BIBLIOTHEK

UNIVERSITATS-
PADERBORN

Universitatsbibliothek Paderborn

Schopenhauer und Nietzsche

Simmel, Georg

Leipzig, 1907

Der reine Vorstellungsinhalt der Dinge, gelost von seiner Realitat, die
»ldee« als Inhalt der Kunst. Subjekt und Objekt des asthetischen
Zustandes in ihrer Enthobenheit aus der Welt als Wille, aus ...

urn:nbn:de:hbz:466:1-42159

Visual \\Llibrary



Fiinfter Vortrag.
Die Metaphysik der Kunst.

Die moderne Entwicklungslehre hat die Tendenz, die
verschiedenen Funktionen der Seele, die ein selbstindiges
Leben nebeneinander zu fithren schienen, dem Gesamtlebens-
prozels einzuordnen. Die Inhalte oder Resultate freilich, die
sich aus der #sthetischen oder der intellektuellen, der prak-
tischen oder der religitsen Tétigkeit herstellen, bilden oe-
sonderte, nach je eigenen Gesetzen verwaltete Reiche, jede
produziert in ihrer Art, in ihrer Sprache die Welt oder eine
Welt; dennoch betrifft diese Souverinitit unserer einzelnen
Welten nur ihren von ihrer Produktion und ihrem Erleben
unabhiingig gedachten Inhalt. Und nur indem dieser Inhalt
in verselbstindigter Abstraktion gedacht und von den realen
Energien des seelischen Lebens getrennt wurde, schienen in
dem Bilde des letzteren all jene mannigfaltigen Strémungen
wie berithrungslos nebeneinander zu verlaufen; und dem-
gegeniiber ist ihre Zusammenfassung in ein einheitliches
System von Herrschen und Dienen ein unzweifelhafter Fort-
schritt. Freilich wird dieser zum grofsen Teil wieder da-
durch hinfillig, dals diese umfassende Teleologie ausschliels-
lich auf die primitivsten und #ulserlichsten Lebensnotwendig-
keiten hin orientiert zu werden pflegt: die physiologische
Lebenserhaltung und -fiirsorge, die Arterhaltung, die tkono-
mischen Bedingungen pflegen als die »von der Natur selbste
uns gesetzten Zwecke, alle sittlichen, geistigen, isthetischen
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Betitigungen als die Mittel fiir diese zu gelten. Gerade die
psychologische Tatsiichlichkeit zeigt ein ganz anderes Bild;
hier stellt sich die Einheit gerade durch eine Wechselseitig-
keit der Verursachung her: gewils dient die intellektuelle
Funktion der tkonomischen, aber dann auch die Skonomische
der intellektuellen, gewils haben die erotischen Triebe un-
zihlige Male #sthetische Bemiithungen hervorgerufen, aber
ebenso hat der kiinstlerische Trieb die Kriifte der Erotik
sich dienstbar gemacht. Das fremde Nebeneinander dieser
Welten, solange sie nach ihrer sachlichen Form, sozusagen
nach ihrer Idee betrachtet werden, macht dem Fiireinander
der Funktionen Platz, in denen die Seele sie erlebt, dem
gegenseitigen Zweck- und Mittel-Werden, mit dem sie zu
der Einheit des Lebens verwachsen. Diese funktionelle
Einheit der Wechselwirkung nun kann zu einem gleich-
sam substanziellen Begriff kristallisieren, der die Einheit
trigt oder ausdriickt, ungefihr wie »der Staate die politi-
schen Wechselwirkungen seiner Elemente bedeutet, daraufhin
aber nun als ein besonderes, jenseits der Einzelnen stehendes,
ihre Beziehungen bewirkendes Gebilde auftritt. Eine solche
Zusammenfassung der inneren Vorginge in einen Gesamt-
zweck, dem nun jeder einzelne untergeordnet ist, zeigt
etwa der Begriff des Lebens bei Nietzsche. Hier erscheint
das Leben als ein absoluter Wert, der das schlechthin Be-
deutsame in den Manifestationen des Daseins ist. Der Wille
— und ebenso das Denken oder das Fiihlen — ist nur ein
Mittel der Steigerung des Lebens, dieses umfalst in seinem
reinen unauflgsbaren Begriffe alle unsere benennbaren
Einzelfunktionen. Es ist nun fiir die Struktur des meta-
physischen Denkens bezeichnend, dals, wie hier der
Lebensprozels den Willen als sein Organ und Mittel er-
greift, so bei Schopenhauer umgekehrt der Wille zu jener
absoluten Bedeutung gesteigert ist, in der auch das Leben
selbst nur eine seiner Offenbarungen wird, nur ein Mittel,
sich zum Ausdruck zu bringen und seinen Weg zu finden.
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Fiir Nietzsche wollen wir, weil wir leben, fiir Schopenhauer
leben wir, weil wir wollen. Und bei beiden ordnet sich die
intellektuelle Funktion diesen definitiven Bestimmungen unter.
Gleichviel welche Selbstiindigkeit, welchen ideellen Wert die
Wahrheit etwa als autonom gewordene Wissenschaft besitze —
dals wir sie ergreifen, ist Sache jener praktischen Impulse
des Lebens und des Wollens, diese erst durchstrémen die
Inhalte des Verstandes mit Blut und Wirme; damit freilich
verlieren diese ihre Selbstgenugsamkeit, ihren Eigenwert,
und werden — bei Schopenhaver — zu Untertanen des
Willens; die Willensform unserer Existenz: das Hasten und
Driingen, das Ergreifen, um loszulassen, Loslassen, um zu
ergreifen, bemiichtigt sich unseres Intellekts, um sich mittels
seiner zu Einzelzwecken zu gestalten, um sich von ihm
die einzelnen Wege jenes formlosen Dranges vorzeichnen zu
lassen.

Neben diesem aber lehrt Schopenhauer, dals der In-
tellekt die Moglichkeit hiitte, sich zeitweilig von dem Fron-
dienst des Willens zu befreien; wobei er unter Intellekt
keineswegs das logische, verbindende Denken versteht,
sondern die Bewulstseinssphiire, in der sich iiberhaupt das
gegenstindliche Anschauungsbild der Welt formt. Als eine
Tatsache, die er nicht weiter zu begriinden versucht, schildert
er, wie wir uns in die Anschauung, in die blofse Vorstellung
eines Objekts so vollig zu versenken imstande wiren, dals
alle Regungen, die sich sonst in uns geltend machen und die
immer offene oder verhiilltere Willensimpulse sind, vollig
zum Schweigen kommen.,  Wir sind in solchem Augenblick
der absoluten Kontemplation ganz und gar von dem Bilde
des Dinges ausgefiillt, so dals die Bedingung des Willens
und seiner Qual: dals das Ich und sein Gegenstand sich
noch gegeniiberstehen, durch die eigentlich uniiberbriickbaren
Kliifte riiumlicher und zeitlicher Art von einander getrennt
sind — dals diese Bedingung verschwindet. Vielmehr, wir
fiihlen, der Betrachtung einer Erscheinung vollig hingegeben,
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kein Ich mehr, das von seinem Inhalt gesondert wiire, wir

‘haben uns in diesen »verlorene, Damit fillt aller Egoismus

hinweg, denn das Ich, das ihn tragen konnte, ist ver-
sunken, alles Haben-Wollen, denn in solcher vollendeten
Anschauung haben wir alles von dem Ding, was wir jetzt
wollen und wollen kénnen. Gliick und Ungliick, die Attribute
des Willens, bleiben jenseits der Grenze, an der die reine
Anschauung beginnt, wo die Dinge nur noch als Vor-
stellungen, nicht mehr als Reize unseres Begehrens fiir uns
bestehen.

Dies ist der Kern der idisthetischen Verfassung: dals
sich in uns, kurz gesagt, die Welt als Vorstellung giinzlich
von der Welt als Wille ablost, von der sie sonst getragen,
durchblutet, getrieben ist; das Dasein der Dinge in unserm
Intellekt, sonst den Zwecken des Lebens dienend, reilst
sich von dieser Wurzel im Willen los und schwebt als reines
Bild in eignem Raume, ohne auch nur dem Ich eine Sonder-
existenz zu lassen; auch dieses mufs vollig in dem Bilde,
in der Vorstellung aufgehen. Dies ist die radikale Wendung
des inneren Menschen, die Erlosung durch den #sthetischen
Zustand, der sich jedem beliebigen Objekt gegeniiber ein-
stellen kann, sobald dessen reiner, vorstellungsmiilsiger
Inhalt, keinem Willensinteresse mehr dienend, uns erfiillt:
was wir schon nennen, sind nur solche Objekte, die uns die
von dem Willensgrunde in uns geloste Betrachtung er-
leichtern, das kiinstlerische Genie ist ein Mensch, dem diese
vollstindiger und umfassender gelingt, als allen andern, das
Kunstwerk ist ein Gebilde, das uns gewissermalsen zu ihr
zwingt: mit ihm ist der aus allen Verflechtungen mit dem
Begehren und dem blos Praktischen heraus gewonnene Vor-
stellungsinhalt der Dinge und Geschicke zu einem eignen
Dasein geronnen — die Kunst, so driickt er es einmal
wundervoll aus, »ist dberall am Zieles. Zwischen dem
schopferischen Genie und dem aufnehmenden Individuum
stehend, ist sie die Wirkung wie die Ursache jener Eman-
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zipation des reinen Intellekts vom Willen, aus der sich nun
ihre ganze Bedeutung innerhalb der Metaphysik Schopen-
hauers entfaltet.

Die Wandelung, die sie zunichst im Subjekt erzeugt,
habe ich schon angedeutet: die Individualitit, die qualitative
und raum-zeitliche Besonderheit des Menschen sinkt vor ihr
unter. Wie der d#sthetische Zustand vor einem Sonnen-
untergang der gleiche ist, ob man ithn aus dem Fenster eines
Kerkers oder eines Palastes erblickt, so schwebt das Auge,
das ein Bild genielst, das Ohr, das sich den Tonen der
Musik ergibt, in einem Reiche, in dem es gleichgiiltig ist,
ob dieses Auge, dieses Ohr einem Konige oder einem Bettler
angehort, Alles, was der Mensch noch aulserdem ist, dafs
er jetzt dies Objekt sieht und hort, alle seine Qualititen und
Beziehungen, die ihm eine bestimmte, individualisierende Rolle
in den zeitlichen, riumlichen, kausalen, gesellschaftlichen
Reihen anweisen, kommen jetzt nicht in Betracht; er ist den
Verkniipfungen enthoben, die ihn sonst zum Glied oder
Durchgangspunkt jener ziel- und endlosen, vom Willen ge-
triecbenen Weltreihe machten; alle Relationen, die ihn be-
treffen und betreffen kénnen, insoweit er als Individuum in
Wechselwirkung mit andern individuellen Gebilden steht,
sind verschwunden. So bemerkt Schopenhauer sehr schin,
dals eben derselbe Vorgang, der, vom Willen getragen
und getrieben, Geschlechtsliebe ist, sich durch das Uberwiegen
des Vorstellungslebens vom Willen lésen kann und damit
zum rein objektiven Sinn fiir den isthetischen Wert der
Menschengestalt wird. Dies also sind die, innerlichst mit-
einander verbundenen Bestimmungen des Menschen, der nur
anschaut, sich nur dem Bilde des Objekts hingibt, wie es
zuhchst dem Kunstwerk, der zum Sondergebilde gewordenen
blofsen Vorstellungsseite der Welt, gegeniiber méoglich ist:
dals er seine Bestimmtheit als dieses einzelne, zufiillige
Individuum verliert und, als Ursache wie als Folge hiervon,
aus den Relationen heraustritt, die ithn mit der realen Welt
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und den Weltelementen aulserhalb seiner momentanen An-
schauung zusammenkniipfen. Dieser Momentcharakter hindert
nicht, dals die #sthetische Anschauung ihrem inneren Wesen
nach zeitlos ist: denn auch die zeitliche Relation ist ihr
fremd, die den Augenblick durch sein Vorher und Nachher
bestimmt, die seine zeitliche Fixiertheit jenseits seines reinen
[nhalts fiir ihn wesentlich sein lilst — wihrend die isthetische
Erhebung von allem Jetzt oder Sonst so unberiihrt ist wie
von dem Hier oder Dort.

Dies alles ist nun zuniichst psychologisches Ereignis und
gewinnt seine Bedeutung fiir das metaphysische Weltbild
erst durch die Besonderheit des Gegenstandes solcher sub-
jektiv #sthetischen Anschauung, durch die Antwort auf die
Frage, was wir denn eigentlich von dem Gegenstande wahr-
nehmen, wenn wir ihn isthetisch betrachten, im Unterschiede
gegen die Wahrnehmung eben desselben innerhalb des ge-
wohnlichen, praktisch - empirischen Zusammenhanges. Hier
ist nun das entscheidende Motiv Schopenhauers dieses: dals
eben dieselbe Erlosung aus der Individualitit, der raum-
zeitlichen Bestimmtheit, den ursichlichen und dem Fluls der
[ebenselemente eigenen Relationen, die das Subjekt der
dsthetischen Anschauung gewinnt, auch dem Objekt derselben
zukommt; in ihr heben wir den Gegenstand aus seinen Ver-
flechtungen mit seinen Umgebungen, die nicht in eben diese
dsthetische Anschauung mit eintreten, absolut heraus und wie
er so seine Relativitit verliert, so auch seine Individualitit,
die auch ihm nur vermdge der beziehenden Unterscheidung
gegen andere, nur vermdge des Bestimmtwerdens durch
Elemente aulserhalb seiner zukommt. Was aber so iibrig-
bleibt oder entsteht, nennt Schopenhauer, mit Berufung auf
Plato, die Idee des Dinges, die den eigentlichen Gegenstand
der Kunst (auf die wir uns hier, als auf das gesteigertste
Phianomen des Asthetischen beschrinken) ausmacht und deren
Verdeutlichung die zentrale Schwierigkeit dieser Theorie ist.

