenstand her als sinnenbildliches Sichdarstellen bezeichnen.
Das Suchen eines #sthetischen MaBstabes fdllt notwendig zu-
sammen mit der Zersetzung der #sthetischen Form in einen
objektiven und einen subjektiven Bestandteil. Denn nur ver-
moge solcher Ablosung — der Gemiitstitigkeit als eingebettet
in eine psychische Beschaffenheit einerseits, der Dingbeschaffen-
heit als Teil der objektiven meBbaren Dingwelt anderseits —
1Bt sich die durch den Begrilf des MaBstabs geforderte theo-
retische Objektivitit erstreben. Aber gerade diese Zersetzung
mufl, wie wir sahen, den Sinn der dsthetischen Form auflésen.
Alle Versuche, im richtigen Gefithl den Wertmesser fiir die -
Schonheit der Form, oder in gewissen allgemein zu bestimmen-
den Verhiltnissen den Kanon richtigen Schonheitsempfindens zu
-entdecken, sind daher einseitig und miissen ihre Absicht ver--
fehlen. Daraus ist nicht auf die Wertlosigkeit der Kunstregel zu
schlieBen. Alles bisher Gesagte bezieht sich auf die #sthetische
Form und das Kunstwerk als ihren vornehmsten Reprisentanten.
Die Kunst dagegen, zu deren Begriff weiterhin der Werk-
charakter und die Geschichtlichkeit gehoren, ist als solche noch
nicht ausdriicklich in das Untersuchungsfeld eingetreten. In ihr
findet die allem Mafistab widerstrebende ,absolute Indivi-
‘dualitit” der dsthetischen Form ihre Grenze an dem Phinomen
stilistischer Tradition. Aber der MaBstab, der hier gewonnen
wird, ist tatsichlich nur in der Wertverwirklichung, dem zu
Messenden, da: gewihnlich in einer Gruppe von ,Meister-
werken”, die das ,,Klassisdle“l) reprisentieren. Gegeniiber
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diesem urspriinglichen Wertmesser, genauer Vorbild, ist die
Regel sekundir. Thre Geltung beruht ausschliefllich auf dem
von unbedingter Anerkennung bis zur revolutiondren Abwen-
dung schwankenden lebendigen Verhiltnis zu den Vorbildern,
durch weldhes sich die kiinstlerische Tradition konstituiert. Einen
Beleg hierfiir gibt der in der aristotelischen Poetik verkorperte
Regelkomplex, dessen Autoritat mit der Vorbildlichkeit und
stilbildenden Kraft der antiken Tragodie lebt und stirbt.

Mit den beiden aufgefundenen Kennzeichen der &sthetischen
Form-Wertbeziehung, der Untrennbarkeit einer auflerhalb der
geltungshaften Wertbeziehung seienden Form und der Nicht-
maBstiblichkeit des Wertes gegeniiber dieser Form, ist die Be-
deutung des Immanenzbegriffes schon im allgemeinen vor-
gezeichnet. Wendungen wie: daRB das Sinnenbild in seinem
Schonsein einen wesensmiBig in ihm liegenden Wert nur ent-
widkele, oder daB im Schonen das Erscheinungshafte als solches
bervortrete, gewinnen nun nach einer neuen Seite bestimmteren
Sinn, wenn auch noch nicht ihre villige Rechtfertigung.

Soviel ist jedenfalls klar, daB die Vorstellung eines ,,Wert-
himmels”, an dem die Wert-Gestirne und ihre Konstellation zu
sentdedken” sind, mindestens fiir die Wissenschaft vom Schénen
unzulinglich oder vielmehr irrefiihrend ist. Denn der dsthetische
Wert ist nirgends zu finden, ohne daB sich mit ihm und durch
ihn ein bestimmtes Form - Sein entdeckt: die Erscheinungs-
wirklichkeit unter der Form des Sinnenbildes, die nur dann Un-
wirklichkeit zu sein scheint, wenn man Wirklichkeit einseitig im
Gegensatz zu und in Abtrennung von dem Werthaften oder

Geltenden bestimmt. Damit haben wir freilich die duBerste -

Grenze erreicht, innerhalb deren es sprachlich noch erlaubt und
sachlich zutriglich ist, von ,,Wert” zu reden. ,Wertform™ gilt
uns nunmehr als Synonym von ,,Sinnform"™.

Im Bisherigen sollte gezeigt werden: daB die #sthetische
Wertung nach ihrem allgemeinen Charakter nicht den fertigen,
auBerhalb des vom Subjekt geleisteten Wertungsaktes bestehen-
den isthetischen Gegenstand betrifft, sondern daB beides, die
Formierung des Gegenstandes und sein wertendes Auffassen,

wesentlich Fins sind. Der Ausdrudk des ,Bewertens” einer’

ssthetischen Gegebenheit verliert demnach jeden bezeichnenden
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Sinn und will irrefiihren. Denn jene Gegebenheit ist als
asthetische erst fiir die und in der Bewertung. f

Wir fassen die vorgebrachten Argumente noch einmal in
einer Uberlegung zusammen, die dem Vorigen sachlich nichts
Neues hinzufiigt, die aber den Verhalt am handgreiflichsten
machen diirfte. Wir gehen dabei von einem Standpunkt aus, der
zwar, wie wir schon 6fters sahen, vor der eindringenden Analyse
des Phénomens versagt, auf den aber die dialektische Uber-

- legung immer wieder zuriickgreifen muf}, da an ihm das zpdrepor

npos nuds (das ,,wir” im Sinne des durchschnittlichen, praktisch-
theoretisch determinierten BewuBtseins) des Gegenstandes sicht-
bar wird. Wir nehmen als zugestanden, da8 zur #sthetischen
Gegebenheit zweierlei gehort: ein Gegenstand von einer ge-

~ wissen Beschaffenheit und ein bestimmt geartetes Verhalten des

Auffassens. Dies letztere, eine psychische Zustdndlichkeit be-
zeichnend, miissen wir in seiner idealen Vollendung fassen, es
also wohl unterscheiden von der aufmerkenden Bereitschaft, die
der eigentlichen Auffassung vorangeht, und der reflektierenden
Beurteilung, die ihr folgt oder wenigstens folgen kann. Bei
dieser Aufteilung wird der Wertungsakt zu der bezeichneten
psychischen Zustdndlichkeit gehoren. Es ist klar, daB er sich
nur aus der vollendeten Auffassung ergeben kann.

Nun 148t sich das Verhiltnis zwischen Gegenstand und auf-
fassender Zustindlichkeit (welch letztere den Wertungsakt ein-
schlieBt) in doppelter Weise denken.

Entweder: die auffassende Zustindlichkeit und der zu ihr
gehorige Wertungsakt sind unabhiingig von der aktuellen Ge-
gebenheit des dsthetischen Gegenstandes und also willkiirlich
zu erzeugen. Wie wir uns z. B. beim Anblick eines Baumstammes
nach Belieben tkonomisch ,.einstellen” konnen, um dieser Blidk-
richtung gemal seinen Wert zu bemessen, wie die etwa folgende
Unlust iiber seinen mangelnden Wert oder umgekehrt die Freude
an seiner Kostbarkeit die den Wertungsakt begriindende Fin-
stellung nicht modifizieren -kann — ebenso konnten wir uns
auch dsthetisch ,stimmen” und gemiB der willkiirlich erzeugten
Blickrichtung auf den #sthetischen Wert das uns Begegnende
abschitzen.

Man braucht diese Ansicht der Sachlage nur auszusprechen,
K-Die auffassende Zustindlich-

e
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keit, von der auszugehen hier erlaubt wire, ist nicht a!s' Fin-
stellung des Blickes auf den #sthetischen Wert zu charz?ktegs}eren.-
Die sogenannte dsthetische Lust bzw. Unlust bauen sich I:Idlt ials
Gefiihlszusatz auf dem begriindenden Wertungsakt auf. Es blell?t
tatsichlich nur die zweite Moglichkeit, das fragliche Verhiltnis
aufzufassen: ,

Erst die Gegebenheit des isthetischen Gegenstandes erhebt
uns in den von ihr unzertrennlichen Zustand der vollendeten
Auffassung. Alle Ausdriidke, mit denen man diesen Zus‘tan'd
gewohnlich bezeichnet, wie Hingegebenheit an, Versenku'ng in
den Gegenstand, finden sinnvoll Anwendung nur auf die Erf
fassung des gegebenen Schomen selbst. Dieses forder.t‘ u}ld er-
zeugt in uns den Zustand, auf dem sich dann nadlt.raghdl ein
isthetisches Urteil aufbauen kann. In duBerster Zuspitzung mag
man sagen: das Nicht-Schone lidBt sich sehen, hemerken, aber
nicht eigentlich betrachten in dem Sinne einer in den Gegen-
stand versenkten Betrachtung, wie wir sie dem sich uns dar-
bietenden Schonen widmen.

Vom Standpunkt der urspriinglichen Trennung von Gegen-
stand und Wert, die erst in der durch einen Wertungsakt
realisierten Wertung zusammenkommen, muf} dieser Tatbesf:and
paradox erscheinen. Er ist mit einem offensichtlichen Wlder-
spruch behaftet: der Zustand, der den Wertmafistab erst liefert,
soll in seinem Auftreten bedingt sein durch die bereits vollendete
Frfassung des werthaft Gegebenen.

Der Widerspruch verschwindet, wenn wir die Annahme einer
Trennbarkeit von maBstiblichem Wert und Gegenstand und
die damit zusammenhingende Redeweise von Bewertung und
Wertungsakt aufgeben und auf das wirkliche Phinomen ‘zur_ii(k-
gehen: die dsthetische Form, fiir welche der Wert konstltutl'ves,
sinnverleihendes Prinzip ist. Unter Absehung von dieser Sinn-
‘haftigkeit konnen wir ein Ding, eine begriffliche oder pr'aktisdle
Bedeutung zuriidkbehalten, niemals aber eine Form, die .durch
Messung an einer isthetischen Skala als schon oder héBlich zu
bestimmen wire.
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2. Sinnenbild und Schonheit.

, a) Die Schonheit
und ihre formal umschreibende Bezeichnung.

Es bleibt danach iibrig zu zeigen, daf die Form, die nicht mit
dem dsthetischen Wert ,behaftet” ist, sondern von ihm kon-
stitniert und nur durch Abstraktion von ihm getrennt wird, sich
tatsdchlich mit dem zuvor charakterisierten Sinnenbild dedkt.
Mit anderen Worten: wir miissen die bisher im allgemeinen
betrachtete dsthetische Form-Wert-Relation durch Anwendung
auf die bereits entwickelten Ziige der Erscheinungsform kon-
kreter zu erfassen suchen. Frst von dieser bestimmteren FEr-
fassung aus wird es moglich werden, diejenigen Punkte an
dem Verhiltnis der Wertkonstitution aufzukliren, die vorldufig
zweifelhaft oder paradox erscheinen miissen; insbesondere das
Phinomen des Gegensatzes von Schon und HaBlich (die dsthetische
Wertpolaritit) und die Bedeutung des adsthetischen Urteils.

Zu diesem Zwedke gehen wir von der kiinstlichen Verbindung
»asthetischer Wert” ab — diese setzt eine ganz bestimmte
philosophische Situation voraus: die Herrschaft des cartesianisch-
kantischen Begriffes vom Naturding, dem seitens des Subjektes
ein Wert ,,nachtriiglich” hinzugefiigt wird — und auf das Wort
zuriick, in dem das Phinomen sprachlich lebt: die Schénheit
oder das Schone.

Schon hat einmal einen im Deutschen sich auch etymologisch
verratenden Bezug auf das Schauen, das Sichdarstellen der Welt
als ,,Ansehnliches”, als Sinnenphinomen. Das ,es war doch so
schon™ des Tiirmerliedes faBt zusammen, was die Welt dem
Nicht-Handelnden, Nicht-GenieBenden — dem Schauenden zu
bieten vermag. Dariiber hinaus erstreckt sich die Bedeutung
nach zwei Seiten: einmal nihert sie sich dem Sinn des An-
genehmen, Erfreulichen (.die schonen Tage von Aranjuez™);
ferner dem Wiirdigen, Edlen, dem iiber die gemeine Niitzlich-
keit hinaus Werthaften, Ehrenvollen. So sprechen wir von einem
»schonen Eifer”, einer ,schonen Tat* (hier ist die Anniiherung
an das griechische xaddv am stirksten). Aber auch bei der
weitesten Ausdehnung nach dem Hedonischen einerseits, dem
Idealen anderseits bleibt der Hinweis auf das Erscheinen der
Bedeutungskern. Wie gewthnlich tritt er am reinsten hervor,

6
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wenn wir das Wort durch ausschlieBenden Gebrauch auf seinen
eigensten Bereich zuriidkdringen und ,nur schon® sagen.

Sprachlich ist es mithin gerechtfertigt, wenn wir unter Hin-
nahme einer dem Wortsinn nicht fremden Bedeutungsverengung
den dem Sinnenbild einwohnenden Wert als Schonheit be-
zeichnen. Dadurch gewinnen wir eine Vermittlung zwischen der
Kennzeichnung des Sinnenbildes und der Untersuchung des
asthetischen Form-Wert-Verhiltnisses. D. h., wir konnen fragen,
inwiefern im Begriffe der Schonheit, den wir nun fiir das blasse
asthetischer Wert” setzen, ein Hinweis auf die als Sinnenbild
charakterisierte Form enthalten ist? Ob sich Bedingungen des
Schonseins namhaft machen lassen, die zugleich Bedingungen
sinnenbildlichen Seins iiberhaupt sind? Damit wire der Kreis
~der Untersuchung einstweilen geschlossen, es wire dargetan, daft
das im allgemeinen erfaBte Verhiltnis der #sthetischen Wert-
konstitution sich als Immanenz des isthetischen Wertes, der
Schonheit, im Sinnenbild explizieren laft.

Aber ehe wir an die Beantwortung dieser Frage herantreten,
ist ihre Grundlage, die vorausgesetzte Gleichung #sthetischer
Wert — Schonheit zu priifen; und diese scheint nichts weniger als
einwandfrei. Mit solcher Priifung sehen wir uns in den Mittel-
punkt des dsthetischen Streites versetzt, in dem sich prinzipielle
Fragen, nach der methodischen Einheit der Asthetik und dem
Verhaltnis zur Kunstwissenschaft, mit stilgeschichtlichen und
aktuell kiinstlerischen Problemen kreuzen.

Die FEinwinde gegen die Gleichung, welche Schonheit zum
~Hauptwort™ der Asthetik machen mochte, enthalten in der
Regel nur eine partielle Bestreitung. Neben die Schonheit wird
ein anderer isthetischer oder kiinstlerischer Wert gestellt, den
man bald als Wahrheit, bald als Lebendigkeit, meist als Aus-
druck bezeichnet.

Ist mit diesen Positionen {(deren nihere Kennzeichnung nach
Einzeldurchbildung und historischem Motiv hier zu weit fithren
wiirde) tatsichlich ein eigentiimlicher, jenseits der Schonheit
gelegener Wertfaktor namhaft gemacht, dessen Anerkennung
die Gleichsetzung von Schonheit und #sthetischem Wert ins
Wanken bringen konnte?

Durch eine weitere Unterscheidung fassen wir den Frage-
punkt noch schirfer, indem wir zugleich ausscheiden, was einst-
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weilen grundsitzlich unentscheidbar bleiben muB oder was auf
_einen bloBen Wortstreit hinausfiihren kénnte.

Die Einfiihrung eines neuen Wertfaktors und die FEin-
schrinkung des Geltungsbereiches von Schonheit kann einmal
so verstanden sein, daB dadurch die Einheit der #sthetischen
Form iiberhaupt geleugnet wird. Diese Leugnung kann sowohl
von der Systematik ausgehen; wie z. B. Fiedler das Gebiet des
Schonen (dem er als Wissenschaft die Asthetik zuordnet) von
dem der Kunst und der ihr entsprechenden Kunstwissenschaft
giinzlich absondert.?) Sie kann aber auch aus der geschichtlichen
Distinktion, aus Gegeniiberstellungen wie romanisch-germanisch,
klassisch-romantisch, apollinisch-dionysisch erwachsen (Worringer,
Strich).?) Das eine Mal ist Kunst und auBerkiinstlerisch Schones
auseinandergerissen, im zweiten Fall der Trennungsstrich durch
das Kunstgebiet selbst hindurchgefiihrt. Die erste Behauptung
will, daB? die Kunst, wenn sie auch gelegentlich Schiones darstellt,
mit der Schonheit wesentlich nichts zu tun habe; die zweite
Behauptung laBt neben eine Schonheit verwirklichende Kunst
ein ginzlich anderes, auf Ausdrudk und Innerlichkeit gerichtetes
Kunstwollen treten, das nur gewaltsam unter Krinkung seiner
FEigenart der Schonheitsnorm zu unterstellen ist.*)

Daf} die mit der letzten Behauptung gegebene nominalistische
Entwertung des Begriffes ,, Kunst”, welchem Wort ein einheit-
licher Gegenstand nicht mehr entspriiche, bedenklich ist, leuchtet
ein. Doch kann diese wie iiberhaupt jegliche radikale Leugnung
der Einheit des Phinomens niemals in einer einzelnen Uber-
legung polemisch erfaBt und diskutiert werden. Sie kann sich
nur durch das Ganze der Darlegung des Phinomens erledigen.
Die Behauptung eines neben und auBer der Schonheit be-
stehenden isthetischen Wertfaktors kann zweitens unter An-
erkennung der Einheit des Gegenstandes die ,.Schonheit” als zu
eng auf einen Teilbezirk einschriinken wollen. Neben der Schon-
heit hat die Kunst andere, vielleicht hthere Werte der inneren
Lebendigkeit, des Ausdrucks zu verwirklichen. Sie soll das
Leben geben, wie es ist, herb, schroff, bitter, aber immer wahr
und ergreifend. Das kiinstlerische Leben selbst ist es, das diese
Behauptung hervorgebracht hat, und es wird zu fragen sein, ob
sich der Streit nicht vom Gesichtspunkte einer allgemeinen
Formbestimmung her als bloBer Wortstreit darstellt, in welchem
es, sofern er ein echter Streit ist, um Anderes geht als es scheint:

6*
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nicht um die volle theoretische Erfassung des vorher zu eng
bestimmten &#sthetischen Phinomens, sondern um die Au.s-
einandersetzung einer verbrauchten mit einer kommenden Stil-

form, nicht um einen Kampf fiir oder wider die Schonheit (als -

ob hier je zu wihlen wire) sondern um alte gegen neue Schon-
heit. Ein historischer Vorgang und Konflikt, durch die Ge-
schichtlichkeit der Kunst notwendig gesetzt, verkleidet sich in
die Form einer prinziellen Fragestellung, die tatsichlich ver-
pilichtet ist, nicht in dem Konflikt Partei zu nehmen, sondern
seine sachliche Notwendigkeit zu begreifen. In der europiischen
Kunstgeschichte gewinnt dieser ProzeB seinen eigentiimlichen
Charakter durch die Wirksamkeit der griechischen Kunstform,
mit weldher der Titel des Schonen enger verkniipft wird. Je
nach der geschichtlichen Lage erscheint nun das Griechische und
damit das Schone als der wahre Sinn der Kunst (Klassizismus)
oder umgekehrt: mit der griechischen und grézisierenden
Form gilt das Schone als unlebendig, ein Produkt &sthetischer
Blutleere und Verweichlichung, an deren Statt Leben, Kraft,
Wahrheit, Ausdruck gefordert wird. Erst aus dieser letzteren
BewuBtseinshaltung, die sich durch historische Denkweise die
relative Berechtigung des dsthetisch Andersartigen gegenwiirtig
hielt (die erste begniigte sich mit naiver Verwerfung), entsprang
die Lehre von der Doppelheit, spiter auch Mehrfaltigkeit des
isthetischen Wertes. Sie gewinnt ihre erste Formulierung in
Friedrich Schlegels Theorie des ,,Interessanten”.?)

Wir sagten, daB dieser Streit, den die Asthetik von Schelling
bis auf Fr. Th. Vischer mittels einer historisch-dialektischen
Systematik beizulegen versuchte und der seitdem unerledigt ge-
blieben ist, zum Wortstreit zu werden droht, wo er sich als
Prinzipiénfrage gibt. Es zeigt sich nimlich, daf} der Zwang, die
festgehaltene Formeinheit des Asthetischen mit einem eigentiim-
lichen, aber nicdht nur kiinstlich terminologischen Wort zu be-
zeichnen, immer wieder den Titel des Schonen auf den Plan ruft.
Dies begegnet schon dem jungen Goethe in seinem Kampf gegen
die ,,schone”, fiir die grofle, wahre, die ,,charakteristische Kunst":
in ihrer rauhen GroBe verraten sich schlieBlich ,,die Verhiltnisse,
die allein schon und von Ewigkeit sind“.®) Entsprechend fiihrt
.der Klassizist Fiedler die aus der Kunstwissenschaft in die
Asthetik verbannte Schonheit unter dem Titel einer ,hcheren
Schinheit” gelegentlich wieder ein.”) Dem historischen Betrachter
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endlich ist es fast unmoglich nicht zu fragen, welche neue
Schonheit etwa der ,Sturm und Drang” und die spiteren
naturalistischen Bewegungen in ihrem Kampf gegen das ,,Schéne"
- entdedkten und zur Darstellung brachten.

Aber, so wird man dem entgegenstellen miissen, wir halten
die Frage kiinstlich auf dem Gebiete des bloBen Wortgebrauches
zuriick. Wenn es auch unzweifelhaft ist, daB das Wort Schénheit
eine gewisse Eignung besitzt, die #sthetische Form nach ihrem
vollen historischen Umfang zu benennen, so ist doch ander-
seits ebenso klar, daB es sich zu einer einseitigen, ,,formalen”
Ansicht, dem bloB Harmonischen hinneigt. Und eben hieraus
entspringt der iiber das Verbale hinausgehende Verdacht
sachlicher Enge gegen jede Asthetik, die sich als Lehre von der
Schonheit gibt. Es ist also zu fragen, ob dieser engere Gebrauch
des Begriffes schon nicht irgendwie in der Struktur des Gegen-
- standes selbst begriindet ist. Diese Frage fiihrt uns auf unser
eigentliches Problem, das Verhiltnis von #sthetischem Wert und
Sinnenbild und die vermittelnde Bedeutung des Schonheits-
begriffes zuriick. Wir stellen zweierlei nebeneinander:

, 1. Die hypothetische Gleichsetzung von Schonheit und #s-
thetischem Wert. ,,Schon™ bezeichnet dann auf die Kunst als das
Hauptgebiet des Asthetischen angewandt: die allgemeine Sinn-
oder Formhaftigkeit ihrer Gebilde, innerhalb deren die ver-
schiedenen historischen Ausprigungen des jeweils verwirklichten
Schonen Raum haben.
2. Schonheit im engeren Gebrauch als bloB ,,formale” Be-
zeichnung des Harmonischen am #sthetischen Gebilde im Gegen-
satz zu seinem Ausdruck.
Von dieser Doppelheit der Wortverwendung 1aBt sich, je
- nachdem ihre Bedeutung erfaBt wird, zu zwei ganz verschiedenen
Sachdeutungen fortschreiten. Die erste, gewohnlich allein in
Betracht gezogene besagt: es gibt innerhalb des asthetischen
 Bereiches einen Bezirk des nach sinnlich wahrnehmbaren Ver-
hiltnissen Geordneten, Harmonischen, dem die ,,Schonheit” im
engeren oder eigentlichen Sinn zugehort. Dieser Deutung lige
es ob, die Grenzen jenes engeren ,Schonen® innerhalb des
Asthetischen iiberhaupt festzulegen.

Die zweite Auslegung, die wir im Folgenden vertreten wollen,
besagt: mit der herkommlichen Charakteristik von Schonheit
mittels Ausdriicken wie Deutlichkeit, Symmetrie, Harmonie, Ein-
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heit bei Mannigfaltigkeit usw. ist nicht ein eigentiimlicher Bezirk
innerhalb des Asthetischen abgehoben (zu welcher Abhebung
alle jene Merkmale unvermogend sind), sondern es ist mit ihr
das #sthetische Phinomen in seiner Totalitit gemeint, be-
zeichnet freilich einseitig unter Bezugnahme auf das eine
formale Element am #sthetischen Sinnganzen und dadurch die
gesuchte Bezichung zwischen Sinnenbild und &sthetischem Wert
ins Licht riidkend. Aber diese Einseitigkeit ist kein Zufall,
sondern ist aus der Struktur des Gegenstandes zu erldutern.

Dies bedarf einer niheren Erklirung, die von der Frage aus-

zugehen hat: was eigentlich mit jenen formalen Bezeichnungen
der Schonheit, die sich mit einer unfruchtbaren Monotonie von
der griechischen Philosophie durch das Mittelalter bis auf die
neueste Asthetik vererbt haben, geleistet und was mit ihnen
- nicht geleistet ist?

Uber ihre positive Leistung, die bei aller Unfruchtbarkeit
ihre Unvermeidlichkeit erkldrt, 1aBt sich mit wenigen Worten
sagen: Alle jene in ihrer gegenseitigen Abgrenzung sehr un-
bestimmten Bezeichnungen deuten unverkennbar und ein-
stimmig hin auf die Bedingungen sinnenbildlichen Habens iiber-
haupt und deren miogliche Steigerung. Deutlichkeit, Klarheit
tun dies offensichtlich und geradezu, Einheit in Mannigfaltig-
keit, gegliederte Erscheinungsfiille, das ededvorrorv des Aristo-
teles®) weisen auf die Gliederung zur Einheit des Bildes; Maf,
Fiigung, Harmonie besagen das gleiche, indem sie dariiber
hinaus auf die Dingbeschaffenheit blicken lassen. Die clara et
confusa repraesentatio des Rationalismus (wofiir dann Baum-
garten mit Wendung zum Positiven ,sensitiva” setzte) zieht mit
dem zweiten Terminus die Grenze gegen die andersartige For-
mung des Begriffes, die Distinktion, und deren spezifische
(hohere) Deutlichkeit.?) — Das bisher im allgemeinen fiir das
Asthetische dargetane Verhiltnis der Wertkonstitution gewinnt
hier seine nihere Interpretation durch Anwendung auf das
bereits herausgearbeitete Moment der Sinnenbildlichkeit. Statt
zu sagen: der Hsthetische Wert betrifft nicht einen auBerhalb
seiner fertig bestimmten Gegenstand, sondern die #sthetische
Form konstituiert sich erst in der Wertrelation — konnen wir
nun modifizieren: In der als Schonsein verstandenen #sthe-
tischen Werthaftigkeit vollendet sich die Bestimmtheit des
Sinnenbildes. Das Recht dieser Modifikation griindet sich auf
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die Tatsache, daf} sich nach Ausweis jener formalen Bezeich-
nungen Schonheit gar nicht anders auf allgemeine Weise be-
schreiben laBt als durch Merkmale, die die Bedingungen der
Moglichkeit des Sinnenbildes iiberhaupt angeben. Damit es

~ iiberhaupt zum Haben eines sinnhaften Bildes kommen kénne

(mag es sich auch um die iibergangene und schematisierte Bild-
haftigkeit handeln), bedarf es schon einer gewissen Einheit im
Mannigfaltigen, einer gewissen Deutlichkeit und Gliederung
zum Ganzen, kurz jener Merkmale, die die formale Bezeich-
nung in superlativischer Form dem Schonen zuschreibt.

Von hier aus erkldart sich die irrefiihrende Einseitigkeit
jener Bezeichnungen, ihre ,Formalitit”. Threr logischen Qualitit
nach sind sie nicht Definitionen oder Teile einer solchen, sondern
umschreibende Bezeichnungen. D. h. sie stehen untereinander
uicht im Verhiltnis der Begriindung und Frklirung, als Teil-
bestimmungen eines in der Gegenstandseinheit gegriindeten
definitorischen Zusammenhanges, sondern sie weisen nur amorph,
jede fiir sich, auf den gemeinten Gegenstand. '

Betrachten wir im allgemeinen derartige den atheoretischen
Sachverhalt des Sinnenbildes umsdhreibende Bezeichnungen, so
unterscheiden sie sich nach dem auBeristhetischen Boden, von
dem her sie jeweils kommen, um ein entsprechend verschiedenes
Moment an dem Gegenstand hervorzuheben. Sie kénnen einmal
von der Seite des Ausdrucks (Gehaltsmoment) angreifen. So
bezeichnen wir das einzelne Schone, umschreibend unter Be-
tonung einer gehaltsmdBigen FEigenart, als kriftig, lebendig,
ausdrucksvoll, zart usw. Dabei meinen wir nicht kriftig,
lebendig usw. schlechthin, sondern als gehaltsmidBig in der #sthe-
tischen Form beschlossen, welche umschreibend mitgemeint ist.
Wegen der unendlichen Differenziertheit des Gehaltsmoments
sind alle diese Ausdriicke (selbst ein allgemein klingender wie
wausdrucksvoll) schon charakteristisch und infolgedessen un-
geeignet zur Bezeichnung des Schonen nach seiner Allgemein-
heit. Nur durch amorphe Zusammenstellung kann unter dem
Umschreibungszwang das Charakteristische aufgehoben werden.
So erklaren sich die Worthiufungen bei Herder aus einer Denk-
weise, die die Welt als gehaltsmiflige Bestimmtheit erfalBit (das
Géttliche in der Welt als Humanitiit), aber sie nach ihrer dsthe-
tischen Geformtheit bezeichnen will. Schonheit ist fiir ihn das
sinnlich Gefillige, Zeichen des Wohlseins und der Gesundheit,




80 Sinnenbild und Schonheit.

Bote einer schonen Seele, Abglanz einer hiochsten Vollkommen-
heit — und hier scheint eine, kraff sensualistische oder bi9-
logistische Asthetik ebenso ihre Rechtfertigung zu finden wie
der reinste Spiritualismus.’®) Wo aber der wesentlich wm-
schreibende Charakter dieser Bezeichnungen vergessen und sie
als’ sich ausschlieBende ‘Definitionen des Schénen mideutet
werden, ergibt sich Heteronomie.

Das Form-Moment (Sinnenbild) ist zwar nicht minder von
unendlicher Differenziertheit, aber da es die der bedeutungs-
haften Explikation abgelegene Seite des Phénomens darstelit,
ist seine Bezeichnung einheitlich, allgemein, nicht charakte-
ristisch. Eben deswegen geben sich die von ihm ausgehenden
Umschreibungen zur Benennung des Schonen nach seiner All-
gemeinheit her — und als solche haben wir die genannten Merk-
male zu verstehen. Thre Formalitit und Einseitigkeit ergibt sich
nicht aus dem Was, sondern dem Wie des Bezeichnens, nicht aus
einer etwa anzusetzenden Unterform oder Provinz innerhalb
des weiterverstandenen #sthetischen Wertvollen, sondern aus
der nicht zufillig bevorzugten Betonung eines Momentes, das
tatsichlich nur im Zusammensein mit den anderen konstitutiven
Momenten #sthetisch bedeutungsvoll wird.

Von hier aus verstehen wir auch die Unbestimmtheit der
formalen Bezeichnungen. Diese ist nicht etwa ein durch schir-
fere Untersuchung zu behebender Mangel, sondern mit ihrem
umschreibenden Charakter gesetzt. Sobald nimlich jene all-
gemeinen und unbestimmten Aussagen iiber ,eine gewisse” Klar-
heit der Gliederung, Einheit im Mannigfaltigen, Harmonie sich
zu numerisch definierten Proportionsgesetzen verdichten, werden
* die ‘aufgestellten vermeintlichen Gesetze ebenso heteronom wie
die auf Gehaltsbestimmung sich griindenden Definitionen. Denn
mit der mathematischen Bestimmung wird das unabtrennbare
- Moment zu einem selbstindigen Faktor verfilscht und damit
dsthetisch belanglos. Jeder formale Kanon will eine bestim'mte
Formgebung verewigen, aber er gewinnt das Gegenteil seiner
Absicht, weil die ihm erreichbare Allgemeinheit das &sthetische
Wesen (dem sich sein MaB nicht abnehmen lif}t) ertstet, d. h.
weil sie eine der #sthetischen Gesetzlichkeit unangeinessene,
schlechte Allgemeinheit-ist. Dabei kann ihm der relative Nutzen
bleiben, den wir der #sthetischen Regel iiberhaupt zuerkennen
durften. Irrefithrend ist es daher auch, von einer Proportion zu
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~sagen, sie sei schon, da sie tatsichlich immer nur an einem
Schonen vorkommt, in ihrer jeweiligen Bestimmtheit von diesem
unabtrennbar, trennbar nur zum Zwedie umschreibender Be-
zeichnung als ,.eine gewisse” Proportion.’?)

b) Die Unwirklichkeit einer formalen
Schonheit, am Klassizismus erldutert.

Ist erkannt, was die formale Schonheitsbezeichnung leistet
— Umschreibung des isthetischen Wertes von der Sinnenbildlich-
keit, dem formalen Element, aus —, so wird auch deutlich, was
sie nicht leisten kann: die kennzeichnende Heraushebung eines
spezifisch Schonen innerhalb des weiter begriffenen isthetisch
Wertvollen. Wird ihr dies zugemutet, so ist das nur durch Ab-
straktion abzusondernde konstitutive Moment verkannt und als
real abzusondernder Faktor miBiverstanden. Dabei aber muf
die Charakteristik sowohl des umfassenden dsthetischen Wertes
_als auch der vermeintlichen Unterart zu kurz fallen. Da jene
unbestimmten formalen Merkzeichen schlechthin allgemein
- gelten, sind sie in den engen Grenzen ihrer Verwendbarkeit
nirgend zu entbehren. Will man etwa den Barockstil der bilden-
den Kunst gegeniiber der Renaissaiice als das Nicht-Harmonische,
Ausdrucksvolle gegen das Harmonische abheben, so ist die nur
halbe Richtigkeit dieser negativen Charakteristik leicht zu
durchschauen. Nicht die sinnenbildliche Gliederung fehlt dem
Barockbild — vielmehr verfiigt es in seinen besten Vertretern
iiber eine sehr reiche Abgewogenheit der Gliederung — nur ist
diese Harmonik eine spezifisch andere, die, mag man sie nun
als dynamisch oder kentrapunktisch bezeichnen, immer Har-
monik bleibt. Aber weder hier wie dort ist sie als' Schonheits-
linie oder errechnete Proportion abzusondern, sondern .nur als
eine gewisse Proportionalitit von verschiedenen Seiten her
unter steter Voraussetzung der Einheit der Momente im Gegen-
stand und also audh im steten Zusammenhang mit dem Gehalts-
moment umschreibend zu erfassen.

Wie also die kiinstlich eingeschrinkte - Harmonik immer
wieder ihre weiteren Rechte geltend madht, so fiihrt sie ander-
seits, in ihrer Absonderung zum Erklirungsgrund eines im
engeren Sinn spezifisch Schonen gemacht, zur abflachenden
Verkennung der historischen Wirklichkeit. Dies ist in Kiirze an
demjenigen geschichtlich-disthetischen Phinemen zu erldutern,
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auf das sich die Aninahme einer besonderen ,formalen Schon-
heit“ beruft und das in Verkennung des eigenen Wesens, aber
mit einer gewissen Notwendigkeit dieses Mifiverstindnis aus
sich hervorgebracht hat und bis heute niihrt: an der Klassik
und dem Klassizismus. :

Allerdings gehort zam Wesen der griechisch-klassischen und
der klassizistischen Kunst ein Streben nach ,MaB”, das in der
Musik, den bildenden Kiinsten und der Architektur bisweilen
zu Entwiirfen eines zahlenmiBig dargestellten Kanon fort-
geht. Doch dies ist nur ein Zug, der selbst wieder nicht formal
aus ecinem unzulinglichen Gegensatz zu einer germanisch-
nordischen oder romantischen Kunst des Ausdrucks zu deuten
ist, sondern von einem tieferen Punkte aus, an dem er selbst
in untrennbarer Formeinheit zu einem Gehalt gehort. Das heifit
aber: das asthetische Phinomen von Klassik und Klassizismus
ist geistesgeschichtlich zu interpretieren innerhalb der griechisch-
europiischen Kulturgeschichte und ihrer Renaissancen.'?)

Die Interpretation wird sich, um iiberhaupt in die Blick-
richtung der zu deutenden Bestrebung einzutreten, an der
Wirklichkeit der griechischen Kunst zu orientieren haben, am
leichtesten vielleicht an ihrem zuginglichsten Denkmal, der
Plastik. Die formale Erklirung ihrer Klassizitit als Verkorpe-
rung einer rein organisch-harmonischen Form oder gar ana-
cironistisch als strengste MiBachtung des Charakteristischen
gegeniiber dem ,,nur” Schonen, ist immer nur soweit richtig, wie
sie als einseitige Umschreibung ihre Grenzen erkennt und iiber
sich hinausweist. Tatsichlich ist die Hoheit einer unperstn-
lichen typischen Form, wie sie uns auf dem Parthenonfries

oder den Heldengestalten des Alexandersarkophags in fremd-

artiger Grofe entgegentritt, nicht bloB das FErgebnis einer
abstrakten typisierenden und harmonisierenden isthetischen

" Kraft®, sondern zugleich ein menschlicher Gehalt. Diese Form
ist so typisch einheitlich, wie die in jenen Gestalten verkorperte
dpers; das einheitliche Treffen des Rechten ist gegeniiber dem
mannigfachen Fehlen.?) Die psychologische Ausdrudksleere, die
Unbeseeltheit einer sich gleichsam gegen unser Nachfiihlen ver-
schlieBenden Form ist zugleich heroischer Ausdruck, zu dessen
Verstindnis man an den ueyaddyuyos der aristotelischen Ethik
denken mag, der weniges fiir groB, des Fiirchtens oder
Begehrens wert erachtet.
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Weiter aber: dieser eigentiimlich menschliche Gehalt, in
einer Schicht griechischen Wesens und griechischer. Geschichte
bodenstiandig, ist in seiner Wurzel verbunden mit dem Drang
zur rationalen Durchdringung und Ordnung der Welt. Wie in
dem aristotelischen Kosmos Willkiir und Zufall der untersten
- Stufe des Seins zugehoren,’®) so will die reinste Melodie das
Gesetz der ewigen Himmelsbewegung horbar machen, so will
das der Gottlichkeit geniiherte menschliche Bild ewig und gesetz-
lich in der Ordnung der Welt griinden.')

Es ist danach nicht der Zufall eines duBerlichen Zusammen-
tretens, wenn gerade an dieser Kunst die Theorie der Kunst
entstand. Und sie mufite notwendig von der Frage nach dem
Verhilinis der Kunstform zum Sein ausgehen. Hier haben die
Lehren von der Mimesis und von der Kunstform, die r& naSdAov
darstellt, gleichm#Big ihrem Ursprumg. Diese Kunsttheorie ist
niemals — auch nicht wenn sie wie bei den Pythagoriern nach
; Zahlenverhéltnissen fragt — formalistisch; denn die gesuchten
- Verhiltnisse werden als objektive Verhiltnisse der Welt-
verfassung verstanden. Und sie ist eben wegen dieser meta-
physischen Bodenstiindigkeit, zu welcher die technische hinzu-
tritt, notwendig dogmatisch, d. i. an einer bestimmten, natio-
nalen, wenn auch in sich mannigfach differenzierten Ausbildung
der Schonheit orientiert. Wir pflegen iiberhaupt Epochen der
Kunst, in denen eine Entwidklung zum AbschluB und vorbild-
licher Vollendung gekommen ist, als klassisch zu bezeichnen.
Die griechische Kunst ist klassisch in dem besonderen Sinn, daf
‘mit ihr der Gedanke des Klassischen gedacht worden ist und
daB sich Jahrhunderte diesem Gedanken unterworfen haben;
mit anderen Worten, daB zu ihr ein Klassizismus gehort.
Klassizismus nennen wir danach nicht jedes Fortwirken
griechischer Formtendenzen, aber auch nicht, wie meist iiblich,
den letzten diinnen Ausldufer einer michtigen und reichen Ent-
widklung, sondern die moderne europiische Kunst, die seit der
Renaissance das Klassische als solches anerkennt und sich ihm
als einer vorbildlichen Gesamtheit gegeniibergestellt sieht.

So wenig nun die griechische Kunst als formale Harmoni-
sierung, so wenig ist der Klassizismus primir als Formen-
kultus, geschweige denn als Kultus einer historisch bestimmten
Form zu verstehen. Er ist Kunst der Renaissance, also eine
kulturelle Angelegenheit. Er mag wie jede #sthetische Tra-
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dition erstarren und zur Fessel werden: urspriinglich ist die
Schulung an der Form zugleich eine lebendige Aneignung des
menschlichen Gehalts. Das Biindigen, Glitten, Fiigen, Har-
monisieren der iiberstromenden oder zerflatternden Gesichte
durch eine klassische Kunstform ist nur die eine Seite eines
allgemeinen Prozesses, in dem sich der Mensch der neueren
Zeit an dem antiken Menschen bildet. Und aus einer ent-
sprechend tieferen Schicht steigen die Gegenbewegungen, zu-
gleich eine metaphysische Emporung gegen den auf sich ge-
stellten Menschen in seiner unbuBfertigen Eudamonie.

Mit der Vererbung der griechischen Kunstform iiberlieferte
sich die klassisch-dsthetische Dogmatik, sie selbst noch erfiillt
von dem BewuBtsein des in der klassischen Form erfaliten Ge-
haltes. Der isthetische Platonismus eines Windkelmann oder
Herder ruht auf der Lehre von der in der griechischen Kunst
verkorperten Humanitat. Der Gedanke, daB in der griechischen
Plastik ewige Ideen eine sinnliche Form gewonnen hatten, wird
sinnlos, sobald nicht mehr an die Ewigkeit des in ihr erfahrenen
Gehaltes geglaubt wird.*®)

Um die Wende des 18. Jahrhunderts scheint die stilbildende
Auseinandersetzung mit der klassischen Kunst zu einem gewissen
AbschluB gekommen zu sein. Kant hatte bereits dem asthetisch-
metaphysischen Dogmatismus den Boden entzogen durch die
Abtrennung des Vollkommenheitsbegriffes vom Begriffe der
Schonheit und durch die weitere negative B?stimmung: daf die
Schonheit in einem Wohlgefallen ,,0hne Begriffe” erfahren
wiirde.') Gegeniiber dieser revolutioniren Tat, durch die der
ganz im Geschmadk eines westlichen Klassizismus befangene
Denker den Klassizismus in seiner metaphysisch-theoretischen
Gestalt aufhob, scheint selbst die Asthetik des deutschen Idea-
lismus als blofles Nachspiel.

Das Heraustreten des Geistes aus der isthetischen Aus-
einandersetzung mit dem Muster der klassischen Kunst und
damit aus dem Bannkreis des Klassizismus ergab nach der
positiven Seite einen neuen Blick fiir die der Nachahmung nun-
mehr entzogene griechische Kunst (die Entdeckung dessen, was
Hoélderlin das ,,Asiatische” oder auch ,,Vaterlindische”, Nietz-
sche das Dionysische nannte); und weiter die Moglichkeit einer
nicht-dogmatischen Schonheitslehre.
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Der kiinstlerische Klassizismus blieb und wurde erst das,
was man heute im engeren Sinn mit diesem Namen bezeichnet:
ein historischer Stil neben anderen, ein #sthetisches Credo von
nur subjektiver Giiltigkeit. Thm entspricht die nach Zerfall des
metaphysischen Unterbaues iiberbleibende formalistische Schén-
heitslehre. Sie bringt schlieBlich die Schonheit selbst in den
Verruf, eine Angelegenheit der ,Richtung™ zu sein, gegen die
man auch Partei nehmen konne fiir andere zur Auswahl ge-

stellte ,,dsthetische Werte” wie Leben, Ausdruck, Wirklichkeit.

Die Erlduterung am Beispiele des Klassischen sollte ein
Doppeltes zeigen. Einmal: daB eine’ Theorie, die die Gleichung
von #sthetischem Wert und Schonheit annimmt, darum noch
nicht von dem Vorwurf eines klassizistischen Formalismus ge-
troffen zu werden braucht — da doch das Klassische selbst einer
formalistischen Erkldarung verschlossen bleibt. Sie wird diesen
Vorwurf mit besserem Recht denjenigen zuriidkgeben konnen,
die aus einer zu engen, durch die Tatsache des Spitklassizismus
und des Gegensatzes zu ihm bestimmten historischen Perspek-
tive heraus eine eigene formale, angeblich durch das Griechen-
tum représentierte Schonheit konstruieren. Die Vorstellung des
Angenehmen, Wohlgefilligen, des ,.exquisit Asthetischen”, die
sich bisweilen mit dieser Absonderung verbindet, ist selbst das
Produkt einer klassizistischen Entartung.

Ferner sollte das Beispiel zeigen, daB# die Behauptung der
philosophischen Belanglosigkeit und Irrealitit des vermeint-
lichen Prinzipienstreites zwischen ,harmonischer” und ,,mime-
tischer” Kunsttheorie ebenso wie zwischen Formschonheit und
Ausdrucksschonheit nicht einen falschen Frieden schlieBt, der
den Gegensatz in einer formalen Identitit verfliichtigt, den

Streit in der Wirklichkeit aber unberiihrt liBt. Vielmehr legt

die Aufdeckung der Relativitat und Nicht-Grundsitzlichkeit des
Gegensatzes den Weg zur historischen Wirklichkeit frei und
steht genau an dem Punkte, in welchem der philosophische Be-
griff in Interpretation iibergeht. Erst wo die innere Begrenzung -
der Schonheitsbezeichnung — ihre isthetische Allgiiltigkeit und

methodische Formalitit — erkannt ist, kénnen wir ohne das

schlechte Gewissen der Theorie, die sich von einem falsch ge-

- stellten Problem des isthetischen Historismus belastet glaubt,

ohne Einengung des Blicks durch eine aus der europiischen
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Perspektive heraus konstruierte Dualitit der historischen

Mannigfaltigkeit der jeweils einem besonderen Gehalt ent-
springenden Schonheitsausbildungen gerecht werden.

Wir fassen das Ergebnis der bisherigen Betrachtung zu-
sammen. Die Redeweise von einer dsthetischen Gegebenheit, (.1ie
im Akte der Wertung durch den Wert betroffen wird, erwies
sich als uneigentlich und irrefithrend. Tatsichlich konstltulfert
sich jene Gegebenheit als dsthetisches Phéanomen erst durch ihr
spezifisches Wertsein.

Jene Gegebenheit, die sich nur in der Abstraktion als Vor-
gegebenheit absondern laBt, ist identisch mit dem zuvor charak-
terisierten Sinnenbild; so daB die Behauptung von der Immanenz.
des isthetischen Wertes im Sinnenbild hier zuerst ihre um-
fassendere Auslegung und teilweise Rechtfertigung erfuhr.

Die Tatsache der konstitutiven Zusammengehorigkeit von
Sinnenbild und dsthetischem Wert wurde verdeutlicht durch den
Begriff der Schonheit, deren traditionell umschreibende Bezeich-
nungen tatsichlich nichts anderes als die allgemeine Verfassung
der Sinnenbildlichkeit benennen.

Die angebliche Formalitit der Schonheit, von der Tatsache
des Klassizismus nur scheinbar gestiitzt, kommt dabei lediglich
auf Kosten ihrer nicht zufillig von dem Form-Moment (der
Sinnenbildlichkeit) ausgehenden umschreibenden Bezeichnungen.

Es bleibt iibrig, die begriffliche Ausarbeitung des eigentiim-
lichen Wertseins der #sthetischen Form zu erweitern durch die
Klarlegung eines bisher noch nicht ausdriicklich erﬁ:terten
Zuges: der Wertpolaritit.

¢) Die dasthetische Wertpolaritat und der
Steigerungscharakter der schonen Form.

Wie man z B. von der Biologie erwartet, da} sie in der
Darstellung ihres Gegenstandes das ihn Unterscheidende angibt,
also sagt, wie sich das Phéinomen des Lebens von der nicht-
belebten Natur abhebt, so wird man von der Asthetik, die Lehre
vom Schonen sein will, deutliche Angaben dariiber verlangen,
wie dieses sich von dem #sthetisch Gleichgiiltigen unterscheide.
Diese Bestimmung sollte zuerst durch die FKinschréinkung
auf das Erscheinungshafte geleistet sein. Daf sich nun nicht
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ein anderweitig gewonnenes Merkmal angeben lafit, mittels
dessen nach” Art eines WertmaBstabes das eigentlich Schéne
innerhalb des d#sthetisch Belangvollen ausgesondert werden
konnte, daB vielmehr mit diesem auch jenes schon be-
stimmt ist — das versuchte in Ausarbeitung des Immanenz-
gedankens die Analyse des Sinnenbildes zu zeigen. Das Kri-
terium der ,anschaulichen Notwendigkeit, wodurch sich das
geformte Schone aus der geminderten Gestalthaftigkeit durch-
schnittlichen schematisierten Erscheinens heraushob, war nur als
Vollendung eines in der Erscheinungshaftigkeit als solcher ein-
heimischen Formprinzips zu verstehen. Damit ist das #sthetisch
Belangvolle nicht als ein bestimmter Bezirk innerhalb des FEr-
-scheinens abgesteckt (dies diirfte unmoéglich sein), sondern in
seiner allgemeinen Moglichkeit aufgewiesen, die zugleich die un-
begrenzte Moglichkeit des Entdeckens von Schonem einschlieBt.

Doch méchte weiter gefordert werden, daB das Schone in
seiner Unterscheidung gegen das HiBliche aufgewiesen wird.
Ist dies in dem Vorigen schon mitenthalten? Sollte das HiBliche
innerhalb des #sthetischen us) ov, der durch theoretisch-praktische
Sinngebung iibergangenen und schematisierten Erscheinung, die
nur eben gesehen, aber nicht zur vollen Anschauung gebracht
wird, gefunden werden konnen? Und wie sollte es in diesem
Bezirk zu unterscheiden sein? Wenn das Wesen der Erscheinung
ihr Schénsein ist, so lige ithm das HiBliche als ihr Nichtsein
gegeniiber. Aber das HifBliche ist und widerlegt jeden Schein-

beweis seiner Nichtexistenz. Wir begegnen ihm, rechnen mit
_ibm, leiden an ihm. ,

Dabei gelangen wir, wenn wir uns des niheren auf die be-
schriebenen Bedingungen des Habens und des Daseins von
Schénem besinnen und von da aus nach der Moglichkeit des
_ seienden Gegensatzes fragen, immer zu dem gleichen negativen
Ergebnis. HaBliches kann nicht — so miite man etwa argu-
 mentieren — in einem Akt &sthetischen Anschauens erfahren
werden, denn dieser Akt konstituiert sich erst wesenhaft im
vollendeten Haben des Schonen. Es kann aber auch nicht in
"einem auBerédsthetischen Akt erfahren werden, denn als HaB-
liches soll es gerade der #sthetischen Wertung unterliegen. Wie
kann dann iiberhaupt noch HiBliches sein?

Dennoch wiirde man zu schnell schlieBen, wollte man danach
die Unfshigkeit der bisherigen Betrachtungsweise, einem wesent-

f
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lichen Zug des Phénomens gerecht zu werden und also ihre.er-
wiesene Unrichtigkeit feststellen. Was hier hervortritt, ist nicht
eine besondere Eigentiimlichkeit dieser besonderen oder der asthe-
tischen Untersuchung iiberhaupt, sondern ein Wesenszug allgr t
Philosophie seit ihren griechischen Anfiangen. Uberall wo_ein
Wertbegriff entscheidend in das philosophische System emtrlt.t,
kann er nicht anders verstanden werden als durch die ihn reali-
sierende Form, d.i. als sinnverleihendes oder teleologisches Prin-
zip. Dies gilt fiir den Begriff des ayadov bei Ari‘stotele-s., de:ém
Substanzbegriff des Spinoza und (trotz dem ,,radlka_l.Bosen )
fiir den kantischen Begriff des im reinen Wollen zu reahsle_renden
Guten. Diese Eigentiimlichkeit, die sich im Kampf mit dem
uristlichen Dogma nicht ohne hiufige Zugestindnisse bewahrt
hat und die sich auch als unldsliche Verkoppelung der Wert-
und der Seinsproblematik bezeichnen lafit, schliefit von vorn-
herein die eigentliche und absolute Wertpolaritit — das gleich-
miBige Sein von zwei Wertgegensitzen — als verstehbare Tat-
sache aus und verweist sie in den Bereich mythischen Vorstellens.
Hier kann nur ein , Kampf“ gedacht werden, in welchem den
Logos zu suchen bedeutet: das Polarititsprinzip wieder aufheb'en.
Die gleiche formale Unmoglichkeit, die absolute Wertnegation
zu denken, lieBe sich wie fiir das Asthetische so auch flll; das
Theoretische oder Praktische aufzeigen. Daraus wird m:cht
(wodurch sich die Theorie selbst aufhobe) auf die Unwirklich-
keit des HaBlichen zu schlieBen sein. Sondern wir werden folgern
miissen, daB wir den Begriff des HiBlichen bisher falsch an-
gesetzt haben. Es wird zu bestimmen sein nicht als der an sich
undenkbare absolute Gegenpol zu dem Schémen, sondern als
strukturell bestimmter Zug an der isthetischen Form selbst. Als
Hinweis darauf dient uns die Tatsache, daf} das HaBliche nich.t
blof irgendwie begegnet, sondern als notwendiger Bestandteil
in die kiinstlerische Form eingehen kann.

Der Versuch, das HiBliche als moglichen Bestandteil der
asthetischen Form strukturell zu lokalisieren, kann nicht ver-
meinen, das Problem, an dem sich die Philosophie immer wieder -
versucht hat, im Handumdrehen aufzulésen und alle iibrig-
bleibenden Bedenken zu beseitigen. Er beansprucht nur, den
Hinweis auf eine Moglichkeit zu enthalten, die allerdings durch
die spiitere iiber das formale Moment binausgehende Betrach-
tung eine weitere Bestitigung empfangen soll.

Wir verstanden das Dasein des schonen Bildes als Hervor-
treten der Erscheinungshaftigkeit als solcher, als' deren Steige-
rung zur Eigentlichkeit ihres Charakters. Diese Steigerung hebt
‘das Sinnenbild nicht in absolut starrer Begrenzung aus einer
ibergangenen und &sthetisch belanglosen Erscheinung heraus,
sondern sie 1iBt jeweils einen ,,Hof" mitsehen, aus dessen rela-
tiver Indifferenz heraus das Bild sich zu seiner anschaulichen
Notweéndigkeit steigert oder, in umgekehrter Richtung gesehen,
n weldiem es abklingt. Dies letztere erklirt die Funktion des
Rahmens, jenes wird durch die Tatsache bestiitigt, daf? eine
gleichgiiltige und iibergangene Erscheinung, zur Umgebung eines
Schonen gemacht, mit einem Schlage #sthetisch sichtbar wird,
sei es als storende, sei es als wiirdige Umgebung.

Der Begriff der Steigerung, vorher abstrakte Benennung der
Besonderheit des #sthetischen Bildes gegeniiber einer geminderten
Erscheinung, wird hier zur konkreten Bezeichnung der Dar-
~ stellungsweise des Sinnenbildes in einem von ihm ausgestrahl-
ten Hof.

