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56 Die Systematik des Bewufitseins.

genauer spidterhin auf diese Frage einzugehen haben. Jetzt
sei nur kurz darauf hingewiesen, dall, wie das Stichwort der
Intuition sich als hinfillic uns bereits erwiesen hat, so
auch das Unbewullte dagegen nichts ausrichten kann,
sondern die Unklarheit nur noch deklarierter macht. Die
Natur darf ebenso wenig fiir die Kunst, wie fiir die Wissen-
schaft, im Gegensatze zum Bewu 3 t sein gedacht werden;
sonst hort sie auf, ein Problem des BewuBtseins zu sein, das
sie auch fir die Kunst bleiben mufl. Und es wére das gribste
MiBverstindnis, wenn die Asthetik darum beseitigt werden
sollte, weil alle Philosophie zwar das BewuBtsein zum Problem
hitte, die Kunst dagegen das Unbewullite. So wiirde es aber
herauskommen, wenn die Kunstgeschichte, ohne systema-
tische Asthetik, die Natur als schéne Natur zu ihrem Problem
machen wollte. Sobald sie dagegen, von der Technik dazu ge-
zwungen, auf die wissenschaftlichen Begriffe der Natur ein-
gehen miillte, so wiirde sie damit die Aufgaben der Kunst-
geschichte erweitern miissen; und es wiirde die Frage ent-
stehen, ob diese Erweiterung sie nicht der abgelehnten Asthetik
dennoch in die Arme fiithren miilBte.

14, Kunstegeschichte, Re
Pantheismus.

igion und

Noch bedenklicher aber ist die Komplikation mit der
Sittlichkeit, welche der Natur in der Kunstgeschichte
widerfahren miilite. Und es ist die Religion wieder, in
ihrer Kollision mit der Sittlichkeit, bei welcher hier eine
Kreuzung der Kulturinteressen unvermeidlich
wird. Wenn die Alten Naturgefiihl schon hatten, so braucht
man nur an diePs almen zu denken, um den Ursprung und
den Charakter dieser Naturanschauung zu erkennen, Wie die
Hirten die Sterne beobachten, und damit auch den Stern-
dienst herbeifiihrten, so erscheint die Natur vor dem sittlichen
BewuBtsein des naiven Menschen iiberhaupt als die Schépfung
Gottes, oder vielmehr als die Erscheinung Gottes. Und das
sitthiche BewubBtscin ist daher vielmehr das religitse.




Das Gute, Gott und das Schine. B

Diese Besitzergreifung des religiosen Gedankens von dem
Gesammtproblem der Sittlichkeit hat das antike Bewulitsein
gerade am #&sthetischen Problem zu lehrreicher geschicht-
licher Deutlichkeit gebracht. Plotin machte daher Gott
zum Urquell des Schonen, weil er die Natur unter der I dee
der Schonheit erfaBte, aber diese noch nicht in ihrer
[Figenart, inihrem Unterschiedevonder IdeederWissen-
schaft, noch von der Idee des Guten erkannte:
Bis auf Platon geht diese systematische Irrung, diese
Schwiche in der systematischen Abgrenzung zuriick, so dal}
man keinen Unterschied anerkennen will zwischen der Idee
des Guten, als der Grundlegung der Ethik, und der I dee
Gottes, die als Grundlegung der Religion gedacht wird,
und zwar nach deren Unterschiede von der Ethik. Und gerade
Plotin ist es eigen, und darauf beruht der geschichtliche Einflull
des Neuplatonismus iiberhaupt, dall er, den aufler-
welllichen Gott abwehrend, Gott mit der Natur gleichsetzend,
Goft damit zum Mittelpunkte aller Erkenntnis macht, also
daher auch zum Urquell des Schénen. Denn allegéttliche
Erkenntnis ist Erkenntnis der Natur in ihrer Sc¢h 6n-
heit, der Schonheit in der Natur.