Alle in Zeit und Raum wirklichen Einzeldinge besitzen
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aulser ihren kausalen und sonstigen, ihre Realitiiten ver-
bindenden Relationen noch eine Beziehung véllig anderer
Art: wir empfinden oft, dals unzihlige Individuzilerscheinungt:n
nur ein Beispiel eines Allgemeinen sind, welches von dem
Auftauchen und Verschwinden, dem Oft und Selten, dem
Hier und Dort jener Wirklichkeiten nicht angetastet wird,
sondern jenseits all dieses eine eigentiimliche Bedeutung be-
wahrt, freilich aber von keiner einzelnen Wirklichkeit in
voller, ungetriibter Reinheit dargestellt wird. Am ent-
schiedensten — obgleich keineswegs ausschlielslich — tritt
dieser Gedanke den Organismen gegeniiber hervor, deren
Verinderlichkeiten und Entwicklungsméglichkeiten es be-
sonders nahe legen, dals sie einer vollendeten Form zu-
streben, die wie mit ideellen Linien in ihnen priformiert
liegt. Dies ist keineswegs etwa der »allgemeine Begriffe
der Dinge; ein solcher vielmehr ist nur die nachtrigliche
Zusammenfassung der Einzelerscheinungen, hichstens die
intellektuelle Ausgestaltung jenes Ideales oder Urbildes:
indem wir dieses aber mit einer besonderen Art von An-
schauung in jedem einzelnen Dinge erblicken, erschopft es
sich in diesem einzelnen nicht, sondern bleibt in seiner eigen-
tiimlichen Bedeutsamkeit davon ganz unberiihrt, in welcher
Vollstéindigkeit oder Gebrochenheit es durch die zufillige
Verwirklichung hindurchleuchtet, wie hidufig oder wie spir-
lich, wo und wann es zu einer solchen kommt. Indem wir in
dem betreffenden Gegenstand nicht nur sein sinnlich un-
mittelbares Dasein, sondern die Idee wahrnehmen, die seinen
Sinn und Bedeutung ausmacht, obgleich es sich ihr nur mehr
oder weniger annihert — sehen wir in dem Gegenstand
nicht mehr seine blofse Individualitit, sondern ein und sein
iiberindividuelles Wesen, dasjenige, was einer unbegrenzten,
durch Raum und Zeit verbreiteten Anzahl von Einzeldingen
gemeinsam ist, was in jeder ihrer differenzierten Gestaltungen,
im Gegensatz zu dem nachtriglich gebildeten, blofs logischen
Allgemeinbegriff, als die immer gleiche, einheitlich-ideelle
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Form versteckt und doch fiir den darauf eingestellten Blick
anschaulich ist. Es gibt also Vorstellungsobjekte, welche,
sozusagen formal, genau dem Subjekte der #sthetischen Vor-
stellung entsprechen. Dadurch, dals wir den Gegenstand auf
seine sldeec hin ansehen, die zugleich sein innerstes Wesen
und sein nie vollig realisiertes Ideal ist, entheben wir ihn
ebenso seiner Einzelheit, der blofsen Relativitit seiner zeit-
rdumlichen Stellung, der Verflochtenheit in das physische
Sein — wie wir selbst, #sthetisch betrachtend, all diesem
enthoben sind. Dies nun begriindet fiir Schopenhauer den
Schluls — freilich nur durch eine Art von Indizienbeweis —
dals der Gegenstand unserer s#sthetischen Anschauunge« eben
diese sIdeec ist, dieses durch sie hindurchschimmernde All-
gemeine, das wir zwar in dem Einzelnen schauen, das aber
seinem Wesen nach gegen diese einzelne Konfiguration ganz
indifferent ist. Asthetisch betrachtend sehen wir in dem
individuellen Ding sein Allgemeines — wihrend wir es in
dem logischen Allgemeinbegriff nur denken. Das Kunst-
werk bedeutet: dafs der ideelle Kern, den die #sthetische
Betrachtung in jedem Objekt erblickt, wie in einer Kristalli-
sierung dargestellt wird, sich gleichsam seinen eigenen
keinen fremden Bestandteil mehr tragenden Korper baut.
Indem das Objekt durch das geniale Subjekt hindurchgeht
und nur seinem Ideenwerte nach aus ihm wieder heraustritt,
wird dieser Wert fiir alle anderen Subjekte um so greif-
barer, begreifbarer; was dem Leib die animalische Nahrung
leistet, indem sie nimlich schon assimilierte vegetabilische ist,
das leistet, nach Schopenhauers Ausdruck, dem Geiste das
Kunstwerk. Es miissen sich die gleichen Bestimmungen
am Subjekt und am Objekt begegnen, damit es zu einer in-
halterfiillten #sthetischen Anschauung komme, Bestimmungen,
die in beiden Fillen sich zu widersprechen scheinen, aber
— wie es sich noch weiterhin als der eigentliche Nerv der
Schopenhauerschen Kunstlehre zeigen wird — gerade durch
das Zusammentreffen des scheinbar Sich- Ausschlielsenden
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den entscheidenden Punkt festlegen. Es ist nimlich auf der
einen Seite der Mensch wie der Gegenstand, wie sie beide
zu und in der dsthetischen Anschauung zusammentreffen,
von allem geldst, was nicht sie selbst sind, aus allen natiir-
lichen und historischen Zusammenh:ingen herausgehoben, die
sie aus ihrem reinen, nur sich selbst ausdriickenden Wesen
entfernen konnten. Diese Isolierung gegeniiber dem Strom
des Daseins, der das Subjekt wie das Objekt in ihrer sonstigen
Wirklichkeit mit sich reifst, scheint die reine Individualitit
beider iibrig zu lassen; die schlechthin unverwechselbare,
auf sich allein ruhende Bestimmtheit jener beiden. Statt
dessen aber lidfst Schopenhauer diese Wandlung gerade ihre
Individualitit vernichten, lilst mit ihr gerade das singulire
Wesen in ein allgemeingiiltiges iibergehen, Lifst in diesem
Prozefs ein Typisches, Generelles auftauchen, das unzihlige
Einzelwesen vertritt, von welchen letzteren jedes, insofern
es auf seine Wirklichkeit hin angesehen wird, nur jetzt
und nie wieder dasein kann. Es ist die hochste Zuspitzung
des Firsichseins und zugleich dessen vollkommenste Ab-
lehnung, die den Zsthetisch Anschauenden und seinen Gegen-
stand ergreifen — eine Antinomie, deren tiefe Wahrheit
freilich jeder Augenblick eines vollkommenen #sthetischen
Geniefsens uns fiihlbar macht.

Ihre eigentliche Begriindung hat Schopenhauer auf die
Seite des Objekts beschrinkt, fiir das er den Widerspruch
durch eine besondere metaphysische Kategorie aufhebt. Das
bisher dargestellte Welthild enthielt zwei Elemente: die
metaphysische Einheit des Willens, das Absolute des Seins
auf der einen Seite, die einzelnen Erscheinungen auf der
anderen, die durch unsere Bewulstseinsformen bestimmt und
in gegenseitige Verbindungen durch Raum, Zeit und Kau-
salitit gebracht sind. Allein innerhalb dieses fundamentalen
Gegensatzes findet eine Tatsache noch keinen Platz: dafs
ndmlich jene Einzelerscheinungen Gruppen mit wesentlich
identischem Inhalt bilden, so dals sie intellektuell zu Be-

Simmel, \"uririigr:, 8
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griffen zusammenzufassen sind, und, tiefer und weniger will-
kiirlich, in ihrer Individualitit als Beispiele jener sldeenc
erscheinen; die Natur bietet den Eindruck, als bestiinde eine
gewisse Zahl von Grundformen oder Schopfungsgedanken,
die die Typen fiir die unziihligen, den Naturgesetzen gemiils
entstehenden und vergehenden Einzelphiéinomene bilden. Diese
sind die schematischen oder prinzipiellen Moglichkeiten, die
der metaphysische, das Dasein tragende Wille sozusagen
vorfindet, um die singuliren Wirklichkeiten der Dinge zu
formen. Wenn in diesen letzteren iiberhaupt der Weltwille
sich sobjektivierte, so sind jene typischen idealen Gestalten,
in denen sie sich zusammenfassen, nach Schopenhauers Aus-
druck, die Stufen dieser Objektivation, — Provinzen eines
ideellen Reiches, deren jede fiir sich eigenartig charakte-
risiert und in der Realitit durch unendlich viele Einzelwesen
erfiilllt ist, die jenen Grundcharakter ihres Typus deutlicher
oder verhiillter, reiner oder gemischter tragen. Diese Ob-
jektivationsstufen des Willens bilden eine aufsteigende Reihe,
— was iibrigens mangels jedes Entwicklungsgedankens bei
Schopenhauer keine wichtigeren Folgen hat — von der
dumpfesten Art des Willens, sich in der den Erscheinungen
zugingigen Sprache auszusprechen, der Materialitit und der
Schwere, iiber alle besonderen Stoff- und Formklassen der
Natur hin bis zur Menschengattung; diese ist so mannigfaltig,
dafs sich kaum die Ganzheit eines Menschen mit der eines
anderen einer gemeinsamen Idee einordnet, sondern die Idee,
zu deren Verwirklichung eine individuelle Perstnlichkeit be-
stimmt ist, eigentlich nur von dieser einen einzigen erfiillt
werden kann.

Die Ideen bilden so ein gewisses Mittleres zwischen
dem transszendenten Willen und den empirischen Gegen-
stinden, ein drittes Reich, dessen Realitiitsgrad Schopenhauer
undeutlich ldfst — wie {iiberhaupt erkenntnistheoretische
Klarheit nicht seine Stiirke ist. Vielleicht aber ist der
geistige Ort, den er fiir dieses Reich meinen kann, durch
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einen Hinblick auf Plato einigermalsen festzulegen. Die
platonische Ideenlehre ging von der Entdeckung des Sokrates
aus, dals die Wahrheit, weil sie eine dauernde und objektiv
giiltige sein miisse, ebendeshalb nicht in den fliichtigen, un-
zuverlissigen, von Subjekt zu Subjekt wechselnden Sinnes-
bildern der Dinge gefunden werden kinne, sondern in den
Begriffen des Verstandes, die immer wieder auffindbar sind,
und mit denen man wie mit festen Grélsen rechnen kann.
Und nun schlofs Plato weiter: Wahrheit einer Vorstellung
bedeutet, dals sie mit ihrem Gegenstand tibereinstimmt, Der
Gegenstand des Begriffs kann aber nicht das sinnlich wahr-
nehmbare FEinzelding sein, da es wegen seiner oben an-
gedeuteten Eigenschaften, die denen des Begriffs ganz ent-
gegengesetzt sind, sich nicht zum Gegenbild fiir diesen eignet.
Folglich muls er ein anderes Objekt haben, ein unsinnliches,
dem Zufall der Einzelexistenz enthobenes, in unverinderlicher
Giiltigkeit iiber den Dingen schwebend, wie der Begriff iiber
den blofsen Wahrnehmungen der Dinge. Dieses Objekt
nennt Plato die Idee, welche also, auf ihren Ursprung an-
gesehen, nicht eine metaphysische Wesenheit wire, die dann
zum Gegenstand unserer Begriffe wiirde, sondern deren An-
nahme nur der Forderung entspringt, dals der Begriff, da
er nun einmal das Wahre ist, einen Gegenstand haben miisse,
der ihm durch seine Ubereinstimmung mit ihm eben die
Wiirde der Wahrheit verschaffe. Die Idee des Baumes oder
der Schonheit entsteht thm als metaphysische Realitit, weil
nicht in der sinnlichen Vorstellung eines Baumes oder eines
schonen Menschen die wahre Erkenntnis ihres Wesens ruht,
sondern in dem Allgemeinbegriff des Baumes und der
Schonheit, und weil, damit dies méglich sei, doch ein ihnen
entsprechendes, sie als Wahrheit legitimierendes Objekt
vorausgesetzt werden muls,. Wie nun Plato ein Objekt fiir
die Begriffe suchte, so Schopenhauer ein Objekt fiir die
dsthetische Anschauung. Er empfand sehr wohl, dafs, wenn