Aber Steigerung in diesem Sinn ist nicht nur ein Rand-
phénomen sondern geht in die Struktur der dsthetischen Form
selbst ein. Die Gliederung des Sinnenbildes zu anschaulicher
Notwendigkeit' organisiert sich steigernd zu einem Ganzen.
Dieses Ganze hat einen — oder, bei komplexen Gebilden, meh-
rere — Hohepunkte. Das Verhiiltnis des Sinnenbildes zu seinem
»Hof” wiederholt sich in seiner eigenen Struktur. Diese Héhe-
punkte steigern sich aus einer zu ihnen iiberleitenden Umgebung
und klingen wiederum in dieser ab. Das Kunstmittel der Steige-
rung, das ausnahmslos in allen Kunstarten zur Anwendung
kommt, ist nicht ein bloBer technischer Griff (die intellektuell
erzeugte Spannung hat iiberhaupt nichts mit ihr zu tun), sondern
ist als Mittel erst moglich auf Grund eines urspriinglichen
strukturellen Zuges an der &dsthetischen Form.

Die formale FEigenschaft der Steigerung ist abgestuft nach
Graden der ,,Spannung”, durch die gleichsam das Tempo der
Steigerung angegeben ist. Der extreme Modus der hochst ge-
spannten Steigerung ist der Kontrast. Das im extremen Kontrast
Stehende ist das HaBliche, nicht als absoluter Gegensatz zu dem
Schonen sondern ,in der Totalitit des Kunstwerks als eine
relative Notwendigkeit gerechtfertigt“.*") Es ist also im musika-
lischen Kunstwerk die Disharmonie. Aber Disharmonie nicht

>
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als solche, sondern eingebaut in das gespannte, sich steigernde
Gliederungsphinomen des Klanggebildes und an dessen Not-
wendigkeit teilhabend. — Aber wenn diese Erklirung richtig
ist, kann das HaBliche nicht nur als Kontrastierendes im Sinnen-
bild selbst erscheinen. Die Eigenschaft der Steigerung betrifft,
wie wir sahen, zugleich das Verhiltnis des Sinnenbildes zu
seinem ,Hof". Entsprechend kann das Hiflliche als das Kon-
trastierende der Umgebung mit und an dem schonen Bild wirk-
lich werden.

Wenn das HiaBliche in dieser Weise, soweit es nicht in struk-
tureller Eingliederung im Schonen selbst enthalten ist, zu dessen
Randphiinomen gestempelt wird, so bedeutet das nicht, daB jedes
HiBliche, um hiBlich zu sein, ein Schones raumlich-zeitlich neben
sich haben muB, wohl aber, daB es sich nur dem Ausblick nach
Schonem entdedkt. Und wieder wire es, da das HiaBliche ebenso-

wenig wie das Schone primar die Dinghaftigkeit betrifft, sinn-~ -

los, ein Bereich des HiiBlichen abgrenzen oder ein Verzeichnis
haBlicher Dinge aufstellen zu wollen. Der auf Schones gerich-
tete Blid, der in dieser seiner Richtung schmerzlich auf Hal-
liches stoBt, kann sich umwenden und in dem HiBlichen selbst
Schones entdedsen. ,In der hochsten Stufe der HaBlidhkeit”,
sagt Fr. Schlegel, ,ist noch etwas Schones enthalten™.’®) Das
kontrastierende Randphinomen tritt dann als ,aufgehobener
Kontrast® in die Struktur des #sthetischen Sinnenbildes ein.
DaB dies selbst fiir diejenigen Dinge und Wesen moglich ist, die
nach einer alten Meinung durch eine Naturbeschaffenheit zur
Vertretung des absolut HéRBlichen ausersehen sein sollen — fiir
das MiBgestaltete, Kranke, die ungeheuerliche Bildung — dies
hat uns die Kunst bewiesen.

Diesz Frklarung ist, so wird man einwenden, formal und
wird allenfalls einer ,formalen”, d. i. der eigenstidndigen Be-
deutungsgehalte entbehrenden Kunst wie der Musik “geniigen
konnen. Die Frage des HiBlichen z. B. als Darstellungsinhalt
der bildenden Kunst ist durch sie nicht beriihrt.

Allerdings ist die Erklarung formal und laBt als solche in
die Tiefe des behandelten Problems kaum blicken. Aber sie ist
formal im Sinne des (dem Stand der Untersuchung entsprechen-
den) Ausgehens von der Struktur des Sinnenbildes. Dieses for-
male Moment aber schlieBt das Ausdrucks- oder Gehaltsmoment
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nicht aus, sondern fordert es als seine notwendige Erginzung
zur konkreten &sthetischen Formganzheit. Es fragt sich also,
picht ob die Erklirung vollstindig ist — dies will sie ihrer
_eigenen Beschridnkung nach nicht sein — sondern ob sie von
seiten des Gehalts ihre Vervollstindigung empfangen kann.
Wenn sich eine gewisse Gliederung der Bedeutungsgehalte auf-
weisen liefle, die etwa der relativ spannungsfreien harmonischen
Form eine ,,geordnete Welt” entsprechen 1liBt, so konnte weiter-
hin dem in extremem Kontrast Stehenden, dem HiBlichen in der
schonen Form, ein akosmisches Gehaltselement entsprechen. Von
hier aus wire vielleicht der Zusammenhang mit dem Dimo-

nischen, der das HiBliche als kiinstlerisches Problem erst be-
 deutsam madht, zu erfassen. — Doch dies ist nicht mehr als
ein Ausblick, der noch keinerlei Entscheidung erlaubt. -

3. Die Beurteilung des #sthetischen Wertes.

a) Die Formen der Beurteilung.

Wir sahen, wie sich das Schone nicht als wertbehaftetes oder
wertbestimmtes Ding verstehen liBt, sondern wie sich seine
Form erst in ihrem Wertsein konstituiert. Und weiterhin konn-
ten wir die Erscheinungsform, das formale Moment an der
ssthetischen Formganzheit, mit der zuvor charakterisierten
Sinnenbildlichkeit gleichsetzen. Der damit zn einem erweiterten
Verstindnis gebrachte Begriff der Wertimmanenz zeigt sodann
in. dem Steigerungscharakter der &sthetischen Form sein kon-
 kretes Merkmal, durch welches die zuvor gebrauchte Rede-
weise von der ,Steigerung des FErscheinungshaften zu anschau-
licher Notwendigkeit” einen nachtriglichen Bedeutungszuwadhs
empfingt.

MuB nicht aber diesem Kennzeichnungsversuch gegeniiber
gefragt werden, ob er tatsichlich die Objektivitit des dsthetischen
Phénomens sicherstellt? Ist nicht der gegebene Zugang zu ihr
vielmehr in dem logischen Sachverhalt des Werturteils zu suchen,
welches in der primitiven Form ,,dies Etwas ist schon™ das dsthe-
tische Pridikat mit einem je verschiedenen Subjekt verbindet?
Wird es nicht also die erste Obliegenheit jeder Asthetik sein

miissen, die Giiltigkeit dieses Urteils zu begriinden?
T
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Einen solchen Stiitzpunkt gewinnen wir, wenn wir uns besinnen,
daB das Erfassen des objektiven Sinnenbildes sich uns als ein
(}_"gﬂggisches) Verstehen zeigte, auf Grund dessen ein Sidh-
Verstehen und mitteilende Verstindigung moglich wird. Die
Verstindigung kann sich nach zwei Seiten bewegen. Entweder
zersetzt sie erkldrend die gegebene Bildeinheit. In diese zentri-
fugale Richtung gehoren z. B. die sog. ,,Verstindnisurteile“) —
»dies (auf dem Bild Dargestellte) ist ein Pferd”. Der sich hier
ergebende Urteilstypus hat offenbar nidhts spezifisch Asthe-
tisches (wenn er auch riidkleitend #sthetisch bedeutsam werden
kann). Oder die/Verstindigung richtet sich auf die werthafte
. Sinnganzheit des Bildes und erstrebt ein Sich-Verstehen iiber
das Schone. Die Form dieser auf Erfassung der &sthetischen
 Form gerichteten Verstindigung, von dem bloBen Hinweis bis
~ zur logisch durchgebildeten, darstellenden Kritik reichend, be-
~zeichnen wir als ,#sthetische Beurteilung”. Nur bei der als
Funktion eines so gerichteten Verstehens sich entwidkelnden Be-
urteilung wird die Betrachtung ansetzen diirfen. FEinerseits
miissen sich an dieser Beurteilung die bisher aufgewiesenen
Ziige der #sthetischen Form in irgendeiner Weise wiederfinden,
anderseits wird sich von ihr aus die wahre Bedeutung jenes
angeblich primitiven #sthetischen Urteils bestimmen lassen.
Wir unterscheiden drei Stufen der Beurteilung, die in kon-
tinuierlichem Ubergang aufeinander folgen:

1. Die hindeutende Beurteilung. Die bloBe Hindeutung, daB
ein Schones vor Augen steht, kann sich in einsilbigem hin-
weisendem Ausruf oder in beredtem Schweigen #uBern. Auf das
Schéne in der translogischen Individualitit sinnenbildlicher
Formung kann nur hingewiesen, es kann als solches nicht aus-
gesprochen werden. Fiir denjenigen, dem es sich nicht urspriing-
lich zeigt, ist jede Explikation sinnlos. Dennoch enthilt schon
der Hinweis eine Zustimmung heischende Beurteilung.

2. Die umsdchreibende Beurteilung. Das durch den bloBen Hin-
- weis zuerst vermittelte Sich-Verstehen im Schénen priift, sichert
und steigert sich durch urteilendes Herausheben von einzelnen
Ziigen. Diese Ziige gehoren, ohne daB hier immer eine strenge
Scheidung moglich wire, entweder dem formalen Moment an,
beziehen sich also auf Gliederung, Komposition usw., oder dem
Gehaltsmoment, d. h. es werden Ausdruckswerte oder Bedeu-
tungen aufgewiesen. Umschreibend miissen diese Urteile bleiben,

Diese Fragen erledigen sich durch Besinnung auf die leitenden
Grundsitze unserer Untersuchung. Wenn wir von der dsthe-
tischen Form sprechen, die sich als die im Sinnenbild immanente
Werthaftigkeit entfaltet, so meinen wir damit nicht einen inner-
halb der Dingwirklichkeit bestimmten Sachverhalt, der nun erst
durch eine Mehrzahl von Subjekten erlebt werden miiite; noch
einen dem isolierten Subjekt bewuBtseinsimmanenten Verhalt,
von dem erst gefragt werden miiBte, wie er zu den anderen Sub-
jekten ,.hinausgelangt”. Sondern um iiberhaupt des dsthetischen’
Phiinomens in seiner Objektivitit habhaft zu werden, muBiten
wir es in der Sphiire transzendentaler Gesetzlichkeit aufsuchen,
d. h. in einer sinnhaften Geformtheit, die ihrem Wesen nach
jeweils als eine erlebte” oder ,gehabte” wirklich ist. Jede
Untersuchung der Struktur dieser Geformtheit kann ihre Ob-
jektivitit nicht deduzieren sondern muf sie vorgeben, nicht frei-
lich im Sinn einer unbesehenen Voraussetzung sondern einer
letzten, verstehend zu durchleuchtenden Gegebenheit. Das Sich-
Verstehen iiber einen usthetischen Sachverhalt kann sich aller-
dings im #sthetischen Urteil der oben genannten Art duflern,
und in diesem Fall ist die Giiltigkeit des Urteils auf der Objek-
tivitit des gemeinten Sachverhaltes gegriindet. Doch damit ist
das ssthetische Urteil noch nicht der ,,Ort” des Statthabens dieser
Objektivitit, ja selbst als ihr Anzeichen ist es abgeleitet und
unwesentlich gegeniiber ihrer urspriinglichen Bezeugung in dem
Faktum der Kunst. ' V

Dieser Funktion eines sekunddren Anzeichens, in dem sich
die auBerlogische Objektivitit der #sthetischen Form logisch
gleichsam spiegelt, entspricht die negative Kennzeichnung, mit
der man seit Kant die Modalitit des #sthetischen Urteils zu
charakterisieren pflegt. Als ,einzelnes” hat es seinen Rechts-
grund auBler sich selbst und entzieht sich jedem Begriindungs-
oder Erklarungszusammenhang.’®) — Weiter aber: die nur schein-
bar primitive Urteilsbildung in der Form ,,dies Etwas ist schon”
mufB in ihrer Kiinstlichkeit durchschaut werden, die noch mehr
als die vereinfachenden Urteilsschemata der Logik das Pha-
nomen verstellt, statt es zu verhiillen.’

Wenn wir mit Hilfe des bisherigen Befundes unserer Analyse
uns der Frage nach dem Verhiltnis von #sthetischer und logischer
Objektivitdt nihern wollen, haben wir nach einem anderen
Stiitzpunkt zu suchen, als ihn uns das leere Urteilsschema liefert.
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weil sie nur einzelne Ziige innerhalb eines einzelnen Momentes
hervorheben kinnen, diese Einzelziige aber erst in der konkreten
Vereinigung der Momente zur #sthetischen Form &sthetisch be-
langvoll sind, weil also das Eigentliche nicht mitgenannt son-
dern immer nur umschreibend mitgemeint werden kann. Die
wesentliche Stummbheit der bloBen Hindeutung erhilt sich also
noch in der Weiterbildung des umschreibenden Beurteilens.
Die beurteilende Heraushebung von einzelnen Ziigen und
ihres Zusammenhanges kann nach der Richtung beider konsti-
tutiver Momente sehr weit gehen. Sie kann einerseits zur pein-
lichsten Analyse von Kompositionsschemata, anderseits von
dem unentbehrlichsten Gehaltsverstindunis zur beziehungsreichen
biographischen oder ideengeschichtlichen Deutung fortgehen.
Sobald sie aber mit dem Hinweis auf das priméir nur anschauend
und vermittlungslos zu erfassende Bild ihren umschreibenden
Charakter verliert, wird sie entweder als formale Analyse sinnlos
— die Kunstgeschichte zeigt nirgends Entwicklung von abstrak-
ten Gesichts- oder Klangformen. Oder sie wird als Ausarbeitung
des Bedeutungsurteils in urkundlicher Behandlung &sthetisch
irrelevant. Doch kann diese urkundliche Beurteilung immer
wieder auf die Kunstform zuriidkleiten. Dantes Gedicht kann
als Quelle mittelalterlicher Philosophie gelesen werden. Aber

die so erworbene Kenntnis, die mit Kunst nichts mehr zuw

schaffen hat, kann ihrerseits auf den ,,Geist™ oder die Stimmung
der Gottlichen Komddie in umschreibender Beurteilung zuriick-
leiten. Es ist dies der bekannte hermeneutische Zirkel in seiner
dsthetischen Besonderung. ’

3. Die darstellende Beurteilung. In der umschreibenden, ja
schon in der hindeutenden Beurteilung birgt sich das Bestreben,
die wesentliche Stummbheit zu iiberwinden, das Eigentliche an
dem Schonen sich und anderen klarwerden zu lassen; obwohl
gerade dieses Eigentliche bei dem Hervorziehen von Einzel-

ziigen innerhalb eines konstitutiven Momentes, woran sich die
urteilende Klirung notwendig halten muB, zu entschwinden
droht. Dieses Streben macht sich bei der bloflen Hindeutung als

suggestiv wirkender Tonfall, der eine Stimmung als solche iiber-

mitteln will, bemerkbar, ferner darin, daB die Umschreibung die
herausgenommenen FEinzelziige nicht blof bezeichnet sondern

beschreibt und zu einem neuen bildhaften Ganzen zusammen-
stellt, daB sie Darstellung wird.
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" Wenn auch in dieser hochsten Form der Beurteilung ein Un-
vermogen der Benennung in der positiven Form bloBen Hin-
zeigens gewahrt bleibt, so ergibt sich hieraus nicht skeptische
Enthaltung sondern. im Gegenteil ein neuer Antrieb. Denn
solcher Verzicht ist hier mit dem Sinn des Beurteilens gesetzt,
welches, wie wir sahen, eine Funktion des Sich-Verstehens iiber
das Schone, des Mit-sehen-lassens ist, also wesensmiiBig iiber
sich hinaiis auf das Anschauen leitet. In der letzten Phase dieses
Ringens wird das ineffabile im Schonen durch kiinstlerische Ge-
staltung eines neuen Schonen iiberwunden. So bewihrt sich Jean
Pauls Wort: ,,Alles Schone kann nur wieder durch etwas Schones
- sowohl bezeichnet werden als erwedkt.“?!) Die urteilende Ver-
_ standigung wird aufgegeben und es entsteht das Kunstwerk —
wenn es sich um Verstehen schon kiinstlerisch gestalteter Schon-
heit handelt: das vermittelnde Kunstwerk. An Beispielen fiir
das letztere ist gerade die deutsche Dichtung reich. Aber weiter-
- hin liegt hier eine der Wurzeln kiinstlerisch-stilistischer Tradition,
die freilich in ihrem vollen Sinn an dieser Stelle noch nicht zu
_ fassen ist.
Aber diese Interpretation des #sthetischen Beurteilens aus
_ dem verstehenden und Verstindnis erdffnenden Anschauen bleibt
unzuldnglich, solange sie nicht diejenige Form der Hsthetischen
Beurteilung, die vor allem eine faktische Bedeutung und lite-
rarische Ausgestaltung gefunden hat, die Kritik, verstindlich
machen kann. Denn offenbar erschopft sich ihr Sinn weder in
Hindeutung noch in Umschreibung oder beurteilender Dar-
stellung. Nun ist Kritik nur durch und mit der Kunst moglich.
Kunst ist aber bisher ausdriicklich nur in unser Untersuchungs-
feld eingetreten, sofern im einzelnen Kunstwerk die wesentliche
‘Reprisentation des Schonen gesehen wurde. Aber weder er-
schopft sich das Wesen des Kunstwerks in dieser Funktion
(wenn es sich auch in ihr vollendet), noch madcht eine Mehrzahl
- von Kunstwerken die Kunst aus. Die hier mangelnden Begriffe
konnen nur hilfsweise in andeutender Kiirze herbeigezogen
werden. Zur Wirklichkeit des Kunstwerks gehort sein Werk-
dharakter, d. i., wie wir in Kiirze definieren, das Hergestelltsein
gemil einer Idee oder einem inneren Entwurf. Zur Wirklichkeit
der Kunst gehort ihre Geschichtlichkeit. Die Form dieser Ge-
schichtlichkeit ist stilistische Tradition. Tradition bedeutet hier
primér nicht duflere Bindung an gewisse Kunstmittel und Kunst-
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formen, sondern die fundamentale geschichtliche Bestimmtheit
dessen, der betrachtend und bildend Schénheit iibermittelt.
Asthetische Tradition ist hier kein Gegensatz zu ,schopferischer
Freiheit” sondern diese selbst in ihrer Geschichtlichkeit. Sie ist
also ebenso Bewahrung wie Umgestaltung, Gemeinsamkeit wie
Auseinandersetzung. Thr Verbindendes ist, abstrakt bezeichnet,
das ,.sthetische Ideal® eines irgendwie begrenzten geschicht-
lichen Umkreises.

Aus diesen beiden zur Wirklichkeit des Kunstwerks und der
Kunst gehorigen Ziigen ergeben sich die Charaktere, die das
sisthetische Beurteilen im kritischen Kunsturteil erst zar Wirklich-
keit kommen lassen. Aus dem Werkcharakter leitet sich die
Moglichkeit des werkmiBigen oder technischen Urteils ab. Aus
der Teilnahme an der Tradition und dem historisch bedingten
Ideal stammt die Mboglichkeit und das Recht ,produktiver
Kritik®. Diese ..kritische Haltung™ tritt nicht etwa zu der dar-
stellenden Beurteilung hinzu, derart daB sie auch fehlen konnte

oder daB die beiden Beurteilungsarten auf den Historiker und

den ,.eigentlichen” Kritiker sich verteilen lieBen. Sie ist vielmehr
mit der Geschichtlichkeit der Kunst, aus der kein Beurteiler
herauszutreten vermag, notwendig gesetzt. Innerhalb dieser
" Notwendigkeit ist freilich ein breites Feld abweichender Moglich-
keiten: von der dogmatisch-klassischen Kritik, die das jeweilige
dsthetische Ideal als allgiiltigen Kanon setzt bis zur historischen
Beurteilung. Aber audh diese ist nicht standpunkt- und bestim-
mungsfreie wertindifferente Betrachtung sondern beurteilende
Auseinandersetzung, wenn auch die Bedingungen dieser Aus-
einandersetzung weniger allgemein und entschieden als person-
lich und unausgesprochen sein mogen, wenn auch das Kritische
der Kritik hinter dem Darstellenden zuriidktritt.

Uberblicken wir die ganze Reihe der Modi der isthetischen
oder Kunst-Beurteilung, wie sie sich als hindeutendes, um-~
schreibendes und darstellendes Beurteilen, in werkmaBiger und
produktiver Kritik entfaltet, so liBit sich zusammenfassend
sagen: in dem isthetischen Beurteilen nach seiner sinnvollen
Faktizitit ist nicht die indifferent-logische Spiegelung einer
auBerlogischen Objektivitit zu sehen, sondern die Fortsetzung
und Ausbildung der spezifisch dsthetischen Sinnhaftigkeit in der
Sphire urteilenden Verstehens. Der Sinn jedes einzelnen. der
aufgefithrten Modi ist bestimmt durch die bhesondere dsthetische
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Bedeutungshaftigkeit, indem die drei erstgenannten zum sehen-
den, horenden Erfassen hinleiten, die beiden weiteren ihren Platz
im Kunstschaffen selbst behaupten. Ihre Erkenntnisleistung wird
hinfillig, sobald sie nicht mehr ,,Dienst am Schonen* tun.??)

Im Gegensatz dazu stellt die Urteilsform ,.dies Etwas ist
schon” eine Logisierung der primitivsten, bloB hindeutenden
Beurteilungsstufe dar. Entsprechend besteht ihre Leistung in
nichts als dem sekunddren Hinweis auf eine auBerlogische
Objektivitat. Gleichzeitig aber verdedkt sie das in der Wert-
konstitution bestehende Wesen dieser Objektivitit, indem sie
der Wertbezeichnung eine ihr nicht zukommende pridikative'
Stelle gibt. So erwedkt sie den Schein, als lieBe sich von diesem
Etwas Kenntnis nehmen wie von einem Naturgegenstand, welcher
Kenntnisnahme eine zensurhafte Wertung nachfolgte. Daraus ent-
steht ferner das unlosbare, weil falsch gestellte Problem: ob
eine Wissenschaft wie die Kunstgeschichte oder die theoretische
Beschiftigung mit der Kunst iiberhaupt, die nun einmal auf
solche Werturteile nicht verzichten kann, Anspruch auf wissen- -

schaftliche Objektivitit habe.

b) Das Gefihl als Wertanzeige.

Dodh ist nicht mit der Interpretation des &sthetischen Be-
urteilens als Hinleitung zum Schonen unter Fiihrung &sthetischer
Sinnhaftigkeit gewaltsam ein in dem Urteil enthaltenes und
von der Asthetik stets beachtetes ,subjektives® Moment aus-
geschieden? Bedeutet nicht die Aussage ,dies Etwas ist schon”
soviel wie ,dies Etwas gefillt“? Und iibernimmt nicht die

~ Asthetik, indem sie das Wohlgefallen zu einem, vielleicht zum

wesentlichen Bestandstiick des &#sthetischen Sinnganzen madcht,
ein unzweideutiges vor- und auBerwissenschaftliches Verstandnis
des Sachverhaltes, das zwar nicht als Entscheidung anzuerkennen
ist, aber als Anzeige unverachtlich bleibt? Die Nichtbeachtung
dieser Anzeige und die Verkiindung: es sei, wie der moralisdhe,
endlich auch der #sthetische Hedonismus zu iiberwinden, setzen
sich dem Verdacht einer idealistischen Entwirklichung ihres
Gegenstandes aus.

Nun. wird die allgemeine Bezeichnung ,, Wohlgefallen un-
zulinglich bleiben, auch dann, wenn man sie zum Zwedck der
Abgrenzung gegen das Angenehme und Niitzliche durch den Zu-
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satz ,interesselos® einschrinken mochte. Dies bleibt eine un-
bestimmte und hichst zweifelhafte Privation, solange man nicht
die streng kantische Definition des Interesses annimmt. Und
diese wiederum setzt eine lingst als unzureichend erkannte
Theorie der Gemiitsvermogen voraus, die alles Wohlgefallen
(mit einigen ganz bestimmten Ausnahmen) als sinnlicheés dem
Begehrungsvermdgen zuordnet. Man wird also eine genauere
Bestimmung verlangen. Nicht irgendein Wohlgefallen wird ge-
meint sein sondern, aristotelisch gesprochen, die oz’nsia‘fﬁovn.
Aber dieses geforderte ,.spezifische Wohlgefallen” 148t sich nur
als jeweils besonderes haben, fiihlen, nicht als allgemeines
theoretisch fassen. Das Denken sieht sich hier an der Grenze
seiner Moglichkeiten, und es scheinen nur zwei Auswege denkbar,

FEntweder man versucht das theoretisch unzugingliche ,,Wohl-
gefallen” durch Reduktion auf teilhaft-psychische oder guﬁfer-
psychlsehe Sachverhalte zu ,erkliren” — sei es, daB man 51'(311
auf die Intellektualitit bezieht (Auffassung von m‘dglichst'Vlel,
Tdeen in moglichst kurzer Zeit),*®) sei es, daB man an biologische
Funktionen (z. B. Spannung und Entspannung) ankniipft.?*)
Es ist das Verdienst der geisteswissenschaftlichen Psychologie

und der phanomenologischen Gefiihlsanalysen, die Unstatthaftig- -

keit dieser Reduktionen auf ein willkiirlich gewiihites Be-
zugssystem, die mit der Erkldrung ihren Gegenstand um-
deuten und aufheben, dargetan zu haben. Die offene o<':ler
stillschweigende Voraussetzung solcher Deutung ist stets eine
Psychologie, die entweder an der Tntellektualitit oder dem

Triebleben oder der biologischen Funktion, jedenfalls mit hy-

pothetischer Einseitigkeit orientiert ist. .

So bleibt nur: die theoretische Erfassung beldBt jenes ,,Wohl-
gefallen” in dem Verhiltnis, in welchem es tatsidchlich seifle Be-
deutung und Bestimmung empfingt, d. h. sie sieht es in Beziehung
auf die asthetische Objektivitat. Damit aber riickt es als blofe
,.gefithlsmaBige Wertanzeige® aus dem eigentlichen Unte.r-
suchungsfeld der Asthetik. Ebenso wie das Evidenzgefiihl in
der Logik kommt es als psychische Reaktion erst dann in den
Blid, wenn man von der objektiven Sinnform absieht. Dem
Iinweis auf die unverkennbar groBere Bedeutung der Lust, des
Gefallens oder auch des Genusses in der #sthetischen Sphire
wiire dann entgegenzuhalten:
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1. Der Unterschied gegeniiber der Sphire des Frkennens
mochte nicht so groB sein, wie es uns angesichts der Tatsache
einer praktisch und beruflich organisierten Wissenschaft er-
scheint. Man denke nur daran, wie die antike Protreptik das
reine Erkennen nicht bloB als das Géttlichste sondern auch das
Siifleste pries. Ist nicht die ,Lustauszeichnung” jeder sinn-
erfiilllenden Aktivitit zuzusprechen? :

‘2. Aber, so mag man einwenden, haben unicht groBe und
ernsthafte Kiinstler das divertir le public als Ziel und Mafistab .
ihres Tuns anerkannt, wihrend der Erkennende, der auf anderes
als auf die Wahrheit sieht, offenbar den Sinn seiner Titigkeit

“aufhebt? — Hier ist das besondere Verhiltnis des isthetischen

Frfassens als eines Tuns innerhalb der menschlichen Existenz,
ferner sind die Bedingungen in Riicksicht zu ziehen, unter denen
das Schone in der Kunst als einer Veranstaltung sich verwirklicht.
Aus jeder Erkenntnis folgt etwas, sei es eine weitere Erkenntnis
oder eine praktische Anwendung. Man hilt sich bei dem ,,Gliidks-
gefiihl™, das sie verschafft, nicht auf. Aus dem verwirklichten

‘und erfaBten Schonen folgt in diesem Sinme nichts. Es ist

wnur” begliickend. Die naive vorwissenschaftliche Motivierungs-
psychologie setzt hier wie stets, wo die Folgenkette eines Tuns
in ihrer Handgreiflichkeit verschwindet, ein Motiv oder eine
Absicht; sie schlieBt: wir ergreifen das Schone ,,um der Lust
willen”. — Ferner: es ist der eben bezeichnete Charakter der
Erkenntnis, der ihre duBere Veranstaltung, die Wissenschaft, in
der verschiedensten Weise mit der gesellschaftlich geordneten
Existenz verkniipft, von der Funktion der 6ffentlichen Bildung
bis zur technischen Hilfsarbeit. Auch die Kunst als isthetische
Veranstaltung muB existieren. Der negative Charakter ihrer
Folgenlosigkeit, mit dem sie sich und nur sich anbietet, liBt sie
innerhalb der 6konomischen Ordnung als , hohere Lustbarkeit”
auftreten, eine Existenzbasis, die in jedem Augenblick ihr Wesen
zu vernichten droht. Innerhalb der okonomisch-rational ge-
ordneten Existenz, der ,,Arbeit”, kann die Kunst ihren Platz
nur als GenuB3 behaupten. ‘

Diese Argumentation mag z. T. erkliren, warum man dem
Lustcharakter des Schonen eine solche Bedeutung beimiBt, auch
wenn er als blole Gefiihlsanzeige fiir das sisthetische Phinomen
in keiner Weise charakteristisch sein sollte. Doch wird man
urteilen, daB eine derartige Uberlegung zuviel und zu wenig
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beweist. Zu wenig, wenn sie als feststehend hinnimmt, daR

iiberhaupt von Lust oder Wohlgefallen als dem notwendigen

Korrelat der dsthetischen Form gesprochen werden darf; zuviel,
wenn sie die Gefiihlsbedeutung des Asthetischen auszuschalten
meint.

Die bisherige Untersuchung war bestimmt durch den Blidc
auf die Gegenstindlichkeit der #sthetischen Form — eine
Gegenstindlichkeit, die wir von der theoretischen Gegenstands-
bestimmung loszulosen und in ihrer Eigentiimlichkeit zu er-
fassen suchten. Im Hinblidk auf sie versuchten wir auch eine
Charakteristik #sthetischer Beurteilung zu geben. Erst indem
wir dem ,,Wohlgefallen” als einer in dem isthetischen Urteil .

sich ausdriickenden Gefiihlsanzeige nachgingen, verloren wir die

Objektivitit der Form aus den Augen und sahen uns einem
unbezeichenbaren, in seiner Isolierung nichissagenden ,,Gefiihls-
residuum® gegeniibergestellt. Indem wir nun dieses Gefiihls-
residuum zum Gegenstand der Beobachtung machen, begegnet
Folgendes:

Einmal: Es wird fraglich, ob wir iiberhaupt imstande sind, -
durch irgendwelche Mittel der Selbst- oder Fremdbeobachtung
eine bestimmte, als dsthetisch zu charakterisierende Lustqualitat
abzusondern und zu beschreiben? Ob nicht die Bezeichnungen
,Lust™® oder ,,Gefallen” gegeniiber gewissen Formen des Asthe-
tischen unzulidnglich sind? — Vielmehr scheint es so, daf} wir
nur von einer gewissen Farbung, Stimmung, Gesamtbeschaffen-
heit des Gefiihlserlebens reden diirfen. Freude, Trauer, Sehn-
sucht, Hoffnung kommen im #sthetischen Erleben vor -— aber
sie sind nicht dieses Erleben. Das spezifisch Asthetische konnte
nur an ihnen als eine gewisse Weise oder Beschaffenheit ge-
funden werden. Zur Charakterisierung dieser Beschaffenheit
greift man in einer aus der Sache selbst sich ergebenden Be-
zeichnungsnot auf die halb gleichnisweise gebrauchten formalen
Merkzeichen der dsthetischen Form. So spricht Kant von einem
harmonischen Spiel oder einer Proportion der Erkenntnis-
krifte,”) moderne Asthetiker von dem ,Gebildcharakter des
asthetischen FErlebens® oder einer ,Gefiihlstotalitdt*.?) Die
Struktur des dsthetischen Gegenstandes wird so in die psychische
Wirklichkeit hineingenommen. .

Ferner: Die fragliche ,,Stimmung” des Erlebens fiithrt uns
nicht auf die Betrachtung ,.freier” Gefiihle, sondern solcher, die

il
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gebunden sind in dem &sthetischen Erleben. Asthetisches Er-
leben heifit aber: Innehaben der schonen Form. Jene Gefiihle
und Erlebnisse sind also in ihrer #sthetischen Bedeutung fiir uns
nur zu fassen in oder an der objektiven Form. Der Weg, der
aus dem Objektiven in das Subjektive abzufiihren schien, fiihrt
mithin tatsichlich zu der gegenstindlichen Form zuriid, indem
er sie in einer neuen Dimension als ,gefiihlte” Form sehen 1i83t.
— Wir hatten in dem bisherigen Bereich der Betrachtung stets
bewuBt zu halten, daB wir von den konstitutiven Momenten nur
die Erscheinungshaftigkeit und die Sinnenbildlichkeit ausdriick-
lich in Rechnung gestelit hatten, daB also die Geschlossenheit
der Untersuchung mit einer methodischen Abstraktion erkauft
war. Es ist nun der Punkt erreicht, diese Abstraktion auf-
zuheben und mit der Wiirdigung des Ausdrucks- (Gehalts-)
Momentes den Gegenstand in seiner Ganzheit zuriickzugewinnen.

i

II1.
Der #sthetische Ausdruck.

1. Ausdruck und Sinnenbild.

a) Die Innerlichkeit der asthetischen Form.

Unser Gegenstand, die dsthetische Form, wie er sich der bis-
herigen Analyse darstellte, mag mit einem Flachrelief verglichen
werden, das zwar die Tiefenerstredkung des Dargestellten an-
deutet, aber sie nirgends als solche zur Erscheinung bringen kann.

Aus der Gleichgiiltigkeit der iibergangenen, als solcher un-
faBbaren und nur schematisiert zuriikzugewinnenden Erschei-
nung hob sich uns ihre eigentliche Ausprigung, das Sinnenbild,
hervor, ausgezeichnet durch das Merkmal der »gefiihlsanschau-
lichen Notwendigkeit® (Dessoir). Dieses Sinnenbild ist nicht
nachtriiglich in einen es bemessenden Bewertungszusammenhang
zu riicken, sondern sein Hervortreten in die ‘Anschauung ist
selbst schon Entfaltung des der Erscheinungshaftigkeit imma-
nenten Wertes, das Sinnenbild selbst ist wesentlich ,;das Schone”,
nach seiner abstrakten Allgemeinheit benannt. Die traditionell-
formalen Schonheitsbezeichnungen, sofern sie in ihrer Richtung
auf die werthafte Form immer zugleich die Bedingungen des
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Stattfindens von bildhafter Erscheinung iiberhaupt benennen
miissen, liefern hierfiir eine Bestdtigung.

Aber vermag das vorwissenschaftliche Verstindnis, das immer
irgendwie schon weil}, wonach wissenschaftlich gefragt wird, in
einer solchen Darstellung seinen Gegenstand wiederzuerkennen?
Die wissenschaftliche Analyse wird mehr zum Vorschein bringen
miissen, als dieses Verstindnis enthilt. Aber sie wird MiB-
trauen erregen, wenn sie ganz anderes, am meisten, wenn sie
weniger als jenes sieht. LBt sich das Phénomen der Schonheit
ohne Gewaltsamkeit als ein solches Aufleuchten der durchschnitt-

lich ,.iibersehenen” Erscheinungshaftigkeit der Welt verstehen; '

welches Ubersehen freilich den positiven Sinn einer anders ge-
richteten Zuwendung hitte? Dies mag doppelt zweifelhaft er-
scheinen mit Hinsicht auf die Annahme, da8 in der Kunst die
reprisentative Ausbildung ‘der Schonheit zu finden ist, daf also
Schonheit und Kunstwerk zusammenfallen. Die Kunst wére
dann, entgegen der Entdedkung des Schopferischen durch die
Romantik und ihre Vorldufer, zu einem fast mechanischen Ge-
schiift des Aufnehmens und Weitergebens herabgewiirdigt. Und
tatsiichlich begegnete uns die Kunstform, wo wir bisher ihren
Begriff einfiihren muBten, als die Mitteilung eines diskursiv
nicht eigentlich, sondern nur umschreibend Mitzuteilenden, eben
.des schénen Bildes, begriindet auf die Tatsache eines Sich-Ver-
stehens iiber eine auBertheoretische Objektivitit. Selbst wenn
diese Auffassung gewisse #sthetische Phanomene zu einem
besseren Verstindnis bringen mbochte, als die modern-indivi-
dualistische Zuordnung von ,,Erlebnis” und ,,Formung”, so kann

doch, was sie bezeichnet, am Ende noch nicht die Kunst, wenig-,

stens nicht die ganze Kunst sein. Diese ist mehr. Wenn sie Offen-
barung des Erscheinungshaften der Welt ist, so ist sie doch
ebenso Offenbarung des Menschen vor sich selbst in der Inner-
lichkeit seiner Existenz. Ohne sie wiilten wir wenig von diesem
,eigentlichen Gegenstand menschlichen Studiums™. Aber nicht
‘nur um ein Wissen handelt es sich, fiir welches die Kunst ,.aus-
zuwerten” wire. Sondern dies, was wir bisher nur unbestimmt
als Innerlichkeit bezeichnen, gehort offenbar irgendwie als Ge-
halt zu der Kunst und, wenn unsere Gleichung richtig sein
sollte, zur Schonheit wesentlich hinzu.

Wir hatten uns den Blick auf diese Dimension des Gegen-

standes, die als solche nur in Beispielen und gelegentlichen Vor- ,
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deutungen heraustreten konnte, freigehalten durch die voran-
gestellte Annahme: es gehore in der #sthetischen Formganzheit
zu dem Moment der Sinnenbildlichkeit (welches das erstgenannte
der drei Momente, die Erscheinungshaftigkeit, als Sphire in’
sich aufhebt) das weitere konstitutive Moment des Ausdrucks.
Dies, bisher eine bloBe Behauptung, gilt es nun zu bewihren.
~ Es wird zuerst angegeben werden miissen, was wir allgemein
unter Ausdruck verstehen und inwiefern wir berechtigt sind,
ihn als dsthetisches Phinomen zu deuten (1 b Ausdrack als Form
und als Zeichen). Sodann ist nach dem Verhiltnis von Ausdrudc
und Sinnenbild zu fragen (1 ¢ Das Sinnenbild als Ausdrudks-
form). Diese Frage enthilt die Entscheidung iiber das Recht
unserer Betrachtungsweise: ob sie eine Einseitigkeit durch eine
andere gutmachen und methodisch Unvereinbares vereinen
mochte — wie es allerdings im Hinblidk auf die bisher vor-
wiegend formalistische Ausbildung der #sthetischen Immanenz-
theorie scheinen kann — oder ob sie eine Beziehung aufzuzeigen
vermag, welche die Bezeichnung , konstitutiv" rechtfertigt und
die Analyse des Sinnenbildes, statt sie aufzuheben, von einer
neuen Seite stiitzt. — Von hier aus wird zu dem wichtigsten

Versuch der modernen Asthetik, das Ausdrucksphinomen
psychologisch durch die Einfiihlungshypothese zu erkliren, Stel-.
lung genommen werden konnen. Die dadurch erforderte Ab-
grenzung wird zugleich eine weitere methodische Klirung
bringen (2. Die Hypothese der Einfiihlung). SchlieBlich ist die
Gliederung des bisher in unbestimmter Allgemeinheit gefaBten
»Ausdrudks”, sein Anspruch, die ganze Gehalt-Sphire zu dedken
und seine mogliche Differenzierung zu Bedeutungen zu unter-
suchen (3. Die Gliederung des dsthetischen Ausdrudks).

b) Ausdruck als Form und als Zeichen.

Der Versuch, das Wesen des ,,Ausdrudks” zu bestimmen und
diese Bestimmung mit einem vorschwebenden Begriff von dsthe-
tischer Form in ein Verhiltnis zu bringen, sieht sich zuerst in
einem gewissen Gegensatz zu der Charakteristik des Sinnen-
bildes und deren Anspruch, das #sthetische Phinomen zu be-
zeichnen. Die als Sinnenbild beschriebene Form zeigte sich in
einer Abschliefung gegen das Nicht-Asthetische, die sich durch
die Zuordnung eines spezifishen Wertes zu einer ihm ent-
sprechenden Sphire des Seins (dem FErscheinungshaften) in
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teleologisch bestimmter Autonomie vollendete. Zwar mufBite an-
genommen werden, daB ein Gehalt in diesen Bezirk cintritt
(das Wie blieb unbestimmt), doch schien dieser die festgefiigte
Struktur der fiir sich seienden Form nicht modifizieren zu
konnen. Das Wesen des Sinnenhildes sollte gerade darin be-
stehen, daB es rein als solches anschauend aufgefafit wird —
dadurch unterschieden von dem zu Bedeutungen und realen
Verhiltnissen fortgehenden, theoretisch gelenkten und willens-
maBig bewegten Leben. !

Im Gegensatz hierzu ist der Ausdruck seinem Wesen nach
Ausdrucdk von Etwas, er weist zuriidk auf das, was er nicht ist,
sondern eben ,,nur” ausdriickt, auf einen Ausdrucksgehalt. Dieser
tritt wohl in eine sinnliche Form, aber bedient sich doch ihrer
nur, ohne selbst diese Form zu sein.

" Dié Antwort auf die Frage, was dieser Ausdrucksgehalt sei,
deckt einen weiteren Gegensatz auf. Das Sinnenbild ist zwar in
der und fiir die Anschauung, aber diese konstitutive Beziechung
zur Subjektivitat blieb rein formal und ging nicht in die Be-

schreibung der objektiven anschaulichen Gliederungsganzheit:

ein. Hingegen ist der Gehalt, auf den der Ausdruck zuriick-
deutet, als Innerliches, Erlebnishaftes zn kennzeichnen und ganz
in der konkreten Lebendigkeit des Subjekts verwurzelt. Dieser
Gegensatz verschirft sich noch, wenn weiter zu sagen ist, daR,
gegeniiber der formalen Strukturgleichheit des Sinnenbildes, mit
jenem innerlichen Ausdrucksgehalt eine schlechthin unbegrenzte
Mannigfaltigkeit von Gehalten zu der #sthetischen Form in Be-
_ziehung tritt. In dieser Mannigfaltigkeit findet sich: die quali-
tativ unbezeichenbare Stimmung, inhaltlich bestimmte Gefiihle
wie Sehnsucht, Trauer, ferner Willensantriebe und Gedanken.
Mit einem Wort diirfen wir sagen: der Ausdrucksgehalt ist die
- Welt als Erlebnisinhalt. , Welt” ist dabei zun#ichst ein nur

summativer Begriff, denn es kann jeder einzelne Erlebnisinhalt’

ohne Riicksicht auf einen Gesamtzusammenhang ausgedriickt
werden.

Kann es Verschiedeneres geben als die klar abzusondernde

schone Form, die Vollendung reiner Erscheinungshaftigkeit —
und der Ausdruck als Instrument jeglicher inneren Regung, Ge-
fiB fiir eine Unendlichkeit von heterogenen Gehalten, Vehikel

~ unseres geistigen Lebens, das nur im Ausdruck objektiv und -

mitteilbar wird? Wo bleibt noch die Mﬁgh’&keit einer Ver-
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bindung? Und mit dem theoretischen Zwiespalt, der hier die
Asthetik zu zerreiflen droht, meldet sich auch schon der dsthe-
tische Parteigeist, der fiir die Schonheit und ,das Klassische™
oder fir den Ausdrick und das Leben stimmt, und dabei nicht
~die Kunst sondern eine Kunstrichtung im Sinn hat.

Doch haben wir die Moglichkeit einer Vereinigung der Be-

- stimmung des Sinnenbildes einerseits, der Ausdrucksbestimmung

anderseits einstweilen zuriidczustellen. Statt dessen fragen wir,
ohne uns an eine schon formulierte Definition des Asthetischen
zu binden, wie und unter welchen Bedingungen Ausdrudk iiber-
haupt #sthetisch bedeutungsvoll werden konne? Zum Zwedk
einer ersten Abgrenzung miissen wir in dem Begriff des Aus-
drucks fiir unsere Betrachtung das Moment der Tatigkeit zuriick-
stellen, bei dessen Betonung Ausdruck soviel wie (Sich- oder
Etwas-) Ausdriicken besagt. Es wiire verfehlt, von einer Psycho-
logie der allgemeinen Ausdrudkstiatigkeit etwa zur kiinstlerischen
Ausdruckstitigkeit hinleiten zu wollen, da doch der Sinn, das
Telos dieser Titigkeit noch zu bestimmen bleibt. Den Leitlinien
unserer Untersuchung gemaf halten wir uns also an die Bedeu-
tung von Ausdruck im Sinn des objektiven Ausdrucksergeb-
nisses, das als solches jeweils erfaBbarer, verstehbarer Ausdruck
ist. Erst in der Verstehbarkeit, die mit der sinnlichen Erschei-
nung ein korrespondierendes Erlebnism#Biges faBbar macht,
konstituiert sich die Sinnganzheit des Ausdrudks. Ausdruck be-
sagt also nicht blof, daB mittels eines besonderen Schluf}-
verfahrens von Erscheinendem her symptomatisch ein lnneres
erkliirt, sondern da@ in einem zugeordneten Verstehensakt dieses
in jenem erfaBbar werde. Die Frage nach der Struktur und der
Urspriinglichkeit des Ausdrucks fragt zugleich nach einer ent-
sprechenden Verfassung des Ausdrucksverstehens; und der Ver-
such, Typen des Ausdrucks aufzustellen, ordnet zugleloh ver-

- schiedene Verstindnisstufen.

Wenn somit ein bestimmter Gesichtspunkt fiir die Betrach-
ting des Phinomens — als einer objektiven, verstehbaren Ge-
gebenheit — festgestellt ist, so bleibt doch das von ihm umfafite

_Gebiet von einer verwirrenden Mannigfaltigkeit. In seinen

Umkreis fillt, um nur einiges zu nennen, die unwillkiirliche
AffektiuBlerung ebenso wie das System der mathematischen
Zeichen, die Sprache und (teilweise mindestens) die Formen
gesellschaftlichéen Umgangs und schlieBlich auch die Kunst. Aber
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mehr noch: es ist moglich (und gerade in der modernen Kultur-
betrachtung {ritt dies hervor), schlechthin alle Erzeugnisse
menschlicher Titigkeit, vom Mythos bis zur Maschine, als ,,Aus-
druck” eines die jeweilige Kultur charakterisierenden Inneren,
einer .,Seele” zu verstehen. Das Sich-Darstellen (so zeigt sich
hier) ist nicht an eine bestimmte Funktion gebunden, sondern
unabhiingig von aller Ausdrucksintention ein notwendiges Mo-
. ment unseres Seins. Das Leben driickt in der Mannigfaltigkeit
~seiner Zustinde und Tatigkeiten jeweils sich selbst aus.

Es begegnet uns hier eine entsprechende Schwierigkeit
wie zuvor bei der Charakteristik des Sinnenbildes. ] Der
Begriff, der uns zu einer Wesensbestimmung des Asthe-
tischen fithren soll, erweist sich vorerst als zu weit. Die kiinst-
lerische Form kann nur als Besonderung innerhalb eines viel
umfassenderen Phanomens gefunden werden. Und wiederum
ist nach dem Gesetz dieser Besonderung zy suchen und zu
fragen, was den Ausdruck dsthetisch bedeutungsvoll macht und
wie sich dieser sein #sthetischer Charakter zu dem Ausdruck
schlechthin verhidlt. Wir nithern uns dieser Frage und jener
absondernden Bestimmung, indem wir in der uniibersichtlichen
Vielfaltigkeit des allgemeinen Ausdrucksphinomens unter dem
angegebenen objektiven Gesichtspunkt (Ausdruck = Ausdrudks-
ergebnis) eine.ihm natiirliche Gliederung aufsuchen, die zugleich
eine Gliederung des Ausdrudksverstindnisses sein mufl. Wenn
wir in diesem Sinn verschiedene Stufen des Ausdrucks unter-
scheiden, so beansprucht die entworfene Einteilung keine syste-
matische Vollstindigkeit. Indem sie mit einem wenn auch nock
so rohen Entwurf ain den gegliederten Reichtum des Ausdrucks-
phinomens heranfiihrt, soll sie der Abhebung des spezifisch
Asthetischen dienen. Wir unterscheiden:

1. Den primitiven Zustandsaunsdrudc. — Ein Antlitz driickt
Sehnsucht, eine wahrgenommene Landschaft Trauer aus. Das
Innerliche des Ausdrudksgehaltes bleibt in zustindlicher Be-
stimmtheit, ochne sich zu Bedeutungen zu differenzieren. Das
Wonach der Sehnsucht, das Woriiber der Trauer ist in dem
Ausdrudkc als solchem nicht mitenthalten. Das Ausgedriickte ist
ebenso reich und mannigfaltig nach seiner Wirklichkeit, wie seine
nachtrigliche sprachliche-Bezeichnung relativ einférmig und all-
gemein bleibt. Der Ausdruck dieser Art'wird ,,unmittelbar”
verstanden, d. h. er bedarf nicht der Interpretation aus einem
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System von erlernbaren Zeichen, sondern wird als ,natiirliches
Zeichen™ erfafit. Dabei macht es hier vom Gesichtspunkt des
verstehbaren Ausdrucksergebnisses prinzipiell keinen Unter-
schied, ob sich der Ausdruck an einem Menschen, Tier oder an
der, biologisch betrachtet, unbelebten Natur findet. Denn die
Annahme eines ,,psychischen Subjekts” des Ausdrucks, wie sie
die beiden ersteren Fille, nicht aber der letzte fordert, ist fiir
das Phinomen nicht konmstitutiv. Es ist zunichst nur die Zu-
stindlichkeit als solche, die sich im Ausdruck kundgibt.

2. Den konventionellen Verhaltungsausdrudk. — Die schwarze
Tracht driickt Trauer, die Haltung des Korpers Ergebenheit
aus. Die reine Innerlichkeit des von dem Einzelnen empfun-
denen Zustands bedingt iiberall ein Verhalten, das als soldhes
schon der Gemeinschaft und ihrem Ubereinkommen mitgehort.
Die Ausdrucksweisen, in denen sich das Verhiltnis des Men-
schen zu den Mitn;enschen und den auBermenschlichen Michten
duflert, werden auf Grund der Teilnahme des Verstehenden an
dem Brauch verstanden. Das Verstindnis hat also hier eine
eigentiimliche kenntnism#Bige Voraussetzung.

5. Den Bedeutungsausdrudk. — Die Sprache, die mathe-
matischen Zeichen. In die ausdriidkende sinnliche Form tritt als
selbstindig gegeniiber Zustand und Verhalten des Subjekts
ein gemeinter objektiver Sinnzusammenhang, der seinerseits
die verschiedensten Inhalte befassen kann: von der Aufweisung
eines vorhandenen Dinges bis zur Bezeichnung einer mathe- .
matischen Funktion. Die kenntnismiBigen Voraussetzungen des
Verstiindnisses sind hier reicher und verwidkelter. Der Ver-
stehende muRl das System der Ausdruckszeichen erlernt haben,
and nur vermige dieser Kenntnis bemichtigt er sich der jeweils
ausgedriickten Bedeutung.

Zum Verhiltnis dieser drei Stufen des Ausdrucks ist vor
allem zu bemerken, daB man die Gliedérung nicht als mecha-

" nische Grenzsetzung verstehen darf. Vielmehr findet ein kon-

tinuierlicher Ubergang von einem Glied in das andere statt, der
sowohl von der primitiven Stufe zu der differenzierten als auch
in umgekehrter Richtung fiihrt. Der primitive Zustandsausdrudk
bewahrt sich in den Konventionen der Verhaltungsweise und
macht sie bis zu einem gewissen Grade unmittelbar verstindlich;
er geht als ein notwendiger, wenn auch fiir sich nicht zuldng-
licher Bestandteil in das sprachliche Gebilde ein: Anders ver-
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hilt es sich freilich bei dem Schriftzeichen oder dem mathe-
matischen Symbol, wo die Beziehung zwischen sinnlicher Form
und bezeichnetem Sinngehalt willkiirlich und abstrakt ble‘ibt.-
Fs wird hier fraglich, ob man noch von Ausdruck oder m§ht
besser von Bezeichnung reden soll. — Der gleiche Ubergang zeigt
sich der entgegengesetzten Blickrichtung. In unserer, von dem
in der Sprache enthiillten Sinnzusammenhang ganz durch-
drungenen Existenz kann der Blidk, das Verzieher_l eu.xes.Mus—
kels ,,sprechend” sein und je nach der Situation eine in ihrem
Sinn hodist differenzierte Meinung zu verstehen geben. Jede
radikale Abtrennung der einen oder anderen Ausdrucksstufe
miiBite diesem Sachverhalt gegeniiber als falsche Abstraktion
elten.
& Stellen wir dem so gegliederten Tatbestand des Ausdrucks
das Asthetische als Ausdrucksphiinomen gegeniiber mit der
Frage nach einer Beziehung oder moglichen Einordnung, 50
zeigt sich zuerst, daf die éisthetische Form in die drei VCI’SC]'IIQ-
denen Ausdrudksstufen hineinreicht (die abstrakte ,.Bezeich-
nung” ausgeschlossen), ohne aber einer von ihnen besond.ers an-
zugehoren. Die Kunst kann einen Zustand ausdriidken, sie kann
(z. B. als kultischer Tanz) zur Ausdrucksform eines Verhaltens
werden und weiterhin als bildnerische Darstellung und als

" sprachliches Kunstwerk einen denkmiBigen Sinnzusammenhang

zum Ausdrudk bringen. Aber weder ist der primitive Zustands-
ausdrudk noch das ausdriickende Verhalten noch die sprachliche
Mitteilung an sich dsthetisch belangvoll oder schin. Wo liegt das
auszeichnende Merkmal der #sthetischen Sinnhaftigkeit, wo die
Moglidikeit, den ,.echten” Ausdruck — wenn dieser ein urspriing-
lich ssthetisches Phiinomen sein soll — von seiner viel weiteren
., Erstreckung abzusondern? o ‘

Wenn wir von der Ausdrudksintention (welche erst von der

Ausdrudksform ihre Bestimmung empfingt) absehen und auf -

die dem Ausdruds jeweils zugeordnete Verstindnisart blicke.n,
diirfte die gesuchte Unterscheidung unschwer aufzufinden sein.

Vergegenwiirtigen wir uds, wie der Ausdruck durchschnittlich -

‘als Verstehbares aufgefaBt wird, so kann das Gemeinsame in
den drei Stufen des nicht-dsthetischen Ausdrudks deutlich werden.
Es besteht darin, daB das Verstehen iiber die Ausdrucksform
hinaus nach dem ausgedriideten Gehalt greift, daf ihm die sinn-

liche Erscheinung nur gleichsam das Sprungbrett ist, um zu
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einem dahinterliegenden Sinn zu gelangen, ein Mittel der Er-
fassung, nicht eigentlich das Erfafite selber. Mit anderen Wor-
ten: in dem Ausdrudk wird nicht, die Ausdrudksformi, sondern
mittels des Ausdruckszeichens ein ausgedriidkter Gehalt erfafit.
Der gemeinte Tatbestand — wie ‘wir hier schon sehen, nur eine
Besonderung des ,.ilbergehenden” Auffassens der Erscheinungs-
haftigkeit iiberhaupt — mag durch einige Beispiele erldutert
werden.