Der Einspruch gegen diesen Neuplatonismus, der im
Pantheismus sich immer nur wiederholt, wird von den
sroBen Aufgaben der Kultur in aller Schérfe und Klarheit
erhoben. Ist etwa die Natur nur schén, oder auch nur mathe-
matisch, oder aber birgt sie Aufgaben in ihrem Scholle, von
denen diese schéne Gottlichkeit nichts ahnen, von denen diese
Art von dsthetischem Enthusiasmus sich nichts traumen 146t ?
Und sind es nicht gerade jene von pantheistischer Religiositét
und dsthetischer Identifikation aller Erkenntnis unter-
schiedenen Probleme, die den Inhalt der sittlichen Kultur er-
zeugen, und zwar aus einer anderen Auffassung der Natur
selbst zur Erzeugung bringen? Ist es doch die Kunst selbst,
die daher die Natur nicht nur in ihren Schrecken und ihren
Ausbriichen des Verderbens zum Vorwurf nimmt, sondern
auch auf einen ganz andern Gesichtspunkt sich einstellt.

Die Neuplatonische Asthetik stellt sich schon darin als
einseitig beschriinkt heraus, daB sie das Schéne allein und




b8 Das Haéfliche.

ausschlieBlich zum gottlichen Mittelpunkte des Seins, und
damit zum alleinigen Gegenstande der Kunst macht. Die Reife
der Kunst zeigt sich hingegen darin, daB auchdas Héd B liche
immer bestimmter in den Kreis der Kunst hineingezogen
wird. Die antike Kunst hat es freilich nicht ganz verkannt,
dennoch aber nach seiner vollen Bedeutung wvernachliissigt.
Es ist daher der reifere sittliche Geist, der sich in dieser Heran-
ziehung des HiBlichen bewihrt. Die Kunst kennt nicht mehr
nur die schine Natur, sondern auch die hiBliche.

Vielleicht bleibt sie nicht schlechthin die héllliche, dieweil
sie in den Horizont der Kunst eintritt. Das werden wir spiiter
zu erwiigen haben. Jetzt aber sehen wir auch von hier aus,
wie alle systematischen Probleme der Philosophie an diesem
Begriffe der Natur zur Begegnung kommen: und dieses viel-
deutigen Naturbegriffs wollte die Kunstgeschichle ganz [ir
sich allein sich bhemiichtigen, dieses Inbegriffs aller syste-
matischen Probleme der Philosophie wollte sie Herr werden
konnen, lediglich als Geschichte, und mit Abweisung aller
selbstindigen Asthetik ?

Wenn an irgend einem Punkte es schlechterdings unver-
kennbar wird, daB die Asthetik systematische Asthetik ist,
und als solche von der Kunstgeschichte anerkannt und er-
strebt werden muB, so bildet der Naturbegriff diesen zwin-
genden AnlaBl. Von Seiten der Erkenntnis, wie von Seifen der
Sittlichkeit bleibt der Naturbegriff in dogmatischer, populérer
Unklarheit und Oberflichlichkeit, wenn die Kunstgeschichte
ohne Asthetik und im versuchten Ausschluf8 der Asthetik mit
dem Ausdruck der Natur operiert.

Es ist noch ein anderer Millstand zu beachten, der durch
die von der Asthetik isolierte I{unstgeschichte entstehen mufl.

Die Kunstgeschichte ist, als Geschichte der Kunstwerke,
ausschlieBlich die Geschichte der Kiinstler. Die
Kunst ist die Kunst des Genies, also die Kunst der Kiinstler.
Sie fragt zwar nicht, unter welchen Bedingungen des Bewulit-
seins das Werk dem Geiste des Kiinstlers entspringt — das
wiire Asthetik; die Neugier dieser Frage hat sie iiberwunden.
Sie fragt dahingegen nach den Bedingungen, welche die V o -
geschichte unddieZeitgeschichte fiir die Ent-




Rezeptivitdt und Reproduliion. 5

stehung des Kunstwerks enthélt. In diesen Bedingungen sind
auch die der Technik in ihrer ganzen Fiille eingeschlossen.
Ob auch in ihrer ganzen Tiefe, so dal keine Frage nach einem
X mehr iibrighliebe? Diese Frage lassen wir hier auf sich
beruhen; es gilt hier nur zu erwiigen, dafl die Kunstgeschichte
alles Interesse an dem Individuum auf seine geschichtliche
Bedingtheit hinlenken muB. Auch das Eigene der Indiv idualitit
mul} sie bestrebt bleiben, in der gesc huhtlw]waﬂt*l'wlcuhunu
und Abstufung zu bestimmen. Und je mehr sie den geneti-
schen Zusammenhang klarstellt, dem das hochste Individuum
der Kunst selbst in seinen hiochsten Werken angehort, desto
genauer und umfassender erfiillt sie ihre historische Aufgabe.

