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Vorrede.

Von allen Disziplinen der Philosophie diirfte die Asthelik
am meisten dem Verdachte des Pleonasmus ausgesetzt sein,
mil dem von Forschenden ungd: Gebildeten, in verschiedenem
Sinne und Tone, dennoch einmiilig die Philesophie beanstandet
wird. Die Logik wird von Mathematik und Naturwissenschaft
in Anspruch genommen: sie selbst, die Wissenschaft, sei die
sogenannte Philosophie. Die Ethik wird zwar nichl von der
Rechtswissenschalt und der Staatslehre mit demselben
Eigentumsanspruch ausgezeichnet, daliir aber um so wver-
wirrender von der Religion. Und hier treten die Gebildeter
in Biindnis mit der Theologie und mit den religiosen “Wissen-
schaften. Immerhin lassen beide Instanzen doch noch das
Recht der Philosophie bestehen: nur bei und in ihnen selbst
soll es Bestand haben konnen.

Gegen die Asthetik aber erhebt sich eine doppelte Phalanx.
Sie wird nédmlich nicht nur ven der Kunstwissenschaft, zu
der die Kunstgeschichte auszureifen begonnen hat, angefochten,
sondern auch wvon den Kiinstlern. Wie die Naturforscher,
sprechen auch sie der Philosophie das Recht zur Asthetik ab.
Nur der Kiinstler konne die Kunst begreifen.

Es besteht nun aber keine methodische Analogie zwischen
dem Kiinstler und dem Naturforscher. Er kann nicht dhnlich
jenem sagen, die KKunst selbst sei die Philosophie der Kunst.
Denn offenbar wird damit die Aufgabe der Kunst gespalten.
Der schaffende Kinstler wird aus seiner Werkstatt heraus
in die Studierstube des Griiblers versetzt, Und schon diese
Versetzung ist unumginglich; denn ein Widersinn wire es,
zwischen der Kunst selbst und der Philosophie Identitit
anzunehmen.
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V1l Varrede.

So verridt es sich hier deutlicher als beim Naturforscher,
daB nur eine Personalunion eingegangen wird, wihrend die
sachlichen Aufgaben in unzweifelhalter Differenz verbleiben.
Die Kunst ist Kunst, und als solche nicht Wissenschall: der
sie zwar bedarf, und die sie vorausselzt, mil der sie aber nicht
zusammenfallen kann. Der Kiinstler ist gliicklicherweise
auch iiber die Erfordernisse seiner Technik hinaus nicht selten
ein Gelehrter und ein Talent der Intelligenz und universeller
Kulturinteressen, der sich das Philosophieren wohl zutrauen
darf. So wird der Kiinstler zum Philosophen, nimmermehr
aber die Kunst zur Philosophie.

Sicherlich wird zwar nicht nur die Kunst, sondern auch
die Philosophie dadurch gefordert, dafy der Kiinstler in seiner
hohen Geistesart iiber seine Kunst philesophiert. Schon
hierin aber liegt eine gewichlige Einschrinkung versteckt:
iiber seine Kunst; seine Kunst aber ist nicht die Kunst.
Es gehl hier wie schon bei der Naturwissenschaft, die vielmehr
nur als Pluralis besteht und betrieben wird. Wer von den
Naturforschern beherrscht sie alle, und in gleicher Weise dazu
auch die Mathematik in allen ihren Einzelfichern? s gab
in den neueren Zeiten nur Einen Helmholtz. Dieser
aber begniigte sich npicht mit seiner mathematisch-natur-
wissenschaftlichen Universalitiit, sondern er philosophierte,
und zwar nicht lediglich aus freier Hand, sondern in
seschichtlicher Einsicht und in methodischer Sachlichkeit.
Er forderte daher auch nachdriicklich die Selbstindigkeit
der Philosophie.

Einen solchen Helmholtz hat es unter den Kiinstlern der
Neuzeit nicht gegeben. Es ist kein Lionardo unter
ihnen wieder auferstanden.

Die Aufgabe meiner Biicher ist es, dem Faustrecht des
Philosophierens entgegen liir das Eigenrecht der weltgeschicht-
lichen Philosophie einzutreten. Was wiirde aus der Philosophie,
wenn nur die Kunsthistoriker, oder nur die Kiinstler das
Recht hiitten, iiber die Kunst und iiber die Kiinste zu philoso-
phieren? Diese Frage vornehmlich geht mich an. Mochten
die Kiinstler und die Kunstgelehrten immerhin zu Philosophen
werden: erfordert die Philosophie nicht aber auf jedem ihre




Varrede. I.x

Problemgebiete den ganzen Mann, und nicht den halben
Gelehrten und den halben Kiinstler? Der Begriff der
Philosophie wird angegriffen, wenn die Asthetik ihr ent-
zogen wird,

Auf dieses Eigenrecht der Philosophie ist auch dieses
Buch eingestellt. Dabei haben sich hier aber Schwichen der
Disposition nicht vermeiden lassen, welche vielleicht Mingel
in der Ausfithrung zur Folge haben. Ich darf die Vorrede
vorab dazu benutzen, auf diese Indispositionen hinzuweisen
nicht etwa um die Positionen abzuschwiichen, innerhalb deren
sie entstanden sind, die ich aber trotzdem nicht aufgebe
sondern nur um jene etwaigen Mingel zu erkliaren, und wenn
notig, zu entschuldigen.

Um das Recht der Philosophie an der Asthetik zu be-
haupten, mufite ich meinen personlichen Anteil an édsthetischen
Erlebnissen zu bezeugen suchen. In der Kunst gilt ja nicht
die alleinige Probe des Konnens, sondern die letzte Probe
liegt im Erfolg — wahrlich nicht in dem des Tages, noch selbst
eines Zeitalters, sondern in dem der Geschichte, in der auch die
Kunst ihre Stetigkeil hat. Der klassische Zeuge der Kunst
ist die Ewigkeit. Diese Ewigkeit wird immer wieder iiber die
Jahrtausende hinweg in dem nachfithlenden Bewunderer
lebendig. Er gehort hier zur Sache, zum Beweisverfahren,
zur hochsten Instanz der Weltgeschichte der Kunst,

Ich durfte mich daher der Viviseklion nicht entziehen,
von meinen Lebenserfahrungen an den groBlen Kunstwerken
bekenntnisfreudig zu berichten, dabei aber auch iiber mich
selbst zu beichten. Ohne solche Expektorationen wiirden
meine methodischen Ausfithrungen nicht nur der Veran-
schaulichung, sondern auch der Beglaubigung ermangelt
haben. Wer iiber Kunst philosophiert, der muf3 ebensosehr sein
Herz mit der Welt der Kunst zu erfiillen streben, wie die Natur
dem, der tiber sie philosophiert, als ein Universum Problem
sein mul3. Man philosophiert iiber eine Art der Welt-
seele, wenn man iiber die Kunstwelt philosophiert. Und
das Universum der Kunst mull dem eigenen Innenleben
gegenwirtig zu halten suchen, wer zu einer Asthetik sich
anschickt,




Fiir meine Dispositionen entstand hieraus nun abezr eine
Schwierigkeit. Es war mein Bestreben, jedem der éisthetischen
Grundbegriffe in groBlen Beispielen der Kunstwerke die
Objektivierung zu sichern. Und ich mullte um so meln
hierauf bedacht sein, als ich meine Grundbegriffe in neuer Be-
deutung eingefiihrt habe. YWenn diese Bedeutung in der begrifi-
lichen Erorterung selbst klargestellt werden sollte. so mubBte
auch der Nachweis durch das Beispiel in sie hineinleuchten.

So ist der erste Teil, der die Grundlegung enthill, von
solchen Beispielen durchwiirzt. Aber bei diesem Verhiltnis
zwischen der Theorie und dem Beispiel durfte ich es nicht
bewenden lassen, auch wenn hierbei das Beispiel der Theorie
nicht iitber den Kopf hitte wachsen miissen. Das Problem
forderte eine gesonderte Behandlung der Kiinste. Denn die
Mannigfaltigkeit der Kiinste gall fiir die Grundlegung nur als
ein vorauszusefzendes Faktum. Die Theorie steigert und
vertieft ihr Problem, wenn die einzelnen Kiinste selbst nicht
nur als Fakta, sondern selbst als Probleme auftreten. Die
Bestitigsung der Grundlegung wird so nichl nur zu einer
Fortfithrung derselben, sondern auch zu einer genaueren

=

\usfithrung der methodischen Grundlagen.

Nun aber miissen hier die Beispiele den eigentlichen
Schauplatz der Darstellung fiilllen. Sie mufiten aber schon
zum Teil wvorher ins Treffen gefiihrt werden. Sc dirflen
Wiederholungen schwer vermeidlich gewesen sein. Wiirden
sie nun aber nachtriglhich durch kiinstliche Verschneidung
gemildert, so wire wohl nur #dullerlich der Sehein abgewehri.
Ich gestehe, dafi ich mich zu einer solchen Korrektur fiir den
Schein nicht herbeilassen mochte. Ich vertraue der Logik
meiner Sache, dall der Fortgang der Erdrterungen vielleicht
sogar an denselben Beispielen einen Fortschritt in der Be-
leuchtung bringen werde. Und wem meine Themen an-
gemessen scheinen, dem werden auch meine Variationen nicht
lastig fallen. Ubrigens aber wollte ich diese exponierten
Stellen nur erklidren, und fiir sie den geneiglen Leser um
Geduld bitten.

Ich komme zur Sache, die dieses Buch zu wvertreten hat.
Es enthiilt nicht eine isolierte Asthetik, sondern diese als das




Varrede. XI

dritte Glied eines Systems der Philosophie. Zwei Dinge
diirften zu eindringhicher Klarheit in diesem Buche gebracht
worden sein. Erstlich der Unterschied der Asthetik von Kunst-
geschichte und Kunstwissenschafl ; zweitens aber die Definitien
der: philosophischen Asthetik als einer systematischen: als
einer dem System der Philosophie zugehdrigen Disziplin,
welche daher ihren methodischen Schwerpunkt in diesem
System haben muB. Wie die Philosophie iiberhaupt nur als
System 1hr sachliches und ihr geschichtliches Recht hat,
so - hat auch jedes Problemgebiet der Philosophie seinen
letzten Grund, seine wahrhafte Einheit nur im System.
Philosophische Asthetik ist nunmehr definiert als systematische
Asthetik.

Die Erdrterungen dieses Buches kénnten nicht nurim Takel-
werk der Beispiele, sondern sogar im Fundament der Begriffe
noch weil mehr der Ergiinzung und der Berichtigung bediirfen,
als dies anzunehmen ist, so wiirde sein Wert zwar gemindert,
aber keineswegs dadurch vernichtet werden. Denn dieser liegt
in der systematischen Methodik, die hier die Asthetik erfahren
hat. Sie ist jetzt als systematische Asthetik festgestellt.

Was die Asthetik dabei gewonnen haben michte, das hat
das Buch auszuweisen; ich will hier nur die Beziehung zur
systematischen Philosophie besprechen. Denn das ist die
vornehmliche Obliegenheit des philosophischen Schriftstellers,
dall er das Lebensrecht und das Eigenrecht der Philosophie
klarzustellen sich bestrebe fiir die Wissenschaften, fiir die
Kiinste, fiir die allgemeine Kultur. Der Kultur fehlt die
Einheit und der Halt, wenn ihr das Riickgrat der Philosophie
gebrochen wird. Freilich ist auch die Kunst eine Herzkraft
der Kultur. Wire sie dies aber etwa mehr, als es auch die
Wissenschaften sind? Wie fiir. die Wissenschaften die Philo-
sophie sich in Logik und Ethik entfaltet, so vollzieht sie sich
fiir die Kunst als Asthetik. Und wie in den Wissenschaften
und den Kiinsten nebst ihren Anwendungen die allgemeine
[Kultur besteht, so besteht, von unserer Psychologie abgesehen,
in Logik, Ethik und Asthetik die wahrhafte IKulturphilosophie;
zum mindesten steht sie auf diesen drei Fiilen. Die Philosophie
ist nicht ein Etwas auller diesen drei Gliedern.
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Diese sachliche Bedeutung der systematischen Philosophie
hat ihre Geschichte in deren Triebkraft, welche der Plato-
nische Idealismus geschaffen hat. Dieser ist aber
nur ein Hohepunkt in der Entwicklung des Ralionalismus,
der die Quelle aller geistigen Kultur ist. Der Idealismus ist
der methodische Rationalismus.

Die systematische Philosophie nun hat ihre Wurzel in
dem Gedanken, da alle Probleme der Kultur der gemeinschafi-
lichen Quelle der Vernunft entspringen; der Vernunit in
ihrer Einheit und ihrer Reife; nicht etwa einzelnen Hilfs-
mitteln des BewuBtseins, geschweige Eingebungen und Ent-
hiilllungen, fiir die der Geist nicht verantwortlich gemacht
werden kann.

Geist und Vernunft werden nur dadurch die legitime
Quelle der Erkenntnis, daB sie fiir ihre Emanationen die
Verantwortung iibernehmen kénnen. Solche Rechtfertigung
der Vernunft kann aber nur von der Erkenntnis der Wissen-
schaft geleistet werden. So muf} denn allgemach die Einsicht
lebendig werden, daB nur die wissenschaftliche Vernunft das
Kriterium der menschlichen Vernunft bildet, nur der wissen-
schaftliche Geist den Wert des menschlichen Geistes begriindet.
Der Rationalismus entwickelt sich zum Idealismus, zum
methodisch gereiften, wissenschaftlichen Ralionalismus.

Fiir alle Fragen der aktuellen Kultur steht die Kunst im
Brennpunkt. Auch das Problem des Idealismus wird in ihren
Fragen ausgefochten. So darf sich auch die Asthetik der
Bezugnahme auf die Zeitlage nicht enthalten — wenngleich
die Ansichten und der Kunstgeschmack, die in diesem Buche
positiv. und negativ, ausdriicklich und schweigend, gelehrl
werden, oftmals weit iiber die Gegenwart hinausblicken. Auch
hier verzichte ich auf den Versuch der Beschwichligung;
fiir die Verteidigung wiirde die Vorrede keinen passenden Raum
bieten.

Dahingegen méchte ich iiber das Verhiltnis der Asthelik
zur gegenwirtigen Zeitlage aus dem Gesichispunkte des
Idealismus das Wort nehmen diirfen. Ist es doch vielleicht
die Pflicht des Alters, durch die Mahnung die Belehrung zu
bekriftigen,

e —




Vorrede. XIII

Idealismus ist das Wort, in dem der deutsche Geist mit
der Urkraft des Griechentums zusammenhingt, an dem dieser
Zusammenhang erstrebt und erreicht wurde. Die Wurzel
des wissenschaftlichen Geistes der Humanitit ist in ihm
gesucht, und zu neuem Wachstum befreit worden. Der Geist
unserer klassischen Dichtung ist der Geist dieses Idealismus.
Alle geistige und sittliche Kraft des Deutschtums zumal, und
alle Zuversicht fiir den wahrhaften Fortschritt und fiir die
Zukunft aller Kulturviélker hat in diesem griechischen Ide-
alismus seine lebendige, unerschopfliche, und' durch keine
andere Kultur ersetzbare Quelle. Dieses Grundwort des
Geistes darf nicht zu einem Prunkwort des nationalen Diinkels
und eines falschen, engherzigen und selbstsiichtigen Patrio-
tismus herabgewiirdigt werden: ebensowenig aber " auch
zur verlockenden Parole einer Philosophie, welche die
Souverinitit des Rationalismus antastet. Vor dem ge-
dankenlosen MiBbrauch selbst, geschweige vor dem f{rivolen,
mufl es geschiilzt werden. Als Mahnwort zur unaufhorlichen
Rechtfertigsung der Kultur vor dem alleinigen Forum der
wissenschaftlichen Vernunft mufl es heilig gehalten werden.

Es ist das Hichste, was ich diesem Buche als Erfolg
wiinschen kann: es mdichte dazu mitverhelfen, dafl die
Ehrlichkeit und die Anstindigkeit im Gebrauche dieses
herrlichsten Wortes der seit Platon klassischen Philosophie
in das Sprachgefiihl der Menschen wieder einkehren. Ohne
solche Gewissenhaftigkeit kann kein Gebiet der Kultur in
den Wirrnissen dieses Zeitalters zur Ordnung kommen. In
der mathematischen Physik hat sich der Idealismus fiir die
allgemeine Bildung bereits als die Triebkraft herausgestellt.
Und die Religion in unseren Tagen — konnte sie ohne den
echten Idealismus zur reinen Sittlichkeit sich ldutern? Oder
konnte sie etwa in Abwendung von dieser Lauterung ihre
geschichtliche Entwicklung vollfithren? So paradox es ferner
heute noch scheint, so ist doch auch fiir die Politik selbst der
Idealismus der allein zuverlidssige KompaB. Am letzten
Ende bleibt er auch der letzte und einzige Helfer.

Wie sollte endlich die zarteste Bliite des Geistes, die

Kunst, ohne den Idealismus gedeihen kénnen? Jede Kunst
*
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XIV Vorrede.

hat ihn erstlich doppelt, in der Naturerkenntnis und in der
Sittlichkeit zur Voraussetzung; und es ist nur folgerichtig,
daB er daher auch die positive Bedingung ist fiir das reine
Schaffen und fiir das reine Erleben.

Es ist immer nur Scheinphilosophie, die man im Altertum
Sophistik nannte, welche in Widerspruch zum wissenschaft-
lichen Idealismus den Sinn der Welt offenbaren will. Der
Sinn der Welt ist einzig und allein der Geist der mit der
Wissenschaft verbundenen Philosophie.

Mein Buch fithrt, wie seine Vorginger, iiberall die unum-
wundene Sprache des wissenschaftlichen Streites, ohne den
und ohne die es keine methodische Rechtfertigung geben kann.
Maéchte aber aus der SiegesgewiBheit, welche die Verhandlung
dieser Streitfragen hier durchweht, auch die Zuversicht auf
den Frieden in der Philosophie und demgemill in der Kultur
hervorleuchten.
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irstes Kapitel.
Das Problem der systematischen Asthetik.

1. Entstehung der Asthetik im System
der Philosophie.

Die Asthetik ist die jiingste unter den Disziplinen der
Philoscphie. Als Buchtitel ist sie 1750 zuerst benannt worden
durch Alexander Baumgarten, bei dem Winckel-
m ann in Frankfurt a. O. gehort hat. Es ist nicht auffillig,
daB er da nicht zum philosophischen Asthetiker wurde. Auch
wenn es Baumgarten gelungen wiire, die Asthetik eindeutiger
zu bestimmen, so hiitte eine solche Folge bei Winckelmann
nicht erwartet werden diirfen. Denn es bleibt fiir alle Folge-
zeit wegweisend, daB nicht das Raisonnement mit allen Mitteln
und aus allen Ecken und Enden der Philosophie die Selb-
stindigkeit der Asthetik zu begriinden vermag, sondern dal
diese allein in der systematischen Begriindung eigenen wund
festen Grund und Boden gewinnen, ein eigenartiges Gebiet
werden kann.

Erst die Einordnung der Asthelik in das System der
Philosophie hat die Selbstdandigkeit und die Eigenart
der Asthetik zu begriinden vermocht. Und man darf vielleicht
sagen, dafB die Einordnung der Asthetik in ein System auch
erst die abschlieBende Ursache zur Begriindung des Systems
der Philosophie geworden ist. . Der Gedanke ist nur scheinbar
parodox; wichtige sachliche und historische Motive verleihen
ihm Wahrscheinlichkeit. Die Tatsache aber ist einleuchtend,
daB Kant in seinen drei Kritiken ein System der Philosophie
errichtet hat, wie es in solchem Ausbau und in solcher innern
Geschlossenheit vordem nicht erdacht war; und in diese
Geschlossenheit war nunmehr als ein eigenes Problem mit
eigenen Losungen die Asthetik eingegliedert. Damit erst war
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sie eine selbstindige Disziplin der Philosophie geworden: da sie
ein selbstindiges Glied im System der Philosophie geworden war.
Kaum vierzig Jahre, nachdem die Asthetik also iiber-
haupt erst entstanden war, ist ihre Selbstindigkeit als die
eines ebenbiirtigen Gliedes im System der Philosophie be-
griindet und befestigt worden. Diese Belestigung aber ruht
auf dem Grunde des kritischen Systems, von dem man weill,
daB ihm alsbald von der Romantik der Philosophie der Boden
abgegraben wurde; von dem man weill, daB, nachdem die
alte Romantik allerdings lingst zu Grabe gegangen, sie selbsl
darum jedoch in ihren mittelalterlichen Wurzeln nicht ab-
gestorben ist, sondern mit modernen Gewindern und Masken
trotzig und anmaflend als Metaphysik wieder auferstehen
will: wie kann es da Wunder nehmen, daB der Asthetik ihr
philosophisches Biirgerrecht heute noch mehr bestritten wird
als in der immerhin aufrichtigen Zeit der deutschen Auf-
klirung? Auch wenn nicht die technischen Interessen der
bildenden Kiinste, und ihnen sich anschmiegend die Tages-
fragen der Kunstgeschichte den Weg zur klaren philosophischen
Orientierung erschwerten, so liegen in dem dermaligen Betrieb
der sogenannten Philosophie Hemmnisse genug dagegen, die
dsthetischen Fragen als Aufgaben des Systems tir ~alle
Probleme; die ihr eingegliedert werden sollen, genau zu
bestimmen und klar zu beleuchten.
Aus dem Problem des Systems der Philosophie, aus dem
historischen und sachlichen Begriffe dieses Systems heraus
erwiichst uns sonach die Aufgabe der Asthetik. Wir fassen das
System der Philosophie aus dem Gesichtspunkte der Einheit
des BewuBtseins der Kultur. Wie sich das Kultur-
bewufitsein, von der Mathematik geleitef, in den Gebieten der
aturwissenschalt darlegt, das hat die I.o gik aufzuweisen.
Wie es ferner in Staat und Recht die Geschichte der Menschen
und der Volker bestimmt und regelt, dieser Ausweis fillt der
Ethik zu. Beide Disziplinen haben demnach die G ru n d-
legungen zu entdecken, vermoge deren jene beiden Arten
geschichtlicher Tatsachen aufhéren, lediglich Tatsachen, sei
es individueller Bestimmtheit, sei es allgemeinerer, immerhin
aber nicht lediglich methodischer Bedingtheit zu bleiben.
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Dieser Wert der methodischen Erzeugung wohnt dem
Terminus der Reinheit inne, den wir aus der klassischen
Sprache der Philosophie, wie sie durch Plat on begriindet
wurde, aufgenommen und weitergebildet haben. So ist uns
fiir das erste Gebiet der Kultur, das auch methodisch das erste
bleibt, die Logik der reinen Erkenntnis ent-
standen, und fiir das zweite die Ethik des reinen
Willens. Denn die reine Erkenntnis umfaft den gesamten
Apparat jener Grundlegungen, welche das Quellgebiet der in
der Mathematik basierten Naturwissenschaft bilden. Und
ebenso bezeichnet der reine Wille, im Gegensatz zu allen
Naturbedingungen tierischer Instinkte und wirtschaftlicher
Antriebe, die spezifisch menschliche Grundlage fiir eine Ent-
wickelung der Menschheit in der Geschichte der Vdolker;
daher zugleich aber auch die Grundlegung fiir die Idee des
Menschen selbst, als eines sittlichen Individuums, als einer
Einheit aus dem Gesichtspunkte der Ethik.