Erst in der neueren philosophischen Forschung ist mit der
Zuriickdringung der falschen Abstraktion einer ,bloflen” Emp-
findung als eines hypothetischen sinnfreien Stoffes, aus welchem
sich unsere Erfahrungswelt aufbauen soll, der Blik auf die
ganze Breite des Ausdrucksphidnomens gelenktworden. Nament-
lich ist hier der Beitrag der Phiinomenologie bedeutend. So hat
M. Scheler den Satz aufgestellt,!) daB primir ,,alles iiberhaupt
Gegebene Ausdrudk” sei. Das Kind nimmt nicht gewisse Emp-
findungskomplexe wahr, um diese auf Grund von Erfahrung
mit dem Begriffe des Angenechmen oder Bedrohlichen nachtrig-
lich zu verbinden, sondern es sieht das Freundliche als Ausdruck
des iiber ihn geneigten Gesichtes, das Bedrohliche der erhobenen
Hand. Zu einem verwandten Ergebnis kommt E. Spranger.?)
Nach ihm ist es charakteristisch fiir die kindliche Geistesstufe,
daB eine scharfe Grenze zwischen Ich und Welt, I und Du

‘noch nicht erfalit ist. Indem.das Kind in den Dingen sich selbst

‘wiederfindet, begegnen ihm die eigenen Gefiihle in den Dingen
als deren Ausdrudk. Dem konnte man verwandte Beobachtungen
iiber die Geistesart der Primitiven zur Seité stellen. — Gegen-
iiber allen Zeugnissen, die fiir die primire Ausdruckshaftigkeit
des Gegebenen sprechen, erscheint die Entwidklung, sei es des
Einzelnen, sei es einer Rasse, als ein fortschreitendes Zuriick-
nehmen des an den Dingen haftenden Ausdrudks in die be-
wuflte Subjektivitat. Allés Lernen -wire, mit Scheler zu reden,
wzunehmende Entseelung”. Indem man diese Tatsache zugibt,
wird man schwerlich damit einverstanden sein, sie als entwick-,
lungsgeschichtlich primire Stellung des Asthetischen: und als
dessen allm#hliche Zuriickdringung gedeutet zu wissen.. Die
Parallelen, die man hier vorzufinden geneigt sein mag, ver-
sagen an dem entscheidenden Punkt: die charakteristische Fahig-
keit des bildhaften Erfahrens der Erscheinung wird auf den
primitiven Geistesstufen mehr oder weniger vermifBt. Vielmehr
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liefert gerade das primitive Ausdruckserlebnis einen Beleg fiir
das, was wir die Zeichenhaftigkeit des durchschnittlichen Aus-
drucks nennen. Zwar bringt hier erst der Ausdruck die Er-
scheinung in die Sicht, aber doch nur, um zu dem Ausgedriickten
als solchem hinzuleiten. Das Freundliche, Erhabene, Ziirnende,
Bedrohliche als solches ist es, worauf sich das Verstehen richtet,
und der erfaBte Gehalt bestimmt das Verhalten zu ihm in
Vertrauen, Abwehr, zogerndem Abwarten. Das Ausdruds-
verstehen, ganz noch Funktion der praktischen Existenz, miindet
unmittelbar in ein Verhalten. Dieses Verhalten ist aber nicht
bestimmt durch die Ausdrucksform, ist also nicht dsthetisch als
ein Anschauen, Aufnehmen zu kennzeichnen, sondern es ist
wesentlich gegriindet auf einem Verhiltnis zu dem durch den
Ausdruck Bezeichneten. Dieses zeichenhafte Erfassen des Aus-
drucks, das die Erscheinungsform als solche gleichsam iiber-
springt, ist aber nicht auf eine primitive Geistesstufe beschrinkt,
sondern reicht bestimmend in das entwidkelte Geistesleben
hinein. Auch hier ist das Ausdruckstarke nicht mit dem Asthe-
tischen gleichzusetzen. Gerade die lebhafteste Gefiihlsbeziehung
zu dem Ausgedriickten macht fiir die Ausdrucksform als solche
blind und liBt diese zum bloBen Zeichen herabsinken — eine
Tatsache, aus der die auf Gefiihlsrithrung gehende Scheinkunst
Nutzen zu ziehen weil}.

Ein anderes Beispiel liefert uns die Sprache, die wir zuerst
einseitig als Ausdrucks- und Mitteilungsform des Gedankens
betrachten. In der ,Pragung” ist der Gedanke so eng mit seinem
sprachlichen Ausdrudc verkniipft, da er nur in und mit ihm
zu leben scheint. Aber von dem Gedanken, also dem Sinn des
Ausdrudks her gesehen ist diese engste Verkniipfung doch immer
nur vorldufig, ihre geprigte Festigkeit ein Gewinn, aber auch
eine Gefahr. Die Gewissenhaftigkeit des Denkens besteht
darin, diese hdchst bezeichnende Form zu suchen und sich zu-
gleich die Freiheit ihr gegeniiber zu wahren. Auch das Denken
bedient sich letzten Endes des sprachlichen Ausdrucks nur als
eines wenn auch noch so bedeutungsvollen und unentbehrlichen
Zeichens, das zum Verstindnis der Sachen selbst fiihren soll,
aber diese in der eigentiimlichen Festigkeit seiner sinnlichen
Form ebensowohl verdecken kann. Hier entspringt die aller
Wissenschaft auferlegte Notwendigkeit, ein System von Pra-
gungen, d. i. eine Terminologie zu schaffen, und dabei gegen
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dieses selbstgeschaffene System auf der Hut zu sein: ferner der
Humboldtsche Grundsatz, daf} sich alles in alle Sprachen iiber-
setzen laBt.

Wenn das Denken seine Freiheit gegeniiber seiner sprach- -
lichen Form als einem Ausdruckszeichen um seiner logischen
Eigengesetzlichkeit willen bewahren muB, so ergibt sich das
gleiche im Sprachumgang des Alltags unter dem Gebot der
gewdhnlichen Verstindigung. Diese durchschnittliche Rede er-
scheint gegeniiber der vollen sinnlichen Sprachform als eine
Verstimmlung und Zerhackung in Satz- und Wortfragmente,
starre Formeln, stets verwendbare Wortmarken — denn man
versteht sich auch so. Und diese zeichenhafte Entwertung der
Sprache ist um so stiirker, je geringer die Sprachkultur, je &rmer
die Sprache an bildhaft geprigtem Gut ist, wie es sich die
volkstiimliche Redeweise in Sprichwortern bewahrt.

Wenn wir also zusammenfassend sagen diirfen, daB die iiber
das Asthetische weit hinausgehende Breite des Ausdrudks-
phénomens dadurch charakterisiert wird, daB hier die Beziehung
zwischen Ausdrucksgehalt und Ausdruckserscheinung gelodcert
ist, indem das Verstehen diese iiberspringt und als Ausdrudks-
zeichen behandelt, um nur zu dem Ausgedriickten zu gelangen,
so liegt in dieser Kennzeichnung bereits der Hinweis auf die
Eigentiimlichkeit des spezifisch #sthetischen Ausdrucks. Er wird
dort zu suchen sein, wo die innigste Verbindung von sinn-
licher Erscheinung und ausgedriicktem Gehalt stattfindet, derart,
daB eines nur in dem anderen Bestimmtheit und Sinn empfiangt.
Bei dieser unloslichen Verbundenheit hat es keinen Sinn, das
Ausgedriickte noch einmal ausdriidken zu wollen. Denn wenn
die erste Form, in die es sich kleidete, echt war, kann es immer
nur wieder in dieser erscheinen, und umgeformt mu8 auch der
Gehalt ein anderer sein. Was wir die #sthetische Unloslichkeit
der Form-Ausdrudksbeziehung nennen, 1Bt sich negativ so be-
zeichnen: von keiner Seite, weder von der des Ausdrucks noch
von der der Form, darf etwas hinzugetan oder fortgenommen
werden, ohne dal dadurch die Ausdrucksganzheit als solche zer-
slort oder wenigstens in ihrem Sinn verindert wird. Ent-

_sprechend stellt sich dieser Sachverhalt fiir die Ausdrudks-

erfassung dar. Das durchschnittliche Ausdrudssverstehen, von
einer als Zeichen erfaBiten Form zu dem Gehalt forteilend und
ein Verhiltnis zu diesem ankniipfend, wobei es die ausdriidkende
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Frscheinung aus dem Gesicht verliert, sieht sich in den seltenen
Fillen dsthetischer Erfassung an der Erscheinung festgehalten.
Nicht damit sie diese ,,um ihrer selbst willen” oder wegen ihrer
formalen Werte* betrachte, sondern unmittelbar an ihr einen
Gehalt erfassend. Dieses Verstehen verhilt sich im Gegensatz
zu dem praktisch determinierten durchschnittlichen Ausdlzuclfs-
verstehen anschauend; aber seine Anschauung ist nicht rein im
Sinn der Abtrennung von allen nicht anschaulichen Ele.amenten,
sondern gefiihlsgesittigt und gleichsam mit Innerlichkeit durd}—
trinkt. Fs ist demnadh ebenso irrig, mit der Gehaltsisthetik
das Asthetische auf ein bestimmtes Gefiihl, etwa der Sym-
pathie, begriinden zu wollen,?) wie umgekehrt mit dem For-
malismus zu meinen, da8 die dsthetische Anschauung durch ;das
Gefiihl ,,gehindert” wiirde;*) sondern allein in der gle.)ichgewmh—
tigen Zusammengehorigkeit von Ausdrudk und Erscheinung kon-
stituiert sich das isthetische Phiinomen. Uberall aber, wo das
Ausdrucksverstehen diese Linie verlaBt — sei es nach der Seite
der ,bloflen”, in dieser Abstraktion bereits schematisierten
Frscheinung durch Beziehung auf ein Flichen-, Raum- oder
Zeitschema, sei es nach der Seite des Ausdrucksgehaltes, indem
es das Ausgedriickte als Gefiithl geniefit oder in anderer Weise
sich praktisch aneignet — iiberall dort ist auch das %ist%letlsche
Phinomen in seiner Aktualitit aufgehoben. Wenn wir Ags-
drudksergebnis und Ausdrucksverstehen trennen (was erstilm
AnschluB an die grundlegende Formbestimmung erlaubt ist),

konnen wir also sagen: die spezifisch dsthetische ,Eignung” der
Ausdruckserscheinung besteht darin, daB sie das Verstehen

immer wieder auf die unzerlegbare Ausdruckseinheit hinleitet,

die #sthetische ,,Fahigkeit” des Erfassens darin, sich in dieser

gleichgewichtigen, in der Erscheinung ihren Gehalt erfassenden
Tatigkeit zu erhalten. o

Von hier aus rechtfertigt es sich, wenn wir der durchschnitt-
lich iibergangenen, ausdriidkenden Erscheinung als dem Aus-
drudkszeichen das Asthetische als Ausdrucksform gegeniiber-
stellen. Wie wir zuvor bei der Charakteristik des Sinnenbildes
von einer anschaulichen Notwendigkeit sprachen, f‘niﬁt welcher
ihre Steigerung zum schonen Bild erfaBt wird, so ergibt sich nun
eine gleichfalls intuitiv zu ergreifende, unmittelbar iiberzeugendg‘
‘Notwendigkeit in der Verbindung von Ausdrucksgehalt und;Er—
scheinung. Und weiterhin rechtfertigt es sich hier, mit einer
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anderen Parallele zur Kennzeichnung des Sinnenbildes, von
einer Steigerung des Auscfrucks zu seiner wesenhaften Form zu
sprechen; welche, nach Herders Bezeichnung, als ~eigentlicher
Ausdruck”™ unabtrennbar ist.?) -Das Phiinomen, in dem Geistiges
in sinnlicher Erscheinung faBlich wird, erscheint hier insofern
in seiner natiirlichsten und reinsten Form, als jede Willkiir der
Zuordnung ausgeschaltet und diese in ihrer Notwendigkeit un-
mittelbar angeschaut ist.

Wie schon erwahnt, bildet dieser ,eigentliche Ausdruck”™ oder
die Ausdrucksform nicht ein besonderes Glied neben der Staffe-
lung vom Zustandsausdruck zum Bedeutungsausdrudk, sondern
reicht in diese einzelnen Stufen hinein; mit der Beschriinkung
freilich, daR die Moglichkeit eigentlichen (dsthetischen) Aus-
driickens mit der Grundlage des Zustindlichen im Ausdrudc auf-
hort; daB} sie also bei der abstrakten Zuordnung z. B. von
Schriftzeichen oder mathematischem Symbol nicht stattfinden
kann. Nur wo der Selbstausdruck als Wesenseigenschaft alles
Hfiir uns” Seienden das ,,Etwas-Ausdriidken® tragt, wird die
reine Einheit von Ausdruck und Erscheinungsform moglich.
Der bedeutende Sinn dieser Einschrinkung wird uns weiterhin
bei der Untersuchung der #sthetischen Ausdrucksgliederung
(Teil 3 dieses Kapitels) zu beschiftigen haben.

Den Unterschied von Ausdrudkszeichen und Ausdrudksform,
von einem die FErscheinung iibergehenden, nach dem Gehalt
greifenden Verstehen und einer isthetischen Erfassung des Aus-
drucks in der Erscheinung zu erldutern, moge ein Beispiel aus der
unteren, zustindlichen Ausdrudksstufe dienen. Die sichtbar um-
gebende Welt tritt uns jeweils mit einem gewissen, wenn auch
subjektiv schwankenden . Ausdruckswert” entgegen: die im
fahlen Licht des Wintermorgens erwachende, zur Arbeit hastende
GroBstadt etwa mit dem Ausdruck krankhafter, zwangsliufig
in einem bestimmten Gang gejagter Verdngstigung; eine wohl-
bekannte Landschaft der norddeutschen Tiefebene mit dem Aus-
druck eines erhabenen und freundlichen Gleichmutes oder wie
immer. Die Erfassung dieses Ausdrucks ist so lebhaft, daB er
in unsere Existenz hineinwirkt, beklemmend, antreibend, er-

hebend oder trostend. Aber mégen wir auch so im wahrsten

Sinn des Wortes in dem Ausdrudc der Dinge leben, mag dieses

- Verhilinis durch eine reiche Kenntnis der Umwelt zur Boden-

standigkeit gefestigt sein — so bedarf es doch noch einer eigen-




114 ) Ausdruck und Sinnenbild.

tiimlichen geistigen Situation, die einen Standpunkt fixiert und
so erst anstatt beobachteter Dinge, Einzelheiten, Eindriicke, die
fiir sich abstoBend, interessant oder vertraut sind, die Erschei-
nung in ihrer ausdrucksgesittigten Deutlichkeit bildhaft (zu-
gleich ,.fern” in ihrer Geschlossenheit und ,nah” in der Ein-
dringlichkeit ihres Ausdrucks) zur Sicht bringt. Die sich derart
vollzichende Umwandlung vom Ausdruckszeichen zur Aus-
drucksform mag fiir den einzelnen eine zufillige Veranlassung
haben — etwa die Aufforderung zur Fixierung der Eindriicke,
die sie noch einmal vor das innere Gesicht bringt —, doch ist
sie zugleich Funktion einer geistigen Haltung, eines Gleich-
gewichts von tiefster Verbundenheit und objektivierender
Fernstellung, die auch das Sehen erst leitet und bildet.

Aber wenn die Beispiele aus diesem Gebiet immer mit der
Unpriifbarkeit behaftet sind, die sich aus dem Charakter der
diskursiv nicht mitteilbaren Ausdrudcsform ergibt, so kann der
fragliche Unterschied an dem Phinomen der Sprache zu voller
Deutlichkeit gebracht werden. Hier haben wir ein objektives
Gebilde vor uns, das in der Mitteilung des tiglichen Lebens oder
der Wissenschaft als Ausdrudkszeichen fungiert, ohne daf} sein
Wesen damit erschopft wire. Es mag dahingestellt bleiben, ob
die Sprache primir dsthetische Form und die Poesie demnach
wirklich ,,die Muttersprache des menschlichen Geschlechts™ sei —
sicher ist, daB ihre dsthetische Formhaftigkeit zu ihrem Wesen
gehort und von ihrem Leben unzertrennlich ist. Wiederum be-
deutet dies nicht, daB sie ,reine Klangwerte® zu entwickeln
imstande sei (was ihr offenbar nur unvollkommen gelingt),
sondern daB sie in der reinen Einheit von Ausdrudk und Form
das Ausdruckserfassen an dieser festhilt und jedes Fragen nach
einem An-sich-sein des Ausgedriidcten zuriickschiebt. Und gerade
in den Augenblicken, in denen der Sprache diese hochste Form-
haftigkeit gelingt — wie der deutschen Sprache in Goetl%es
Dichtungen — scheint sie erst zu sich selbst gekommen zu sein.
Dem zuvor erwihnten Satz von der allgemeinen Ubersetzbarkeit
jedes Bedeutungsgehaltes steht hier gleichberechtigt der Grund-
satz von der Uniibersetzbarkeit alles sprachlich Geformten
gegeniiber.®)

) Wenn irgendeine, so diirfte diese Erkenntnis von del.? Un-
zertrennlichkeit des Ausdrucksgehaltes und der #sthetischen
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Ausdrucksform zu dem sicheren Wissensbestand auf einem der
wissenschaftlichen Zergliederung nur schwer zuginglichen Gebiet
zéhlen. Sie ist dem deutschen Geist — und vielleicht ist sie eine
fir ihn besonders charakteristische Erkenntnis — gleichzeitig
mit der Fihigkeit zum reinen sprachlichen Ausdrudk seines
Wesens geworden. Ihr eigentlicher Entdedker und unermiidlicher
Vertreter ist Herder. Sie eroffnet ihm weit iiber den Bildungs-
kreis des 18. Jahrhunderts hinaus die Welt der Dichtung und
lift ihn das Werkzeug schaffen, mit dem dann die Romantik
ihre noch fiir die heutige Betrachtung grundlegenden Begriffe
der organischen Kunstform und der #sthetischen , Kraft® bildete.

Aber die historische Riickfiihrung des Ausdrucksbegriffes auf
die Epoche von Sturm und Drang kann ein Bedenken stirken,
das sich ohnehin regen muB. Jene Entdeckung, durch die der
Geist in der sinnlichen Form sich selbst erkannte, war nidits
‘weniger als eine ,rein &sthetische” Angelegenheit, sondern
stand in engster Beziehung zu der Entwicklung eines modernen
pantheistischen Naturbegriffes und einer eigentiimlichen, Tran-
szendenz und Immanenz verbindenden Religiositit.”) Man wird
also fragen, ob nicht die Heraushebung des Asthetischen mittels
der Unterscheidung von Ausdrucksform und Ausdruckszeichen
noch immer ein zu weites Gebiet umfaBt und somit als dsthetische
Formbestimmung unzulinglich bleibt. Gibt es nicht einen Bezirk
von Phénomenen, in dem eben jene strengste Zuordnung von
Ausdruck und Form stattfindet, ohne daB von isthetischer Form
oder Schonem die Rede sein diirfte — eine Zuordnung, auf der
sich alle physiognomische Betrachtungsweise griindet?®) Dodch ist
zweierlei auseinanderzuhalten: die Hypothese, daB hier Aus-
drucksgehalt und AuBeres in einer strengen Zusammengehorig-
keit stehen, welche als Idee der physiognomischen Untersuchung
zugrunde gelegt wird — und die verstehende Erfassung, welche
diese Zusammengehorigkeit anschauend vorfindet. DaB diese
letztere schwerlich von der isthetischen Anschauung zu trénnen
ist, lehren sowohl die Anfinge der Physiognomik bei Lavater,
Herder und Goethe als auch die tieferen Einsichten, die man auf
diesem Gebiet dem Kiinstler gegeniiber den wissenschaftlichen
Bearbeitern wird zuzugestehen haben. Immerhin bleibt die Tat-
sache, daB hier eine nach unserer Unterscheidung als #sthetisch
zu kennzeichnende Ausdruckserfassung einen FErkenntniswert

~ besitzt.
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Dies lenkt den Blidk auf einen eigentiimlichen Zug an dem
als Ausdrudcsform interpretierten sthetischen Phinomen. Wir
sahen, daB der Ausdrucksform notwendig ein verstehendes Er-
fassen entspricht. Schon einmal hatten wir bei der Analyse des
Sinnenbildes (zur Kennzeichnung der erscheinungshaften Objek~
tivitit) von einem ,,Sich-Verstehen™ iiber eine anschauliche Objek-
tivitit zu sprechen. Dieses Verstehen erhdlt nun einen reicheren
Gehalt, da in der Erscheinungsform zugleich ein Inneres mit-
erfaBt wird. Und weiter kann es wegen der ,Zweiseitigkeit”
des FrfaBten zu einem Urteil iiber das Verhiltnis der beiden
in ihm vereinten Bestandteile, bzw. zu einem Schlufl von dem
einen auf den anderen fiithren. Das dsthetische Erfassen ist nicht
etwa selbst dieses Urteil, aber ermoglicht und rechtfertigt es.
Unter diesem Gesichtspunkt des Erkenntniswertes wird, was
wir als die Unzertrennlichkeit von Ausdrucksform und Aus-
drucksgehalt bezeichnen, zur Echtheit dieser Form.

¢) Das Sinnenbild als Ausdrudksform.

Sinnenbild und Ausdrudk erschienen uns zuerst in Fremdheit,
ja Gegensitzlichkeit zueinander, da jenes das Festhalten an der
Erscheinung, dieser ihr Uberschreiten bezeichnet, da im Sinnen-
bild die Erscheinung um ihrer selbst willen, im Ausdruds um
eines Anderen willen da sein sollte. Diese vermeintliche Gegen-
sitzlichkeit ist nun aufgehoben. Die Analyse hat aus dem all-
gemeinen Ausdrucksphidnomen eine Besonderung ausgeschieden,
in weldher der Ausdrudk mit einer eigentiimlichen Notwendigkeit
an die Erscheinung gekniipft und nur in und mit dieser zu er-
fassen ist. Und diese Sonderart des Ausdrucks glaubten wir als
asthetisch bezeichnen, als echte Ausdrucksform dem durchschnitt-
lichen Ausdrudkszeichen gegeniiberstellen zu diirfen.

Damit ist eine Anniherung der auseinanderstrebenden Linien
der Untersuchung zustande gebracht. Noch aber bleibt zu zeigen,
daB diese Linien wirklich ein en Gegenstand umschreiben, nur
von verschiedenen Seiten in Angriff genommen und jetzt erst
sich im ganzen Umfang darbietend. Erst wenn eingesehen ist,
daB die Ausdrucksform die Form des Sinnenbildes und daf
das Sinnenbild als solches Ausdrucksform ist, kann die Rede-
weise von konstitutiven Momenten als gerechtfertigt gelten.
Gegeniiber der Meinung des Formalismus einerseits, der Gefiihls-
asthetik anderseits, die hier beide die Zusammenstiidcung vom
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wesensfremden Bestimmungen sehen miissen, wire damit die
methodische Einheit der Untersuchung gewihrleistet. Wir ver-
suchen also zu zeigen, daft die beiden Teile des Ergebnisses sich
zwanglos ineinanderfiigen, daB} die Charakteristik des Sinnen-
bildes die der Ausdrudksform erginzt und umgekehrt. Wir be-
ginnen mit der Seite des Ausdrucks.

Der Affektschrei wird von dem Auffassenden bis zu einem
gewissen Grade ohne weiteres als Ausdrudc einer inneren Be-
wegung verstanden. Damit ist aber nicht etwa erreicht, daB das
V.erstehen sich bei der Lautgestalt als solcher aufhilt und in
dieser ihre notwendige Einheit mit einem Innerlichen erfaBt.
Wir nehmen den Laut unmittelbar als Schmerzenslaut wahr.
Aber indem wir gezwungen werden, auf das Ausgedriidcte, den
Schmerz, zu horen, iiberhoren wir, nicht das Ausdruckszeichen —
nur mittels seiner horen wir den Schmerz —, aber die besondere
Lautgestalt des Ausdrucks. Das hérende Verstehen enthilt oder
bedingt unmittelbar eine Verhaltungsweise gegen den erfaBten
Ausdrucksgehalt, sei sie nun als Abwendung und Sich-ver-
schliefen oder als Sich-hinwenden in irgendeiner Form der Teil-
nehmung zu cdharakterisieren. In jedem Fall impliziert das
Verstehen des Ausdruckszeichens eine aktive Stellungnahme
(welche auch in der privativen Form der Teilnahmslosigkeit be-
stehen kann), nicht ein Anschauen oder Anhéren. Damit sich
das Ausgedriickte als Ausdrucksform darbietet, bedarf es einer
gewissen Objektivierung des ausdriickenden Sinnlichen durch
Ordnung oder Gliederung, da erst an der bestimmten und ge-
gliederten Gestalt sich das Hinsehen und Hinh6ren zum An-
schauen und Anhoren sammelt; m. a. W. es bedarf der dufleren
erscheinungsmifBigen Struktur, die sich uns als Sinnenbild und
als Vollendung der Erscheinungshaftigkeit iiberhaupt darstellte.

Man mochte versucht sein zu sagen: das Sinnenbild enthilt
die Bedingungen, unter welchen ein Gehalt zur Ausdrudksform
gelangt. Dodh ist diese Redeweise mit einer Zweideutigkeit be-
haftet, die zu einem grundsitzlichen Irrtum fithren kann. Denn
vor nichts miissen wir uns sorgfiltiger hiiten als davor, die
Momente der betrachteten Form nach Art der Realdialektik in
auseinanderliegende Stationen eines Prozesses zu zerfdllen. Wir
haben nicht das Recht, von einem Ausdrudksgehalt als einem
Fiirsichseienden zu sprechen, welcher sich durch das Zusammen-
treffen mit der Bedingung des Sinnenbildes zur Ausdrucksform
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gestaltet. Nicht um das Zusammentreten zweier vorher getrennt
bestehender Sachverhalte handelt es sich, nicht darum, daf3 ein
beliebiges Innere in ein irgendwie passendes Aufleres tritt, wo-
durch es sich als dsthetisch legitimiert; dann miilite es scheinen,
als liefle sich jedes Erlebte, Gefiihlte in ssthetische Form bringen.
Vielmehr ist die abgesonderte Betrachtung des in der sinnen-
bildlichen Ausdrucksform mitgeteilten Inneren nirgends von end-
giiltigem Sinn, so oft auch die verstehende Beurteilung des
Kunstwerks umschreibend und riickleitend diesen Umweg machen
muf. In seiner Absonderung ist das Ausgedriickte nicht mehr
es selbst, und wenn wir es in seiner Identitit festhalten wollen,
miissen wir es als urspriinglich formhaft denken.

Wenn wir von dem objektiven dsthetischen Sachverhalt auf
die Fahigkeit seines Hervorbringens sehen, miissen wir an-
nehmen, dal} die beiden von der bekannten Goetheschen Defini-
tion nebeneinander gestellten Eigenschaften — lebendiges Gefiihl
der Zustinde und Fahigkeit es auszudriidcen®) — nur verschiedene
Seiten einer Potenz sind, die vermoge einer gewissen Beschaffen-
heit des Erlebens dieses Erleben im Bild zur reinen Ausdrudks-
form gestalten kann. Welcher Erlebnisgehalt sich aber immer
dsthetisch, d. i. als Ausdrucksform darstellen moge — die Weise
seiner Sichtbar- oder Horbarwerdung nach ihrer allgemein
formalen Bezeichnung muf} mit dem Begriff des Sinnenbildes
zusammenfallen,

Deutlicher noch wird die Identitit von Sinnenbild und Aus-
drudksform, wenn wir, der formalen Seite des Sachverhaltes uns
zuwendend, sehen, wie die gewonnene FErginzung nach der
Dimension der Innerlichkeit, weit entfernt, die Charakteristik
des Sinnenbildes aufzuheben, diese vielmehr nachtriglich stiitzt
und kldrt. Dies soll nacheinander an den durch die voran-
geschickte Analyse aufgedeckten Ziigen sinnenbildlicher Struktur
erliutert werden.

Die nachtrigliche Stiitzung und Klidrung bezieht sich zuerst
auf das, was wir das Hervortreten der Frscheinungshaftigkeit
als solcher unter der Form des Sinnenbildes nannten. Wenn,
wie sich zeigte, die durchschnittliche Aufmerksamkeit die Er-
scheinung iibergeht, um zu ihrer eigentlichen, durch die prak-
tischen Beziehungen des Forderlichen und Hinderlichen, des Ge-
brauchs und Genusses bestimmten Welt zu gelangen, so soll in
dem Sinnenbild durch das Zuriickireten solcher Beziehungen
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die Erfassung bei der Erscheinungsgestalt als solcher sich auf-
halten und diese erst zu ihrer eigentlichen Sichtbarkeit oder
Horbarkeit bringen. Schon bei der Analyse dieses Sachverhaltes
muflte bemerkt werden, daB in der Erfassung des Sinnen-
bildes die praktisch-theoretischen Bedeutungen nicht etwa aus-
geloscht sind — eine unmogliche Vorstellung —, sondern daB sie
hinter der Erscheinungsstruktur ,zuriicktreten®, in diese ,hin-
eingenommen” sind. Das derart mehr oder minder gleichnishaft
bezeichnete Verhiltnis von Bedeutungsgliederung und An-
schauungsgliederung kann nun deutlicher zum Verstindnis ge-
bracht werden. Das Nicht-anschauliche, das als Bedeutung,
praktische Beziehung usw. zuriicktretend in die bildliche An-
schaulichkeit eingeht, muf in den Innerlichkeitsbezug des Aus-
drucks und damit in die durch den Begriff der Ausdrucksform
bezeichnete engste Beziehung zur Erscheinung treten. Wie das
im Einzelnen zu denken ist, in welchem Verhiiltnis die kom-
plizierten Gebilde der Darstellung und Bedeutung zu dem Ge-
fiihl stehen, an welchem das Ausdrudksphiinomen am einfachsten
bervortritt, wird bei der Untersuchung der Ausdrucksgliederung
zu fragen sein. Aber hier schon gewinnt die scheinbar dullerliche
Eindimensionalitit, in welcher zuerst sich das Sinnenbild dar-
stellte, die Farbe der #sthetischen Wirklichkeit. Denken wir etwa
an das frilher aus Georg Biichners Lenz angezogene Beispiel
(S. 44), die Vision der Midchengruppe im Wald, die das Hervor-
treten bildhafter Erscheinung erliutern sollte. Dieses Bild ist
mehr als eine harmonische Gruppierung von Gestalten; es driidkt
zugleich in der Jagd rasender Gedanken und Erscheinungen,
die dem zerriitteten Genius Welt um Welt aufbaut und ver-
schlingt, ein stilles, traurig freundliches Beharren des Gefiihls
an der Einfalt dieses Daseins und Tuns aus, das zwischen All-
tiglichkeit und mérchenhaftem Wunder seltsam schwankt. Das
Gorgonenhaupt aber, das der Kiinstler sich wiinscht, um diese
Gruppe versteinen zu kionnen, miiBte dies mit in den Stein
zu bauen vermégen, wenn anders nicht statt des ausdriidenden
Bildes seine schematisierte AuBerlichkeit iibrig bleiben soll.
Ferner ist nun der zuerst kraB und unvermittelt auftretende
Unterschied zwischen dem mit eigenstindigen Inhalten aus-
gestatteten und dem ,,reinen” Sinnenbild (das letztere vorziiglich
durch die musikalische Tonfolge vertreten) aufgehoben. Wo
immer die Erscheinung in bildhafter Gestalt dem &sthetischen
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Anschauen und Anhoren sich darbietet, ist sie zugleich Aus-
drudksform, d. i. Darstellung eines Inneren; nicht ein dem Leben
gleihsam in einen iiberexistentiellen Ather enthobenes reines
Spiel von Farben, Linien oder Tonen, gelost von allem, was
Wirklichkeit heiBt, sondern durchblutet von Gefithl. Nur darum
konnte diese durch jede #sthetische Erfahrung bestitigte Tat-
sache von der formalistischen Asthetik iibersehen und als un-
wesentlich geleugnet werden, weil sie mit einer durch eine falsche
Abstraktion der Innerlichkeit enthobenen, schematisierten oder
verdinglichten Erscheinung rechnet; ferner weil sich dieses Ge-
fiihl als undifferenzierte ,,Stimmung™ freilich weder nach seiner
Bedeutung rational durchsichtig machen, noch nach seinen An-
lissen hinreichend benennen und auf subjektive Erlebnisse
reduzieren liBt; weil sowohl die metaphysische wie die psydho-
logische Deutung hier auf bestimmte Grenzen stoBt. Aber
das nach seiner eigentiimlichen Wirklichkeit Unsagbare muf#
wenigstens nach seinem allgemeinen Charakter aufgewiesen
und darf jedenfalls nicht als Nichts behandelt werden. Man
konnte unter Abwandlung eines bekannten Wortes von
Hegel sagen: daB so etwas Leeres, wie die Erscheinung um
der Erscheinung, das Anschauen um des Anschauens willen in
der lebendigen Wirklichkeit keinen Platz hat.’®) Auch das rein
erscheinungshafte Sein in seiner Vollendung zum Sinnenbild ©
enthilt und offenbart schon Wirklichkeit, wenn auch als un-
differenzierte Innerlichkeit und in einer eigentiimlichen Struktur,
die wir von dem Punkte aus zu erfassen suchen, an welchem sie
sich deutlich von allen anderen Formen des Seins abhebt: voun
ihrer erscheinungshaften Ausprigung her. ;
Die Rechtfertigung und nachtrigliche Erginzung der Analyse
des Sinnenbildes durch die Einbeziehung des Ausdrucksmomentes
zeigt sich weiterhin an dem Begriffe des Individuellen. Wir
hatten das aus den gewohnten Umweltbezichungen heraus-
tretende Sinnenbild als das .absolut Individuelle” gekenn-
zeichnet, das nur auf eine Weise, in der kiinstlerischen Ge-
staltung mitteilbar wird. Fiir die formale Charakteristik des
Sinnenbildes bleibt dieser Begriff des Individuellen negativ: er
bezeichnet nichts weiter als die Transzendenz gegeniiber allen
rational faBbaren Wirklichkeitsordnungen, von welchen her ge-
sehen es sich als zufillig darstellen muff. Wenn also auch dieser
negative Individualititsbegriff geniigt, das Sinnenbild als ineffa-
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bile der rationalen Reglementierung zu entheben, so bleibt doch
fiir den vorldufigen Standpunkt der formalen Analyse die Mog-
lichkeit einer mechanischen Reproduktion offen. Da alle Farb-,
Form- und Tonwerte der Messung und schematischen Darstellung
zugdnglich sind, miiBte sich, wenn auch nur in unendlicher An-
n.%ihgrung, jedes Bild beliebig wiederholen lassen. Dieser Schein
einer mechanischen Wiederholbarkeit kann nun aufgehoben, der
Behauptung von der Individualitit des Sinnenbildes ein positiver
Sinn verlichen werden. Als Ausdrucksform der Innerlichkeit
des menschlichen Seins verhaftet, kann es sich so wenig wieder-
holen wie, mit einem von Dilthey schon und bezeichnend ge-
wihlten Gleichnis, ein abgefallenes Blatt im neuen Friihling.')

Die Individualitdt aber des Sinnenbildes ist nun auf ihren
Quell, die Innerlichkeit, zuriidcgefiihrt. Ihr gegeniiber hat das
Asthetische als Ausdrucksform die eigentiimliche Funktion, in
seiner Objektivitit das Individuelle nicht wie der Begriff zu
itberwinden sondern zu bewahren. Die Kunst, indem sie das
Ausdrudcsbild gestaltend mitteilt, rettet so das, was aller Ver-
festigung durch Lehre oder Institution am unzuginglichsten
bleibt. Da mithin alles Erfassen der einmal geprigten Form
Miterfassen einer Innerlichkeit ist, zeigt oder begriindet es eine
(hier nicht niher zu untersuchende) Form der Gemeinschaft; und
es stellt sich in den lebendigen historischen ProzeB der Aus-
einandersetzung und Aneignung, in weldhem sich zusammen
mit der formalen Weiterbildung die #sthetische Tradition kon-
stituiert. In der Kontinuitit dieses Prozesses wurzelt die ,,Ewig-
keit” der groflen Kunstwerke: sie wiirde zunichte, wenn je die
in ihnen gestaltete Innerlichkeit uns nichtssagend wiirde. Mit dem
Begriff von Heldentum hort Homer, mit den Begriffen von
Schuld, Liebe und Erlosung hért Dante auf zu existieren. Die
dsthetische Entdeckung oder Wiederentdedcung eines Werkes
ist ebenso wie das nachtrigliche Wiedervergessen nicht eine
Sache bloflen Geschmackwandels, sondern zugleich ein geistes-

geschichtliches Faktum iiberhaupt, eine innere Zuwendung oder
Abwendung.

Die deutlichste Erginzung schlieBlich durch Einbeziehung des

Ausdrucksmomentes empfiangt die Kennzeichnung des Sinnen-
bildes, wie sie sich bei Erklirung des formal-umschreibenden
Charakters der traditionellen Schonheitsdefinitionen ergab. Die
formale Einseitigkeit von Bezeichnungen wie Harmonie, Einheit

9
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im Mannigfaltigen usw. und daraus folgend ihre abstrakte Un-
vollstindigkeit konnte von Anfang an nur durch Hinweis auf
die konkrete Ganzheit der asthetischen Form und auf ihre von
ihnen nicht erfaBte Gehaltlichkeit verdeutlicht werden. Dieser
allgemeine und in sich noch ungeklirte Hinweis verwandelt sich
nun in eine inhaltlich bestimmte Verkniipfung. Die erscheinungs-
hafte Struktur, wie sie durch jene traditionellen Definitionen
oder eigentlich Umschreibungen bezeichnet wird, verstehen wir
als ,,richtungslos”; d. h. in dem System z. B. der Tonabstufungen
sind zwar Svvdpue ihre musikalischen Formungen enthalten, und
von allen diesen Formungen sind gewisse mit jenem System
selbst gegebene harmonische Verhiltnisse abzunehmen. Aber
diese harmonischen Verhiltnisbeziehungen sind fiir sich ge-
nommen unfihig, den selbstindigen Leitfaden fiir die Erzeu-
gung auch des geringfiigigsten musikalischen Gebildes abzugeben.
Das gleiche gilt von den Farben- oder Linienharmonien als den
formalen Prinzipien der sichtbaren Gestaltung. Die auf sie an-
gewiesene Formung wiirde der inneren Fiihrung ermangeln, die
nun nicht etwa mit entgegengesetzter Einseitigkeit innerhalb des
bloB Inhaltlichen, des Gedanklichen oder Willensméafligen zu
suchen ist sondern in einem Punkte, der das abstrakte Aus-
einandernehmen der beiden Gegenstandsmomente iiberwunden
hat und in welchem die urspriingliche Zugehorigkeit von Aus-
druck und sinnenbildlicher Form gesetzt ist.

So zeigt sich, daB die Ausdrudcshaftigkeit der dsthetischen
Form die Bestimmungen iiber ihre erscheinungshafte Struktur
nicht kreuzt sondern erfiillt. Die Frage, mit der wir bei diesem
Nachweis uns stindig auseinanderzusetzen hatten, lautete: ob
nicht diese Bereicherung des isthetischen Formbegriffes nach der
Dimension des Ausdrucks die strenge Eindeutigkeit des Im-
manenzbegriffes, von welcher wir ausgegangen sind, zugunsten
des gewonnenen reicheren Verstindnisses aufhebt? Ob nicht
dodh die vorausgesetzte methodische Einheit ein Schein ist, der
sich gegeniiber der Wirklichkeit des Gegenstandes nicht zu be-
haupten vermochte? Die Entwicklung einer rudimentdren, von
der Erfassung iibergangenen und als bloBes Zeichen behandelten

Erscheinungshaftigkeit zur Entfaltung ihrer hochsten, ganz

gegenwiirtigen und in reichster Gliederung erfaften bildhaften
Form rechtfertigt ganz offensichtlich die Annahme einer imma-
nenten, steigernd sich ausprigenden Formiendenz. Aber was
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hat dieses jetzt aufgededite Etwas, selbst nicht Erscheinung
sondern Gehalt oder Ausdrudk, mit solcher Entfaltung einer der
Erscheinung immanenten Formtendenz zu tun? — In der Aus-
drucksform, so lautete bisher die Antwort auf diese Frage, ist
eine eigentiimliche untrennbare und als notwendig sich dar-
stellende Verschmolzenheit von ausgedriidktem Inneren und aus-
driickender Form gesetzt, und eben diese seltene Form-
Ausdrucksverschmelzung fillt immer und notwendig mit dem
Hervortreten der reinen Bildhaftigkeit zusammen. Es ist die-
selbe Sache, die sich uns nach verschiedenen Ansichten, erst als
Sinnenbild, sodann als Ausdrucksform darstellte. Aber muf}
nicht weiterhin gefragt werden, wie sich eine derartige Ver-
bindung von Erlebnisgehalt und sinnlicher Form erkldart, wie
jener in diese ,,hineinkommt”? Es ist die sog. Einfiithlungstheorie,
die diese Fragen gestellt und zu beantworten gesucht hat. Indem
wir ihre Fragestellung einer kurzen Priifung unterwerfen, ge-
langen wir zu einer letzten Klirung unserer methodischen Leit-
satze. Diese endlich soll uns zu dem Versuche befdhigen, den
bisher unbestimmten Begriff des Ausdrucksgehaltes in seiner
konkreten Gliederung zu erfassen.

2. Die Hypothese der Einfithlung.

Fiir die spekulativ-idealistische Asthetik gab es kein Pro-
blem der Einfiihlung. Wenn die schéne Form als eine unter ge-
wissen Bedingungen stehende Erscheinung der Idee verstanden
wird, ist die Frage, in welcher Art ein Ausdrucksgehalt in die
sinnliche Form hineingelegt wird, sinnlos. Was spiter als
psychologische Frage auftritt, ist hier metaphysisch entschieden.
Die Charakteristik der #sthetischen Erscheinung hilt sich nicht
auf dem Gebiet des ,bloBen Sinnenscheins”, um diesem nach-
triaglich ein Geistiges hinzuzufinden, sondern sie geht von einem
hiochsten, der FErsdieinungsform erst ihren Sinn verleihenden
geistigen Prinzip aus, in welchem die Subjekt-Objekt-Spaltung
aufgehoben ist.

Erst der ,.entseelte” positivistische Naturbegriff, der die Er-
scheinung als eine ,,AuBlenseite” der Dinge iibrigliBt, d. i. als
psychophysisches Resultat betrachtet, dessen Realitit nach dem
Mafle physikalischer oder physiologischer Bewihrung, dem es
sich zuginglich zeigt, bemessen wird, li8t das zum Ratsel
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werden, was sich fiir eine Metaphysik des Geistes von selbst
ergab. ’

Die Beseelung von Erscheinendem in irgendeiner Form be-
gegnet auf Schritt und Tritt, und auch die niichternste Sprach-
form vermag sich ihrer kaum zu enthalten. Zahlreiche Worte
wedchseln aus der Bezeichnung seelischer Zustinde zur Bezeich-
nung voun sinnlich Erscheinendem und umgekehrt; man d'enkem
an Begriffe wie schroff, erhaben, sanft u. a. Aber in all dlesgn
Fillen, in denen wir z. B. vou einer heiteren oder schwermiitigen
Landschaft reden, braucht die Einfiihlung als Problem sich noch.
nicht aufzudringen, und man mag versuchen, diesexPh'z‘ino-n.lene
als sprachliche und psychologische Uberreste eines pl‘imltIYFIl
Animismus abzutun. Anders bei der dsthetischen Form. Hier
kann sich die Betrachtung keinesfalls bei der Annahme eines
illegitimen, der Besinnung weichenden psychischen Rudimentés
beruhigen. Denn die Erfassung der objektiven Sinnform sclbst»
erfordert die ,Beseelung”. Diese muB}, wenn sie sich sonst un-
vermutet einschleicht und bei schirferem Zufassen entflieht, hier
gemilB dem Gesetz der #sthetischen Form selbst - erfolgen, und
ihre Aufhebung bedeutet zugleich die Vernichtung der Form.
So bewahrte sich gerade in der Asthetik die Anerkennung eines
Sachverhaltes, der, gewissermaBlen eingekapselt, ein Stiidk der
idealistischen Philosophie enthilt — freilich problematisch ge-
worden und auf eine psydhologische Fragestellung reduziert.
So findet sich der Gedanke der Einfiihlung dort, wo innerhalb
einer neuen Denkweise die idealistische Tradition in einzelnen
Motiven und der Grundrichtung fortgesetzt wird: bei Fr. Th.
Vischer, Lotze, Robert- Vischer.'?)

Wir halten uns, um uns nicht in einer verwirrenden Fiille
ihnlicher, aber im einzelnen abweichender Auffassungen zu ver-
lieren, bei der folgenden Darstellung an die Form, die J. Volkelt

" dem Einfiihlungsproblem gegeben hat.'®) :

Die Erkenntnisbedeutung der Einfiihlung sei hier auller acht
gelassen, und man denke als Beispiel an die ,,Beseelung™ eines
wirklich oder vermeintlich" unbelebten Gegenstandes. Aus der
Heidelandschaft mit gleisdurchfurchtem Weg und verstreuten
Wadlholdergrupl;en mag der Ausdruck schweren, in sich selbst
 versunkenen Einsamkeitsgefiihls zu uns sprechen, und zwar mit so

~ gegenstiindlicher Bestimmtheit, daf jede}r Gedanke an eine dur('il
iuBere Eindriide nur veranlaBte Stimmung in uns aufhért. Wir

lesen den Ausdruck von den Ziigen der Landschaft ab, wie wir den
Ausdruck menschlicher Ziige ablesen. Wir verhalten uns irgend-
wie zu dem als objektiv wahrgenommenen Gefiihlsausdrudk:
sei es abwehrend durch Entgegensetzen des eigenen anders ge-
stimmten Zustandes oder durch VerschlieBung gegen den sich
aufdréingenden Eindrudk, sei es hingebend und teilnehmend, sei
es schlieBlich durch Vollendung des isthetischen Zustandes im
_ Anschauen, welches sich primir nicht mehr aus einer willent-
lichen Verhaltungsweise gegeniiber dem Ausdrucksgehalt ver-
 stehen 148t

Vor dieser ausdriickenden Gegenstindlichkeit glaubt man
zwar den erkenntnistheoretischen Zweifel erheben zu miissen,
wie weit die dinghaften Ziige ihres Gegebenseins der Realitit
zugehdren oder wie weit sie als subjektive Formen unserer Auf-
. fassung zu deuten sind. Doch dies scheint keiner weiteren Unter-
~suchung bediirftig sondern eine klare Tatsache, daB das Ausdrudks-
gefiihl, als das Subjektive an sich, nur aus uns, dem jeweiligen
Betrachter, stammen kann, da wir es sind, die dem fiihllosen
 AuBer-uns unser Fiihlen gleichsam leihen, daB der scheinbare
~ Ausdrudk des sich darstellenden Dinges in Wahrheit unser Aus-
druck ist, von uns in das Ercheinende ,hineingefiihlt“ und aus
~ diesem uns zuriickstrahlend. Nicht also sind die Dinge beseelt
(wie friitheres mythisches Denken meinte), sondern wir beseelen
sie. Doch stimmt hiermit die an unserem Beispiel hervortretende
Objektivitit des Gefiihlsausdrucks nicht zusammen. Denn es
~ geniigt nicht zu sagen, daB diese Beseelung meist unwillentlich
~und unwissentlich stattfindet. Es gehort vielmehr zuom Wesen
der Ausdrucksform, daB sie uns als in sich beruhende Objek-
tivitdt entgegentritt, die als ausdriidkend ynser Gefiihl (im Mit-
{ithlen oder Entgegensetzung) hervorruft, nicht aber unser Ge-
fiihl ist. Dadurch sieht sich nun die Lehre von der Einfiihlung,
die zuerst als die bloBe Darlegung eines klaren Sachverhaltes
_erscheint, zu einer hypothetischen Annahme gedringt. Der Ein-
fiithlungsakt, in welchem die Beseelung stattfindet — so schlieBt
Volkelt — ,fillt unter die Schwelle des BewuBtseins”“.**) Das
BewufBtsein iiberspringt den beseelenden Akt und findet sich im
beseelten Ding vor sich selbst gestellt, wissend weder von jenem
Akt noch sich selbst in dem angeschauten Gefiihl wieder-
_erkennend. ,.Das BewuBtsein von der Zugehorigkeit dieser Ge-
fiihle zu meinem Ich ist vollig ausgeschaltet. Das von meinem:

«
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I Gelieferte wird mir selbst erst an dem mir gegeniiber-
stehenden Gegenstand iiberhaupt bekannt. Das Einfiihlen wird
gleichsam iibersprungen; erst das Eingefiihlte kommt zum Be-
wuBtsein."1%) :

Was erklart die Hypothese eines unbewufit vollzogenen und
nur im Ergebnis faBbaren Einfiihlungsaktes, und welches sind -
die ihr zugrundeliegenden Voraussetzungen? Die als unproble-
matisch vorgegebene Annahme, die eine solche Hypothese erst
sinnvoll macht, bezeichnen wir kurz als die von der subjektiven -
Nachtriglichkeit des Ausdrucksgehaltes. Die Annahme. besagt:
das erscheinungshaft Gegebene oder ErfaRte ist in seinem je-
weiligen So-bestimmtsein urspriinglich und unabhingig gegen-
iiber einem in ihm sich ausdriickenden Gefiihlsgehalt. Dieser
tritt erst nachtriglich als eine Zugabe des Subjekts in die er-
scheinungshafte Bestimmtheit ein und ist also wieder von dieser ;
abzusondern. ,.Die Farben und Gestalten tragen das Geprige
des Unmittelbar-Geschenen, des platterdings Daliegenden. Wir
stoBen gleichsam auf Farben und Gestalten. Die Ausdrucks-
qualititen sind im Vergleich hiermit ein Sekundar-Gesehenes,
ein Mitgesehenes.“*®) Es wird mithin etwas wie eine reine, von
dem subjektiven Gefiihl unberiihrte Erscheinungsform gesetzt.
Denn diese erst kann das Substrat fiir den als Einfiithlung be-
zeichneten Akt hergeben. Ist diese grundlegende Setzung so
einwandfrei, wie es vielleicht den Anschein hat, und wie weit
reicht ihr Recht?

Zuerst wird kenntlich, woher sie den Anschein einer Deut-
lichkeit gewinnt, die sie jeder weiteren Priifung iiberheben
will. Die hier angesetzte ,reine Form” als das Substrat des
Einfiihlungsaktes ist nicht im Sinne unserer Analyse das Er-
scheinungshafte sondern das Erscheinende, das auf etwas, welches
erscheint, zuriickweist; nicht das Sinnenbild sondern der Sinnen-
schein als AuBenseite des Naturdinges. . Die Reinheit, d. i. die
Urspriinglichkeit und Selbstindigkeit dieses Scheinens gegen-
iiber dem Gefiihl, beruht hier nicht auf der Autonomie des
Frscheinungshaften sondern im Gegenteil auf seiner Abhingig-
keit — auf der vorausgesetzten primdren Zugehorigkeit zur
Objektivitit des Naturdinges. Wie iiberall mit Recht als selbst- ‘
verstindlich vorausgesetzt wird, daB das Sein irgendeines Dinges,
dieses Baumes, dieses Hauses unabhingig ist von dem Gefiihl
des Betrachters, so muB3 audh — dies wird nicht einmal gefolgert
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sondern als selbstverstindlich mitgedacht — die bildhafte Fr-
scheinung, in welcher dieser Baum, dieses Haus wahrgenommen
wird, an sich reine, gefiihlsfreie Erscheinungsobjektivitit sein.
Und diese zweite, mit der ersten scheinbar so natiirlich zu-
sammenhingende Annahme sieht sich von der Erfahrung an
erscheinenden Dingen, von deren Betrachtung sie ausging, aufs
reichlichste bestitigt und durch die gewohnliche Denk- und
Sprechweise anerkannt. Denn was wird nicht alles in die Dinge
hineingefiihlt, und in welch lockerem Zusammenhang steht dieser
verschiedenartige in ihnen gefundene Ausdrudksgehalt zu ihrem
wirklichen Dasein! Der Anblick des Gleichen spricht den einen
Betrachter mit freundlicher VerheiBung, den anderen mit
driickender Schwermut an, dieser findet patriarchalische Ge-
lassenheit, wo jenem die eigene mondine Sensibilitit den Dingen
ihre kranke Lebendigkeit leiht. Das Gefiihl erscheint hier als
das triibe, verzerrende Medium, das uns zwar oft oder meist
verhindern mag, die Dinge nach ihrem wahren Aussehen zu
tassen, ohne aber dieses selbst in seiner von dem Ding her be-
stimmten Objektivitit anzutasten. Zu ihr gelangt man, indem
man das triibe subjektive Medium, das Eingefiihlte, von der Fr-
scheinung subtrahiert. '

Doch gerit die Lehre von dem der Einfiihlung sich darbieten-

den objektiven Erscheinungssubstrat, die sich hier zu bewihren

scheint, in Schwierigkeiten, sobald wir sie mit dem Kunst-
werk als dem eigentlichen Reprisentanten isthetischer Form
konfrontieren. Man kann nicht zu der Eigentlichkeit und Ob-

jektivitit der Kunstform gelangen wollen, indem man den Aus-

drucksgehalt abzieht. Denn da wir ihn als dsthetisch-konstitutiv

erkannt haben, kann, was bei der theoretischen Substraktion

iibrighleibt, nur die schematisierte Erscheinung sein, die mit

der @sthetischen Form nichts mehr zu tun hat. Und gerade diese

Schematisierung soll als das primir Gegebene, das Substrat,

gelten.