wir uns einem Gegenstand gegeniiber #sthetisch verhalten,
S*
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wir etwas anderes vorstellen, als wenn wir ihn wissen-
schaftlich oder praktisch ansehen. Er empfand es als das
unvergleichliche Wesen des idsthetischen Objekts, dals es
einerseits ein volliges Fiirsichsein bewahrt, geltst von allen
Verkniipfungen, Vermischungen, Bedingtheiten, mit denen
die Wirklichkeit das Eigenleben der Dinge affiziert — dals
es aber andrerseits iiber die Einzelheit, das blofse Fiir-Sich-
Gelten des Individuellen hinausgreift; es erstreckt sich
herrschend. normierend iiber eine Vielheit, aber innerhalb
einer anderen Dimension, als das Neben- und Nacheinander,
als die kausalen Reihen der Wirklichkeiten. Was wir also
dsthetisch anschauen — indem #Hulserlich ein blols Wirkliches
vor uns steht — und dessen so charakterisierte Anschauung
im Kunstwerk einen selbstiindigen Korper gewonnen hat,
nennt Schopenhauer die Idee des Dinges, d. h. den als An-
schauung lebenden Typus, die Formstufe, in deren Umrisse die
Wirklichkeit, ihren Gesetzen des raum-zeitlichen Geschehens
gemiils, eine Unendlichkeit ihrer Geschipfe gielst. Diese
Stufe selbst, — der Inhalt des i#sthetischen Schauens, das
Produkt des kiinstlerischen Bildens — ist schlechthin einzig,
fiir sich bestehend, in ithrem Sinne gegen alles Vorher und
Nachher und Daneben gleichgiiltig., Es mag eine endlose
Zahl solcher Stufen geben, endlose Miglichkeiten, sie durch
die Kunst zu deuten — aber jede kann es nur einmal geben,
dieselbe zum zweiten Male wiirde mit dem ersten Male
zusammenfallen; wiithrend die einzelnen realen Dinge, die
gleichsam nach diesem Muster gebildet sind, in denen als
ihre Wesensform jene Stufe der Willensobjektivierung lebt,
in unermelslicher Vielheit nebeneinander und nacheinander
existieren. Die Forderung des isthetischen Gebildes :
selbstherrliche Einheit und Einzigkeit, verbunden mit iiber-
individueller Giiltigkeit und Normierungskraft fiir eine Un-
endlichkeit von Einzelnem — wird durch die metaphysische
Konstruktion der Stufen eingeltst, in denen der Wille zu
sichtbaren Gestalten wird, so dals der ideale Sinn und Inhalt
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jeder Stufe nur einmal und in vélliger Autonomie existiert,

aber durch jedes der zahlreichen Gebilde, durch die die Natur

diese Stufen verwirklicht, als ihr nur unvollkommen erreichtes
Urbild fiir den d#sthetischen — genielsenden oder schopfer-
ischen — Blick hindurchleuchtet.

Dals die Idee, der Gegenstand der isthetischen An-
schauung, nicht in Zeit und Raum ist, kénnte angesichts des
Zeitverlaufs in Drama und Erzihlung, angesichts der Raum-
darstellung in der bildenden Kunst, ganz unbegreiflich er-
scheinen. Wenn Schopenhauer in Bezug auf die Unrium-
lichkeit des Asthetischen sagt: »Nicht die mir vorschwebende
riiumliche Gestalt, sondern der Ausdruck, die reine Bedeutung
derselben, ihr innerstes Wesen — ist die Idee und kann ganz
dasselbe sein, bei grolsem Unterschied der ridumlichen Ver-
hiiltnisse der Gestalte — so offenbart sich darin allerdings
sein Abstand von der modernen Auffassung der Kunst, die
er sonst vielfach antizipiert. Gewils hat er fiir seine Kunst-
philosophie ein intimeres Verh#ltnis zur Anschaulichkeit mit-
gebracht, als vielleicht irgend ein Philosoph vor ihm; allein
der goethesche Klassizismus auf der einen Seite, die — trotz
aller prinzipiellen Klarheit iiber den Gegensatz von Begriff
und Idee — noch bestehende abstrakt-intellektuelle Firbung
der Idee auf der anderen hinderten ihn an der rein artisti-
schen Auffassung der Kunst, welche zwar eine weitere und
metaphysische Ausdeutung durchaus zulifst, aber nicht das
Eingreifen dieser in den immanenten Zusammenhang des
Asthetischen, so wenig wie in den der Naturwissenschaft,
Dennoch handelt es sich zwischen ihm und uns nur noch um
eine genauere Differenzierung. Dals die R#umlichkeit ein
absolut wesentlicher Inhalt des Bildwerkes ist, ldlst sich
mit seiner Erhebung aus der realen ridumlichen Bestimmtheit
durchaus vereinen. Denn wenn auch der Raum im Kunst-
werk ist, so ist doch das Kunstwerk nicht im Raume. Die
Leinwand mit ihrem Farbenauftrag oder das Stiick Marmor
steht zwar im Raume. Aber der Raum, den das Bild dar-
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stellt, die ridumliche Konfiguration der Gestalt, die den
[nhalt der Plastik bildet — diese sind durchaus nicht realer
Raum, sind durchaus nicht von den Grenzen umfalst, die
die Leinewand und den Marmor als Materienstiicke im
realen Raum umfassen und bestimmen. Mit dem Zeitbegriff
steht es ersichtlich ebenso: die Zeit, in der das Drama ver-
iuft, ist eine rein ideelle, und véllig damit vertriglich, dals
es der Zeit als einer Form des realen Erlebens giinzlich ent-
riickt ist. Der Raum und die Zeit, in denen wir leben,
umgeben jedes Ding und jedes Schicksal, machen es dadurch
zu einer blofs individuellen Existenz, geben ihm Grenzen
von aulsen her. Das Kunstwerk aber hebt nur den reinen
[nhalt jener heraus und stellt diesen ganz jenseits jeder
Stelle, die ithm von einer Begrenzung durch Anderes kommen
konnte. Der Raum und die Zeit, die in einem Kunstwerk
in die Erscheinung treten, werden also tatsiichlich gar nicht
von anderen Riumen und Zeiten begrenzt, sondern ein jedes
von ihnen bildet seine Welt — die des betreffenden Kunst-
werkes — fiir sich allein. Vom Standpunkt der Realitit
aus gesehen bleibt also das Kunstwerk vollig unrdumlich und
unzeitlich, auch wenn es selbst zeitliche und rdumliche Be-
stimmungen einschlielst, die aber nicht weniger als alle seine
sonstigen in der Sphire der Idee leben, Dals Schopenhauer
diese beiden Ridume nicht unterscheidet: den Raum inner-
halb des Kunstwerkes, der seiner Idee als Element zu-
gehort, und den Raum um das Kunstwerk herum, von dem
jener iiberhaupt nicht beriihrt wird — Lifst ihn zu dem aus-
sichtslosen Versuche greifen, den Raum aus dem Kunstwerk
als etwas dafiir Irrelevantes hinwegzudeuten.

Hier bedarf es also nur einer graduellen Ausdehnung
seines Prinzips: der Einbeziehung von Zeit und Raum,
jenseits ihrer Realititsbedeutung, in jene ideale Welt —
um Schopenhauers Diskrepanz gegen die moderne Kunst-
auffassung zu losen. Eine tiefere aber besteht zwischen
beiden in Hinsicht des allgemeinen Gegenstandes der
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Kunst. Mit grolser Entschiedenheit lehnt er ab, was wir
heute Naturalismus und Impressionismus nennen. Alle
Nachahmung der Wirklichkeit habe mit Kunst nichts zu
schaffen; man kann seine Argumente dafiir so zusammen-
fassen, dals die blolse Nachahmung uns nur das gibe, was
wir ja so wie so schon haben, und dals ihr deshalb die Er-
losung und der Ubergang zu einer anderen Welt, die uns die
Kunst schafft, nicht gelingen kann. Ebensowenig aber wie
ein herausgeschnittenes Stiick Natur kénne eine Zusammen-
setzung natiirlicher Elemente — die in der Wirklichkeit an
viele individuelle Erscheinungen verteilt sind — den eigent-
lichen Gegenstand der Kunst ausmachen. Denn ein solcher
Empirismus der Kunst wiirde seine eigene Voraussetzung
unerklirt lassen: das Kriterium n#mlich, nach dem unter
den einzelnen, von der Natur dargebotenen Erscheinungen,
die Auswahl der Teile getroffen werde, aus denen das Kunst-
werk erwachsen soll. Auf den Wegen des Naturalismus und
des Empirismus ist also das Wesen der Kunst nicht zu finden,
weil sie nicht ein Gegebenes aufzunehmen und weiterzugeben
hat, sondern einerseits durch das Gegebene gleichsam hin-
durchgreifend, von der Idee lebt, andrerseits die tieferen
Schichten unseres Seins jenseits der blols rezeptiven und
erfahrungbildenden in Titigkeit setzt.

So sehr nun mit alledem abgelehnt ist, dals die Kunst
die Schleppentrigerin der Wirklichkeit sei, so ist dennoch
ihre Autonomie im Sinne der modernen Auffassung damit
noch nicht erreicht; denn es erhebt sich thr Verhiltnis zur
»Ideec zu den vor aller Kunst gegebenen und bestehenden
Objektivationsstufen des Willens doch als eine vielleicht nicht
geringere Abhingigkeit. Niemand wehrt sich mehr als
Schopenhauer dagegen, dals die Kunst einen »Zwecke¢ habe.
Und nun hat sie doch einen Zweck: die Idee darzustellen,
von der ihr Reiz und Bedeutung kommt; denn solange wir im
rein Asthetischen bleiben, mag die Idee nur ein Name fiir
den Gegenstand der Kunst seinj innerhalb des metaphysischen
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Weltbildes Schopenhauers aber ist sie eine selbstindige
Wirklichkeit und die Kunst nur ein Mittel, sie darzustellen.
Hitte die Menschheit etwa Formen zur Verftigung, die Idee
adiquater auszudriicken, als durch die Kunst, so miilste
Schopenhauer diese konsequenterweise fiir iiberfliissig erkliiren.
Mag Kunst nicht anders denkbar sein, als indem die Ideen
ihren Inhalt bilden — die eigentiimliche Art, in der gerade
die Kunst ihn formt, besitzt fiir das moderne Gefiihl einen
Wert und einen Sinn, der von dem Wert und dem Sinn
dieses Inhalts unabhiingig ist; wie vielleicht der Reiz des
menschlichen Korpers ein ganz anderer oder minderer wiire,
wenn er nicht der Triger einer Seele wire, aber nun doch
als dieses eigentiimliche Gebilde einen Wert fiir uns hat, der
bestehen bliebe, auch wenn die Seele sich etwa in anderen
Gestaltungen viel addquater ausdriicken konnte, Es ist sehr
schwierig, bei zwei in der Tatsichlichkeit unbedingt ver-
bundenen Elementen das Sonderrecht des einen heraus-
zustellen, das er freilich nur in der Verbindung mit dem
andern realisieren kann; aber es bleibt das Verdienst der
Formel des I'art pour l'art, die Eigenbedeutung der Kunst-
form als solcher zu pointieren, gleichviel ob sie historisch,
psychologisch, metaphysisch nur mit, vielleicht nur an anders-
artigen Bedeutsamkeiten besteht. Man mag mit Recht
subjektiv ein I'art pour le sentiment, objektiv ein lart pour
l'idée fordern; jene erste Formel aber bezeichnet ein Drittes,
das der Kunst erst ihr eigenes Reich zaweist, wie die Er-
kenntnis, wie die Religion, wie die Moral solche besitzen,
so sehr jedes tatsichlich nur in der Verflechtung mit Werten
aulserhalb seiner spezifischen Domine in die Erscheinung
treten mag. Die Idee hat ihre metaphysische Wirklichkeit,
ohne Riicksicht darauf, ob sie iisthetisch erscheint, kiinstlerisch
verkorpert wird; ruht nun der Wert der Kunst ausschlielslich
auf der Idee, die in ihr zum Ausdruck gelangt, ist sie, wie
Schopenhauer will, in eben dem Mafse vollkommen, in dem
sich die Idee in ihr reiner und vollstindiger darstellt — so
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bleibt sie ein blofses an sich indifferentes Mittel, und die
Trennung ihrer Eigenbedeutung von allem, was nicht Kunst
ist, ist trotz allem nicht gelungen. Auch nicht dadurch, dals
Schopenhauer ihr Wesen in die Form setzt, da alle Materie
das schlechthin Einzelne, nur einmal Vorhandene sei, withrend
die Form fiir eine Unendlichkeit von Wesen als die immer
identische gelten kann. Denn nach dieser Ablésung der
kiinstlerisch indifferenten Stofflichkeit der Dinge bleibt keines-
wegs die Form als der alleinige Bestand der Kunst tibrig :
sondern es gibt noch ein Drittes aulser Materie und Form
das, was man den Inhalt nennen kann. An einer mensch-
lichen Erscheinung z. B. fillt fir den Sinn der Kunst zu-
niichst die Materialitit fort; was dann noch besteht, ist frei-
lich ihre Form, aber noch nicht die Kunstform ihrer,
sondern die Form ihrer blolsen Wirklichkeit, welche erst
ihrerseits in die nun spezifischen Kunstformen der Malerei,