Das BewuBtsein der Kultur ist nun aber durch Wissen-
schaft und Sittlichkeit nicht ausgefiillt; die Geschichte der
IKultur lehrt uns, daB der Begriff der Kultur nicht erschopfend
durch Wissenschaft und Sittlichkeit bestimmt wird. Diese
Lehre, an und fiir sich betrachtet, nur eine faktische Mahnung,
hat dennoch keine geringere Kompetenz, als welche auch in
der Falktizitit der Wissenschaft und der sittlichen Kultur in
Recht und Staat besteht. Konnte die Reinheit der erzeugen-
den Grundlegungen nicht entdeckt und klargestellt werden,
so wiirden jene Fakta freilich immer Mahnungen bleiben, aber
sie wiirden dann doch nur ewige Fragezeichen zu bedeuten
haben.

Ebenso steht es nun auch mit dem absonderlichen
Faktum, welches die Kultur in der K unst aufstellt.

2. Die Einheilt der Kunst.

Schon hier miissen wir einen Halt machen. Es ist nicht
die Kunst, welche als ein Faktum der Kultur an und fiir sich
auftritt: sondern die Kiinste sind es, welche in der Geschichte
der Kultur zur Entfaltung kommen. Es verrit sich schon
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ein iiber jenes Faktum iibergreifendes Interesse in der Ver-
wandlung der Kiinste in die Kunst. Zwar liegt das Analogon
der Wissenschaft vor, welches diese Einheit begiinstigt habe,
aber damit ist jenes Ubergreifen gerade zugestanden. Denn
die Wissenschaft in ihrer Einheit ist vielmehr, genau benannt,
die Erkenntnis, die reine Erkenntnis. Sie ist lono scientia
universalis, deren Problem seit Descartes ver-
handelt wird. AuBer der reinen Erkenntnis kann es keine
[Finheit der Wissenschaft geben.

Auf dieser Einsicht beruht das echte Verstindnis der
reinen Logik: sie bildet den innersten Gehalt der Logik der
reinen Erkenntnis. Und ebenso ist es mit der Ethik des
reinen Willens bewandt. Die Einheit, welche in dem Be-
oriffe des reinen Willens vollzogen wird, soll das ganze Gebiet
der Voraussetzungen und Grundlegungen zummmvlllalm‘n
welches das Fundament der sittlichen Kultur zu bilden
oeeignet sei. Die Einheit, welche diesem Fundamente
zukommt, bestimmt zugleich die Einheit der sittlichen
Kultur. Ohne diese Einheit fiir alle Bestrebungen und
Einrichtungen der Weltgeschichte wiirde dieser ihre sittliche
Grundlage fehlen. Wie iiberall in den Problemen der
Philosophie, ist es die Einheit, welche die innere methodische
Verbindung der reinen Grundlegungen zur Vollziechung und
zum Ausdruck bringt.

Ebenso steht es nun auch mit dem Begriffe der Kunst.
Vom Anbeginn der Menschengeschichte an sind die Anfinge
der IKiinste verzeichnet; von allen Kiinsten, von den Kiinsten
aller Art die ersten, urspriinglich ersten Anfinge:; von den
bildenden Kiinsten, wie von Poesie und Musik. Aber so grund-
verschieden in ihren zwei Haupfrichtungen die bildenden
und die redenden Kiinste sind, so hat sie doch der griechische
Sinn in den musischen Kinsten zu einer Einheit zu-
sammengefalit. {Jml es ist dies wahrlich nicht etwa der Ver-
bindung zu danken, welche die Tanzkunst ihnen darbot, sondern
es darf diese Vereinigung als ein Zeugnis des philosophischen
Grundtriebes des griechischen Geistes sicherlich angesprochen
werden. Aber die Einheit ist hier doch noch gleichsam
mythologisch, im Begriffe der Musen gefaBt; und wie diese
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fiir sich noch keine Einheit bilden, so bleibt in den musischen
Kiinsten das Schicksal der Mehrheit noch erhalten.

Ein anderer Begriff zwar hat jene Einheit dargetan, aber
er hat wieder von der Spur der echten Kunst abgelenkt,
ndmlich der Begriff der Kunst, als Technik (7))
Immerhin LiBt sich in der Einheit dieses vieldeutigen Aus-
drucks das Bediirfnis einer methodischen Einheit erkennen.
Aber die technische Methodik gehort verzugsweise der Wissen-
schaft an und weist auf sie hin. Daher ist die Technik, als
Ausdruck fiir das Problem der Einheit der Kiinste, selber
wieder ein Zeichen der schwierigen Komplikation, welche
zwischen Kunst und Wissenschaft von Anfang an bestanden
hat, und welche auch heute noch nicht iiberwunden sein diirfte.
Es ist also ebenso wenig die Technik, wie die musische Ver-
einigung, ecin unzweideutiger Ausdruck [ir das Problem,
welches in der Einheit der Kunst sich ausspricht.

Sicherlich ist dem groBen Aufschwung, den das Interesse
an der Kunst durch die Kunstgeschichte Winckelmanns ge-
nommen hat, das Erwachen des Gedankens einer selbstindigen
Asthelik zuzuschreiben. Denn wiihrend sonst im philo-
sophischen Raisonnement bei den Franzosen und Englindern
die Poesie es war, an welche die isthetische Reflexion an-
kniipfte, so wurde jetzl der Zus: ymmenhang der Poesie vor-
nehmlich mit der Plastik in den .‘\Iti.lc[punlct aller
Jiatlte*[ia:lun Probleme geriickt. Den Wendepunkt in dieser

dichtung der édsthetischen Interessen be zeichnet Lessings
.aokoon. Abgesehen noch von der positiven ‘\.nwnun
welche in der Frage nach den Grenzen der Kiinste zu
erkennen ist, zeigt sich in der Verbindung von Poesie und
Plastik der entscheidende Einflu8 Winckelmanns, der sich auch
im Einzelnen nachweisen lift. Und es ist die griechische
Kunst, die wie eine Welt fiir sich, wie eine eigene Weltgeschichte
ihre Gotter und Heroen in aller der Mannigfaltigkeit seelischer
Gestaltung und Individualisierung, welche diese Kunst-
mythologie auszeichnet, in ihrer Geschichte zu durch-
sichtiger Entwicklung gebracht hat. Jetzt ist aber damit die
Gefahr entstanden, daB diese Kunst das Wesen der Kunst
iiberhaupt darstelle, und schon ihre Einheit ausmache: so
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durchdringend erscheint in der griechischen Plastik das Leben
und Wesen der Kunst, der Kunst aller Art.

3. Kants dsthetische Urteilskraft.

‘s liBt sich mithin geschichtlich durchaus verstehen,
dall Kant aus seiner Zeit heraus das ésthetische Problem
als ein eigenartiges und selbstindiges, und zwar als ein
systematisches Problem der Philosophie erkennen mubBte.
Zwar zeigt sich ein Mangel an Klarheit und Sicherheit noch
darin, daB der Asthetik nicht eine eigene Kritik eingeriumt
wird, sondern dall sie als dsthetische Urteilskraft mit der
teleologischen Urteilskraft zusammengespannt wird, Aber
auch hierin liegen nicht nur Fehler und Schwiichen, sondern
zugleich auch fruchtbare Keime und Ansitze. Wie bekannt,
ist Goethe vorzugsweise durch die dort eingesetzte Ver-
bindung von Natur und Kunst fiir die erste
Befreundung mit Kants Lehre gewonnen worden. Dennoch
aber bleibt es ein Fehler und Schaden in der Disposition und
Ausfithrung der systematischen Methodik, erstlich daB3 die
Teleologie nicht grundsétzlich in die Kritik der reinen Vernunft
hiniibergenommen und hineingearbeitet wurde, und vollends,
daB die Asthetik nicht von ihr abgelost und als der Gegenstand
ciner eigenen Kritik ausgezeichnet wurde.

Trotz dieser Schwiiche, dem Verhiingnis eines jeden
neuen Anfangs, bleibt es eine Tat wahrhafter Originalitit
der Systematik, daB nunmehr die Asthetik als ein selbstindiges,
gleichwertiges Glied im System der Philosophie zustande-
gekommen ist. Esist dies um so mehr zu bewundern, als Kant
personlich von den ésthetischen Interessen in ihrer Vielseitig-
keit und Intensitdt sich noch gar nicht eigentlich ergriffen
zeigt, von seinen #sthetischen Erlebnissen und eigenen Be-
diirfnissen her auch, man darf vielleicht sagen, den isthe-
tischen Problemen noch gar nicht recht gewachsen war. Um
so liberzeugender spricht der schopferische Geist der metho-
dischen Systematik aus dieser merkwiirdigen Tatsache. Es
mag dahingestellt bleiben, ok Kant ohne die Asthetik zum
System der Philosophie iiberhaupt gekommen wire: aber
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man wird sagen diirfen, dal die Reife der kritischen Philo-
sophie aller Kultur gegeniiber vielleicht an keinem Punkte
mehr einleuchtet als durch die Eroberung der systematischen
Asthetik.

Es ist die Logik des Systems, welche die Aus-
zeichnung und die Eingliederung dieses groBlen Problems in
die Einheit der kritischen Fragen gefordert und ans Licht
gebracht hat. Nach der Einteilung der transzenden-
talen Fragen, welche, nach dem Vorgang der Prole-
gomena, die zweite Ausgabe der Kritik der reinen Vernunft
gebracht hat, mullte die Frage entstehen, wenngleich sie
nicht zur Formulierung gelangte: wie ist die Kunst
moglich, wenn anders die Mdoglichkeit eines Faktums
der Kultur, der menschlichen Kultur durch die in ihm wirkende
erzeugende Macht einer "apriorischen Grundlegung bedingt
ist? Es ist wie eine Probe auf die methodische Richtigkeit
dieser transzendentalen Fragestellung, dal sie auch auf die
[Kunst erstreckt wurde; dall die Asthetik ein ebenbiirtiges
Glied im System der Transzendentalphilosophie geworden ist.

4. Die philosophische Romantik.

Wie tief innerlich dieses Moment mit dem Begriffe des
kritischen Systems zusammenhéngt, das hat sich alsbhald im
Schicksal der kritischen Philosophie bei den Nachfolgern in
deren Stellung zur Asthetik erwiesen. Vielleicht ist die Ro-
mantik nicht allein durch ihre Riickschau auf die Geschichte,
die Politik und die Religion des Mittelalters charakterisierbar,
sondern ebenso zentral und mehr noch flagrant durch den
Riickgang auf die vorkritische Stellung der é&sthetischen
Frage. Es ist eben das Grundelement der Mystik, dieses
innersten Lebensgrundes in der geistigen Struktur des Mittel-
alters, welches in allen Wendungen der Romantik wieder
zum Durchbruch kommt. Schelling hitte nicht wagen
konnen, den Satz auszusprechen, dal} alle Philosophie schlieB3-
lich wieder in den Ozean der Poesie einmiinden miisse, wenn
er sich nicht bewuBt gewesen wiire, mit dieser These am
sichersten alle Dimme der kritischen Philosophie einreiBen
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und wegspiilen zu kénnen. Bei ihm war es weder ein Spiel
der Rhetorik, noch auch eine Frucht seines echlen und ge-
waltigen Sichhineinlebens in die neuen Gegenwarlsiragen der
hildenden Kunst, wie sie durch die Agineten in Miinchen
erweckt wurden, sondern seine ganze Philosophie wurzelte in
diesem Ubergewicht, welches er der Asthetik nicht allein
der wissenschaftlichen Logik, sondern ebenso auch der Ethik
gegeniiber endgiiltig beimessen wollte. Auch die Ethik sollte
sich nicht fiirder einbilden diirfen, eine eigene philosophische
Gerechtsame zu besitzen. FEs gibt keine besondere Ethik in
dieser Romantik; sie gehért der unmittelbaren Einheilt jener
neuen Art von System an; sie entspringt denselben metho-
dischen Kriften, denen auch die angebliche Logik der Wissen-
schaft entspringt. Auch diese hat in der dsthetischen Grund-
kraft der intellektualen Anschauung und der
produktiven Einbildung ihren umfassenden
Schwerpunkt.

Nicht anders liegtim Grunde diese Sacheauch bei He gel.
Der Steigerung, welche an dem Erbliithen der einzigartigen
Poesie Goethes die isthetische Begeisterung erfuhr,
entsprach freilich jenes kongeniale Verstiindnis der neuen
Dichtungsweise, deren Wunder man als naiv und objektiv
zu bezeichnen pflegte: als ob damit das Grundthema von der
Einheit des Idealen und des Realen bestitigt und besiegelt
werden sollte. So wurde in der Kunst der Geist mil der
N atur gleichgesetzt; undsc waren alle Spuren der kritischen
Wegweiser und Grenzwichter vernichtet und verweht.

Ohne Schulweisheit wiirde man diese Gleichsetzung von
Natur und Geist schlechthin Mythologie nennen. Daher ist es
auch bezeichnend, daB aufl die erste Stufe, welche in der Ent-
wicklung , in der dialektischen Bewegung des Begriffs, dic
Kunst bildet, als zweite Stufe die Religion folgt, als
hohere Entwicklung der Idee. So verrdt sich darin wieder
deutlich und unverkennbar die Priponderanz des mittel-
alterlichen Geistes, daB die Religion als eine hohere Stufe in
der Entwicklung der Kultur gelten soll, der die Kunst nur als
Vorstufe diene. Wie wenig diese Rangordnung der Kultur-
kriafte sich wahrhaft mit dem Geiste Goethes vertrigt, mit
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den Urkriiften seiner gesamten Kunst- und Weltanschauung,
mit den innersten Quellen seiner neuen Lyrik, seiner lyrischen
Poesie iiberhaupt, wie sie alle seine Dichtungen durchstromt,
dariiber setzte man sich intuitiv hinweg, dariiber wollte man,
dariiber will man sich auch heute noch nicht klar werden.
Das ist die Romantik, die auch in unserem Zeitalter nicht
ausgestorben ist; die einen Eklektizismus vertrigt, der die
heterogensten Elemente in der Kultur, in den Kiinsten, in
der Poesie mit dem Stichwort Goethe zu paaren vermag. Erst
Kunst, dann aber Religion — das ist und bleibt
die Losung der Romantik,

Wenn nun aber die Religion zugleich die Sittlichkeit und
etwa gar die politische Sittlichkeit zu verwalten, oder auch
nur an ihr einen bedeutungsvollen Anteil haben sollte, wire
dann nicht vielmehr die Religion eine Voraussetzung
der Kunst? Oder wiire es etwa historisch jemals anders ge-
wesen ? Hat nicht iiberall die Kunst in der Religion und am
Kultus begonnen? Und ist nicht in allen ihren Wendepunkten
das Verhiltnis zur Religion entscheidend geworden fir ihre
Entwicklung und fiir ihre Hohepunkte? Wenn schon die Ver-
kehrung der historischen Wegweiser auch in dieser Einteilung
sich kundgibt, so verriit sich insbesondere das Kennzeichen des
romantischen Riickschritts in dieser Ablosung der Asthetik
von der Religion und in ihr von der Sittlichkeit.

Jetzt versteht man, was die pantheistische
Identitdit von Natur und Geist eigentlich zu bedeuten
jat: die Kunst wird dadurch zwar scheinbar miindig, viel
mehr aber vogelfrei gemacht; denn sie ist Natur, also eine
blinde Naturkraft, die noch jenseit der Religion, geschweige
der Philosophie ihr Dasein hat. Alle Unklarheit, welche heute
wie damals, nachdem der klassische Geist der deutschen
Literatur, wie er durch Kant in Schiller und Hum-
b o1dtwiedergeboren wurde, verschmiht, und in Goethes
Vielseitigkeit zweideutig gemacht war, das Problem
der Asthetik verwirrt, hat ihren letzten Grund in diesem Urtrieb
der Romantik : die Religion des Mittelalters soll der letzte Grund
aller menschlichen Wahrheit sein und bleiben. Daher sind
ihre Ideen nicht etwa Stoffe, als welche sie von jeher aller
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Kunst gedient haben, sondern sie sollen mehr sein, als wozu
sie so trefflich immerdar benutzbar waren; denn als Stoffe
haben auch die Ideen der Mythologie gewaltig genug gewirkt.
Die Ideen der Religion dagegen scllen schlechthin dsthetische
Formen, Grundformen und héchste Inhalte sein und bleiben;
[nhalte, die nicht der Kunst sich einverleiben, auch eigentlich
nicht ihr Eigengut sind; ihnen hat vielmehr die Kunst sich
einzuordnen; auf sie hin sich zu entwickeln. Das ist der
Sinn von der Nachfolge der Religion hinter der Kunst.

Schopenhauer ist trotz des Listerns gegen seine
Vorginger, welches er freilich auch mit diesen selbst gemein hat,
in seiner ganzen Geistesrichtung den Romantikern verwandt.
Auch sein Liistern auf die Religion tut dieser Sachlage keinen
Eintrag. Er wire doch aber wohl nach dem Schiffbruch der
Hegelschen Philosophie nicht als ein neuer Versuch in dem
alten Fahrwasser aufgekommen, wenn ihm nicht seine Stellung
zur Kunst dazu verholfen hitte. In Schopenhauer scheint
das Beste von Schelling wieder aufzuleben. Denn dieses
Beste hat man doch wohl allgemein damals in seinem Pri-
sidium der Bayrischen Akademie erkannt, und in dem echten
Kunstsinn, mit dem er den damaligen Bestrebungen in Miinchen
sich anzuschlieffen, und ihnen die philosophische Weihe zu
geben vermochte. Die Weihe ging freilich in dem klassischen
Geiste auf, der den Stil Schellings heseelte; Schopenhauer
aber glinzte und wirkte vielmehr durch die persénliche Wiirze,
die er jeder sachlichen Erwiigung einstreute, und mit der er
in alle sachlichen Fragen seine Ichheit einmischte.” Dadurch
enthob sich sein Stil des Pfllichteifers der Strenge und der
Bemiihung um Gehobenheit und Reinheit von Reizen und
Lockungen der Selbstgefilligkeit und des ihr entsprechenden
gemeinen Beifalls,

Und wie diese seine ganze Darstellung eines anscheinenden
Tiefsinns flach und hohl ist, eine Verstiimmelung groBer
und ewiger Gedanken, die um ihren Sinn gebracht sind, die
aber in dieser Miflgestaltung noch immer ihre Kraft nicht ein-
biiflen, so ist es besonders seine Auffassung der Kunst, welche
einem Zeitalter, das die kritische Philosophie lingst verloren
hatte, gerade mundgerecht wurde. Intellekt, Wille, Vor-
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stellung, Idee, Ding an sich — das sind alles Worte, mit denen
sich trefflich streiten 146t; mit denen sich, was das Wichtigste
ist, Partei machen liflt. Was Platon unter der Idee, was Kant
mit dem Ding an sich gemeint habe, das wird jetzt offenbart;
nicht aus dem Zusammenhang der Lehren Platons und Kants
fiir sich, auch nicht aus ihrer Ubereinstimmung mit dem
Gange der wissenschaftlichen Philosophie, sondern aus der
mit den Veden. Doch wir haben hier nicht iiber die Philo-
sophie Schopenhauers iiberhaupt zu handeln, so wenig wie
iiber die wvon Schelling und wvon Hegel, sondern nur
davon, daB der Lebensnerv auch seiner Philosophie, wie
der von Schelling und Hegel, ' in seiner Stellung zur
Asthetik liegt.

Das Prinzip der Restauration tritt bei ihm noch deutlicher
zutage. Im Grunde ist das Prinzip der Romantik das Mil-
trauen und die Feindschaft gegen die wissenschaftliche Er-
kenntnis, das ist und bleibt der geheime Sinn derjenigen
Losung, die man Metaphysik nennt. Metaphysik
wovon? Von und nach welcher Physik? Kant hat die Meta-
physik abgesetzt, indem er sie enlsetzie, so dall} sie in der
neuen Form der transzendentalen Kritik schlechterdings
erledigt wurde, weil die wahrhaften Aufgaben, die ihr obgelegen
hatten, ihr nunmehr abgenommen und auf die eigenen leben-
digeren Schultern iibertragen wurden. So wurde aus der
Metaphysik der Naturwissenschaft die transzendentale Logik,
aus der Metaphysik der Rechts- und Staatswissenschaft die
Ethik; und so auch das metaphysische Faktum der Kunst zur
kritischen Asthetik.

Fiir Schopenhauer dagegen schrumpft erstlich alle Wissen-
schaft in Metaphysik ein; denn die Vorstellung, der Intellekt
geht ja nur bis an die Erscheinung; das Ding an sich liegt
nur im Willen; nur der Wille kann es — wie denn ? erkennen ?
Das ist ja nicht seine Sache. Nun eben wo die Erkenntnis
aufhort, da erst setzt die wahre Metaphysik ein. Und so
kommt es in dieser Art von Philosophie, der es nirgend an
Dreistigkeit fehlt, zu der Konsequenz, die man um so mehr
bewundert, je mehr sie offenbare Selbstvernichtung ist: daB
die wahre Philosophie allein in der Kunst liegt.
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Das war aus dem Satz geworden: die Kunst ist die Kunst
des Genies. Mit diesem Satze hatte Kant das Zeitalter
der klassischen Kunst eroffnet. Mit diesem Satze hatte er
die Methodik einer selbstindigen Asthetik begriindet. Das
Genie war damit in gleichem Schritt der Wissenschaft zur
Seite getreten, die auf der logischen Methodik beruht, und
ebenso auch der gesammten sittlichen Kultur, die auf der
autonomen Ethik beruht. Es gab danach nicht nur die spa-
nischen Stiefeln der Logik, noch auch nur die Moral des Dekalog,
oder selbst die einer selbstgesetzgebenden Vernunft, sondern
eine neue und eigene Gesetzlichkeit des BewuBtseins war in
jenem alten Zauberworte des Genius zu einer kritischen
Anerkennung gekommen. Es gibt eine neue und eigene
Gesetzlichkeit neben Logik und Ethik. Das Genie ist nicht
nur ein Zauberwort der Phantasie, nicht nur ein Wunderwort
der Mystik, oder gar eines souverdnen Instinkts, fiir den es
keine andere Gesetzlichkeit gibt. Die Kunst des Genies
macht das Genie der Kunst zum Gesetzgeber der
Kunst. Damit ist das Genie auf das Problem des Gesetzes
cerichtet, wie dieses auch in der Wissenschaft und in der
ethischen Kultur waltet. Das Gesetz herrscht auch in der
Kunst. Diesen Sinn hat die Offenbarung: die Kunst ist die
Kunst des Genies.