Die Hypothese von der unbewuBt erfolgenden Einfﬁhlﬁng

schlieBt also eine zweite Hypothese ein. Versuchen wir sie nun

zu realisieren, indem wir das hypothetische, #sthetisch noch

sinnfreie Substrat etwa als einen Empfindungszusammenhang

(nach Volkelt das ,,platterdings Daliegende, primir Gesehene™)

denken, so ist damit immer noch wenig getan. Der Begriff des
dsthetischen Phinomens verlangt weiterhin, daB ein notwendiger
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Zusammenhang aufgewiesen werde zwischen diesem bestimmien
Empfindungssubstrat und einem bestimmten einzufiihlenden
Ausdrucksgehalt. Die Notigung zum Vollzug eines gewissen
Einfithlungsaktes muB als Bestimmung jenes Substrates selbst
gedacht werden, Damit aber sieht sich die Erkldrung des dsthe-
tischen Ausdrucksphinomens auf eine Annahme zuriidkgefiihrt,
die weit ritselhafter ist als der zu erklirende phinomenale Be-
fund selber. Man mag die Hypothese eines unbewuBt voll-
zogenen Einfiihlungsaktes und weiter die eines von dem Aus-
druck abzulosenden, primiren objektiv-erscheinungshaften Sub-
strates hinnehmen — wie aber in diesem Substrat, dessen Be-
griff doch gerade in der Ablsung vom subjektiven Fiihlen, in
seiner abstrakten ,,AuBerlichkeit® besteht, die Nétigung zur
Einfiihlung eines bestimmten Gefiihls enthalten sein soll, bleibt
unvorstellbar.??) )

Was aber die Beschreibung des Phianomens anlangt, so scheint
iibrigens zwischen der These von der urspriinglichen Ausdrudks-
haftigkeit der Erscheinung und der These von einer in dem Er-
scheinungssubstrat enthaltenen Nétigung zum Vollzug bestimm-
ter Einfiihlungsakte kaum ein Unterschied zu bestehen — auller
daB im zweiten Fall das zutreffend erfafite Phinomen in einen
hypothetischen ProzeB aufgelost wird, dessen Phasen gar nicht
getrennt und als solche zu denken sind. Die Gefiihlsbezogenheit,
von der Erscheinungsform mit Gewalt abgetrennt, taucht wider
den Willen des Analytikers in dem Begriff der Einfiihlungs-
nétigung von neuem auf. In ihm widerlegt sich die innerhalb
des Bereiches der Asthetik unzulissige Voraussetzung von der
subjektiven Nachtriglichkeit des Ausdrucksgehalies; eine An-
nahme, die sich aus der Orientierung des Denkens am Begriffe
des Naturdinges ergibt, welches dem Fiihlen des Subjekts in
vollstindiger Abgeschlossenheit gegeniibersteht. Diese Ding-
Kategorie aber hat kein Recht an der ésth@tischen Form, die
nicht nur als Auspragung der Erscheinungshaftigkeit an sich
{(wie oben Kapitel 1 zu zeigen suchte), sondern auch als urspriing-
lich Gefiihltes eine ,,vordingliche”, innerliche Objektivitdt be-
ansprucht. Es gehort zum Begriff dieser Objektivitdt, daft, was
sonst als eine subjektive Zutat, als ein Gefiihlsnebel iiber den
Dingen liegt, der Zufilligkeit personlicher Beschaffenheit und
Zustindlichkeit iiberantwortet, hier in die objektive Sinnform
einbezogen ist. Dies gilt fiir die #sthetische Form iiberhaupt, es
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wird handgreiflich dort, wo allein die #sthetische Form in die
Dingwelt hineinreicht und den Versuch, sie aus diesem Bezirk
zu erkldren, herausfordert und zugleich vereitelt: im Kunstwerk.
Was wir im iibrigen an Schonem aufweisen konnen, ist gar nicht
in der Urspriinglichkeit des @sthetischen Gegebenseins aufzeigbar,
sondern nur in der beginnenden Loslosung von unserem Ge-
fithlsleben als wesentlich anderes, als dingliches Sein. Wenn
die Asthetik dieses dingliche Sein mit einem ¢orepov wpdrepov
zur Basis ihrer Uberlegung macht, dann tritt die Zufilligkeit
des Ausdrucksgehaltes gegeniiber dem objektiven Sein heraus,
und dieser erscheint als die Zutat einer subjektiven Einfiihlung.
Die Objektivitit der #sthetischen Ausdrucksform aber, wie sie
am Kunstwerk in strengster Zusammengehorigkeit von Ausdruds
und Erscheinungsform deutlich wird, liBt diesen Gedanken-
gang gerade dort scheitern, wo er in den Mittelpunkt der dsthe-
tischen Problematik eintritt.2s)

Indem wir die positive Seite dieser Auseinandersetzung mit
der Einfiihlungslehre hervorkehren, diirfen wir sagen: eine Er-
kldrung der Ausdruckshaftigkeit der dsthetischen Form, wie sie
diese Theorie zu liefern versucht, ist in ihrem Sinn zu geben
weder moglich noch erforderlich. Zwar wird niemandem das
Recht verkiimmert werden diirfen, von ,,Einfiihlung” zu reden.
Die Handlichkeit der in dieser Redeweise enthaltenen Vorstellung
beruht gerade darin, daBl sie gemidB der durchschnittlich-prak-
tischen Denkweise von dem Dingbegriff ausgeht, dessen Objek-
tivitat gegen die gefiihlhafte Innerlichkeit abgeschlossen ist. Fiir
unsere Analyse der #sthetischen Form bleibt ihre Erklirung,
wenn sie tiberhaupt als solche angesehen werden darf, unfrucht-
bar. Diese Analyse setzt mit der Betrachtung des Sinnenbildes
als Ausprigung reiner Erscheinungshaftigkeit ein und stellt
weiterhin seine Identitit mit der Ausdrudksform fest, d. h. sie
erkennt das Sinnenbild in seiner urspriinglichen Innerlichkeit
oder Gefiihlhaftigkeit. Da sie aber ihren Formbegriff von einem
zu engen naturalistischen Gedanken der Objektivitiat frei-
zuhalten sucht, erscheint ihr dies nicht als eine Art von Wunder,
das durch eine verwickelte Konstruktion verstindlich gemacht
werden miiBte, sondern als ein Zug, der sich ihrem Bild der
asthetischen Form wohl einfiigt. Umgekehrt wird es nun zum
Problem, wie sich aus der sinnenbildlichen gefiihlhaften Form
die dingliche gefiihlsfremde Objektivitit , herausholen” lasse.

v
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Mit der Unterscheidung von ,eigentlicher” und ,geminderter”
Erscheinungshaftigkeit (Kap. I, 3), von Ausdrucksform und
Ausdruckszeichen (Kap. I11, 1b) versuchten wir diese Frage so weit
zu ‘kliren, als sie noch im Bereiche dieser Untersuchung liegt.

Von hier aus wird erst die Absicht der einleitenden Erkldrung
iiber die Methode ganz verstindlich, die wir als ,,transzendental”
bezeichneten. Damit sollte, wie hier noch einmal zu betonen ist,

nicht gesagt sein, daB wir nach einer starren Relationsform

etwa in Analogie zu einem System logischer Kategorien suchen.
Vielmehr sollte der Richtung auf die objektive &sthetische Form
die Unentschiedenheit gesichert werden gegeniiber irgendwelchen
erkenntnistheoretischen, psychologischen, metaphysischen Be-
stimmungen iiber das Subjekt einerseits, das Objekt ander-
seits, welche den Gang der Untersuchung durch Zerreiflung und
Aufteilung der urspriinglichen #sthetischen Formeinheit zu ver-
wirren drohen. Diese Unentschiedenheit ist es, die uns erlaubt,
die Gefiihlshaftigkeit des Sinnenbildes anzuerkennen, ohne
darin einen Widerspruch zu seiner behaupteten Objektivitit
zu argwohnen. Vermdge ihrer konnen wir an diesem entschei-
denden Punkt jener feinsten Form heteronomer Betrachtungs-
weise widerstehen, wie sie sich von scheinbar selbstverstindlichen
erkenntnistheoretischen Vorannahmen aus ergibt. FEine derart
auf die ,,innerliche” Objektivitat der dsthetischen Form gerichtete
Analyse darf sich weder gegen die morphologischen Einsichten
der Kunstwissenschaft noch gegen die psychologischen Einsichten
der Wissenschaft vom Kiinstler und Betrachter verschliefen; aber
indem sie beides, Morphologie und Psychologie ist, liegt ihr Ziel
iiber beide Untersuchungsweisen hinaus, da sie beide erst ver-
binden und aus dem Begriff des einheitlichen Gegenstandes recht-
fertigen will. ,

Damit nihern wir uns der Position der idealistischen Asthetik,
die vermoge ihrer ,,Idee” die Subjekt-Objekt-Dualitit inner-
halb der &sthetischen Form aufhebt.. Mit dem wesentlichen
Unterschied jedoch, daB wir gegeniiber der Abgetrenntheit des
Dingbegriffes von dem fiihlenden Ich die Innerlichkeit der dsthe-
tischen Form einfach charakterisierend feststellen, ohne noch
iiber die metaphysische Bedeutung dieses Sachverhaltes etwas
zu behaupten. Indem wir, was fiir jene frithere Asthetik das
erste war, in der Reihenfolge der Untersuchung zum letzten

machen, iiberlassen wir es der weiteren Analyse, ob sich mit
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methodischer Sicherheit hieriiber etwas aussagen laBt; ob die -
Lehre von dem Kunstwerk als Mikrokosmos, als Offenbarung
der Idee oder wie immer die metaphysische Auslegung lauten
moge, bloBe Phantasie ist, oder ob etwa die am Leitfaden des
Immanenzbegriffes fortgehende Formdharakteristik auf einen
Punkt stofit, wo sich eine entsprechende Verkniipfung mit den
hochsten Seins- und Wertbegriffen ergibt — und sei es auch nur
als problematisches Frfordernis.

3. Die Gliederung des &sthetischen Ausdrucks.

a) DasInhaltsproblem.

Doch ehe wir uns diesem hochsten Punkt der Untersuchung
nahern, ist eine Liicke in der bisherigen Interpretation der
asthetischen Form auszufiillen. Der erste Abschnitt dieses Ka-
pitels versuchte darzutun, wie in der Ausdrucksform ein Ge-
halt und seine sinnliche Erscheinung eine unzertrennliche Ein-
heit bilden. Das Wesen des Ausdrucksgehaltes wurde dabei in
der ganzen unbestimmten Breite verstanden, die die Bezeichnung
als Innerliches, Erlebnishaftes zuliBt, und die von der Dumpf-
heit eines sprachlich nicht mehr festzulegenden Gefiihlstones
bis zu den hochst durchgebildeten Bedeutungskomplexen reicht.
Es unterblieb jeder Versuch, die fiir den auBeriisthetischen Aus-
druck (das Ausdrudkszeichen) skizzierte Gliederung auf die
eigentlich sogenannte, die &dsthetische Ausdrucksform zu iiber-
tragen. Der zweite Abschnitt zeigte sodann, daf die ,,Innerlich-
keit” der &sthetischen Form nicht einer Erklirung bedarf, wie
sie die Einfiihlungstheorie geben will, sondern daR wir mit der
urspriinglichen Ausdruckshaftigkeit des Sinnenbildes zu rechnen
haben. Dabei verengte sich der Begriff des Ausdrudksgehaltes,
so dal? bei dieser letzten Auseinandersetzung von ihm nur als
einem Gefiihl die Rede war. Offenbar ist als Gefiihlsausdrudc
das #sthetische Ausdrucksphinomen am bequemsten in seiner
allgemeinen Form zu erfassen. Doch darum darf diese Einengung
nicht fiir endgiiltig genommen werden. Vielmehr erhebt sich
jetzt erst recht das Problem, wie sich die differenzierten be-
deutungshaften Gehalte zn dem Gefiihlsausdrudsc und in der
#sthetischen Ausdrucksform iiberhaupt verhalten. Es mag ver-
standlich sein, wenn wir im Hinblick auf das Gefiihl von
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einer urspriinglichen Ausdruckshaftigkeit der Erscheinungsform
sprechen; wenn wir behaupten, daB in der wahrhaft erfaliten
sisthetischen Form die Gefiihlsgehalte in sinnlicher Objektivitat
und untrennbar von dieser ihrer Erscheinungsform vor uns
treten. Der formale und der gehaltliche Aspekt scheinen sich
hier noch leicht als Seiten eines unteilbaren Gegenstandes in-
einander zu fiigen; und in einem gewissen Bereich dsthetischer
Gebilde (etwa vor dem musikalischen Kunstwerk) mag eine bis
zu diesem Punkt gefiihrte Formanalyse geniigen. Aber wenn wir
an der Voraussetzung festhalten wollen, dal das Kunstwerk
in der ganzen Mannigfaltigkeit seiner Erscheinungsweisen die
asthetische Form représentiert, wenn wir iiberhaupt ihren Be-
griff in dem bisherigen Umfang festhalten wollen, so bleibt an-
zuerkennen, daB andere sinnhafte Bestandstiicke von selb-
stindiger Bedeutung in dem Gehalt auftreten. Diese aber der
Charakteristik der i#sthetischen Form als eines einheitlich ge-
gliederten Ganzen einzufiigen, ist offenbar schwierig; ja hier
scheint sich ein Hiatus zu ergeben, den die Strukturanalyse viel-
leicht verdecken, aber nicht iiberbriidken kann. Denken wir an
die Werke der bildenden Kunst oder der Dichtungen, so sehen
wir, wie eine ganze Welt von gegliederten Bedeutungen in die
sinnenbildliche Form einstromt: Dinge verschiedenster Gattung
und ihr kosmischer Zusammenhang als Natur, Menschen in un-
endlicher Fiille von Abstufungen ihres individuellen und gesell-
schaftlichen Daseins. Diese Bedeutungsgehalte treten in das
Kunstwerk einerseits in der Weise der Darstellung, anderseits,
sofern auch das Denken dieser Bedeutungen und ihrer Zu-
sammenhinge dichterisch ausgesprochen werden kann, als Ge-
dankengehalt — ohne daB iibrigens zwischen diesen beiden
Arten eine scharfe Grenze zu ziehen wire. Sofern diese Be-
standstiicke des isthetischen Gehaltes im Gegensatz zu dem
ausgedriickten Gefiihlsgehalt auch aufBlerhalb der bildhaften
Formung ihre Objektivitit bewahren, bezeichnen wir sie als
Inhalte oder, mit Hinsicht auf die theoretische und die prak-
tische Sinn-Sphire, denen sie diese transisthetische Objektivitit
verdanken, als heterogene Sinnformen.

Das Problem kann demnach folgendermaflen formuliert
werden: wie konnen Inhalte unbeschadet ihrer selbstindigen
Objektivitit einerseits, der #sthetischen Autonomie anderseits
innerhalb des Ausdrucks als echte dsthetische Gehalte auftreten?
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Oder: wie konnen heterogene Sinnformen als untergeordnete
in die #sthetische Form eingehen? Dabei handelt es sich hier
nicht um die allgemeine Moglichkeit des Stattfindens solcher
Unterordnung — diese hatte sich schon bei der Charakteristik
des Sinnenbildes als Ausprigung reiner Erscheinungshaftigkeit
ergeben: als sich zeigte, daf} jenes ,rein” nicht abstraktiv als
AusschlieBung aller gegenstindlichen Bedeutungen zu verstehen
ist, sondern daB diese in die sinnenbildliche Form ,hinein-
genommen’, ihr untergeordnet werden. Jetzt geht es um das
quomodo, die konkrete Erfassung des durch Bezeichnungen wie
,hineinnehmen”, ,,unterordnen’’ angedeuteten Verhiltnisses. Denn
einstweilen scheint es zwar begreiflich, wie ein Gefiihlsgehalt in
sinnlicher Form angeschaut werde. Aber was soll es heilen: zu
sagen (wie wir schon gelegentlich taten), daB ein gedanklicher
Inhalt ,,ganz" sinnenhafte Form wird? Wie kann es gerechtfertigt
sein, angesichts der heterogenen Sinnform noch von einer Ent-
faltung des Erscheinungshaften zur #sthetischen Form zu reden?
Wenn die am Leitfaden des Immanenzbegriffes vorgehende, bei
dem Erscheinungshaften und seiner Struktur ansetzende Analyse
bis zu diesem Punkt und zur Anerkennung einer unbestimmten
Gehaltlichkeit der Form vordringen kann — so scheint sie den
nun hervortretenden, selbstindig bedeutungshaften Inhalten
ratlos gegeniiberzustehen. Deren Sinn und Ordnung scheint unter
eigenen Gesetzen zu stehen, die mit der bisher betrachteten
Struktur des Sinnenbildes nichts mehr gemein haben; dieses
kann ihnen gegeniiber nur das GefiaB sein, sie in sich zu bergen.
Aber die bildliche Redeweise von GefdB und Inhalt zeigt, wo
immer sie an dieser bedeutsamen Stelle auftritt, den Bankrott
der dsthetischen Formanalyse an. Denn fiir diese handelt es
sich darum, gerade nicht mit einer allzu bequemen Teilung Inhalt
und GefiBl, Kern und Schale zu trennen, sondern in konkreter
Untersuchung den durchgingigen Zusammenhang und einheit-
lichen Aufbau der i#sthetischen Form darzutun. Versagt sie
hier, 15Bt sie den Hiatus zwischen geistigem Inhalt und sinnen-
bildlicher, allenfalls gefiihlsausdriickender Form bestehen, so
darf man getrost behaupten, daB sie nichts geleistet habe.

Wie nun auch das Problem dieses Zusammenhanges sich
losen moge — hier laBt sich jedenfalls schon sagen, wie es nicht
gelost oder richtiger beseitigt werden darf. Diese Scheinlésung,
zu der sich der dsthetische Formalismus durch die Konsequenz
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seiner Grundsiitze hingedringt sieht und die die Frage auf allzu

einfache Art aus der Welt schaffen modhte, lautet etwa: Aller-

dings finden wir in den Kunstwerken, besonders der D.idltung
und Bildhauerei, gewisse Inhalte, in welchen sich Gesinnung,
Glaubensmeinung und Weltverstindnis der betreffenden ge-
schichtlichen Epoche niedergeschlagen haben. Aber diese. Inhalte
bezeichnen gerade das Nicht- oder Noch-nicht-Kiinstlerische an
den Kunstwerken. Der Gliubige, der vor dem Muttergottesbild
eines Hans Memling oder Fra Angelico zu Andacht und Ver-
ehrung gestimmt wird, sieht diese religiosen Inhalte, nicht das
Bild. Hingegen haben wir, die eigentlich dsthetischen Betrad:ntex:,
von diesen Inhalten ab auf die ,rein kiinstlerischen Qualititen”
zu sehen. — Unnotig, hiergegen eine regelrechte Widerlegung
vorzubringen, so leicht sie sich aus der entwickelten Zugammen—
gehirigkeit der Momente in der dsthetischen Form dar}net_et. Es
geniigt festzustellen, daB diese Lehre, statt zu der Wirklichkeit
der Kunst hinzuleiten, diese mit der Miene falscher Kenner-
schaft in einen Gespensterzug leerer Formen oder einen Wechsel
geschmadckvoller Arrangements verwandelt. Thren Impuls emp-
fangt sie aus einer historisch bedingten Lage der Kunst, die
zuerst im 19. Jahrhundert sich geltend machte und die Bg-
wegung des I'art pour I'art hervorrief. Theoretisch fiihrt sie
letztlich auf einen falschen Begriff der dsthetischen Form zuriick,
der nicht das echte Sinnenbild in seiner dsthetischen Urspriing-
lichkeit sondern seine Schematisierung zur ,,Aullenseite” der
Dinge, zum Flachen-, Linien-, Farb- oder Tonschema trifft.

Das Inhaltsproblem, das uns in der Frage nach den unfier-
geordneten heterogenen Sinnformen entgegentritt, hat in der
Gesdchichte der ssthetischen Theorie seinen fest bestimmten Platz,
der in erster Linie charakterisiert ist durch eine Reihe gleich-

sinniger, wenn auch verschiedentlich abweichender Distinktionen..

lhren Anfang finden wir bei den schottischen Psychologen. So

unterscheidet Home zwischen einer intrinsic beauty und einer

relative beauty. Die erstere wird an dem einzelnen Gegenstand
erfahren, wie er sich der Wahrnehmung darbietet. Um die Schon-
heit einer breitdstigen Fiche, eines stromenden Flusses zu er-
fassen, bedarf es nur des einfachen Sehaktes. Hingegen verlangt
die relative Schonheit z. B. eines Pfluges ein Nachdenken, das
Nutzen und Bestimmung des Gegenstandes erkennt. Die Vor-
stellung des Nutzens wird mittels einer Begriffsiibertragung
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(transition of ideas) von der Wirkung auf den Gegenstand selbst
bezogen.?)

Man wird zweifeln miissen, ob die so verstandene Schonheit,
von Home auch geradezu Niitzlichkeitsschonheit (beauty of
utility) genannt, iiberhaupt noch in den Bezirk des dsthetischen
Phénomens {illt. Erst die Asthetik Kants macht eine ent-
sprechende Unterscheidung fiir die Betrachtung des isthetischen
Gegenstandes selbst bedeutsam. Die prinzipiellen Grundlagen
von Kants Schonheitslehre — die Loslosung des Schonheits-
begriffes vom Begriff der Vollkommenheit, seine Riickfiihrung
auf ein Wohlgefallen, welchem kein einzelner Begriff sondern
eine allgemeine Stimmung der Erkenntniskrifte zugrunde liegt —
alle diese Ziige, die den Gegensatz des asthetischen zu dem
erkenntnisméBigen FErfassen betonen, riicken zunichst einen
formalen Schénheitsbegriff in das Zentrum der Systematik.
Diese ,.freie Schonheit” wird an Blumen, Ornamenten, Schal-
tieren verdeutlicht, an Dingen, deren Schonheit erfaBt werden
kann, ohne daB ihre Bedeutung und Bestimmung gedacht
werden miifite.20)

Es ist unleugbar ein Widerspruch, wenn sich nach diesem
formalistischen Ansatz das Schwergewicht ganz in die Unter-
suchung der ,,anhdngenden Schonheit” verschiebt, eines Gegen-
standes also, der doch nur akzidentell dem Bereich des Asthe-
tischen angehort. Das Tiefste in der Kritik der isthetischen
Urteilskraft, die Lehre von den isthetischen Tdeen und dem
Genie, ist diesem Widerspruch zu danken.

Wéhrend diese Distinktion fiir die idealistisch - metaphy-
sische Asthetik naturgemaB belanglos blieb, wird sie von der
psychologischen Asthetik in neuwer Form zurtidkgewonnen.
G. Th. Fechner stellt neben die ,,obersten F ormalprinzipien”
der einheitlichen Verkniipfung des Mannigfaltigen, der Wider-
spruchslosigkeit und der Klarheit, die im ganzen die traditio-
nellen Schonheitsumschreibungen mit psychologischem Vorzeidhen
wiederholen und unter dem Begriff des ,direkten Faktors” zu-
sammengefalt werden, den ,,assoziativen Faktor®. Das Prinzip
der #sthetischen Assoziation wird folgendermaBen formuliert:
»Nach MaBgabe als uns das gefillt oder milfillt, woran wir
uns bei einer Sache erinnern, trigt auch die Frinnerung ein
Moment des Gefallens oder MiBfallens zum #sthetischen FEin-
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druck der Sache bei, was mit anderen Momenten der Erinnerung
und dem direkten Eindruds der Sache in Einstimmung oder
Konflikt treten kann.”?!) Bei dieser Teilung fallt die Musik fast
ausschlieBlich unter den direkten Faktor, wihrend in der bilden-
den Kunst und Dichtung das Assoziierte den Hauptanteil be-
ansprucht.

Von unserer bisherigen Betrachtung aus 16t sich zur Beurtei-
lung dieser Distinktion nur soviel sagen: Sie ist aufs hochste be-
deutungsvoll, sofern sie aus dem Begriff der einheitlichen
ssthetischen Form entwidkelt wird oder wenigstens iiberhaupt
innerhalb der #sthetischen Form stattfindet und also mit der
Unterscheidung nach dem Zusammenhang fragt. Sie ist bedenk-
lich, sofern sie dazu neigt, das ganze Gewicht #sthetischer Ge-
setzlichkeit auf das erste Glied der Unterscheidung zu legen, mit
dem zweiten Glied hingegen entweder heterogene Bestimmungen
einzufithren oder der Gesetzlosigkeit Tor und Tiir zu 6ffnen,
da unter dem Freibrief der ,anhingenden Schonheit” oder des
,,assoziativen Faktors™ aller und jeder Inhalt, das zufallig Er-
innerte neben dem notwendig Enthaltenen, in der dsthetischen
Form Platz finden mdchte. In der Kritik der Urteilskraft verrét
sich diese Gefahr in der oben bemerkten Unstimmigkeit. Fiir die
psydhologische Asthetik Fechners hat sie O. Kiilpe aufgezeigt
und versucht, ihr durch eine engere Bestimmung des assoziativen

oder, wie er lieber sagen will, des ,,reproduktiven Faktors” zu be-

gegnen™.2?) Hierzu dient ihm die Charakterisierung der dsthe-
tischen Gefiihle als ,,Inhalts- oder Vorstellungsgefiihle”. Das
Eigentiimliche der #sthetischen Lust ,besteht in ihrer Beziehung
auf einen Vorstellungsinhalt nach seiner blofien Beschaffenheit™.*?)
Fbenso iibernimmt Heinrich Maier den Fechnerschen Terminus
nur, um zu zeigen, daB das fragliche Verhiltnis kein blof
assoziatives ist.?*)

Am krassesten tritt die ZerreiBung der Formeinheit bei
Bolzanos Schrift iiber das Schone hervor, die Kants Begriff einer
freien Schonheit mit den rationalistischen Schonheitsdefinitionen
der Leibniz-Baumgarten vereinigen will. Die Betrachtung orien-
tiert sich hier an dem Phantom einer ,reinen Schonheit”, der
,fast einzig nur Zeichnungen (Raumverhiltnisse) und Tonfolgen
von verschiedener Dauer (Zeitverhiltnisse)® angehoren. Schon
der Gefiihlsausdrudk der Musik fallt der ..gemischten Schonheit”
anheim.?®)
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Neben die Forderung, da die Trennung zugleich eine Ver-
kpiipfung innerhalb des Begriffes der &@sthetischen Form sei, 1i8t
51(:]:5 die verwandte These stellen: in welcher Weise man auch die
~reine” dsthetische Form von der mit bedeutungshaften Inhalten
ausgestatteten abheben mag, in keinem Fall wird die ,,Reinheit
des ersten Gliedes abstraktiv zu verstehen sein als das giinzliche
Fehlen des Gehaltsmomentes. Dies ergibt sich uns ohne weiteres
aus der Identitit von Sinnenbild und Ausdrucdksform. Nur auf
dieser Grundlage ist es moglich, den Bruch zu vermeiden, der
das Problem des Formalismus uniiberwindlich macht, und nach
dem Verhiltnis der untergeordneten Sinnform in der dsthetischen
Formganzheit zu fragen.

b)DieStimmungalsgrundlegender Ausdrucks-
gehalt.?)

_ D“ie Fr.age, wie Inhalte oder untergeordnete Sinnformen in
die ast'hetlsdle Form eintreten konnen, 1iBt sich in zwei pro-
blematische Forderungen zerlegen.

.1. 5]:]5“ ist d..ie Kontinuitit aufzuzeigen, die die inhaltfreie,
»reine” dsthetische Form mit der inhaltlich bedeutsamen ver-

bindet.

Zuerst mufl es so scheinen, als briche mit den Inhalten
von heterogener Sinnbestimmtheit ein ginzlich fremdes Element
in die #sthetische Form ein, welches alle fiir diese Form cha-
rakteristischen Bestimmungen aufhebt und an Stelle des An-
geschauten etwa ein Gedachtes setzt oder Ftwas, wozu praktisch
Stellung genommen wird. Und doch sollen diese denkmiBigen
und praktischen Inhalte als wesentliche Bestandteile in die
sthetische Form einbezogen werden. Dies verlangt von uns das
Phénomen kiinstlerischer Gestaltung, als Reprdsentation #sthe-
tischer Form verstanden. — Der Schein, als liege hier ein Wider-
spruch vor, soll zuerst durch den Nachweis aufgehoben werden:
daB diese Inhalte in eine Reihe sich steigernder sinnhafter
Differenzierung einzustellen sind, deren simtliche Glieder bis
zu den duBersten in einem durchgehenden Grundcharakter ver-
bunden sind, der sie als ,,ausdrucksgebunden” kennzeichnet und
sie in die dsthetische Funktion der ,,Ausdrudkcsform® eingliedert.

. 2. Die .éisthetischen Inhalte von heterogener Sinnbestimmtheit
sind fiir sich betrachtet nach ihrer &sthetischen ,,Eignung” zu be-
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fragen. Und weiter ist das Verhiiltnis der Bestimmungen, die
iber diese Fignung entscheiden, zu den bisher festgestellten
Ziigen der &sthetischen Form zu untersuchen. -

Wiihrend es sich bei der ersten Forderung um die Art und
Weise handelt, unter der die verschiedensten Sinnformen Aus-
drucksgehalte werden konnen, wird hier nach der Bedeutung
dieser Inhalte als solcher gefragt. Hierunter fiele also z. B. die
Frage nach der zu fordernden ethischen Werthaftigkeit der
menschlichen Inhalte wie iiberhaupt das Problem des Verhalt-
nisses zu den auBerésthetischen Werten. ,

Die Ausarbeitung dieser zweiten Forderung bleibt dem folgen-
den (IV. Kapitel. Hier versuchen wir der ersten zu geniigen
und schlagen zu diesem Zwecke den folgenden Weg ein. Unter
Ankniipfung an die Distinktion von freier” und ,anhiingender”
Schinheit, von ,,direktem™ und sreproduktivem” Faktor, wie sie
uns die Asthetik an die Hand gibt, grenzen wir einen Bereich
von asthetischen Formen ab, die frei sind von Inhalten, d. i. von
solchen heterogenen Sinnformen, weldie auch auBerhalb der
ssthetischen Formung ihre Objektivitdt bewahren. Diese inhalts-
freie isthetische Form ist darum aber noch nicht frei von Aus-
drudc oder Gehalt. Es ist nun nach dem Verhiltnis dieses in-
haltlidi-bedeutungshaft nicht differenzierten Ausdrucks zu den
Inhalten der differenzierten Formen zu fragen.

Der Satz, daB auch die inhaltsleere Form als #sthetische
Form gehaltvoll sei, ergibt sich aus der Identitit von Sinnenbild
und Ausdrucksform (Kap. III, 1). Berufungen hiergegen auf
primitive ausdrucksleere Formen wie mathematische Figuren,
Proportionen und dgl. kénnen immer nur das schematisierte,
nicht das echte Sinnenbild in seiner dsthetischen Gegebenheit
treffen. Es fragt sich aber, wie der Gehalt jener inhaltleeren
Formen, die vor allem durch das musikalische Gebilde vertreten
sind, zu denken sei?

Wir bezeichnen den inhaltlich nicht differenzierten, mit der
ssthetischen Form notwendig verbundenen Ausdrucksgehalt als
Stimmung. Da es sich hierbei um einen Gehalt handelt, der nur
in der asthetischen Form objektiv wird, auBer ihr aber nichts
oder wenigstens nicht er selbst ist, so ist es leichter zu sagen,
was Stimmung in diesem Sinne nicht, als was sie tatsdchlick
sei. Der positive Aufweis muB sich, so sehr er audh ein deutlich
Bestimmtes meint, mit diirftigen Umschreibungen begniigen. ‘
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' Stimmung als primitive Stufe des Ausdrucksgehaltes soll
nicht bedeuten, was man zuerst bei diesem Wort denken mag,
wenn man etwa eine ,,stimmungsvolle” Landschaft im Sinne ha;
gder einen Vers, der einer gegenwiirtigen Stimmung des Gemiits
in welcher wir uns mit dem Dichter treffen, riihrenden Ausdrud;
g}bf. D h. unter Stimmung verstehen wir nicht die augenblidk-
liche, 81t.uati‘0nsbedingte Gestimmtheit, die sich als Erlebnis als:
I{;npress10n in kiinstlerischen Gestaltungen niederschligt som’flern‘
eine Grundstimmung, einen zarten und dodh in de;- Durch-
herrschung des Ganzen michtigen Stimmungston (alle Macht der
Kun§t stammt letztlich aus ihm), der iiber den ornamentalen
ngﬂden, wie sie die Kapitelle friithchristlicher Basiliken um-
spinnen, nur als ein geistiger Hauch liegt, der aber audh in
dem vielleicht eindrudksstirkeren musikalischen Gebilde etwas
aussagt, das zwar den Stimmungsgrund abgeben kann fiir
Trauer, Freude und andere momentane Regungen, aber niemals
selbst bloRe, durch eine Situation hervorgerufene und aus ihr
zu charakterisierende Regung ist.

'In dem Sinnenbild, so sahen wir, wird jeweils ein Inneres
n.uterfzjtﬁt. Diesen innerlichen Gehalt nennen wir solange er
sich nicht durch sinnhafte Differenzierung zu II;halten aus-
geformt hat, Stimmung. Stimmung ist als solche nicht das
,,Bedeu.tungsgefiihl“ wie Trauer, Freude, Sehnsucht (wenn sie
auch dlgsen zugrunde liegen kann) sondern nur gleichsam der
allgemeine Seelenton, der unendlich Vieles und doch wiederum
§0bald wir die Bestimmtheit auBerhalb der #sthetischen Forn;
im Bereif:h d'es Theoretischen suchen, nichts Bestimmtes aussagt
Wenn wir die vorldufige UngewiBheit dieser Ausdrucksweise in;
Kauf nehmen wollen, diirfen wir sagen: er stammt aus der Tiefe
de§ Ge:miits oder ist diese Tiefe selbst, sofern sie sinnenbildlich
objel?tlv werden kann. Diese reine inhaltlose stimmungshafte
F ?Bhdlkeit erreicht das musikalische Gebilde in unvergleichlich
hoherem MaBe als das optische Bild, das fast nur als Schmudk
und Folie diese inhaltliche Unbestimmtheit bewahren kann und
auch fiann noch an die Formen der Dingwirklichkeit wenigstens
zu erinnern liebt. Es ist also kein Zufall, wenn das Wort zur
Bezeichnung des primitiven Gehalts dem Gebiete der Musik ent-
nommen ist. Mit tiefsinniger Bildlichkeit bezeichnet es die
Klangw.t.sr'dung eines sonst in uns verborgenen Wesensgrundes

Unnotlg‘ware es, hier fragen zu wollen, ob der Besc?aaue];
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oder Horer die Stimmung in sich verwirklicht, selbst nach ihr
gestimmt wird oder ob er sie ,nur” vorstellt, m. a. W. ob wir
uns fiir die ,,Aktualititsansicht” oder die ,,Vorstellungsansicht”
entscheiden.?”) FEinerseits ist die eigentiimliche ,innerliche”
Objektivitit der dsthetischen Form mit dem Begriffe der Vor-
stellung, der den Gedanken der theoretischen Objektivitiat nahe-
legt, zweideutig bezeichnet; anderseits darf die psychologische
Auswertung der &sthetischen Formanalyse ihre Frgebnisse nicht
dadurch zerstoren, daB sie den #sthetischen Stimmungsgehalt
mit anderen Phinomenen der Innerlichkeit auf eine Ebene
des Fiihlens projiziert. Die Alternative ist unentscheidbar, weil
sie von der in der theoretischen Erfassung vollzogenen end-
giiltigen Scheidung von Subjekt und Objekt, Erlebendem und
gegenstindlichem Erlebnissubstrat ausgeht und sich also gegen
den echten Begriff #sthetischer Objektivitiat verschlieft. Von
jenem Standpunkt der vollzogenen Scheidung her laft sich der
Sachverhalt nur paradox bezeichnen. Der &sthetische Gehalt
als Stimmung ist so objektiv, daB er sich entdedken und in
kiinstlerischer Gestaltung mitteilen 1aBt. Aber diese Entdeckung
findet nur in uns selbst statt, und jene Mitteilung muB das, was
der andere erfahren soll, erst in ihm hervorbringen. Wir er-
fassen den Gehalt der stimmungshaften #sthetischen Form durch
eine Hingabe an das objektive Gebilde, die an Strenge der Selbst-
entiuBerung um nichts hinter der Selbstausschaltung des Er-
kennenden zuriicksteht — aber gerade in diesem Aufgeben der
Subjektivitit erdffnet sich eine Welt der Innerlichkeit, deren
Gefiihlsgewalt wir sonst nur aus kindlichen Erfahrungen kennen.

Weiter: in dem inhaltlich nicht differenzierten Gehalt des
Kunstwerks, in der Stimmung als seinem ,,Seelenton” wird - jé
ein FEigentiimliches, Unverwechselbares und auf mechanische
Weise nicht Wiederholbares erfaBt. Die Stimmung eroffnet
gleichsam eine Region des Seelischen, deren Lage uns als ein
Bestimmtes im BewuBtsein feststeht, deren Bestimmtheit wir
aber nicht anders als umschreibend angeben konnen — es sei
denn durch reproduktive Mitteilung der stimmungshaften Form
selbst. Man spricht hier wohl von einer seelischen Atmosphire,
in welcher die kiinstlerischen Gestaltungen stehen, dem ,,Geister-
hauch, der ihren Zug umwittert”. Im einzelnen Falle, nament-
lich wo es sich um Werke fritherer Zeiten handelt, versuchen wir,
dieses unwigbare und doch so bestimmte und miichtig wirksame
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Etwas durch andere Erzeugnisse der gleichen Epoche und von
verwandter Geistesart uns bewufit zn machen. Die gotische Bau-
weise mit ihrem Willen zu vertikaler Gliederung, der nach und
nach alle Bauglieder ergreift, die Pfeiler, die Innen- und
Auflenwand, sie in ein kunstvolles System aufsteigender Glieder
zerteilt und selbst das vorher breit gelagerte Gewdlbe im Sich-
zueinanderneigen der Dienste in der ddmmrigen Héhe des
Schiffes verschwinden 1a8t, verkorpert einen Gehalt, der in der
Theologie und Scholastik, in der spiritualistischen Denkart jener
Zeit iiberhaupt einen verwandten Ausdruck gefunden hat. In-
dem nun die Bekanntschaft mit diesen parallelen Produkten
dazu dient, jenen Stimmungsgehalt in uns zu verdeutlichen, zu
befestigen, Fremdartiges allmihlich vertraut werden zu lassen,
darf doch ihre erklirende Bedeutung nicht iiberschitzt werden.
Dem urspriinglich als Stimmung erfaBten Gehalt gegeniiber ist
die Feststellung derartiger Verwandtschaftsbeziehungen nur hin-
leitende Umschreibung. Seine ginzlich irrationale Bestimmtheit
léBt sich in keiner Formel aussprechen; und umgekehrt kann
die Unmittelbarkeit des Daseins, die aus ihm zu uns spricht,
bewirken, daB uns die gleichzeitigen Systeme des Denkens und
der Lebenseinrichtung minder unzuginglidh erscheinen.

‘ An sich ist das asthetische Erfassen der Eigentiimlichkeit
eines Stimmungsgehaltes noch kein Erkennen einer entsprechend
eigentiimlichen sie hervorbringenden Geistesart, wohl aber ein
»Beriihrt-sein® von ihr. Und wohl kann auf Grund dieser Be-
rilhrung von dem isthetischen Gehalt unter Voraussetzung der
»Echtheit” des Ausdrucks unmittelbar, d. h. ohne weitere logische
Zwischenglieder auf die seelische Beschaffenheit des Hervor-
bringenden geschlossen werden; wobei es sich, solange der Ge-
halt in der Undifferenziertheit der Stimmung verharrt, um
ein bloBes Erahnen handeln wird. Die objektiv im Kunstwerk
gewahrte Stimmung wird der zustindlichen Stimmung des
Schiipfers gleichgesetzt. Den Bedingungen der dsthetischen Form
ist geniigt, wenn der Gehalt nur iiberhaupt in seiner Anonymitit
als Innerliches erfaft wird; doch liegt es in ihrem Wesen, die
Deutung von dem Eigentiimlichen des Gehaltes anf das Eigen-
tiimliche einer inneren Zustindlichkeit zuzulassen und gleich-
sam historisch transparent zu werden. Das feinste Gefiihl fiir
die Tiefen und Abschattungen fremdartiger Existenz ist durch
die Kunstbetrachtung erzogen worden.
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Als ein weiteres Merkmal der Stimmung in dem bezeichneten
Sinn gilt uns ihre Untrennbarkeit von der Erscheinungsform bis
in deren kleinste Ziige hinein. Dies hat sie zwar mit dem Gehalt
iiberhaupt, also auch mit allen kiinstlerischen Inhalten gemein-
sam. Aber da diese auch fiir sich genommen auflerhalb der
asthetischen Form eine sinnhafte Bestimmtheit bewahren, tritt
die strengste Zusammengehorigkeit von Sinnenbild und Aus-
druck nirgends deutlicher als dort hervor, wo sich der Gehalt
erst vermdge seiner sinnlichen Formung zur Objektivitat ver-
dichtet. Hier liegt das Unterscheidungsmerkmal zwischen Kunst
und Nicht-Kunst, welches vor aller weiteren Uberlegung ins
BewubBtsein tritt: daB jeder Zug der musikalischen Tonfolge,
jeder Strich der Zeichnung von innerem Leben vibriert, von
einem Ausdrudk, der immer reicher und tiefer ist als alles, was
auslegend iiber seine Bedeutung gesagt werden konnte. Diese
echte stimmungshafte Beseeltheit, die nur dem Gebildeten, nie
dem Gemachten eignet, liegt in der Mitte zwischen Dilettantis-
mus, einer kiinstlerischen Bemiihung, deren Ausdrucksstreben
der angemessenen Form ermangelt, und dem Virtuosentum,
das iiber eine glinzend beherrschte, aber ungefiihlte, seelenlose
und also letzilich sinnlos gewordene Formsprache verfiigt.

Fs liegt nahe zu fragen, ob sich nicht der allgemein aus-
gesprochene Satz von der Zusammengehorigkeit von Stimmungs-
gehalt und Erscheinungsform in bestimmten Regeln spezifizieren
14Bt; ob es moglich ist, gewisse Stimmungsschattierungen mit
gewissen Formwerten gesetzlich zusammenzuordnen, um so die
Grundziige einer natiirlichen &sthetischen Stimmungssymbolik
zu gewinnen. Wenn aber trotzdem die Versuche, Regeln dieser
Art zu einer wirklichen Bestimmtheit und Anwendbarkeit zu
bringen (man denke z. B. an die Rutz-Sieverssche Theorie der
Klangtypen),”) gescheitert sind und hochstens interessante Finzel-
beobachtungen zu Tage gefordert haben, so liegt der Grund hier-

_ fiir nicht in mangelnder Feinheit der Beobachtung, sondern in
der Sache selbst. Denn einmal liBt sich die Stimmung als solche
nicht nach Arten einteilen und bestimmen, sondern nur ihre
Abwandlung zu ,bedeutungshaften” Gefiihlen oder Gestimmt-
heiten — und auch diese nur in engen Grenzen. Den gleichen
Widerstand setzen die formalen Elemente der Klassifizierung
entgegen. Denn schon der Versuch der Absonderung mul} sie
ihrem dsthetischen Charakter entfremden. Man wird nicht be-
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streiten konnen, daB die vertikale Aufteilung der gotischen
Ba}lwerke dazu beitrigt, eine Stimmung erdfliichtiger Jenseitig-
keit und Vergeistigung zu iibermitteln. Aber es wire falsch
daraus den Satz ableiten zu wollen, daB vertikale (;‘:liederunoi
und Stimmung der Transzendenz durch eine allgemeine Rege?
asfchetischer Korrespondenz miteinander verbunden wiren. Zahl-
reiche moderne Verwendungen des gleichen Gliederungsprinzips
konnten die vermeintliche Regel widerlegen. Nicht an der Ab-
straktion ,,vertikale Gliederung™ haftet eine gewisse Stimmung,
sont‘iern an dieser bestimmten Gliederung in Dienste, Biindei
pfeiler und Spitzbogen, an dieser bestimmten sakralen Bauart;
und ebenso ist die Stimmung mit dem Wort ,, Transzendenz™ lllll"
bla und in verallgemeinernder Umschreibung bezeichnet. Eine
dhnliche Funktion wie die Vertikallinie in der Gotik hat die
Kurve der Barockkunst. Und wiederum 1Bt sich auch diese nicht
abstraktiv aus dem geistigen Organismus losen, in dem sie
a}lein ihre Funktion erfiillen kann. Entsprechend verhilt es
sich mit dem Malerischen ( als Gegensatz zum Zeichnerischen).
dem Flichenfiillenden (als Gegensatz zum Plastischen) und
anderen formalen , Kategorien” der Kunstwissenschaft. Das sind
Abstraktionen, meist von einem beschrinkten Kreis kiinstlerischer
Phé:.nomene abgezogen, die den Blick fiir diese zu schirfen wohl
geeignet sind, die aber nirgends bis zu dem Punkte vordringen,
an welchem die Erscheinungsform als Ausdruck einer Innerlich-
keit ihre @sthetische Notwendigkeit gewinnt. Verstindlich genug.
Depn wire nur irgendeine Regel derartiger Korrespondenz
zwischen einem formalen und einem stimmungshaften Moment
zu einiger Bestimmtheit gebracht, dann miiBte sich an Hand
du?ser Regel eine gewiinschte Stimmung planmiBig hervor-
bringen lassen. Aber nichts laBt sich weniger nach Belieben er-
zeugen, als die Stimmung im Sinn der undifferenzierten Innerlich-
keit der #sthetischen Form. Wohl gibt es eine Technik des
Stimmung-machens, die nach einem Plan die Sinne anstadhelt,
das Gefiihlsleben in Bewegung setzt, die Aufmerksamkeit
spannt, verwirrt und zugleich durch Uberraschung imponiert,
also den Aufnehmenden stimmt, indem sie ihn von dem Sinnen-
bildlichen der Erscheinung ablenkt. Doch die echte stimmungs-
hafte Lebendigkeit der asthetischen Form IiBt sich willentlich
sowenig herstellen wie Leben in einem Mechanismus.
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¢) Die Inhalte und ihr Verhdltnis zum
Stimmungsgrund.

Die #sthetische Form ist an sich Ausdrucksform. Innerhalb
ihrer haben wir einen Bereich von isthetischen Phidnomenen
unterschieden, deren Ausdrucksgehalt sich der inhaltlich be-
stimmten Bezeichnung entzieht und den wir nur im allgemeinen
als ,,Stimmung” umschreiben konnen.

Von dieser stimmungshaften, inhaltsfreien &sthetischen Form
beben wir die Fiille derjenigen #sthetischen Phéanomene ab, die
iiber objektive, sinnhaft bestimmte Inhalte verfiigen. Wir be-
trachten diese Inhalte zuerst nach der Weise ihres Auftretens
innerhalb der isthetischen Form, sodann nach ihrem Sein an
sich, d. i. nach den konstitutiven Prinzipien ihrer Sinnhaftigkeit.
Dabei kann es sich nur um eine in ganz allgemeinen Linien ge-
haltene Ubersicht handeln. Mit Hinblide auf die Weise des
Auftretens der Inhalte unterscheiden wir 1. wirkliche, 2. dar-
gestellte, 3. bedeutete Inhalte. D. h.: der Inhalt seinem An-sich-
sein nach, das hier nicht in Frage steht, sei ein Baum, so kann
er danach 1. als wahrzunehmende Wirklichkeit, 2. als Objekt
einer Darstellung, 3. als durch Rede Bedeutetes zum #sthetischen
Tnhalt werden. Der Sinn dieses Schemas sei in Kiirze erldutert.

1. Wirkliche (wahrgenommene) Inhalte. Da in der &sthe-
tischen Erscheinungswirklichkeit die Unterschiede der Wirklich-
keitsstufen bedeutungslos sind (Kap. I, 2a), kann das Kriterium
dieser Stufe der Inhaltlichkeit nur in einem negativen Zug
liegen: dem Fehlen des Hinweises auf ein urbildliches Sein.
Wenn irgendeine Landschaft dem Anschauenden zum schonen
Bild werden kann, dann ist es dieser FluB, dieser Wald selbst,
der in seiner sinnlichen Erscheinung zum #sthetischen Inhalt
wird. (Das Fehlen des aktuellen Hinweises auf ein Urbild trifft
im ganzen auch auf die Phantasiebilder aller Arten zu, die wir
wegen ihrer Ungreifbarkeit und relativen #sthetischen Un-
wichtigkeit hier nicht besonders beriicksichtigen.) Aufler der
sogenannten Naturschonheit gehoren in diese Gruppe auch die-
jenigen kiinstlerischen Gestaltungen, denen die hinweisende
Beziehung auf ein Urbild fehlt, deren Gehalt aber auch nicht
innerhalb der undifferenzierten Stimmung bleibt. In diesem
Sinne diirfen wir also, ohne iiber unsere Definition von ..In-

halt* hinauszugehen, die Funktion eines Bauwerkes, sein Tempel-
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sein, oder Wohnhaus-sein als Inhalt bezeichnen. Dies hat natiir-
lich nur Sinn, wenn das Bauwerk eine eigentlich disthetische Be-
trachtung zuliBt oder fordert.

2. Dargestellte Inhalte. Charakteristisch fiir die Darstellungs-
beziehung ist die Ahnlichkeit, vermoge deren in dem Abbild
das Urbild vorgestellt wird. Asthetisch ist eine Darstellung nur,
wenn die Ahnlichkeitsbeziehung mit ihrem Hinweis auf das
Urbild sekundir ist und hinter der abgeldsten Erscheinungs-
wirklichkeit zuriicktritt (Kap. I, 2b). Das deutlichste Beispiel
von dargestellten Inhalten bietet die bildende Kunst in allen
ihren Formen.

3. Bedeutete Inhalte. Der Hinweis der bedeutenden Form
auf ein Anderes beruht nicht mehr auf Ahnlichkeit, sondern ist
der Darstellung gegeniiber vergeistigt. Das Nachgeahmte oder
Dargestellte verallgemeinert sich zum Gemeinten. Damit mindert
sich einerseits die charakterisierende oder ‘schildernde Kraft,
anderseits vergroflert sich der Kreis moglicher Inhalte weit
hinaus iiber das sinnlich Wahrnehmbare, an dem die Darstellung
haftet. Hierher gehort vor allem das sprachliche Kunstwerk.

Es muf} hinzugefiigt werden, daB dargestellte und bedeutete
Inhalte nicht etwa, wie es hier scheinen modhte, scharf getrennt
sind, sondern daB sie vielfach ineinander iibergreifen. In
doppelter Weise: Das bedeutende Wort des sprachlichen Kunst-
werks kann zugleich darstellend sein; einmal direkt, onomato-
poetisch oder durch Wiedergabe einer Rede, die als Rede eines
Dargestellten gedacht ist; sodann indirekt, indem durch Be-
deutungen eine Vorstellung erweckt wird, die als Darstellung
zu gelten hat. Anderseits kann die Darstellung der bildenden
Kunst iiber die bloBe Wiedergabe sinnlich erscheinenden Da-
seins hinaus die reichsten Bedeutungsrelationen in sich auf-
nehmen; etwa dadurch, daB sie eine hervorragende Person in
einer bekannten Szene darstellt. Uberhaupt kommt es bei
unserem Schema weniger auf die Grenzlinien an — iiber diese
wird sich immer streiten lassen — als darauf, den Begriff des
dsthetischen Inhalts, hier zuerst auf den Modus seines Auf-
tretens hin angesehen, nach seinem ganzen Umfang ins BewuBt-
sein zu bringen.

Es bleibt noch iibrig, die Inhalte nach ihrer Sinnhaftigkeit
an sich einer kurzen Betrachtung zu unterziehen. Beginnen wir
dort, wo sich in der stimmungshaltigen Form noch kaum be-
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stimmte Inhalte ablosen. Bei ornamentalen Gebilden oder Er-
zeugnissen des Kunsthandwerks kann es oft zweifelhaft sein, ob
wir zu ihrer dsthetischen Erfassung iiberhaupt des Verstehens
ihrer darstellerischen oder zwedchaften Inhalte bediirfen. Und
offenbar ist dies der MaBstab, um zwischen echten Inhalten und
auBeristhetischen Sinnbeziehungen zu unterscheiden, wie sie
sich durch zufillig Assoziiertes, willkiirlich Hineingerétseltes
usw. ergeben. Das Verstindnis der Inhalte muBl Bedingung der
dsthetischen Bilderfassung sein. '

Derartige echte Inhalte begegnen uns nun in unendlicher
Fiille, sobald wir iiber jene Grenzfille hinaus zu der darstellen-
den bildenden Kunst fortgehen. Um diese Fiille nach ihrem all-
gemeinen Umfang zu benennen, kénnen wir sagen: es ist die
durch Kenntnis vertraute Welt, die uns nun als Inhalt der
kiinstlerischen Form entgegentritt. Erst die Dinge und Phi-
nomene der Umwelt vom Haus- und Adkergerit bis zur Land-
schaft und den Naturerscheinungen der Witterung und Jahres-
zeit; das Tier und die Pflanze. Dann der Mensch, einzeln oder
in Gruppen, in bestimmter Funktion, als Konig und Priester,
bei Verrichtungen wie Hiuserbau und Fischfang, endlich die
einzelne bekannte Personlichkeit, das Portrait. Aber die Dar-
stellung des Menschen schlieBt das ganze Gebiet menschlicher
Bezichungen ein. Hier eridffnet sich vor allem fiir die Dichtung,
die mit ihrem bedeutungshaltigen Wort iiber die Darstellung
des Sichtbaren hinausgeht, ein unerschopflicher Inhalt, der von -
der Aufdedkung innerster, leisester Gedanken- und Gefiihls-
regungen bis zur Darlegung verwickelter Verhiltnisse in den
gesellschaftlichen Institutionen reicht. Diese Darstellung der
Umwelt ist immer schon ihre gedankliche Deutung. Die Deutung
kann latent bleiben — die Phinomene zeigen sich, ohne daf das
Prinzip der Ordnung heraustritt —, sie kann aber auch aus-
driicklich werden und versuchen, den Zusammenhang ihrer Welt
und das Verhiltnis der menschlichen Existenz in ihr, den Sinn
des zwischen Geburt und Tod eingespannten Lebens, und die
GewiBheit oder Hoffnung eines Seins nach dem Tod im
dichterischen Wort auszusprechen. Hier nihert sich die Kunst
als Dichtung der Philosophie.

Die , Welt“ als Inhalt der #sthetischen Form reicht noch
weiter als das, was dem aufgekldrten Verstand als Wirklichkeit
gilt. Durch Kenntnis vertraut kann in gewissem Sinn auch das
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,,Ubernatiirliche” sein, Gott und Gotter, Gespenster und Kobolde,

- Wundertaten unter und iiber der Erde. Denn das sogenannte

Wunder, das die Aufklarungs-Asthetik des 18. Jahrhunderts
mit vielen Zweifeln als ,heterokosmisch™?®) passieren-lieB, fiel
ja urspriinglich gerade nicht aus der Welt heraus, sondern be-
zeichnete eine besondere Sphire in ihr. Die iiberall helfend und
lenkend eingreifenden Gotter Homers sind ein sehr vertrauter
Bestandteil der homerischen Welt. Und selbst das Mirakelhafte,
Unglaubliche wirkt nicht als Zeugnis einer ,,ganz anderen” Welt,
sondern als die Grenze und teilweise Verkehrung der bekannten.

So wird hier die #sthetische Form, deren Struktur wir bisher
von der Erscheinungshaftigkeit aus entwickeln konnten und der
sich die Stimmung ohne erkennbares eigenstindiges Sinngefiige
gleichsam anschmiegt, von einem hochst verzweigten begrifflichen
Geriist getragen. Und diese Begriffe miissen gedacht, d. i. in
ihrer Eigenbestimmtheit erkannt werden, damit es iiberhaupt zur
anschauenden Erfassung kommen konne.

Aber weiter: die Welt in dem angegebenen Sinn ist nicht
bloB Gegenstand theoretischer Kenntnisnahme wie etwa ein
mathematischer Satz — fiir sie ist nach Umgrenzung und Durdh-

bildung eine praktische Relation konstitutiv. D. h. die Welt als

Umwelt ist zugleich Gegenstand und Schauplatz unserer willens-
mélligen Aktivitdt. Dies zeigt sich schon bei der Erfassung des

AuBermenschlichen: das Tier ist zuerst Jagdtier, das Holz Bau-
holz usf. Der Zugang endlich zu der Welt des menschlichen Lebens

und der menschlichen Beziehungen eroffnet sich nur fiir den in

_ irgendeinem Sinne aktiv und damit verantwortlich Teilnehmen-

den. Die Betrachtung selbst schliet hier Stellungnahme ein: sie
zeigt menschliche Schwachheit und Hoheit, Schurken und Helden,
Siinder und Heilige. Da dann also die Darstellung und Sinn-
deutung selbst schon ein Willensmoment in sich trigt, ist der

"Weg zur unmittelbaren Einwirkung — Mahnung, Weisung,
Fiihrung, Anfeuerung — nicht so weit, wie es scheinen kénnte.
Oft ist beides engstens vereint. — So geht in die Umwelt neben
dem theoretischen ein praktisches Moment als konstitutiv ein.
Der isthetisch Anschauende muB nicht nur Denkender sondern
»Handelnder” sein im Sinn willensmiBiger Teilnahme.