Gehort denn nicht aber auch der Zuschauer, der ‘Bes
schauer zu dem Milieu des Kiinstlers ? Mul} nicht sogar das
Kunstwerk auf seine Mitwirkung berechnet werden? Beruht
nicht alle Perspektive auf dieser Projektion der Phantasie
des Kiinstlers auf das Gesichtsfeld des Beschauers? Und
nimmt nicht das Drama, in seinem.psychologischen Be-
ginnen selbst, auf den Zuschauer Riicksicht. und mufl von
vornherein diese Verbindung mit ihm herstellen und fest-
halten?

Qo ist es also nicht allein die Produktion, sondern auch
die Reproduktion, die bei der Kunst mitspricht, und
deren Interessen daher von einer erschopfenden Theorie der
Kunst zu beriicksichtigen sind. Wenn dies aber die Kunst-
geschichte nicht zu leisten vermag, woriiber doch wohl kein
Zweifel bestehen kann, dann ist es auch von dieser wichtigen
Riicksicht aus einleuchtend, daB die Kunstgeschichte die
Asthetik nicht zu ersetzen vermag; daB sie vielmehr selbst
auch der Asthetik bedarf, und daf sie iiber dieses Bediirfnis
nur oberflichlich sich hinwegtéuscht.

7Zu voller Klarheit wird dieser Sachverhalt durch die
literarische Tatsache gebracht, daB die Vorstufe der sy-
stematischen Asthetik von diesem rezepliven Interesse aus
geleitet worden ist. Esistdieallgemeinepsychologische
Analyse, durch welche die £ Ill\lxlﬂp;‘ttllklt_‘!l wie ihre Vor-
ginger in E ntilfnmi und so auch die deutsche Aufklirung die
h}hl.t‘nhltlh(.h(' Asthetik vorbereiten. Diese psychologische
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G0 Die subjektiven Urteile der Kunsthistoriker.

Analyse bezieht sich so wenig auf die Kiinstler, dal} sie sogar,
wie bei Burk e, auf die Natur gerichtet wird. Wo sie nun
aber, wiees darauf ja hauptsichlich ankommt, vor den Kunst-
werken steht, und das aufnehmende, geniellende Bewultsein
des Beschauers bestimmen und beurteilen soll, da entsteht die
grofle Gefahr fiir die Sachlichkeit des Urteils, die doch nur auf
der genauen und sicheren Methodik beruhen kann. Was kann
aber alle Technik hier bieten, wo es sich nicht mehr um
den Kiinstler handelt, der doch allein urspriinglich mit der
Technik zu tun hat, sondern um den genieflenden Beschauer,
um dessen BewuBtsein bei diesem absonderlichen Verhalten
mittels der Analyse zur gesetzlichen, zur eigengesetzlichen
Bestimmung zu bringen ?

Daher treten denn auch alle die willkiirlichen, subjektiven,
mangelhaft motivierten Urteile hier ein, von denen die Gréfiten
auf diesem Gebiete sich nicht freimachen konnten. Selbst
Winckelmann entgeht dieser Gefahr nicht, wenn es
sich um seinen Rafael . Mengs handelt; um so weniger
daher auch Diderot. Hier wird auch der groBite Kunst-
historiker und der feinste dschetische Kritikerzum GenieBenden,
und er verfillt damit der Gefahr der Subjektivitit, in die er
sich vom Obkjekt des Kunstwerkes aus zuriickgezogen hat.
Aller Streit iiber den Zeitgeschmack in der Kunst entspringt
aus dieser Verlegung des Standorts, dem die Kunstgeschichte
sich nicht zu entziehen vermag. Es kann sich nicht allein um
den Kiinstler handeln; in dem Kunstwerk spricht der Kiinstler
das reproduktive Subjekt des Beschauers an. Die Reproduk-
tion mull zwar auch eine Art von kiinstlerischer Produktion
sein, aber sie ist doch wahrlich nicht mit ihr identisch. Also
ist diese Art nicht als kiinstlerische zu benennen und zu
denken: was aber sonst ist sie? Was konnte sie anders sein als
ein Beispiel der idsthetischen Eigenart; ein Beispiel neben dem
Vorbild derjemigen #sthetischen Eigenart, welche die kiinstle-
rische Produktion bildet.