Fiir Schopenhauer aber und seine Selbstanbeter gibt es
ja eigentlich keine Logik und keine Ethik mehr. Denn diese
haben es ja nur mit Erscheinungen, im Gegensatze zum Ding
an sich, zu tun. Das Ding an sich ist nicht erkennbar, das
heiBt jetzt: aber die Kunst kann es offenbaren. Also tritt
die Kunst an die Stelle der Philosophie und das Genie an die
Stelle der kritischen Methodik. Jetzt weil man genau, was
Metaphysik zu bedeuten hat, nimlich Beseitigung aller Art
von Physik und Herabsetzung aller mit ihr zusammenhéngen-
den Logik und Ethik.

Es ist sehr charakteristisch, dafl Schopenhauer diese
seine Bedeutung der Kunst an der Musik zum Ausdruck
bringt. Die bildenden Kiinste mufiten ihn in seiner Ansicht
unfehlbar irritieren, denn sie hingen doch zu unverkennbar
mit dem RichtmafB und mit anderen Kriicken des Intellekts
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zusammen. Dal} der Generalball eigentlich auch Mathematik
ist, das brauchte ihn nicht weiter irre zu machen; denn
Leibniz hatte ja schon gesagt, dall dieses Rechnen un-
bewullt im Geiste der Musik erfolge. Sons! aber hat es ja
die Musik so wenig mit den gemeinen Begriffen der Erkenntnis
zu tun, daf man daher die Befugnis entnehmen zu diirfen
glaubt, ihr durchaus Worte unterschieben zu miissen, damit
sie nur ja iiber sich selbst zu Sinne komme. Im Grunde ist
dieser tiefste Widerspruch zum Wesen der Musik der eigent-
liche Sinn der sogenannten Programmusik, die
aus einem Teil im Ganzen der Musik dieses Ganze selbst
macht, wihrend die Héhepunkte in der Geschichte der Musik,
in denen ihre Vollendung sich zu vollziehen strebt, vielmehr
von aller Verbindung mit den Worten der Begriffssprache
sich ablésen, und in der eigenen Begriffswelt tongesetzlicher
Jildungen das Eigenste musikalischer Selbsténdigkeit zur
Erscheinung bringen.

Mit der Methode des Wahnsinns spricht Schopenhauer
seinen ganzen Gedanken aus: ,,Gesetzt es gelinge, eine voll-
kommen richtige, vollstindige und in das Einzelne gehende
Erklirung der Musik, also eine ausfiihrliche Wiederholung
dessen, was sie ausdriickt, in Begriffen zu geben, so wiirde
diese . . die wahre Philosophie sein®. Zweierlel
ist hier zu einem unumwundenen Ausdruck gekommen,

Erstlich: die Musik kénne wahre Philosophie sein. Es
widerspricht also nicht der Aufgabe der Kunst, in die der
Philosophie iiberzugehen und in ihr aufzugehen. Denn — und
das ist das Zweite — es widerspricht dem Wesen der Kunst
nicht, sich in Begriffe auflésen zu lassen. Zwar wiirde sie
ja damit dem Schicksal des Intellekts und der Vorstellung
anheimfallen, wiihrend sie ja vielmehr das Ding an sich des
Willens zur Offenbarung bringt. Indessen diese Offenbarung
ist ja eben Kunst, ist Musik, ist Metaphysik. Wenn sie aber
sich in Begriffen vollstindig darstellen lieBe, so wiirden diese
Begriffe nicht mehr nur bloBe Erscheinungen darstellen,
sondern vielmehr das Ding an sich. Der Fall ist ja nur gesetzt,
mithin braucht man sich iiber den methodischen Wider-
spruch, der in ihm klafft, nicht weiter aufzuregen.

_—
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Ubrigens aber braucht ja nur ein Kiinstler zu kommen
und zu sagen: das, was jene absolute Wahrheit der echten und
neuesten Metaphysik geweissagt hat, das mache ich. Und
wer es nun nicht glauben will, der ist eben nicht nur fiir die
Musik, sondern auch fiir die Philosophie verloren. Vollends
aber und hauptsichlich biit er die nationale Seligkeit und
die Seligkeit der nationalen Religion ein. Denn in dieser
Konsequenz spiegelt sich wieder der echte Geist der Romantik,
dem es immer im letzten Grunde um die heiligen Giiter dieser
Welt zu tun ist.

So weit also sind wir mit Schopenhauer und seinem
oanzen Heerbann und Zauberspuk gekommen, dall die
Philosophie bei giinstigster Deutung in die Asthetik sich auf-
gelost hat. Sie allein, oder eben unkritisch das auf sie hin-
weisende Faklum der Kunst, war die Metaphysik in echter
Gestalt, die Metaphysik des Ding an sich geworden. Zugleich
aber ist es damit deutlich geworden, daBl die Asthetik bei
dieser Romantik aufhéren muBte, das Glied eines Systems
der Philosophie zu sein. Wurde doch auch der Begriff eines
Systems, der Teile als Glieder zur Voraussetzung hatl, mit
dieser Reduktion aller Philosophie auf Asthelik zerbrochen
und vereitelt. Und unsere Losung ist nunmehr klar geworden:
Entweder ist die Asthetik das Glied eines Systems der Philo-
sophie, oder aber das System und mit ihm die Philosophie
selbst wird vernichtet, wenngleich sie in Asthetik aufgeldst
wird.

5. Die . Asthetik und das System
der Philosophie.

Das Problem der Asthetik wird nach allen diesen Er-
wigungen genau bestimmt und geklirt: es ist das Problem
der systematischen Asthetik. Der Ausdruck der Philosophie
itberhaupt verliert wenigstens etwas von seiner Vieldeutigkeit :
Philosophie ist nur systematische Philosophie. Es gibt nur
eine Art von Philosophie, das ist die systematische, die aus
Gliedern eines Systems bestehende, aus diesen Gliedern zu
einem System sich zusammenschlielende Philosophie.
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Und aus diesem Begriffe der systema-
tischen Philosophie entspringt der Be-
griff der systematischen Asthetik. So
erst wird das Problem der Asthetik der Genauigkeit und Klar-
heit zugiinglich. Es soll keine Asthetik moglich sein? Dann
ist kein System der Philosophie in seiner Reife moglich. Ihr
hestreitet die Méglichkeit der Asthetik? WiBt ihr auch, daB3
ihr damit und dadurch die Moglichkeit der systematischen
Philosophie bestreitet? Es gibt keine Ausflucht gegen diese
Konsequenz, Ihr konnt nicht sagen, dall ihr so weit nicht
gehen wollt; dafBl die Philosophie selbst euch nichts angehe;
denn ihr miiBBt einsehen, dafl ihr den Schwerpunkt der Philo-
sophie, der in ihrem Systembegriffe liegl, damit bedroht, und
so die Philosophie aus ihren Angeln hebt: um so schlimmer,
wenn ihr euch dieser Tendenz gar nicht bewulit seid, und dal
ihr diese Kompetenz euch auch nicht zusprecht: ihr gesteht
damit ein, daB ihr die Tragweile eurer These nicht zu be-
messen versteht; daf ihr nur aus einseitigen Gesichtspunkten
diese Tendenz verfolgt, welche euch liber eure Gesichisweite
hinausreift. Und welche einseitigen Gesichtspunkte be-
stimmen denn wchl diese eure iibergreifende Parcle?

Vorab ist es das angebliche eigenste Interesse der Kunst-
welt, dem ihr mit dieser Abwehr zu dienen glaubt. Die Kunst
selbst werde geschiidigt, in ihrer Selbstindigkeit getriibt und
gehemmt, in der selbstindigen Entfaltung ihrer Schopferkraft,
in der selbstindigen Auspragung ihrer eigenen, immer un-
berechenbaren Werte durchkreuzt, wenn ihr von aullen her
eine -Gesetzlichkeit zugemutet wird. Dieses von aulen her
enthiilt den grundsitzlichen Irrtum in sich.

Wenn die Asthetik eine auswiirtige Instanz fiir die lebendige
Kunst wiire, so wiire auch die Logik eine dullere Gesetzlichkeit
fiir die Wissenschaft, und ebenso auch auBer und neben der
Logik auch noch die Ethik ein duBeres Beiwerk, Kkein inner-
licher Quellgrund fiir die sittliche Welt in Theorie und Praxis.
Wie es sich damit bei der Kunst verhiilt, das kénnen wir hier
in der einleitenden Betrachtung nicht feststellen. Nur dies
ist hier zu fixieren: es handelt sich bei diesem Einwand um
nichts geringeres, um nichts anderes als um das Problem

9
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der systematischen Asthetik selbst. Die volle Entwicklung
dieses Problems erst kann die Unrichtigkeit dieses Einwands
erweisen. Jetzt kommt es nur darauf an, einzusehen und fest-
zustellen, was unsere Aufgabe ist und worin sie besteht; dal3
sie die Aufgabe der systematischen Asthetik und in dieser der
systematischen Philosophie 1ist.

Diesen zentralen und genauen Sinn miissen wir gegen-
iiber der Skepsis, die sich gegen die Asthetik richtet, erkennen
und festhalten. Wir miissen den unentrinnbaren Zusammen-
hang feststellen, der zwischen diesem scheinbar partiellen
Skeptizismus und dem philosophisch-systematischen Skepti-
zismus iiberhaupt besteht.

Der Skeptizismus wird sonach in einer neuen Wurzel
entbloBt. Und es zeigt sich wiederum, daB es immer nur die-
selbe Romantik ist, die iiberall und zu allen Zeiten die
Schwiegermutter Weisheit verachtet, Sie will eben immer die
echte, leibhaftige Mutter in der wissenschaftlichen
Vernunft nicht anerkennen. Sie will keine Legitimitiit in der
kritischen Weisheit zugestehen, weil diese sich an der Wissen-
schaft zu erproben hat. Wir aber stehen auf dem Boden
unseres kritischen Systems, und wollen dieses in dem neuen
Gliede der Asthetik fortentwickeln.

Wir erheben uns zur Asthetik, indem wir von der Logik
und der Ethik zu ihr fortschreiten, Diirften wir nicht zu ihr
fortschreiten, so bliebe uns das Kulturfaktum der Kunst ein
unlésbares Ritsel. Damiv aber zerfiele der Begriff der
systematischen Philosophie, der sich auf alle Gebiete der
Kultur in einheitlicher Methodik zu erstrecken hat; fiir den
es nicht an einer Ecke und nun gar an einem weiten Schau-
platze der Kultur ein Wunder geben darf, das sich seiner
Lichtung entziehen konnte.

Es darf kein Wunder und keine Mystik vor der Kritik
Bestand behalten, Gesetzlichkeit mufl jedes Wunder auf-
heben., Die Kultur ist einheitlich, weil ein einheit-
liches Gesetz auf Grund einer einheitlichen Methodik in ihr
zur Entdeckung gebracht werden kann, werden mufl. Das ist
die Aufgabe der systematischen Philosophie: die Kultur
einheitlich zu machen in ihrer einheitlich methodischen
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Gesetzlichkeit. Wiirde die Kunst eine Ausnahme bilden von
der systematischen Gesetzlichkeit, so wiirde sie aus dem
Begriffe der einheitlichen Kultur ausscheiden miissen; denn
diese beruht auf der methodisch einheitlichen Gesetzlichkeit.

Richtete sich nach der vorigen Erwégung die Skepsis an der
Asthetik gegen die systematische Philosophie, so erkennen
wir jetzt, dal sie sich ebenso sehr gegen die einheitliche Kultur
richtet. Dennoch 1dBt sich auch das souverine Kunstgefiihl
arglos den romantischen Ubermut gefallen: die wahre Weisheit
liege allein in der Kunst. Das Gefiihl der Uberhebung laB3t
den Pferdefufl unbemerkl, der nicht etwa nachhinkt, sondern
der vielmehr die ganze Richtung einschligt: in der Wissen-
schaft und in der Philosophie, als Wissenschaft, ist keineswegs
die echte Weisheit geborgen.

6. Die methodische Gefahr in der Phantasie.

Der Verdacht gegen die Asthetik ist noch in einer andern,
scheinbar harmlosern Form zu erwiigen. Diese wird in der
Phantasie als die Grundkraft aller Kunst geltend gemacht.

Die Skepsis an der einheitlichen Kultur, welche in der
an der systematischen Philosophie latent ist, ist nun aber
ferner noch an den beiden ersten Gliedern des Systems der
Philosophie zu betrachten. Wenn die Kunst, als die Kunst
des Genies, aller theoretischen Gesetzlichkeit entgegengestellt,
wenn die Schipfung des Genies von der Erzeugungsweise
des wissenschaftlichen Geistes als mit ihr unvergleichbar
unterschieden wird, so isl es nichi allein die einheitliche
Kultur, sofern diese auf ihrer Gesetzlichkeit beruht, und nicht
allein die systematische Philosophie, welche damit in Frage
gestellt werden, sondern die Wissenschaft selbst wird in ihren
beiden Grundlagen, der Logik und der Ethik, von dieser Skepsis
betroffen; beide werden in ihren methodischen Grundwerten
verkannt und in Abrede gestellt. Erwiigen wir dies zuerst an
der Logik.

In der griechischen Philosophie bereits ist der Anstol
erkennbar, den man an dem Zauber der Kunst genommen

hat, sofern man dennoch durch eine psychologische Termino-
o
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logie ihn zu lichten versucht. Wihrend man einerseits durch
den dionysischen Kultus veranlafit wurde, den gottlichen
Wahnsinn (&eiz uarvie) als Urgrund des kiinstlerischen
Schalfens anzurufen, hal andererseits der Zusammenhang
mit der besondern Art von Wirklichkeit, welche die Kunst
darstellt, einen Terminus hervorgerufen, der sich dauernd
erhalten hat; der den subjektiven Ursprung zu bezeichnen
scheint, vielmehr aber seiner objektiven Bedeutung seinen
Forthestand zu verdanken haben méchte: die Phantasie,
der Maler (Loyougpos), wie sie Platon benennt und be-
schreibt,

Der Zusammenhang mit der kiinstlerischen Wirklichkeit
ist unverkennbar in diesem griechischen Worte. Denn es ist
die Erscheinung (paviuevor), seine Grundbedeutung.
Und es ist daher das zur Erscheinung bringen, worein
das Wesen der Phantasie gesetzt wird. Und man iibersieht
sogleich mit einem Blicke alle die Gebiete von Nebengedanken,
welche durch die Sprachkraft dieses Wortes fiir das griechische
Denken aufgerufen werden, und daher fiir das wissenschaft-
liche Denken aller Folgezeit, welches bisher nicht ginzlich
aufgehort hat, aus demselben seine Sifte zu ziehen. Das
Wesen der Kunst ist es sonach, dall sie ihre Gedanken zur
Erscheinung bringt.

Auch die Wissenschaft kann nichts anderes bezwecken.
Wie unterscheidet sich aber ihre Wirklichkeit von der Kunst ?
Ist nicht auch alle Wirklichkeit Erscheinung? Oder soll
etwa die Erscheinung der Kunst vielmehr Schein sein, wéhrend
die Erscheinung der Wirklichkeit Wahrheit sei? Bleibt aber
nicht auch an aller Wahrheit der Wirklichkeit der Makel der
Erscheinung haften, dieweil doch eben Wirklichkeit nur
immer Darstellung in der Erscheinung sein und bleiben muf} ?
So kniipfen sich an die Platonische Phantasie schon alle die
Grundfragen des Idealismus in natiirlicher Ungezwungen-
heit an.

Und diese Bedenken verlieren ihre Bedrohlichkeit lkeines-
wegs, sondern steigern sie nur, wenn die Phantasie zum
Nivellement alles menschlichen Denkens miBbraucht wird.
Freilich steckt und tungiert der ,,Maler¢ in allem mensch-
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lichen BewubBtsein. Er zeichnet nicht nur, was im Innern sich
abspielt, im Vordergrunde des BewuBtseins, wie aul einer
Projektionsebene, sondern er komponiert auch, und er kom-
poniert nicht nur in Linien, sondern auch in Farben; und
nicht allein in elementaren Vorgingen, die er in Linien und
Farben entwirft, in ihren Elementen stehen lielle, sondern er
komponiert auch in der Zusammensetzung der Linienziige und
der Farbenkomplexe. Alles dieses hat seine Richligkeit,
und diese Zauberkraft ist hinldnglich bekannt. Aber je
unbestreitbarer es ist, dafl die Phantasie die allgemeine
Grundkraft des BewuBtseins ist, desto griindlicher mufl ihre
allbefassende Kraft in ihren einzelnen Richtungen unter-
schieden werden. Geschieht dies nicht, so wird wiederum
die Einheitlichkeit der Kultur gefidhrdet; ihre Einheit wird
durch die chaotische Phantasie selbst in ein Chaos wver-
wandelt.

Von wissenschaftlicher Seite hat man nun diese Gefahr
noch bedrohlicher gemacht, indem man auch fiirdas natur-
wissenschaftliche Denken und Erfinden die Phan-
tasie in Anspruch nahm. Die tiefsten und geheimsten Ansitze
dieses Denkens werden damit nicht mehr in der innersten
methodischen Struktur der Prinzipien
selbst gesucht, sondern in unberechenbaren Verbindungen
des individuellen Denkens. Diese sind freilich unbestreitbar;
aber sie gehoren in das Gesamtgebiet des menschlichen
BewuBtseins iiberhaupt, sind daher bei der wissenschaft-
lichen Erfindung freilich nicht aufler Acht zu lassen, aber
wahrlich nicht fiir die spezifische Grundkraft dieser Art von
Denken einzusetzen. Es ist immer nur der Zweifel an der
Eigentiimlichkeit des dsthetischen Schaffens, der diesem den
Schein einer allgemeinen Erzeugungsweise des erkennenden
BewuBltseins verleiht.

7.Die Imaginatio.

Auch die Ubersetzung der Phantasieindie Imaginatio
und die Einbhildungskraft hat diese Illusion auf-
rechterhalten. Die Platonische Terminologie hat den Zu-
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sammenhang zwischen Erscheinung und Bild aus-
gestaltet. Aus dem Bilde, als der Form, ist die Idee,
zuniichst als Gest alt, hervorgegangen. Wie die Gestalt,
als mathematisches Gebild, mehr ein theoretisches Urbild
ist als die Form, welche gleichsam nur das biologische
Strukturbild darstelll, so ist die Idee von der Gestalt aus
wiederum, der Richtung der Erscheinung gemill, in das
Gesichtshild verinnerlicht worden, und auf diesem Wege
immer tiefer zum geistigen Gesichte ausgereift. Der
urspriingliche Zusammenhang mit Erscheinung und Bild
wird zwar damit nicht abgebrochen, aber die Koordination
ist iiberflogen: die Idee ist das methodische Fun-
dament geworden fiir alles, was als Bild, was als Erschei-
nung eine Wirklichkeil beans>rucht.

Bild und Form bleiben das Erbteil eines Aristote-
lischen Denkens, dem der strenge, jeden Kompromif
abwehrende Sinn der, Grundlage in ihrer schlechthin letzten
Urspriinglichkeit als Grundlegung (dwd9eoi), doch immer nur
ein unverstandenes Wort bleibt, das jedoch nicht verklingen
kann: ein Gedanke, der als Mahnung seine Kraft nicht abtut,
doch aber schiopferisch unwirksam wird und daher auch wider-
spruchsvoll und zwiespiiltig. Denn schopferisch und wahrhaft
lebendig ist nur derjenige Terminus, der in der Anzeige
des Problems zugleich den Weg der Losung anzeigt. Nur der-
jenige Terminus ist lebendig, der in der Losung das Leben
des wissenschaftlichen Denkens vollzieht; der in der Lisung,
wie sehr immer sie selbst nur Versuch sein mag, die Lebendig-
keit des Problems erhilt.

So hat innerhalb der philosophischen Terminologie bei
Descartes, wie bei Kant, die Imagination
und die Einbildung die logische Methodologie beein-
fluBt. Wihrend aber bei Descartes die Imagination gegen den
Intellekt immer nachhaltiger zuriickgedringt wird, gibt
sich Kant die allergroBte Miihe, die Einbildungskrait in das
Gewebe der Erkenntnisvorginge einzuspinnen, und er beruft
sich darauf, daB er als Erster die Einbildungskraft als eine
produktive erkannt, beschrieben und bestimmt habe, die
sonst nur als reproduktive anerkannt worden sei.




Kants produldive Einbildungskraft. 23

-

Wir werden sehen, dall auch fiir seine Fassung des &sthe-
tischen Problems diese Bevorzugung der Einbildungskraft
von groflem innerlichen EinfluB gewesen ist. Jedenfalls
ergibt sich schon aus diesem Hinweis, dafl Kant in der Ein-
bildung eine Verbindung zwischen dem logischen und dem
ethischen Denken angestrebt hat. Und es mul3 daher schon von
hier aus sich die Frage erheben, ob die richtige Briicke zwischen
Kunst und Wissenschaft errichtet werden konnte, wenn der
Einbildung, dieser vorzugsweise dsthetischen Malerin, fiir
das gesamte BewuBtsein diese universelle Bedeutung ein-
geriumt wurde.

Diese Frage wird um so dringlicher, wenn wir beachten,
wie gerade dieser sein Terminus der produktiven
Einbildungskraft von den Nachfolgern aufgegriffen und aus-
oehildet wurde. Man darf vielleicht sagen, dall die romantische
Logik sich an keinem Terminus so deutlich und so kraftig
abwandelt und abspielt, wie an diesem. Nach dem Vorgang
Fichtes operieren Schelling und Hegel vorzugs-
weise mit der produktiven Einbildungskraft. Und derjenige
Terminus. der mit ihr verbunden wird, ist ihr in der Tat bluts-
verwandt: dieintellektuale Anschauung.