der Plastik, bezw. der verschiedenen Stilisierungsarten zu
gestalten ist. So liefert die Wirklichkeit, nach Abzug ihrer
Materialitit, dem Kunstwerk ihre Form, die fiir dieses und
seine Gestaltungskrifte zum Inhalt wird. Und nun erst er-
hebt sich die eigentlich entscheidende Frage: ob die Dar-
stellung dieses Inhaltes oder die Darstellung dieses
Inhaltes den Sinn und Wert des Kunstwerkes ausmacht; ob
die Umformung, die der Inhalt der Wirklichkeit erfahrt, um
Inhalt des Kunstwerkes zu sein, nur an der ihr gelingenden
Verdeutlichung dieses an sich interessierenden Inhaltes ihren
Zweck hat, oder ob sich an sie selbst ein Interesse heftet,
das, obgleich nur an einen Inhalt ankniipfbar, doch von sich
aus allein die Existenz der Kunst rechtfertigt. Diese Frage
hat Schopenhauer nicht in solcher Schirfe aufgeworfen, aber
er hat sie entschieden: so, dals das Kunstwerk um seines
Inhaltes — nimlich der Idee — willen besteht, dafs alles,
was man das Funktionelle der Kunst nennen kénnte: die
Stilgebung, die Verwendung der technischen Mittel, der Aus-
druck der kiinstlerischen Individualitit, die Lgsung der
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spezifischen, nur der einen und keiner anderen Kunst zu-
fallenden Aufgaben — dals alles dies sein Interesse nur von
dem Interesse an der Idee zu Lehen trigt, die den jeweiligen
Inhalt des Werkes bildet. Ich will eine Stelle anfiithren,
die die ganze Unversthnlichkeit seines Gesichtspunktes mit
dem eigentlich artistischen krals beleuchtet. Der seigent-
lichee Zweck der Malerei, sagt er, wire die Auffassung der
Ideen, wobei wir geistig in den Zustand des willensfreien
Erkennens versetzt wiirden; aulserdem aber komme ihr noch
eine »davon unabhingige und fiir sich gehende Schénheit zu,
durch die blolse Harmonie der Farben, das Wohlgefillige
der Gruppierung, die giinstige Verteilung des Lichts und
Schattens und den Ton des ganzen Bildes. Diese unter-
geordnete Art der Schonheit befordert den Zustand des
reinen Erkennens und ist in der Malerei das, was in der
Poesie die Diktion, das Metrum und der Reim ist: nimlich
nicht das Wesentliche, aber das zuerst Wirkende.c Es ist
leider kein Zweifel : er hat damit einen erheblichen, vielleicht
den erheblichsten Teil jener reinen, nur ihren inneren Ge-
setzen gehorsamen Kunstform als ein nur subjektiv wirk-
sames Reizmittel denunziert; wogegen, wenn die Kunst wirk-
lich als Kunst, als eine besondere Gestaltung der Daseins-
inhalte, Selbstzweck ist, all diese suntergeordnetent Elemente
gerade einen objektiven Wert haben und mit den nicht
im gleichen Malse sinnlichen Elementen zu der absoluten
Einheit der kiinstlerischen Formgestaltung zusammengehen,
aber keineswegs als deren Schrittmacher »fiir sich gehence,
Nachdem Schopenhauer die Selbstherrlichkeit der Kunst
siegreich aller Unmittelbarkeit des Erlebens und allem be-
grifflich ausdrtickbaren Inhalt abgerungen hat, beugt er sie
nun doch zur Dienerin, wenn auch nur eines metaphysisch
bedeutsamen Inhaltes herab.

Um diesen unversthnlich auseinanderstrebenden Auf-
fassungen der Kunst dennoch eine Einheit unterzubauen,
ohne eine von ihnen aus ihrer Richtung zu biegen, miilste
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man zu einem Motiv greifen, das bei Schopenhauer aller-
dings anklingt, dessen volle Entfaltung sich aber durch
seinen Pessimismus unterbunden zeigen wird. Vielleicht
besteht niimlich doch zwischen den rein inneren artistischen
Normen des Kunstwerkes und seiner Fihigkeit, einen Welt-
inhalt zu offenbaren, eine Harmonie; derart, dafs man nur
jener immanenten Gesetzlichkeit des blofs kiinstlerischen
Interesses ohne jede andere Riicksicht und unabgelenkt nach-
zugehen brauchte, um schliefslich auch den nicht-anschaulichen
Sinn des dargestellten Inhaltes auf das Vollkommenste zu
offenbaren, dals beide Bestrebungen sich von einem gewissen
Vollendungsmalse an treffen, ohne dals eine um der anderen
willen ihrer eigenen Richtung untreu geworden wire. An
diesem Punkte kreuzen sich die letzten Probleme der ver-
schiedenen Kiinste: die Aufgabe der Portritkunst, ein
malerisch wertvolles Ganzes zu schaffen, das doch zugleich
das Modell vollig getren darstellt — wihrend es doch rein
zufillig erscheint, ob die Wirklichkeit des Modells den Reizen
und inneren Forderungen des malerischen Kunstwerks Raum
gibt; der Doppelanspruch an das Gedicht, die Bedeutsamkeit,
Anschaulichkeit und Gefithlswert seines Inhaltes vermoge der
fur sich lebenden Reize seiner Form und seines Klanges
herauszuholen; die Aufgabe der Architektur und der Gerit-
kunst, die inneren Verhiltnisse des Materials: Schwere und
Biegsamkeit, Spannung und Starrheit, organische Struktur
und Tragfihigkeit durch den Bau des Ganzen zur ent-
schiedensten Nachfithlung und beruhigenden Ausgleichung zu
bringen und dies nun in Formen, die rein als Oberflichen-
gestaltung, als Licht und Farbenverteilung, als geometrische
Struktur bedeutsam und fiir sich befriedigend sind, usf. Das
tiefste Gliick, das die Kunst bereitet, liegt in diesem iiber-
raschenden und sozusagen unverdienten Zusammenklang von
Werten, die in der sonstigen Gestaltung und Auffassung der
Welt beziehungslos auseinanderliegen ; gegeniiber der Zufillig-
keit, mit der das unmittelbare Dasein die Wertreihen bald har-
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monisch, bald dissonierend verlaufen lilst, gewihrt die Kunst
die Ahnung und das Pfand dafiir, dals eine Notwendigkeit,
freilich nur von diesem Blickpunkt aus sichtbar, sie dennoch
in ihrer letzten Tiefe zusammenbindet. Diese dulserste Ge-
fithlsbedeutung der Kunst, die ihren artistischen und ihren
auf den Inhalt gegriindeten Wert nicht nur vereint, sondern
gerade in solche Vereinigung den ganzen Sinn der Kunst

verlegt —— zu dieser hat Schopenhauer sich nicht entschlielsen
konnen, weil sie ein Moment positiven — sozusagen: syn-
thetischen — Gliickes an der Kunst enthiilt und dies mit dem

radikalen Pessimismus nicht vertriiglich wire. Das Gliick,
das uns von der Kunst kommen kann, darf ihm, wie alles
andere Gliick, nur negativen Sinn haben: es besteht aus-
schliefslich in der Befreiung vom Willen und seiner Qual.
[nfolgedessen muls die blolse Konzentration des Interesses
auf die reine Vorstellungsseite der Welt den ganzen Sinn der
Kunst ausmachen, die Flucht in die einzige Welt, in die die
Wirklichkeit, d. h. der Wille und das Leiden, nicht hinein-
reicht; indem wir uns von diesem letzteren abwenden, besteht
in solcher Negation, solchem Frei-Werden, solchem Nicht-
Mehr-Leiden das ganze Gliick, das uns die an die Stelle der
Willenswelt tretende Kunst gewithren kann. Dadurch wird
verstindlich, dals Schopenhauer der Kunst kein synthetisches
Grundmotiv zusprechen kann, aus der eine positive, von jener
blofsen Abwendung vom Willen unabhiingige Begliickung
quellen miilste; ganz allein die Tatsache, dals im &sthetischen
Zustand der Inhalt der Dinge — im Unterschied gegen
thr Sein, das immer unser Willensinteresse engagiert — uns
erfiillt, kann der Triger des #sthetischen Gliickes sein, wenn
es, als Gliick, im blofsen Nicht-Wollen bestehen soll. Wie
der pessimistische Absolutismus ihm die Gefiihlsbedeutung
des Wollens gefiilscht hatte, indem er thm den eudimo-
nistischen Wert der Anndherungen an das definitive Ziel
so hat er ithm auch die spezifischen Bedeutungen

verbarg,

der Kunst verborgen, die einen euddmonistischen Wert ganz
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iiber das blolse Verstummen des Willens hinaus ent-
falten.

Dennoch wiire es unrecht, in Schopenhauers Asthetik,
weil sie subjektiv auf die Alleinherrschaft des vorstellenden
Bewulstseins, objektiv auf den reinen Ideengehalt der Dinge
gegriindet ist, einen Intellektualismus zu sehen. Es ist viel-
mehr von seinem Begriff der Kunst — dem vieldeutigsten
Element dieser sonst so eindeutigen Philosophie — noch eine
Auffassung moglich, die die Degradierung der Kunst zum
blofsen Vortragsmittel fiir die Idee, als fir das allein Wert-
volle und Interessierende, doch einigermalsen mildert. Man
kann dies so formulieren: das Wesentliche und Begliickende
an der Kunst sei nicht nur, dals sie die Ideen ausdriickt,
sondern dals sie die Ideen ausdriickt. Diese beiden
Motive gehen bei Schopenhauer nebeneinander her. In der
Hauptsache klingt es so, als ob es nur auf das Bewulst-
werden der Ideen ankiime, gleichviel auf welche Weise wir
dazu gelangen; dann aber hért man doch heraus, es komme
eben doch darauf an, dals die Ideen sich an sinnlichem Stoff,
an einer Einzelerscheinung offenbaren. Er miilste zugeben,
dals die Idee an und fiir sich nicht »schéne ist; schén viel-
mehr ist das Ding, das die Idee in einer gewissen Deutlich-
keit und Vollstiindigkeit sichtbar macht, und zwar mehr oder
weniger schon in dem Malfse, in dem es diese Funktion besser
oder schlechter ausiibt, uns mehr oder weniger sicher zur
Auffassung der Ideen veranlafst. Was wir hiifslich oder un-
kiinstlerisch nennen, wiire dann ein Wesen oder ein Werk,
dessen sich darbietende Erscheinung uns keinen klaren Blick
in ihre Idee gestatten, in die Seinsstufe, zu deren Dar-
stellung diese Erscheinung bestimmt ist. Diese negative
[nstanz des Hiilslichen interpretiert vielleicht die fragliche
Auffassung des Asthetischen am klarsten. Dals die Schén-
heit doch nicht an der Idee haftet und die sinnliche Form
der an sich indifferente Triiger fiir sie ist, zeigt sich daran,
dals umgekehrt das blofse Nicht-Dasein der Idee doch nichts
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Hifsliches sein kann — hilslich ist nur das Sinnending,
insoweit es der Idee entbehrt oder vielmehr insoweit es nach
seiner Struktur und der unserer Seele es uns erschwert, die
in ihm so gut wie in dem »Schénen« lebendige Idee wahr-
zunchmen. An und fiir sich miifste jeder Gegenstand genau
so »schone¢ sein wie jeder andere, da es keinen gibt, der
nicht das Beispiel einer Idee wiire; fiir einen Intellekt, der
sich dieser objektiven Beschaffenheit der Dinge genau an-
palste, wire Kunst nicht notig, ja, nicht méglich, Da nun
aber unser menschlicher Geist ein unvollkommenes, zufilliges,
variables Verhiltnis zu den Ideen hat, so ersteht fiir ihn
die Erscheinung des Schénen durch die Verschiedenheit des
Malses, in dem die Erscheinungen gerade ihm ihre Ideen
offenbaren — denn fiir jemen absoluten Geist, dem alles
gleichmiifsig schon ist, wire ersichtlich nichts schon, weil
Schonheit ihren Sinn verliert und unempfindbar wird, wenn
sie an jedem Punkte des Daseins in absolut gleicher Héhe
haftet. Wenn gewisse Tiere uns immer hilslich erscheinen,
so beweist dies nicht den objektiven Mangel der Idee in
ihrer Erscheinung, sondern meistens nur, dafs sie durch un-
vermeidliche Gedankenassoziationen uns Ahnlichkeit mit
andern Gebilden aufdringen — z. B. der Affe mit dem
Menschen, die Krite mit Kot und Schlamm — die uns an
der reinen Auffassung des an sich auch ihnen zukommenden
ideellen Wesens hindern. Es ist also ein eigentlich unvoll-
stindiger, #ufserst leicht milszuverstehender Ausdruck
Schopenhauers, dals die Kunst nur der Offenbarung der
Ideen diene. Denn wire das genau richtig, so wiirde das
erreichte Ziel sich selbst illusorisch machen: wiren uns alle
Ideen der Dinge gleichmiilsig und restlos zugingig gemacht,
und bedeutete dies die Schonheit, so wiirde es keine #sthe-
tischen Wertunterschiede und also iiberhaupt keine isthe-
tischen Werte mehr geben. Was die Kunst leistet, ist
konsequenterweise dies, dafs sie die Idee an einer Materia-
litdt, in einer Sondergestalt ausdriickt, die ihr noch einen
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gewissen Widerstand entgegensetzen, an denen das, was
nicht Idee ist, nicht ganz verschwunden ist. Die Idee wiirde
dann fiir die Kunst in demselben Sinne und derselben Be-
dingtheit bedeutsam sein, wie die seelische Beschaffenheit
eines Menschen es fiir die geschlechtliche Liebe ist, die auf
Grund jener entstanden ist. Diese Liebe mag ihre Wirme,
thren Sinn, ihre ganze Substanz von der Sympathie fiir jene
Seele zu Lehen tragen, von der geheimnisvollen, erlésenden,
begliickenden Reaktion auf ithr Dasein — dennoch wiirde sie
als Liebe nicht oder nicht so bestehen, wenn die Seele nicht
mit einem Koérper verbunden wiire. Dieser Korper mag fiir
sich allein durchaus keine erotische Anregung gegeben haben,
ja er mag dem tiefsten seelischen Bediirfnis als ein Hemmnis,
als ein eigentlich zu Uberwindendes erscheinen, das den
reinen Strahl der Seele bricht und iiberschattet — so scheint
die Seele doch nur, indem sie sich in dieser triibenden Herab-
setzung offenbart und die Durchseelung ihrer Hiille nie véllig
erreicht, die spezifische Energie des Geliebtwerdens zu ent-
falten. Vielleicht ist dies ein sehr allgemeiner Typus des
menschlichen Verhaltens: dals das Interesse fiir ein Objekt
ausschlielslich einer bestimmten Seite oder Bedeutung des-
selben gilt, aber einer rein abgeldsten, abzugslosen Dar-
stellung dieser dennoch nicht gelten wiirde; vielmehr nur
dem ganzen Objekt, in dem jener Wert sich in blofser
Mischung und nie ganz gelingender Durchdringung einer
Materie, einer an sich interesselosen Realitit darstellt. Auf
diese Weise wire es allerdings durchaus kein Widerspruch,
dals die Kunst ihren Wert und Sinn nur von den Ideen ent-
lehnt, die sie an den Erscheinungen sichtbar macht, und
dennoch dieser Wert nicht an den Ideen haftet, sondern nur
daran, dals eine Einzelerscheinung, deren greifbare Mate-
rialitit an sich der Idee vollig fremd ist, von ihr durch-
drungen ist. Dadurch erst wird die Kategorie des Schinen
in der Kunst eine vollig origindire, auf keine Komponenten
zuriickfithrbare: denn sobald die Idee und die Einzel-
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erscheinung auseinandertreten, ist an keiner von ihnen der
asthetische Wert auffindbar, den die erstere der andern mit-
teilt und den sie nur geben, aber nicht haben kann.