So erweist es sich denn sonnenklar, dall die Kunstge-
schichte, insofern sie gezwungen ist, das rezeptive BewuBtsein
mitzuberiicksichtigen, notwendigerweise die selbstindige
Asthetik voraussetzt. Diese latente Voraussetzung der ge-
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niefenden Subjektivitit aber it hinwiederum den Zusammen-
hang durchscheinen, der zwischen ihr und der Subjektivitat
des Schopfers bestehen mufl. Dieser Zusammenhang aber ist
das Problem der Asthetik.

Wenn wir nun aber bisher bei der Kunstgeschichie er-
wogen, daB sie die Asthetik nicht entbehrlich machen, nicht
erledigen kann, dall sie dieselbe vielmehr, ohne sich dariiber
klar zu sein, voraussetzt, so ist endlich noch ein Moment zu
beachten, welches die positive Anerkennung der Asthetik in
sich schlieBt. Auch dabei wird die ausdriickliche Anerkennung
noch umgangen, indem ein anderer Begriff eingestellt wird.
Dieses Moment liegt in dem Emporstieg der Kunstgeschichte
squr Kunstwissenschaft.

Es ist keineswegs fiir diesen Namen als alleiniger Grund
anzunehmen, daB der philosophische Name der Asthetik
dadurch abgewehrt bleiben sollte; vielmehr sprechen metho-
dische Griinde innerhalb der einzelnen Kunstgebiete und ihrer
geschichtlichen Erforschung bestimmend genug dafiir, daB
der Begriff der Geschichte vielmehr in den der Wissenschaft
verwandelt werden sollte. Die Probleme sind nach der
Tiefe so zentral angewachsen, daB der Apparat der
geschichtlichen Aufgaben und Interessen allméhlich zu
eng erschien. Man wurde sich dessen bewulit, da} die Fragen
von der Geschichte der Kiinste sich derart vertieften, die
verdidchtigen Fragen nach dem Wesen der Kunst und der
Kiinste, nach der Méglichkeit ihrer Entstehung und primitiven
Entwicklung, nach ihren Zielen im Gesamfziel der mensch-
lichen Kultur, sich nicht mehr abscheiden lieflen. Damit
werden aber auch die Fragen nach den Mitteln, der Technik,
jener Gemeinsamkeit des Zieles wegen, in ein neues Licht
geriickt. So entstand die Einsicht, dafl die Kunstgeschichte
den Charakter einer Kunsttheorie anzunehmen auf
dem Wege sei, und dafl dieser Weg nicht gehemmt werden
kénne und diirfe.

Diese Kunsttheorie ist der Kunstgeschichte als Kunst-
wissenschaft zur Seite getreten. Und es kann sich nun
die Frage erheben: ob die Kunstwissenschaft an die Stelle
der Kunstgeschichte trete und prinzipiell treten miisse; oder




62 Das logische Problem der Kunstwissenschajt.

ob die Kunst geschichte, wenn sie nicht génzlich in die Kunst-
wissenschaft hineinwiichst, wenigstens die Leitung von ihr
werde entnehmen miissen. Diese IFrage wird nicht allein fiir
die groBen Epochen in der Weltgeschichte der Kunst ent-
stehen konnen, sondern nicht minder auch fiir die der groBBen
[ndividuen.

Wenn nun aber solchermaBlen aus der Kunstgeschichte
selbst das Problem der Kunstwissenschaft hervorgegangen ist,
wie eine solche Scheidung zwischen Theorie und Geschichte
sich iiberall durchsetzt, wo der Geschichte die Aufgaben iiber
den Kopl wachsen, so haben wir nun von neuem zu fragen, ob
die Ablehnung der Asthetik auch hier sachgemiB ist; ob die
Kunstwissenschaft die Asthetilk zu ersetzen vermag.