8 Die intellektuale Anschauung und die
Intuition.

Die produktive Einbildungskraft hat Kant zu verant-
worten: vor der intellektualen Anschauung aber hat er auf
das nachdriicklichste gewarnt; sie hat er als das Schreck-
bild des Wahns und des philosophischen Aberglaubens
gekennzeichnel. Wenn man nach Griinden sucht, die Kant
in seiner tiefsten Systematik bewogen haben mochten, An-
schauung und Denken so scharf von einander abzutrennen,
withrend er selbst doch schon in seiner Logik sich gendtigt
sieht, die innerlichste Verbindung beider Grundmittel an-
zustreben und herzustellen, so konnte das psychische Unding,
der logische Widersinn der intellektualen Anschauung die
hinldngliche Aufklirung bieten.
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In der Kritik der Urteilskraft spricht er sich unverhohlen
itber die ganze Kulturgefahr aus, die in diesem Ausdruck sich
verbirgt. Also nicht des Denkens auf eigenem Boden soll es
bediirfen; mit der Anschauung selbst sei es letztlich getan.
Und andererseits: nicht die Anschauung bringt Klarheit
innerhalb ihrer Grenzen, sondern erst das Denken muB in sie
hineinleuchten. So wird Zwielicht aus dem Licht: und
Erscheinung oder etwa gar Schein aus der Wirklichkeit und
aus der Wahrheit, welche das Denken kraft seiner methodischen
Durchsichtigkeil zu erzeugen vermag,

Die intellektuale Anschauung, neben der produktiven
Einbildungskraft, und mit ihr gleichbedeutend, zeigt wiederum,
dafl es ein der Logik innerlich fremdartiges Fundament ist,
auf dem die romantische Philosophie sich aufbaut. Und so
bleibt dies das Wahrzeichen der unkritischen Philosophie,
die wir jetzt schon als die unsystematische erkannt haben:
daB sie immer, wenngleich in anderen Worten, auf die intellek-
tuale Anschauung in letzter Instanz sich beruft.

Noch ein anderer Terminus von verhiingnisvoller Zwei-
deutigkeit ist in diesem Zusammenhange zu beachten: die
Intuition. Auch sie gehort ihrem Ursprunge nach dem
Quellgebiete des Platonischen Idealismus an. Die Idee
hidng. sprachlich nicht so sehr mit Form und Gestalt
unmittelbar zusammen, wie mit dem Gesicht, mithin
mit dem Schauen, also mit der Anschauung. Und der
Doppelsinn der Anschauung, als Sehen und
als Schauen, hat sich in der Idee erhalten, in ihr sich aus-
gebildet. Nicht was sinnlich gesehen wird, nicht diese An-
schauung bedeutet die Idee, sondern was innerlich geschaut,
also vielmehr gedacht wird, macht ihr eigentliches Wesen
aus. Dennoch aber kann sie diesen ihren Zusammenhang
mit dem Sehen nicht von sich abwehren, so wenig das Denken
auf das Sehen verzichten kann. Und so bleibt dieser Doppel-
sinn an der Idee und an allem Denken haften.

Und so bleibt alles Denken aut die Anschauung an-
gewiesen, auf die buchstédbliche, wenngleich diese freilich,
als reine Anschauung, wiederum von der sinnlichen unter-
schieden, und als ihm wesensverwandt mit dem Denken schlie3-




L 1 4

Hegels dialelitscher Formealismus. 21

lich vereinbart wird. So ist es bei Kant geblieben, und so
war es schon beiDescartesgeschechen. NurLeibniz
ragt hier in der scharfen Kcnsequénz seiner Methodik als der
Mathematiker, und daher auch als der konsequentere und
reifere Logiker fiir alle Folgezeit hervor.

Vom Mittelalter her aber, dem ja auch der ausgebildete
Pantheismus entstammt, diese schwere Frucht seiner Zwie-
spiltigkeit und Zweideutigkeit, hat die Romantik mit ihm auch
den widerlogischen Sinn der Intuition bekriftigt. Intuitive
Erkenntnis nennt man, was eigentlich nicht Erkenntnis sein
kann und sein soll; was kralt der Intuition die Erkenntnis
ibertreffen und iiberholen soll. Jetzt bedeutet daher die reine
Anschauung nicht etwa die wissenschaftliche, die geometrische
Anschauung, sondern vielmehr die eines reinen Denkens,
welches reine Denken aber auch wiederum nicht an den Ketten
des wissenschaftlichen Denkens liegt, sondern dessen Rein-
heit in seiner Isolierung vom wissenschaftlichen Denken
bestehen soll,

Alle diese Widerspriiche werden nur aus der Befeindung
der souveriinen wissenschaftlichen Vernunft begreiflich. Aber
die Romantik deckt ja niemals ihre Karten auf; sie sagt daher
nicht etwa ausdriicklich, daB sie die Offenbarung an die Stelle
der wissenschaftlichen Vernunft setzen wolle; sie wagl sogar
Mythologie wund Offenbarung zusammen-
zustellen; so frei und unbefangen stellt sie sich in Schelling
vor die geschichtliche Vernunft hin. Und bei Hegel ordnet
sie die geschichtliche Vernunft dem ganzen Stufengange der
Wissenschaft des Begriffs ein. Dennoch aber ist dieser
ganze dialektische Formalismus nur Vorwand und Deckung
gegen den heimlichen Wurm, der an ihrem logischen Herzen
nagt; der durch die Verleugnung: des methodischen Grund-
begriffs der menschlichen Wahrheit, als der durch die Wag-
nisse und Kautelen der Wissenschaft bedingten, nicht ab-
getotet werden kann,

Zur weiteren Verdeckung dieses ihres Grundgebrechens
bedient sich nun aber die Romantik der d4sthetischen
Bedeutung, welche allen diesen Terminis urspriinglich bei-
wohnt. Die Kunst ist es, welche die Einbildungskraft in ihrer
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Wirklichkeit und Wirksamkeit bezeugt. Das Genie ist es,
welches die intellektuale Anschauung, die Eigenart der
Intuition als wahrhafte Lebenskraft des Geistes erscheinen
1a6t. Jeder Zweifel muBl dagegen verstummen. So ist es
denn letztlich der Anspruch der Asthetik, der gegen das Eigen-
recht der Logik gewendet wird; und so wird in der Logik das
erste, das ilteste, das fundamentale Glied des Systems der
Philosophie angegriffen, indem man die Asthetik auf sie
iibergreifen liBt; indem man einen Terminus des ésthetischen
Schaffens zum Grundterminus des wissenschaltlichen, des
logischen Denkens annimmt.

g Kunst und Naturerkenntnis.

Durch diese terminologische Verquickung aller Philo-
sophie und inshesondere der Logik mit der Asthetik wird nun
aber nicht nur die Logik und in ihr alle Philosophie geschédigt,
sondern nicht minder auch die Asthelik selbst. Wie koénnte
es bezweifelt werden, daB diese, wenn man sie auch nicht
schlechterdings auf der Logik beruhen ldlt, dennoch dem
Zusammenhange mit der Logik nicht schlechthin entrissen
werden darf? Die Asthetik ist die Philosophie der Kunst.
Die Kunst aber steht wahrlich nicht auBler Zusammenhang
mit der Natur. Schon in dieser objektiven Riicksicht auf die
Natur, welcher die Kunst doch nicht enthoben werden kann,
ist ihr die Logik unentbehrlich. Freilich erschopit sich das
Verhiltnis der Kunst zur Natur nicht durch die logische,
nicht durch die wissenschaftliche Besitzergreifung von der
Natur; aber konnte die Kunst ihr Verhiltnis zur Natur
gewinnen und behaupten und entwickeln, wenn sie sich der
Logik und der Wissenschaft ginzlich begeben, und sich auller
Verbindung mit ihr setzen wollte? Die Frage des Ver-
hiltnisses zwischen Kunst und Natur ist
nicht zur Klarheit zu bringen, ohne dall das eigentiimliche
Verhiiltnis der Kunst zu Logik und Wissenschaft klargestellt
wird, LBt man aber die wissenschaftliche Logik in ihrer
Methodik mit der Asthetik zusammenfallen, so beraubt man
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die Asthetik ihrer wichtigsten Kontrolle und ihrer urspriing-
lichsten Wurzelkraft.

Diesist schonandem Naturbegriffe einleuchtend,
nach dem Verhiltnis der Kunst zu ihm. Unmittelbarer noch
macht es die kiinstlerische Arbeit selbst deutlich, wie unent-
hehrlich, unersetzlich ihr die wissenschaftliche Logik sein
mul3. Von den iltesten Zeiten an und auf allen Gebieten der
Kunst wird daher ein innerlicher Zusammenhang zwischen
Kunst und Wissenschaft angestrebt. Die iltesten
Weisen Griechenlands haben das Metron-zum Grundmal
aller Erkenntnis und zugleich auch aller Kunst gemacht.
Und wenn in dem Metron die wissenschaftliche Philosophie
ihr Grundwort der Kunst entlehnte, so vertritt der Kanon,
den die Plastik der Mathematik entnahm, die Entlehnung von
der Wissenschaft. Wie das Metrum die erste Bedingung zur
musikalischen Syntax der Dichtkunst ist, so ist der Kanon, als
das WinkelmaBfl, das Richtmal} fiir die Baukunst und durch
sie aller bildenden Kunst. Und es ist beachtenswert, dal}
Polyklet zwischen Phidias und Praxiteles
auftrat: die volle Ausgestaltung aller seelischen Innerlichkeit
hatte zur Vorbedingung die genaue Feststellung und Ein-
haltuneg der anatomischen Grundmasse des menschlichen
Deppelkiorpers.

Dieser AnschluBB der hohen idealischen Kunst an die
wissenschaftliche Erkenntnis wiederholt sich in der Re-
naissance, bei Lionardo, wie bei Michel-
angelo, keineswegs allein bei dem Baumeister Leon
Battista Alberti, und ebenso auch bei Albrecht
Diirer. Und es bleibt nicht bei der genauen fachmifigen
Kenntnis der Anatomie und der Perspektive, sondern die
ganze Muskellehre wird gleichsam. zu einer Beispielsammlung
und einem Ubungsgebiet fiir die plastische Technik, und wahr-
lich nicht allein fiir die Technik, sondern sogar auch fiir die
plastische Schopfung, fir die Neuschaffung organischer
Gebilde in ihren plastischen Erscheinungsformen.Lionardo
fordert, daB alle Moglichkeit der Bewegungsformen des
Korpers durchversucht und zur lebendigen Darstellung
gebracht werde; daB eine uneingeschrinkte Bewegungs-
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freiheit iiber das gesamte Einzelgebiet der Muskulatur die
Voraussetzung des kiinstlerischen Schaffens sei. Und wie
er selbst, so hat auch Michelangelo diese grole Regel
zur Wahrheit gemacht; und in dieser Spielfreiheit seiner
plastischen Universalitit diirfte doch wohl der eigentliche
Schliissel zu suchen sein fiir die Ritsel Michelangelos.

Es ist aber auch nicht allein ein, so kénnte es scheinen,
rezeptives Verhiltnis zur Wissenschaft, welches die Voraus-
setzung des groBen Kiinstlers ausmacht, sondern, wie es ja
bei der personlichen Grofle auf jedem Gebiete nicht anders
anzunehmen ist, die Kenntnisnahme wichst unwillkiirlich
zur selbstindigen Fortbildung und zur originalen Schoplung
aus. Auch hier ist der unvergleichliche Lionardo ein
methodisches Musterbild der Kunstgeschichte und der Kunst-
wissenschaft. Er ist der Philosoph, weil er der Mathematiker
ist. Nur auf diesem methodischen Grunde erhebt er sich zu
seiner Universalitit als Kiinstler, vom Festungsbau und der
Flugtechnik zum innerlichsten Problem der Malerei. Alle
die grofien Erfindungen, welche auf allen Gebieten der bilden-
den Kunst von den groBen Meistern gemacht werden, beruhen
zuniichst auf ihrer homogenen Anlage und Kraft zur theo-
retischen Erkenntnis, auf ihrer wie selbstvergessenen sach-
lichen Hingabe an die rein theoretischen Probleme. Ohne
diese Sachlichkeit wiire die Anwendung, auf welche ihre
Personlichkeit hinstrebte, nimmermehr zustande gebracht
worden, zum mindesten auch gar nicht zu verstehen.

Die schopferische Anteilnahme des Kiinstlers an dem
Material seiner theoretischen Vorstudien kann man vielleicht
noch deutlicher bei Johann Sebastian Bach er-
kennen, Das Orgelspiel hat er reichlich bei Buxtehude
lernen konnen, und er verschmiiht es nicht, auch die Kontra-
punktik bei ihm und bei Héndel emsig und miihsam
sich anzueignen; er scheut keine Miihe, weder der Reise,
noch des Abschreibens fremder Partituren bei schlechtem
Licht, um seine Kenntnisse meisterlich zu vertiefen. Aber
seine Originalitit erweist sich nicht allein in der Orgel-
kunst seiner eigenen Fugen, sondern vorab in seinem
theoretischen Vermigen, den Orgelbau zu ver-
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bessern. Wie Galilei sich erst sein Fernrohr
baut, mit dem er sein astronomisches Weltsystem zur un-
widerruflichen Entdeckung bringt, so auch baut sich Bach
seine Orgel; die Orgel fiir seine Kontrapunktik, fiir die neue
Innerlichkeit seiner Fugenkunst und seiner auf dem Choral
auferbauten Chore. Uberall ist es die volle, nicht nur rezeptive,
sondern im hochsten Sinne produktive Anteilnahme an den
Aufgaben und Mitteln der zugehorigen Wissenschaft,
welche den GroBen den Zugang zu ihrer neuen Kunstwelt
ermoglicht hat.

Wire es etwa in der Poesie anders? Die Griechen,
von deren Naivitit man doch auszugehen pflegt, haben schon
in den Anfingen ihrer Kunst auch die Kunsttheorie gepflegt.
Soephokles selbst hat iiber das Drama geschrieben; und
er war doch noch kein Sophist. Es ist daher keineswegs so
unnatiirlich, wie man es im Grunde doch zu halten pflegt, dal}
Schiller neben der Poesie auch der Philosophie sich
widmen konnte. Nicht nebenbei tat er es, geschweige zur
Ausfiillung der Zeit in einer Periode eines geschwiichten
poetischen Vermégens, sondern die Eigenart seiner Poesie
erblithte aus dieser Vermiihlung seines dichterischen Geistes
mit der echten, ewigen Philosophie. Diese historische Ein-
sicht hat er selbst als seine Lebensansicht verkiindet.

Auch der Natur Goethes wird man nicht wahrhaft
méiichtig, wenn man seine vielseitige Beschiiftigung mit der
Naturwissenschaft und nach seiner Weise nicht minder auch
mit deren logischem Probleme, die ihn sein ganzes Leben
hindurch begleitete, nur aus seiner geistigen Universalitét
verstehen zu diirfen glaubt. Wie Goethe ein Makrokosmus
der Poesie ist, so liBt sich auch an ihm, in ihm die ganze
Kosmologie der Dichtkunst studieren. Nicht nur seine Stoff-
welt, der Weltstoff seines Faust bliebe unerklirlich,
sondern auch seine eigenste, seine lyrische Innerlichkeit bliebe
ein unlosbares Rétsel, wenn er nicht die wissenschaftliche
Natur in ihrer gesamten Morphologie, in ihrer ganzen
Entwicklungswelt wie eine Offenbarung sich aufgeschlossen
hiitte. Und an jeder wahrhaften, ewige Fruchtbarkeit zeu-
genden GroBe sind ebenso auch die Schwiichen lehrreich: so
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ist das MifBverhiltnis Goethes bei aller seiner griindlichen
Wissenschaftlichkeit, das er dennoch zur Mathematik
nicht zu iiberwinden vermochte, von einer typischen Bedeut-
samkeit fiir seine Poesie — oder etwa fiir die Poesie iiber-
haupt ?

10. Kunst und Wahrheit.

In neuerer Zeit ist es wieder einmal fiir die Kunst iiber-
haupt diktiert worden, was das ganze Zeitalter von der
Musik aus als den dsthetischen Grundirrtum beherrscht.
Der Italiener Benedetto Croce hat sich iiber das
Verhiiltnis der Kunst zur Philosophie ausgesprochen in einer
Verkiirzung der Asthetik, bei der sie aller ihrer wichtigsten
Probleme entiuBlert wird, Darin liegt eine gewisse Kon-
sequenz. Denn die Problembegriffe der Asthetik sind eben
doch Begriffe. Die Asthetik aber, als die Lehre von der
Kunst, soll daher so wenig, wie die Kunst selbst, mt Begriffen
zu tun haben. Das ist zwar hochst sonderbar, aber es liegt
Methode darin. Und solche unerschrockene Sonderbarkeiten
haben immer ihr Publikum, nicht zuletzt in Deutschland.
Das Buch ist zwar als Asthetik iiberschrieben; aber es ist
nicht Philosophie, nicht ein Teil der Philosophie, als welcher
diese Asthetik auftritt; denn diese Asthetik wird nicht der
Philosophie eingeordnet, sondern die Kunst an und fiir sich
wird abgehandelt. Darin schon zeigt sich der Grundfehler.
Es gibt hier nur ein einziges Problem. In dieser Einzigkeit
verhiillt sich zwar das systematische Problem der Philosophie.
Aber die Einzigkeit wird hier nicht der Philosophie zuerteilt,
sondern sie wird auf — die Wahrheit bezogen. Was
ist Wahrheit? wird man versucht, dagegen zu fragen. Wie
kann man mit der Wahrheit anfangen wollen? Der Eine sucht
sie im Himmel, der Andere nur auf der Erde. Und an wie-
vielen Punkten sucht man auf der Erde den Schwerpunkt
der Wahrheit. Die Wahrheit wird hier eben absolut gedacht,
als das Absolute: das ist das unfehlbare Kennzeichen
der Romantik, dieser schwersten Gefahr der reinen Menschen-
vernunft.
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Zwei Ausdrucksformen der Wahrheit unterscheidet
jener moderne Romantiker unter dem Beifall des Zeitalters,
das zwar aller Orten den Namen Kants ruft, in innerster
Seele ihm aber in allen Herzensfragen der geistigen und der
sittlichen Kultur fremd und feindlich entgegensteht. Die
eine dieser Ausdrucksformen sei die Philosophie
welche denn hoffentlich eine solche ist, in welcher auch
Asthetik enthalten ist. Asthetik aber ist Philosophie der Kunst.
Und bedeutet etwa diese nur die Abstraktion am Ofen der Speku-
lation, die von allem Kunsterlebnis fern abliegt? Oder aber
ist die Asthetik die Summe der Geheimnisse, welche den
Kiinstlergeist bewegen, welche somit das Seelenzentrum der
Kunst ist?

Neben der ersten Ausdrucksform, welche die Philosophie
hildet, steht, als zweite, die Kunst. Die Kunst also
steht aullerhalb der Philosophie und somit auch unvermeidlich
die Asthetik selbst. Dieser SchluB wird schon dadurch zwin-
gend deutheh, daB hier die Philosophie zum Sammelbecken
aller Wissenschaften wird, der Geschichte, der
Naturwissenschaften und der Mathematik. Es heifit daher:
die Wissenschaft oder Philosophie. Bei dieser Verschlin-
gung aller Wissenschaften durch die Philosophie kommt es
aber keineswegs zu einer Anerkennung weder der Philosophie,
noch der Wissenschaft. Denn sie haben es nur mit Erschei-
nungen, also mit sekundiren Formen, mit Mischformen zu
tun. Diesem Verdikt verfiillt die Philosophie mit der Wissen-
schaft, vielmehr als die Wissenschaft. Also bedarf es einer
besseren Ausdrucksform der Wahrheit; und dafiir haben wir
die Kunst. Aber womit erreicht denn die Kunst diese
hohere Fihigkeit?

Hier zeigt sich wieder der Erbfehler aller Romantik, der
in der Scheidung und Mischung von Begriff und Anschauung
sich immerfort wiederholt. Es gibt zwei grundlegende Formen
der Erkenntnis: die Anschauung und den Begriff: daher
auch als zwel selbstindige Gebiete: die Kunst und
die Wissenschaft oder Philosophie. So
wird es deutlich hier formuliert. Unerschrockenheit ist immer
das Kennzeichen solcher Art von Weisheit. Jetzt erfahren
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wir aber auch, dall die Wahrheit doch immer eine Erkenntnis
ist, Aber wir erfahren dabei auch, dall nicht minder die
Kunst eine Erkenntnis ist, eine der zwei grundlegenden
Formen der Erkenntnis, und daher eine der beiden Ausdruclks-
formen der Wahrheit. Also die Kunst ist Erkenntnis. Ist
Erkenntnis nicht aber gleichbedeutend mit dem Begriff?
Kann es daher Erkenntnis geben, es sei denn durch Begriffe
und als Begriffe und auf Grund von Begriffen ?

Man kann den Satz variieren: Wo Begriffe fehlen, wo
die Begriffe verschoben und verlistert werden, da ist immer
die rechte Zeit dafiir gekommen, dafl die vieldeutige An-
schauung sich einstellt, Als ob die Anschauung als reine,
wissenschaftliche Anschauung nicht von Platon und
seiner mathematischen Schule ab, und so bei Descartes,
bei Leibniz und endlich bei Kant selbst gemél} ihrer
Reinheit die Begriffe in sich triige, und somit den Gegensatz
zwischen Anschauung und Begriff vielmehr aufhébe? Diese
wissenschaftliche Einsicht, die ein Gemeingut elementarer
Kenntnis der Philosophie sein miilte, wird hier ignoriert;
und so ist es ein duBerlicher, der wissenschaftlichen Behand-
lung unangemessener Miflbrauch, der hier mit dem Schlag-
wort der Anschauung getrieben wird. Die Anschauung gibt
uns die Welt der Erscheinung; der Begriff, der Gedanke den
Geist. Es ist ebenso ein Milbrauch des Geistes, der dem der
Anschauung zur Seite tritt. Die Kunst ist keineswegs allein
die Kunst der Anschauung. Sie ist dies nicht einmal fiir den
Mitgenull des -Beschauers, geschweige fiir die Schopfung des
Kiinstlers. Ohne die Begriffe der wissenschaftlichen Er-
kenntnis ist niemals Kunst entstanden, und sie kann auch
ohne sie nicht wahrhaft zum lebendigen Eigentum erworben
werden,

Es gibt ein typisches Merkmal dafiir, daB in dieser ver-
meintlichen Hoherstellung der Kunst iiber die Wissenschaft,
die vielmehr eine Herabsetzung gegen sie ist, das Wesen der
Kunst wverkannt wird und wverkiirzt. Denn dieses Wesen
mull doch den Grund ihres Lebens ausmachen. Ihr Leben
aber besteht in ihrer Geschichte, in ihrer geschichtlichen
Entwicklung in den Individuen der verschiedenen Vélker
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und Zeiten. Immer mull die Kunst, als Kunst des Genies,
die Kunst des Individuums sein. Mit jedem einzelnen In-
dividuum hért aber die Kunst nicht auf, so wenig sie mit ihm
anfiingt. Das hochste Individuum gehort nicht blofl seiner
Zeit und seinem Milieu, sondern auch seiner Schule an. Von
den griechischen Zeiten ab erwuchsen die Individuen in den
Schulen. So war esin der Medizin, wo die Sache anfangen
mag. So war es aber auch in der Philosophie, wie in aller
Wissenschaft; und so nicht minder auch in der Kunst. Und
wie die Schule der Arzte in dem Geschlecht der Asklepiaden
sich ebenso erhilt, wie sie in ihm erwichst, so sind es auch
die Familien der Bildhauer, in denen ihre Schule sich be-
hauptet, in der wiederum die Individuen sich erheben. Immer
bildet hier das musikalische B a ¢ h - Geschlecht eine lehr-
reiche Analogie. Und was wire Mozart ohne seinen
Vater geworden? Das grofite Genie in seiner Kunst erscheint
so nach gemeinem Mall bedingt, wie jedes andere Schulkind.
Und doch war dieses ein Wunderkind, wie vielleicht kein
anderes auf allen Gebieten der Kunst, zu dem in der Geschichte
des Geistes vielleicht nur Leibniz die einzige Analogie
hildet.