Es lohnte, das Schopenhauersche Prinzip zu dieser
Formulierung zu bringen, weil es sich mit ihr als ein sehr
reines Beispiel des eigentlich metaphysischen Denkens dar-
bietet. Hier ist nicht mehr die Rede von einer tatsiichlichen
Beschreibung oder von einer psychologischen Analyse der
Kunst, sondern von einer Deutung ihrer, die mit jeder
solchen Behandlungsweise, so besonders oder so korrigierbar
sie sei, zu vereinigen ist, weil die Kategorie, innerhalb deren
die Metaphysik sich abspielt, sich mit denen der Wirklich-
keit oder des seelischen Vorgangs oder der gesetzmilsigen
Geltung iiberhaupt nicht berithrt. Wenn man von der Meta-
physik gesagt hat, dafs sie Kunst sei, weil sie aus den
Elementen des gegebenen Daseins Gebiude auffihre, die
nicht mehr der Struktur dieses Daseins selbst, sondern den
spontanen Forderungen eines blos idealen wirklichkeits-
fremden Triebes entsprechen — so ist daran nur das Nega-
tive richtig, dals sie wie die Kunst in einer ganz anderen
Ebene liegt, als in der der Berechnung und der Analyse des
Objekts; aber sie hat auch der Kunst gegeniiber ihre Ebene
fiir sich. So arm an selbstindigen Kategorien ist unsere
Seele nicht, dals jedes Bild der Dinge, das nicht Wissen-
schaft ist, nur noch Kunst sein konnte. In der Metaphysik
handelt es sich um die Reaktion einer individuell charak-
terisierten Intellektualitit auf die Totalitit des ILebens
(die sich natiirlich, wie hier, auch an Sonderproblemen
ausdriicken kann). Solche Reaktion wird, weil sie dem
Ganzen gilt, sich nur in der Form schr allgemeiner Begriffe
vollziehen: eine Hauptattraktion aller bedeutenden Philo-
sopheme liegt gerade in der Spannung zwischen der perstn-
lichen Leidenschaft, mit der das Leben, das Verhdltnis der
Seele zum Grunde der Dinge, der Wert des Wirklichen und
des Unwirklichen gefiihlt wird — und der kithlen Begriffs-
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milsigkeit, der sublimierten Abstraktion, in der dieses Ge-
fiihl sich ausgestaltet. Die exakte Wissenschaft wie die
Kunst fiigen diese Elemente in anderen Kombinationen zu-
sammen; jene ist zwar abstrakt-allgemein, aber nicht indi-
viduell ; diese zwar individuell, aber nicht abstrakt-allgemein.
Die Metaphysik allein sucht fiir eine individuelle — aber
darum noch nicht subjektive — Stimmung die Ausgestaltung
in begrifflichen Abstraktionen. Dahin gehort z. B. die Zuriick-
deutung alles Daseins auf Stoff und Form und die Ordnung
aller Erscheinungen in eine ideelle Reihe, an deren einem
Pole der blofse Stoff ohne Form, am andern die reine Form
ohne Stoff steht; dahin die Vorstellung einer absoluten
inneren Einheit der Welt, derart, dals der unversshnliche
Dualismus zwischen Réumlichkeit und Vorstellen nur jene
Einheit wie in zwei Sprachen ausdriickt; dahin die Idee, der
ganze Weltinhalt miisse sich sachlich und historisch an der
logischen Selbstentwicklung der Begriffe darstellen lassen,
da es doch derselbe Weltgeist sei, der in uns und in den
Dingen aulser uns lebt und sich entfaltet. Dieser spezifisch
metaphysischen Provinz gehort jene Deutung der Kunst zu:
dals 1thr Wert ausschliefslich in den Ideen, den zeitlos-typi-
schen Schopfungsgedanken liegt, die sie offenbart — dals
aber die Idee diesen iisthetischen Wert dennoch nicht in sich
trigt, sondern ihn nur gewinnt, indem sie sich an einer
einzelnen, gegenstiindlich anschaulichen und deshalb dem
Wesen der Idee an sich heterogenen Existenz darstellt.
Damit ist die Kunst weder vom Standpunkt des Kiinstlers
noch von dem des Genielsenden aus beschrieben oder er-
klirt, sondern ausschlielslich von dem des Metaphysikers;
es ist nur eine besondere Seite der Antwort, die eine Seele
von besonderer Firbung und Empfindlichkeit auf den Ge-
samteindruck des Daseins gibt; sie driickt damit nur in den
Begriffen ihrer allgemeinen Weltauffassung den Sinn und
Wert aus, den diese besondere Art, in der das Sein sich dar-
stellt, fiir sie besitzt.

Simmel, Vortrige. 9
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Alle Motive dieser Kunstphilosophie erreichen ihre eigent-
liche Aufgipfelung gegeniiber den Problemen der Musik. Es
gibt fiir die Musik nicht das Gegenbild einzelner Dinge,
deren tragende, wesenbildende Ideen durch die Werke der
anderen Kiinste offenbart werden. Durch die Beziehung auf
die Ideen behalten diese Werke immerhin noch einen
Charakter von Einzelheit, weil die Idee, so sehr sie Form
und Wesen einer unendlichen Zahl von realen Erscheinungen
vorbildet, doch der Einheit des Seins gegeniiber nur ein
Einzelnes ist: in einer ganz endlosen Fiille von Darstellungs-
stufen bricht sich der einheitliche Strahl des Seins in dem
menschlichen Intellekt. Und so sehr jedes Gedicht, jedes
Gemilde, jedes Drama von der Vereinzelung eines Hier und
Jetzt frei ist, so sehr es in der Form der Anschauung die-
selbe Allgemeinheit besitzt, wie der Begriff in der Form des
Denkens, so sehr es mehr ist, als die Umgrenztheit seiner
Erscheinung — so bleibt es doch sozusagen von oben her
gesehen ein Einzelnes, bleibt die Verkérperung einer Art,
in der die metaphysische Unbedingtheit sich ausdriickt. Ver-
moge der Musik aber fithlen wir uns ganz unmittelbar dieser
volligen Allgemeinheit eine Stufe niher geriickt, erlbster von
der Besonderheit, in der die Einzelbedeutung der Worte, der
Raumformen, der Ereignisse uns in jenen Kiinsten festhalten

und die diese als eine nur mittelbare nimlich durch

die einzelnen Ideen wermittelte

Darstellung der Willens-
einheit dokumentieren. Die Musik aber iibergeht die Ideen,
sie bringt die innerliche Absolutheit des Lebens nicht mehr
in eine Sonderform, sondern stellt sie unmittelbar
dar. Sie ist ein Abbild des Willens selbst, der das Sein
ist, seiner Flutungen und seiner Ebben, seiner Abirrungen
und Sich-Zuriickfindens, seiner Dissonanzen und seines rast-
losen Strebens zur Losung und Erlosung. Sie driickt in
ihrer Sprache ganz vollstiindig aus, was die ganze tibrige
Welt vermittels der in die Form der Ideen gegossenen Er-
scheinungen ausdriickt: das innere Wesen des Willens, und
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zwar hier, bevor es zu Einzelgestaltungen erstarrt ist: nicht
diese oder jene Freude, dieses oder jenes Leid, dieses oder
jenes Entziicken oder Grauen; sondern die Freude oder das
Leid, den Jubel oder das Entsetzen, den Kampf oder die
Ruhe schlechthin, das Wesentliche des Seins, das Wille ist,
ohne alles Beiwerk, daher auch gelost von den einzelnen
Motiven, die diese oder jene Aufserung des Willens ver-
anlassen. Daher denn auch, wenn zu irgend welchen Worten
oder Szenen, Handlungen oder Umgebungen ecine passende
Musik ertont, sie uns den geheimsten Sinn jener aufzu-
schliefsen scheint, das Unbedingte und Allgemeine, das sich
in jenen nur einseitic besondert hat. Aber freilich ist auch
sie nur ein Bild jener innerlichsten Wirklichkeit, in der der
Rhythmus des metaphysischen Seins iiberhaupt auch durch
uns pulsiert; sie ist das Vollstindigste, Fundamentalste, All-
gemeinste aller Wirklichkeit, aber fern von dieser Wirklich-
keit selbst — der Sinn und die Lebensform des Seins, aber
ohne das Sein selbst und darum ganz fern von seiner Qual.
Darum bleibt sie auch in ihren schmerzlichsten Dissonanzen
und melancholischsten Melodien noch erfreulich ; weil sie nur
das Allgemeinste, das unbedingt Tiefe ausdriickt, entfernt
sie den Geist mehr als irgend eine andere Kunst von allem
Kleinlichen, Engen, Trithen. Weil sie das Absolute bietet,
in das Jeder nur nach dem Mals seines eigenen Seins hin-
untertaucht, kann Schopenhauer sagen, dals wiihrend des
Anhorens einer grolsen Musik ein Jeder deutlich fiihlt, was
er wert ist und was er wert sein kénnte. Wenn die Musik
aus ihrem eigensten Gebiet alles Licherliche ausschlielst,
ihr vielmehr auch in ihrer Heiterkeit der Ernst wesentlich
ist — so ist dies, weil ihr Reich nicht mehr die Vorstellung
ist, in Hinsicht auf die T#uschung und Licherlichkeit mog-
lich ist; sondern ihr Gebiet, das nicht mehr gebrochene Ur-
bild des Bildes, das sie ist — ist unmittelbar der Wille selbst,
der das Allerernsteste ist, weil von ihm das ganze Leben
abhingt.
[:j*
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Vielleicht ist dies die tiefsinnigste Deutung, die die
Musik je gefunden hat. Was man an den einzelnen psycho-
logischen Wirkungen der Musik ansatzweise, fragmentarisch
empfindet: dals hier ein seiner Art nach einziges Gebilde
vorliegt, gegen das alle andere Kunst, auf den letzten Zweck
und Sinn aller Kunst {iberhaupt angesehen, als ein Versuch
mit untauglichen Mitteln erscheint — das hat hier seinen
reinsten, typisch metaphysischen Ausdruck gefunden. Denn
die psychologische Wirklichkeit der Musik wird
hiermit durchaus nicht beschrieben. In dieser vielmehr
ist die Einzigkeit der Musik den anderen Kiinsten gegen-
iiber doch wohl nur etwas Relatives, durch Ubergiinge
Vermitteltes. Vor den altfranzoésischen Kathedralen und
Giorgiones Madonna von Castelfranco, vor Hamlet und
Fausts Verklirung empfinden wir kaum weniger, dals alle
Einzelheiten der Mittel, in denen das letzte Geheimnis des
Daseins sich gestaltet, von der Unmittelbarkeit seines Sich-
Gebens iiberwunden sind, als wir es vor einer Kantate von
Bach oder dem Fis-moll-Quartett oder dem Tristanvorspiel
empfinden. Aber hier, wo es sich um den Sinn der Musik
handelt, ist es ganz gleichgiiltig, ob deren einzelne Wirklich-
keiten ihren spezifischen Wirkungen nach sich mit denen der
anderen Kiinste treffen — wie etwa die Religion ihrer meta-
physischen Bedeutung nach ihren Abstand gegen alle anderen
Stufen des Seins und der Seele darum nicht weniger wahrt,
weil Bruchstiicke dieser Bedeutung auch in die psychologischen
Erscheinungen der Liebe und des Patriotismus, der Kunst
und der Moral eingewebt sind.