Damit ist der Kreis der isthetischen Inhalte in groBen Ziigen

umrissen: er ist zu bezeichnen als die durch Kenntnis und Tatig-
keit vertraute Welt, in die dsthetische Form eintretend unter den
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Modi der Wahrnehmungswirklichkeit, der Darstellung und der
Bedeutung. .

Das Problem, wie sich die diesen Inhalten eigentiimlichen
Forderungen (die theoretische Wahrheitsforderung, die prak-
tische Wertforderung) zu der &sthetischen Gesetzlichkeit ver-
halten und wie demnadch ihre dsthetische Eignung zu beurteilen
ist, stellen wir zuriick und fragen zuerst nach ihrem Verhiltnis
zu dem primitiven #sthetischen Gehalt, der Stimmung. Denn
dies ist es, woran hier alles liegt: zu zeigen, daB} es sich nicht
um einen ,,Einbruch” beliebiger heteronomer Inhalte in die ihnen
urspriinglich fremde isthetische Form handelt, daB diese nicht
als ein ,,GefaB* anzusehen ist, in welches bald dieser, bald jener
Inhalt gefiillt werden darf und das allenfalls auch ohne ihn —
oder vielleicht dann erst rechit — gewiirdigt werden kann. Viel-
mehr ist zu zeigen, daB der Ubergang von der Stimmung zu den
selbstindigen Inhalten sich als kontinuierliche Entfaltung dar-
stellt, in der kein Glied von dem folgenden zu tremnen, jedes
auf das andere angewiesen ist, so daf} auch auf dieses Verhiltnis,
wie auf das zwischen Sinnenbild und #sthetischem Wert, der
Begriff der Immanenz anzuwenden ist.

Die Kontinuitit, die die Stimmung mit den differenzierten
asthetischen Inhalten verbindet, wird vor allem in zwei Tat-
sachen erkennbar. 1. Die Stimmung bildet als Stimmungsgrund
die unerliBliche und unabtrennbare Grundlage aller &sthetischen
Inhalte. 2. Die Stimmung hat auch in der ganz oder relativ
inhaltleeren Form eine nachweisbare Tendenz auf eine bestimmte
sinnhafte Inhaltlichkeit. Diese Sachverhalte sind im einzelnen
zu untersuchen.

1. Stimmung als notwendiger Stimmungsgrund aller &sthe-
tischen Inhalte. — Es“gibt iiberhaupt keine echten #sthetischen
Inhalte, die in ihrer Sinnbestimmtheit unvermittelt dastinden.
Vielmehr ruhen sie in einer,sie durch und durch fiarbenden
Stimmungsschicht, nicht einer beliebigen, sondern einer charak-
teristischen, zugehorigen Stimmung, die sie gleichsam als die
ihnen eigentiimliche Lebensluft umgibt.

Dies mag zuerst an der Dichtung verdeutlicht werden. Das -

dichterische Wort vollendet sich nicht dadurch, daB etwas noch
so Frhabenes oder Anmutiges und wohl Erdachtes in einer noch
so edlen und abgemessenen Sprache vorgetragen wird. Sondern
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das Gemeinte und Dargestellte muB sich ans einem Stimmungs-
ton entwickeln, in welchem das bewegte Gebilde wie in einem
festen Punkt ruht.

Dabei verhalten sich Stimmung und bedeutungsbestimmte In-
halte so zueinander, daB diese von jener irgendwie vorweg-
genommen, geahnt scheinen, ohne sich je aus dem durdh die
Grundstimmung fiihlbar angegebenen Kreis zu verlieren. Durch
dieses Verhiltnis ist zugleich das Unterscheidungsmerkmal gegen
den falschen ,,Stimmungseffekt” gegeben, der ganz an dem durch
die Form nur wirksam in Szene gesetzten Inhaltlichen hingt
(vielfach die neuromantische Balladendichtung); und gegen die
»gemachte Stimmung”, die durch eine emotional aufgeloste
Sprachform die Stimmung selbst zum Darstellungsinhalt machen
mochte und um diesen Preis die Form zersprengt (dichterischer
Expressionismus).

Das Wort ,,Stimmungstion” deutet an, daB das musikalische
Element ein wesentlicher Trdger der Stimmung ist; aber nicht
der ausschlieBliche. Denn wihrend sich durch vorliufige Ab-
straktion innerhalb des formalen wie des gehaltlichen Momentes
alle Bestandstiidke der #sthetischen Form absondern und fiir
sich betrachten lassen (die Metrik z. B. betrachtet den formal
rhythmischen Bau, die Motivforschung die iiberlieferten Inhalte
eines Gedichtes) — so wire fiir die Stimmung ein solcher Ab-
sonderungsversuch sinnlos. Sie ist in jedem Teil und nirgends
fiir sich zu finden, wenn sie auch als solche dort am fiihlbarsten
wird, wo die inhaltliche Bestimmtheit am geringsten ist, also
im Malerischen stirker als im Zeichnerischen, im Musikalischen
stirker als im Darstellerischen. Bekannt ist die Bedeutung der
Vokale als Stimmungstriger im Gedicht. Aber wie arm und
grob ist diese Wirkung fiir sich genommen. Asthetisch bedeutend
wird sie nur im Zusammenhang mit dem stimmungtragenden
Rhythmus, dem Zug der Gedanken usf. Man modite sich hier
vielleicht des je ne sais quoi erinnern, das in der franzosischen
Asthetik des 18. Jahrhunderts auftaucht, als Vernunft und Natur,
in denen die klassische Kunst ihre RichtmaBe fand, ungeniigend
erschienen.*’) Wenn damit nur nicht der Gedanke an eine pikante
Wiirze nahegelegt wiire, die den Wohlgeschmadk erhsht und doch
nicht herausgespiirt wird. Ganz anders ist ,,Stimmung® fiir das
Gefiihl von hochster Bestimmtheit, sie laBt sich in ihrer Ent-
faltung an der formalen und inhaltlichen Struktur bis ins
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einzelne verfolgen und aufweisen, aber freilich niemals als solche
benennen.

Deutlicher als durch alle umschreibende und andeutende Er-
klirung mag, was unter der ,notwendigen Stimmungsgrund-
lage” zu verstehen ist, an einem Beispiel werden: dem Vergleich
eines Gedichtes der vor-goethischen Epoche mit der dichterischen
Sprache Goethes. Ein ernsthafter, vielleicht bedeutender Mann
wie Haller besingt die Schonheiten seiner geliebten Bergheimat.
J. H. Brockes breitet ,,mit betrachtendem Gemiite” die Welt vor
uns aus, wie sie dem Menschen zu Nutz und Frommen von Gott
selbst hergerichtet ist. Doch wie leblos stehen alle die sorgfiltig
gemalten Dinge vor uns da. Man kann einzelne Schwichen ver-
merken: der Gedanke streift das Platte, die Schilderung wird
zur pedantischen Aufzihlung, die Sprache ist durch ein un-
gefiiges VersmalB eingezwingt. Doch in all dem und dariiber
hinaus bleibt ein anderer Mangel, dem auch ein ,munterer
Geist” — wie man damals ingenium verdeutschte — nicht ab-
zuhelfen vermochte und der selbst die Sprache eines Lessing
sprode macht: es fehlt die Stimmung, die, was das Wort sagen
soll, als Klang horbar macht. Sie regt sich in Klopstocks Hymnen
und erwacht durdh Goethe. In ,,Willkommen und Abschied” —
um nur ein Beispiel herauszugreifen — fiihlen wir in dem raschen
und weichen Gang der Rhythmen und Gedanken die Ungeduld
des Liebenden, die leichten Schauer der Nacht, und in oder
unter dieser durch die Situation bedingten Gestimmtheit ist ein
gleichbleibender tragender Stimmungston hérbar, der das Ge-
bilde zu einer lebenden, gefiithlten Einheit zusammenschliefit.
Den gleichen Unterschied konnen wir finden, wenn wir neben
Wilhelm Meister den Anton Reiser von K. Ph. Moritz stellen.
Beide Werke weisen als Bildungsromane aus demselben Zeit-
raum eine gewisse duBerliche Vergleichbarkeit auf. Aber bei
Moritz steht die Realitit mit einer harten Deutlichkeit vor uns,
quilend durch die Enge und Unvollstindigkeit des dargestellten
Lebens. Die Welt des Wilhelm Meister ist, wenigstens soweit
sie der urspriinglichen Konzeption entstammt, nicht minder
wirklich, aber wie umhegt von einer geheimnisreichen Stimmungs-
atmosphire, die sich durch Mignon und den Harfner als das
Wunderbare von Person und Schicksal verdichtet und in den
Liedern sich zu rhythmisch bewegter Sprache formt.

Bei Goethe ist das klassische Gleichgewicht zwischen tragen-
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dem Stimmungsgrund und inhaltlicher Gestaltung erreicht. Die
jingere Generation gewinnt dann die eigentlich romantische
Sprachmusik, die die inhaltliche Bestimmtheit in der Stimmung
versinken lift und dabei so beriidkende Klinge findet wie
E. Brentano oder Eichendorff. Die Forderung, daB das Gedicht
eine Stimmung auszudriicken habe, ist es schlieBlich, mit der am
Ende des 19. Jahrhunderts George in den Blittern fiir die Kunst
die an das Inhaltliche verlorene Dichtung zu sich selbst zuriid-
rufen will. '

Was wir mit groflerer Ausfiihrlichkeit an der Dichtung auf-
gezeigt haben, ist ebensowohl an der bildenden Kunst, am leich-
testen an der Malerei zu verdeutlichen. So 1dBt sich z. B. die Ge-
schichte der Malerei von der Renaissance bis zur Gegenwart als
ein Wandel der Stimmung darstellen, der sich in Zeichnung,
Komposition, Kolorit und selbst im Inhaltlichen ausdriidet und
aufs tiefste in dem geistig-sittlichen Leben der abendlandischen
Yb‘lker verwurzelt ist. Man konnte mit einer rohen Zusammen-
fassung, die natiirlich weder dem einzelnen Kiinstler noch dem
einzelnen Werk gerecht wird, sagen, daB in den Gemiilden der
Hochrenaissance, ihren feierlichen, ruhig geordneten Gruppen,
ihrer strengen Tektonik, in. der Leuchtkraft ihrer stark und
harmonisch gegeneinandergesetzten Lokalfarben die Festlichkeit
eines groflen Daseins den Stimmungsgrund bildet; daB dieser mit
dem Erloschen der koloristischen Pracht (erschreckend zuerst bei
Tintoretto), mit ihrer Zuriidkedringung auf die Hauptakzente
durch die von den Bildriandern sich verbreitende braune Grund-
farbe und mit der Steigerung zu ekstatischer Bewegtheit sich in
tief leidenschaftliche Unruhe verwandelt, um schlieBlich in der
diinnen und weichlich eleganten Farbigkeit der Rokokobilder
zu zerflattern. Und man stelle, um auch hier das Wesen der
Stimmung durch den Vergleich mit ihrem Mangel zu erkennen,
neben irgendein aus echtem Stimmungsgrund sich entwickeln-
des Meisterwerk ein Gemilde etwa der Piloty-Schule, wo der
theaterhaft hingestellte Bildinhalt als solcher seinen Effekt tun
soll. Aber auch die Bilder eines Whistler verdanken ihren viel-
gerithmten Reiz weit mehr dem geschmadivollen Arrangement
des Dargestellten als einem elementaren Stimmungsgehalt der
Darstellung.??)

Wir fassen nunmehr zusammen. Die behauptete Kontinuitét
zwischen Stimmung (undifferenziertem Gehalt) und Inhalten
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(Sinnformen heterogener Bestimmtheit) erwies sich uns zuerst
darin, daB Stimmung die unentbehrliche Grundlage aller dsthe-
tischen Inhaltlichkeit bildet, und zwar eine jeweils charak-
terisierte fiir bestimmte Inhalte, die sie ihrerseits durchdringt
und durdfirbt. Die Kunst kann danach keine blofle Darstellung
einer Sache im Sinn einer modifizierenden Abbildlichkeit sein.
Die in sie eintretende Umwelt ist immer zugleich ,Jnnenwelt”
oder richtiger: die Grenze zwischen oinnen und .auBlen” ist
hier letztlich aufgehoben, da alles Auflere in die Innerlichkeit
der Stimmungsatmosphiire einbezogen ist. Alles Dargestellte
und Bedeutete muB zugleich Ausgedriicktes, aller Inhalt Aus-
drudksgehalt sein: so daf nunmehr die Grenze zwischen inhalt-
leerer und inhaltlicher Form als eine sekundire Bestimmung in
den Umfang der einheitlichen #sthetischen Struktur fallt.
Damit schwindet der scheinbare Widerspruch in der Definition
des ,Inhalts": daB er untrennbar mit der asthetischen Form
verbunden sei (wie jeder echte Ausdrucksgehalt), dal} er aber
‘auch auBerhalb ihrer seine sinnhafte Bestimmtheit bewahre (im
Gegensatz zur Stimmung). Denn er bleibt zwar fiir sich ge-
nommen seiner Sinnbestimmtheit nach er selbst und ist doch,
abgelost von der Stimmungsgrundlage, wesentlich ein anderer.
Doch konnen wir in der Darlegung des Verhiltnisses zwischen
Stimmung und Inhalt noch um einen Schritt weiter gehen.

9. Die Tendenz der Stimmung auf inhaltliche Auslegung. —
Das Kontinuititsverhilinis, das zwischen sinnhaft bestimmten [n-
halten und dem sie durchdringenden und tragenden Stimmungs-
grund besteht, konnen wir aucdh als Auslegung der Stimmung
durch die Inhalte bezeichnen. Die Inhalte bringen die Stimmung
zum ,.Sprechen”, sie zeigen in differenzierter Entfaltung, was
dort noch eingehiillt und durch bloBe Ahnung zu erfassen ist.
Dies bestiitigt sich weiterhin in der merkwiirdigen Tatsache, dal}
die inhaltlich nicht oder nur teilweise ausgeformte Stimmung
auf eine inhaltlich erginzende Auslegung tendiert. Diese Aus-
legung kann sich einmal durch die Interpretation vollziehen, die
an die Erfassung des Stimmungsgehaltes durch auslegende —
freilich niemals erschopfende — Inhaltsbestimmungen heran-
fiihrt. Sie kann zweitens — wie der Text mit der Melodie —
als kiinstlerisch geformte Auslegung mit dem urspriinglich
. Stimmungtragenden eine isthetische Einheit bilden.
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. Wir gfaben zuerst das Beispiel einer genialen Deutung, die
sich an einer nur relativ ,inhaltleeren” Form vollzog. In ?dem
Gfadlcht »Brot und Wein* hat Hélderlin kithner und zﬁsammen—
ha'ngender als je sein prophetisches Weltbild enthiillt: riidk-
bh@iend auf das Griechentum, vorblickend aus di.irfti er
Zeit al'lf eine neue Vers6hnung mit den Giiti;)rn Ser
erste Tell der Elegie verrit ausdriidklich nichts von aildem-
er schildert einfach, wie iiber eine Stadt die Nacht herein:
bI‘%‘d]t: fortrauschende Wagen, fernes Saitenspiel, Glocken und
Wachterruf. Ein stumpfhoriger Leser konnte ein Idyll nach Art
eines VoB vor sich zu haben meinen. Dieses Priludium ist ;n-
fangs fiir sich unter der Aufschrift ,.Die Nacht® veroffentlicht
W"-OI‘dEI'l, und so hat es Brentano kennengelernt. Er iiberhorte
die S?lmmung nicht und entritselte aus der Feierlichkeit, mit
der die 'Nacht angeredet wird — mit vielen Beinamen wi; ein
Gott: die Schwirmerische, die Erstaunende, die Fremdlingin
unter Menschen —, die Schwere des fehlenden Inhalts.??)

. Am bedeutendsten ist die Tendenz der Stimmung auf inhalt-
liche Auslegung fir die Musik als die vorziiglich inhaltleere
E orm. D_amit hingt das sachliche Recht und die faktische Un-
losbarkfnt. der Frage nach den Grenzen der musikalischen Aus-
d.rucksfa'.hlgkeit zusammen. Der Streit zwischen den Vertretern
einer .absoluten und einer inhaltlichen Musik kann schon deshalb
Illd.lt im Sinn eines einfachen Fiir und Wider entschiedeﬁ werden
Wel}' er als eine Besonderung des allgemeinen, durch sich selbst,
Pnlosl?aren Prinzipienstreites zwischen Formal- und Inhalts-
asthetlk. zu gelten hat. Immer wieder wird man deutend den
Gghalt "musikalischer Schopfungen aussprechen, immer wieder
wird die prinzipielle Unzulidnglichkeit derartiger inhaltlicher
Ausdeutung auf der Hand liegen, ohne daB sie darum ihren
Wert als Hinleitung und Verdeutlichung verlsre. Wenn z. B
Dlltl_ley sagt, in Beethovens 9. Sinfonie sei das geformt, was 'dexz
gasttlgte un}d cllllnvol(isténdige SchluB von Lessings Na:chan an-

eutet, so leucht in — i i i i
o e et isti’;) as ein — und es ist zugleich klar, wie wenig

Die Verwendung der Musik-zur Illustration eines im Text
gestalte.ten Inhalts kann das wahre Verhiltnis verkehren und
den Stimmungsgrund zum Stimmungseffekt umfilschen. Aber
wesentlicher als dies ist die Tatsache, daf iiberhaupt in Musik
und Sprache zwei verschiedene Stufen gehaltlicher Bestimmtheit
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sich zu einer asthetischen Einheit verbinden kb’ngel'l oder
richtiger: daB sie sich aus ihrer urspriinglichen Einhf:lt‘lm Ge-
sang erst losgelost haben. Dies ist nur dadurch moghfh, @aﬁ
das Wort zur stimmungshaltigen musikalischen Tonfolge im Ve;*-
hiltnis der Auslegung steht oder (was das gleiche besggt), d?.ﬁ
die musikalische Tonfolge den Stimmungsgrund des inhaltlich
bestimmten Wortes auszudriicken vermag. . '
Von hier aus rechtfertigt sich nicht dem eigentl.ldlen Sinn,
aber der #sthetischen Tendenz nach die Stellung, dl(.% Schopen-
hauer der Musik gibt — und gleichzeitig erweist' sich die S.’fruktur
seiner Metaphysik als so sehr von dem #sthetischen Phayomeri
her bestimmt, daB man von einem ,.dsthetischen Voluntarls?us
reden darf. So wie sich die verschiedenen, durch die ,, Jdeen™ be-
zeichneten Stufen der Objektivation des Willens — von.der
hochsten Stufe, dem Menschen, bis zur niedersten, der Materie —
zu diesem selbst in seiner Undifferenziertheit verhalten, gerad‘e
so verhalten sich die darstellenden Kiinste von der Did}tung bis
zur Architektur als Abbildung der Ideen zu der Musﬂc. als zu
,i,dem Nachbild eines Vorbildes, welches selbst nie unmlt.telbf%r
vorgestellt werden kann“, des Willens selbst. ,,De_shal.b 1s.t die
Wirkung der Musik so sehr viel michtiger und eindringlicher,
als die der anderen Kiinste: denn diese reden nur vom Schatten,
ie aber vom Wesen. *) .
o Das Verhiltnis der Auslegung, welches die inhalthd} be-
stimmten Formen mit der rein stimmungshaften Form verbmden
kann, ist hier in die Sprache der Metaphysik iibersetzt. In U.mke].l—
rung der Absicht Schopenhauers konnte man sagen:udaﬁ hier die
Stufenfolge der ,,Ideen” als eine logisch nicht zu klirende ,,Aus-
legung” des Willens (welche zugleich eine Verdiinnung und Ent-

fernung von dessen Wesentlichkeit ist) das Reich der Kunst:

abbildet. — Die Lehre von dem in der Musik zum Klan_g werden-
den metaphysischen Weltgrund lebt noch in der ,,Arhstenmf)te.t—
physik™ von Nietzsdies Schrift iiber die Geburt der Tra.god‘le
aus dem Geist der Musik, und verwandte Ziige finden sich in
der Lebensphilosophie und den historischen Darstellungen d.es
George-Kreises. Charakteristisch fiir alle dsthetische Metaphysﬂ(
ist, daB hier der Ubergang von der transzendenten Wes'enhelt
zur Erscheinungswelt nicht logisch, durch ein Verhéltm.s von
Grund und Folge hergestellt wird, sondern nach Art d::r in der
asthetischen Sphire heimischen ,Stimmungsauslegung”.
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Die inhaltliche Auslegung hat naturgemiB als ein sekundires
Mittel der Erklirung und Hinleitung zuriickzutreten, wo im
musikalischen Kunstwerk die vollendete stimmungshafte Form
vor uns steht. Aber das Verhiltnis bestiitigt sich dort, wo das
stimmungshafte Gebilde in einer Vorliufigkeit und Unselbstiandig-
keit bleibt, aus der sich im genetisch-psychologischen Sinn die
inhaltliche Form entwidkelt. Wir wissen dariiber aus Selbst-
zeugnissen von Kiinstlern. Schiller, Kleist, O. Ludwig, Alfieri
berichten iibereinstimmend, daB der ProzeB der Gestaltung mit
einer musikalischen Stimmung beginnt, die dann die weiteren
Formen aus sich entlift.®)

Mit der Feststellung der Kontinuitit von Stimmung und In-
halten haben wir in der durch den Immanenzbegriff bezeichneten
Problemsphire die letzte Dimension durchmessen. Wir gingen
aus von dem Sinnenbild, das in der FEigentiimlichkeit seiner
formalen Struktur aus der durchschnittlich iibergangenen FEr-
scheinungshaftigkeit als deren eigentliche Ausprigung hervor-
tritt. Es erwies sich dann, daB das Sinnenbild nicht erst
nachtriglich in eine #sthetische Wertrelation zu stellen ist,
sondern daB es sich allein in dieser konstituiert, daB m. a. W.
die Schonheit dem Sinnenbild immanent ist. Der Begriff des
Hervortretens der Erscheinungshaftigkeit in ihrem eigentlichen
Charakter und damit der #sthetischen Anschauung verdeutlichte
sich aber erst, als wir neben dem formalen das Gehaltsmoment
in Betracht zogen und erkannten, daB dieses Anschauen nicht
gleichsam das Abschopfen der erscheinenden Oberfliche von den
wirklichen Dingen ist, sondern ein innerliches, beseeltes An-
schauen. Wie zuvor der &sthetische Wert, so zeigte sich nmun
ein Sinnhaftes, Innerliches, der Ausdrudk als dem Sinnenbild
immanent. Wir konnten die Gleichung zwischen #sthetischer
Form und Ausdrucksform aufstellen. Damit war in den kon-
tinuierlich zusammenhéngenden Aufbau der isthetischen Form
das Gehaltsmoment einbezogen. Der Bruch, der die Einheitlich-
keit dieses Aufbaus noch zu stéren schien — die vermeintliche
Diskrepanz zwischen ,freier* und sanhdngender” Schonheit
oder, wie wir sagen, zwischen inhaltlicher und inhaltleerer
Form — erwies sich in doppelter Hinsicht als illusorisch. 1. Die
inhaltleere Form ist nicht schon gehaltleer. Ihr Ausdrudksgehalt
ist als Stimmung zu beschreiben. 2. Zwischen der Stimmung,
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dem undifferenzierten Ausdrucksgehalt der inhaltleerex} Form,
und den selbstindigen sinnhaften Inhalten besteht ein Ver-
hiiltnis engster Zusammengehorigkeit. Der Inhalt bedarf fier
Stimmung als der zugehorigen Grundlage, die Stimmung tendiert
ewisse Inhalte als ihre Auslegung. _
aus\gﬁr stehen damit vor der Tatsache, die die philosophische
Interpretation des #sthetischen Phdnomens in‘immer erneuten
Anliufen zu deuten versuchen muB: daff die tiefsten Regungen
des Gemiits und die hochsten Inhalte des geistigep Da§e1ns
sinnlich-bildliche Form gewinnen konnen, nicht nur in Zeichen
als Bedeutungsgehalt, sondern in der engsten, ur%trexlxnba?en Zu-
gehorigkeit, die den Versuch rechtfertigex% mag, eine ins e}nzelne
gehende Untersuchung dieses Verhiltnisses dem Begriff der
Immanenz zu unterstellen.

IV.
Die #sthetische Form in der Wirklichkeit.

1. Die metaphysische Bedeutung des #sthetischen
Inhaltsproblems.

a) Erscheinendes und Erscheinungshaf‘cigkeit.
Die Wirklichkeit wird sich der denkenden Verstindigung

iiber sie zunichst als (sinnlich) erscheinende darbieten, und zwar
im besonderen als optische Erscheinung. Die Bestimmung, wie
ein Etwas ,aussicht”, hilt sich in einem fiir die Er];enntms
leichtest erreichbaren Kreis von Gegenstinden, sichert eine erste
Objektivitit und die Basis fiir die weiteren Erkel.mtmsopgra-
tionen. Denn sie schreibt nur ab, was schlechterdings daliegt
aufgezeigt werden kann.
undDochgdie %esinnung auf das erkennbare Sein des Erschein'en-
den wird in der Folge dazu fortgehen miissen, diese vermeint-
liche Basis zu zertriimmern oder wenigstens in Frage zu stell(?n.
Gegeniiber der von der Erkenntnis geforderten Ordnungshafﬁg-
keit und Allgemeinheit erweist sich jenes ,schlechterdings Da-
liegende™ einmal als einem unaufhérlichen Wet?llsel unterworfex.l,
ferner als gebunden an ein bestimmtes leibliches Or‘gan.' D{e
Gleichsetzung von Erkenntnis und Wahrnehmung, wie wir sie
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aus der Polemik des platonischen Theitet kennen, muB zu einem
skeptischen Relativismus fiihren.)

So richtete die od6ia-Spekulation seit Parmenides und Plato
den Begriff des wahrhaft erkennbaren und wahrhaft seienden
Seins in betontem Gegensatz zu der Erscheinung auf, weldhe
nur der Meinung(§6Za), nicht der Erkenntnis zugdnglich ist.
Damit war das Problem der Erscheinung unaufloslich verknotet
mit dem des Gegensatzes von Singuldrem zu Allgemeinem und
weiterhin von Wechselndem zu Beharrendem. Diese Gegensitz-
lichkeit, durch welche die Erscheinung an den #uBersten Rand
des Seins nach dem u# 8» zu gedrangt werden muBte, wurde noch

~ethisch verschdrft durch eine Seelenlehre, die den noétischen, das

Sein erkennenden Seelenteil (oder aristotelisch: Seelenvermogen)
wie iiber die leibgebundenen Begierden so auch iiber die leib-
gebundene ,,sinnliche” Erfahrung hinausheben wollte.

Es muBlte nun die Aufgabe des weiteren Denkens sein, diese
Trennung, die bei den FEleaten unvermittelt bleibt, die Plato
durch die ,,Teilhabe”, Aristoteles durch das Einwohnen des All-
gemeinen iiberwinden wollte, in eine Relation zu verwandeln.
Denn nur unter dieser Bedingung war Erscheinendes der Er-
kenntnis zugiinglich zu machen. Mit Hinsicht auf die sich dabei
ergebende Beurteilung der Erscheinung als einer besonderen
Daseinsform kénnen wir zwei typische Losungen unterscheiden.

Entweder wird die Erscheinung aufgeteilt in einen dem Sein
wesentlich zugehorigen Bestandteil — als welchen z. B. Descartes
das Ausgedehntsein der Korper bestimmt?) — und einen bloB
affektiven Bestandteil; welch letzterer bei Descartes praktisch
als Anzeige des dem Leib Zutriglichen und Nichtzutriglichen
erklirt wird. Bei Kant bildet er das Empfindungsmaterial, aus
dem die reinen Anschauungsformen und der gesetzgeberische
Verstand die Erfahrungswirklichkeit aufbauen.

Die zweite durch Leibniz vertretene Lésung: die Erscheinung
wird nicht in zwei prinzipiell verschiedene Bestandteile zerlegt,
sondern auf die rationale Struktur des sich in verschiedenen
Deutlichkeitsgraden darstellenden Seins hin gedeutet. Auch die
»verworrene Perzeption” ist nur graduell von der erkenntnis-
méfigen Erfassung des Seins verschieden.

Beide Losungen haben folgendes gemeinsam: die Erscheinung
wird auf Erscheinendes hin interpretiert, d. h. mit Hinsicht auf
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etwas in ihr oder mittels ihrer sich Zeigendes von wesentlich
anderer Beschaffenheit. Diese Interpretationsrichtung ist auch
dort noch wirksam, wo, wie bei den englischen Assoziations-
psychologen, anti-rationalistisch an der Erscheinungsgrundlage
als an dem Primiren festgehalten, diese aber in nach Analogie
des Elementbegriffes konstruierte ,Empfindungen” zersetzt wird.

Zweitens ist beiden Losungen gemeinsam, daff von der Er-
scheinungsganzheit je ein irrationaler Rest iiberbleibt, der das
eine Mal prinzipiell, das andere Mal graduell-unendlich von
dem Erscheinungssubstrat, dem erkenntnismiBig erfaliten Sein
getrennt ist.

Dies also bezeichnet ganz allgemein die problematische Po-
sition der FErscheinung: Interpretation auf ein Erscheinendes
hin, wobei dieses erscheinende Sein in einen mehr oder minder
betonten Abstand zu dem ,,Empﬁndungsriickstand“ tritt. Hier-
aus ergab sich die Beurteilung des noch nicht in seiner Ein-
heit erfaBten Asthetischen Phinomens, wo die Reflexion ihm be-~
gegnete, als einer Spezies unter Erscheinendem. Da nun aber das
isthetische Phinomen einen eigentiimlich engen, unlésbaren
Bezug zu dem Erscheinen in seinem Erscheinungscharakter hat,
so fallt es wie dieser selbst bei der Beurteilungsrichtung auf
(andersartiges) Erscheinendes einer Spaltung anheim.

Dies zeigt sich mit paradigmatischer Deutlichkeit und be-
stimmend fiir alle Folgezeit schon dort, wo das asthetische Pha-
nomen zum erstenmal in ein philosophisches Weltbild eintritt,
bei Plato. Der logischen Entwertung der Erscheinung, ihrer Zu-
teilung an das blofle Vermeinen, entspricht genau die gering-
schitzige Beurteilung der mimetischen Kiinste, die sich nach-
ahmend in doppeltem Abstand von dem Urbild an die Er-
scheinung halten.’) Um die Lust an diesem Spiel mit dem
Schatten eines Schattens iiberhaupt verstindlich zu machen,
muB die Bewegung des unteren, schlechten Seelenteils, der 7a97,
zur Erklirung herangezogen werden.*) Die Einordnung der
Kunsttheorie in die Affektenlehre, wie sie nach Ausschaltung
der platonischen Wertung, aber aus einer verwandten logischen
Situation heraus die spitere Asthetik vollzog, ist hier vor-
gebildet. Das ,Erscheinungsresiduum”, d. i. das, was nach Abzug
der fiir das Sein selbst wesentlichen Ziige von Erscheinung iibrig-
bleibt, ist nicht bedeutend genug, um das #sthetische Phinomen
zu tragen. '
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Auf der anderen Seite unterliegt das isthetische Phinomen
selbst, wo es als Schones begegnet — bei Plato als 7o naidv
noch ohne Beziehung zur Kunst und nur unter Vorbehalten
du;ch »schon™ zu iibersetzen —, der Deutung auf ein anders-
a?“uges Erscheinendes. Fs wird, indem es sich zum Gegenstand
hochster Wiirdigung erhebt, entsinnlicht. Das Schone wird in
das _Seiende oder die Idee selbst gesetzt und ihr wesentlich an-
geglichen; es offenbart sich nur mehr gemindert, als ein Anderes
und Hﬁheres, als vonrov malldos, in dem trilben Medium der
Emd1e1nung. Damit ist fiir die Behandlungsweise des #sthe-
tischen Phinomens ein weiterer Zug festgelegt, der durch den
Neuplatonismus in die Kunstlehre eindringt.

. Die Auflerachtlassung des Erscheinungscharakters als solchen,
die Erklirung des Asthetischen unter dem Gesichtspunkt des
Erscheinenden hat also eine doppelte Folge: entweder wird die
Beurte-ilung psychologisch in das Affektleben verlegt, da die
Ersche%nung als Anzeichen, Hindeutung auf ein (andersartiges)
Erschemendes, als blofles Empfindungsmaterial disqualifiziert
lsjr. Oder das Asthetische wird unter heteronomer Bestimmung
hinter die Erscheinung in das erscheinende, aber nicht erb—
scheinungshafte Sein verlegt. |

Demgegeniiber kénnte man, vorliufiz unter Absehung von

dem- Schonen und der spezifisch #sthetischen Problematik,
Folgendes fragen:

Es ist richtig, daB wir, um zu erkennen, jeweils hinter die
Erscheinung auf Erscheinendes zuriickgehen miissen. Die ein-
fachste Beschreibung muB3 das tun und kann die Erscheinung
nur in der Schematisierung nach Begriffen wiedergeben. Aber
fol.gt daraus schon, daB sie, die uns allenthalben umgibt, fiir die
Semscharakteristik ein Nichts, ein bloBes Sprungbrett ist, der
jegliche Eigenbedeutung entbehrende, physiologisch erforderliche
Apparat, mittels dessen wir des Seienden habhaft werden
konnen; gleichsam das fiir die Einrichtung des menschlichen Er-
kenntuisvermﬁgens unentbehrliche Geriist, das aber, wenn wir
der wahren Seinscharaktere ansichtig werden wollen, abgebrochen
werden muBl? Oder darf das Erscheinung-sein der Welt nicht
auf diese Weise unterschlagen werden; verlangt es vielmehr
seine Anerkennung als ein der Wirklichkeit iiberhaupt zu-
gehoriger Wesenszug, so daB}, mit Hegel zu reden, der Schein
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dem Wesen wesentlich wire?®) Der Versuch aber, der Er-
scheinungshaftigkeit diese Anerkennung zu erkimpfen, kidme
nicht iiber die bloBe Behauptung hinaus. Denn sie ist nirgends
als solche zu fassen; weder in der komplexen Gegebenheit des
durchschnittlichen, praktisch-theoretisch determinierten Bewufit-
seins — hier ist sie jeweils schon iibergangen und schematisiert
— noch nach Abzug der begrifflich-schematischen Bestandteile als
Empfindungsmaterial. Wie Kant von der (dufleren) Empfindung
sagt, daf} sie das Reale der Dinge aufler uns und zugleich ,.das
blo8 Subjektive unserer Vorstellungen™ von ihnen ausdriickt®) —
so fallt die Erscheinung auf den nur negativ zu bestimmenden
Trennungsstrich zwischen erkennendem Subjekt und Erkenntnis-
gegenstand.

Das werthaft #sthetische Phinomen, das Schone, ist fiir
diese Frage bedeutungslos, solange es als durch eine bestimmte
Gefilligkeit ausgezeichnetes Erscheinendes unter anderem Er-
scheinenden in den Kategorien der Dingwirklichkeit betrachtet
wird. Nun tritt aber die Behauptung auf, da8 eben dieses Phi-

nomen die Erscheinung als solche, die Erscheinungswirklichkeit .

zur Geltung bringe, daB also hier die zuvor leere Behauptung
von der Eigenbedeutsamkeit des Erscheinungscharakters einen
bestimmten Gegenstand gewinne. Diese Behauptung beruft sich
auf folgende beide Ziige an dem &sthetischen Phiénomen (seine
von uns betrachteten konstitutiven Momente): 1. auf die Struk-
tur der Bildhaftigkeit, die unter dem Charakter intuitiver
Notwendigkeit erfaBt wird und auf ein theoretisches Ordnungs-
prinzip nicht zuriidkzufiihren ist; 2. auf die Ausdruckshaftigkeit,
weldhe die FErscheinung zum Trdger eines unabtrennbaren
Sinnes madcht, der nicht ,hinter ihr als ein mittels ihrer Er-
scheinendes, sondern allein in ihr zu erfassen ist.

Die Behauptung also, daB das Schione die Erscheinungswirk-
lichkeit als solche faBbar mache oder, gleichbedeutend, die Lehre
von der Immanenz des isthetischen Wertes in der Erscheinung
besagt: in dem Schinen ist eine formale Struktur und ein gehalt-
licher Sinn verwirklicht, der nur in der und durch die Erschei-
nung moglich ist; in ihm ist der einzige Fall gegeben, fiir
welchen Erscheinung nicht bloBes Sprungbrett, Hindeutung auf
ein erscheinendes Anderes, sondern in sich selbst bedeutendes
Sein 1ist.
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Der Auffassung des durch diese Lehre umschriebenen Sach-
verhaltes, den die vorangegangene Untersuchung zu entwickeln
unternahm, stehen im wesentlichen zwei Schwierigkeiten ent-
gegen. 1. Dem Begriff der Erscheinungshaftigkeit schiebt sich
immer wieder ihre Schematisierung unter, die Vorstellung einer
sinnfreien Empfindungsgrundlage oder eines mit Sinnes-
qualititen besetzten, graphisch darstellbaren Wahrnehmungs-
feldes. 2. Vor den Begriff der ,innerlichen” Objektivitit, wie
er durch das Moment der Ausdruckshaftigkeit gefordert ist,
stellt sich immer wieder die Vorstellung einer theoretischen Ob-
jektivitat, einer dingartigen Abldsbarkeit von der Innerlichkeit
des Subjekts.

Beide Ablenkungen von dem echten Begriff der dsthetischen
Erscheinungshaftigkeit erklirten sich uns aus dem Uberwiegen
des praktisch-theoretisch determinierten Wirklichkeitsschemas.
Indem es die Erscheinung ausschlieBlich auf das erscheinende
Ding bezieht, bleibt fiir die Erscheinung als solche nur ein
(negativ verdinglichter) Restbestand. Und eben dieses Schema
beruht auf der iiberall durchgefiihrten Trennung der Subjekts-
sphire von dem objektiven (dinglichen) Sein.

Wenn wir nun die an der dsthetischen Form hervortretende
Eigentiimlichkeit des FErscheinungshaften als ,,Erscheinungs-
wirklichkeit”® bezeichneten, so gaben wir damit einem Sach-
verhalt Ausdrudk, der hinsichtlich der Charakteristik der Wirk-
lichkeit blof negativ bestimmt ist. Er sagt, nach der meta-
physischen Seite, schlieBlich nicht mehr, als daf3 die im Schonen
hervortretende Erscheinungshaftigkeit sich nicht dem Schema
der Dingwirklichkeit einordnen laBt. Positiv ist seine Bedeu-
tung nur, sofern er auf dieser ,negativen Metaphysik™ eine
autonome Charakteristik der #sthetischen Form zu entwidkeln
erlaubt. Aber diese metaphysische Negativitit kann nicht end-
giiltig sein. Wenn die ‘dsthetische Form einen durch ihre Eigen-
art bestimmten Ort im Wirklichen hat (dies als letzte, mit dem
Wirklichkeitsbegriff selbst gegebene Voraussetzung), so muf}
die Charakteristik der autonomen Form aus sich selbst heraus
auf dieses problematische Verhiltnis stoBen. Es ist das Problem
des dsthetischen Gehalts, insbesondere das seiner Differenzierung
zu eigenstindigen Inhalten, weldhes erneut auf die Frage nach
der Stellung der dsthetischen Form in der Wirklichkeit leitet.
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b) Das Inhaltsproblem als die ,Krisis® des
Immanenzbegriffes. . :

»In Kunstwerken haben die Volker ihre gehaltrelchbten
inneren Anschauungen und Vorstellungen niedergelegt, und fiir
das Verstindnis der Weisheit und Religion der Nationen macht
die schone Kunst oftmals, und bei manchen Vilkern sie allein
den Schliissel aus. Diese Bestimmung hat die Kunst mit Re-
ligion und Philosophie gemeinsam, jedoch in der eigentiimlichen
Weise, daB sie auch das Hodchste sinnlich darstellt.”?)

Wenn Hegel mit solchen Worten den Gegenstand der Asthetik,
die Kunst in ihrer Freiheit und Lebensverbundenheit, um-
schreibt, so mufite fiir ihn von vornherein dies das zentrale
Problem sein: eine Stufe der Idee festzustellen, in deren eigener
Bestimmung es liegt, ,,zu dem Sinnlichen herauszugehen und in
demselben sich adiquat sein zu konnen™.) /

Indem wir von demselben Sachverhalt, der Sinn-Erscheinungs-
einheit, ausgingen, faBten wir ibn doch von der entgegen-
gesetzten Seite und fragten, wie das ,,Sinnliche”, die Erschei-
nungsform, jenes noch unbestimmte ,,Hochste” ausdriidken oder
allgemeiner: wie ihr iiberhaupt die Sinn- und Werthaftigkeit
des Schonen zukommen konne? Wenn das Phinomen sich nicht
vor unseren Augen auflosen soll, muB der Begriff dieser Einheit
und dieses Aufeinanderangewiesenseins, vermoge dessen ein Ge-
halt in der sinnlichen Form sich selbst addquat ist, aufs strengste
gefaBt werden. Jede Ausbiegung, jede innere Hohenlage des
ausgedriickten Inneren muB nicht nur irgendwie vertreten,
zeichenhaft bedeutet sein, sondern an der Erscheinungsform muf
ein Zug entsprechen, den nur dieser Gehalt so zum Vorschein
bringen konnte. So daB also, wie die Erscheinuhgsform einen
Gehalt darstellt, ebensogut gesagt werden kann: daft der Gehalt
diese zugehorige Form hervor und zur Erscheinung, zur An-
schauung bringt.

Es ist der Sinn des Immanenzbegriffes, dieses Verhaltnis
darzulegen. Er bezeichnet also nicht das geheimnisvolle Darinsei
emes Etwas, des Schonen, in der Erscheinung, das aus dieser
,nur” herausgeholt werden diirfte, um da zu sein. Vielmehr
stellt er die Forderung auf, alle Momente und Ziige der dsthe-
tischen Form von der Erscheinungshaftigkeit ausgehend bis zum
differenzierten Inhalt in strenger Kontinuitit und in ihrem 7
gegenseitigen Aufeinanderangewiesensein zu entwickeln. Diese

A

Angewiesenheit koénnen wir mit Hinsicht auf die Erscheinung
als eine in ihr liegende. Moglichkeit bezeichnen, und zwar als
eine’ Wesensmoghchkeﬁ -da, wie wir sahen, der sonst iiber-
gangene und schematisierte Charakter der Erschemungshafﬁg—
keit nur hier positiv wird. In diesem, und nur in diesem defi-
nierten Sinn kann von einem Darinsein, dem Einwohnen des
Schénen in der Erscheinung gesprochen werden.

Die Entwidklung des durch den Immanenzbegriff bezeichneten
Verhiltnisses bestand zuerst darin, die Zusammengehorigkeit
der Momente der &sthetischen Form aufzuzeigen, der Erschei-
nungshaftigkeit, der Bildhaftigkeit, des Ausdrucks und der fiir
sie konstitutiven Beziehung zum #sthetischen Wert. Der kritische
Punkt dieser kontinuierlichen Entwicklung ist dort erreicht, wo
innerhalb des Ausdrucksmomentes heterogene, sinnhaft be-
stimmte Inhalte begegnen. Hier scheint ein absolut Fremdes in
die &sthetische Form einzubrechen. Wir begegneten dieser
Schwierigkeit dadurch, daB wir diese Inhalte nach der Seite
des undifferenzierten stimmungshaften Ausdrudcsgehaltes fliissig
machten, d. i. das Verhélinis der Verwandtschaft und des unlds-
lichen Zusammenhangs aufzeigten. Der Stimmungsgehalt stellte
sich nun als Grundlage und Verdichtung des Inhaltlichen, der
Inhalt als auslegende Differenzierung der Stimmungsgrundlage
dar. Damit war also eine gewisse Kontinuitdt hergestellt.

Aber ist damit die fiir den Immanenzbegriff kritische
Schwierigkeit des Inhaltsproblems schon beseitigt? Wir haben
‘uns nur die durch das Vorhandensein von Inhalten fiir unsere
Problemstellung geschaffene Situation zu vergegenwirtigen, um
zu erkennén, daf dies nicht der Fall ist, da vielmehr die grifite
Schwierigkeit bestehen bleibt.

‘Die Inhalte der Kunst erscheinen zuniichst unendlich der
Zahl und der Art nach. Es ist das menschliche Leben schlechthin,
das sich in der Inhaltlichkeit der Kunst spiegelt. Auf den primi-
tiven Stufen der Entwicklung treten die einfachsten vitalen
Interessen hervor: Nahrung, Verhiiltnis zu den Mitlebenden und
Gestorbenen, Verhiiltnis zu iibermenschlichen Midhten. Diese
Inhalte komplizieren sich dann unendlich nach innerer Durch-
bildung und duBerem Reichtum. In dem MaBRe, wie die mensch-
lichen Anlagen sich entfalten, vermehren sich seine Beziehungen
zu der toten und belebten Welt um ihn, und die Inhalt-
lichkeit der Kunstwerke legt Zeugnis von diesem Zuwachs ab.
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Eine Fiille von Erfahrungen in der physischen Welt und de
Welt der menschlichen Beziehungen wird hier niedergelegt —
ein unendlich sich mehrender, nie erschopfter Vorrat.

Diese Mannigfaltigkeit und Regellosigkeit mochte zu dem
SchluB} driingen, daB hier die Versuche der Asthetik, eine Gesetz
lichkeit aufzudecken, halt zn machen haben. Ein solcher Schln
ist es denn auch, zu dem sich die Generationen der nach
idealistischen Zeit vielfach bekannten — miBtrauisch gegen di
erst als kithn bewunderte, dann als leer befundene #sthetisch
Spekulation, die im Kunstwerk eine Offenbarung der Idee er.
kennen wollte. Auch nach solcher Resignation bleiben gewiss
formale Bestimmungen iibrig, die sich gleichsam von selbst an:
bieten. Die Inhalte miissen irgendeine Beziehung zu den Hérer
oder Beschauern haben, sie miissen sie, wie man sagt, ,.etwa
angehen”. Diese Bestimmung ist aber so weit, dazu relativ au
Entwicklungsstufe, Lebenslage, Individualitit, daB sie so gu
als nichts aussagt. Und die nihere Bestimmung, daB eine all
gemein-menschliche Bedeutsamkeit zu fordern sei (H. Maier)
ist zwar enger und fiihrt tiefer, ist aber nach ihren Redhts
griinden wie nach dem Kreis der von ihr umschriebenen Gegen
stainde zu problematisch, als daf sie uns hier weiterhelfe
konnte.

Aber die Resignation der Asthetik vor dem Inhaltsproblem
darf vielleicht als positiver Satz auftreten. Es heiBt dann nicht
die Asthetik k a n n nichts iiber die Art der Inhalte und ihr Ver
héltnis im Ganzen der #sthetischen Form aussagen, sondern
sie d ar f dariiber nichts aussagen, wenn sie nicht die ihr durch
die Beschaffenheit ihres Gegenstandes gezogenen Grenzen iiber-
schreiten will. Die unendliche Vielfiltigkeit der Inhalte lieg
bereit, welche von den Denkenden und Handelnden mit de
verschiedensten Wertbezeichnungen versehen sind: als niitzlich
oder schddlich, gut oder bose, wahr oder falsch. Aber fiir di
dsthetische Formung sind sie weder das eine noch das andere
Sie miissen nur ergriffen und geformt werden, so gelten sie. Un
dieser Griff ist Sache des Genius. Die Form als geniale Schop-
fung gilt alles und heiligt alles. Hier aber vorgreifend eine
Bezirk des Angemessenen abstecken zu wollen, ist eine An
mallung der Theorie. ~

DaPB hierbei etwas nicht richtig ist, leuchtet wohl ein, auch
wenn die Griinde dagegen noch nicht bereit sind. Es ist zunichs

eine allgemeine Vorstellung von der Kunst, die schon vor jeder
methodischen Besinnung ausgebildet ist und die sich auflehnt
gegen den Gedanken einer nach Art einer Naturmacht wirken-
den, wahllos Gutes und Béses ergreifenden, Segen oder Unbheil
in sich bergenden Kunst. Demgegeniiber wiirden wir eine in
~den Aufbau des menschlichen Daseins eingegliederte, an seinen
hochsten Interessen teilnehmende Kunst denken; die zwar
Niedriges darstellt, aber nie ohne die Qual der Niedrigkeit mit-
auszudriicken; Furchtbares und Boses, aber in tragischer Ver-
 wicklung (die natiirlich nicht durch den ,,Sieg des Guten™ be-
siegelt zu sein braucht). Es leuchtet nicht ein, da} das Gemeine
oder Platte, in schone Form gebracht, je schon klingen konne.
Auch wird unseren Zweifeln durch die Tatsache recht gegeben,
daB die hochsten Formen, die die Kunst gefunden hat, auch
~hochste Inhalte verkorpern; und es wiirde schwer fallen, dies
fiir einen Zufall zu halten. SchlieBlich erinnern wir uns noch
eines Phiinomens, das wissenschaftlich schwer zu fassen ist, ob-
wohl es iibrigens eine deutliche Sprache fiihrt. Die Angelegen-
_ heiten der menschlichen Existenz, z. B. ihre politischen Ver-
anstaltungen, scheinen zu Zeiten eine besondere Eignung zur
 Kunst zu haben, die dann wieder verlorengeht. Und zwar will |
hier nicht die bequeme Erklirung befriedigen: die Gunst des
Gesdhicks sei es, die gute Maler und Dichter gibt und auch wieder
verweigert; sondern es scheint hier ein Zusammenhang mit einer
Verinderung der Institutionen selbst, mit ihrer ,Beseeltheit”
oder ,,Entseelung™ zu bestehen. Es scheint Inhalte zu geben, die
- durdch sich ,,singbar” sind, und wiederum durch sich ,,prosaische”
— und diese letzteren brauchen darum nicht uninteressant zu sein.
Aber bestimmter noch als auf Grund dieser Erwigungen wird
der Widerspruch gegen die Beiseiteschiebung des Inhaltproblems
durch Besinnung auf die im Immanenzbegriff enthaltenen For-
derungen. Wenn die Behauptung recht hat, daB sich von den
Prinzipien der Asthetik her nichts iiber die Beschaffenheit der
~ Inhalte aussagen lasse, daB diese wahllos der Formung zur Ver-
fiigung stinden und alles nur von dieser abhinge — dann bliebe .
der Satz von der kontinuierlichen Entfaltung der ausdrudks-
haften schtnen Form aus der Sinnenbildlichkeit letztlich eine
leere Formel, der Hiatus zwischen Inhalt und Ausdrucksform
bliebe ungeschlossen. Zwar bestiinde ein Zusammenhang, insofern
zu jedem Inhalt ein ihn tragender Stimmungsgrund hinzu-




166

Metaphysische Bedeutung des Inhaltsproblems.

gefunden werden miiBte. Aber schon der Ausdruck des ,,Hinzu-
findens”, der sich mit der Voraussetzung, daf} schliefllich jeder
Inhalt dsthetisch zu formen sei, ergibt, verzerrt das wahre Ver-
hiltnis zwischen FErscheinungsform, zugehorigem Stimmungs-
grund und den ihn auslegenden Inhalten. Vollends wird die
Redewendung, daB in der schonen Form die Erscheinungswirk-
lichkeit als solche hervortrete, sinnlos; vielmehr miifite man
sagen, daB die Erscheinung in der &sthetischen Form sich zum
Ausdriidken vonjederlei Inhaltlichkeit gebrauchen lasse.
" Die unzertrennliche Verbundenheit von Erscheinungsform
und Gehalt im #sthetischen Phanomen, fiir Herder die grofle und
fruchtbare Entdediung, durch die sich die Welt der Kunst erst
eroffnete, war fiir den nachfolgenden deutschen Idealismus eine
grundlegende, systematisch zu wertende Einsicht — sie ist in-
zwischen fast zu einem Gemeinplatz der Asthetik geworden. Doch
gehort sie zu den Wahrheiten, die ein ganzes System von Wah
heiten einschlieBen und daher immer neu erworben werden
miissen. Mit Anerkennung der bloflen, nicht explizierten Tat-
sache ist wenig geschehen. Unsere durch den Immanenzbegriff
geleitete Untersuchung traf sie bereits unter zwei verschiedenen
Gestalten an. Zuerst als die Identitit von Sinnenbild und Aus-
drudksform, dann als die kontinuierliche Zusammengehorigkeit
von Grundstimmung und den sie auslegenden Inhalten. Nun,
drittens, tritt sie uns in der Forderung entgegen: an dem Cha-
rakter des Inhalts als solchem eine Beziehung zu oder eine
Fignung fiir die #dsthetische Form aufzuweisen.

Da aber diese Inhalte einer Bestimmung und Wertung unter-
liegen, die der idsthetischen Form, wie wir sie bisher kennen-
gelernt haben, fremd ist, scheint diese Forderung zunichst un-
erfiillbar. Man mag der Kunst aus ethischen, pidagogischen oder
kulturphilosophischen Gesichtspunkten heraus Inhalte, Auf-
gaben und Zwedke bestimmen — doch hitten solche Bestim:
mungen nichts mit der #sthetischen Gesetzlichkeit zu tun. Sie
blieben heteronom.

c)Dér dsthetischeGehaltunddie Wirkli*chkeit;

Solange die #sthetische Untersuchung an der Erscheinung
form haftet, hat sie es statt mit der Lebendigkeit des ganzen
Gegenstandes mit einer Abstraktion zu tun, die nur als Stuf
im methodisch geordneten Fortschritt zu rechtfertigen ist. Inne
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halb dieser vorbereitenden Abstraktion tritt der Wirklichkeits-
begriff nur in negativer Funktion auf. Es muB verhindert wer-
den, daB er als ,Dingwirklichkeit* die Auffassung der eigen-
tiimlichen, nicht-dinglichen Objektivitit der FErscheinungsform
verlegt. Wenn diese Abstraktion aufgegeben, die gehaltvolle
Form in ihrer unverkiirzten konkreten Ganzheit in das Blick-
feld geriickt wird, mu auch dem Wirklichkeitsbegriff sein posi-
tiver Charakter zuriickgegeben werden. Das Begreifen der
wirklichen #sthetischen Form vollendet sich érst; wenn' mit ihr .
auch ihr Ort im Wirklichen und seiner Ordnung bestimmt ist:

‘Diese Einordnung aber darf nicht ein duBerliches ,,Hineinsetzen"”

in einen Wirklichkeitsrahmen bedeuten — etwa in eine Serie von
Kulturgebieten — sondern sie muB sich in der Entwidklung der
dsthetischen Gesetzlichkeit aus dieser selbst ergeben. Das Ver-
haltnis der dsthetischen Form zur Wirklichkeit aufsuchen heiBt:
diese Form selbst von der Seite ihrer Verwurzelung in einem
umfassenden Zusammenhang darstellen.