Die geschichtliche Entwicklung ist so-
nach geradezu der Priifstein wahrhafter
Originalitédt, dieimmer zugleich die wahrhafte Frucht-
barkeit ist. Dieser Satz gilt riickwirts, wie vorwirts. Die
Geschichte ist das Leben, ist das Wesen der Kunst. Ohne
Geschichte gibt es kein wahrhaftes Individuum. Die Un-
bescheidenheit, die wir schon mehrfach in dieser Art von
Asthetik bemerken mubBten, steigert sich nun zu dem Satze,
daB der d4sthetische Fortschritt in der Mensch-
heit iiberhaupt geleugnet wird. Damit aber wird nicht
nur der Fortschritt in der Geschichte der Erkenntnis an
einem wichtigen Teile derselben geleugnet, sondern es wird
damit auch der Fortschritt in der Kunst geleugnet; denn die
Kunst gehort nicht nur nach dieser Terminologie zur ésthe-
tischen Erkenntnis, sondern sie is! iiberhaupt das proble-
matische Objekt und das Zeugnis derselben. Man versteht
wohl den Grund des Irrtums, der sich typischer Weise auch
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bei einem andern, aber an Ernst und Tiefe mit jenem nicht
vergleichbaren Schriftsteller ebenfalls zeigt, worauf wir noch
einzugehen haben werden.

Es ist immer das Mysterium der Individua-
lit 4 t, durch das man irregemacht wird an der geschichtlichen
Bedingtheit und an der geschichtlich fortzeugenden Lebendig-
keit des kiinstlerischen Individuums. Das Individuum
ist ein geschichtliches. Die Kunst der Indi-
viduen hat ein geschichtliches Dasein, eine geschichtliche
Entwicklung. TIhr geistiger Zusammenhang, zunichst daher
mit der theoretischen Erkenntnis, bildet die Probe fiir die
Rechnung, der gemél die Kunst zu allererst auf der Wissen-
schaft beruht, die Asthetik sonach zuniichst auf der Logik,
so dafl der methodische Terminus, der fiir sie geeignet ist,
ihr nicht mit der theoretischen Erkenntnis zusammenfallend
sein darf. Sie ist ein Glied im System der Philosophie, aber
keineswegs der rechtmiiBige Ausdruck fiir dieses System
selbst.

11. Kunst, Ethik und Religion.

Haben wir so gesehen, dal} die Ersetzung der Logik durch
die intellektuale Anschauung nicht der richtige Anfang der
systematischen Asthetik ist, so haben wir dies auch ferner
fiir die Ethik zu erwigen. In ihr liegen ja die urspriing-
lichsten Beziechungen zwischen der Asthetik und der Philo-
sophie, wie zwischen der Kunst und der Kultur. Hier stoflen
wir nun aber unvermeidlich auf eines der Quellgebiete der
Ethik, nimlich auf die Religion. Sie erkannten wir
jedoch als den eigentlichen Herd der philosophischen Romantik.
Kein Formalismus der Dialektik darf uns dariiber hinweg-
tiuschen, dafl der treibende Nerv jener ganzen, der Kritik
sich widersetzenden Denkweise in der ungebrochenen Be-
fangenheit wvom religiosen Dogmatismus steckt. Kein
Yantheismus vermag sie von dieser innerlichsten Abhingig-
keit frei zu machen. Und was nach Uberwindung der Auf-
klirung und der Revolution bei dieser Restauration sich
wiederum auslebt, das wird regelrecht von der Scholastik
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verkleidet. Dennoch beruht seine geschichtliche Bedeutung
auf einer geschichtlichen Naivitit. Die eigentliche Naivitit
besteht immer in der Verwachsenheit mit dem My thos.
Diese Naivitiit ist die geschichtliche Theodizee dieser roman-
tischen Asthetik,

Ob die Religion, insofern ihre geschichtliche Ent-
wicklung in der Ablosung von dem ihr eingeborenen Mythos
sich vollzieht, bei der Ablehnung der systematischen Asthetik
gewinnt und gefdrdert wird, das wollen wir an dieser Stelle
nicht in genauere Betrachtung zichen. Dazu wird die spiitere
Darstellung neue Ankniipfungspunkte bieten.  Jetzt Dbe-
schrinken wir uns auf die Erorterung des Verhiltnisses
zwischen der Asthetik und den anderen Gliedern des Systems
und sonach jetzt mit dem zur E thik. Wir sahen schon,
wie die romantische Universalisierung der Asthetik die Er-
setzung der Ethik durch die Religion zum Ziele hatte, Die
wahrhafte Autonomie mufBl dabei hinweggeriumt werden;
denn sie beruht letztlich auf der Autonomie der wissenschaft-
lichen Logik, also durchaus nicht auf der Autoritdt heiliger
Biicher, noch auf der zwingenden Illusion heiliger Sagen und
Mythen.

Aber ein allgemeinerer methodischer Gesichtspunkt ist
hier zu beachten. Die Neuheit des Kantischen Moralprinzips
besteht nicht sowohl in der Freiheit und der Autonomie, die
schon andere vorher als das Wesen der Sittlichkeit erkannten.
Dagegen aber hates Schleiermacher mit dem Gefiihl
des Theologen fiir die eigene Sache und das Geheimnis ihrer
Macht empfunden, daf} in dieser Ethik ein anderer als ein
nur religioser Geist atme: er hat sie daher als juridisch
verdichtigen wollen. Aber dieser Tadel schligt ihr vielmehr
zum hochsten Lobe aus. Man.muB das Juridische nur zu-
gleich in seinem Zusammenhange mit dem Staatswesen der
Weltgeschichte denken, um das andere Zentrum zu erkennen,
welches durch den kategorischen Imperativ der neuen Ethik
verliehen wird.

Die Ausgestaltung dieses Zentrums ist das Bestreben,
welches wir in der Ethik des reinen Willens verfolgt haben,
Nicht die Mystik des Gottlichen im Menschen soll fiirder die
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Klarheit der ethischen Untersuchung verdunkeln, sondern
am hellen Tageslichte der Geschichte soll der Sonnentag der
Sittlichkeit anbrechen und durchleuchtet bleiben. Der Selbst-
zweck des Menschen soll der Leitstern werden [iir diejenige
Sittlichkeit, welche im Weltverkehr der Vilker und in dem
Arbeitsverkehr der Wirtschaft das harte Problem des Menschen
— und des Volkerlebens bildet.

Darin besteht das Weltfremde und daher das innerlich Ab-
stoBende, das man in allen jenen Formen der I£thik empfinden
und sich klarmachen mull, welche die Ethik von aller logischen
Art philosophischer Begriindung unabhédngig machen; denn
sie wollen diese nicht auf das eigentliche Gebiet zur Anwen-
dung kommen lassen, fiir welches die Ethik als die unentbehr-
liche und unersetzliche Grundlage zu erkennen und durch-
zufithren ist. Bleibt die Ethik jedoch nicht nur historisch,
was seine guten Griinde hat, und im gewissen Sinne auch
behilt, sondern auch methodisch mit der Religion verbunden,
so wird . das Sittliche, als das Gottliche im Menschen, der
geschichtlichen Wirklichkeit in seinem Grunde entriickt;
und die gottliche Transzendenz wirkt alsdann wvon ihrer
gefdhrlichsten Seite in der Verwandlung auf die Transzendenz
des Menschen, nimlich auf sein Dasein im Jenseits.

Von dieser mythologischen Gefahr sind alle die, wie
immer verschiedenen, Formen bedroht, welche die Ethik
mit der dsthetischen Ansicht des Menschen und des Lebens
in prinzipielle Verbindung setzen. In allen diesen Richtungen
ist esdie Ahnung des Ubersinnlichen, welche den
Ausschlag gibt: die aber nicht ihren theologischen Grundzug
verliert, wenn ihr der fsthetische Schleier umgehiillt wird.
An dieser Unklarheit kranken alle die Formulierungen, welche
den Terminus der I dee in einer solchen Verallgemeinerung des
Idealen gegen K ants ausdriickliche Warnung immer von
neuem wieder zweideutig und unwahrhaftig machen.

Besonders deutlich aber lidBt es sich an denjenigen
Formen der Ethik erkennen, welche bei den Engléindern
ausgebildet, durch Herbart erneuert und umgestaltet
wurden. Es ist jene Zuschauer-Ethik, in welcher
der #sthetische Gesichtspunkt leitend geworden ist, so daB
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die Ethik als ein Teil der Asthetik formuliert werden konnte.
Indem der Grund des Sittlichen, der Autonomie entgegen,
in den Zuschauer verlegt wurde, ist schon dadurch die fsthe-
tische Analogie bestimmend geworden. Und so ist es auch
unter den ethischen Ideen Herbarts besonders die der V oll-
kommenheit, in welcher der dsthelische MaBstab seine
Alleinherrschaft kundtut.

In der Ethik muB Vervollkommnung das herrschende
Prinzip sein, Selbstvervollkommnung, Darf
Vollkommenheit iiberhaupt im Sittlichen als Norm gelten,
als Forderung geboten werden? In der Kunst da-
gegen gilt nur die Vollkommenheit. Wie
sehr sie selbst ihre Stufen und Grade fiir die geschichtliche
Betrachtung haben mag, so ist doch eine jede Schiopfung des
Genies vollkommen in sich; und in dieser Abgeschlossenheil
und isolierten Autarkie und Absolutheit kann sie auch wahr-
haft nur genossen und rezeptiv wiedererweckl werden. Im
Sittlichen dagegen wird die Vollkommenheit zu einem rela-
tiven MafBstab empirischer Kurzsichtigkeit und individueller
AuBerlichkeit. Bei jedem Miltrauen gegen ein systematisches
Prinzip réicht dieses sich nach beiden Seiten. Es ist auch
keine dsthetische Freiheit, welche bei dieser Mifldeutung
des Sittlichen aufleben kann.

Wie sonach die Ethik nicht gefordert, sondern gehemmt
wird durch dieses Ubergreifen des Asthetischen in ihr Gebiet,
so leidet auch die aktuelle Sittlichkeit darunter, und zwar
ebenso sehr die private, wie die offentliche. Das ist ja am
meisten bekannt als allsemeiner Gegenstand des Streites der
Meinungen unter allen idsthetischen Tagesfragen: ob die
Kunst souveridn ist, oder ob die Sittlichkeit eine
ihr iibergeordnete Instanz sei. Wenn freilich die Frage so
gestellt wird — und so wird sie tatsichlich immer gestellt—,
so ldBt es sich nur zu gut verstehen, dall der unerquickliche
Streit nicht zu einem verstindigen Austrag kommen kann.
Die Frage darf aber nicht sein, ob die Kunst der Sittlichkeit
untergeordnet wird, sondern nur: ob sie nebengeordnet sein
und bleiben mufl. Bei dieser Fassung bleibt der systematische
Charakter, ebenso der Asthetik, wie der Ethik, unangetastet,
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und daher bleibt ebenso unangetastet die selbstiindige Eigenart
der Kunst, wie die der geschichtlichen Sitthchkeit.

So ist es der systematische Gesichtspunkt der Asthetik,
der auch diese leidige Frage aus der Welt zu schaffen vermag.
Asthetik ist ein Glied des Systems, wie solches auch die Ethik
ist. Demgemif} ist und bleibt die Kunst in all ihrem Schaffen
ebenso eigenartig und selbstiindig, wie nicht minder auch die
Sittlichkeit. Alle Grenzstreitigkeiten auf diesen Gebieten
miissen in ungenauen Bestimmungen der Wurzelgebiete ihren
Grund haben. Sie konnen daher nur in den systematischen
Abgrenzungen ihre Klirung finden; sie miissen in diesen
aber auch ihre Erledigung finden.

Aller Schein von Bedrohung der Sittlichkeit durch die
Kunst kann nur an falschen Mustern hiingen, die von einer
falschen Asthetik gedeckt werden. Die Freiheit der Kunst
kann der Freiheit der Sittlichkeit nicht widersprechen, wenn
anders beider Fundamente systematisch koordiniert sind.
Wie aber die sittliche Freiheit in einer Gesetzlichleit besteht,
nimlich in der Selbstgesetzlichkeit, in der Gesetzlichkeit,
fiir welche das Selbhst des sittlichien
Individuums die ewige Aufgabe der freien
Selbstbestimmung bleibt, so mull auch die
Freiheit der Kunst, wenn anders sie ein systematisches Fun-
dament hat, mithin in einer Methodik beruht, welche der der
Sittlichkeit homogen sein mul, weil sie mit dieser systematisch
verbunden ist, so muB auch alle dsthetische
Freiheit die Gesetzlichkeilt des Genies
zur Entwicklung bringen.

Es ist die Aufgabe dieses Buches, diesen Satz zu erweisen.
Aber es ist die methodische Voraussetzung, welche im Be-
griffe des Systems und seiner Glieder liegt, der zufolge wir
auf diesen Satz hinsteuern, in dieser Einleitung in das syste-
matische Problem uns einfithren wollen. Es ist eine falsche
Ethik, welche in einem é#sthetischen Prinzip den Grund sich
legen will. Und es wird in der Tat der Aufhebung der Moral
Vorschub geleistet, wenn man die Asthetik und die Kunst
souverin macht gegeniiber der Sittlichkeit, anstatt die
Asthetik systematisch der Ethik beizuordnen.
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Wird nun aber etwa die Asthetik und etwa auch die Kunst
durch jene Nivellierung gefordert? Man konnte meinen, die
Asthetik wenigstens habe gewonnen, seitdem sie aus den
Klammern der kritischen Systematik befreit, und von jenen
Dispositionen ungehemmt, der erweiterten Bildung gemdl,
ihren Lauf nehmen konnte. Priiffen wir indes genauer, was
unter jenem Gewinn, den man fiir unbestreitbar hilt, sach-
lich zu verstehen sei. Meint man den Gewinn an anschaulichem
Inhalt des Kunsturteils und der Lesefriichte, so ist der Fort-
schritt freilich unverkennbar. Aber schon wenn man an
Humboldt denkt, so wird man bei dem Vergleich mit
Hegel bescheidener und kleinmiitiger. Die Universalitéat
konnte im hochsten MafBle umfassend sein, und dabei in un-
vergleichbarer Weise von urspriinglicher Schiirfungskraft,
und dennoch kann der systematische Leitbegriffi mafigebend
bleiben., Man muB eben zwischen dem reichsten Inhalt mit
den anziehendsten Beleuchtungen und der Tiefe des metho-
dischen Gehalts einen sichern Unterschied machen. Inhalt
kann auch unter einem falschen Ordnungsbegriff zur Samm-
lung kommen; Gehalt aber kann allein aus der Tiefe einer
systematischen Methodik sich auferbauen. Der vielseitigste
Inhalt darf nicht derart imponieren, daBl der Mangel einer
wahrhaften, wissenschaftlichen Methodik dariiber verkannt,
und in den Hintergrund geschoben wird.

Indem Hegel die Asthetik zum Organ der Philo-
sophie machte, hat er die Kunst wieder intellektuiert, zu
einer Stufe in der Darstellung des Wahren herabgewiirdigt.
Als eine Stufe in der Darstellung des Absoluten, biit sie ihre
Selbstindigkeit ein: Schénheit und Wahrheit sind nunmehr
Dasselbe. Und das alte Spiel mit Erscheinung und Schein
bei der Idee wird hier, nach der Virtuositit Hegelscher Wort-
spielerei, am Schonen, als Schein, wiederholt. Denn gegen
die Philosophie und ihre Wahrheit bildet die Wahrheit der
Kunst nur die Vorstufe des Scheins. Und daher ist es auch
nur die Mangelhaftigkeit der unmittelbaren Wirklichkeit,
aus der das Schone der Kunst seine Notwendigkeit empfingt.

Schon diese Begriindung, welche dem Stufengange in
der Bewegung des absoluten Geistes entspricht, laft die




40 Die Kunst als hichstes Bediirfnis des Geistes.

Niedrigkeit dieser Asthetik und dieser Kunstanschauung
erkennen. So wird auch fiir die Geschichte der Kunst diese
Konsequenz gezogen: ,,Man kann wohl hoffen, daf3 die Kunst
immer mehr steigen und sich vollenden werde, aber ihre
Form hat aufgehort, das héchste Be-
diirfnis des Geistes zu sein., Und warum
sollte sie das hochste sein miissen? Kann es denn nicht
mehrere Arten hochster Bediirfnisse des Geistes geben? Liift
sich die Hohe nur einreihig abmessen ?

Man sieht hier deutlich, wie die systematische Beiordnung
fehlt und wie dieses Fehlen sich riicht. ,,Mdgen wir die grie-
chischen Gétterbilder noch so vortrefflich finden, und Gott
Vater, Christus und Maria noch so wiirdig und vollendet
dargestellt sehen, es hilft nichts, unser Knie beugen wir doch
nicht mehr”. Der Satz ist charakteristisch: weil wir das
Knie nicht mehr vor dem Gotterbilde beugen, darum soll die
Kunst nicht das hichste — auch nicht ein hochstes?
Bediirfnis des Geistes sein. Also die Kniebeugung, mithin
der religiose Kultus soll das Kriterium sein fiir den Wert der
Kunst. Hier verrit sich wiederum der Ursitz der romantischen
Befangenheit, Hegel sagt nicht, daB die héhere Stufe, die
dritthichste des absoluten Geistes, die der Philosophie es ist,
welche uns von solcher Absolutheit des Kunstwerkes im
Gotterbilde abwendig macht, sondern der Religion wird dies
zugesprochen, als ob diese nicht an Gott Vater, Christus und
Maria in verschiedener Nuanzierung des religitsen Gedankens
hiangen geblieben wire. Aber selbst wenn er auf die Philo-
sophie provoziert hitte, so wiirde darum doch die Kunst um
ihre Selbstéindigkeit und die Asthetik um ihre systematische
Eigenart ebenso unersetzlich gebracht worden sein.

Und wie steht es mit der Kunst selbst, wenn sie von der
Beiordnung zur Sittlichkeit abgelost wird? Wird sie wirklich
dadurch freier und selbstindiger, und zu natiirlicher Aus-
reifung ihrer Eigenart gehoben? AuBlerlich betrachtet, konnte
es 50 scheinen. Und wenn man sich an die Schlagworte hiilt,
an die Stichworte im Parteikampf der Zeiten, und an die
Vorsichtsmaliregeln, mit denen eine Sittenpolizei die Freiheit
der Kunst bevormundet, an die Gewaltmalregeln, mit denen
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die staatlichen Schergen die Urgewalt der Kirchen zu stiitzen
pflegen, dann konnte es freilich so scheinen, als ob die Kunst
ihre eigene Sittlichkeit sich schaffen miilte, um nur von jener
angeblichen, hergebrachten zweideutigen Sittlichkeit erlost
zu werden. Denn dadurch wiirde freilich die Sittlichkeit
nicht eindeutig, dafl sie zugleich in Kirche und Staat auf-
ginge. Darin besteht vielmehr der komplizierte Grund ihrer
Zweideutigkeit. Wird nicht jene Sittlichkeit der Staats-
kirchen geradezu gleichgesetzt mit der Sittlichkeit der Religion,
mit derjenigen Sittlichkeit, welche das Fundament der
Religicn bildet? Ist es nun aber nicht grundfalsch und
systematisch verkehrt, die Kunst von der Sittlichkeit deshalb
abzutrennen, weil sie ven dem Staatskirchentum der Religion
befreit werden mull? Nicht einmal von der Religion in jedem
Sinne wird diese Abtrennung motiviert, wenn sie ven der
politischen Religion vollzogen werden mufl, geschweige von
der Sittlichkeit auf ihrem ethischen Grunde.

Wiederum erdffnet sich uns an dieser Stelle der Ausblick
auf die Klirung aktueller Prcbleme, wenn das systematische
lecht der Asthetik begriindet werden kann. Weit gefehlt,
daB3 die systematische Koordinaticn die Freiheit und die
Selbstindigkeit der Kunst gefiihrden kénnte, schafft sie ihr
vielmehr den weitesten Spielraum und eine dauernde
Sicherung. Wir werden schen, dafl auch historische Urteile
tiber die einzelnen Kiinstler aus solcher besseren Beleuchtung
ihrer Leitgedanken Berichtigung erfahren. Es diirfte nur der
Wunsch sein, der den alten Michelangelo im tra-
ditionellen Sinne gldubig macht; nur der dogmatische Ver-
dacht, der Perugino zum Atheisten oder Goethe
zum Heiden macht. Oder war Beethoven etwa ein
Heuchler, wenn er bei seinem Platonischen Idealismus, von
dem er auch literarische Kenntnis nahm, wie er in seinem
Geiste ihm blutsverwandt war, dennoch aber eine Messe
schrieb, nicht anders der religiosen Grundstimmung nach als
der immerhin protestantisch glidubige Bach? Geht man
jedoch, um bhei Beethoven und seiner Messe stehen zu bleiben,
der Komposition der einzelnen Gedanken dieses Gi@ubens-
werkes nach, so treten die Spuren der sittlichen Freiheit im
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Unterschiede von der dogmatischen Befangenheit deutlich
hervor: und so wird die Entwicklung klar, welche zwischen
Bach und Beethoven in dieser Kunstgattung sich vollzicht.

Im Grunde geht dieses Vorurteil von der Selbstiindigkeit
der Kunst gegen alle Sittlichkeit auf das alte Worl zuriick:
Homer habe den Griechen ihre Gotter gegeben. Hier wird
der Ursprung der Religion in die Poesie gelegt. Freilich kann
es nicht buchstiblich so gemeint sein; denn Gotter hat es
in Griechenland schon vor Homer gegeben. Es konnen also
nur die homerischen Gotter sein, die er den Griechen gegeben
habe. Damit aber fithrt sich das Vorurteil selbst zur Auf-
hebung.