Wenn man von den logischen Problemen ausgeht, welche
die Kunsttheorie behandelt, so konnte es scheinen, als ob
es nur ein Streit um Namen wire, der bei der Alternative:
Kunstwissenschaft oder Asthetik verhandelt wiirde. Denn in
der T'at werden die logischen Interessen der Kunsttheorie in
jenen neuen Untersuchungen mit einer Griindlichkeit und mit
einem gliicklichen Ertrage wvertreten, dal man wiinschen
mochte, diese Diskussionen wiirden in die Lehrbiicher und in
die allgemeine Literatur der Logik iibertragen und in ihnen
eingebiirgert. Dann wiirde die neuere logische Literatur
von der Scholastik und der Unlebendigkeit befreit, welche
ihr zum groBlen Teile aul dem Markte des Tages anhaftet.
Die zentrale Natur der Kunst hat sich auch bei diesem Rekurs
auf ihre logischen Grundlagen glinzend bewidhrt. Der Puls-
schlag des personlichen Anteils an den Problemen und an
ihrer sachlichen Behandlung hat sich auch in diesen funda-
mentalen Bestrebungen zur logischen Begriindung der bilden-
den Kiinste lebendig erwiesen.

Schon Gottfried Semper hattein seinem Werke
iiber den Stil hier den rechten Weg gewiesen und mit seinem
universellen Geiste ihn zu anschaulicher Bedeutung gebracht.
Zwar gleitet er noch zur psychologischen Begriindung hiniiber;
aber die Berichtigung erfolgt zugleich aus der sachlichen Ver-
tiefung des anscheinend nur psychologischen Gesichtspunktes.
So ist der Gedanke des Mals freilich mit dem des
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Schmucks zusammenhiingend; so konnte es scheinen,
als ob die Auszeichnung, welche im Mal, wie im Schmuck
erstrebt wird, das letzte Ziel der Sache bildete. Indessen
braucht man nur daran zu denken, daf das Mal zum Mittel-
punkte fiir die Struktur eines Tempels wird, um sogleich die
konstruktive Bedeutung dieses Moments, und damit seine
logische Bedeutung fiir die Erzeugung und auch fiir die Ent-
wicklung der Baukunst zu erkennen.

Auch bei W olfflin scheint es zunichst der psycho-
logische Gesichtspunkt zu sein, der ihn bei seiner Philosophie
der Baukunst leitet. Und er scheut auch gar nicht diese Art
der Begriindung. Aber die sachliche Griindlichkeit, mit der
das Problem als eine Lebensfrage der Forschung hier zur
Gestaltung ringt, bringt es von selbst mit sich, dall iiber die
Unklarheiten der Schulsprache hinweg ungewollt das logische
Problem geférdert wird. So macht sich das kérperliche
Lebhensgefiihl, von dem er bei der Entstehung der Baukunst
ausgeht, selbst unschiidlich, oder es schwicht wenigstens
seine Schiidlichkeit ab, indem dies doch immer die logische
Grundfrage bleibt: mit welchen geistigen Mitteln, mit welchen
methodischen Leitlinien wird das Bauwerk zustande gebracht ?
So wird die psychologische Frage von der logischen iiber-
holt: und aus dem Korpergefithl wird schliefilich die Be-
strebung des Geistes und seiner methodischen Mittel und
Versuche.

Auch in Schmarsows Grundbegriffen der Kunst-
wissenschaft ist dieselogische Fiihlung immerhin anzuerkennen.
Auch hier zwar sind psychologische Tendenzen keineswegs
scharf genug von den logischen geschieden, obwohl . die
Moglichkeit, ja die Notwendigkeit einer solchen Scheidung
hier schon zum BewuBtsein gekemmen ist. Und so bewegt
sich die ganze Ausfiithrung fiir alle Kiinste in der Richtung
ihrer logischen Begriindung. Insbesondere wird fiir die Bau-
kunst der logische Charakter ihrer Entstehung und ihrer Aus-
bildung durchzufiithren gesucht. Aber auch auf die Plastik und
auf die Malerei wird die Anwendung folgerecht durchgefiihrt.