Dafs die Musik die Ideen »iibergehte, d. h. nicht durch
Darstellung eines einzelnen Dinges oder Geschehens die in
ihm verborgene Idee zur i#sthetischen Offenbarung bringt,
sondern unmittelbar das Ganze des Seins in die Kunstform
bildet — erscheint mir durchaus nicht unbestreitbar. Es
lohnt sich, darauf im prinzipiellen Interesse einzugehen, um
den Wert der metaphysischen Deutung selbst fiir den Fall

g



Die Metaphysik der Kunst. 133
zu wahren, dals ihr Inhalt vom Standpunkt der Empirie aus
geleugnet wird. Den Ansatzpunkt der Musik sehe ich in
den melodischen und rhythmischen Elementen der Sprache,
die, wie namentlich die Beobachtung an unkultivierteren
Stimmen zeigt, durch gewisse Affekte — religitse, kriege-
rische, erotische — gesteigert werden, so dals vermoge dieser
die Sprache in Gesang iibergeht. Der so entstandene Ge-
sang ist nicht Kunst, sondern eine rein naturhafte Aulserung,
wie der Schrei, er gehtrt dem unmittelbaren Sein des
Menschen an und ist noch nicht die geléste, zu einem be-
sonderen Gebilde kristallisierte Form des Seins, die Kunst
ist. Aber er reicht aus, um bestimmte Gefiihle, ihre Ent-
wicklungen und ihren Wechsel an die Tonvorstellungen zu
kniipfen, an absolute und relative Hehen derselben, an ihre
Rhythmik, ithre Dynamik, ihre Firbung. Wie nun das Werk
der bildenden Kunst sich zu dem Stiick der anschaulichen
Wirklichkeit verhilt, das sie, wie man sich ausdriickte, »nach-
ahmte, d. h. aus dem sie seine bedeutungbildende Form
herausgestaltet — so verhilt sich die Musik als Kunst zu
jenem blofs wirklichen, blofs natiirlichen Gesang, in den der
Affekt ausstromt. Sie ergreift die formal - sinnliche Seite
dieses Vorganges und gestaltet aus ihr, nach immanenter
Gesetzlichkeit, in unendlichen Verfeinerungen, Komplikationen,
Steigerungen das musikalische Kunstwerk, derart, dals der
eigentliche Sinn, die typische Bedeutung der blofs tatsich-
lichen Verkniipfung von seelischem Vorgang und Ton-
dufserung rein und von jeder Zufilligkeit der einzelnen
Veranlassung geldst hervortritt. Diese Verkniipfung, auf
unberechenbare Zeiten ferner und ganz tief gelegener
physisch-psychischer Korrelationen zuriickgehend, vermittelt
die Gefiihlsreaktion auf das musikalische Kunstwerk, die
dessen »Verstehenc bedeutet. Freilich ist die Realitit
solcher Verkntipfung zwischen Gefihl und Laut wegen
ihrer Dunkelheit, ihres fragmentarischen Wesens, ihres
Zuriicktretens in.hijhm‘{rr? differenzierter Kultur nicht so
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ohne weiteres aufzeigbar, wie das Modell einer Statue oder
der erotische Vorgang, dessen Erschiitterungen in einem
Liebesgedicht ausklingen, Aber darum ist sie nicht weniger
die natiirliche Wirklichkeit, deren »Idee<, in der inneren
Logik und der Bedeutsamkeit der Gefiihlsabfolgen und ihrer
hirbaren Versinnlichung bestehend, in der Musik als Kunst
herausgehoben und durch deren Selbstgenugsamkeit und
Formenreinheit eindringlich offenbart wird. Mag man der
Musik diese hier ganz fliichtig skizzierte oder eine andere
psychologische Genesis geben und sie solcher gemiils in die
Reihe aller anderen Kiinste einstellen, so ist damit der meta-
physischen Dimension noch nicht der Raum genommen, in
die jene garnicht eingreift. Sollte die Musik auch eine
snachahmende« Kunst sein und an der sldee« einer einzelnen
Wirklichkeitsverkniipfung ihren Inhalt haben,— sie kann aulser-
dem das Ganze des Lebens in der Art, die Schopenhauer
will, zu ihrem Objekt machen — wie wir manchmal einem
Menschen, den wir lieben, gegeniiber das Gefiihl haben, dals
unsere ganze Seele seine ganze Seele umfalst, obgleich es
aussprechbarer Weise immer nur einzelne Beziehungen sind,
die uns ithm verkniipfen und aufserhalb deren noch eine
grofse Zahl anderer Interessen, Gedanken, Empfindungen
steht, die doch auch zu »unserer Seele« gehiren. Oder wie
die religiose Metaphysik dadurch nicht irritiert wird, dals
eine heilige Personlichkeit nicht auf exzeptionelle Weise er-
zeugt ist oder ihre Taten nicht als Wunder den Naturlauf
durchbrechen; jene kann darum doch, auf den metaphysischen
Sinn ihrer Existenz angesehen, als Sohn Gottes gelten und
der Sinn ihrer Taten kann alle Naturverkettung ebenso iiber-
ragen, wie der Sinn eines Satzes die psychologischen Ur-
sachen seines Auftauchens. Den Reichtum der Struktur in
den Bewegtheiten unseres Geistes begreift man erst, wenn
man die Autonomie dieser mannigfalticen Schichten sta-
tuieren lernt, deren jede dem gleichen Inhalt eine andere
Bedeutung, einen anderen Wahrheitswert, eine andere Ver-
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kniipfungsart gewihrt. Jenseits aller der vielfachen Arten,
die Musik psychologisch herzuleiten wund dsthetisch ein-
zuordnen, bleibt das Recht bestehen, sie in der metaphysischen
Ordnung — die eben den Eindruck des Seins auf eine ganz
individuelle Seele in den allerallgemeinsten Begriffen formu-
liert — als das Bild des absoluten Weltschicksals anzusehen,
von dem sie in jenen Ordnungen nur einen relativen Teil
ausmacht.

Um so gewichtiger aber erhebt sich nicht nur der
Philosophie der Musik, sondern der gesamten Schopenhauer-
schen Asthetik gegeniiber die Frage, wie weit sie sich mit
dem Pessimismus seiner allgemeinen Weltanschauung ver-
triigt. Wie kann die reine und tiefe Erkenntnis der Dinge
die das Wesen der Kunst ist, uns begliicken, wenn das Er-
kannte selbst nichts als Qual ist? Denn ihr Objekt ist doch
nicht nur das Seelenlose der blols riiumlichen Anschauung,
von dessen Verselbstindigung und Herauslosung aus allen
Verflechtungen des bewegten Lebens allerdings die Befreiung
von allem Willen und Leiden am entschiedensten zu er-
warten wiire; so dals die moderne Deutung aller bildenden
Kunst als Darstellung und Klirung der Raumgebilde uns
tatsichlich vor allem Hineingezogenwerden in das Dunkle
und Fragwiirdige der Innerlichkeit der Dinge am entschieden-
sten sichert und der #sthetisch gestaltenden Seele die grolste
Freiheit ihren Objekten gegeniiber, weil keine eigene Seelen-
haftigkeit ihrer unser Schalten mit ihnen prijudiziert. Allein
die Kiinste haben doch jenseits der blofs optischen . und
akustischen Anschauung auch noch das Ganze und Innere des
[_ebens zu ihrem Gegenstande und Schopenhauer zieht daraus
so vorbehaltlos den fiir ihn konsequenten Schluls, dals er
aus der Tragédie das optimistische Moment der »poetischen
Gerechtigkeite vollig streicht und in ihr ausschlielslich den
Schmerz und den Jammer der Menschheit, den Triumph der
Bosheit und den Fall des Grofsen und Gerechten dargestellt
sieht. Tatsichlich klafft bei dieser Auffassung zwischen dem
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Charakter des Inhalts und dem Genuls an seiner Darstellung
ein Spalt, den Schopenhauer nicht tiberbriicken kann und der
thn bewegt, diesen Genuls zu streichen und die Wirkung
der Tragddie ausschlielslich ins Moralische zu setzen, in die
Resignation und innere Befreiung von einer Welt und einem
[ebenswillen, die derartige Friichte zeitigen. Wo nun aber
die Darstellung der Szenen und der Empfindungen des Iebens
tatsichlich zu isthetischem Genuls wird, bleibt der psycho-
logische Widerspruch bestehen, dals jene Inhalte fiir uns um
so furchtbarer sind, je tiefer und wahrer sie erkannt sind —
und dals diese Erkenntnis gerade in demselben Malse #sthe-
tisch genulsreicher ist. Man kann diese Schwierigkeit in
Schopenhauers Sinne wirklich nur so lidsen, dals die reinen
Inhalte der Dinge, als solche vorgestellt, nichts von der Qual
enthalten, die von eben denselben, wenn sie sind und als
seiend vorgestellt werden, unabtrennbar ist. Die Logik wiirde
sich hiergegen striuben. Das seiende Ding kann qualitativ
absolut nichts anderes, nichts mehr enthalten, als das blofs
vorgestellte, denn sonst wiirde nicht dasjenige, was man vor-
gestellt hat, sondern ein anderes existieren; nach dem bekannten
Beispiel Kants: hundert wirkliche Taler enthalten nicht einen
Groschen mehr als hundert gedachte Taler. Dennoch hat jener
Schopenhauersche Standpunkt eine psychologische Wahrheit
und Tiefe, die durch diese logische Uberlegung nicht beriihrt
wird. In Wirklichkeit erregt ein Gedankeninhalt, dinglicher,
schicksalsmillsiger, personaler, naturhafter Art, in den man
sich versenkt, eine gewisse Gefiihlsreaktion, die sich sogleich
qualitativ #ndert, wenn man eben diesen Inhalt als real vor-
stellt. Dies ist nicht nur eine graduelle Verstirkung jener
Reaktion auf das reine ideelle Bild des Inhalts; die Kategorie
des Seins, der einfachste und, wenn man will, riitselhafteste
von allen Aspekten, unter denen sich uns Inhalte darstellen,
dndert zwar logisch an solchen Inhalten nichts, psychologisch
aber sehr viel, und zwar nicht nur entsprechend dem nach
Kant allein vorhandenen Unterschiede zwischen hundert
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mdoglichen und hundert wirklichen Talern, nimlich dem Unter-
schied »in meinem Vermigenszustande«¢, sondern als etwas
Objektives, ganz abgesehen von dem Einfluls, den eine Wirk-
lichkeit — aber nicht der blolse Gedanke ihres Inhalts —
auf meinen Zustand ausiiben mag. Gewils erschiittert uns
Grausiges und Trauriges, das durch unser Bewulstsein geht,
auch wenn wir zugleich wissen, dals es blols gedacht und
unwirklich ist. Aber es ist eine Erschiitterung ganz anderer
Art — nicht immer eine stirkere

die uns von eben dem-
selben kommt, wenn wir zugleich wissen, dals es wirklich
ist. Und an die Differenz zwischen diesen beiden kniipft
sich der Pessimismus. Jene Kategorie des Seins, die logisch
den Inhalt der Dinge um nichts veriindert, lilst diesem In-
halt die absolute Negativitit des Wertes zuwachsen. Denn
dals die Welt ist, das ist eben der metaphysische Wille, der,
weil er frei ist — denn er hat nichts aulser sich, das ihn
bestimmen konnte — alles Sinnlose und Verderbliche der
Welt zur Schuld macht. Es wire ein plumpes Mils-
verstindnis dieser Lehre, wollte man sie fiir etwas ganz
selbstverstindliches erkliren, da wir ja freilich nur das
Seiende fiithlen konnen, also ein Leiden natiirlich nur an
einer Wirklichkeit stattfinden kann, nicht aber an dem blofsen
Bild der Dinge, das sozusagen nicht an uns rithren kann.
Denn dies letztere ist nicht richtig. Auch die erdichtete
Geschichte »srithrt¢ uns, mit einer Gefithlsreaktion, in der
auch das Leiden anklingt, antworten wir auch auf die Vor-
stellung des blofsen Inhaltes der Dinge. Nur dals dieser
Reaktion der Ton von — sozusagen — Unversohnlichkeit
fehlt, der eigentlich iiber aller Wirklichkeit liegt, das schmerz-
haft Unwiderrufliche des Seins. Die Kunstform mag nun
aus dem rein vorgestellten Inhalt der Dinge noch das hinweg-
liutern, was auch ihm noch an Leidensreaktionen zukommt,
und so kann die logische Bedeutungslosigkeit der blolsen
Seinsform es Schopenhauer nicht verwehren, in der Kunst
die Befreiung von den Leiden zu erblicken, die ihrem Inhalt,
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sobald er ist, unvermeidlich sind. Nur dartiber wird Streit
sein kénnen, ob diese reine Negativitiit, dieses Nicht-Fiihlen
des Leidens am Sein wirklich den psychologisch unbe-
strittenen positiven Genuls an der Kunst ausmachen kann —
selbst auf dem Boden der Schopenhauerschen Auffassung
vom Gliicke als dem blofsen Aufhoren eines Leidens, dem
blofsen Ausfiillen einer Liicke, dem blofsen Nicht-Mehr-Sein
eines Begehrens.