Also sind doch Gétter der Gegenstand der Kunst. Also
ist es doch Sittlichkeit, die den Inhalt der Kunst bildet, die
mit dem Inhalte der Kunst verkniipft ist. Wie Sokrates
angeklagt wurde, neue Gotter den Griechen bringen zu
wollen; wie diese Anklage den Ruhm des Sokrates bildet,
seine geschichtliche Ehre in der Welt des Geistes, so ist auch
das Verdienst, welches Homer zugesprochen wird, das Ver-
dienst und die unaufhorliche Aufgabe der Kunst. Nicht die
Abschaffung der Gotter, das will sagen, der Sittlichkeit, nicht
die Losreilung von dem ewigen Fels der Sittlichkeit ist jemals
das Ziel und der Weg der echten Kunst; durchaus aber
freilich sind es die neuen Gotler, ist es die neue Form, die
Neugestaltung der Sittlichkeit, welche
methodisch die Aufgabe der Kunst in
allen ihren Arten ist; der Musik und der Baukunst
selbst nicht minder als der Plastik, der Malerei und der
Poesie.

Worin aber unterscheidet sich die Gestaltung, die Neu-
gestaltung der Sittlichkeit von der neuen Sittlichkeit, die
immer den Schlachtruf bildet? Nur die neue Ge-
staltung kann Aufgabe der Kunst sein,
nicht aber die neue Begriindung und For-
mulierung, geschweige die Anullierung
der Sittlichkeit. Selbst die Neuheit schon wider-
spricht dem Vorurteil der Aufhebung; denn die Neuheit muB
immer, als Erneuerung, die alte Form der Sittlichkeit zur
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Voraussetzung haben. Diese Voraussetzung darf nicht als
aufhebbar gelten. Aber genauer ergibt es sich aus der syste-
matischen Bedingtheit der Kunst in der Asthetik, daB die
Erneuerung nur Neugestaltung sein kann.

Die neue Formulierung, die neue Findung, Begriindung
und Festsetzung der Sittlichkeit kann niemals Sache der
Kunst sein; die Kunst miilite denn in Ethik sich auflisen.
Die Sache der Kunst ist iiberall die Gestaltung von Gedanken,
nicht aber etwa deren gedankliche, begriffliche Darstellung.
Diese Gestaltung ist das Wesen der Kunst und sie differenziert
sich nach der Differenz der Kiinste. Immer aber muf3 die Ge-
staltung neu sein. Dies fordert schon die Kunst des Genies,
des urspriinglichen Individuums, das immer von seiner Zeit
und deren Tradition, nach dem Begriffe seiner selbst, sich
unabhiingig machen mulf}.

Fordert sonach die Kunst durchaus immer die Neuheit,
so mulf} sie auch die neue Gestaltung am Sittlichen vollfiithren.
Voraussetzung aber bleibt, dafl das Sitt-
liche, seinem Grundproblem nach, einen
gedanklichen Inhalt der Kunst bildet,
von dem sie niemals sich losmachen kann.
Welche andere Inhalte kionnte die Kunst erobern wollen,
wenn sie vom Sittlichen sich losreist? Kann sie sich vom
Menschen loslésen? Und miil3te sie es nicht, wenn das Sitt-
liche ihr fremd werden miilte? Oder ist etwa aus der so-
genannten Natur selbst die Beziehung auf das Sittliche aus-
zuschalten, so dall dadurch die Kunst wenigstens der Ethik
gegeniiber, wenngleich nicht der Logik, freien Spielraum
gewinne? Der oberflichlichste Blick schon macht es unver-
kennbar, daBl es auf einem MiBverstindnis beruhen mub,
wenn man die Kunst von der Sittlichkeit losreiflen, oder gar
sie ihrer Tendenz und ihren Inhalten nach aullerhalb der
Sittlichkeit zu stellen miissen glaubt. Welcher Inhalt bliebe
ihr dann?

Wir stehen hier, vielmehr wir bewegen uns hier in der
Instruktion, in der Entwicklung dieser Instruktion des Asthe-
tischen Problems, als eines systematischen. Die Fragen, die
sich von allen Seiten hinzudringen, kénnen in dieser Ein-
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fithrung des Problems nicht erschépfend zur Liésung kommen,
sondern nur die prizise Formulierung kann die Aufgabe sein.
So darf uns die grofle Frage des Inhalts, auf die
wir hier gestoBen waren, nicht weiter angehen. Und vor allem
ist es das Gespenst der Religion, welches iiberall seine Schatten
wirft, wo die Sittlichkeit in Frage kommt. Man ist nun ein-
mal unabwendbar an die Identitit gewohnt, die zwischen
Jeligion und Sittlichkeit durchaus bestehen miisse. Wenn
daher die Kunst auf den sachlichen Zusammenhang mit der
Sittlichkeit hingewiesen wird, geméll der methodischen
Korrelation der Asthetik zur Ethik, so vergilt man dieses
methodische Schema und wversteht jene Hinweisung nur als
die auf die Religion. Damit aber entrollt sich die kompli-
zierteste Frage, die tiberhaupt fiir die Kunst bestehen
mochte.

Denn einerseits steht es aufler allem Zweifel, daBl es in
allen Kiinsten, bei allen Vélkern und zu allen Zeiten die
vielleicht auch deshalb so genannte hohe Kunst war, welche
das Gottliche in allem Volksglauben sich zum héchsten Vor-
wurf nahm. Der Schein der Abhingigkeit ist darum doch
nur hohler Irrtum. Die Neuheit der Neugestal-
tung hat uns dariiber schon hinweggeholfen. So war es
bei Phidias und bei1 Praxiteles, und so wiederholt
es sich bei Lionardo, bei Michelangelo und
Raffael. Aber freilich ist die Unabhingigkeit der Neu-
gestaltung durch die Kunst des Genies bedingt. Diese aber
ist allein die Kunst. Die Fehler der kleineren Kunstgitter
diirfen nicht zur Erklirung herangezogen werden fiir die
Wunder der echten Kunst, die nur von der Vollkraft des Genies
zur Erzeugung kommen. Weil es auch Mysterientheater gibt
und Passionsspiele, dariiber darf man das Drama iiberhaupt
nicht in Schatten stellen. Wenn das griechische Drama den
Mythos der Vererbung oder den Konflikt zwischen Gott und
Mensch im Prometheus zum typischen Problem der
Tragidie macht, so erkennen wir darin vorzugsweise, so haben
wir in solchem Werke allein das Verhédlinis zwischen dem
Drama und der Religion zu erforschen. Es ersteht in der
neueren Zeit wieder, im Hamlet und 1m Faust.
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Und genau ehenso gestaltet sich dieses Verhiltnis in der
alten, wie in der neueren bildenden Kunst. Schon die
alte verharrt nicht in starrer Befangenheit den Fabelstoffen des
Mythos gegeniiber; und gerade dadurch bringt sie selbst eben
die Neugestaltung der vaterlindischen, der einheimischen Re-
ligion zu stande. Nicht anders verhilt es sich in der christ-
lichen IKunst, in der der Renaissance, wie in der protestanti-
schen. Es ist eine grundsétzlich falsche Ansicht, als ob dog-
matische Abhingigkeit, sogenannte gliubige Religiositit die
innere Kraft und daher die Vorbedingung dieser Kunst wiire.
Wir werden davon eine ganz andere Ansicht zu ermitteln
haben, und zwar aus dem systematischen Charakter der
Asthetik heraus. Daher verfolgen wir jetzt die genauere
jestimmung dieses Verhiiltnisses nicht weiter. IEs geniige,
darauf hinzuweisen, daf es in aller Kunst von jeher nicht
letztlich auf die dogmatische Form der religitsen Vorstellungen
ankommt, sondern vielmehr allein auf den sittlichen Kern, der
in den mythischen Hiillen verborgen ist, an dessen Loslosung
die Kunst aber selbstindig mitarbeitet.

Wird sie damit etwa in den Dienst der religiGsen Auf-
klirung gestellt und um ihren Eigenwert gebracht? Diese
Frage enthiilt den AnstoB, den man an der Relation zwischen
Kunst und Sittlichkeit nimmt. LieBe sich aber dieser Anstof}
nicht beseitigen, so wire schon das alte Wort ein ésthetischer
Frevel, dall Homer den' Griechen ihre Gétter gegeben habe,
Und der bildende Kiinstler diirfte dann nur Landschafter sein.
Die Landschaft miiBte dann aber seelenlos nur etwa eine Art
von geographischer Darstellung sein., Es bleibt schlechter-
dings unverstiindlich, wie man die natiirliche Beziehung
zwischen Kunst und Sittlichkeit verleugnen kann.

12, Asthetik und Kunstgeschichte.

Eine neue Frage missen wir jetzt aufnehmen. Je
mehr es sich gezeigt hat, dall die Kunst zu allen Inhalten des
KulturbewuBtseins, zur Wissenschaft, wie zur Sittlichkeit, in
innigstem, lebendigstem Zusammenhange steht, desto ein-
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leuchtender wird die Ansicht, welche seit Jahrzehnten die
moderne Zeit beherrscht, und welche in der eifrigsten Pflege
der Kunstgeschichte zur Betitigung kommt, Durch-
dringendes Gemeingut aller Bildung wird es immer mehr, dal3
alle Geschichte einseitig bleibt, einiiugig nach dem Gleichnis-
worte Bacons, wenn sie nicht, zum mindesten auch, aus
dem Gesichtspunkte der Kunst orientiert wird. Was bedeutet
fiir diese Richtung des historischen SinnesdieGeschichte
der Wissenschaften und die der Philosophie,
gegeniiber der Kunstgeschichte?  Wirde
nicht die politische Geschichte durch den beherrschenden
Gedanken der Nationalitit in Vorzugsehren gehalten, so wiirde
sie vielleicht auch nicht sicher stehen gegeniiber dem Vorrang
dieses neuen Mittelpunkts der Weltgeschichte. Es liegt uns
fern, diesen Gesichtspunkt ausschlieen zu wollen, aber seine
zentrale Bedeutung bediirfte doch vielleicht einer eigenen
Durchleuchtung durch die Asthetik — welche jedoch bel
jenem Uberschwang der Kunstgeschichte durch sie vielmehr
ersetzt werden soll. Daher miissen wir auch von dieser Seite
die Notwendigkeit der systematischen Asthetik zu begriinden
suchen.

Zuniichst ist hier der Blick auf die frithere Erdrlerung
zuriickzulenken, welche vom Problem der Einheit
aus den Begriff der Kunst in Anspruch nahm. Es gibt
keine Kunstgeschichte, es sei denn auf
Grund der Asthetik. Denn fiir diese allein und in
ihr allein gibt es eine Kunst, die Kunst; die Kunst als
Einheit. Die Asthetik allein, als eine systematische Disziplin
der Philosophie, vermag den problematischen Begriff der
Einheit zu verwalten und zu rechtfertigen. Auflerhalb der
Asthetik und scheinbar unabhiingig von ihr gibt es nur Kiinste,
kann es solche nur in ihrer Mannigfaltigkeit geben. Sobald
das Problem der Einheit innerhalb der IKunstgattungen selbst
entsteht, erwacht der ésthetische Gedanke in seiner unauf-
haltsamen Natiirlichkeit.

Indessen auch innerhalb der isolierten Kunstgeschichte
einer einzelnen Kunst ist das dsthetische Element als ein
latenter Faktor zu erkennen.
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Die Geschichte muf} iiberall zuvérderst doch wohl den
Zusammenhang alles Geschehens zur Entdeckung bringen.
Die Vergangenheit selbst darf wvielleicht nicht der letzte
Sammelbegriff der Zeitmomente bleiben. Wie kionnte sich die
Historie dem Zusammenhange mit der Gegenwart entreissen,
in der der Forscher doch seinen eigenen Pulsschlag fiihlt.
Und wie diirfte er sich der Projektion auf die Zukunft ent-
ziehen, wenn anders sein sittliches Urteil, bei aller strengen
und kiihlen Ermittelung der Tatbestinde, nimmermehr ver-
stummen, nimmermehr erléschen kann.

Fir die Geschichte der Philosophie wird
diese ideale Aufhebung der Zeitunterschiede nicht nur un-
vermeidlich, sondern zur fruchtbaren Quelle einer echten
wissenschaftlichen Geschichte der Philosophie aus dem lei-
tenden Gesichtspunkte der Philosophie der Ge-
schichte. Die Fehler Hegels, die er selbst noch recht-
fertigte, diirfen nicht vergessen machen, was er trotzdem fiir
das Problem geleistet hat; wie denn die Schiiler auf allen
Gebieten darauf die siegreiche Probe bestanden haben, nicht
am letzten Ende auch in der Asthetik und in der Kunstge-
schichte.

Der Fehler in der Ansicht von der zentralen Bedeutung
der Kunstgeschichte laflt sich auch wieder aus dem Fehlen
der Einsicht in die systematische Natur der Asthetik erkennen.
Gewil} bildet die Kunst ein Zentrum der Weltgeschichte; aber
nur ein Zentrum, nicht das Zentrum. Es kann tiberhaupt nicht
ein eigenes Zentrum geben. Dies wiirde dem systematischen
Begriffe der. Philosophie und demgemill der Kultur wider-
streiten. Der systematische Begriff eines geschichtlichen
Zentrums dagegen hilt die zentrale Bedeutung der Kunst-
geschichte aufrecht; benimmt ihr dadurch aber die Illusion,
daB sie die Asthetik ersetzen und iiberfliissig machen kinnte.

Wir hatten als die erste Riicksicht aller Geistesgeschichte
die auf eine gleichsam zeitlose Zusammenfassung aller Inhalte
betrachtet. Die Zeitunterschiede erscheinen dieser vornehm-
lichen Universalitit gegeniiber als technische, als hodegetische
Abschnitte und Einteilungen. Die Zusammenhinge sollen
wahrlich die Verschiedenheiten nicht aufheben, aber alle
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Mannigfaltigkeit und alle Verschiedenheit soll doch einem
Zusammenhange zustreben und angehdren, in dessen Problem
vornehmlich das Problem der Geschichte besteht.
So muB es auch in der Kunstgeschichte sein. Die Kunst der
Griechen und die Kunst der Renaissance, sie sind gewill von
einander zu unterscheiden in bezug auf ihre Vorwiirfe, auf
ihre Schapfungsart, und nicht allein auf ihre Technik. Den-
noch aber besteht ein Zusammenhang zwischen dem Statuen-
werk der Akropolis und dem der Medicéergriber; ein Zu-
sammenhang zwischen der Entwicklung des Aphroditen-
typus und des Satyrtypus mit der Entwicklung des Ma-
donnentypus und dem der Geschlechtsliebe in allen seinen
vielfachen Formen.

Die Kunstgeschichte mag noch so griindlich auf die Be-
schreibung und Beleuchtung des einzelnen Kunstwerks, als
eines einzelnen, hauptsichlich eingehen, sie kann es doch
nicht vermeiden, sie darf es nicht umgehen, schon in seiner
zeitlichen Bedingtheif, im Zusammenhange seiner Schule es
zu betrachten. So wird die Isolierung methodisch ausge-
schlossen, und in dem zeitgeschichtlichen Zusammenhange
wird schon das Hauptmoment der Geschichtle, das der Zu-
sammenhang bildet, tatsdchlich anerkannt. Aber ist einmal
die Isolierung durch die Zeitgeschichte und durch die Schule
unterbrochen, so liiftet sich zugleich der Vorhang iiberhaupt,
der die Vereinzelung der Kunstwerke anschaulich macht. Der
Begriff der einzelnen Kunst schon, der der bildenden Kunst,
der der Poesie, alle diese Begriffe fordern die Konsequenz,
daBes nur eine dieser Kunstarten. geben kann
in allen Zeiten und bei den Individuen aller Vilker.

Und dennoch sind es eben immer Individuen, und miissen
es Individuen sein, in denen und durch die die Kunstart aller
Zeiten ins Leben tritt. Die Kunst des Genies ist
die Kunst des Individuums. So scheint es, als
ob die Kunst dem Problem der Geschichte sich prinzipiell
entriickte. Denn die Geschichte kennt zwar auch Individuen,
und darf und mufB sie in ihrer ganzen Vollkraft und Eigenart
zur Entdeckung bringen. Aber es geht mil rechten Dingen zu,
es wird nicht allein von der Psychologie dirigiert, sondern
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vielmehr von der Ethik bestiitigt, dall diese Individuen der
Weltgeschichte immer zugleich gleichsam Summenbegriffe
ihrer Nationen und ihrer Zeitalter sind. Und die Nationen
wiederum in aller ihrer Eigenart und die Zeitalter in aller
ihrer Urspriinglichkeit sind doch nur wie Wiederholungen des
Schiépfungstypus der allgemeinen Weltgeschichte.

Diese Wechselbeziehung zwischen Volk und Individuum
bildet schon fiir den Begriff der Geschichte die grifite Schwie-
rigkeit. Alle die gefihrlichen Einseitigkeiten, die mit dem
Begriffe der nationalen Geschichte aus dem ihr unvermeid-
lichen Gesichtspunkte der nationalen Heroengeschichte ver-
knipft sind, sie haben ihren letzten Grund in dieser anti-
nomischen Komplikation. Noch schwieriger aber gestaltet
sich diese Anlinomie bei der Kunstgeschichte. Denn in ihr ist
der Heroenkultus niemals zu dem gefihrlichen Aberglauben
ausgeartet, den die natiocnale Eifersucht nihrt. Und dann ist
nun einmal und bleibt die Kunst im letzten Grunde die des
Individuums.

Eine methodische Bestitigung dazu gibt der problema-
tische Begriff des Stils. Wenn die Gesetzlichkeit im letzten
Grunde eine geschichtliche fiir die Kunst wiire, so miifite auch
der Stilbegriff ein geschichtlicher sein. So wiirde es die Ana-
logie mit der politischen Geschichte erfordern. Umgekehrt
aber bedeutet der Stil durchaus nur das Gesetz des Indi vi-
duums; und wo diese reinste Individualitit schwach zu
werden beginnt, da grenzt der Stil an die Manier an. So
ist dasjenige Moment, welches in der Gesetzlichkeit das All-
gemeine der Kunst bezeichnen miilite, vielmehr das Aller-
individuellste . Und vermag die Kunstgeschichte diese Indivi-
dualitit des Stils, diesen Stilcharakter der Individualitit zur
sicheren Ermittelung zu bringen, oder auch nur zur genauen
Formulierung ?

Es ist wahrlich nicht nur die Zeitgeschichte, welche uns
deutlich macht, dafl diese Aufgabe iiber die Kunstgeschichte
hinausliegt. Wenn Lionardo in seiner Individualitit
nicht zur himmelweiten Unterscheidung von allen, die nicht
er selbst sind, gebracht werden kann, von seinen Nachahmern
und seinen Schiilern, so wird der Begriff der Individualitdt
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fiir die IKKunstgeschichte iiberhaupt hinfillig. Wenn die Mog-
lichkeit methodisch zuléssig erscheint: Lionardo oder ein
Nachahmer, so wird das methodische Problem der Individu-
alitit damit von der Kunstgeschichte aufgegeben. Denn
wenn irgendwo Individualitit und Stil in dem ganzen Umfang
ihrer beiderseitigen Motive sich decken, so diirfte dies doch
nach allgemeiner Annahme bei dem allergrofiten, weil univer-
sellsten, der GroBlen der Fall sein. Und dennoch wird auch
hier nur die Entscheidung angegriffen, nicht aber die Stellung
der Frage und die Einteilung der Moglichkeiten.

Die Kunstgeschichte wiirde nun aber scgar ihr tieferes
Interesse verlieren, nicht nur von der Héhe ihrer Aufgabe herab-
sinken, wenn sie es bei der Beschreibung der allgemeinen Zu-
sammenhéinge bewenden lassen miilite; wenn sie nicht die
Auszeichnung der Individuen zugleich als ihre Aufgabe er-
kennen diirfte. Was hilft uns aber die genaueste Beschreibung
eines Bildes und seine lebendigste Einstellung in seine histo-
rischen Zusammenhiinge; was hilft auch die virtuoseste Fihig-
keit der rekonstruktiven Darstellung und Verlebendigung
eines Bildes, wenn selbst nur die Problematik des individuellen
Stils auf diesem Wege nicht methodisch gesichert wird?
Gehort der Scharfblick fiir die Echtheit somit nicht zum me-
thodischen Apparat der Kunstgeschichte, so mull er ander-
weit zur Pflege und zur Erziehung kommen.

Man kann vielleichl die Kunsthistoriker aus diesem streng-
sten Gesichtspunkte unterscheiden. Die einen sind zuver-
lissige Beschreiber und Beurteiler der historischen, insbeson-
dere der Schulzusammenhinge. Die Anderen aber werden
kompetente Richter der Echtheit eines Kunstwerks. Die
Echtheit ist nur ein anderer, geschirfter, fiir die Praxis hand-
licher Ausdruck fiir die Individualitit. Uber die Echtheit
entscheidet allein das Kriterium der Individualitit. Das
schwierigste Problem wird so zum Kriterium. Wie kann man
ein Individuum mit Sicherheit erkennen? Wer kennt sich
selbst mit unfehlbarer GewiBheit? Die Kunst aber ist Kunst
des Individuums, als Kunst des Genies; was allerwiirts sonst
unmoglich zu sein scheint, bei ihr mull es geleistet werden.
Von allen Vorgingern und von allen Nachahmern, wie von
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allen Nachfolgern mufl das Individuum in seinen Werken zur
klaren und sicheren Scheidung gebracht werden. Worauf be-
ruht es, und wie liBt es sich methodisch begriinden, dafl} die
Kunstgeschichte diese Kompetenz sich anmaflt, diese Virtuo-
sitit sich zur Aufgabe setzt; dal sie sich nicht bei ihrer vor-
nehmlichen Aufgabe bescheidet, die geschichtlichen Zu-
sammenhiinge der Kunstwerke und in diesen daher die der
Kunstindividuen zu verfolgen und festzustellen; dal} sie durch-
aus auch und im letzten Ziele die Geschichte der Individuen
selbst sich zum Problem macht ?