Die Aufrollung dieses #sthetischen ,,Wirklichkeitsproblems®
wird moglich, sobald die Form mit dem Ausdrudksgehalt in ihre
konkrete “Wirklichkeit wieder eingesetzt ist, sie wird dringend
und unumginglich, wenn die inhaltliche Differenzierung dieses
Gehaltes zum Thema wird. Denn mit den Inhalten steht die
Wirklichkeit in irgendeiner Weise, als Abbild, Umformung oder
wie immer, in der dsthetischen Form; und diese Inhalte be-
zeichnen ihrerseits das Stehen der isthetischen Form in der
Wirklichkeit. So daB zwar das Inhaltsproblem und das Wirk-
lichkeitsproblem nicht einfach als identisch gelten konnen —
das letztere ist weiterreichend — aber sich beide aufs engste
verzahnen und gemeinsam zu behandeln sind. Sie bezeichnen
den Abschluf} des Versuches, von der Erscheinungshaftigkeit aus-
gehend die konkrete Ganzheit des dsthetischen Phinomens zu
gewinnen.

Wie die Wirklichkeit mit den Inhalten in die #sthetische
Form eintritt und mit soldhem FEintreten die Form wiederum
in sich hineinnimmt; ferner wie sich diese neue Frage nach der
Wirklichkeit als eine Umformung und Bereicherung des zuvor
formulierten Inhaltsproblems darstellt — dies bedarf einer
genaueren Darlegung.

Wir sahen, daB die Inhalte nicht als isolierte Sinnformen in
die #@sthetische Form eintreten, sondern daR sie als Darstellungs-

‘




168

Metaphysische Bedeutung des Inhaltsproblems.

inhalte (und als solche haben wir sie in erster Linie zu be-
trachten) jeweils einen Ausschnitt aus der durch Kenntnis und
Tatigkeit vertrauten Welt geben. Diese Welt umfafit, so zeigte
sich, Wirkliches und Unwirkliches, z. B. historische Begebenheiten
und Erfabeltes. Aber ist nicht iiber diese Unterschiede hinaus
ein gewisses Verhiltnis zur Wirklichkeit gefordert, das nicht
verlassen werden darf, wenn sich nicht die Ungebundenheit
gegeniiber dem Wirklichen in leere Phantasterei und Unnatur
verlieren soll? Die Moglichkeit einer gewissen Bindung an Wirk-
liches taucht auf und zugleich die Frage: welcher Art die Wirk-
lichkeit sein konne, die sich in der schonen Form deren eigenem
Gesetz entsprechend zeigen will. : ,
Aber die mit den Inhalten in das #sthetische Phinomen ein-
dringende Wirklichkeit zieht es zugleich in ihren Zusammenhang
hinein. Die Welt, wie sie ausschnittweise in die dsthetische Form
eintritt, ist, auBer durch Kenntnis, durch Tatigkeit vertraut. Das
Tun ist jedoch nicht blof ein Weg zur Kenntnisnahme, sondern
in dem Verhiltnis der Vertrautheit besteht die praktische Be-
ziehung fort. D. h. jeder Inhalt, der als Teil der menschlichen
Kenntnis-Welt auftritt, hat zugleich seinen bestimmten Platz
in der menschlichen Tatigkeitswelt. Dies ist bei den meisten In
halten, z. B. den religiosen oder den politischen, ohne weiteres
klar. Die heilige Person als kiinstlerischer Darstellungsinhalt
kann niemals blo8 zur Kenntnis genommen werden; fiir den
Darstellenden und fiir den Auffassenden ist sie durch ihr Wesen
selbst Gegenstand der Verehrung und tritt damit in die religiose
Wirklichkeit ein; gleichgiiltig, ob diese Wirklichkeit sich als
Kult darstellt, der um das gottlich verehrte Bild einen Tempel
baut, oder als das bloB innerliche Gefiihl des land-, zeit- und
glaubensfremden, historisch neugierigen Betrachters. So wird
das Lied iiber den Herrscher zu einem Preis- oder Schmihlied,
das Lied iiber den Feind zu einem Trutzlied, das Lied von der
Schlacht zu einem Kampflied. Aber diese praktische Bedeutung
des Inhalts, die das Kunstwerk in das wirkliche Leben hinein-
stellt, besteht auch dort noch, wo si¢ minder deutlich hervortritt.
Selbst der unscheinbarste Naturgegenstand, ein Kifer, ein Halm,
muB, um kiinstlerischer Darstellungsinhalt zu sein, sich mit der
Lebenswirklichkeit durch ein Gemiitsverhiltnis verkniipfen, wie
etwa zur Zeit Diirers durch eine jugendlich unverbrauchte vis
contemplativa, die die Kraft noch unentfalteter Wissenschaften
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in sich trug. Denn auch die Kontemplation gehort als Form des
Daseins in die Praxis, d. i. die durch menschliches Tun sich ent-
widkelnde und aufbauende Existenz.

Diese durch den Inhalt vermittelte Einbeziehung der #sthe-
tischen Form in die menschliche Existenz kann die verschiedensten
Stufen durchlaufen. Sie kann sich, und dies ist die historisch
urspriinglichere Form, in bestimmten Institutionen auspriagen.
Hier ist die Kunst, oder vielmehr bestimmte Kunstarten, durch
die gesellschaftliche Ordnung sanktioniert und gewissermaBen
offiziell gemacht. Der Chorreigen, das Kultbild, das Lied zum
Symposion gehoren zur Lebenseinrichtung wie Volksversamm-
’lu‘ng und Waffeniibung. Oder, zu Zeiten, in denen die Dichtung
zu einer literarischen Gattung geworden ist, wird jene Ein-
beziehung geistiger Art sein, die Inhalte dienen der Erbauung,
Bereicherung, Bildung der einzelnen Persénlichkeit. Aber diese
Verschiedenheit: berechtigt nirgends zu einer prinzipiellen Schei-
dung. Denn auch jene’ fuBere Eingliederung mufB innerlich
begriindet sein, und ihre Innerlichkeit muf sich irgendwie als
Existenzweise duBern. Man wird sich also hiiten miissen, den
Blick allein auf die dem Modernen niher liegende innerliche
Finbeziehung zu richten und fiir die geforderte aktuell-praktische
Beziehung den blassen Begriff einer allgemein-menschlichen Teil-
nahme zu setzen, der allzu sehr von den Erfahrungen des
historisch gestimmten Betrachters abstrahiert-ist. Man Liuft dabei
Gefahr, sowohl an dem Verstindnis der fritheren Kunst voriiber-
zugehen, deren Dienst an den iiberall hervortretenden Interessen
des Lebens dann als befremdliche Knechischaft erscheint, wie
auch iiber die eigene Zeit hinwegzublicken, die iiber aller Ver-
ehrung des iiberlieferten Gutes das eigene Wollen in einer neu
geschaffenen Form sudht. R

Wenn wir sagen, daR es die Inhalte sind, die, zugehbrig zu

- einer durch unsere Titigkeit, unser Willensleben mit uns ver- -

bundenen Welt, das #sthetische Phinomen in die Wirklichkeit
‘menschlicher Existenz versetzen, so kann damit nicht gesagt
sein, daf nur oder erst die Inhalte eine soldhe ,,Versetzung” zu-
stande bringen. Wie iiberhaupt dieser Ausdruck mit seinem
temporalen Klang (als ob es sich um eine nadhtrigliche Ver-
dnderung handelte) irrefiihrend ist; findet sich doch die Kunst-
form iiberall schon in der Wirklichkeitsbeziehung vor. Wenn wir
das Problem der Wirklichkeitsrelation von dem Inhaltproblem
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her aufrollen, so geschiecht das, weil am ehesten in der inhalt-
lich explizierten Sinnform die gesuchte Beziehung theoretisch
greifbar wird. Das hier Gefundene wird sich, vermége der
Kontinuitit zwischen Stimmung und Inhalt, der Tendenz der
ersteren auf inhaltliche Auslegung, leicht auf den nicht diffe-
renzierten Stimmungsausdrudk und damit auf den ganzen Um-
fang des #sthetischen Phénomens iibertragen lassen. Immer aber
wird die mogliche Verhiltnissetzung zum Wirklichen von dem
Gehalt ausgehen miissen; wihrend die Erscheinungsform unver--
gleichbar und auf Wirkliches unbeziechbar ist, durch Regeln (der
Harmonik, der Metrik) nur abstrakt, im iibrigen der Wirklich-
keitsposition nach nur negativ zu bezeichnen.?) So lifit sich Ge-
halt (der als konstitutives Moment von der Erscheinungsform
nirgends rein abzulosen ist) geradezu definieren als diejenige
Seite, derjenige Aspekt der dsthetischen Formganzheit, an welchem
die Verwurzelung dieser Form im Wirklichen sichtbar wird.

Man konnte einwenden, daB diese Einbeziehung des #sthe-
tischen Phiinomens durch den Ausdrucksgehalt in das Wirkliche
Liinstlich und einseitig sei; daB seine Erzeugung und dann seine
Wirkung das gesuchte Verhiltnis weit handgreiflicher darstellen.
Aber beide Hinweise lenken von dem Gegenstand als solchem
ab. Die Erzeugung (ohnehin, trotz allen Selbstzeugnissen, fiir
uns das Dunkelste) kann nur von dem Erzeugnis her beurteilt
werden:; und die Wirkung vollends, soweit sie an der von dem
asthetischen Objekt getrennt gedachten Psyche beobachtet wird,
ist sekunddr gegeniiber dem ausdruckhaltigen Phénomen, das
ihr Wesentliches schon in sich trigt. In der Zerlegung nach
Wirkung und Ursache kehrt die von uns schon abgewehrte Zer-
fillung des Phinomens in dingliche und psychische, objektive
und subjektive Bestandteile vergrobert wieder.

~ Wir kénnennun sehen, inwiefern die Wirklichkeitsproblematik
die zuvor exponierte Problematik des Inhalts in bereicherter Ge-
stalt wiederholt (bereichert, weil die Fragestellung nun erst das
ganze isthetische Phinomen betrifft). r

Die Frage lautete zuerst so: es treten gewisse Inhalte von
heterogener Sinnbestimmtheit in der #sthetischen Form auf. Wie
148t sich an diesen Inhalten eine urspriingliche Eignung, ein in
der #sthetischen Gesetzlichkeit selbst gegrundetes Verhiltnis zu
der schonen Form aufweisen? -
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Die nun erreichte Umformung der Frage wird folgender-
maflen zu stellen sein: Es tritt ein Verhiltnis zur Wirklichkeit
an die dsthetische Form heran, erstens, indem sich die Wirklich-
keit in der Kunst irgendwie spiegelt, darstellt; zweitens, indem
die Wirklichkeit der menschlichen Existenz die Kunstform in ihre
Beziehungen hineinstellt. Beide Modi des Wirklichkeitsverhalt-
nisses werden in ihrem gegenseitigen Zusammenhang durch die
Inhaltlichkeit der #sthetischen Form theoretisch faBbar. Aber
was hat — so muf nun gefragt werden — die sich im #sthetischen
Phénomen darstellende oder es in seinen Dienst stellende
Wirklichkeit mit der autonomen #sthetischen Form zu schaffen?
Diese kann sich, so sahen wir, den Anspriichen der Wirklichkeit,
die spiitestens mit dem Inhaltsproblem akut werden, nicht einfach
entziehen, indem sie sie fiir dsthetisch irrelevant erklirt. Aber
wie auch diese Anspriiche sich formulieren — etwa als die
Forderung der Naturtreue, als das Verlangen, die Kunst diirfe
nur gewisse (etwa: gute oder sozial niitzliche) Interessen in sich
aufnehmen — immer bleiben sie, so scheint es, der dsthetischen

Gesetzlichkeit gegeniiber fremd, der Ubergriff einer andersartigen

Sinnhaftigkeit; immer wieder wollen sie den eigenstindigen Be-
griff der schonen Form zerstoren, diese zu einem bloBen Mittel
(der Darstellung, der Propagierung von Interessen) herabdriidken
und eine nach einer immanenten Sinnhaftigkeit sich entwickelnde
Form in ein ,,GefiR", eine angenehme Hiille verwandeln.

Wir werden also zu der Frage hingedringt, ob sich nicht ein
aus der #sthetischen Gesetzlichkeit selbst hervorgehendes Ver-
héltnis zur Wirklichkeit denken und aufweisen lasse? Uberall
ist aber zugleich mit der Frage nach diesem Verhiltnis auch nach
der Art der sich darstellenden oder die Kunstform in Anspruch
nehmenden Wirklichkeit gefragt.

Wir gehen diesem Problem nach, indem wir zuerst nach
der in der Kunstform sich darstellenden Wirklichkeit fragen
(Kap. IV, 2), dann nach der Wirklichkeit, die das asthetische °
Phénomen in ihre praktischen Beziehungen eingliedert (Kap.IV,3).
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2. Die dsthetische Wahrheit.

a) Das formale Postulat der d&sthetischen
Wahrheit.

Sooft wir bisher das Verhiltnis der sthetischen Form zu der
unserer theoretischen Auffassung sich darbietenden Wirklich-
keit beriihrten, verlief die Kennzeichnung dieses Verhéltnisses
negativ. Die Gewinnung des Begriffes vom Sinnenbild beruhte
auf dieser Negativitat. Sie bewihrt sich gegeniiber den ver-
schiedenen Darstellungsweisen des Schonen. Gegeniiber dem
Schonen der Wahrnehmungswelt: das Sinnenbild ist zwar
,Durchgang” zur Wirklichkeit des Dings, aber diese Wirklich-
keit wird doch erst in seiner Schematisierung und #sthetischen
Entwertung faBbar. Gegeniiber der mimetischen Darstellung,
die durch Ablosung und Verselbstindigung des Scheines die
Unwesentlichkeit des Wirklichkeitsverhiltnisses dartut. Und
endlich gegeniiber der inhaltfreien dsthetischen Schopfung, z. B.
der Musik, durch welche das wirklichkeitslose Fiir-sich-sein des
Erscheinungshaften am deutlichsten wird. j

Diese Negativitit kann nicht endgiiltig sein. Dies erfordert
schon der Begriff der Wirklichkeit, wenn er in seinem natiirlichen
Umfang, die gesamte Sphiire des Seins umspannend, verstanden
wird und nicht durch ein wesentlich auf Erforschung der Natur
abgestelltes Blidkfeld eingeschrinkt und verdinglicht wird.

Akut wird die an sich erforderliche Aufhebung der Negativi-
tit zuerst durch das Inhaltproblem. Entsprechend treten die
Versuche, das Wirklichkeitsverhiltnis der @sthetischen Form zu
bestimmen, fiir gewhnlich als Losungen des Inhaltproblems auf.
Wir vergegenwirtigen uns in einer schematischen Ubersicht diese
Losungsversuche; wobei wir uns unter Verzicht auf alle Einzel-
ausfithrung kurz fassen diirfen, teils weil uns schon in anderem
Zusammenhang Besprochenes neu begegnet, teils weil die gleichen
Fragen bei Behandlung der praktischen Wirklichkeitsrelation
ausfiihrlicher dargetan werden miissen.

1. Die #sthetische Form, vertreten durch das darstellende
Kunstwerk, ist in seiner Relation zur Wirklichkeit hinreichend ,
bestimmt durch die Nachahmung, die scheinhafte Wiedergabe
des Wirklichen. — DaB8 diese Bestimmung nicht ausreichend sein
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kapn, ergibt sich schon aus ihrer eingeschrinkten Anwendbar-
k.elt; ist doch die darstellende Form nur ein Sonderfall des iisthe-
tischen Phiinomens. — Aber die Bestimmung ist weiterhin falsch.
E’.[was nachbilden ,,wie es wirklich ist”, kann zweierlei heiBen:
El‘nmal es so darstellen, wie es mir, dem Betrachter in einem ge-
wissen Augenblick wirklich erschienen ist (impressionistisch).
Aber damit wire die isthetische Form wieder innerhalb des
Schemas der Dingwirklichkeit unter dem Paar Illusion—Schein
lf)kalisiert. Abgesehen davon, daB der Sinn einer solchen Wirk-
lichkeitsverdopplung nicht einzusehen ist: wir hitten damit die
Qrundlage unserer  Untersuchung aufgehoben und wiren, statt
die Negativitit der Wirklichkeitsbestimmung unter einem héheren
Gesichtspunkt zu iiberwinden, in eine schlechte Positivitit zuriick-
gefallen. ’ '
Nachbildung des Wirklichen kann aber zweitens heiBen:
Dgrstellung nicht des momentanen, zufilligen Aussehens eines
Dmges, eines Lebewesens, sondern Erfassung und Wiedergabe
ihres Wesens, ihrer ,,Idee”. Hier sind wieder zwei Moglichkeiten
gegeben. Idee kann soviel wie Allgemeinbegriff bedeuten und
abstrakt denkbar sein. Dann wire die kiinstlerische Darstellung
vom Begriff aus zu bestimmen, zu kontrollieren und zu korri-
gieren. Thr Verhiltnis zam Wirklichen wire sekundir gegeniiber
de_r priméren begrifflichen Frfassung; sie verhielte sich zu dieser
wie die Anschauungstafel zum System der Zoologie. Oder aber
die Idee ist als solche anschaulich und nur anschauend zu er-
fassen. Damit erst ist der &sthetischen Form ein urspriingliches
Ve.rhéiltnis zur Wirklichkeit zugesprochen. Sie bringt etwas am
Wirklichen zum Vorschein, was nur durch sie faBlich werden
kann. Die Kunst wird zur Offenbarung der Wesensformen des
Wirklichen. ; co
. Diese Version iibertrifft insofern die anderen an Wert, als
hier unter Ausschaltung heteronomer Bestimmungen eine eigen-
tiimlich-#sthetische Relation zum Wirklichen ins Auge gefaBt ist.
Doch ist sie darum nicht haltbarer. Denn wenn wir itberhaupt
von der ,Idee” bestimmter Dinge, bestimmter Lebewesen, be-
stlm'mter Gattungen reden, mufl hierunter ihr Allgemeinbegriff
wenigstens mitverstanden sein. Es bleibt also nicht erspart, der
dsthetischen Anschauung eine theoretische Funktion zuzumuten.

‘Das bedeutet aber: eine #sthetizistische Theorie bilden. Zudem

ist die Lehre von der Kunst als Ideen-Versinnlichung, wie sie
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in Deutschland durch Windkelmann und Herder vertreten worden
ist, prinzipiell nur in einem dogmatisch geschlossenen dsthetischen
Horizont, d. i. unter Absolutsetzung eines bestimmten dsthetischen
Ideals, moglich. Bei der #sthetischen Ideenlehre dachte man vor-
ziiglich an die griechische Plastik, in der die Idee des ,Menschen
an sich“ ihre ewige Verleiblichung gefunden haben sollte. ;

9. Im Hinblick auf die Unzulinglichkeit aller Versuche, in der
isthetischen Erscheinung die objektiven Formen des Wirklichen
wiederzuerkennen, mag man umgekehrt versuchen, die Wirklich-
keit der sthetischen Form in ihrer Beziehung zur Subjektivitit,
zur reinen, weltlosen Innerlichkeit zu finden. Die durch die
Kunstform mitgeteilte Wirklichkeit beruht nicht in dem Ge-
danken, der als ,,Gedanke iiber..." schon objektive Wirklichkeit
mitteilt, sondern im Gefiihl, der subjektiven Bewegung des
Tnneren. Der Wirklichkeitsbezug der dsthetischen Form bestiande
dann nicht in der Wahrheit hinsichtlich einer in ihr erscheinen-
den objektiven Wirklichkeit sondern in der Echtheit subjektiven
Ausdrucks. ‘ ;

Nun bleibt diese Bezichung einerseits rein formal; um sie in
konkretem Aufweis zu realisieren, miiBite die Subjektivitidt als
eine bestimmt-individuelle einer objektiven Wirklichkeit ein-
gegliedert werden. Anderseits ist nicht einzusehen, wie eine
Kunst von derartiger, rein expressionistischer Wirklichkeit dazu
kime, die ihr fremden Formen der objektiven Wirklichkeit
anders zu gebraudhen als etwa die altnordische Ornamentik es
getan hat. ’

3. Die beiden ersten Typen der Wirklichkeitsbeziehung
miissen fehlgehen, weil sie das Schema der Dingwirklichkeit mit
der theoretisch-praktisch determinierten Subjekt-Objekt-Tren-
nung zugrunde legen; in welcher Wirklichkeit die dsthetische
Form keinen Raum hat. Alle Einzelkritik faBt sich in diesem
fundamentalen methodischen Satz zusammen. Von vornherein
hat daher groBere Aussicht auf eine wenigstens formale Richtig
keit die spekulative Losung, die im Schonen die Offenbarung
der Idee erblidst. ,Idee” aber nicht als Idee besonderer Dinge
oder Dinggattungen, sondern als eine der Subjekt-Objekt-Tren-
nung enthobene geistige Wirklichkeit. ‘

Wenn aber diese Losung mehr tun will, als den im Grunde
negativen Charakter ihrer formalen Einsicht durch ein positiv.
klingendes Wort zu verdecken, so wird sie die ,,Jdee” inhaltlich
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bestimmen miissen. Diese Bestimmung schafft nun entweder
von neuem eine im theoretischen Sinn objektive Wirklichkeit,
die der asthetischen Form gegeniiber fremd bleibt; die Losung
fallt in den Typus 1 zuriick und unterliegt den dort geltenden
Einwiinden. Oder die Idee bleibt anschaulichen Charakters, der
be'grifflidlen Determination letztlich unzuginglich, woraus sidch,
wie z. B. bei Schelling, eine &sthetizistische Metaphysik ergibt.

Einen eigentiimlichen, aber wohl nicht zum zweitenmal zu
e}'probenden Ausweg hat hier Hegel in seiner historisch-dialek-
tischen Methode gefunden. Wie der isthetische Idealismus setzt
auch er die Untrennbarkeit von Idee und FErscheinung im
Schonen. Hier ist also die Idee nicht in Begriffen ausdriidkbar,
denn es liegt ,,in ihrer eigenen Bestimmung, zu dem Sinnlichen
herauszugehen und in demselben sich adéiquat sein zu konnen™.)
Aber diese absolute Einheit gehort einer zuriickliegenden Stufe
des historisch sich entfaltenden Geistes an, der inzwischen in der
Philosophie mit dem hochsten BewuBtsein seiner selbst auch die
Fahigkeit erlangt hat, den zuvor unablésbaren Schonheitsgehalt
begrifflich auszusprechen. So ist denn der Satz von dem Ver-
gangenheitscharakter der Kunst nicht eine unbequeme, aber
nebensichliche Zutat, sondern er hingt mit dem Grundgedanken
der Hegelschen Asthetik aufs engste zusammen. Ihn beiseite
schaffen, wie es Fr. Th. Vischer getan hat, heiBt: den speku-
lativen Angelpunkt aufgeben, das spekulative Geriist zuriick-
behalten. Die so erneuerte Hegelsche Asthetik muBte ein Kolo8
mit ténernen Fiilen werden.

Wir versuchen nun, an diesen drei typischen Losungen des
asthetischen Wirklichkeitsproblems, der objektiv-dinglichen, der
subjektiv-psychologischen und der metaphysischen, die hete-
ronomen Bestandteile von den methodisch geforderten und not-
wendig hervortretenden zu scheiden. Wir behalten dann einen
Begriff der gesuchten Wirklichkeitsbeziehung iibrig, der in der
Aufhebung der absoluten Anspriiche des Schemas der Ding-
wirklichkeit mit der metaphysischen Losung iibereinstimmt, der
aber nicht wie diese zu spekulativen Folgerungen fortgeht, son-
dern vorerst bei der Negativitit und Formalitit eines Postulats
stehen bleibt.

Wir gehen aus von dem jedem Zweifel enthobenen Satz, daB
die gesuchte Wirklichkeitsbeziehung iiberhaupt vorhanden ist.
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Aber auch iiber die Art dieser Beziehung ergibt sich schon
einiges aus der Bestimmtheit der #sthetischen Form. Wir sahen,
daB sich das #sthetische Phianomen in einem Akte realisiert, der
sich “als- Auffassen, ,,Verstehen” (im Sinne einer vorlogischen
Funktion) kennzeichnen 1afit. Die problematische Wirklichkeits-
beziehung mufl also in einem Sich-darstellen, Sich-zeigen des
Wirklichen fiir eine verstehende Auffassung begriffen werden.
Dieses Verhiltnis des Sich-darstellens von Wirklichem, auf das
darstellende Medium hin betrachtet, nennen wir Wahrheit. Die
Wirklichkeitsrelation der isthetischen Form besteht demnach
in ihrer Wahrheit. Doch muB dies, da die Beziehung eigen-
stindig und der Kontrolle der heteronomen Begrifflichkeit ent-
zogen sein soll, eine eigentiimliche ,dsthetische Wahrheit” sein.

Dieser Begriff einer ,isthetischen Wahrheit” ist weiter nichts
als ein formales Postulat. Er besagt hinsichtlich der Wirklich-
keit: sie ist so beschaffen, daB sie sich der #@sthetischen Erfassung
darzubieten vermag; hinsichtlich der #sthetischen Form: daft sie
auf eigentiimliche Weise Wirklichkeit vermittle. Doch entzieht
sich diese ihre Wahrheit der Nachpriifung und Bestimmung im
einzelnen; besteht sie doch als ,.dsthetische Wahrheit” weder in
einer Ubereinstimmung mit wirklichen Dingen noch in psycho-
logischer Echtheit. Es bleibt nichts als die Forderung einer-ganz
formalen Ubereinstimmung. Die im #sthetischen Phinomen er-
faBte Wirklichkeit muB} schlieBlich mit der Wirklichkeit, um die
sich unsere FErkenntnis bemiiht, identisch sein. Dennoch hat
dieser nur dem Schein nach leere Begriff im Haushalt unserer
FErkenntnis einen obzwar eingeschridnkten, doch sehr bestimmten
und anerkannten Gebrauch.

b) Die adsthetische Form als analogon rationis.

Der Schein, als wire das Postulat der #sthetischen Wahrheit
leer und ohne konkrete Anwendung, verschwindet, wenn wir,
auf der vorangeschidkten .Charakteristik der #sthetischen Form
fuBend, die Strukturgemeinschaft beachten, die sie mit der
theoretisch erfahrbaren Wirklichkeit verbindet.

Um den Begriff des Sinnenbildes zu gewinnen, hatten wir
zuerst den Gegensatz zwischen anschaulicher und theoretisch-
begrifflicher Formung herauszuarbeiten. Nur so. vermochten wir
das echte asthetische Bild von der in’ theoretischer Kenntnis-
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nahme wund praktischer Verhaltung durchsdmittlich iiber-
gangenen und schematisierten Bildhaftigkeit abzuheben. Dem
Sich-halten in der Anschauung und der in ihr erfaBten Not-
wendigkeit steht gegeniiber: das denkende Erkennen, das jene
_ Anschauungseinheit zerschligt und sie in ihrer asthetlsdwn Ent-

- wertung seinem Beziehungsgefiige als ,Material“ der Erfahrung

zugrunde legt.

Nun streben zwar anschauliche und begriffliche Formung
nicht als divergierende Linien in gerader Richtung auseinander -
(wie der @sthetische Formalismus und der logische Relationalis-
mus annehmen miissen), sondern sie sind in doppelter Weise
miteinander verschlungen. 1. Die begriffliche Gliederung kann
als ,Inhalt” in die anschauliche Form zuriidktreten. 2. Das
Denken entfernt sich nicht nur von der Anschauungsgrundlage,
sondern kehrt immer wieder zu der nunmehr begriffenen, durch-
sichtig gemachten Erscheinung zuriick. So sieht z. B. der Bo-
taniker beim Betrachten der Pflanze ein auch in #sthetischer
Hinsicht reicheres Bild als der mit der Natur Unvertraute. Aber
selbst hier, wo eine gewisse Anniaherung von #sthetischer und

. theoretischer Geformtheit hervortritt, bleibt die Gegensitzlich-
_ keit erhalten. Das eine Mal, bei der. inhaltlich gegliederten

ésthe‘ti§dlen Form, ruht (um von der zu fordernden Stimmungs-
grundlage hier zu schweigen) die Notwendigkeit des ErfaBtéen
in der ansdlaglichen Form; das andere Mal gibt der Begriff das
zusammenhaltende Geriist, dem gegeniiber die Anschauung letzt-
lich nur Veranschaulichung ist. Dort beruhigt sich das Ver-
stehen in dem sinnlichen Dasein des Einzelnen, hier nimmt es
die Zufilligkeit des Einzelnen als unvermeidliche Beigabe hin.

Dodh diese Verschiedenheit oder relative Gegensitzlichkeit
muB auf einer sie erst ermdglichenden Strukturgemeinschaft’
beruhen. Ohne sie konnte sinnvoll weder von einem begriinden-
den Verhiltnis der Erscheinungsform gegeniiber der begrifflichen
FErkenntnis, noch von einem ,Zuriicktreten’ der letzteren als
Gliederungsfaktor in die dsthetische Form gesprochen werden.
In diesen Verhiltnissetzungen ist jeweils eine Formverwandt-
schaft wenn nicht ausgesprochen, so doch mitgemeint. Ohne sie
wire es schlieflich unfafBlbar, wie das kiinstlerische Schauen und
das theoretische Erkennen bisweilen gerade in ihrer genialen
Vollendung als Ausflufl einer gemeinsamen, geistiz bildenden
Kraft auftreten sollten. = - - :
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. Diese schon immer vorausgesetzte, nur nicht formulierte
Strukturgemeinschaft besteht darin, da sowohl das begriffliche
Erkennen wie auch das #sthetische Anschauen jeweils eine ge-
ordnete Ganzheit erfaft. Der dadurch bezeichneten formalen
Verwandtschaft entspricht es, wenn wir ihr Erfassen mit dem
gemeinsamen Namen eines ., Verstehens® bezeichneten. -
Was wir mit geordneter Ganzheit hinsichtlich der asthetischen
Form meinen, bedarf keiner weiteren Erklarung; sie ist der
Oberbegriff zu dem Begriffe sinnhafter dsthetischer Gegliedert-
heit, wie er in der Charakteristik der gehaltvollen dsthetischen
Erscheinungsform konkret hervorgetreten ist. Die Ordnungs-
ganzheiten anderseits, wie sie der theoretischen Wirklichkeits-
erfassung sich darbieten, sind zu mannigfaltig abgestuft, als daf
sie hier auch nur in einer allgemeinsten Ubersicht vergegen-
wirtigt werden kdnnten. Es mull geniigen, einen ihneﬁn\geméim
samen Zug hervorzuheben, der fiir das Verhiltnis und den Unter-
schied zur &sthetisch-bildhaften Ganzheit charakteristisch ist.
Diesen eigentiimlichen Zug bezeichnen wir als: die Relativitat
und Transzendenz der im theoretischen Bereich auftretenden
Ganzheiten. D. h. die Ganzheiten sind 1. relativ auf einen
Beziehungs- oder Gesichtspunkt, mit dessen Verdnderung sich
Bedeutung und Abgrenzung der Ganzheit dndert. Der Begriff
" Frde z. B. bezeichnet eine anders geordnete Ganzheit unter
" astrophysikalischem als unter politischem Gesichtspunkt. 2. Die
theoretisch erfafiten Ganzheiten sind transzendent, d. i. sie
weisen bei Festhaltung des Beziehungspunktes auf eine hohere,
sie iibergreifende Ordnungsganzheit. So ist z. B. in der Physik
das ,geschlossene System™ eine nur in der Abstraktion vor-
handene, in der Wirklichkeit nirgends vorfindliche Ganzheits-
begrenzung.
Die Gemeinsamkeit von bildhafter und theoretischer Er-
fassung besteht also darin, daB hier wie dort eine Maunigfaltig-
keit zu einer geordneten Ganzheit gegliedert wird. Als gliedern-
des Prinzip kann der Begriff auch den isthetischen Gliederungs-
reichtum erhohen und Ubersehenes zur Anschauung bringen.
Aber im Gegensatz zu der absoluten und geschlossenen Ganzheit
des isthetischen Bildes ist er ,.expansiv", und ebenso sicher; wie
er beim Aufbau der inhaltlichen Anschauung mitwirken muf,
zerstort er sie durch seine relativierende Tendenz, sobald er aus
einem untergeordneten zum konstitutiven Prinzip wird. ’
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Mit der Feststellung dieser strukturellen Parallelitat ist

. wohl etwas iiber das Zusammenwirken von Anschauung und

Begriff gesagt, aber noch wenig iiber die uns hier beschiftigende

- Frage nach dem Verhaltnis des dsthetischen Bildes zur theoretisch
_erfaBten Wirklichkeit.

Die postulierte ,asthetische  Wahrheit™
kann erklirt werden als Ordnungshaftigkeit. die in formaler
Analogie zur ganzheitlichen Wirklichkeitsordnung steht. Aber
dies ist auch alles.

Doch wir kénnen die noch vage Analogle bestimmter fassen,
wenn wir beachten, daBl die absolute und geschlossene Ganzheit
nicht bloB von dem schonen Bild reprisentiert wird, sondern daf3
sie auch in der theoretisch ermittelten Wirklichkeitsordnung ihren
Platz hat. Jenes Relativieren der Ganzheit durch Anderung des
Gesidlﬁspunktes ist nicht willkiirlich, und die Gesichtspunkte
mit den ihnen zugehorigen Ganzheitsbegrenzungen stehen nicht
anarchisch nebeneinander. Sondern in einer ordnungshaften
Gesamtbeschaffenheit des Wirklichen muB die Mannigfaltigkeit
und das Verhiltnis der Blickrichtungen und Gesichtspunkte an-
gelegt sein. Und entsprechend muB die ,,Einschachtelung” der

" Ordnungsganzheiten in hohere zu einer letzten Ganzheit fiihren.

Den eigentiimlichen Einzigkeitscharakter dieser in der Theorie
auftretenden absoluten Ordnungsganzheit bezeldmen wir als
die ,,Totalitat® des Wirklichen.

Niher steht also die geordnete Ganzheit des schonen Bildes
als absolut und geschlossen in Analogie zu der gleichfalls ab-
soluten und geschlossenen Ganzheit des Wirklichen in seiner
Totalitat. Die #sthetische Wahrheit hat demnach ihr Wesen
darin, daB sie in prisenter Anschaulichkeit darstellt, was die
Erkenntnis ihrem hochsten und allgemeinsten Gegenstand zu-
schreiben muB, aber nur stiidchaft aufweisen kann. Das dsthe-
tische- Bilden und FErfassen ist so, wenn auch nicht wie die
romantische Philosophie wollte, ein Organon der hodhsten
theoretischen Erfassung, doch ihr Prototyp; eine Beziehung, die
sich in der philosophischen Begriffsprache (Idee, Weltanschauung)
deutlich genug ausprigt. Das in anschaulicher Notwendigkeit
ruhende schéne Bild, ,selig in sich selbst”, wird zum Gleidanis,

~ ~zuin mikrokosmischen Symbol der allumfassenden Wirklichkeits-
“ordnung. Und so weit die Tragfahigkeit dieser aus der Struktur-
.analyse der #sthetischen Form sich ergebenden Analogie reicht,

diirfen wir der schwirmerischen Schonheitsinterpretation recht
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geben, die in der Gliederung des Schonen das Universum selbst |
abgespiegelt sieht; wofiir die im Bereich Goetheschen Geistes

entstandene Schrift von K. Ph. Moritz iiber die bildende Nadh-
ahmung des Schonen ein schones Beispiel liefert.®)

Das Abstrakte, das auch dieser Konstatierung eim?r symbo-
lischen Analogie anhaftet und das sie zunichst fiir -die Inter-
pretation der dsthetischen Form unbrauchbar macht, kann durch
eine Erwiigung getilgt werden, die anfanglich wie ein Finwand
aussehen mag und den Abstand zwischen #sthetischer Formung
und erkennender Wirklichkeitserfassung aufs neue erweitert.

Wenn man, gestiitzt auf die Analogie zwischen der absoluten,
partiellen Ganzheit des schonen Bildes und der absoluten totalen
Ganzheit der Wirklichkeit, sagen darf, daB in jener diese symbo-
lisch miterfalit wird, so hat man sich doch gegenwirtig zu halten,
dafB} die ,isthetische Wahrheit® dem Charakter isthetischer
Formung entsprechend ebenso Ausdrudc einer Innerlichkeit sein
mufl. Die Innerlichkeit, die von der erkennenden Aufdedcung
der Wirklichkeitsordnung aufs strengste ausgeschaltet werden
muB — denn nur unter dieser Bedingung ist deren Objektivitit
erreichbar — gehort hier in Stimmung und Gefiihl als unab-
trennbar konstitutives Moment der &sthetischen Sinnform an.
Thre Wahrheit, wenn man noch von ihr sprechen will, kann
danach nur die Wahrheit des in sich gewendeten, der Wirklich-
keit fremden Gemiits sein, und die oben bezeichnete Analogie
mag als bloBe Spielerei erscheinen.

Dieser Schein einer neuen Entfremdung zwischen dsthetischer
Form und Wirklichkeit ist hervorgebracht durch einen falschen
und einseitig naturhaften Begriff der letzteren. Wenn freilich
jene Totalitit des Wirklichen gedacht wird als der universale
Weltraum mit einer in ihm verteilten Materie, an deren einem
Punkte etwas dem Ganzen gegeniiber sehr Unwichtiges existiert,
was wir ,,Leben” nennen — dann freilich ist die Konstatierung
einer Analogie zur dsthetischen Form giinzlich unanwendbar und

hochstens fiir eine formale Lehre von den ,,Auffassungsformen™ "

(Kategorien in einem iiber die logische Erfassung hinaus-
reichenden Sinn) von Interesse. ’ '

Tatsichlich ist die Wirklichkeit mehr und anderes, als es

nach einem solchen formalistisch - physikalischen - Aspekt er-
scheinen will. In diesem ihrem absolut gesetzten Dingcharakter
hat die Wirklichkeit allerdings ein, wie wir sahen, nur negativ
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zu bestimmendes Verhiltnis zur #sthetischen Form. Wo aber
immer von Wirklichkeit als einer Totalitit, d. i. einer Sinn-

7 ganzheit die Rede ist, kann nicht von dem Sinngebenden, fiir

welches diese sinnhafte Ganzheit da ist, abstrahiert werden.
D. h. die Wirklichkeit als Totalitit muf8 die menschlische Existenz
mitumfassen. Uber das verwickelte ontologische Verhiltnis, das
sich hinter diesem ,,Mitumfassen® verbirgt, sei nur soviel gesagt:
daB auch die ,dinghafte” Naturwirklichkeit erst im Verhiltnis
zur menschlichen Existenz, mindestens als Erkanntes oder zu
ErschlieBendes, zu einem Ordnungsganzen, einer ,, Welt" sich
zusammenfiigt. Wenn sich daher fiir die philosophische, d. h.
auf die Totalitit des Wirklichen gerichtete Betrachtung die
Wirklichkeit der menschlichen Existenz von jeher in den Vorder-
grund gestellt hat, so ist dies nicht ein bloB primitiver Anthro-
pomorphismus, sondern es ist damit der notwendige Zugangs-
punkt zu der Frage nach der Wirklichkeitstotalitit bezeichnet.
Die fragliche Totalitit wird uns mithin als eine »Lebens-
ganzheit”, d. i. als realisiert im menschlichen Denken und Han-
deln nach ihrer geschichtlichen Aktualitit, zu gelten haben.!?)
Hier muB hilfsweise ein Satz eingefiihrt werden, der zwar
von der heutigen Methodologie der Geisteswissenschaften noch
nicht durchaus anerkannt ist, obwohl er sich aus dem Zwang
der Sachen immer von neuem aufdringt; ein Satz, zu dem sich
Dilthey mehrfach ausdriidklich bekannt hat,’?) und dem die neu-
kantische Werttheorie durch die Trennung von Wertung und
Wertbezichung vergebens auszuweichen sucht.®) Er lautet in
einer Formulierung Riimelins: ,,Das Gewesene wie das Seiende,
Vergangenheit und Zukunft ist nur aus dem Seinsollenden zu
verstehen.”'*) Das bedeutet: die menschlich-geschichtliche Wirk-
lichkeit erschlieBt sich nur der willensméBigen Teilnahme. Der
Erkennende muf hier notwendig Handelnder sein im Sinn prak-
tischer Beurteilung und Stellungnahme. Es steht dabei nicht
eine nachtrigliche, subjektive oder moralisierende Zutat in

Frage, sondern eine Bedingung, unter der fiir uns Wirklichkeit

iiberhaupt erst ist. Der praktische Wert ist fiir die menschlich-
geschichtliche Wirklichkeit konstitutiv. Handlung (im weitesten
Sinn der Willensbetitigung) und praktischer Wert sind genau
so wenig zy trennen wie Sinnenbild und #sthetischer Wert.
Diesem ersten Satz von der praktisch-werthaften Konstituie-
rung der historischen Wirklichkeit ist der zweite Hilfssatz hinzu-

N
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zufiigen: dafB} jede praktische Wertung — auch wenn sie in einer
schroff imperativistischen Ethik auftritt oder alles auf die durch
sich selbst unbeantwortbare Frage: was soll ich tun? stellt —
letztlich in einem Existenzideal griindet. Erst von ihm lassen
sich positiv formulierte Gebote ableiten. In ihm finden sich
sowohl die altruistische als die bildungshafte Komponente der
Ethik zusammen.

Nun ist die relative Verwirklichung des Existenzideals, im
einzelnen wie in der Gemeinschaft, unter den gleichen Ober-
begriff zu stellen, der schon vorher die Analogie zwischen #sthe-
tischer Form und theoretisch erfaBter Wirklichkeit begriindete:
unter den Begriff der ganzheitlichen Ordnung.

Dort, wo in der griechischen Geistesgeschichte die Frage
nach einer Norm fiir die menschliche Existenz sich von der onto-
logischen Fragestellung ablost und sich zugleich auf das Ver-
haltnis zu ihr besinnt, wo also zuerst von einer ,ethischen”
Problemstellung gesprochen werden darf, tritt der Begriff der
Ordnung in seiner vermittelnden Funktion hervor. Die ent-
scheidende Stelle findet sich im Gorgias. Plato bezeichnet hier,
was in der Seele der Gesundheit des Korpers entspricht, ihr
Recht und Gesetz, durch welches es Besonnene und Gerechte
_gibt, als ,,Ordnung” und ,,Anstand” (va¢&1s, ndouos) ist'®) und im
Philebos findet Sokrates: da sich das Gute nicht ohne ein ge-

wisses MaB bestimmen ld8t, ,entflieht das Wesen des Guten in

die Natur des Schonen”.’*) Auf den Grundlagen der platonischen
Harmonielehre hat Aristoteles seine Ethik errichtet. Und Plato
selbst kann den Begriff der Gerechtigkeit nicht anders dar-

stellen als in der konkret vergegenwirtigten Ordnung eines

paradigmatischen Staatswesens.

Aber diese ,,Ordnung” beschriankt sich nicht auf die idealen
Entwiirfe der Ethik, sondern sie ist das konstruktive Prinzip
der Wirklichkeit, die sich (nach dem ersten der beiden iiber-
nommenen Lehnsitze) erst unter dem praktischen Wert konsti-
tuiert. Das gesamte morphologische Begriffssystem des Histo-
rikers — die Redeweise von Aufbau, innerer Zersetzung, Ver-
fall usw. — ist nur verstindlich im Hinblidk auf eine ,richtige
Ordnung’. Die Staatslehre, in der griechischen Wissenschaft un-
zertrennlich von der Lehre vom ,besten Staat”, hebt ihren
eigenen Gegenstand auf, wenn sie die Trennung von Seinslehre
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und normativer Lehre zu realisieren versucht, mag sie sich nun
hiiben oder driiben aufstellen, mag sie sich naturalistisch als Or-
ganologie, oder als Theorie der formalen Norm geben.’”) — Das
wirklichkeitskonstitutive praktische Ordnungsverhiltnis, das
man hier noch als Ordnungsschema abzuziehen versuchen kann,
komphmert sich dann unendlich, wo die einzelpe bestimmte
Personlichkeit — die zu ihrer Auffassung ein ,,personliches”
Verhiltnis fordert — zum Gegenstand theoretischer Wirklichkeits-
erfassung wird.

Die Wirklichkeitsordnung, auf welche das analoge Ordnungs-
ganze des schonen Bildes symbolisch verweisen soll, erhalt nun

~ ein anderes Gesicht. Sie tritt dem Subjekt nicht mehr fremd als

der Mechanismus eines ,,Universums™ gegeniiber, sondern sie ist
zundchst ,,unsere” Wirklichkeit, die menschlich-geschichtliche
Existenz, die sich erst dem in ihr Existierenden und Handelnden
entdeckt. Sie ist , Lebenswirklichkeit”; und die groBen theore-
tischen Leistungen der Philosophie, die sie als solche in ihrer
Ganzheitsordnung ins Auge zu fassen und darzustellen unter-
nahmen, sind immer zugleich ,,Taten”, d. h. positiv mitbestim-
mende Méchte in der von ihnen enthiillten Wirklichkeit. — Da-
mit gewinnt das blof abstrakte Verhiltnis der Analogie zu der
innerlichen i#sthetischen Form seine konkrete Anwendbarkeit.
Jene theoretisch zu erfassende Wirklichkeitsordnung ist zwar nicht
innerlich im Sinne der #sthetischen Stimmungsgetragenheit, aber
ebensowenig steht sie dem Gefiihl fremd und &uBerlich gegen-
iiber. Nur dafB dieses nicht als solches, als Stimmung, als Aus-
druck in ihr gilt wie in der kiinstlerischen Form, sondern theo-
retisch gebunden ist in normativen Ordnungsbestimmungen.
Sie zeigt nicht das Stellungnehmen eines Menschen zur Wirk-
lichkeit, sondern die Wirklichkeit, die als solche auch die Stellung-
nahme des Menschen in ihr mitumfaBt. Sie gibt eine ,,Welt-
anschauung” — und die aufgezeigte Analogie ermichtigt uns
nun, im gleichen Sinn von einer in der Kunst sich verwirk-
lichenden Weltanschauung zu sprechen. Das schone Bild nimmt
in symbolischer Vergegenwirtigung vorweg, was die hochsten
Anstrengungen des Geistes nur in wenn auch noch so groB-
artigen Fragmenten zu zeigen vermochten: die mit dem Gemiit
versohnte Wirklichkeit, ,,versshnt” nicht vermoge eines Sich-
Fiigens in ein urspriinglich Fremdes, sondern durch Erfassung
einer iibergreifenden, die Innerlichkeit einbeziehenden Ord-
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nungsganzheit, die freilich hier nur bildhaft-symbolisch verwirk-
licht ist. Um dies zu bewirken, braucht die Kunstform nicht aus
der rein stimmungshaften Innerlichkeit zur sinnhaft differen-
zierten, die Wirklichkeit darstellenden oder bedeutenden In-

halten herauszutreten, sondern vermag als stimmungshaltige

Form iiber sie hinweg zu heben. So hat der deutsche Geist in
einer Epoche seiner Roheit und Verwirrung seine hodchste
musikalische Form gefunden. — Auf der anderen Seite lost
sich diejenige Schwierigkeit auf, die das Problem des Wirk-
lichkeitsverhiltnisses akut werden lieB. Mit den darstellerischen
Inhalten tritt die Wirklichkeit in die i#sthetische Form ein.
Die damit sich ergebenden Forderungen: daB# die Darstellung

.naturwahr” sein solle oder daB8 die Natur in bestimmter Weise
den subjektiven Bediirfnissen angepalBt, ,stilisiert” werden

sollte — brauchen wir nicht als #sthetisch irrelevant abzuweisen;

womit sie sich mit Recht unicht zufrieden giben. Aber wir er-

kennen nun, daB} beide Forderungen, die der subjektiven Aus-
druckswahrheit wie die der objektiven Darstellungswahrheit,
relativ sind auf den — wie wir jetzt im Sinn der aufgezeigten
symbolischen Analogie sagen diirfen — metaphysischen Sinn
der &sthetischen Wahrheit. Die Inhalte miissen auftreten als
ruhend in einer Lebensganzheit, die das Subjekt seiner Welt
urspriinglich durch eine iibergreifende Ordnung einbezieht;

und aus ihr leitet sich erst die Forderung der relativen ,,Uber-

einstimmung” her. Asthetisch wahr koénnen also ebensowohl
die ,unnatiirlichen™, anatomisch unmoglichen Gestalten der
mittelalterlich-gotischen Plastik sein, wie auch die bis ins
kleinste treulich nachgebildete Welt der niederlandischen Ma-
lerei. Denn dort gehoren die der Fleischlichkeit schwirmerisch
entkleideten Figuren in ein lebendiges Ordnungsganzes, in
welchem das Fleisch nur als geistig aufgezehrte Verkleidung
gilt; und hier leben alle die kleinen und kleinsten Dinge in der
" andichtigen oder satten Behaglichkeit menschlich irdischen Da-
seins. Die Forderung, dies oder jenes so abzubilden, wie es da-

liegt, enthilt freilich eine Zumutung, die an sich nichts mit der

dsthetischen Gesetzlichkeit zu tun hat. Aber die einzelnen wirk-
lichen Dinge, indem sie als Glieder in unser geordnetes Wirk-
lichkeitsganzes eintreten, kommen der #sthetischen Formung
gleichsam entgegen, werden ihr vertraut, die ja selbst eine

symbolisch-analoge Ordnung von absoluter, in der Innerlichkeit -
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ruhender Ganzheit darstellt. Es ergibt sich eine Harmonie zwi-
schen der Forderung natiirlicher Darstellung und der #sthetischen
Eigengesetzlichkeit, deren Grenzen freilich, so entschieden sie
sich abzeichnen, endgiiltig nur durch die darstellerische Einfor-
mung bezeugt werden. So wird man z. B. feststellen konnen,
daB der Schauplatz und die Inhalte des gegenwirtigen Lebens
nicht eine vollgiiltige kiinstlerische Darstellung gefunden haben.
DaB sie durch sich selbst der Eignung hierzu entbehren, wird
man hochstens vermuten diirfen.

Wir iiberblicken noch einmal den Gang der bisherigen Uber-
legung. Gesucht war das urspriingliche, positive Verhiltnis der
dsthetischen Form zur Wirklichkeit. Diese Frage wird akut
durch die mit den Inhalten auftretenden heteronomen Wahrheits-
forderungen, denen wir das formale Postulat einer spezifisch
»asthetischen Wahrheit” gegeniiberstellten.

Das Postulat der dsthetischen Wahrheit erfiillte sich mit kon-
kretem Gehalt durch Aufzeigung der symbolischen Analogie
zwischen dem absoluten innerlichen Ordnungsganzen der #sthe-
tischen Form und dem totalen, die Stellung der Subjektivitit
einbezichenden Ordnungsganzen der Wirklichkeit, dem die
Philosophie erkennend zugewendet ist. Damit ist ein Doppeltes.
erreicht:

Einmal ist eine eigentiimliche positive Wirklichkeitsbeziehung
aufgewiesen. Die zuerst nur negativ bezeichnete Heraushebung
der ,Erscheinungswirklichkeit” aus dem doppelseitigen Schema
der Dingwirklichkeit, die eine anfingliche Aufteilung der #sthe-
tischen Formganzheit in psychische und dingliche Bestandteile
verhinderte, erhilt nun ihren ,,Hintergrund®. Sie fillt nicht aus
der Wirklichkeit heraus, wie es allerdings geschehen miiBite, wenn
die Dingwirklichkeit absolut gesetzt wiirde als Wirklichkeit
iiberhaupt. Vielmehr verweist die innerliche Objektivitit der
asthetischen Form, die dem rein sachwissenschaftlich oder rein
seelenwissenschaftlich eingestellten Blick als Paradoxon er-
scheinen muB, symbolisch auf eine die Innerlichkeit mit-
umfassende Wirklichkeitstotalitit. In dem schonen Bild, das
ein AuBleres, Erscheinendes ist und dennoch ein Nicht- Dmghches,
offenbart sich eine ,hchere” Wirklichkeit, die das Schema der
Dingwirklichkeit als ein relativ giiltiges unter sich befaBt.
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Zweitens 16st sich nun die durch die Tatsache des dsthetischen
Inhalts geschaffene Aporie. Die fiir sich genommen heteronomen
Forderungen der Darstellungs- oder Ausdruckswahrheit erhalten
ibr relatives Recht aus der eigenstindigen Forderung der dsthe-
tischen Form, die in Analogie zu der Wirklichkeitstotalitit ein
»Lebensganzes darstellen soll. Die Einfiigbarkeit in ein solches
Ganzes begriindet die ,,Vertrautheit”, mit welchem Begriff wir
vorwegnehmend den Kreis moglicher Inhalte angaben (Kapitel
111, 3c). Freilich haben wir uns bewuBt zu halten, daf damit
nicht ein Kriterium von der theoretischen Findeutigkeit und Be-
stimmungskraft eines MaBstabes gegeben ist. Es erlaubt nur
eine nachtrigliche Erklirung, wenn niamlich die urspriingliche
Erfassung des Bildes gestort ist. So konnen uns auf einem Bild
von modern naturalistischer Denkweise der Heiligenschein und
sonstige gottliche Attribute abstoBen, weil sie unwahr sind, d. h.
sich der bildlich dargestellten innerlichen Lebensganzheit nicht
einfiigen. Aber immer ist das Abgestoflenwerden friiher als diese
Begriindung. Und falsch wire es, von einer solchen vielleicht
vervielfachten Beobachtung zu dem anders als vermutungsweise
ausgesprochenen Satz fortzugehen: dafl die heilige Geschichte
nicht mehr ein moglicher Gegenstand kiinstlerischer Darstellung
sei. Denn schlieBlich kann nur das Kunstwerk selbst lehren,
wieviel Wirklichkeitsstoff sich das Gemiit als den seinigen an-
eignen und darstellerisch zum Ganzen einer seellsdlen Wirk-
lichkeit formen kann.

Die Anschauung, so liBit sich der gleiche Sachverhalt formu-
lieren, vermag, unbeschadet ihres #sthetischen Charakters, In-
halte von theoretischer und praktischer Sinnbestimmtheit auf-
zufassen, wenn diese nur als Teile in der Ganzheit einer durch
sie reprasentierten Welt auftreten. Die Anschauung wird jedoch
aufgehoben, sobald ein Inhalt als einzelner hervortritt und das
Denken oder die praktische Teilnahme aus der Gebundenheit
des bildhaften Erfassens hinaus auf einen transzendenten Zu-
sammenhang fiihrt. Die #sthetische Kontemplation verlangt
nicht ein Sich-verschlieBen gegen alles, was nicht Ton, Farbe,
Gestalt ist, sondern sie ist das Organisationsprinzip, das eine
ganze Welt von Inhalten unter einer herrschenden Struktur, der
bildhaft-isthetischen, zusammenfaBt.
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¢) Modifikationen der asthetischen Wahrheit.

Die Asthetik des deutschen Idealismus gab ihrem Gegenstand
eine schematisch-vermittelnde Bedeutung. Schon in Kants System
ist diese Vermittlungsfunktion angelegt. Das Schéne wird inner-
halb des Sinnlichen zum ,,Symbol der Sittlichkeit* oder ,,Schema
des Ubersinnlichen”.**) Bei Schiller gewinnt diese Mittlerrolle
als Verséhnung von Trieb und Pflicht einen vorwiegend ethischen
Charakter; bei Schelling schlieBlich und dann bei Hegel wird
sie ins Spekulative gewendet oder richtiger: durch die Betrach-
tung des &sthetischen Phianomens, an welchem die Einheit von
Subjekt- und Objekt-Sphére auf konkrete Weise greifbar wird,
vollzieht sich in erster Linie die Gewinnung des spekulativen
»absoluten Standpunktes®.