Es gibt eine einzige Zeile bei Schopenhauer, die die

empirisch unlengbare Positivitit des iisthetischen Gliicks-
gefithles allerdings aus der blolsen Negativitit der ver-
schwundenen Qual herzuleiten gestattete. Er sagt einmal, im
Reiche der Kunst wiren wir nicht nur dem wirklichen
[eiden, sondern sogar der »Méoglichkeite eines solchen ent-
hoben. Denn dieses Reich freilich kann, seinem Grund-
gesetz nach, keinem wirklichen Leiden — hdchstens dem
bildarticen Reflex desselben — Raum geben, weil es den
Willen, den Sitz jeglicher Qual mit logischer Notwendigkeit
ausschliefst, Und solche Unmoglichkeit des Leidens ist aller-
dings etwas anderes, ist von qualitativ anderer Gefiihls-
bedeutung, als seine blofse Unwirklichkeit. Wenn das Leben
in der Realitit uns auch Ruhepausen seiner Schmerzen ge-
wiithrt, so steht hinter thnen immer die Gefahr, dals die Qual
von neuem hervorbricht, wir empfinden in dem dunkeln
Fundamente dieser momentanen Erlgsungen ihre Zufiillig-
keit und dals dieselbe gleichgiiltige Gesetzlichkeit, die sie
herbeifiithrt, im niichsten Augenblick, sozusagen ohne einer
prinzipiellen Wendung zu bediirfen, uns wieder mit dem
vollen Mals der Schmerzen (iiberschiitten kann. Dalfs
keinerlei Verkettung innerhalb der #sthetischen Welt ein
solches Glied enthalten kann, dals wir jener Zufilligkeit
prinzipiell in ihr nicht preisgegeben sind, mag allerdings ein
Gefithl von Ruhe und Erléstheit geben, das, obgleich es in-
haltlich sich doch auch nur in der Negativitit des Leidens
hiilt, der Seele eine viel tiefere, iiberhaupt anders gerichtete
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Reaktion entlockt, wie das blols tatsiichliche Freisein von
Schmerzen. Was auf dem Gebiete der Intellektualitit die
Kausalitiit, als die innerlich notwendige Verkniipfung der
Ereignisse, noch von der blofs regelmiilsigen, zeitlich tat-
sidchlichen Folge ihrer unterscheidet, obgleich jene praktisch
auch nichts anders kann, als diese garantieren — dieser Unter-
schied herrscht hier auf dem Gebiet der eudidmonistischen
Gefiihle.

Allein Schopenhauer scheint das prinzipiell Neue und
fruchtbar Tiefsinnige seines eigenen Gedankens hier gar-
nicht bemerkt zu haben. Er verflicht das Gliick der Kunst
gerade wieder in die Reihe der gelebten Wirklichkeit, der
er es mit jener Bemerkung enthoben hatte, indem er es mit
dem Gliick des Schlafes vergleicht. Dabei aber bleibt die
unableugbare qualitative Differenz dieser beiden Gliicksformen
vollig dunkel und ist aus dem Prinzip selbst nicht zu er-
kliren. Alles Gliick mag seinem inneren Wesen nach etwas
nur Negatives sein: die Unterschiede innerhalb seiner, die
nicht nur quantitative sind, nicht nur als Mischungsformen
mit dem Leiden entstehen, bediirfen positiver Ursachen —
fiir die das pessimistische System keinen Raum gibt. Und,
wie typischer Weise die Versagung einer relativen Konzession
zur Folge hat, dals diese nachher in viel h6herem, ja, in absolutem
Mafse gemacht werden mufs — so enthiilt jene Leugnung einer
spezifischen und positiven Begliickung durch die Kunst eigent-
lich einen nach zwei Seiten hin héchst gesteigerten Opti-

mismus. Zuniichst diesen: dals es schon geniigt, nicht un-

'
gliicklich zu sein, um gliicklich zu sein. Es ist oft das
Verhiingnis radikaler Deduktionen, dafls sie das positive wie
das negative Vorzeichen gleichmilsig vertragen. Dals das
Gliick nichts anderes ist als das Aufhtren des Leidens ist
der tiefste Pessimismus; dals das Aufhoren des Leidens
schon Gliick ist, ist der hoichste Optimismus. Welche dieser
Stimmungen also durch jene Behauptungen legitimiert
wird, hingt ersichtlich nicht von der Behauptung selbst,
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sondern von der von vornherein mitgebrachten Stimmung ab.
Und zweitens: dals die Welt threm Inhalte, ihrer reinen
Vorstellungsseite nach absolut befriedigend, begliickend,
iisthetisch vollkommen ist — das scheint mir ein Optimismus
zu sein, der dem Pessimismus iiber ihr Sein die Wage hiilt.
Wenn die als unwirklich gedachte Welt nicht mehr die
Sinnlosigkeit, den Widerspruch, die Verzweiflung der wirk-
lichen in sich triige, sondern véllig freudlos und leidlos wiire,
fiir unser Schicksal so gleichgiiltig, wie fiir den Lauf eines
Stromes die Bilder der Wolken, die durch seinen Spiegel
ziehn — so wiire dies mit dem radikalen Pessimismus vertriig-
lichy dals aber die Weltinhalte iiber die Indifferenz hinaus
uns beseligen, und um so tiefer, je wahrer der Spiegel der
Kunst sie zeigt — das ist eine schlechthin begliickende
Struktur der Welt, und zwar ein Reichtum an Gliick, gegen
den der Pessimismus des Weltseins, selbst in seinem
ganzen Radikalismus zugegeben, als etwas Armes und so-
zusagen Dimensionsloses erscheint.

[n solchen Optimismus schligt der Schopenhauersche
Pessimismus allenthalben um; an einer entscheidenden Stelle
formuliert er eines seiner Grundmotive so: »Ohne Ruhe ist
kein wahres Wohlsein moglich.« Es kann kein Zweifel
bestehen, dals er dies auch positiv meint: Ruhe wiire
Wohlsein. Man braucht nicht allzutief zu graben, um auf
die Fehlerquelle fiir diese Behauptung zu stolsen. Aller-
dings gibt es kein Wohlsein, das nicht eine »Ruhe« zur
Voraussetzung hiitte: nimlich die Ruhe wvon bestimmten
Dingen und die Ruhe zu bestimmten Dingen. Die Stralse
des Gliicks lduft zwischen Mauern, mit deren Einsturz es
tausend storenden und zerstirenden Angriffen von allen
Seiten ausgesetzt wire. Allein indem jene Behauptung aus
der relativen und als Schutz wirkenden Ruhe die absolute,
die Ruhe schlechthin macht, nimmt sie dieser gerade die-
jenigen Bestimmungen, auf die hin sie zur Bedingung des
Gliicks wurde. Wenn die Ruhe nicht das blofse Fernhalten
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von Storungen des Gliicks bedeuten, sondern selbst schon
dessen Substanz ausmachen soll, so ist dies ein empirischer
Irrtum, den im Kleinen die enttiuschende Lebensleere und
Langeweile so vieler Rentiers zeigt, die von der Befreiung
von den Geschiften mit ihrer Arbeit und Sorge das voll-
kommene und positive Gliick erhofft hatten. Soll nun aber
dennoch unter Ablehnung solcher empirischen Instanzen der
Satz von dem Gliick der reinen Ruhe gelten, so basiert er
auf einem absoluten Optimismus: wir miissen dann nimlich
von selbst, ohne jede Zutat und Anregung von aulsen, gliick-
lich sein — denn sonst wiirde das blofse Wegfallen der
Storungen uns nimmermehr zu einem Gliicksgefithl verhelfen;
das Gliick erscheint hier mit dem Wesen unserer Existenz
solidarisch verbunden, aus den eignen Tiefen dieses gleichsam
parthenogenetisch aufsteigend, das Produkt oder die Daseins-
form der Seele selbst, die unmittelbar in die Erscheinung
tritt und von unserem Bewulstsein Besitz ergreift, sobald
dieses nur nicht von anderen Einfliissen gestort und ab-
gelenkt ist — genau wie die Weltinhalte nur ihrem wahr-
sten Inhalte nach, nimlich #sthetisch, erkannt zu werden
brauchen, um uns zu begliicken. Dals die Ruhe als solche
Gliick ist, bedeutet einen radikalen Optimismus, in den der
Pessimismus iibergeht und von dem die Lehre vom Gliick
der Kunst vermittels der blofsen Befreiung vom Willen nur
einen speziellen Fall darstellt.

Ja, nicht nur einem Optimismus, sondern auch dem
von ihm verponten Realismus, der die Kunst der blolsen
Wirklichkeit untertan sein lilst, gibt sein Prinzip Raum.
Denn indem die ganze subjektive, euddmonistische Bedeut-
samkeit der Kunst in das Freisein von der Wirklichkeit
gesetzt wird, wird sie von dieser dennoch abhiingig, wenn
auch mit negativem Vorzeichen. Sie wird hier, wie beim
Realismus, von der Wirklichkeit aus gesehen. Die Kunst
lebt hier sozusagen auf dem Verschwindepunkt des Wirk-
lichen, aber nicht jenseits seiner, die Realitit ist in unseren
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dsthetischen Zustand hineingezogen, wie unsere Feinde und
Diejenigen, denen wir zu begegnen vermelden, in unser
Leben hineingezogen sind. Solange er die Kunst nur von
ihr selbst aus betrachtet, gibt er ihr die Reinheit und Selbst-
gentigsamkeit einer in sich geschlossenen Welt, die ihre
Werte und Bedeutsamkeit ausschliefslich in ihrem eignen
positiven Sinne und Normiertheit findet; sobald nun aber
sein Pessimismus die Kunst zwingt, ihre Reize ausschliefslich
aus der Abkehr von der Wirklichkeit zu schépfen, verliert
sie jene Souverinetit, verdankt sie sich nicht mehr sich selbst.
Die blofse Nichtwirklichkeit im negativen Sinne, in der sie
lebt, und die ein Jenseits der ganzen Frage vom Sein und
Nichtsein bedeutet, wird durch eine typische Denkirrung zu
einer Nichtwirklichkeit, als einem positiven Verhiltnis der
Abkehr, einem wissenden Nicht-Wissen-Wollen, wird zu dem
Verhiiltnis der Befreiung von einer Welt, zu der sie doch
urspriinglich jedes Verhiltnis tiberhaupt abgelehnt hatte.
Es bleibt immer die gleiche Schwierigkeit auf dem
GGrunde des Schopenhauerschen Denkzusammenhanges: dals
er das Prinzip des Pessimismus um jeden Preis mit anderen
Denkmotiven verschmilzt, die einer anders gerichteten Ein-
sicht oder Instinkt in ihm entstammen. Aus dem wesentlich
stimmungsmiifsigen Element des Pessimismus steigen in seine
mehr intellektuellen Ideengiinge Motive auf, die diese ver-
hindern, sich zu ihren reinen und vollstindigen Konsequenzen
zu entwickeln. Und dies wird schliefslich noch an einer
Méglichkeit der Kunstausdeutung bemerklich, die an sich
geeignet wiire, iiber die oben ertrterte Schwierigkeit hinaus-
zufithren, und die bei ihm an verschiedenen Stellen, aber nur
in der Form der Andeutung, auftritt. Wenn es die subjektive
Bedeutung der Kunst ist, uns des Wollens zu entheben und
uns statt dessen in das Gebiet der in ihrer Reinheit erfalsten
Idee zu versetzen — so verschwindet damit nicht nur das
Leiden, sondern auch das Gliick, das nicht weniger als jenes
in der Dom#ne des Willens wurzelt. Dieser Konsequenz
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entzieht sich Schopenhauer auch nicht: »Weder Gliick noch
Jammer wird iiber jene Grenze mit hiniibergenommen.«
Aber nicht nur weils er nicht mit Klarheit zu bezeichnen,
was nun noch an subjektivem Werte der Kunst verbleibt, noch
vermeidet er es, unzihlige Male von den Begliickungen
durch die Kunst zu sprechen. Es gibt tatsdchlich einen
Gefithlswert des i#sthetischen Zustandes, der nicht Gliick ist,
aber auch nicht das blofse Befreitsein vom Leiden, sondern
ein durchaus positiver und spezifischer, der sich zu dem eu-
dimonistischen Gegensatzpaar ebenso indifferent verhiilt,
wie die Sittlichkeit es tut. Es ist freilich schwerer, den
Eigenwert der #sthetischen Situation als den der ethischen
zu deutlichem Bewulstsein zu bringen, denn der sittliche
Wert erwichst in seiner Reinheit, trotzdem wir zugleich
ungliicklich sind, der #sthetische aber, trotzdem wir zugleich
oliicklich sind; und innere Bewegungen, die immerhin als
Erhebungen, Begeistertheiten, Lichtpunkte der Existenz auf-
treten, heben sich gegen den dunklen Hintergrund des Leides
natiirlich schirfer und unverwechselbarer ab, als gegen das
Gliick. Dennoch darf die tatséichliche Zusammenwirkung der
spezifisch #sthetischen Reaktion mit der eigentlichen
Begliickung durch die Kunst und die Gleichheit in den
psychologischen Oberténen beider die Getrenntheit ihres
Wesens nicht verkennen lassen. Der Affekt gegeniiber der
Schonheit und der Kunst ist nicht weniger priméar als der
religivse und deshalb so wenig wie dieser durch Auflosung
in anderweitic vorkommende Bewulstseinswerte zu be-
schreiben: obgleich, da beide den ganzen Menschen in
Errecung setzen, noch alle die anderen Bewegtheiten der
Seele sich auf ihren Ruf einfinden: Aufschwung und Demut,
Tust und Leid, Expansion und Zusammenraffung, Ver-
schmelzung und Distanz gegeniiber ihrem Gegenstand.
Eben dies hat so oft verleitet, sie auf die Bejahung und die
Verneinung, auf die Mischung und den Gegensatz dieser grolsen
Potenzen des sonstigen Lebens zuriickzufiihren. Schopen-
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hauer, der eine der wenigen dsthetischen Naturen unter den
deutschen Philosophen war, hatte ersichtlich einen ganz
sicheren Instinkt fiir die Urspriinglichkeit und Positivitit des
dsthetischen Zustandes, Aber mit diesem Anerkenntnis
wiirde er einen Wert in unser Dasein eingefithrt haben,
der sich der Verflechtung in die pessimistische Gedanken-
linie entzieht. So fern ithm nun jede intellektuelle Unredlich-
keit liegt, die um der Durchfithrung eines Prinzips willen
eine anderweitig gewonnene Uberzeugung preisgiibe, so hat
die innere Notwendigkeit seiner Lebensstimmung hier doch
zu dem gleichen Resultat gefiihrt. Seine Kunstphilosophie
miifste ihrer inneren Konsequenz nach zu einer positiven
Werterhthung unserer Existenz innerhalb des iisthetischen
Zustandes leiten, die im System des Lebens den Gliicks-
werten gleichsam koordiniert, auch in der psychologischen
Tatsiichlichkeit oft mit ihnen verbunden, aber durchaus nicht
von ihnen abhiingig sind. Aber diese Spitze biegt er um,
weil der Pessimismus nicht gestattet, dals das eigentliche
Wertmoment irgendwelcher [ebenselemente anderswo lige
als in der Erlgsung vom Leiden. Unter allen Kunstlehren
der grofsen Philosophen ist die Schopenhauersche sicher die
interessanteste, eindringendste, mit den Tatsachen der Kunst
und des Kunstgenusses vertrauteste; und dals gerade eine
solche dem Kunstgenuls seine Positivitiit und Autonomie
prinzipiell vorenthilt, — das offenbart die usurpatorische
Energie des Pessimismus deutlicher und tiefer, als seine ganze
Steigerung und Ubersteigerung auf seinem eigensten Gebiete,
der Balancierung der Gliicks- und Ungliicksmalse des Lebens,
es imstande war.