Mit der Sicherheit des Meisters aber ist A dolf
Hildebrand in dieser tiefen Frage vorgegangen. Seine
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hHd Hildebrands Problem der Form.

kleine Schrift iiber das Problem der Form, die in ihren sechs
Auflagen bisher immer schiirfer, auch in der kritischen Bezug-
nahme immer genauer, das Problem erleuchtet hat, darf als
ein Hilfswerk fiir den logischen Idealismus bezeichnet werden.
In diesem Buche ringt der philosophische Geist eines grcBen
Kiinstlers um die Rechtfertigung seiner Kunst aus den logischen
Grundlagen des wissenschaftlichen Geistes; und es ist hier
die Einsicht zur Klarheit gekommen, dafl die bildende Kunst
ihre methodischen Grundlagen in der Wissenschaft
hat. Zwar scheint es, diullerlich betrachtet, als ob diese Grund-
lagen sich in der physiologischen Optik erschopften, so dal
die Meinung dadurch bestiirkt werden kénnte, als ob es auch
hier nur auf eine psychologische Begriindung ankime, gleich-
sam auf eine solche in einer psychologischen Optik. Aber bei
nur einigem Eindringen in die Entwicklung, welche hier die
Sache nimmt, muB die Ahnung und die Erkenntnis aufgehen,
dafl es sich hier wvielmehr um die letzten Grundlagen
der gegenstindlichen Erkenntnis handelt,
so weit diese in der Erzeugung des objektiven Kunstwerks
eine typische Grundform finden.

Freilich wird die Raumfrage nicht im Zusammen-
hange der mathematischen Axiome behandelt, und somit auch
nicht in dem mit dem physikalischen Korper; dennoch aber
spielen alle fundamentalen Fragen der reinen Logik in die
Frage hinein, welche hier als das Problem der Form
gefaBt wird. Schon die Wahl des alten philosophischen
Grundwortes der Form ist ein sachliches Zeichen fiir die Grund-
richtung, welche hier die Untersuchung nimmt. Das Problem
der Form ist das logische Problem wvon der Erzeugung des
Gegenstands der bildenden Kunst.

So ist denn die Kunstwissenschaft zur logischen
Theorie der Kunst geworden. Es entsteht nun aber die Frage:
cann diese Logik der Kunst die Asthetik der Kunst ersetzen?
Kann die Logik der Kunst alle dsthetischen Probleme zur
Verhandlung, geschweige zur Lésung bringen. Wir wissen,
daB die Asthetik, als systematische Asthetik, neben der
Logik, auch neben der Ethik stehen muB. Es kann daher
nicht geniigen, dall die Kunstwissenschaft das logische
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Problem auf sich nimmt. Wenn sie der Aufgabe der
Asthetik gewachsen sein will, muf} sie zugleich auch die der
Ethik itbernehmen. Davon aber ist bei allen diesen vortreff-
lichen und ergebnisreichen Untersuchungen und Bestrebungen
keine Hinwelsung zu verspiiren.

Man sage nicht, daBl durch eine Vermischung mit den
ethischen Interessen der Kunst ihre lcgischen Fragen unklar
und unsicher wiirden; denn die Vermischung wire zu ver-
meiden, die Verbindung dagegen ist nicht zu umgehen. Schon
hieraus mufl es deutlich werden, daB die Kunstwissenschaft,
wenn sie nur der Aufhellung der logischen Theorie sich widmet,
die systematische Asthetik nicht iiberfliissig machen . kann.
Dies wird an einem anderen Beispiel deutlich.

Dem  Hildebrandschen Kreise gehort Konrad
Fiedler an. Wir werden den Anteil spiter zu wiirdigen
haben, den er selbst an der logischen Begriindung der bilden-
den Kunst nimmt. Aber gerade er, weil er beflissen ist, das
Problem ausdriicklich im Zusammenhange der philosophischen
[nteressen zu erortern, gerade er ldBt in der Konsequenz, mit
der er den logischen Standpunlkt fiir die Entstehung der Kunst
feststellt, die erschreckende Deutlichkeit einleuchten, welche
die Einseitigkeit dieses Standpunktes fiir die Erklirung der
Kunst zur Folge hat, Bei Fiedler kommt es zu der Konse-
quenz, welche freilich nicht gezogen wird, dall nur das k iins t-
lerische Sehen das eigentliche Sehen sei. Er komml
zu dieser Konsequenz aus der Primisse, dall das kiinstlerische
Sehen allein im Vollbesitz und in der vollkriaftigen Anwendung
aller der logischen Grundmittel sei, welche die wissenschaft-
lichen Bedingungen fiir die Ausgestaltung der vollen Sicht-
harkeit sind.