Wir fanden im vorigen die Lehre von der vermittelnden Be-
deutung des Schonen in gewissen Grenzen bestiitigt. Seine eigen-
tiimliche Formgesetzlichkeit widerstrebt der schematischen Auf-
teilung der in Subjekt- und Objekt-Sphire geschiedenen Ding-
wirklichkeit, und das Innerliche seiner absoluten Formganzheit
macht es zum Symbol eines die menschliche Existenz sinnvoll
umgreifenden Totalwirklichen. Das widerspruchslose Ruhen in
der Wirklichkeitsordnung, fiir die Erkenntnis eine nur stiick-
weise realisierte Idee, fiir den Handelnden ein immer neu zu
erwerbendes Verhiltnis, ist hier vollendet, das Wirkliche ver-
traut gemacht und dem Gemiit angeeignet, wenn auch nur
gleichnishaft in einem Bild.

Um diese ,,Aneignung”, d. i. die Einbezichung von Gehalten
in eine Bildordnung, die einem hochsten Lebens- oder Wirk-
lichkeitsganzen analog ist, zu veranschaulichen, dann auch, um
das Mifiverstindnis abzuwehren, als sei hier einem #sthetischen
Harmonismus, der beschonigenden Ausschaltung des Nicht-Ord-
nungshaften, Widerspruchsvollen, Tragischen, das Wort geredet,
geben wir eine schematisch gliedernde Ubersicht ihrer typischen
Formen. Nur dies, nicht absolut giiltige Abgrenzungen will die
folgende Aufzihlung von Modifikationen der #sthetischen Wahr-
heit geben.

Wir unterscheiden: 1.
3. die objektive Aneignung.

1. (Die subjektive Aneignung.) Das Gewicht der Form ruht
ganz in der sich selbst zugewendeten, als Stimmung zu Klang

die subjektive, 2. die gebrodhene,
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und Gestalt werdenden Innerlichkeit. Diese geht zwar, wenn
sie nicht als Musik inhaltleere Form bleibt, darstellerisch zu welt-
haften Inhalten hinaus, nicht um sich ihnen schilderungsfreudig
hinzugeben, sondern um sie, unachtsam gegen den ,natiirlichen™
Zusammenhang, der inneren Welt einzubeziehen. Das vorgefun-
dene Natiirliche hat als solches weder seelischen noch #sthetischen
Wert, es ist unwesentlich und erst verwandelt, in einem geistigen
Fluidum gleichsam transparent gemacht, wird es in eine sinn-
volle Ordnung gestellt. Diese bildhaft darstellerische Ordnung
erscheint nun nicht in einem harten Kontrast zum Wirklichen
des tiglichen Umgangs — dessen Bedeutsamkeit hier nicht ge-
fiihlt ist — sondern in einer ekstatisch-traumerischen Fremdheit.
Die #sthetische Auffassung muB, um in dieser Fremdheit sich
heimisch zu machen, iiber die besonnen priifende Versenkung
hinaus sich zur Entriidkung steigern. Das michtigste Beispiel
dieser ,subjektiven Aneignung” liefert wohl innerhalb des
europdischen Kulturkreises die friihchristliche Kunst, wie sie
vor allem in den Denkmilern von Ravenna auf uns gekommen
ist. Der Spiritualismus der mittelalterlichen Kunst, so sehr
sie sich auch mit Erdenstoff sdttigte, bewahrt einen Teil dieser
ekstatischen Subjektivitit, sie erneuert und erhdlt sich, wenn
auch schwiicher und bisweilen artistisch verkiinstelt oder patho-
logisch verzerrt, in der romantischen und nachromantischen
Kunst, vor allem in der Lyrik. — Es gehort zu den Merkmalen
dieses Typus, daB die verstandesmiBige Auslegung, die sich
am leichtesten an den fiir sich bestehenden Inhalten orientiert,
hier am wenigsten vermag.

2. (Die gebrochene Aneignung.) Die Innerlichkeit geht in-
haltlich-darstellerisch zu der vorgefundenen Wirklichkeit hinaus,
nicht, wie der vorige Typus, sie nur eben streifend, sondern um
hart und fest zuzufassen. Aber die vorgefundene Wirklichkeit
ist nicht sinnvoll, ordnungshaft, ganzheitlich, der Innerlichkeit
versohnt, sondern fragmentarisch, zerfallen, widerspruchsvoll.
In dieser ihrer Hirte wird sie unbeschonigt aufgefaBit. Die Ver-
sohnung zu einem ordnungshaften Ganzen, ohne welche das
schone Bild sich nicht verwirklichen kénnte, findet nicht mehr
in der Sphire des heterogen-sinnhaft geformten Inhalts statt.
Wollen wir sie iiberhaupt im Bereiche des Gehalts nach ihrer
stimmungshaften Unmittelbarkeit aufweisen, so 1d8t sie sich nur
anniherungsweise bezeichnen, vielleicht als ,,Frommigkeit™ oder
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sleidende GefaBtheit“. Innerhalb dieses Typus tritt das Ge-
meine, Niedrige, HiBliche, Diamonische, in seiner hochsten Form
das Tragische auf. Gemeinsam bleibt: in dem Kosmos des Kunst-
werks ein ,,akosmischer” Bestandteil, wie wir ihn schon bei der
formalen Erklirung des HiBlichen als gehaltliche Erginzung
annehmen muBiten (Kap. II, 2¢).

Waihrend der erste Typus am weitesten entriidkt, diirfte
diese ,.gebrochene” Aneignung der Wirklichkeit am tiefsten be-
schiftigen, weil sie am meisten der durchschnittlichen Erfahrung
menschlicher Existenz entspricht und noch mitfen in der Ver-
zweiflung des Verstandes eine sinnvoll anschauliche Ganzheit
darzubieten vermag. Wihrend jener die rationale Auslegung
fernhidlt, fordert dieser zweite Typus zur Ergdnzung seiner
fragmentarischen Darstellungswelt und zur Auflssung ihrer
Widerspriiche heraus. Aber je reiner sie ihren Typus verkorpert,
um so sicherer miissen diese schlichtenden Auslegungsversuche
scheitern. So gehort es zum Wesen der Tragidie, daB die Losung
ihres Konfliktes primir nicht Idee, nicht ,,denkbar’ ist, sondern
nur in der anschaulichen Formung fiithlbar. Hier besteht daher
der grofte Gegensatz zwischen Dichtung und Philosophie. Das
»iragische Zeitalter” der Griechen endet mit der Aufklirung,
und es folgt als schirfste Antithese die heroische Verneinung
des Tragischen durch Plato: die Aufhebung des Leids in der
Euddmonie des Guten. Das tragische Genie der neueren Zeit,
Shakespeare, vermochte sich erst nach Zerfall des spiritualistisch-
platonischen Weltsystems des Mittelalters zu entfalten. Und
man wird in der Deutung vorliegender Tatsachen nicht zuviel
tun, wenn man sagt: daB in der philosophisch geklirten Welt
des franzosischen Klassizismus im 17., des deutschen Klassizismus
im 18. Jahrhundert eine spezifisch tragische Kunst nicht ge-

deihen konnte.

Wenn Hegel sich mit dem Problem des Tragischen, das
sich ihm im Opfertod Christi darstellt, zuerst seiner ge-
schichtsphilosophischen Dialektik nihert, so doch nicht, um eine
»tragische Philosophie” zu schaffen sondern im Gegenteil: um
das Tragische in seiner erlebbaren Wirklichkeit denkend auf-
zuheben. So konnte auch der aus einem verwandten Gedanken-
kreis hervorgegangene Empedokles Holderlins keine eigentliche
Tragodie werden; genau so wenig, diirfen wir hinzufiigen, wie
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die Leidensgeschichte Christi von einem Christen als T
gedacht werden kann. -
3. (Die objektive Aneignung.) Die Innerlichkeit g
stellerisch zu der Wirklichkeit in dem objektiven Reichtum
Gestalt hinaus, versenkt sich in sie, durchdringt sie und e
sie sich ausgleichend und zusammenfiigend an. Dem reinen
seelten Anschauen bietet sich die Wirklichkeit dar, nicht fr
oder widerspruchsvoll, sondern in urspriinglicher Ordn
haftigkeit dem Geist versohnt. Man kann diesen Typus
besser charakterisieren als durch seine Verwandtschaft mi
wissenschaftlichen Geist. Wir finden ihn daher vorwie,
durch die klassisch-griechische und klassizistische Kunst i
ihr eigentiimlichen Verbindung von Natiirlichkeit und Ide
verwirklicht. In ihm beriihren sich die denkende Erfassun
Ordnungsganzen der Wirklichkeit und ihre symbolisch-sin
Analogie. '
Platos Werk bezeichnet den geschichtlichen Augenbli
welchem das Denken sich aller der Aufgaben bemichtigt,
wir noch heute mit dem damals geschaffenen Namen der P
sophie zusammenfassen, zugleich aber in das Erbe der poet
Uberlieferung eintritt. So daB das Denken als Ereignis,
Stattfinden im Gesprich mimetisch geformt, die hochsten me
der Weltdeutung im dichterischen Gleichnis ausgesproch
werden.'?) S
Mit der Schaffung einer philosophischen Terminologie; st
in Platos spiterer Zeit einsetzend, blieb diese hiochste, bruch
Vereinigung von Denken und Bilden kiinftig unerreicht, so
deutend iibrigens ihre Fortwirkungen als Idee und so grof il
spiteren partiellen Realisierungen sind; keine wohl grof
die, zu der Goethe gelangte. ;
Dort, wo das Gedicht als Epos den reichsten Weltinha
nimmt, dringt es auf eine ausdriickliche Stellung und Lo
der hochsten Fragen hin und will zur Rechtfertigung der
werden. So enthilt Homer die begrifflich primitiven Elem
einer ,iltesten griechischen Theodizee™ (W. Jaeger);*?)
entnimmt dem System der Hodhscholastik den Gedanken e
gottlich geleiteten Welt, Milton verkiindet als den Zwedk se
Gedidhtes: to justify the ways of God to men.?) ~
Was in diesem Typus erreicht werden soll: daB die ‘;

" kenntnismiBiger Differenzierung aufgefafite Wirklichk
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noch zum Kosmos zusammenschlieBt, und sich so als gefiihlte,
innerlich antizipierte Ordnung der sinnlichen Darstellung an-
bietet, ist vielleicht das Hochste, wozu die menschliche Bildung
sich erheben kann.

Es bedarf kaum der Versicherung, daB diese typische
Gliederung nicht ein Ficherwerk geben will, in dem mit einem
klaren Entweder-Oder jedes Werk seinen Platz findet. Viel
mehr als auf die Trennung kommt es auf die Gemeinsamkeit
an, die nach den allgemeinen Weisen ihrer an sich unendlichen
Variation veranschaulicht werden sollte. Wesentlich ist, daB auch
die abgeschlossenste Innerlichkeit des schonen stimmungshaften
Klang- oder Gesichtsbildes symbolisch auf das Ordnungsganze
der Wirklichkeit verweist, und daB anderseits der ausgebreitetste
welthafte Darstellungsreichtum des Gedichts oder des Gemiildes
in der innerlichen Ganzheit des Sinnenbildes ruhen muf; da8
also jede Wahrheitsforderung, die die Ubereinstimmung mit
einzelnem Wirklichen verlangt, erst aus dieser analogen Ganz-
heitsordnung ihr #sthetisch stets nur relatives Recht empfangt.

3. Die Freiheit der Kunst.

a) Heteronomie und Autarkie.

Das schone Bild als gehaltvolle Form steht nicht nur in dem
eben entwickelten analogisch-symbolischen Verhiltnis zu der
Wirklichkeit als einer geordneten Totalitit. Da diese Wirklich-

. keit nicht eine ,,fertige”, dem Menschen sich entgegenstellende

Welt ist, sondern eine von ihm zu erwirkende, als Ordnung der
menschlichen Existenz sich realisierende, so wird durch den auf
sie verweisenden Gehalt die Kunstform in eben diese praktische
Wirklichkeit als Glied hineingestellt.

Zwar ist es ohnedies klar, daB die im Kunstwerk zuginglich
gemachte dsthetische Form auch einen Platz in der titigen
Lebenswirklichkeit behaupten muB. Es ist selbstverstindlich,
daff man das Kunstwerk in verschiedenster Weise gebraudien
kann, als Fetisch oder Handelsartikel, als Schmudk oder Zeit-
vertreib, daB man Wirkungen von ihm erfahren und diese
Wirkungen wiederum benutzen kann usw. Aber nicht darauf

kommt es an, wozu man es verwenden, wofiir man es allenfalls

bestimmen kann, sondern wozu es sich selbst seinem eigenen
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Sinn gemdl} bestimmt; welcher Eigenbestimmung gegeniiber alle
jene Verwendungen, Wirkungen usw. sekundir sind, teils Ab-
leitungen, teils Verfilschung des urspriinglichen Sinnes. Dieser
eigentiimliche Ort im Wirklichen ist nun, wie wir sahen, nur
vom Gehalt aus zu bestimmen (die entsprechende Bestimmung
vom formalen Moment her fallt rein negativ aus). Sie wird
konkret faBbar an den Inhalten, die jeweils ein gewisses Ver-
haltnis zu der praktischen, d. i. durch menschliche Titigkeit be-
stimmten oder mitbestimmten Wirklichkeit aufweisen. So ver-
bindet der religiose Inhalt das Bild mit dem Kultus, der
vaterlindische mit der Politik usf. Es gibt schlechthin keinen
Inhalt, der nicht zu seiner eigenen sinnhaften Erfassung eine
Willensteilnahme, in Entscheidung, Stellungnahme, Sympathie
oder in welcher Form sonst, erforderte. Selbst der fremde und
ferne Inhalt gewinnt mit diesen seinen negativen Eigenschaften
einen positiv praktischen Charakter, etwa den der Exklusivitit.
Was hier allein deutlich greifbar wird, ist vermoge des Prinzips
der Kontinuitiat auf die ganz oder relativ inhalileere stimmungs-
haltige Form zu iibertragen.

-Die Wirklichkeit also mit der Mannigfaltigkeit, der reichen
Hohenabstufung und dem vielfachen Widerstreben ihrer Lebens-
interessen legt hier ihre Hand auf das Kunstwerk, um es als
rechtmiBigen Anteil fiir sich zu beanspruchen. Und wieder
fragen wir, wie zuvor bei der Wahrheitsforderung, woher sie
dieses Recht nimmt? Was diese Aufgaben und Zwecke, die
Verehrung Gottes, die Verherrlichung des Fiirsten, die Be-
wahrung frommen Angedenkens an den Toten, mit der dsthe-
tischen Gesetzlichkeit zu tun haben? Diese Frage iiberhaupt
abzuweisen, zu behaupten, daB es auf den Inhalt ,,nicht ankdme”,
ist, wie sich zeigte, nicht moglich. Dringlicher noch und zugleich
komplizierter wird die Frage durch die Beobachtung, daB es
gewisse, wenn auch schwer faBbare Unterschiede in der Be-
anspruchung durch die Wirklichkeit gibt, daR die Kunst dem
angetragenen Dienst bald fiigsam sich hingibt, dann aber wieder
allen Zumutungen unzuginglich bleibt. Es scheint ganz natiir-
lich, daB sie als Choral, als Kirchenbaukunst sich dem religitsen
Leben einfiigt. So alt und wohlklingend aber die Verbindung:

Kirchen-Kunst lautet, so widerspruchsvoll wire es, von ,,Reklame- -

Kunst” zu reden. Die Frage nadh einem Kriterium, das zwischen
echter und Tendenz-Kunst unterscheidet, wird dringlich. Und

t
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diese wiederum ist nur zu entscheiden, wenn ein urspriingliches,
aus der dsthetischen Gesetzlichkeit selbst stammendes Verhalinis
zur praktischen Wirklichkeitsordnung gefunden ist. Dies also
steht hier in Frage.

Das vorliegende Problem ist so wenig erkiinstelt, daB sich
jede Asthetik, ja jede historisch darstellende Beschiftigung und
itberhaupt jeder Umgang mit der Kunst in irgendeiner Weise
zu ihm stellen muB. Uber die theoretische Behandlung hinaus
kann es immer wieder ein aktuelles Problem werden. Hinter
der Frage nach dem Recht der Wirklichkeit auf die Kunst ver-
birgt sich der Anspruch der Wirklichkeit — oder wohl auch nur
einer Partei — auf Ausiibung dieses Rechtes. Es geht nicht nur
um den Begriff sondern zugleich um den Bestand der Kunst.

Wir geben zuerst eine schematische Ubersicht iiber die
typischen Losungen dieser Frage, die sich im wesentlichen zu
einem scharfen Widerspruch einander gegeniiberstellen. Auf der
einen Seite wird die Kunst ohne Riidksicht auf ihre Eigenart
einem fremden Wertsystem unterstellt, auf der anderen Seite
soll ihre rein verwirklichte Eigenart sie von jeder Teilnahme
zu einem artistischen Fiir-sich-sein ausschlieBen. Endlich ist die
Méoglichkeit einer positiven Vereinigung dieser widersprechen-
den Einseitigkeiten ins Auge zu fassen.

1. (Die heteronome Unterordnung.) Jeder kleine oder grofle
Machthaber, der dem Kiinstler als Auftraggeber mit bestimmten
Absichten und Zwedken gegeniibertritt, hat die Frage der Ein-
ordnung der Kunst in die Wirklichkeit fiir sich bereits be-
antwortet. Die theoretische Frage ist nicht gestellt worden, und
es wird nur eine praktische Entscheidung erwartet. Ebensowenig
ist eine allgemeine theoretische Liosung dort ins Auge gefafit,
wo der poetische Lehrmeister auswahlsweise das aut prodesse

" aut delectare nebeneinander stellt; oder wo ein Theaterpraktiker

wie Corneille das Vergniigen der Zuschauer als einziges Ziel
proklamiert, welches aber die Niitzlichkeit — durch Sentenzen,
durch das Vorbildliche und Absdireckende der Sitten und
Charaktere — notwendig einschlieBt.??)

Eine prinzipielle Entscheidung wird dort moglich, wo ein
allgemeiner Begriff von den die menschliche Existenz regelnden
Werten gebildet wird und wo von diesem kulturellen Norm-
bewuBtsein her das kiinstlerische Produkt begriffen und be-
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urteilt werden soll. Damit tritt die Kunstlehre erst in den

Rang philosophischer Betrachtung, und es ist die Moglichkeit

geschaffen, ihrem Gegenstand durch Beziehung zu anderen

Werten eine hochste Idedlitiit zu verleihen. Aber die ihm damit

zugewiesene Stellung ist zweideutig, und sie kann in das Gegen-
teil einer gesteigerten Wertschitzung umschlagen. Indem der
Begriff der Kunst abhingig gemacht wird von einem ihm
fremden, normhaften Wirklichkeitsbegriff, erscheint sie als ein
Mittel gegeniiber den um ihrer selbst willen zu realisierenden
Werten. Die Finordnung bleibt heteronom, die Wertung der
Kunst ist um den Preis des ihr eigentiimlichen Begriffes er-

kauft. Wo aber etwas als Mittel zur Erreichung eines Zweckes
gewertet wird, kann das Mittel auch als untauglich be-

funden werden, wodurch dann die Schdtzung in Verwerfung
umschlagt.

Die in dem Gedanken einer Einordnung der Kunst in das
Wirklichkeitsganze liegende Zweideutigkeit tritt hervor, wo zum
ersten Mal der Begriff der Kunst in einem Denken gebildet
wird, das normierend die menschliche Existenz umfaBt: in dem
platonischen Staat. Die mimetische Dichtung wird als eine be-
deutende, aber feindselige Macht behandelt, die nachahmende
Kunst iiberhaupt aus dem Idealstaat gewiesen. ‘An die Ver-
urteilung durch Plato kniipft die Verteidigung des Aristoteles
an. In der Kunstlehre des 8. Buches der Politik ist schon durch
den Rahmen die Fingliederung in die Paideia des ,besten
Staates” und die Bediirfnisse der politischen Gemeinschaft iiber-
haupt gesetzt. Aber auch die Hauptbestimmungen der Poetik
lassen sich als Replik auf Siitze der platonischen Kunsttheorie
zuriickfithren, deren negative Tendenz sie in eine ethische und
metaphysische Redhtfertigung verkehren. So wird der Lehre

von dem doppelten Abstand des nachahmenden Bildes von der

Wahrheit eine ra xaS6iov darstellende Kunst gegeniiber-
gestellt; und dem Vorwurf, daf die kiinstlerische Mimesis in
Aufregung der Leidenschaften den schlechtesten Seelenteil
stirke, wird mit der Katharsis-Lehre begegnet.?®)

Mit dieser platonisch-aristotelischen Diskussion, in der ein

verwandter Mafistab zu einem entgegengesetzten Ergebnis fiihrt,
ist der Kreis dieser Erorterung fiir die folgende Zeit wesentlich
festgesetzt. Das Altertum, voran der Neuplatonismus, nimmt

die apologetischen Gedanken des Aristoteles auf. In der christ-.

-
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lichen Epoche bis zum Ausgang des Mittelalters bleibt zwar die

_philosophische Reflexion dem Kunstleben im ganzen fern. Den-

noch gehen die Spuren sowohl der verurteilenden als der apolo-
getischen Richtung nicht verloren: die eine vertreten durch den
Haf der Kirchenviter gegen das antike Theater, durch gelegent-
lich hervortretende asketische Feindschaft gegen Bilder, gegen
Verfeinerung der Architektur oder der Musik, die andere durch
Verteidigung der heidnischen Dichterlektiire und allegorisch-
christliche Deutung der antiken Werke, durch die religitse
Wertung musikalischer Gemiitserhebungen. Dies alles freilich
verwandelt in der christlichen Empfindungsweise und sehr ent-
fernt von einer bestimmten allgemein-theoretischen Fassung.?®)

Die mit der Renaissance sich entfaltende Kunsttheorie greift
aufs neue zu den apologetischen Topoi der Alten, zuerst in
ganz praktischer Absicht und bisweilen im Kampf um das
Lebensrecht der Kunst. So muB sich der Puritaner Milton
bei seiner Kunstrechtfertigung (in der Vorrede zum Samson
Agonistes) des Feindes im eigenen Lager bewuBt sein. Aber
auch als das 18. Jahrhundert diese praktische Abwehr in einem
rationalen Lebenssystem untergebracht hat, in welchem sich
die Kunst als Werkzeug der Aufkldrung und Versittlichung durch
einen wohlbestimmten Dienst legitimiert — selbst da steht der
Widersacher auf. In der Debatte iiber den Wert der theatra-

lischen Kunst, die sich aus dem durch Voltaire entfachten und

siegreich durchgefithrten Kampf um Konzessionierung eines
Theaters in Genf entwickelt, ergreift Rousseau die Partei der
Reformierten und seiner Vaterstadt und verkehrt die altiiber-

" lieferten schutzreichen Argumente zu Angriffswaffen.?)

Aber nicht nur, daB} die gleichen Denkmittel, die der Kunst
ihren Ort und Rang in der Wirklichkeit sichern sollen, dazu
dienen konnen, ihr das Daseinsrecht sireitig zu machen. Gerade
dort, wo das System des Lebens am straffsten rationalisiert, die
Aufgabe der Kunst in ihm am eindeutigsten festgelegt ist, wie
in der Aufklirungsphilosophie des 18. Jahrhunderts, ist das
Wesen der Kunst offenbar am griindlichsten verkannt und ihre
Eigentiimlichkeit darch fremde Bestimmungen eingeengt. Als

" um die Jahrhundertmitte in Deutschland eine kraftigere Kunst-

betrachtung und eine echte Kunstiibung erwachten, zerfielen
diese Konstruktionen in nichts. Und ebensowenig gelang es den
positivistischen Systemen des 19. Jahrhunderts, von Saint-Simon
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bis zu der neueren soziologischen Asthetik, die Kunst in die von
ihnen entworféene Lebensordnung einzugliedern. Die Kritik
cines J. M. Guyau an der selbstsiichtig artistischen Kunst der
"Zeit behalt ihr relatives Recht.*®) Aber seine Riidkfiihrung des
Asthetischen auf eine universale Sympathie, also eine soziale
Funktion, entspringt mehr einem ethischen Verlangen als einer
autonomen Form-Charakteristik. Ahnlich blieb auch der deutsche
Positivismus, der, wie z. B. F. A. Lange, der Kunst aufbiirden
wollte, was die zur Methodenlehre und FErkenntniskritik ge-
wordene Philosophie nicht mehr zu leisten vermochte, die Be-
wufithaltung des Ideals, dem eigentiimlichen Begriff und in
jedem Fall der Aktualitiit zeitgenossischer Kunst fern.””) Denn
diese begann sich eben damals nach ihrer allgemeinen Richtung
und ausdriidklich durch den Mund einzelner Fiihrer von dem ihr
zugemuteten Dienst an der Gemelnsdlaft _loszusagen.

Alle diese Beispiele zelgen nur, was in dem einfachen Satz
enthalten ist: daB jede Bestimmung iiber die Einordnung der
Kunst, wenn diese von einem der #sthetischen Form fremd

gegeniiberstehenden Wirklichkeitsbegriff ausgeht, als heteronome.

Bestimmung das Wesen des Kiinstlerischen verfehlen muf. Daf3
sich dabei die Frage nach der Tatsichlichkeit nirgends von der
Rechtsfrage trennen liBt, ergibt sich mit Notwendlo‘kelt aus
dem Gegenstand selbst. .

2. (Die Steigerung der Au‘[onomle zur Autarkie.) Man darf

wohl behaupten, daf Kant zuerst den Gedanken der dsthetischen -

Autonomie gedacht hat. Dies ist gelegentlich als Vorwegnahme
eines erst hundert Jahre spiiter aufgetretenen exklusiven Kunst-
begriffes gedeutet worden.?®) Wie aber immer es mit dieser
Vorwegnahme bestellt sei — Kant selbst, ebenso wie seine An-
hinger und Fortbildner, war weit davon entfernt, aus der
Figengesetzlichkeit der #sthetischen Auffassung (die Kant ein-
schrinkend als Heautonomie bezeichnete)?®) auf ein Fiir-sich-sein
der Kunst in der Wirklichkeit zu schlieBen. Fiir Kant kam eine
solche Isolierung schon deswegen nicht in Frage, weil der dem
wreinen Geschmacksurteil” entsprechende Gegenstand fiir ihn
nicht das Kunstwerk sondern die sog. ,freie Schonheit” war.
Aber wenn man, iiber diese Einzelheit der Kantischen Asthetik
hinweg, das wesentlich Gemeinsame seiner und der gesamten

nachfolgenden idealistischen Philosophie in der Begriindung der

Autonomie des Geistes” sehen darf, so schlieBt auch dies nicht

.
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den modernen Begriff von der Autonomie der Kulturgebiete
ein.*®) Autonomie des Geistes bezeichnet gerade die alle
Gliederung iibergreifende einheitliche Gesetzlichkeit. Der ‘ge-
rechte Stolz der idealistischen Asthetik, den Gegenstand anders
als die Aufklarungs/as{hetlk in seiner Eigentiimlichkeit erfaBt
zu haben, verband sich mit dem BewuBtsein, ihm gleichzeitig
den ihm gebiihrenden Rang in der menschlichen Existenz ge-
sichert zu haben. Co

Auch hitte sich der Kantische Begriff der Autonomie kaum
von sich aus in Entfaltung seiner theoretischen Konsequenzen
zum Begriff der Autarkie, d. h. des Fiir-sich-seins der Kunst
in der Wirklichkeit hinaufgesteigert. Denn dieser Begriff ist
ein Unbegriff, in sich widerspruchsvoll und leer. Wie nichts
aus der Wirklichkeit, herausfallen kann, so muf} auch das Ver-
hiltnis der asthetlsdlen Form: zur Wirklichkeit positiv bestimmt
sein. Und wo man meint, diese Bestlmimung umgehen und die
Kunst abseits des Wirklichen stellen zu konnen, hat man sie
schon unwillentlich getroffen. :

Dieser Scheinbegriff also, die angeblich Kantische Idee einer
sautonomen Kunst”,*) hitte sich kaum ans Licht gewagt, wenn
ihm nicht eine in dem Kunstleben selbst hervorgetretene Be-
wegung Riickhalt und eine Existenzmoglichkeit gegeben hitte,
die freilich immer nur eine Scheinexistenz begriindete. Diese
Bewegung trat in Frankreich unter dem Schlagwort I'art pour
I'art hervor. Die Redewendung von der Autonomie der Kunst

- wurde zum kiinstlerischen Programm, und tatsichlich schien

die Praxis hier entschieden zu verwirklichen, was die Theorie
nur halb festgesetzt hatte. Doch zeigt sich der niheren Be-
trachtung, daf? der Sinn der hier erstrebten Autonomie mit der
philosophisch bestimmten FEigengesetzlichkeit der #sthetischen
Form nur eine sehr entfernte Verwandtschaft hat.3?)

Besser jedenfalls als aus der Kantischen Philosophie, mit
der ein Zusammenhang. nur zu erschlieBen, nicht konkret auf-
zuweisen ist, wird man die Richtung des franzésischen 1art
pour l'art aus der kulturellen Situation verstehen, in der sie
auftrat. Thre Fiihrer sind geboren unter der zweiten Restau-
ration, als die grofien Taten der Revolution und der napoleo-

mnischen Zeit schon eine fast unglaubhafte Vergangenheit waren,

aufgewachsen unter Louis Philipp, dem ,Bankier auf dem
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Thron”, als das Biirgertum, statt die ihm nach Auflésung der
feudalen Gesellschaftsordnung zugefallenen kulturellen Auf-
gaben zu ergreifen, durch eine ingstliche Politik seine mneuen
Gewinnchancen sicherte, als mit den Anfingen des modernen
Kapitalismus sein unzertrennlicher Partner, der Sozialismus, sich
formierte. So empfing die neue Kunst ihren Charakter aus der
Abwendung nicht von den Angelegenheiten der Menschheit und
Kultur iiberhaupt, sondern von den Angelegenheiten dieser ver-
achteten biirgerlichen Gesellschaft, aus einem Widerspruch gegen
ihre falschen Ideale und ihre leere Betriebsamkeit, der sich
ebensowenig mit. einem gleichmacherischen sozialen Ideal be-
freunden konnte. Wohl proklamierte man, daf nun erst die
Kunst in der Reinheit ihres teilnahmslosen Nur-Betrachtens, die
Kunst an sich, ergriffen sei. Tatsichlich aber war diese Ent-
haltung vom Leben erzwungen, und die neue Exklusivitit
brachte nicht eine Kunst fiir sich selbst (womit nichts gesagt ist),
sondern eine Kunst fiir wenige, feiner Organisierte, Nicht-
Biirgerliche hervor. So fehlte auch neben dem stolzen Selbst-
gefiihl, die Reinheit wahrer Kunst erst entdeckt zu haben,
nicht das resignierte BewulBtsein von der Exzeptionalitit und
dem Notstandscharakter der geiibten Enthaltung; ein Bewuft-
sein, das fiir die Humanisten unter den Dichtern namentlich
durd: die Erinnerung an den griechischen Kulturbegriff wach-
gehalten wurde.®?)

Wie nun aber eine auBerhalb der Wirklichkeit fiir sich
seiende Kunst, in welder ,.die Titigkeit stille steht™,**) in sich
unmoglich und widerspruchsvoll ist, so wird die Abwendung
von der Wirklichkeit zum positiven Verhiltnis in' ihr. Die ge-
forderte artistische impassibilité wird selbst zu einem mensch-
lichen Gehalt, bei Gautier zu einer heiteren Libertinage, bei
Leconte de Lisle zu einer stoischen Haltung, bei Flaubert zu
einer leidenschaftlich asketischen Selbstgeiflelung. Es ist der
romantische Subjektivismus, der sich in einem ihm feindlichen
Zeitalter verzehrt.

In Deutschland steht Fiedlers Lehre, theoretisch bedeutender,
aber praktisch unwirksamer, in einer gewissen Paralletitit zu
der Theorie des 'art pour I'art. Auch hier der theoretische An-
spruch, das eigentlich Kiinstlerische an der Kunst in seiner
strengen Reinheit erst aufgededkt zu haben; welcher Anspruch
seine lebendige, - aber durchaus parteiische und zeitbedingte

S
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F u‘ndierung in der resignierten Abkehr von der entfremdeten
Wirklichkeit hat. Auch hier das gelegentlich sich verratende Be-
wqﬁtsein von der fatalen Bedingtheit dieser Haltung in einer
Zeit, die, wie Fiedler sich ausdriickt, die Welt nicht mehr ..aus
Idealen aufbaut* ) i

Die Autonomie als Figengesetzlichkeit der #sthetischen Form
v.erstanden — so fassen wir das an den Beispielen Veranschau-
lichte zusammen — 1iBt sich nicht in ein negatives Verhilinis
zur praktischen Wirklichkeit umdeuten. Dieses muBl schlechter-
dings positiv sein, und der Schein einer an sich undenkbaren
Negativitit entsteht nur dadurch, daB sich ihr eine bestimmte
kulturell bedingte Haltung zum Wirklichen unterschiebt, die;
als Ablehnung doch immer positiv ist, wenn auch in einem
»defizienten Modus”. Man kann daher zwar das theoretische
Problem aufstellen, wie der Begriff der Autonomie mit dem
df:r Wirklichkeitseinordnung zu vereinigen sei. Aber es ist
nicht moglich, die Termini des Gegensatzes realdialektisch zu
konfrontieren und eine reine, aber des aktuellen Interesses bare
»autonome” Kunst und eine minder gewissenhaft asthetische,
alier dafiir um so lebensvollere in Auswahl zu stellen.?®) Dabei
wiirde ‘man nicht reale Krifte oder kiinstlerische Maoglichkeiten
gegeneinander ausspielen, sondern das formale Moment gegen
das Gehaltsmoment, welche beide in Wahrheit als konstitutive
Momente erst mit- und durcheinander moglich sind.

3. (Die autonome Einordnung.) Die Uberwindung der ersten
vori den beiden geschilderten Einseitigkeiten, der heteronomen

- Einordnung mittels des Zwedibegriffes, wurde durch den

deutsc]nen - Klassizismus weniger theoretisch als anschaulich-
pr.aktisch geleistet. Die leitende Anschauung bot sich in der
griechischen Kunst und Kultur dar. Hier fand man beides: die
f:igentiimli&m Entfaltung der reinen Form, die doch vermgee
ihrer Idealitit in einem harmonischen Lebensganzen ruht; daie
sSiliine Form aus einem schonen Dasein geboren, dessen Ethos
sie leibhaft darstellt. Es ist hodhst charakteristisch, daB eine
Asthetik wie die von K. H. Heydenreich, der, obzwar abseits
s?ehend, der Bewegung des Geistes doch zu folgen bemiiht ist
sich mit einem ,philosophischen Miniaturgemilde” der grie-’
chischen Kulturganzheit einleitet.?) Wenn Sdhiller in den
Briefen iiber #sthetische Erziehung die ,,absolute Gesetzgebung
der Einbildungskraft* (das Erbe Kants)®**) mit der pidagogischen
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Funktion der Kunst versohnen will, so liegt die Losung iiber
die kiinstliche Konstruktion eines Zustandes der ,hochsten
Bestimmbarkeit® hinaus darin: daB der die Einordnung be-
wirkende normative Begriff selbst eine dsthetische Komponente
enthdlt. Was als harmonische Ausbildung aller Krifte, als
,Totalitat” den Sinn geschichtlicher Entwidklung und mensch-
lichen Daseins bezeichnet, ist deutlich genug ebensowohl ein
isthetisches wie ein moralisches Existenzideal. Die in ihm
stattfindende Einordnung der #sthetischen Form in die Wirk-
lichkeit braucht allerdings der dsthetischen Autonomie nicht zu
widersprechen.

Wo aber diese anschauliche Losung durch Hegel zum Begriff
gebracht wird, da ergibt sich die gleiche Problematik, die uns
oben bei der Untersuchung des theoretischen Wirklichkeits-
verhiltnisses (der ,isthetischen Wahrheit”) entgegentrat. Die
die Einordnung bewirkende Instanz in ihrer logisch begriff-
lichen Form, die Idee, muBl entweder als eine Erneuerung der
rationalistischen Heteronomie gelten. Oder man mufl mit der
Hegelschen Losung auch sein historisch-dialektisches Weltbild
annehmen, d. h. die Lehre von der Selbsterfassung des Geistes
in der dialektischen Philosophie, die den weiteren Satz von dem
Vergangenheitscharakter der Kunst als einer friiheren, im
wesentlichen iiberwundenen Objektivationsstufe des Geistes

einschlieft.

b) Autonomié und Freiheit.

Dem deutschen Neuhumanismus von Herder bis zur Ro-
mantik war die Frage nach dem Wirklichkeitsverhiltnis der
Kunst ein zentrales Problem. Hatte er doch den Sinn der
Wirklichkeit wesentlich von der Kunst aus zu gewinnen. Wie er
es liebte, dem Schonen eine metaphysische und piadagogische
Mittlerrolle zuzuteilen, so war dieses fiir ihn faktisch der Zu-
gang zur Welt. Kraft seiner so erworbenen Bildung besal} er,
ungeachtet der Schwichen seiner Weltanschauung, eine Tiefe
der FEinsicht in diesen Gegenstand, die erst neu erschlossen
werden muB, ehe daran gedacht werden kann, sie zu iiberbieten.
Wenn wir uns hier mehr denn irgendwo als Schiiler zu fiihlen
haben, wenn uns die im Neuhumanismus teils verkdrperte, teils
theoretisch aufgewiesene Losung des Einordnungsproblems von
paradigmatischer Bedeutung zu sein scheint, so bleibt darum
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de?‘ dsthetischen Formcharakteristik eine neue, ob auch nod so
skizzenhafte Beantwortung der hier gestellten Frage mnicht er-
spart. Handelt es sich doch nicht um eine letzte »Abrundung”,
die man aufsparen konnte, bis die Elemente gesichert sind;
sondern in den elementaren Bestimmungen z. B. iiber Erschei-
nungsform und Gehalt ist diese ,letzte” Frage schon latent.

Es mqﬁ, so sahen wir, eine Einordnung der #sthetischen
Form in die Wirklichkeit gedacht werden. Aber alle ein-
OI"dnenden Bestimmungen, z. B. die Setzung von Zwedken
didaktischer, pidagogischer, religioser Art, sind zunichst der
éisjthetischen Gesetzlichkeit gegeniiber fremd, d. h. unvereinbar
mit der ersten Voraussetzung: dem Begriff eines sinnvoll auto- -
nomen Aufbaus der dsthetischen Form.

Diese Aporie konnte sich nur in einer Bestimmung auflosen,
welche die Wirklichkeitseinordnung der isthetischen Form als
hgrvorgehend aus ihr selbst, als in ihrem Wesen begriindet auf-
wiese. Das Postulat einer solchen Bestimmung bezeichnen wir
als die Freiheit der-isthetischen Form oder ihrer repriasentativen
Verwirklichung, der Kunst. Freiheit ist also nicht der (in sich un-
denkbare) negative Begriff einer absoluten Unabhingigkeit und
des Herausgehobenseins aus dem Wirklichen, sondern eine aus
dem Wesen der Form selbst flieBende Einfiigung; womit eine ur-
spriingliche Harmonie, ein Aufeinanderangewiesensein von iiber-

- greifender Wirklichkeit und autonomer Sinnform gesetzt wire.

Wenn‘ wir die higr in Frage stehende Wirklichkeit, die in sich
un@ im Verhiltnis zur Welt sinnvoll geordnete menschliche
Existenz, als ,, Kultur” bezeichnen diirfen, so ist Freiheit identisch

mit ,, Kulturfunktion®.

. »Autonomie”, der methodische Begriff fiir den eigengesetzlich
sinnvollen Aufbau der #sthetischen Form, und ,Fretheit”, die
S!Eellung der Form in der Wirklichkeit bezeichnend, sind dem’naeh
nicht'ein und derselbe Begriff; aber ebensowenig ist der eine von
dem anderen zu trennen. Ohne Freiheit kénnte die autonome
F orm nicht zur Wirklichkeit komm?n, und ohne Autonomié wiire
die Forderung der Freiheit sinnlos. Autonomie kann nicht_ein- *
geschrinkt, verteidigt, angegriffen werden; als der allgeméinste

Begriff #sthetischer Wesensgesetzlichkeit ist er allen Modifika-

tionen ‘entzogen. Freiheit, als ein Verhiltnis in der Wirklichkeit,

“kann allerdings Finschrinkungen und Schwankungen erleiden;

14
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aber mit ihrer Aufhebung wird auch die Existenz der Kunst
aufgehoben. Dem praktischen Charakter der Wirklichkeit ent-
sprechend ist Freiheit nicht nur ein theoretisches, sondern auch
ein praktisches Postulat. Die Kunst soll frei sein, um iiberhaupt
sein zu konnen; und diese Forderung mul} sich auf die Auto-
nomie berufen. Danach kénnten wir nicht zustimmen, wenn man
die Verbindung des theoretischen Autonomiebegriffes mit den
praktischen Bestrebungen z. B. des I'art pour lart fiir das Er-
gebnis einer bloBen Aquivokation hielte. Gleichzeitig werden
wir uns aber vor dem einseitig an einer bestimmten kulturellen
Situation orientierten artistischen Freiheitsbegriff hiiten miissen.

Es findet hier ein genau analoges Verhialtnis statt wie zwi-
schen Autonomie der Erkenntnis und Freiheit der Wissenschaft.
Autonomie bedeutet hier die Eigengesetzlichkeit der durch die
Wahrheitsnorm regulierten Erkenntnis; womit diese noch nicht
als science pour la science der Wirklichkeit ?nthObell ist. Nur
auf Grund dieser Autonomie kann Freiheit fiir die Wissenschaft
gefordert werden. Diese Freiheit ist in der Wirklichkeit vielfach
und in verschiedenem Grade eingeschrinkt. Wiirde sie jedoch
aufgehoben, das Denken zum bloBen Instrument der Interessen
gemacht, wire auch die Wissenschaft aufgehoben.

Hier wie dort ist Freiheit die Idee einer stufenweise reali-
sierten Harmonie von Wirklichkeit und autonomer Sinnform.

Es fragt sich nun, welchen konkreten, eine mogliche Anwen- .

dung erst verbiirgenden Gehalt wir diesem als formales Postulat
gefaBten Freiheitsbegriff geben konnen.

Die Richtlinien hierfiir liegen bereits vor; sie waren bei der
Ausfiillung des gleichfalls zuerst formal gefafiten Begriffes der
,asthetischen Wahrheit” zu entwickeln. Denn die beiden Begriffe
der isthetischen Wahrheit und der #sthetischen Freiheit stehen
in strenger Parallelitit und Wechselbeziehung. Sie betreffen das
gleiche Verhiltnis zur Wirklichkeit, wenn auch in verschiedener
_Aufsicht. Dort handelt es sich um den Nachweis eines Verhilt-
pisses, vermoge dessen ohne Verletzung des Autonomieprinzips
gesagt werden konne, daB in der dsthetischen Form Wirklichkeit
erfaBt wird. Und wir glaubten dieses Verhiltnis in einer symbo-
lischen Analogie zu dem totalen Wirklichkeitsganzen zu finden.
Diese Analogie gewann nur dadurch ihre konkrete Sinnhaftig-
keit und Anwendung, nur dadurch wurde der Begriff der Totali-
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tat uberhaupt realisierbar, daBl wir diese Wirklichkeit als
»unsere” Wirklichkeit, d. h. als die Wirklichkeit im sinnvollen
Zusammenhang der menschlichen Existenz verstanden. Damit
war zugleich ein praktisches Moment an ihr aufgededkt; d. h. die
Wirklichkeit war nur zu verstehen als eine in Willenshandlungen
hervorgebrachte, stindig zu verwirklichende. Jedes darstelle-
rische Verweisen auf sie ist also (wie sich uns namentlich an den
Darstellungsinhalten zeigte) ein ,Handeln™ in ihr; von dem
bloBen sympathischen oder antipathischen Mitfiihlen bis zur
aktiven Parteinahme abgestuft.

Betrachten wir nun mit einer Blidkwendung, die in dem
Charakter der &sthetischen Wahrheit und der in ihr sich ent-
deckenden Wirklichkeit selbst angelegt ist, die dsthetische Form
nicht als darstellerisch verweisend, sondern als verflochten in die
prakﬁsche Wirklichkeit, so bietet sich der Frage nach der auto-
nomen Bestimmung dieses praktischen Verhiltnisses die gleiche
Analogie dar, die das theoretische begriindete. Wir sagen also:
die praktischen Anspriiche, Forderungen, Impulse, die die Ein-
ordnung der Kunst in die Wirklichkeit realisieren, sind dann
nicht heteronom, wenn sie in einer Lebensganzheit wurzeln, die
als Totalitit in Analogie steht zu der .absoluten, innerlichen
Ganzheit der dsthetischen Form. Die Teilhaftigkeit der prak-
tischen Sinnform zerstért die kontemplative Organisation, indem

.sie aus der Unterordnung unter die isthetische Struktur und ihre

bildhafte Ganzheit heraustritt. Die nun unmittelbar, auBlerhalb
der dsthetischen Bindung, sich ankniipfende praktische Relation
laBt das Bild zum Mittel herabsinken, das einen Impuls oder
eine Tendenz auf vielleicht anziehende, aber Zsthetisch unedute
Weise verkleidet. Wogegen die in einer urspriinglich verwandten
Ganzheit verwurzelte Bestrebung, dem Sinn der isthetischen
Form gem#B wirkend, dieser ihre Freiheit verschafft. Hier allein
realisiert sich das Verhiltnis der echten #sthétischen Unter-
ordnung, die einen Inhalt in der ihm eigentiimlichen Form er-
scheinen laBt.

Sogleich ist hier die Einschrinkung hinzuzufiigen, die iiber
den Wert dieses Kriteriums bescheiden zu denken lehrt. Genau
so wie das entsprechende Kriterium der ,isthetischen Wahr-
heit” erlaubt sie nur eine nachtrigliche, die unmittelbare Er-
fassung der verwirklichten schénen Form auslegende Beurtei-
lung; und sie gibt keinen abstrakt festzustellenden MaBstab, um
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etwa die eine Bestrebung als wiirdig der Verherrlichung durch
die Kunst, die andere im Gegenteil fiir unwiirdig zu erklaren.
Diese Entscheidung fillt der schopferischen Formung anheim.
Denn jene ,Lebensganzheit”, d. i. die ordnungshafte Wirklich-
keitstotalitiat, aus der das Tun quellen oder, was das gleiche be-
sagt, auf deren Verwirklichung es abzielen kann, steht nicht in
logischer Explikation als handgreiflicher MaBlstab vor uns, son-

dern bleibt eine in der Erkenntnis nur stiidkweise aufgededkte ,

Idee. FEs war also nichts Geringeres als das philosophische
HerrscherbewuBtsein Platos, der sich im Besitz und unter der
Verantwortung dieser Totalitdt weif}, erforderlich, um von ihr
aus mit bestimmten Geboten und Verboten an die Kunst heran-
zutreten.. Nirgends ist der als Philosophie auftretende, in be-
stimmten Forderungen formulierte Anspruch der Wirklichkeit
an die Kunst hiarter mit ihr verfahren; und dennoch ist dies der
einzige Fall, in dem er nicht als schulmeisterliche Bevormundung
oder subjektives Desiderat zu beurteilen ist.

Wenn also die Analogie zwischen der Ganzheit des Bildes
und der Totalitit der Lebenswirklidikeit, in welche das Bild
einzuordnen ist, auch nicht ein absolutes Kriterium liefert, um
im einzelnen Fall iiber die ,,Kunstfihigkeit” einer Bestrebung zu
entscheiden und die Grenze zwischen Tendenz und echtem, den
Kunstcharakter nicht beeintrichtigenden FEthos auf allgemeine
Weise festzulegen, so hat es doch in den Grenzen, die ihm durch
seine ,,Nachtriglichkeit” und seine Unfihigkeit zur bestimmten
Fntscheidung des Einzelfalls gesetzt sind, eine konkrete An-
wendung. Diese besteht darin, daBl es erlaubt, 1. das Verhiltnis
der Kunst zu den kulturellen Formen der menschlichen Existenz
im allgemeinen festzulegen, 2. das Verhilinis der Kunst zu dem

geschichtlichen Zustand menschlicher Existenz, aus welchem sie

jeweils hervorgeht, ihre, wenn man so sagen darf, kultur-
symptomatische Bedeutung zu beurteilen.

1. (Die Kunst und die Formen der Kultur.) Gestiitzt auf eine '

Theorie, die ihren historischen Ursprung bei Schleiermacher hat
und von der modernen Religionsphilosophie®®) aufgenommen und
verschiedentlich umgebildet worden ist, diirfen wir sagen, dal
wenn nicht das Wesens-Merkmal iiberhaupt so doch ein ent-
scheidendes Kennzeichen der Religion ihre Beziehung auf die
die menschliche Existenz umfassende Totalitit der Wirklichkeit
ist. Das religiose Institut wird zwar bestimmte Grenzen seiner
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Kompetenz gegen den Staat, gegen die Wissenschaft haben. Dem
Wesen der Religion sind derartige Einschrinkungen fremd. Allen
von ihr zugestandenen, in Wahrheit ihr aufgedringten Kompro-
missen zum Trotz tendiert sie auf Bestimmung des theoretischen
Weltbildes durch Mythos oder Dogma, und, untrennbar hiervon,
auf Regelung der gesamten menschlichen Existenz in der von
ihr entworfenen Welt — welche Regelung die verschiedensten
Stufen von der Speisevorschrift iiber die Gesetze einer theo-
kratischen Verfassung bis zum Sittengebot durchlauft. Wo die
Anspriiche der offiziellen Konfession sich untér dem Zwang der
kulturellen Situation ,,verinnerlicht”, mehr oder weniger auf
das blofle Gefiihl zuriidkgezogen haben, verrit sich der un-
verduflerliche Totalititsbezug der Religion in doppelter Weise.
Finerseits wird der spezifisch religiose Heiligkeitsanspruch von
denjenigen kulturellen Formen usurpiert, die eine Lebenstotalitiit
sei es erkennend sei es praktisch gestaltend erfassen konnen: von

‘der Philosophie und von dem Staat.. Auf der anderen Seite

werden die von der offiziellen Religion aufgegebenen Anspriiche
von den Sekten wieder aufgenommen, die oft von peripheren
Punkten, Grillen und Absonderlichkeiten, die verlorene Ganz-
heit zuriickgewinnen wollen.

Von hier aus erklirt sich die Verwandtschaft von Kunst und
Religion. Dem Dienste der Religion haben sich die Kiinstler als
Gldubige von je am leichtesten gefiigt und haben in diesem
Dienst ihre michtigsten Gehalte gefunden. Denn die Gebote
der Religion stammen nach ihrer Wesenheit — d. h. von ihrer
moglichen Entartung zu Parteiinteressen abgesehen — aus einer
Lebenstotalitit, die der #sthetischen Form analog, gewissermaBen
konzentrisch mit ihr ist, weil sie als ,innerliche” die menschliche
Existenz in ihr Ordnungsganzes einbezieht. Die Religion ver-
spricht in neuen Formen immer das gleiche, ,,die Versshnung” —
und eine solche Versohnung, d. i. Umfassung von Wirklichkeit
und menschlicher Existenz unter einem Ordnungsganzen, leistet
die Kunst, wenn auch eingeschriinkt in den Grenzen einer bloBen
symbolischen Bildhaftigkeit. Inmitten der oft wirren, rohen
und willkiirlichen Symbolik, die die Religion hervorgebracht hat,
ist das Kunstwerk das natiirliche Symbol, dessen Kraft auch
dann nicht zu erloschen braucht, wenn seine von dem Dogma
vorgeschriebenen FEinzelinhalte ihren Wert eingebiiBt haben.
Denn neben und in den Einzelheiten der inhaltlich dargestellten
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Welt enthilt es ithr Ordnungszentrum, die Frommigkeit als die
Stimmung, in welcher jene Welt erst lebt. Wihrend also jede
teilhafte praktische Bestrebung, welche die Kunst in ihren Dienst
ziehen mochte, es mag um ein soziales Programm oder um Sicherung
eines Thrones gehen, sich die Frage vorlegen muB}, wie sie es an-
fangen konnte, erst einmal die Kiinstler fiir ihre Sache zu ge-
winnen, und wihrend sie trotz aller Protektion an dieser Frage
schlieflich scheitern muf, ist die Religion solchem Zweifel ent-
hében.‘*“) Denn sie iibergibt nicht fertige Programmpunkte und
abgemessene Interessen zur Versifizierung, sondern kann nur
das Meiste, den ganzen Menschen, fordern, und erst aus der
absoluten Forderung gewinnen die einzelnen Gebote und Lehren
ihren Sinn. So vermag sie auch das Meiste zu gewihren — das
Beruhen der Existenz in einer absoluten Ordnungsganzheit —
und das Kunstwerk mit seinem natiirlichen Verweis auf die
Totalitat fallt ihr von selbst zu. Denn alle anderen Inhalte und
Antriebe, die der Formung sich darbieten kénnten, sind neben
diesen aus einer hochsten Ganzheit stammenden dem Wesen des
dsthetischen Gebildes fremd. : e

Die Kunstgeschichte bestitigt in so reichem MaBe das enge
Verhilinis von Religion und Kunst, daB es kaum einzelner Be-
lege bedarf. Die bildende Kunst der Griechen tritt erst mit dem
Hellenismus aus der religiosen Bindung. Ebenso lebt ihre Dich-
tung von Homer bis zu den Tragikern von dem religios-
mythischen Gut. Das christliche Mittelalter, dessen bildende
Kunst und Architektur vorwiegend der Kirche dienen, kennt
wohl eine ausgesprochen weltliche Dichtung. Diese erscheint
dort, wo ihre Wertungen und menschlichen Krifte aus einer vor-
christlichen Welt stammen, wie im Nibelungenlied, seltsam ent-
gottert. Innerhalb der hofisch-ritterlichen Dichtung reicht gerade
dasjenige Epos, das sich iiber den Gattungscharakter einer
adligen Belehrungs- und Unterhaltungsliteratur am hochsten er-
hebt, der Parzival, in die religiose Sphiire. Und das vielfach fade
Spiel des Minnesangs gewann seinen reinsten dichterischen Adel
in der mystischen Verklirung der Vita Nuova und endlich
in der himmlischen Fiihrerin der Géttlichen Komodie. Die
Weltordnung dieses Gedichtes 1a8t dann in ihren untersten Re-
gionen wieder die irdische Leidenschaft unselig siindiger Lfgbe
zu, die Gottfried von Strafburg halb spielerisch zum Thema
seines Gedichtes gemacht hatte.*!)
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In die poetische Diirre der deutschen Aufklirung des 18. Jahr-
hunderts, in der die Poetiker sich wegen ihrer Beschiftigung
mit einer so leichtfertigen Angelegenheit entschuldigen zu
miissen glaubten, brachte die Erinnerung an Milton die Ahnung
des Didhterischen, Klopstocks ,heilige Poesie” den Atem ~grofer
Kunst; und vielleicht darf man als die hochsten religivsen
Manifestationen des deutschen Geistes nach Luther zwei Dich-
tungen bezeichnen: Goethes Faust und Hélderlins spite Hymnen.