[st der Kunst hier in ihrer definitiven subjektiven Be-
deutung zu wenig gegeben, so erscheint mir der letzte ob-
jektive Wert, den Schopenhauer ihr zuspricht, als ein Zuviel,
Aber dieses Zuviel wird die Tiefe seines Kunstgefiihles nicht
weniger erhellen, wie jenes Zuwenig die Tiefe seines Pessi-
mismus. Seine definitive Meinung vom objektiven Wesen
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des Kunstwerkes falst er so zusammen: »Jedes Kunstwerk
ist eigentlich bemiiht, uns das Leben und die Dinge so zu
zeigen, wie sie in Wahrheit sind — ist eine Antwort mehr
auf die Frage: was ist das Leben?« Hiermit aber scheint
allem bisherigen Sinn seiner Kunstauffassung vollig wider-
sprochen. Denn gerade vom Leben sollte die Kunst erltsen,
nur die Erscheinungsarten des Daseins in unserm Intellekt
sollten sich an ihrer Wurzel und Gesetzlichkeit darstellen,
aber gerade nicht die Wirklichkeit, nicht das, was das Leben
ist. Denn es ist Wille, ist das endlos enttiuschende Spiel,
in dem an jeden Zweck ein neues Begehren, an jeden Ruhe-
punkt eine weiterhastende Bewegung ansetzt. Von diesem
aber reilst die Kunst sich und uns los und wiegt sich in dem
»farbigen Abglanze, an dem fiir sie nicht dies, dals er der
Reflex des Seins, sondern dals er der Reflex des Seins
ist, das Wesentliche ist. Dals nun auf einmal die Kunst das
W esen der Dinge, also nicht ihre blolse Erscheinung, offen-
baren soll, dafs sie die Antwort auf eine Frage sein soll, die die
Oberfliche, das Gebiet ihrer Herrschaft, gerade durchbricht —
das ist ein offenbarer Widerspruch in ihrer fundamentalen
Bedeutung, ein Uberschreiten der Grenze, in deren Bewahrung,
dem Leben gegeniiber, bis jetzt ihr Sinn und Recht lag.
Aber gerade in diesem Widerspruch — obgleich oder gerade
weil Schopenhauer ihn nicht als solchen markiert — offen-
bart sich aufs tiefsinnigste die Verknotung logisch entgegen-
gesetzter Werte und Forderungen, die die Kunst zuwege
bringt. Sie driickt freilich das Aulserlichste aus, die reine
Oberflichenerscheinung, das sinnlich Unmittelbare — und
zugleich das ewig Unaussprechliche, das letzte Geheimnis
der Dinge, den innerlichsten Sinn des Daseins, fiir den alle
Anschaulichkeit blofses Symbol ist. Sie sucht den eigen-
gesetzlichen Zusammenhang der Elemente in dem, was er-
scheint und was geschieht, ohne an die verborgenen Krifte
zu appellieren, die dieses Sich-Darbietende, darunter oder
daneben gelegen, hervorgetrieben haben, und ohne die es

Simmel, Vortriige, 10‘
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in der wirklichen Welt, als Wirklichkeit, nicht bestehen
kénnte; sie sucht damit sozusagen den Sinn der Er-
scheinung. Aber in dieser Dimension schreitend, senkt
sie sich zugleich in die andere, in der der Sinn der Er-
scheinung liegt, das Wesen des Wesenlosen, die seelische
oder transszendente Bedeutung, die alle Formen und Reize
der Oberflichen nur als ihre Zeichensprache enthiillt. Diese
Zweiheit in- der Funktion der Kunst trigt das eigentlich
Erschiitternde ihrer Wirkung, indem sie unsere Seele
gleichsam von oben und von unten ergreift. Dennoch ist sie,
genau angesehen, nur eine Ausdrucksart, mit der wir die
nicht mit einem unmittelbaren Begriffe zu bezeichnende Ein-
heit des kiinstlerischen Eindrucks analysieren. Es wiirde der
Wesensbedeutung der Kunst vollig unangemessen sein, wollte
man sie aus zwel Partialbedeutungen, deren jede ihren Wert
aus einer von der andern unabhingigen Quelle bezieht, sozu-
sagen mechanisch zusammensetzen, wiire die eine ein noch
zu der anderen gliicklich hinzugewonnenes Plus. Wir
empfinden vielmehr, dals das Kunstwerk, eine objektive
Einheit darstellend, eine subjektiv einheitliche Reaktion
hervorruft, die aber nur erlebt, nicht mit einem entsprechend
einheitlichen Begriff beschrieben werden kann. So bleibt
uns hier wie in vielen entsprechenden Fillen nichts iibrig,
als sie aus zwei einander entgegenlaufenden Sonderbestim-
mungen zu konstruieren. Und dals diese schlielslich nichts
anderes sind, als die jene einheitliche Resultante sozusagen
nachtriglich ausdriickenden Komponenten — dies wird durch
die Wechselwirkung nahegelegt, die eine vertieftere Kunst-
auffassung zwischen ihnen erblickt: die Klirung der Er-
scheinung, die Gesetzlichkeiten des blofsen Geschehens, der
sinnliche Reiz der Farben und Tone ist nichts als ein Mittel,
das tiefste Wesen alles dieses, den unanschaulichen Sinn des
Anschaulichen zu verraten; und umgekehrt: dieser meta-
physische Wert des Kunstwerkes, oft nur in dunklen
Ahnungen anklingend, oft in der religiésen

, vielleicht auch
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in der erotischen Rolle der Kunst verkérpert, ist nun wieder
ein Mittel fiir sie, damit ihre Gestaltung der blolsen Er-
scheinung deutlicher und in sich beziehungsvoller, in ihrer
blofsen, iiber sich nicht hinausreichenden Anschaulichkeit
reizvoller und in sich geschlossener werde. Ich muls hier
freilich bemerken, dals die Schopenhauersche Kunstlehre und
diese letztere Ausdeutung ihrer an dem Ubelstande fast jeder
allgemeinen Philosophie der Kunst leidet: gemeinsame Be-
stimmungen fiir alle verschiedenen Kiinste treffen zu sollen.
Es bleibe dahingestellt, ob es iiberhaupt eine derartige Be-
stimmung gibt; die Schwierigkeit, auch nur eine Definition
der Kunst iiberhaupt zu finden, mdchte es zweifelhaft machen
und lieber elauben lassen, die Gleichheit des Namens fiir so
diskrepante Betitigungen wie Schauspielkunst und Architektur,
wie Plastik und Musik sei eine allmihlich erfolgte Uber-
tragung innerhalb einer jener typischen Reihen, in denen zwar
je zwei benachbarte Glieder vielerlei Verwandtschaft besitzen,
weiter voneinander abstehende aber nicht mehr; in der Reihe:
AB —BC — CD ist begreiflich, dals der gleiche Name
wegen dér Vermittlung durch BC von A C auf C D iibergeht,
das ihn durch keine qualitative Gleichheit mehr rechtfertigt.
Man empfindet es manchmal als einen unbehaglichen Zwang,
dals die Metaphysik der Tragddie nun auch das Fundament
der Gartenbaukunst sein soll. Schopenhauer fiigt sich diesem
Zwang nicht durchgehends und lilst seine metaphysischen
Erklidrungen der Kiinste manchmal nach verschiedenen Seiten
verlaufen. Aber indem er dies nicht ausdriicklich markiert,
sondern das Postulat einer einheitlichen Erklirung der » Kunst«
schlechthin aufrecht erhilt, symbolisiert diese Unvollkommen-
heit dennoch die tiefere Wahrheit, dals die Kunst in der
vielleicht nicht bezeichenbaren Wurzel, die ihre Namens-
einheit rechtfertigt, die sonst unverschnten Gegensitze zu-
sammenfithrt: sie soll das Allgemeine sein und beschrinkt
sich doch auf die in sich geschlossene Einzelerscheinung, die
die Aufserung einer durchaus individuellen, ja gerade in den
10*
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hochsten Fillen schlechthin unvergleichlichen Seele ist; sie
soll nichts sein als Form und Idee und ist doch Anschauung,
die nur an materialer Wirklichkeit stattfinden kann; sie ist
reine Intellektualitiit, die von allem An-Sich der Dinge los-
gerissene Ausgestaltung der Bewulstseinsformen und soll
doch vom »Satz vom Grunde: frei sein, der das Grundgesetz
dieser Formen ist. Und alles dies schielst wie in einem
Brennpunkt in dem zuletzt dargestellten Widerspruch zu-
sammen: dals die Kunst uns zeigen soll, was das Leben ist —
indem sie doch zugleich das Leben vor unserem Blick ver-
schwinden lidfst; dals ihr Zauber und ihr Gliick darin liegt,
dafs sie uns in der Anschauung festhiilt, als wire dies die
ganze Welt, als giibe es aulser dem traumseligen Spiel der
Erscheinungen keine dunkle, schwere, unauflésbare Wirk-
lichkeit — und dals doch gerade das Wirklichste der Wirk-
lichkeit, das eigentliche und tiefste Wesen von Dingen und
Leben in ihr zu Worte kommen soll. Vom blofs logischen
Standpunkt aus wiirde solcher Widerstreit von Anspriichen
nun erst das Problem zu stellen scheinen; vielleicht aber
gehort die Kunst zu denjenigen Gebilden, denen gegeniiber
die letzte uns gegtnnte Erkenntnis die ist, dals wir das
Problem, das sie stellen, in seiner Reinheit und der Un-
erlotbarkeit seiner Tiefe begreifen — gleichviel, ob es mit
Schopenhauers Absicht oder gegen sie geschah, dals seine
Lehre von der Kunst in dieser Interpretation ihrer zu gipfeln
scheint.

Die #sthetische Erlésung vom Sein, d. h. vom Leiden,
die die Kunst vollbringt, kann ihrer Natur nach nur fiir die
Augenblicke der #sthetischen Erhebung gelten; wihrend sie
geschieht, bleibt das Sein und das Leiden im Grunde unseres
Wesens bestehen und der Intellekt, der sich von dieser
Wurzel seiner selbst losgerissen hat, aber nicht dauernd in
der Gelostheit von ihr bestehen kann, fillt unvermeidlich in
seinen Frondienst zuriick, den er dem Willen zu leisten
hat. In den Momenten des isthetischen Genielsens gleichen
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wir dem Sklaven, der seine Kette vergilst, oder dem
Kimpfer, der seinen iibermiichtigen Gegner freilich nicht
mehr vor Augen hat, aber nicht weil er ihn vernichtet
hiitte, sondern weil er vor ihm geflohen ist: im niichsten
Augenblick wird er von ihm wieder eingeholt. Das Un-
zuldingliche der Erlosung durch die Kunst liegt in eben-
demselben, was diese Erlésung gerade zustande bringt: dals
sie sich vom Willen, von dem wir befreit zu werden be-
diirfen, nur abwendet; wogegen die wirkliche, nicht in
jedem Augenblick widerrufene Erlosung ihn selbst ergreifen
muls. Und dies gelingt in den Taten der Sittlichkeit und der
Askese, denen wir uns nun zuwenden, als zu der praktischen
Losung der dunklen Problematik, in die die Schopenhauersche
Betrachtung bisher das Leben gesenkt hat.
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