So richtig diese Ansicht nach ihrer logischen Seite ist,
so wird sie doch absurd gegeniiber der Frage: wie steht es
denn aber mil der wissenschaftlichen, der wissenschaftlich
ausgeriisteten Art des Sehens und der ihr entsprechenden
Anschauung? Ist diese wertlos, oder auch nur minderwertig
neben der kiinstlerischen? Schon bei dieser Frage mufll man
die Einseitigkeit und die Uberstiegenheit eines fiir die Er-
klirung der wissenschaftlichen Anschauung rich-

b
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tigen logischen Prinzips erkennen. Was Hildebrand
als wissenschaltliche Grundlage der schopferischen Tiligkeil
der Kunst erkennt, das wird bei Fiedler zur Substanz
der IKunst gemacht. Bei Hildebrand ist die logische Grund-
lage die der Wissenschaft; und als wissenschaftliche Grund-
lage, als Form, wird sie zur Grundlage der Kunst. Fiedler
dagegen liflt den Mittelbegriff der wissenschaftlichen Grund-
lage fallen; erlidBl den Gesichtspunkt der wissenschaf t-
lichen Anschauung iiberhaupt fallen, sein Problem ist
die Kunst im Unterschiede von der Wissenschalft. Sein
[Kunstenthusiasmus treibt ihn zu der extremen Paradoxie,
dafl nur die Kunstanschauung vollendete Anschauung sei;
dall nur sie das Problem der Sichtharkeit zur Vollendung bringe.

Diese Paradoxie bei einem nach Griindlichkeit und Klar-
heit strebenden Denker wire nicht moglich, wenn das syste-
matische Problem der Asthetik der Leitgedanke solcher in
die Tiefe gehenden Untersuchung wire. Die logische Ein-
seitigkeit wiirde vermieden, wenn gerade bei den innerlichen
Bezugnahmen auf die Schoplfungen der Kunst die naliirliche
Frage nicht zur Seite geschoben wiirde: ob denn die Kunst
mit aller dieser erkenntnisméifligen Bedingung ihrer Leistungen
ihrer eigentlichen Aufgabe geniigen und gerecht zu werden
vermag. Man hitte dann nie vergessen koénnen, dall die Kuns!
mit der wissenschaftlichen Gesetzmiilligkeit einer technischen
Gestaltung nicht zu wetteifern hat. Man hitte dann nicht
aus dem Auge und aus dem Herzen lassen kénnen, dal3 iiber
alle Gestaltung hinaus es vielmehr die Beseelung ist, nicht
allein die Begeistung, welche das letzte Ziel aller Kunst
bildet. Die Logik und mit ihr die Wissenschaft, kann zwar
den Geist des Kunstwerks bilden helfen, nimmermehr aber
allein seine Seele.

Und damit kommen wir zum letzten Punkte. Hitte
man die systematische Asthetik nicht aus dem Auge verloren,
sich nicht von ihr abgewendet, so hiitte man sich sagen miissen:
diese logische Theorie, so wichtig, so erfreulich sie fiir die
Gesamtlage der Philosophie ist, kann schon deshalb nicht die
Asthetik ersetzen, weil sie nur die Kunstwissenschaft der
bildenden Kunst begriinden kann. So fundamental
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diese ist. so steht ihr in anderer Hinsicht die Poesie an
Fundamentalitit nicht nach. Und die logische Theorie der
hildenden Kunst kann nicht zugleich auch die der Poesie
sein.

So ist denn auch der Titel der Kunstwissenschaft mit
jener Einseitigkeit behaftet, die wir an dem Titel der Kunsf
iiberhaupt erkannt hatten. Die Kunst ist innerhalb der
Geschichte und der Kunstwissenschaft selbst vielmehr nur
der Kollektivbeoriff der Kiinste. Wenn es ein methodisches
Problem ist, dall es die Kunst gebe, dafl die Kinste zu einer
Einheit sich vereinigen lassen, so ist diese Aufgabe die der
Asthetik. Man darf vielleicht sagen: das Problem der
Asthetik ist, und zwar als systematischer Asthetik, das Problem
der Einheit der Kunst.
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