Aber auch dann, wenn die bildnerische Kraft der iiberliefer-
ten religivsen Stoffe erschopft und dem Bildungsleben entriickt
scheint, sucht das wache religiose Bediirfnis eine wenn audch nie
rein und dauernd gewihrte Beruhigung in den symbolischen
Gebilden der Kunst, namentlich der Dichtung, die des reichsten
Weltinhaltes michtig ist.

Nach dem Verhaltnis zur Religion 1Bt sich das Verhiltnis
der Kunst zu den Formen des kulturellen Lebens iiberhaupt im
allgemeinen beurteilen. Je mehr sie an der Gestaltung einer
Lebensganzheit mitzuwirken berufen sind, je niher sie dadurch
dem absoluten Anspruch der Religion kommen, um so natiirlicher
hat sich die Kunst ihrem Dienst gefiigt. An erster Stelle steht
hier der Staat als die hodaste Form politischer Gemeinschaft. Im
Altertum hatte er sich nirgends von der kultischen Grundlage ge-
Iost. Der Gedanke, in dem der antike Staat zur Zeit seiner
Reife seine religios-philosophische Verwurzelung erweist, durch
den er demzufolge kiinstlerisch produktiv wird, ist der nomo-
kratische Freiheitsgedanke. Der Vaterstadt, ihren Gottern und
der biirgerlichen Areté, nicht den groBen und kleinen Tyrannen
gilt der politische Dienst der Kunst. Mommsens Urteil iiber die
Bemiihungen der aufsteigenden rémischen Monarchie, die geisti-
gen Krifte der Kunst fiir sich zu dingen, gilt fiir den Kreis
der klassisch-politischen Gesinnung des Altertums iiberhaupt:
»Poetisch und schopferisch ist nun einmal unbedingt und
ausschliefllich die Freiheit; sie und sie allein vermag es, noch in
der elendesten Karikatur, noch mit ihrem letzten Atemzug
frische Naturen zu begeistern.**?)

Das Mittelalter bewahrte den antiken Staatsgedanken und
steigerte seinen religivsen Anspruch ins Ungeheure durch Er-
hebung zur Idee der katholischen Monarchie; die Hohe und
Universalitit dieser Idee ward freilich mit ihrer praktischen
Kraftlosigkeit bezahlt. Die neuen, auf die Gesamtgestaltung des
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Daseins wirkenden Ideen, die der Okzident dem politischen Erbe
der Antike hinzuzufiigen hatte, waren in erster Linie der Ge-
folgschaftsgedanke, dann, in der neueren Welt erst entschieden
und schlieBlich siegreich hervortretend, der Nationalitdtsgedanke.
Beide sind kiinstlerisch produktiv geworden, wenn auch kaum
irgendwo rein fiir sich, iiberhaupt nur in gewissen Grenzen
und hdufig durch romantisch-sentimentale Filschungen ver-
treten. Die rauhe GroBe der Gefolgschaftsgesinnung, wie sie
in dem altfranzosischen Rolandslied lebt, oder ihre in Riidiger
von Bechlaren verkirperte Menschlichkeit ist nachher nicht mehr
erreicht worden. Die Werte und Gesinnungen, die die neue
Welt ihren Kiinstlern darbot, waren im wesentlichen anderer
Art, und iiberhaupt zum geringeren Teil politisch. Die groBte
politische Idee der Neuzeit, die einzige, die ernstlich mit dem An-
spruch, die Welt. umzugestalten, auftrat, der Sozialismus, hat
keinen dieses Anspruchs wiirdigen kiinstlerischen Ausdruck ge-
funden.

Es moge geniigen, hier noch den Gegenpol anzugeben: den-
jenigen Typuspraktischer Bestrebung, den dieKunst am wenigsten
sich einzugliedern vermag. Er findet sich in der Welt des herrschen-
den dkonomischen Individual-Interesses, die ihrem Prinzip nach
akosmisch und in ihrer freilich nirgends zu realisierenden Rein-
heit die Negation jedes umfassenden Ordnungsganzen ist. Die
Richtung des Willens ist hier notwendig teilhaft, auf Mittel ge-
richtet, die zu dem Zweck immer nur eine opportune, keine
wesenhafte Eignung haben. Daher der groBte Gegensatz zu der
kiinstlerischen Form, die niemals bloBes Mittel sein kann und
die, wo sie dienen und geben soll, empfangen muf, wovon sie als
gehaltvolle existiert: die aus einer Lebensganzheit wirkenden
Impulse. Daher wird der kluge Kaufmann durchschnittlich ein
schlechterer Mizen sein als selbst der eitle Fiirst — wenn es nicht
geschieht, daB sich der Kaufmann (wie Cosmus von Medici) zum
Fiirsten erhebt. Daher erstickt nichts so griindlich den kiinst-
lerischen Geist wie die kleinbiirgerliche Enge des Daseins, die
das Geringe, Teilhafte, Periphere zum Weltmittelpunkt machen
will. Diese taugt nicht einmal zur Idylle, die aus dem verzichten.
den Sich-Beschrinken, nicht aus der Beschrinktheit hervorgeht.

2. (Das Verhiltnis der Kunst zu dem geschichtlichen Zustand.)
Aus dem eigentiimlichen Ganzheitscharakter der &sthetischen
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Form ergibt sich, daB nur solche Inhalte und Impulse der Ein-
formung sich darbieten, die aus einer analogen Lebensganzheit
stammen. Das Leben ist fiir den Kiinstler nirgends bloBer in-
differenter Stoff, sondern es trigt eine Eignung als eine ge-
wisse Geformtheit oder Formbarkeit an sich, wenn auch die
Bestimmung dieser Eignung im einzelnen nur durch die schép-
ferische Formung selbst erfolgen kann. Hierauf beruht die Be-
deutung der motivischen Uberlieferung, die merkwiirdige Tat-
sache, da} die groBle Kunst kaum jemals neu Erfabeltes gestaltet
hat. In dem iiberlieferten Stoff, der die Wertungen und tiefsten
Krifte einer Nation oder eines Kulturkreises in einer neuen
Formungen sich darbietenden, nur halb entwickelten Gestalt in
sich tréagt, besitzt die Dichtung ihren natiirlichen Halt, und durch
ihn gliedert sie sich dem Gesamtleben ein. Den Mangel eines
bestimmten und kriftigen Stoffkreises hat unsere klassische
Dichtung mit einer experimentierenden Unsicherheit bezahlen
miissen; und das Gefiihl dieses Mangels hat bei Herder und dann
bei den Romantikern den hybriden Gedanken erzeugt, eine neue
Mythologie zu schaffen.

Nun zeigen sich an der Einordnung der Kunst in die prak-
tische Wirklichkeit, abgesehen von dem konstanten Verhiltnis
zu den Formen der Kultur, nach dem Wedchsel des geschichtlichen
Zustandes charakteristische Verschiedenheiten, die allerdings mit
dem Zuriicktreten der einen oder Vorherrschen der anderen
Form der Existenz, dem Primat der Religion, oder des Politischen
oder des Okonomischen, zusammenhiingen. Da es uns nicht anf
die unendlichen Abweichungen und Niiancen, sondern auf die
auch im scheinbar Gegensitzlichen noch bewahrte Gemeinsam-
keit ankommt, begniigen wir uns damit, die geschichtlich be-
dingten Differenzen an zwei extrem einander gegeniiberliegen-
den typischen Zustindlichkeiten anschaulich zu machen.

Bei dem ersten Typus tritt die Einordnung der Kunst hand-
greiflich in der gesamten duBleren Lebenseinrichtung hervor. Sie
dient als Tanz und Hymnus der religissen Feier. Die Architektur,
sonst eine Technik zur Schaffung witterungsfester Unterkiinfte,
erhebt sich im Tempelbau zu kiinstlerischem Rang. Die bildende
Kunst schmiickt die heiligen Stitten und verherrlicht zugleich die
Taten der Gotter und Konige. Die Dichtung, in ihrer gréBten
Form das geistige Leben der Nation erhtht widerspiegelnd, ist
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das natiirliche Instrument der Belehrung und Erziehung. Wir
brauchen, um dieses allgemeine Bild zu realisieren, nicht blof}
an eine Friihkultur zu denken. Selbst in der reifer entwickelten
Existenz, wenn bereits die Individualitit des Kiinstlers hervor-
zutreten beginnt, kann der auch auf die dufleren Einrichtungen
sich erstreckende Lebensdienst der Kunst erhalten bleiben.
Fiir Pindar hat die Dichtung noch die Funktion, die spiter das
politische Pamphlet iibernimmt. Und weiterhin bis in den
Hellenismus stand die erzieherische und belehrende Bedeutung
der Dichtung fest. Dies war der Gesichtspunkt, unter dem man
im griechischen Aufklirungszeitalter Homer sowohl angriff wie
rechtfertigte. Der Gedanke einer ,,rein asthetischen” Wiirdigung
lag fern; wie sich auch das moderne, etwa seit Ende des 18. Jahr-
hunderts festliegende Wort ,, Kunst’ nicht in das Griechische iiber-
tragen laBt. — Im christlichen Mittelalter ist das Leben wie die
Kunst der Religion untertan. Wie aber auch das ritterlich hofische
Leben des Spatmittelalters sich aufs engste mit der Kunst ver-
binden konnte, zeigt z. B. die Schilderung, die Huizinga von dem
franzosisch-niederlindischen Kulturkreis entworfen hat. ,,Die
Kunst geht in jener Zeit noch im Leben auf. Was man sucht, ist
nicht die Kunst selbst, sondern das schone Leben. Man tritt nicht,
wie spatere Zeiten, aus einem mit mehr oder weniger Wider-
willen ertragenen Alltagstrott heraus, um zum Trost und zur
Erhebung Kunst in einsamer Kontemplation zu genieflen; sondern
die Kunst wird im eigentlichen Leben zur Steigerung seines
Glanzes herangezogen. FEs ist ihre Bestimmung, an den Hohe-
punkten des Lebens, sei es im hochsten Aufschwung der Frommig-
keit oder im stolzesten Genufl der Welt mitzuschwingen.”*?) Und
Huizinga selbst siecht den Grund fiir dieses Verhiltnis in den
»starken Formen”, in die das damalige Leben gefaBt war.

Im Gegensatz zu dieser natiirlichen Harmonie zwischen Leben
und Kunst, vermoge welcher die Kunst sich willig den Zwecken
und Inhalten des gemeinsamen Daseins darbietet, zeigt sie in
dem zweiten kulturellen Typus die duBerste Sprodigkeit gegen
alle Anmutungen der Wirklichkeit, sich ihr einzuordnen. Was
als politische oder kirchliche Kunst auftritt, im Dienste von
Gruppen, Parteien, von Interessen, die durch Ideale nur schlecht
verhiillt sind, ist Kunst nur dem Namen nach. Wo es mit der
Kunst noch Ernst ist, tritt sie in strenger Abgeschlossenheit auf,
der gegeniiber die aktuelle praktische Dienstleistung als kunst-
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feindliche ,,Tendenz" erscheint. Fiir den Kiinstler ergibt sich aus
dieser Abgeschlossenheit ein neues artistisches Selbstgefiihl; fiir
die Kunsttheorie die Umgrenzung einer im abstrakten Sinn
»autonomen” Kunst, wie sie uns oben bei der Beurteilung des
I'art pour Dart-Prinzips begegnete. Fiir den Aufnehmenden
schlieBlich folgt seine Heraushebung aus der Standes-, Staats-,
Religionszugehiorigkeit zu dem zufilligen, durch personliche Eig-
nung mehr oder minder berufenen Vertreter des abstrakten
»Publikums”. Das Feld, aus dem die von den groBen gemein-
samen Angelegenheiten mehr und mehr abgedringte Kunst ihre
neuen Moglichkeiten gewinnt, ist die steigende Verfeinerung in
der geistigen Organisation dieser Einzelnen.*)

So ist es die geschichtliche Gestalt der praktischen Existenz,
die das Einordnungsverhiltnis der Kunst mitbestimmt, und von
der Artung dieses Verhiltnisses kann man symptomatisch auf die
kulturelle Lage zuriidkschlieBen. Offenbar hingt die wachsende
Sprodigkeit der das Leben bestimmenden Inhalte, ihre Unform-
barkeit mit Erscheinungen zusammen, die als Ubergang von
Kultur in Zivilisation (Spengler), als ,,Vermassung” des Lebens
(Scheler), als Uberwiegen von ,,gefiihlsarmen Momenten® (Dilthey)
beschrieben worden sind.**) Das Hervortreten der teilhaften Be-
strebungen, wesentlich charakterisiert als das Ubergewicht des
Skonomischen Apparates, der Mittel, keine Symbole kennt, dréngt
die Kunst in eine Abwehrstellung, durch die sie sich der hete-
ronomen FEinordnung, der Tendenz und Propaganda entzieht.
Durch diese Dienstverweigerung fillt sie iiber die ihr ent-
fremdeten Inhalte, Willensrichtungen, Institutionen ein Urteil,

" das zwar nicht eine klare Entscheidung iiber deren Wert und

Zukunft ausspricht, aber sie doch unbewuBt enthalten kann und
zu einer Anzeige der innewohnenden Lebendigkeit wird. So war
es ein Urteil iiber die vernichtete Kraft des griechischen Staats-
gedankens, als die Dichtung sich ihm entzog und in die Idylle
hellenistischer Art f{liichtete; ein Urteil iiber die Kraft des
romantischen Kirchengedankens, als die neureligiose Bildnerei
und Lieddichtung nach einem kurzen Anflug schwichlich verkam.

Doch indem man sich die Verschiedenheit der beiden Typen
vergegenwiirtigt, von denen der eine die willige Einordnung, der
andere die sprode Abseitigkeit der Kunst illustriert, muB man
sich bewuBt halten, daR die Verschiedenheit nirgends in einen
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prinzipiellenﬁGegensatz umgedeutet werden darf. Auch in der
,harmonischen Einordnung” ist der Kampf der Kunst um ihre
Freiheit latent. Und wiederum kann auch die artistische Ab-
seitigkeit nicht absolut gedacht werden, ohne sich selbst auf-
zuheben. Aus ihrer strengsten Abgeschlossenheit wird die Kunst,
sobald sich eine wahre Kraft in ihr regt, gewaltsam das Zentrum
aller praktischen Bestrebungen wiederzugewinnen trachten; wie
das innerhalb des neueren Asthetizismus die Entwidklung Stefan

Georges lehrt. Nicht also um einen Gegensatz von dienender und' :

autonomer Kunst kann es sich handeln, sondern um historische
Modifikationen des Grundverhiltnisses der Freiheit, durch welches
sich die asthetische Form einer ihr analogen Wirklichkeit als
deren natiirlich zugeordneter Ausdruck einfiigt.

c) Die Geschichtlichkeit der isthetischen
Form!

Der Versuch, die objektive dsthetische Form als eine sinnvolle
Einheit zu charakterisieren, setzt in der Sphire an, zu welcher,
da das #sthetische Phiinomen nirgends aus ihr heraustreten kann,
ein besonders enges Verhiltnis von vornherein vermutet werden
darf: in der Erscheinungshaftigkeit. Die Beschrinkung, die allen
in diesem Bereich gewonnenen Bestimmungen anhaftet — daB sie
Gehalt, Ausdrudk, Innerlichkeit der schonen Form vernachlissigen
miissen — ist- nidit dadurch zu iiberwinden, da# man der Er-
scheinungsform ein Anderes, ein korrespondierendes Gefiihl oder
einen gegenstindlichen Gehalt, hinzufiigt. So beseitigt man zwar
die falsche Beschrinkung des Blicks, aber um den Preis der sinn-
voll einheitlichen Struktur des Gegenstandes. Vielmehr muf
die Erscheinungshaftigkeit in ihrer strengen dsthetischen Eigen-
tiimlichkeit gefaBt werden, wodurch ihre formalistische Isolierung
aus ihr selbst iiberwunden und ihre Wertimmanenz aufgedeckt
wird. Der erste Schritt aber zur autonomen Erfassung der er-
scheinungshaften Objektivitit ist die Fernhaltung einer falschen,
theoretisch determinierten Objektivitit, die sich uns wegen der
Art, in der wir die Wirklichkeit durchschnittlich erfahren, not-

" wendig zuerst aufdringt. Das negative Merkmal dieser falschen,
dem Asthetischen unangemessenen Objektivitit ist die Ab-
trennung der Innerlichkeit des auffassenden Subjekts. Was nach
solcher Abstraktion iibrig bleibt, ist nicht das Wesen der Er-
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‘scheinung (dieses 1aBt sich nicht als Residuum durch ein sub-

traktives Verfahren gewinnen) sondern ihre dsthetisch entwertete
Schematisierung. Und es ist freilich ein trostloses Bemiihen, aus
dem Schema einer rdumlichen oder zeitlichen Konfiguration das
Schone oder die Kunstform verstehen zu wollen.

Das Sinnenbild hingegen — wie wir die eigentiimliche Aus-
priagung ‘der Erscheinungshaftigkeit nannten — ist an sich selbst
Ausdrucksform. In dieser seiner &sthetischen Wesenhaftigkeit ist

g ‘és frelhch weder médlamsd1 fixierbar noch diskursiv mitteilbar,

sondern einzig durch den Akt #sthetischer Anschauung in der
ihm  eigentiimlichen ,,anschaulichen Notwendigkeit” erfahrbar.
Diesem Anschauungsakt, der nichts anderes als die #sthetische
Form selbst unter dem Gesichtspunkte ihrer Aktualisierung be-
zeichnet, folgt nicht eine Wertung nach, sondern er ist selbst wert-
konstituierend.

Indem wir das Sinnenbild als urspriinglidx ausdriickend, als
minnerlich” verstehen, ist hicht nur der undifferenzierte Gehalt,
die Stimmung, in den Bereich der Charakteristik einbezogen. Die
stimmungshaltige Form verweist weiter auf die sinnhaft diffe-
renzierten, eigenstindigen Inhalte und zwar in doppelter Hin-
sicht. Erstens sind die Inhalte mit dem Stimmungsausdrudk durch
ein Verhiltnis kontinuierlichen Uberganges verbunden: der un-
differenzierte Gehalt bildet den notwendigen Stimmungsgrund,
die Inhalte legen differenzierend die Stimmung aus. Zweitens
miissen die Inhalte aus einer der #sthetischen Form analogen
Ganzheit stammen. Dadurch gewinnt das Verhiltnis zor Wirklich-
keit, vorher als die Unvereinbarkeit mit der Dingwirklichkeit nur
negativ bezeichnet, eine positive Bestimmung. In der Wirklich-
keit der menschlichen Existenz ist eine ,,FEignung” fiir die
dsthetische Form aufgezeigt, und diese Form stellt sich ent-
sprechend als deren notwendiger Ausdruck und als ein Glied
ihrer Ordnung dar.

Der Satz von der Immanenz der #sthetischen Sinnhaftigkeit
in der Erscheinung gewinnt hier seinen reichsten Sinn, und was
durch die methodische Abweisung der Dingwirklichkeit und ihrer
Objektivitiat nur vorgezeichnet war, erhilt erst seine Ausfiithrung.
Nicht durch Isolierung 148t sich das Wesen der Frscheinung er-
mitteln; sondern in der Interpretation der konkreten schonen
Form, wie sie durch die Kunst verwirklicht wird. Und die Er-
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scheinungshaftigkeit als solche, wie sie nun hervortritt, schlief}t
nicht andere Sinngehalte und Werte aus, ist ihnen aber auch nicht
als Mittel oder ablosbare, gefaBartige Form hingegeben, sondern
befalBt sie unter sich als das herrschende Organisationsprinzip.
Die #sthetische Kontemplation ist nicht das Hinsehen auf das
Nur-Erscheinende an den Dingen, sondern gebunden unter ihrer
wertbestimmenden Struktur finden ,,untergeordnete™ Sinnformen
Raum. Kraft dieses Prinzips der Unterordnung kann die kiinst-
lerische Form frei sein auch dort, wo sie dient, d. h. praktische,
aus der Einrichtung der Existenz stammende Impulse in sich auf-
nimmt. Denn nicht in dem Fiirsichsein und der praktischen In-
differenz besteht die Freiheit, sondern in der Angemessenheit des
in seiner Lebendigkeit ungeschmiilerten Gehalts.

Die daraus sich ergebende Geschichtlichkeit der dsthetischen

Form — die iibrigens schon wegen der Nichtabtrennung der
Innerlichkeit von der isthetischen Objektivitit hervortreten
mufite — erweist sich vor allem fiir zwei prinzipielle Fragen

der Asthetik als wesentlich. Erstens ist der Begriff der Schionheit,
die nur in ihrer formalen Bezeichnung, niemals in ihrer konkreten
Erfassung von dem in ihr ausgedriickten Gehalt getrennt werden
kann, nicht in einen Gegensatz zu der geschichtlichen Schonheits-
verwirklichung gestellt, wie dies jedem abstrakt-formalen, gleich-
formigen Ideal geschieht, sondern sie ist der geschichtliche Schon-
heitswandel selbst, mit Hinsicht auf seine Sinneinheit bezeichnet.
Ferner: dieser Wandel ist nicht die fiir sich zu verstehende Aus-
 wirkung eines &sthetischen Vermogens, dem es gefillt, immer
wieder ein neues Gesicht zu zeigen, sondern er erweist sich als
zutiefst in der geistigen Geschichte der Menschheit verwurzelt;
so daB das echte Verhiltnis zum Kunstwerk immer mehr ist als
eine Zuneigung des Geschmacks. :
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Einleitung.

1) Den radikalen Standpunkt, der die Asthetik {(Lehre vom Schonen)

ginzlich von der Kunstwissenschaft abtrennen will, vertreten u. a.
C. Fiedler: Schriften iiber Kunst, ed. Konnerth 1913, II, 4ff.;
H. Spitzer: Hettners kunstphilosophische Anfinge 1903; E. Utitz:
Asthetik und Philosophie der Kunst in Dessoirs Lehrbuch II, 655. —
M. Dessoir will in der Unterscheidung den Zusammenhang gewahrt
wissen: Asthetik und allgem. Kunstwissenschaft, 2. Aufl. 1923, S. 3 f.

2) In schirfster Form vertritt diese These W. Worringer: Abstraktion
und Einfiihlung, 3. Aufl. Miinchen 1911.

3) Terminus der formalistischen Asthetik vgl. R. Zimmermann: All-
gemeine Asthetik als Formwissenschaft 1865, §§ 31 ff.

4) O. Baensch: Kunst und Gefiihl, Logos XII 1923/24, S. 128.

5) Th. Lipps: Asthetik, 2. Aufl. 1914—20.

6) Versuche, die vorkantische Asthetik zu erneuern, wurden vor allem
von katholischer Seite unternommen (Bolzano, Jung, Kiinzle). —

Riickgang auf die idealistisch-metaphysische Asthetik: F. Medicus:
Grundfragen der Asthetik 1917.

7) G. Vico: Scienza Nuova, ed. F. Nicolini 1911.
8) Vgl. A. Baeumler: Kants Kritik der Urteilskraft 1923, 1. Bd., 276.

9) Verwandte Anschauungen unter der Nachwirkung der idealistischen
Asthetik im 19. Jahrhundert bei H. Hettner: KI. Schr. 1884, S. 175
(,,die sinnlich anschaulichen Formen als das Wesen der Kiinste™). Oder

vorher 1. G. v. Quandt: Briefe aus Ifalien 1830, 19. Brief (Kunst als

skonkretes Denken®).

10) F. Brentano: Von der Klassifikation der psychischen Phinomene
1911, S. 112 ff.

11) M. Frischeisen-Kohler: Das Realititsproblem, Berlin 1912, S.17,21f.

12) Entsprechend der Reihenfolge der idealen Phasen hat Croce nach-
einander eine Asthetik (Estetica come scienza dell’ espressione
e linguistica generale), dann eine Logik (Logica come scienza del
concetto puro) und eine Philosophie des Praktischen (Filosofia
della Pratica, Economica ed Etica}, endlich, der realen Einheit der
idealen Momente entsprechend, eine Geschichtsphilosophie (Teoria
e storia della storiografia) veroffentlicht. Die Philosophie Croces
hat auf die deutsche Literaturgeschichte und Kunstgeschichte ge-
wirkt (K. VoBler, J. Schlosser). K. Federn: Das #sthetische Pro-
blem 1928 versucht Croces Begriffe in die deutsche Asthetik zu
iibertragen. ,

13) F. Kreis: Die Moglichkeit der Asthetik als Werttheorie. Ztschr. f.
Asthetik 1925, Bd. XIX. — L. Kiihn: Das Problem der dsthetischen
Autonomie, ebenda 1908, Bd. IV. Dieselbe: Die Autonomie der
Werte I 1926. F. J. Bohn: Die Logik der Asthetik 1930.

14) C. Fiedler: Schriften II, 40 u. I, 47.
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15) K. Hildebrand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst
1913; H. Cornelius: Elementargesetze der bildenden Kunst, 3. Aufl.
1921, S. 1 (,Bildende Kunst ist Gestaltung fiirs Auge*); H. Wolff-
lin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe 1915, S. 11 ff.; R. Hamann:
Asthetik, 3. Aufl. 1919; derselbe: Zur Begriindung der Asthetik,
Zischr. f. Asthetik X, 117; E. Trof: Das Raumproblem in der bil-
denden Kunst 1914, Verwandt ist auch die ,,Theorie der bildenden
Kunst” von Gustaf Britsch, ed Kornmann 1926.

16) Fiedlers EinfluR auf die Asthetik der Rickertschen Schule vor allem
spiirbar bei L. Kiihn: Die Autonomie der Werte S. 13 und bei
Fr. Kreis: Die Autonomie der Asthetik in der neueren Philo-
sophie 1922. v

17) Eine Ubertragung der Fiedler-Hildebrandschen Grundsitze auf die
Poesie hat A. Riehl versucht (Bemerkungen zu dem Problem der
Form in der Dichtkunst, Vierteljahresschrift fiir Philosophie XXI,
1897, S. 283—306).

i8) Entsprechend findet sich bei den genannten Asthetikern ,Erkennen®
hédufig als Oberbegriff zu ,,isthetischer Auffassung”. Croce z. B.
nennt den &sthetischen Akt conoscenza intuitiva. Ahnlich C. Fied-
ler, Schr. 11, 43: ,,Auch die Kunst hilft die Welt erkennen, d. h. sie
hilft sie objektivieren.”

19) Vgl. J. Wach: Das Verstehen. Geschichte der hermeneutischen
Theorien im 19. Jahrhundert I, 1926, S. 59 Anm. 4.

20) Was dieses Kapitel in Form von Thesen historischen Inhalts ent-
hilt, habe ich in dem 1. Band der vorliegenden Schrift , Die Voll-
endung der klassischen deutschen Asthetik durch Hegel® zu be-
griinden versucht.

21) Eine Zusammenstellung der von der deutschen Asthetik ent-
worfenen Kunstsysteme bei W. Spohr: Das Problem eines Systems
der Kiinste, Gottinger Dissertation 1923 (ungedrudkt).

22) Vgl. E. Kauffmann: Kritik der neukantischen Rechisphilosophie
1921.

23) Hegel: Vorlesungen iiber Asthetik. WW. X, 1. Teil S. 73.

24) B. Croce: Estetica 5. ed. 1922 p. 40 sqq.; vgl. auch H. Lotze: Ge-
schichte der Asthetik, 1868 S. 459; W. Dilthey: Die Einbildungs-
kraft des Dichters, Ges. Schr. VI, 202, 228.

25) Vgl. K. VoBler: Dreierlei Begriffe vom Drama, Logos 1926 XV,
137—140.

26) Transzendent heiBit hier: richtungsbestimmt durch ein auBerhalb
des Geschichtsverlaufes gedachtes (jenseitiges oder diesseitiges) Ziel.

27) W, Dilthey: Die drei Epochen der modernen Asthetik und ihre
heutige Aufgabe, Ges. Schr. VI, 265.

28) Diltheys Briefwechsel mit York v. Wartenburg 1923, S. 222, 179.

29) In ausdriicklicher Formulierung finden wir diese problematische
Polaritdt a) fiir die Religionswissenschaft: P. Tillich: Religions-
philosophie in Dessoirs Lehrbuch II, 818; b) fiir die Staatsphilo-
sophie: F. Meinecke: Weltbiirgertum und Nationalstaat, 2. Aufl
1923, S. 281 (,Kulturfunktion” hier vertreten durch ,universa-
listische Prinzipien“); ¢) fiir die Padagogik: Th. Litt: Moglichkeiten
und Grenzen der Piddagogik 1926, S. 4, 42 {f.; d) fiir das allgemeine
Problem des Kulturganzen: E. Spranger: Das deutsche Bildungs-
ideal der Gegenwart, Erziechung 1926, I, 422,
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30) J. M. Guyau: L’esthétique au point de vue sociologique 1912.

31) ,,Im Ganzen“: Diese Einschrankung ist erforderlich. Denn die kul-
turelle oder erzieherische Bedeutung der Kunst l:iBt sich allerdings
auch an die Erscheinungsform unter Absehung von jeglichem Ge-
halt ankniipfen. Vor allem ist hier an die pythagoreisch-plato-
nische Musiktheorie zu denken. Vgl. H, Abert: Die Stellung der
Musik in der antiken Kultur, Antike II, 136—154.

32) A. Banmgarten: Asthetica I, 1750 § 7.

1) Plato: Respublica 607 b.
2) Vgl. E. Panofsky: Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der
dlteren Kunsttheorie 1924; u. E. Cassirer: Fidos und Eidolon. Das

Problem des Schonen und der Kunst in Platos Dialogen. Vortrige
d. Bibliothek Warburg 1 1924.

3) Vgl. die Einleitung J. Schlossers zu seiner Ausgabe der Italienischen
Forschungen von Fr. v. Rumohr 1920.

4) Vgl J. Volkelts Unterscheidung von gegenstindlichen und zustind-
lichen Empfindungen in ,,Der asthetische Wert der niederen Sinne”,
Ztschr. f. Psychologie Bd. 29 S. 204; Dessoir: Asthetik und all-
gemeine Kunstwissenschaft S. 112: ,,Gesicht und Gehér sind deshalb
die festesten Tréger des dsthetischen Lebens, weil sie imstande sind,
einheitliche Gebilde groferer Ausdehnung zu schaffen.”

5) J. Volkelt: Illusion und Wirklichkeit, Ztschr. f. Asthetik XT11I, 359.

6) Die Bedeutung der praktischen Beziehung {iir die Konstituierung
von Wirklichkeit ist' gerade in der neuesten Philosophie zum Gegen-
stand der Untersuchung gemacht worden; vgl. W. Dilthey: Vom
Ursprung unseres Glaubens an die Realitit der AuBenwelt, Ges.
Schr. V, 90 ff.; M. Frischeisen-Kohler: Das Realitiits-Problem 1922,
S. 711f.; A. Riehl: Der Kritizismus, 1887 II, 2. Teil S. 128; M.
Scheler: Die Wissensformen und die Gesellschaft, 1926, S. 470 ff.

7) O. Kiilpe: Grundlagen der Asthetik, ed. S. Behn 1921, S. 79: , Thre
(der &sthetischen Gegenstinde) Daseinsweise. .. hat keine unmittel-
bare Bedeutung, sei sie nun reale Existenz oder ideales Dasein,
bloBe BewuBtseinsgegebenheit oder ein dariiber hinausgehendes
Bestehen.” .

8) G. Biichner: ed. Hausenstein (Insel-Verlag) S. 185.

9) K. Lange: Das Wesen der Kunst, 2. Aufl, S. 272 ff.

10) B. Bauch: Wahrheit, Wert und Wirklichkeit, 1913, S. 14.

11) Ebenda S. 206. Der Satz der K. d. r. V., an den sich diese Defi-
nition anschlieft, lautet: ,Was mit den materialen Bedingungen
der Erfahrung zusammenhiingt, ist wirklich.* (WW. ed. Cassirer
111, 195.)

12) Ebenda S. 130 {f.

13) Ebenda S. 259.

14) Ebenda S. 15.

15) So vertritt R. Kroner kgleg‘en Bauch die Wirklichkeit des Kunstwerks,
die er als ,,Sinnwirklichkeit” bezeichnet. (Geschichte und Philo-
sophie, Logos XII, 126.) In seiner Erwiderung hilt B. Bauch an
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seinem Begriff der [Estychischen Wirklichkeit fest. (Logos und
Psyche, Logos XV, 173 ff.) Dazu R. Kroner: Kulturleben und Seelen-
leben, Logos XVI, 37.

16) B. Erdmann: Grundziige der Reproduktionspsychologie, 1920.

17) Dabei ist nicht so sehr an eine einzelne Schule, als an die For-
schungsrichtung zu denken, die sich fast der gesamten heutigen
deutschen Psychologie bemiichtigt hat. Ihre Wurzeln reichen tief
in die Geschichte des Denkens hinein. (F. Krueger fiihrt sie auf
J. Bohme, Leibniz und Herder, F. Weinhandl in ,,Gestaltanalyse®,
1927, bis auf die griechische Philosophie zuriick.) In der Gegen-
wart setzt sie mit der bekannten Abhandlung von Chr. v. Ehren-
fels: Uber Gestaltsqualititen (Vierteljahrshefte f. Philos, 1890) ein
und empfingt durch Diltheys Schrift: Uber eine beschreibende und

zergliedernde Psychologie (1894) einen neuen Impuls. Mit beson-

derer Entschiedenheit’ hat sich dann die Berliner Psychologie um
die Erforschung der ,,Gestalt” bemiiht. Zusammenfassend M. Wert-
heimer: Uber Gestalttheorie, 1925, Symposion -H. 1, u. ders. in
Bd. t der Psycholog. Forschung. Wihrend die Berliner Psycho-
logen ihre Untersuchungen vorwiegend an der objektiven phano-
menalen Gestalt orientieren (an einem unserem Sinnenbild gegen-
iiber bereits ,schematisierten Gebilde), beachtet die Leipziger

Schule mehr die Eingliederung der phidnomenalen Gestalt in die

Ganzheit des Erlebniskomplexes. Vgl. vor allem die zusammen-
fassende Darstellung von F. Krueger: Uber psychische Ganzheit,
Neue psychol. Studien I 1926.

18) Vgl. vor allem: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit,
Schr. I

19) So wird es kein Zufall sein, daB derselbe Cornelius, der als Asthe-
tiker den Fiedler-Hildebrandschen Formbegriff fortbildete, als
Psychologie unter den ersten den Gestaltsbegriff von Chr. v. Ehren-
fels iibernahm. — K. Biihler geht in seiner Schrift: Uber die Ge-

staltwahrnehmungen 1913 ausdriicklich von Hildebrands Form- -

begriff aus.

20) C. Fiedler: Schr. I, 240.

21) H. Cornelius: Elementargesetze der bildenden Kunst S. 16.

22) E. Hering: Grundziige der Lehre vom Lichtsinn 1920 S. 1.

23) W. Dilthey: Ideen iiber eine beschreibende und zergliedernde
Psychologie, Ges. Schr. V, 182.

24) Tch berufe mich auf Versuche, von denen R. Honigswald in seinen
Vorlesungen iiber Denkpsychologie berichtete.

25) M. Dessoir: Asthetik und allg. Kunstw. 2. Aufl. S. 60.
26) Als Beispiel vgl. Croce: Poesia e non Poesia (Schiller).

1L

1) Den Begriff ,,des Klassischen” habe ich in meinem Beitrag zu dem
von W. Jaeger herausgegebenen Sammelbuch ,Die Antike und da
Problem des Klassischen® 1931 zu kliren versucht. '

2) Vgl. vor allem Schr. II, 4 ff.

3) W. Worringer: Abstraktion und Einfiihlung 1911; F. Strich:
Deutsche Klassik und Romantik 2. Aufl. 1924. .
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4) H. Nohl versucht, die auseinanderstrebenden Ziige als verschiedene
,Funktionen® in einem einheitlichen Kunstbegriff zusammen-
zubinden. (,,Die mehrseitige Funktion der Kunst”, Deutsche Viertel-
jahrschrift f. Literatur u. Geisteswissenschaft I, 179 ff.)

5) I;‘g.szsi:hlggel: Die Griechen und Rbmer, Jugendschr. ed. Minor

, 83.

6) Jubiliums-Ausgabe (Cotta) XXXIII, 10f.

7) C. Fiedler: Schr. I, 450, 452. .

8) Poetik 1451 a. _

9) Vgl. die Interpretation bei A. Biumler: Kants Kritik der Urteils-
kraft I, 207 ff. .

10) Dies wird sowohl durch das 4. krit. Wildchen als auch durch die
spitere Kalligone bestétigt. ,

11) Aus dem gleichen Grunde miissen alle Fragen der ,mathematischen
Asthetik™, die etwa wissen wollen, wie ein Kreis ,,am schonsten”
von einer Graden geschnitten wird, ihren Gegenstand verfehlen.

12) Vgl. Aristoteles: Ethica Nic. 1106 b 30. '

13) Metaphysik 1075 a 20.

14) In Beziehung hierzu wird das Fortschreiten der Griechen zur Dar-
stellung des ,,Sehbildes” stehen; vgl. H. Schifer: Agyptische und
heutige Kunst, Antike ITI, 187 ff.

15) Charakteristisch in erster Linie Herders ,,Plastik™.

16) K. d. U. §% 6, 15.

17) K. Rosenkranz: Asthetik des HiBlichen 1853 S. 52.

18) Fr. Schlegel: Uber das Studium der griechischen Poesie. Jugend-
schriften I, 194 (Minor).

19) K. d. U. § 8

20) K. Groos: Der #sthetische GenuB8 1902 S. 130; H. Maier: Psycho-
logie des emotionalen Denkens S. 486.

21) Jean Paul: Vorschule der Asthetik WW. (Hempel) Bd. 53, S. 17.

22) Was Dilthey von der Asthetik sagt, wird von jeglicher theoretischen

. Beschiftigung mit der Kunst gelten: daB sie unproduktiv wird,
wenn sie ,,am Ideal eines Zeitalters nicht mehr mitarbeitet”, Die
Einbildungskraft des Dichters, Schr. VI, 105.

23) So vor allem Hemsterhuis. In unserer Zeit E. Kalischer: Analyse
der isthetischen Kontemplation, Ztschr. f. Psychol. Bd. 28 S. 245.

24) Die physiologischen Wirkungen spielen in der psychologischen
Asthetik sowohl des 18. Jahrh. (Burke) als auch der Gegenwart
(Groos, Miiller-Freienfels) eine gewisse Rolle.

25) K. d. U. § 9; Erste Einleitung ed. Cassirer S. 204.

26) J. Volkelt: Das dsthetische BewuBtsein 1920 S. 219; R. Odebrecht:
Asthetische Wertlehre I, 91.

IIL.

1) M. Scheler: Wesen und Formen der Symbathie, 2. Aufl. 1923 S. 275.

2) E. Spranger: Psychologie des Jugendalters 1928, 10. Aufl. S. 32 ff.
Eine Bestitigung liefern ferner die Untersuchungen von E. R
Jaensch iiber das vor allem bei Jugendlichen auftretende ,,An-
schauungsbild”; Uber den Aufbau der Wahrnehmungswelt und ihre
Struktur im Jugendalter 1923.
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3) Z. B. H. Cohen: Asthetik des reinen Gefiihls 1912 I1, 430.

4) C. Fiedler: Schr. 1, 22.

5) Herder: Fragmente iiber die Literatur, 3. Samml. (WW. Hempel
XIX, 211). :

6) Wie bei Anerkennung dieses Grundsatzes sich dennoch die dichte-
rische Ubersetzung rechtfertigt, zeigt W. Schadewaldt: Das Pro-
blem des Ubersetzens, Antike III, 287 ff.

7) Besonders bezeichnend hierfiir der Brief Herders an M. Mendel-
sohn, der kiirzlich von R. Unger (Herder, Novalis, Kleist, Studien
iiber die Entwicklung des Todesproblems 1922 im Anhang) ver-
offeutlicht worden ist.

8) Typisch fiir eine iiber die Physiognomie im engeren Sinn hinaus-
gehende physiognomische Betrachtungsweise ist die Philosophie des
Romantikers G. Carus (vor allem: Psyche. Zur Entwicklungs-
geschichte der Seele). .

9) Goethes Gespriche mit Eckermann 11. Juni 1825.

10) Hegel: Die Vernunft in der Geschichte, ed. Lasson I, 72.
11} W. Dilthey: Dichterische Einbildungskraft v. Wahnsinn, Schr. VI, 99.

12)

13)
14)
15)

16)
17)

F. Th. Vischer: Kritische Gdnge 1. Aufl. V, 95 u. VI, 4. H. Lotze:
Mikrokosmos 1896 II, 199. Die hier wichtigen Schriften von
R. Vischer sind kiirzlich von E. Rothacker neu herausgegeben
worden: Drei Schriften zum #sthetischen Formproblem 1927. Im
tibrigen findet sich die Literatur zum Einfiihlungsproblem bis
1911 bei M. Geiger: Uber das Wesen der Einfiihlung, Bericht iiber
den 4. Kongref fiir experimentelle Psychologie 1911 S. 290—73.

J. Volkelt: Das #dsthetische BewuBtsein 1920.

Ebenda S. 50.

Ebenda S. 13. Es wird nicht deutlich, wie die Zugehorigkeit des
Ausdrucksgefiihls zu unserem Ich dennoch wieder im ,,Implizite-
Bewufiten™ liegen konne. Die Absicht, durch den Begriff des

Implizite-BewuBlten der Einfiihlungsthese ihren hypothetischen
Charakter zu nehmen, diirfte nicht erreicht sein.

Ebenda S. 53. :
Volkelt (a. a. O. S. 98 ff.) unterscheidet vier Wege, auf denen sich

die ,Einfiihlungsnétigung®, d. i. die Verbindung von Empfindungs-

substrat und ,.einzuschmelzenden” Gefiihlen, vollzieht: 1. die vor-
stellungsproduktive, 2. die motorische, 3. die sprachliche, 4. die un-
mittelbare Verbindungsweise. Nr. 4 enthélt nicht eine Erkldrung,

sondern den Verzicht auf eine solche. Das hier beschriebene Pha-

nomen dient nur zur Bekriftigung unserer Argumentation. Nr. 1
bis 3 enthalten einen RegreB, der ihren erklirenden Wert im Sinn
der Einfiihlungshypothese aufhebt, und zwar: Nr. 1 (vorstellungs-
reproduktive Verbindungsweise) auf herangezogene ,dhuliche
Gesichtsvorstellungsdispositionen®”, die ,von ihrem Ursprung her
das Gefiihl . . . eingeschmolzen in sich® tragen (S. 99); Nr. 2 auf
die urspriingliche Ausdruckshaftigkeit von Bewegungen, die neben
der Ausdruckshaftigkeit des Sinunenbildes besteht, diese aber nicht
erklirt; Nr. 3 auf das neben dem Bedeutungsmoment bestehende
Ausdrucksmoment der Sprache.

18) Eine ganz entsprechende Kritik hat E. R. Jaensch an dem Volkelt-

schen Einfiihlungsbegriff geiibt. Seine experimentelle Unter-
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suchung des ,,Anschauungsbildes” — eines Zwischengebildes zwi-
schen Vorstellung und Empfindung — leitet ihn auf eine ,Ko-

hdrenz von Ich und Auflenwelt” und so zur Anerkennung dessen,
was wir die urspriingliche Ausdruckshaftigkeit ‘des Sinnenbildes
nennen. Vgl. ,Psychologie und Asthetik™, Zeitschrift fiir Asthetik
XIX, 23f.: ,Wahrnehmungen sind nach der hergebrachten An-
schauung rein transsubjektive, Gefiihle rein subjektive. Erlebnisse.
Es scheint, daB beides nicht zusammenbestehen, daB der Ein-
fithlungsinhalt nicht zugleich subjektiv und transsubjektiv erlebt
werden kann; demgemaB liduft auch Volkelts nicht ganz einfache
Losung darauf hinaus, dieses Zusammenbestehen von Subjektivem
und Transsubjektivem in der Einfiihlung auszuschlieBen. Indes
in der Kohidrenz des urspriinglichen BewulRtseins héingen eben
Innenwelt und Umwelt tatsichlich zusammen. Kiinstler und kunst-
gestimmte Menschen haben sich dieses kohiirente Welterleben oft in
dhnlich ausgepriigter Form bewahrt wie die Jugendlichen. Analy-
siert man nun die Einfiihlung in solchen ausgepriigten Fillen, so
findet man, daf# ihre Inhalte zugleich gegenstindlich und unter
stirkster Ichbeteiligung erlebt werden, daB sie also weder rein
subjektiv noch rein transsubjektiv gegeben werden.”

19) H. Home: Elements of Criticism 1779 1, 196 sq.
20) Kant: Kritik der Urteilskraft § 16.

21) G. Th. Fechner: Vorschule der Asthetik 1876 I, 94. AuBer den ge-
nannten vier Prinzipien fithrt F. noch das Prinzip der Schwelle
und das der Hilfe oder Steigerung ein.

22) O. Kiilpe: Uber den assoziativen Faktor des &dsthetischen Eindrucks,
Vierteljahresschr. f. wissensch. Philos. XXIII, 145—183.

23) Ebenda S. 155.

24) H. Maier: Psychologie des emotionalen Denkens 1908 S. 454 ff.

25) B. Bolzano: Uber den Begriff des Schénen, Abhandl. d. Bohm. Ges.
- d. Wissenschaften 5. F. 3. Bd. 1845 S. 35.

26) Ich verweise hier auf den schonen, mir erst nach Abfassung dieser
Schrift bekannt gewordenen Aufsatz von F. Kaufmann: ,Die
Bedeutung der kiinstlerischen Stimmung” in der Festschrift E.
Husserl zum 70. Geburtstag 1929 S. 191 ff.

27) Zu dieser Alternative vgl. M. Geiger: Uber das Wesen der Ein-
fithlung, Ber. d. 4. Kongr. f. exp. Psychol. S. 30 {f.

28) O. Rutz: Menschheitstypen und Kunst 1921.

29) A. Baglmgarten: Meditationes de nonnullis ad poema pertinentibus
1735 § 58.

30) Vgl. A. Baeumler: Kants K. d. U. Ihre Geschichte u. Systematik
1923 1, 32 ff.

31) Vgl. die Charakteristik bei J. Meier-Graefe: Die groBen Eng-
lander 1908 S. 127 ff.

32) g SeebaB: Holderlin und die Romantiker, Deutsche Revue Bd. 45,
. 279.

33) W. Dilthey: Das Erlebnis und die Dichtung, 2. Aufl. 1907 S. 126.

34) Schofpenhauer: Die Welt als W. u. V. § 52. WW. (Frauenstidt) 1T, k
303 i. . :

35) W. Dilthey: Die Einbildungskraft des Dichters, Schr. VI, 181 f.
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Iv.

1) Plato: Theaetet 15le—186e. - - .
2) Descartes: Meditationes VI. Qeuvres ed. Aimé-Martin 1742 p. 90.
3) Plato: Respublica 596—602.

4) Ebenda 603d—607c.

5) Hegel: Vorlesungen iiber Asthetik. WW. X, 1 S. 12.

6) Kant: K. d. U. Einleitung IIl. WW. (Cassirer) V, 258.

7) Hegel a. a. O. S. 11.

8) Ebenda S. 14.

9) Wollte man dem die pythagoreische Musiktheorie entgegenhalten,
die bekanntlich gerade in der zahlenmiBig-harmonisch gegliederten
Erscheinungsform die piddagogisch-politische Funktion der Musik
begriindet sieht, so wire zu erwidern: daB hier die Zahl mehr ist
als das abstrakte Gliederungsverhiltnis an der Erscheinungsform.
Als Aufbauprinzip der politischen und kosmischen Wirklichkeit
ist sie, von unseren Begriffen aus beurteilt, zugleich abstrakt auf-
gefaBite Erscheinungsform und Gehalt.

10) K. Ph. Moritz: Uber die bildende Nachahmung des Schonen 1788.
Vgl. M. Dessoir: K. Ph. Moritz als Asthetiker 1889.

11) M. Heideggers phénomenologische Analyse griindet sich auf dem
methodisch klar erfafiten ontologischen Vorrang des .Daseins®
(der menschlichen Existenz), Sein und Zeit 1927.

12) W. Dilthey: Beitrige zum Studium der Individualitit, Schr. V, 267:
Sehen des Tatsichlichen ist mit Vollkommenheitsvorstellungen
verbunden. Das, was ist, erweist sich als nicht losbar von dem,
was es gilt und was es soll... Die Wahrheiten diirfen nicht ge-
sondert werden von den Idealvorstellungen und den Normen.”
V, 336 ist von dem ,Prinzip der Untrennbarkeit von Auffassen
und Wertgeben” die Rede. Vgl. auch die Einleitung dieses Bandes
von G. Misch S. CVIL

13) H. Rickert: Die Probleme der Geschichtsphilosophie 1924 S. 60;
dhnlich B. Bauch: Wahrheit, Wert und Wirklichkeit 1923 S. 441.

14) G. Riimelin: Uber Gesetze der Geschichte, Reden und Aufsitze .

N. F. 1881, II, 148.

15) Gorgias 504a—d.

16) Philebos 64d.

127) Tygis&l fiir die naturalistische Position: A. Schiffle: Bau und
Leben des sozialen Korpers, 2. Aufl. 1896; fiir die formal-norma-
tive Position: H. Kelsen: Allgemeine Staatslehre 1925.

18) Kant: K. d. U. § 59 (Cassirer V, 428 ff.), § 53 (V, 402).

19) Vfl' J. Stenzel: Literarische Form und philosophischer Gehalt des
platonischen Dialogs, Jahresber. d. Schles. Ges. f. vaterl. Kultur
1916; derselbe: Uber den Zusammenhang des Dichterischen und
Religiosen bei Plato, Schles. Jahrb. II, 143 {f.; M. Dessoir: Die
Kunstformen der Philosophie 1928. ,

20) Odyssee a 32; vgl. W. Jaeger: Solons Eunomie, Sitzungsbericht
der PreuBl. Akad. philos.-histor. K1 1926 S. 74. ?

21) Milton: Paradise lost v. 26.
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22) P! Corneille: Discours sur le podme dramatique.

23) Es sind folgende Stellen in Parallele zu setzen: Respubl. 59 -~602 ’

24).
25)

26)

27)

28) Z. B. J. Stenzel: Der Humanismus und die Gefahren des mode

29) Kant: Erste Finleitung in der K. d. U. WW. (Cassxrer)V 0
30) Vgl. hierzu H. Rickert: Kant als Philosoph der modern

33) Vgl. Leconte de Lisle: Préface des poémes antiques

54) Th. Gautier (einleitende Notiz zu den Werken v

35) C. Fiedler: Schr. II, 34.

36)

37) K. H. Heydenreich: System der Asthetik 1790 Einl S. X
38) Schiller: WW. (Cotta Jubildumsausg.) XII, 110. .
39) E. Spranger: Lebensformen 6. Aufl. 1927 S. 236 ff. P. Ti

40) Dieser Sachverhalt kommt bei dem Streit zwischen Comte

) In der Rickertschen Schule von F. Kreis w
) Verwandter ist die Art, in der Heine von ,,

und Poetik 1451b; Respubl. 603d—607c und Poetik 1499b
G. Finsler: Plato und die aristotelische  Poetik 1900
Poetik-Ausgabe von A. Rostagni 1927 (Einleitung p.
dazu die Besprechung von W. Jaeger: Bollettino di F
Classica, Januar 1928. o
Vgl. K. Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie I

J. ]. Rousseau: Letires a d’Alembert sur les spectacle
L. Fontaine 1889. Niheres iiber die Geschichte des Theate

bei Saint-Marc Girardin: Rousseau sa vie et ses ouvrage
11, 7sqq..

J. M. Guyau: Les problémes de 'estétique contemporaine
1911. L’art au point de vue sociologique 1889, ‘

F. A. Lange: Geschichte des Materialismus 2. Buch 4. Abschn.

gI.

Denkens Antike IV, 52: Kant habe ,.die schiirfste Theorie des Par
pour Part gegeben®. -

1924, R. sieht die Autonomie der Knhurge e als

System begriindet an. o

spricht. Vgl. Uber die fraunzosische Bithne 6. Bric
VIIIL, 80) und die Vorrede zum Atta Troll (II, 16

A. Cassagne: La théorie de l'art pour Iart enwFré;ﬁcQ 190

L’artiste ,,peut se considérer comme retranché du
humains, action chez lui s’arréte; il ne vit plus, il est Ie
de la vie®. -

J. Cohn: Allgemeine Asthetik 1901 S. 286: derselbe: Die Au
der Kunst und die Lage der gegenwirtigen Kultur, Berich
den 1. KongreB fiir Asthetik, 1914. -

die Idee einer Theologie der Kultur 1921 (Philos. Vortrage d
Ges. Nr. 24); derselbe: Religionsphilosophie in: Dessoirs: Le
Bd. 11, vor allem S. 796. E. %runner: Religionsphilosophie

Geist, Gott” II 1927, vor allem S. 74; es stammt: ,alle Ra
Kultur aus der Religion, und muB ohne sie verdorren. Ohne
in der volligen Emanzipation von ihr, entleert sie sich zur blof
Zivilisation mit einer I'art pour Iart und science pour la scienc

den Saint-Simonisten deutlich zum Ausdruck. Comte verlaﬂgft
der Kunst 1. Propagierung der positivistischen Ideen, 2. sol
die Religion ersetzen (Philosophie positive résumé par Rigole
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1911 1V, 106 sqq. und Systéme de politique positive 3. ed. 1890 I.
275 sq). Dem halten die Saint-Simonisten entgegen: ,I1 est difficile
de comprendre, comment les artistes pourront d’abord, eux-mémes,

" se passionner pour les démonstrations glaciales de la science et

toutefois, c’est bien 1a la premiére condition, qu’ils doivent remplir,
pour communiquer aux masses le feu qui les embrasera.” Doctrine
de Saint-Simon Exposition 1829 ed. Bouglé et Halévy 1924 p. 454.
Sie selbst fiihlen sich als Verkiinder einer Religion iiber diesen
Einwurf erhaben. In ihrem neuen Reich wird der Kiinstler zum
Priestt)ar (p. 198 sqq, 345, 435; Oeuvres de Saint-Simon vol. 39 1875
p- 216).

41) Vgl. die Interpretation des 5. Gesanges des Inferno bei F. de Sanctis

in den Saggi Critici 1866.

42) Mommsen: Romische Geschichte III, 333.

43)

J. Huizinga: Herbst des Mittelalters. Studien iiber Lebens- ui;d
Geistesformen des 14. und 15. Jahrhunderts in Frankreich und in
den Niederlanden 1928, S. 367 {.

44) In #hnlicher Weise unterscheidet ]J. Burckhardt zwei Typen der

Dichtung: Weltgeschichtliche Betrachtungen (Kroners Taschenaus-
gabe S. 721.). ‘

43) O. Spengler: Der Untergang des Abendlandes 1. Bd. 1918. M.

Scheler: Die Wissensformen und die Gesellschaft 1926, S. 35 ff.
W. Dilthey: Schr.: VI, 236, 240; vgl. auch E. Spranger: Die Kultur-
zyklentheorie und das Problem des Kulturverfalls, Sitzungsbericht
der PreuB. Akad. 1926, S. 1—24.
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