Sie glaubt damit, Geschichte zu bleiben. Denn auch das
Individuum, als solches, hat ja seine Geschichte, seine indivi-
duelle Entwickelung. Und je grofler das Individuum ist, desto
umfassender wird seine Resorptionskraft gegeniiber den Indi-
viduen aller Zeiten und aller Werke. So scheint sich die eine
Aufgabe mit der andern zu verbinden. Die Volkergeschichte
der Kunst wird zum Material fiir die Kunstgeschichte der
Individuen, Wie wird diese Verbindung der beiden anti-
nomischen Aufgaben aber moglich? Die Kongenialitiat der
kunstgeschichtlichen Persdnlichkeiten ist doch sicherlich nur
ein Ausdruck der Verlegenheit, der das Bediirfnis der Methode
verdeckt; der das Problem der Individualitit und der Person-
lichkeit nur verdoppelt.: Die Losung kann nur methodisch er-
folgen; denn die Frage selbst ist eine methodische; in ihr ist
die systematische Frage latent.

Das gesuchte Moment, welches in aller Kunstgeschichte
immerdar wirksam war und bleiben muf}, ist eben unver-
kennbar in der Asthetik gelegen, in dem innerlichen Zusammen-
hange, der zwischen Kunstgeschichte und Asthetik besteht.
Wir haben in ,,Kants Begriindung der Asthetik’* nachzuweisen
gesucht, daB dieser logisch ésthetische Faktor das schopferische,
wenngleich latente Prinzip bei dem Begriinder der modernen
Kunstgeschichte, bei Winckelmann ist. Wir werden
spiterhin darauf zuriickkommen miissen. Schon hier aber kann
wiederum darauf hingewiesen werden, dal} in dieser &sthetischen
Immanenzin Winckelmanns Kunstgeschichte das geschichtliche
Moment zu erkennen ist fiir die Entstehung der systematischen
Asthetik. So geht es in der ganzen Geschichte des A prio-
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rismus. Zuerst setzt Galilei in den Begriffen der Ge-
schwindigkeit und der Beschleunigung das infinitesimale
Element in Gebrauch und Wirksamkeit. Darauf erst kommen
[.eibniz und Newton, um es zu definieren, und in
systematischer Methodik es in Beglaubigung zu bringen.

Ebenso ist es bei der Asthetik zugegangen. Winckel-
mann selbst zweifelte noch ‘-an der Moglichkeit von Prinzipien
der Schonheit; aber seine wissenschaftliche Naivitit wurzelt
in der immanenten Kraft einer prinzipiellen Methodik. Sein
Prinzip der Linie und der Zeichnung ist die Frucht dieses
immanenten Prinzips, dessen er sich noch nicht bewuft ist.
Und nun erst konnte K a n t kommen, und ein solches Apriori
fiir das BewuBtsein der Kunst herausmeifleln, wie es durch
Winckelmanns paradoxen Trotz, der sich auf die Zeichnung
allein steifte, zur fruchtbaren Durchfithrung bereits in Geltung
gekommen war. So ist das isthetische Motiv der Kunst-
geschichte von ihrem klassischen Anfange an eingeboren. Und
so bestitigt die Kunstgeschichte nicht nur als ihre Erginzung,
sondern als ihre Begriindung selbst fiir alle Kunst die Asthetik
schon in ihren ersten Anfingen.

13. Das Naturgefiihl.

Dafl die Kunstgeschichte keinen Ersatz fiir die syste-
matische Asthetik zu bieten vermag, liBt sich an einem ein-
zelnen #sthetischen Problem, das man eigentlich nicht einmal
als ein einzelnes bezeichnen kann, so wichtig und so umfassend
ist es, zur zwingenden Einsicht bringen. Nach allgemeiner
Annahme ist es nicht ausschlieBlich die Kunst, die das Objekt
der Asthetik bildet, sondern nicht minder auch die Natur.
Auf die Natur aber an und fiir sich selbst kann die Kunst-
geschichte nicht Bezug nehmen; sie kennt nur die Natur,
welche in einem Kunstwerke zur Darstellung kommt. Nun
soll zwar gar nicht behauptet werden, dafl die Natur, als
solche, oder genauer, in ihrer anschaulichen Wirklichkeit, das
Urspriingliche der dsthetischen Betrachtung wiire, so dal} die
Kunst nur eine Ableitung und Abwandlung der Naturan-
anschauung wiire. Vielleicht verhilt es sich umgekehrt, so
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dal} die dsthetische Naturanschauung vielmehr nur eine Uber-
tragung der Kunstschopfung wiire, und diese somit als das
dsthetische Urproblem zu gelten hiitte. Wir sind hier noch
nicht im Stande, diese IFrage zu erdrtern, geschweige iiber sie
Bestimmungen zu treffen. Die schwierigsten Fragen dringen
sich hier schon hervor; so vor allen dieder Nachahmun g.
Aber man braucht nur die Frage zu stellen, in welchem Sinne
die Natur gemeint sei, ob als Ganzes oder als Einzelobjekt,
und dieses letztere wiederum, ob isoliert, oder in einer Gruppe
vereinigt — so iibersieht man sogleich, dafl ein Knéduel von
Schwierigkeiten in dem scheinbar einfachen Worte Natur
enthalten ist.

Auch historisch ist die Natur, als dsthetische Natur, kein
gesicherter Problembegriff. Bekanntlich ist von Jakob
Burckhardt die Ansicht ausgesprochen und ziemlich
allgemein angenommen worden, dall erst mit Aeneas
Sylvius das Naturgefiihl aufgekommen sei. Man
kann wvielleicht die Richtigkeit dieser Ansicht in ihrer buch-
stiblichen Fassung bezweifeln: denn wie konnte man consl
die Naturschilderungen bei Homer, in den Chdéren der
Tragiker, und endlich in der Bib el des Alten Bundes ver-
stehen. Aber das Alles wird sich doch auch Burckhardt gesagt
haben, und e¢r wird sicherlich auch bedacht haben, wie be-
fremdend diese Ansicht schon wvom allgemeinen psycholo-
gischen Standpunkte ausist. Es mul} also hier eine Ungenauig-
keit in der Fassung des Gedankens vorliegen. Und es wiire
eine instruktive Bestétigung der These, welche wir hier durch-
zufithren suchen, wenn es die Unbestimmtheit im #sthe-
tischen Begriffe wiire, auf der die hier vorliegende Unklarheit
beruht.

Nicht das Naturgefiihl iiberhaupt fehlt dem gesamten
Altertum und Mittelalter, aber die Unterscheidung des Na-
turgefiihls, als eines besondern Verhaltens des
BewulBBtseins zur Natur, diese charakteristische
Selbsterkenntnis der dsthetischen Naturanschauung,
welche diese von der Naturerkenntnis klar und lebendig unter-
scheidet, diese Abschiitzung und Einteilung der verschiedenen
Richtungen im Verhalten des BewuBtseins, sie diirfte aller-
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dings dem Altertum und auch dem Mittelalter selbst noch
fehlen. Es entspricht dem Charakter der Renaissance
iiberhaupt, der sie zu einem Wendepunkt im Kulturbewult-
sein der Menschheit macht, daBl auch diese Erniichterung iiber
die Naivitit des bisherigen BewuBtseins hereinbricht; und es
entspricht wiederum der Macht dieser grofen Umwandlung
des Geistes, seiner Selbstspiegelung und scheinbaren Ver-
doppelung, die sich auf allen Gebieten vollzieht, daB diese Er-
kenntnis mit dem Enthusiasmus ergriffen wird, der das Be-
wuBtsein der Renaissance iiberhaupt auszeichnet.

Die Natur ist jetzt nicht nur die Natur Galileis und
seiner Vorginger: fiir Lionar do selbst wird sie ein doppel-
ter Begriff. Aber wenngleich die Renaissance aus ihrem Grund-
problem des Menschen, des Individuums, des Geistes heraus
das Portrit an die Stelle des Heiligenbildes, und das
Heiligenbild selbst, wie das Gotterbild, im Portritstil zu fassen
strebt, so bleibt der Mensch jetzt doch nicht mehr isoliert,
weder als Gott, noch als Geistesheld, sondern die Florentiner
Landschaft wird ihm zum Hintergrund gegeben. Das
geschieht nicht mehr in der Naivitiit einer bukolischen Poesie;
das ist das Ergebnis der neuen Reflexion, der neuen Zeil-
erkenntnis, daB die Entdeckung des Menschen nicht zur Vol-
endung kommen kann ohne die Entdeckung der Natur:
genauer, ohne die Entdeckung und Festlegung dez innerlichen
Zusammenhangs, der fiir die Kunst zwischen Natur
und Mensch besteht, und stets von neuem gestaltet werden
mufl. Es ist somit das Erwachen des selbstindigen iistheti-
schen BewuBtseins, durch welches die Renaissance in ihrer
tiefsten Eigenart bestimmbar wird.

Nicht das Naturgefiihl iiberhaupt hat bis dahin gefehlt;
aber das SelbstbewufBtsein des Menschen und des
Kiinstlers war dariiber noch nicht zur klaren Einsicht ge-
kommen, daB es eine aparte und sonderbare Art im Menschen
ist, die Natur nicht nur mit dem Erkenntnistriebe, geschweige
mit demjenigen, sie zu nutzen und zu beherrschen, anzu-
schauen, son ern mit einem an sich ganz unverstindlichen
Behagen, oder gar mit einer nicht minder unverstindlichen
Sehnsucht, bei der gar kein eigentlicher Gegenstand auswiirts
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gesucht wird, bei der vielmehr von der Natur nur riickwérts
und reflexiv in das eigene BewuBtsein selbst die Einkehr er-
strebt wird. Dieses neue Licht, welches dem BewuBtsein auf-
geht, bringt im letzten Grunde erst das neue Weltalter der
Renaissance herauf.

Man sieht, daB es nur die Einsicht von der Eigenart
des #sthetischen BewuBtseins ist, welche als Vorahnung
der systematischen Asthetik im dsthetischen Naturge-
fithle der Renaissance aufgeht, Wenn nun aber diese
systematische Aufgabe der Asthetik von der Kunstgeschichte
iibernommen werden kénnte, so wiirde erstlich die Selbst-
erkenntnis der Renaissance wieder verdunkelt und nivelliert.
Dann konnte die Natur, als schine Natur, zwar auch Problem
bleiben, was sie nun einmal schon geworden ist; aber sie wiirde
dieses Problem eigentlich doch nur als Natur im Kunstwerk
bilden konnen. Ein anderes Objekt ist fiir die Kunstgeschichte
nicht vorhanden: es sei denn, daB der Stoff und Vorwurf
schon als Objekt gelten konnte. Dann aber ist die Natur
vielmehr nur Kunstnatur, und die Naivitit der Kunstbe-
trachtung wiederholt sich von Seiten der Kunst, wie sie bis
zur Renaissance der Natur selbst gegeniiber bestanden hat.
Wenn jetzt die Frage entsteht: wie kann die Natur als schon
erscheinen ? so lautet die Antwort: warum denn nicht? Ist
sie doch sammt und sonders das Gebild der Kunst, und somit
ein Gebild des iisthetischen Bewufltseins.

Indessen verrit sich hierin die Einseitigkeit und die Un-
interessiertheit des kiinstlerischen Sinnes an der Gesam t-
heit der Kulturinteressen und an der notwendigen
Unterscheidung der Eigenart in ihren
Grundrichtungen; mil einem Worte: es verréit sich
in dieser Antwort das Fehlen der Einsicht an der grund-
legenden Bedeutung der Systematik firdasBewult-
sein der Kultur und fir die Harmonie der
Werte der Kultur,

Zu allerniichst freilich wird bei dieser unsystematischen
Aufnahme der Natur in die Kunstgeschichte die wissenschaft-
liche Naturerkenntnis geschidigt, welche doch der Kunst
selbst unentbehrlich und unersetzlich ist. Wir werden noch
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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.
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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
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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-
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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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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-




e Kunstuissenschaft. 61

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
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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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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




Das lkitnstlertache Sehen ber Fiedler. b

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-
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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.




Zweites Kapitel.
Der Begriff der Gesetzlichkeit.

1. Die Gesetzlichkeit und die Gesetze.

Die Instruktion unseres Problems, welche das einleitende
Kapitel zu geben hatte, war auf den Nachweis der Asthetik
als eines Gliedes im System der Philosophie gerichtel. Ebenso
wie die Logik und die Ethik, zwar auch von anderen Wissen-
schaften bestritten, dennoch in ihrer philosophischen Selb-
stiindigkeit auf Grund ihres systematischen Charakters sich
behaupten, so suchten wir auch das Problem der systema-
tischen Asthetik zu formulieren. Und es hat sich zumal bei
der Entwicklung der Kunstgeschichte zur Kunstwissenschaft
gezeigt, daB sogar die Selbstindigkeit der Logik von dieser
neuen Wissenschaft angegriffen wurde, wiithrend man sonst nur
die Ethik von der Kunst aus zu bedrohen pflegte. Es hat sich
somit gezeigt, dal das System der Philosophie in ihren Vorder-
gliedern unsicher wird, wenn die Asthetik ihnen nicht an die
Seite tritt. So fiihrt sich ihr systematischer Wert ein.

Nun aber entsteht die Frage: Wie wird diese systema-
tische Bedeutung der Asthetik, deren Forderung nunmehr
definiert ist, wie wird sie zur methodischen Erfiillung gebracht ?
s waren nur Erwigungen, Bedenken, Einwendungen, auf
Beispiele, sowohl in den allgemeinen Ansichten der philo-
sophischen, wie der Kunstbildunggestiitzt, in denen die hisherigen
Feststellungen sich bewegten,. Sie sollten nur zeigen, dal von
allen Seiten das Problem gefordert wird. Jetzt aber be-
deutet die Fragestellung: ob jenes Problem zur Durchfiithrung
kommen kann. Freilich darf man sich sagen, daB die Instruk-
tion sonst gegenstandslos und sinnwidrig wire, wenn die
Ausfithrung erfolglos bliebe. Indessen mit der Ausfithrung
selbst beginnt erst der definitive Gang der Untersuchung.

Die Instruktion des Problems ist auf die systematische
Bedeutung der Asthetik gerichtet. So wird der Ausdruck
einer philosophischen Asthetik zu eindeutiger Bestimmung
gebracht. Wenn nun aber hierin die Bestimmtheit des
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Problems enthalten ist, so ergeben sich daraus fiir den Aufbau
der Asthetik die dem System der Philosophie gemiillen Be-
dingungen fiir die systematische Asthetik.

Die systematische Philosophie ist fiir alle ihre Glieder
durch den Begriff der Gesetzlichkeit bedingt. Gesetzlich ist
nicht schlechthin gleichbedeutend mit Geselz.  Gesetze
konnen auch konventionell sein. Und wenn sie selbst nicht
auf Ubereinkunft beruhen mégen, so wohnt ihnen immer doch
eine Relation zu der Instanz inne, von der sie aufgestellt und
promulgiert werden. Diesen Charakter der Relativitit beh#lt
das Geselz auch in der Fun k t1on des reinen wissenschafl-
lichen Denkens. Daher hildet es eine Kategorie unter den
Urteilen der Relation. Und die Logik der reinen Erkenntnis
hat im Urteil der Funktion den logischen Charakter des Ge-
setzes zu unterscheiden von jenem Anschein der Relativitit,
der sonst an dem Gesetze haftet. Das Gesetz der Funktion
wird durch die Logik der mathematischen Funktion zu einer
(Gesetzlichkeit des reinen Denkens, der reinen Erkenntnis.
So verwandelt die Funktion das Urteil des Gesetzes in das
Urteil der Gesetzlichkeit des (Gesetzes.

Die Logik der reinen Erkenntnis entdeckt und begriindet
in den Begriffen und Methoden der mathematischen Natur-
wissenschaft die Grundlagen derselben als die Grundlagen der
reinen Erkenntnis. Aber diese Entdeckungen kann sie und
darf sie zugleich fiir die Probleme der Ethik verwerten. Zwar
bleibt ein Unterschied zwischen beiden Arten von Grundlagen
bhestehen: er ist in dem Unterschied begriindet, der zwischen
der mathematischen Naturwissenschaft und dem Gebiete der
Geisteswissenschaffen besteht. Die Ethik des reinen Willens
hat jedoch den Nachweis zu fithren gesucht, dall es eine Art
wenigstens, ein Analogon zur Mathematik fiir die Geistes-
wissenschaften gibt: es ist in der Rechtswissenschaft zu er-
kennen. Demgemil lieB sich die methodische Ubertragung
des Grundbegriffs der Gesetzlichkeit von der Logik auf die
Ethik versuchen. So hat die Ethik des reinen Willens ihre
Aufgabe dahin gerichtet, nicht sowohl Gesetze des Willens
aufzustellen, als wvielmehr die Geselzlichkeit des Willens
zu begriinden. In dieser Gesetzlichkeit, nicht an sich in dem
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Inhalt einzelner Gesetze, bestehl die Reinheit, vollzieht sich
die Reinheil des Willens.

Der Verdacht gegen die Asthetik hal seinen haupl-
sichlichen Grund in der Meinung, dafl bestimmte Geselze
als Vorschriften TrLiir das Kunstschaffen den Inhalt
und den Zweck der Asthetik bilden. In der Tat halte man im
Zeitalter der Aufklirung noch so banausisch bisweilen gedacht.
Was dem alten Homer moglich geworden sei, das miilite in
aufgeklirteren, fortgeschritteneren Zeiten um so sicherer
moglich werden. So sprach es der Rektor Weisse aus. Im
Grunde geht ja auch das Millverhaltnis, welches damals noch
zu Shakespeare bestand, auf jenes Vorurteil von den
hestimmten Gesetzen der dramatischen Komposition zuriick.
Freilich streiten auch die Anhinger des Kunstverfalls gegen
jene Befangenheit in hergebrachten Geselzen; aber hier be-
withrt sich der scharfe Unterschied zwischen Gesetz und
Gesetzlichkeit. Das Genie ist eine Offenbarung der Geselz-
lichkeit; daher offenbart es neue Gesetze. Der Kiinsller,
der die Hohe des Genius nicht erreicht, verletzt nicht sowohl
die Gesetze, als vielmehr die Gesetzlichkeit. An Geselzen
|48t er am wenigsten es fehlen. Sie sind aber technische
Kriicken und Eselsbriicken und schablonenhafte Theorien.
Dahingegen gebricht es an der Harmonie dieser Gesetze mil
der Gesetzlichkeit, welche in einer bestimmten Kunst nach
ihrem Zusammenhang mit, wie nach ihrem Unterschiede von
den anderen Iiinsten als allgemeine Voraussetzung der syste-
matischen Asthetik zu gelten hat.

So kommt alles darauf an, dafl von vornherein der Be-
griff einer isthetischen Gesetzlichkeit, geméifl dem systema-
tischen Begriffe der Gesetzlichkeit, zur Entdeckung und zur
Bestimmung gebracht werden kann. Und die Meinung, dal
die Gesetzlichkeit ein Gesetz zu bedeuten hétte, wird hinféllig
vor der Methodik des philosophischen Systems. Nur die
grundsiitzliche Skepsis kénnte hier noch Einspruch erheben.
Aber ihre Zurechtweisung gehort der Logik an. Diese hat den
Satz des Dichters zur Wahrheit zu machen: ,,Verachte nur
Vernunft und Wissenschaft'*. Wer die Wissenschaft wver-
achtet, verachtet die Vernunft. Hier gilt auch die Umkehrung:
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wer die Vernunft wverachtet, verachtet die Wissenschaft.
Wer nicht zur Einsicht in den methodischen Zusammenhang,
der zwischen Vernunft und Wissenschaft besteht, einge-
drungen ist, der verachtet die Vernunft der Wissenschaft.

Die Skepsis gegen die Asthetik ist das Unverstéindnis von
der Vernunft der Kunst. Die Gesetzlichkeit der Asthetik ist
die Vernunft der Kunst. Nicht in relativen Gesetzen, welche
variabel sind und sein miissen, nicht sowohl wegen des Wandels
der Zeiten und des Wechsels der Vilker, als vielmehr wegen des
Wechsels der Genies — nicht in den Gesetzen, welche die
Individualitit des Genies in seinen Werken zur Gestaltung
hringt, besteht und erschopft sich die geforderte Gesetzlich-
keit. Die Gesetzlichkeit gehl nicht restlos auf in jenen Ge-
setzen, die in jedem individuellen Kunstwerk ihre Schatten-
seiten behalten. Nicht das Gesetz macht den Kiinstler zum
Genie. sondern die Gesetzlichkeit ist es, aus der das Geselz
entspringl; aus der das Geselz in jener Relativitit hervorgeht,
von der das hochste Kunstwerk selbst nicht ganz befreit sein
kann. Das Gesetz des Kunstwerks mag seine geschichtlichen
Schwiichen behalten: die Gesetzlichkeit aber offenbart sich in
dem echten Genie, die systematische Gesetzlichkeit.

Sie allein bringl uns zu der Moglichkeit der dsthelischen
Geselzlichkeit. Nach und gemill der logischen Methodik
miissen wir daher den Begriff der #sthetischen Gesetzlichkeil
su entdecken suchen. Nicht nach naiven, hergebrachten
Ansichten und Vorurteilen diirfen wir uns richten, wenn wir
aus dem systematischen Gesichtspunkte die dsthetische Gesetz-
lichkeit entdecken wollen.

7Zu allen Zeiten hat man einen Unterschied festzulegen
gesucht zwischen relativen Gesetzen, deren Herkunft in der
Willkiir der Machthaber oft genug alles geheimnisvollen
Grundes entkleidet wurde, und einem Urgrund von Bindung
und Verpflichtung, iiber den man sich nicht erheben zu diirfen
das Gefiihlin sich trug. Die griechische Kultur machte in dieser
Hinsicht die tiefe Unterscheidung zwischen den geschrie-
benen und den ungeschriebenen Gesetzen.
Wundersam prigt sich in dieser Unterscheidung die philo-
sophische Natur des griechischen Volkes aus. Sonst unter-
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scheidel man die geschriebenen Geselze von den miindlichen,
sei es, dall man die letzteren, als die der Tradition, geringer
schiitzte, sei es, daBl man sie in der Sitte und im Gewohnheits-
recht hiéher stellte, als die Satzung. Hier aber macht man
die Schrift, gleichsam in ihr die Wissenschaft zum Unter-
scheidungsmerkmal. Die Wissenschaft bedarf der Grund-
lage. So bedarl das geschriebene Gesetz des ungeschriebenen
zu seiner Grundlage. Die ungeschriebenen Gesetze werden
zur Vernunft der geschriebenen. Die geschriebenen mogen
das Recht bilden: in den ungeschriebenen wird dem Rechlt
die Gerechtigkeit, als die Vernunft des Rechts, zur Grundlage
gesetzt. Die Sophistik, die antike Skepsis in ihren ersten
Anfingen, kimpft daher gegen die ungeschriebenen Gesetze.

Sie bilden das Dokument fiir die philosophische Urkraft
des griechischen Geistes. Sie verbinden sich mit den tiefsten
Richtungen, welche derreligiose Gedanke damals dorl einschlug.
Der Gedanke des E wigen gegeniiber aller Verginglich-
keit des Menschlichen, des Irdischen, wiichst zusammen mil
jenem Glauben an die ungeschriebenen Gesetze. Und man
weill, wie sehr jener (Glaube an das Ewige, das man in der
Sprache als das Umnsichtbare bezeichnete, zu den
Hebeln gehorte, mit denen Platon den Begriff des Geistes
und des Geistigen zu bestimmen vermochte,

Auch die erwachende psychologische Reflexion beméchtigt
sich jenes wichtigen Begriffs, der sich ihr entgegenzustellen
schien, insofern er der genetischen Entwicklung sich wider-
setzte. So entsteht aller Entwicklung gegeniiber der Begriff
des Angeborenen. Auch [iir die menschliche Seele ist
nicht Alles lediglich Entwicklung. Sie ist auch nicht nur die
Schreibtafel, in welcher die Vorschriften bestindig
wechseln. Allem Wechsel gegeniiber, und ithm zu Grunde
liegend, gibt es ein Urspriingliches in ihr, das
allem Wechsel gegeniiber bleibend ist.

Dieses Urspriingliche ist nicht sowohl i n der Seele, als es
vielmehr die Seele selbst ausmacht, so dall seinetwegen
der Begriff der Seele behauptet und begriindet werden mufl.
Ebenso ist jenes Urspriingliche nicht sowohl der Seele an-
geboren, sondern das Urspriingliche ist die Bedeutung des
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Angeborenen, und die Bedeutung des Angeborenen ist der
Sinn der Seele., So verbinden sich die Begriffe des Un-
geschriebenen, des Ewigen, des Unsichtbaren, des Angeborenen,
des Urspriinglichen zu einer und derselben Bedeutung. Sie
alle enthalten den Urgedanken und die grundlegende For-
derung einer Gesetzlichkeit ob allen Gesetzen,

Aber alle diese Ausdriicke gehoren eigentlich noch dem
mythischen Denken an, aus dem sie hervorwachsen, und
das sie tiberwinden wollen. Kulturreife entsteht erst mit der
Platonischen Idee. Worin aber kommt diese Reife, die in
einer geschichtlichen Fruchtbarkeit ohne Gleichen sich be-
zeugt, zu ihrer wirklichen Entfaltung? Wenn man sie letztlich
nur als das Ewige denkt, als welches sie freilich auch von
Platon, dem Entdecker, bezeichnet worden ist: wenn man
sie nur als das wahrhafte Sein, als welches sie ebenso auch von
dem Begriinder der Erkenninis des Seins bezeichnet worden
ist, zu denken vermag, so kommt die Reife, welche die Idee
bringt, noch nicht zur entscheidenden Klarheit. Daher ist
auch das Gesetz selbst nicht der adiquate Ausdrueck fiir die
Yeife, welche der Ursinn der Gesetzlichkeit hier erlangt. Die
Hypothesis ist es, in deren schlichter, niichterner
Methodik die Idee das mystische Feierkleid ablegt, um als
Grundlegung aller wissenschaftlichen Methodik aufzuerstehen,
als Zentrum und Schwerpunkt der reinen Logik.

Demgemiil muB nun auch die Bestimmung der dstheti-
schen Gesetzlichkeit angestrebt werden: als die Grundlegung
fiir alle die Untersuchungen auf den Gebieten des Denkens
iither die Kunst, fiir alle die Begriffe und Gesetze, welche auf
diesen Gebieten zur Ermittlung kommen sollen. Alle wissen-
schaftliche Untersuchung, alles Denken und Erkennen,
welches auf alle Tatsachen der Kultur gerichtet sein mul,
jede einzelne Untersuchung, wie alle Forschung im allgemeinen,
hat zu ihrer methodischen Voraussetzung nicht sowohl eine
Grundlage als wvielmehr eine Grundlegung. Die
Grundlage miillte blindlings anzunehmen sein; denn wie
sollte man etwas als eine Grundlage finden und entdecken
konnen ? Die Grundlage kann sich doch nicht selbst als solche
legitimieren., Oder kann sie etwa aullerhalb der Vernunft
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selbst fiir diese legitimierbar werden? So reduziert sich die
Grundlage selbst auf die Grundlegung.

Es bleibt das griofBte historische Ritsel, dafi Platon
diesen SchluBstein alles mythischen und alles naiven, wie
dogmatischen Denkens, diesen Grundstein des wissenschalt-
lichen Denkens in aller seiner logischen Klarheit zu entdecken
und zu begriinden vermochte. So verliert sich die Schwierig-
keit, welche das MiBverstindnis des Aristoteles zu
bilden scheint. Sollte es etwa zwei Platons geben am Ein-
gange der wissenschaftlichen Welt? Dann héatte es a uch kein
Mittelalter geben diirfen, und die Renaissance wiire nur die
geradlinige Fortsetzung des Platonismus.

Der Begriff der wissenschaftlichen Renaissance hebt jenen
vermeintlichen Widerspruch auf, der in dem Abweg des
Aristoteles von der Platonischen Idee der Hypothesis gefunden
wird. Die Bedeutung der Idee, als Hypothesis, war es, die dem
Aristoteles nicht einging, und wegen der er die Idee nicht
verstehen wollte. Sonst hiitte er sie schon angenommen, wie
er sie tatsiichlich in allen ihren sonstigen Bedeutungen trolz
aller der Verldsterung, mit der er sie kennzeichnet, dennoch
in sich einverleibt hat, so gut oder so schlecht es ging; nur die
Hypothesis bleibt der iibrigens auch von ihm bezeugle Aus-
druck, mil der dieser Begriinder der Logik nach ihrer tiefsten
Bedeutung nichts anzufangen vermag, obwohl er den For-
malismus ihrer Technik mit aller Unbefangenheit zu hand-
haben weils.

9. Die Gesetzlichkeit als Grundlegung.

Wie jede systematische Gesetzlichkeit, muf3 auch die
qsthetische als eine Grundlegung zur Bestimmung
kommen. Die Forderung wird erhoben: wie kann sie zur
Erfiilllung kommen? Die Durchfithrung einer jeden Unter-
suchung hal eine Grundlegung zur Voraussetzung, welche
auf jene Forderung bezogen ist. Gefordert wird eine Geselz-
lichkeit fiir die Kunst, gemdl der Gesetzlichkeit fiir die Wissen-
schaft und der fiir die Sittlichkeit. Wie jene Forderung fiir
die Wissenschaft und fiir die Sittlichkeit mit der Grundlegung
zu beginnen hat, so auch diese.
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Das Genie, welches hier vorausgesetzt wird, darf dagegen
keine Gegeninstanz bilden. Das wahrhaft Schopferische
kann nur ein ewig Urspriingliches zu bedeuten haben. Das
ewig Urspriingliche aber ist das ewig Wirksame, das ewig
Fruchtbare. So ist das Genie nur ein Ausdruck der Vernunft
in der Kunst, der Gesetzlichkeit in der Kunst. Mithin aber
enthéilt das Genie nicht minder auch die Voraussetzung
eciner Grundlegung, die es sich selbst in
seinen Werken legt, und der es selbst auch gerecht
werden muf, als der Grundlegung, welcher die Vernunft ihrer-
seits bedarf, um das Kunstwerk des Genies in sich wieder
lehendig zu machen, als Eigentum der eigenen Vernunft sich
anzueignen und anzuerben.

Die gewohnlichen Einwinde gegen eine dsthetische
Gesetzlichkeit kénnen uns nicht mehr beirren, weder die vom
Wechsel der Ansichten im Wechsel der Vélker und der Zeiten,
noch die wvon der Verschiedenheit der Kunstobjekte,
ihrer Aufgaben und Ziele, wie ihrer technischen Mittel
und Methoden: noch auch die von der Mannigfaltigkeit
der Kunstoatlungen selbst. So gewil man ob allen
diesen Verschiedenheiten der Kiinste und ihrer Mittel
dennoch die Einheit der Kunst behauptet, so
gewiB ist die Einheitlichkeit e iner metho-
dischen Grundlegung zu behaupten fiir diese
Einheit. welche dem Problem der systematischen Asthetik
entspricht.

Und kein Zweifel ferner darf dariiber bestehen bleiben,
daB eine systematische Gesetzlichkeit nur auf dem einen
Wege der Grundlegung gefunden werden kann, gesucht werden
darf. Wer sie anders woher beziehen méochte, der mag sie sich
offenbaren lassen: oder aber er lasse sie sich anthropologisch
plausibel machen und experimentell bestatigen. Die
LLogik hat mit solchen Beglaubigungsweisen nichts zu
schaffen. Als eine Grundlegung allein, bezogen auf die Materie
des Problems, das zur Untersuchung vorliegt, kann diese selbst
ihren Anfang und Ausgang nehmen. Jeder andere Ausgang
widerstreitet dem Urgesetze der Logik. Nur dieser Ausgang
kann ein methodisches Ergebnis haben.
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Auf die Materie der vorliegenden Untersuchung muf} die
Grundlegunghb ezogen sein. So hat es schon Platon klarim
Phaedon ausgesprochen. Richten wir nun aber den Blick auf
die uns in dem #sthetischen Problem vorliegende Untersuchung,
so entstehen neue Bedenken wvon ganz anderer Art, welche
gegen die methodische Maglichkeit der fisthetischen Gesetz-
lichkeit, also gegen die Anwendung der Urmethode der Hypo-
thesis auf dieses isthetische Problem Einsprache geltend
machen. Diese Bedenken entstehen aus den ersten, den mab-
gebend bleibenden Entfaltungen jener Methodik in der wissen-
schaftlichen ILogik. Zwar erleidet schon in der Ethik die
Durchfiihrung dieser Methodik eine Abschwiichung: dennoch
aber it sich die Grundlegung in ihr in Reinheit wvoll-
ziehen. Denn es fehlt dazu nicht an den erforderlichen Begriffen,
mit denen sich nach Art und Analogie der reinen Erkenntnis,
die Gesetzlichkeit des reinen Willens aufrichten laBt.

So sind in der Logik Begriffe und Grundsiitze von sach-
lichem Erkenntniswert fiir das Problem der Natur, an denen
die Grundlegungen sich vollziehen. Begriffe, wie Raum und
Zeit, Grundsitze, wie der der Substanz und der Kausalitiit
erweisen sich unmittelbar als Grundlegungen an den Pro-
blemen des Seins, an denen der Natur. Und auch die Er-
weiterungen der Grundsitze, welche in Kants Terminologie
die Ideen bilden, iassen diese sachliche Beziehung aul das
Problem der Naturwissenschaft nicht minder deutlich er-
kennen; denn die Mannigfaltigkeit der Ideen vereinigt sich in
der Idee des Zwecks: und die Biologie hedarf des
Zweckprinzips in ihrem Problem der Organismen. Gerade das
Zweckprinzip bringt es zu voller Deutlichkeit, daB die Grund-
legung eine logische Mafregel ist, und nicht etwa, als eine
objektive Grundlage, den Dingen immanent ist, an denen sie
zum Vollzug, nimlich zum Versuch kommt.

In analoger Weise 1iBt sich auch in der Ethik dieser me-
thodische Sinn der Grundlegung erkennen. Steckt die Fr e i-
heit etwa in den Gliedern des Menschen, oder ist sie nicht
vielmehr ein Leitgedanke, um die Bewegungen des Menschen,
den Gebrauch, den er von seinen Sehnen und Muskeln macht,
wie Sokrates gegen die ihm angeratene Flucht sich ausdriickte,
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so zu regeln, dafl aus der Bewegung der GliedmaBen die
Handlung des Menschen wird? In der Freiheit
und in der Handlung wird der Mensch
selbst zmr Grundlegung; die Idee des
Menschen fiir dieMoglichkeit einer Ethik,
Auch hier also werden Begriffe zu Grundlegungen.

3. Das Problem einer dsthetischen Grundlegung.

Gibt es nun aber solche Begriffe und Grundsitze oder
auch nur solche Ideen fiir die fragliche Asthetik ?

Man kénnte diese Frage mit dem Hinweis auf die her-
gebrachten dsthetischen Grundhbegriffe, auf diedes Sch én e n
und Erhabenen zu beantworten suchen. Indessen wire
diese Antwort nur die Wiederholung der Frage in einem
neuen, vielleicht exponierteren Ausdruck. Das ist ja eben die
Frage, ob es ein Schénes, ein Erhabenes, in dem Sinne gebe,
dall dadurch das dsthetische Problem in seiner Eigenart
begriindel wird. Vielleicht haben Diejenigen Recht, welche
das Schone dem Wahren gleichsetzen und das Erhabene ent-
weder unter der Form der GréBe dem Wahren einordnen,
oder aber dem Sittlichen es zuordnen und einordnen. Dann
aber wiirde die Moglichkeit hinwegfallen, eigene dsthetische
Grundlegungen in diesen Begriffen zu erkennen. Es bliebe
also immer dabei, dall man das Problem der Asthetik erhébe,
aber zu seiner methodischen Behandlung hiitte man in diesen
Begriffen noch keineswegs den Zugang eroffnet. Welche
andere Begriffe aber gibe es hierfiir? Es wiirde sich bei
solchen doch immer nur herausstellen, dall sie Abwandlungen
jener bekannten Grundbegriffe und ihrer Artbegriffe wiren.

Die Bedenken steigern sich noch wvon anderer Seite.
Wenn man von den Methoden der' Erkenntnis absieht, so ist
es vorab das Problem des Gegenstandes, in
welchem alle Fragen der Logik sich zusammenschlieBen.
Der Gegenstand ist das Ziel, ist der Inhalt aller Erkenntnis.
Ohne ihn bliebe sie ohne Gehalt. Das gilt auch fiir die Ethik.
Wir haben es uns soeben vergegenwiirtiot, daB es der Mensch
selbst ist, um den es sich in allen Fragen des reinen Willens
handelt. Nirgend darf, so wenig in der Ethik, wie in der
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Logik, der Gegenstand als der Inhalt fehlen, der die Erkenntnis
zur Erkenntnis, den Willen zum Willen macht; und zwar zur
reinen Erkenntnis und zum reinen Willen. Ohne den
Gegenstand gibt es keine Reinheit.

Es ist ein gefihrlicher Ausdruck, dafl der Gegenstand
unmittelbar gsegeben sei. Das ist er niemals [iir die Er-
kenntnis. Er mubD fiir sie, in ihr immer erst erzeugt werden;
seine Gegebenheit selbst muB erzeugl werden. So fordert
es die Reinheit: und so bringt sie es zur methodischen Wahr-
heit. Der Gegenstand mufl immer der reine Gegenstand
sein. Indessen die reine Erkenntnis zwar ermangell nicht
des reinen Gegenstands, dessen sie bedarf. Und in analoger
Weise gilt dies auch vom reinen Gegenstande des reinen Willens.
Die Aufgabe, welche immerdar die Idee des Menschen bildet,
sie enthilt, sie vollzieht diesen reinen Gegenstand des Willens.
Und die Reinheit des sittlichen Gegenstandes erfordert seine
melhodische Unabhiingigkeit vom Gegenstande der Erkenntnis.

LiaBt sich nun aber fiir die geforderte systematische
Asthetik ein solcher reiner Gegenstand isolieren? Gibt es
einen eigenen, aparten Gegenstand, der sich als reiner Gegen-
stand, wie diesen das isthetische Problem fordern mull, aus
einer entsprechenden Grundlegung erzeugen liefe ?

Man koénnte meinen, dall sichim Kunstwerke dieser
Gegenstand darstellt. Jedoch auch mit dieser Antwort wiirde
die Frage nur wiederholt werden; und sie wiirde nur noch
dringlicher und augenfilliger werden. Es bliebe nicht nur
die Frage, ob eben das Kunstwerk das besondere gegenstind-
liche Erzeugnis eines #sthetischen Problems wiire, und nicht
vielmehr nur etwa, sei es ein Naturprodukt des menschlichen
Triebes, sei es eine Spielart seines sittlichen Sinnes: die Eigen-
art, welche das Kunstwerk, als eigener Gegenstand, bildet,
bliebe nach wie vor fraglich.

Das Bedenken steigert sich noch 2zu immer grollerer
Schiirfe, wenn der Blick sich von der Kunst auf das Kunstwerk
richtet. MuB es doch in seiner Wirklichkeit zunichst ein
Gegenstand der Natur sein, und so auch als ein Gegenstand
der Erkenntnis gedacht und beurteilt werden. Natur ist der
Marmor, wie die Leinwand. Und des WinkelmaBes, wie des
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Lichts und der Farbe, bedarf das plastische, wie das malerische
Bild. Was unterscheidet denn nun das Kunstgebild von dem
Naturobjekt, an dem und in dem es sich doch selbst vollziehen
und vellfithren muf}?

In dem Kunstwerke ist Geist und Seele, die im Marmor
in diesem Sinne nicht sind. Im Kunstwerk ist nicht allein
Geisl, der auch in der Erkenntnis des Marmors sich belitigt,
sondern auch Seele, das will sagen, der absonderliche Zusammen-
hang von Gedanken, welche nicht auf die Natur , sondern auf
die Sittlichkeit gerichtet sind. Awuch dadurch aber wird die
Fraglichkeit der édsthetischen Eigenart des Kunstwerks noch
mehr gesteigert.

Der dsthetische Gegenstand lost sich nicht nur in den
Naturgegenstand der Erkenntnis auf, sondern zugleich auch
in den Gegenstand der Sittlichkeit. Es ist kaum das Zucken
eines Muskels darstellbar, ohne daB eine sittliche Innervation
dabei zur Erscheinung kiime. Und so ist es in der Malerei,
in der Poesie, in der Musik.

4. Die Vorbedingungen des Kunstwerks.

Wenn die Unterscheidung von Geistund
Seele keine andere Bedeutung hitte, so miillte sie schon
um dieses Unterschiedes willen bestehen bleiben. Und doch
macht gerade dieser Untlerschied die weitere Unterscheidung
zwischen Asthetik und Ethik besonders schwierig. Alle Eigen-
art des Kunstwerks, wie sie sich in seiner Abscheidung vom
Naturgegenstande an seinem seelischen Inhalte vorbereitet,
scheint darin sich festzulegen, und eine neue éisthetische Eigen-
art abzuschneiden. Mehr noch als die ILogik scheinl sonach
die Ethik das dritte systematische Glied methodisch abzu-
weisen. Eine eigene Grundlegung miisse ausbleiben, weil ein
eigener Gegenstand ausfalle.

Man bedenke nun auch die folgende Steigerung dieser
Schwierigkeit. Es steht ja nicht nur so, dall das Kunstwerk
einerseits ein Naturgegenstand und andererseits ein sittlicher
Gegenstand ist, so dafl nur seine dsthelische Eigenart diesen
beiden Arten von Gegenstand gegeniiber fraglich wiirde.
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sondern die Frage liegt so: Nicht nur tatsdchlich ist das
Kunstwerk an diese beiden Arten von Gegenstand gebunden,
sondern auch methodisch bleibt.- es durch
sie bedingt. Das Kunstwerk mufl durchaus erstlich
ein Gegenstand der Natur, und als solcher ein Gegenstand
der Naturerkenntnis sein. Und das Kunstwerk muBB ferner,
und zwar neben der ersten Bedingung und im innerlichen
Zusammenhange mit ihr, ein Gegenstand der Sittlichkeit
sein, und als ein reiner Gegenstand der sittlichen Er-
kenntnis erzeugbar werden. Diese beiden Be-
dingungen bleiben unverbriichliche
Grundbedingungen des Kunstwerks und
des Kunstschaffens.

So steigert sich nun von hier aus die Frage nach der
Eigenart des dsthetischen Gegenstandes. Wie kann die ésthe-
tische Eigenart des Kunstwerks begriindet werden, wenn es
doch bedingt bleibt durch die logische und die ethische Art?
Wie kann an dem Naturgegenstand, der zugleich auch
sittlicher Gegenstand sein mull, ferner auch der isthetische
Gegenstand, und zwar in selbstindiger Eigenart erstehen ?

Diese Eigenart kann nicht etwa dadurch hergestellt
werden, dall die Vorbedingungen von Natur und Sittlichkeit
auflerhalb des Kunstwerks fielen, als Vorbereitungen und
Zuriistungen. Die Vorbedingungen sind viel-
mehr bleibende Bedingungen, gleichsam Be-
standteile des IKKunstwerks. Nur im methodischen Sinne sind
sie Vorbedingungen, ndmlich fiir die ésthetische Vollendung:
aber sie bleiben unermeflich fiir jeden Schritt und jede Stufe
auf dem Arbeitswege des Kunstwerks bis zu dem letzten
Striche, mit dem seine Vollendung abschlieBl. Und dennoch
sind sie doch nur Vorbedingungen: wie lost sich dieses grofe
Rétsel ? Alle Schwierigkeiten, die in dem #dsthetischen Problem
enthalten sind, liegen in dieser Frage enthallen.

Das Problem der Grundlegung wird noch schwieriger,
wenn man das Problem des Gegenstandes nicht in dem Kunst-
werk betrachtet, sonderninderNatur, seiesals schéner
Natur, sei es als erhabener. Dieser Unterschied éindert
nichts an der Sache. Sollte es nur die mathematische
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RegelmiBigkeit ihrer Linien sein, deren Bewunderung wir als
isthetisches Wohlgefallen deuten? Aber woher die Grund-
legung nehmen, um die Eigenart des dsthetischen Problems
an der Natur zu begriinden? Oder sollte es nur die Einfalt
und der stille Frieden cder aber die grausige Macht ge-
waltiger Erschiitterungen sein, die wir teils als schon, teils
als erhaben in die Natur hineindeuten? Woher aber die
Grundlegungen nehmen, mittels deren der methodische
Unterschied zwischen dem Schiénen und dem Frieden, zwischen
dem Erhabenen und der erschiitternden Grofe in der Natur
sich begriinden lieBe?

Je mehr es deutlich wird, dall auch die Natur, wie das
Kunstwerk, jene beiden Grundarten, die der Erkenntnis-
natur und die der Sittlichkeit in sich birgt, und zwar sie
immerdar in sich festhalten muf fiir das neue Problem, desto
schwieriger wird dieses selbst, Die Natur darf so wenig die
Sittlichkeit, wie die Erkenntnis aus sich entlassen, um schéne
oder erhabene Natur zu werden: welche Grundlegung kann
es aber geben, die jenen beiden Arten von Grundlegungen
zur Seite treten konnte, wie sie es mubl, und die nicht etwa nur
ein neuer Name wire, sondern wirklich eine neue Grund-
legung ? So steigert die Natur dieses Bedenken vielleicht noch
mehr als das Kunstwerk.

Besonders an der Sittlichkeit wird dies deutlich. Im
Kunstwerk bildet sie ein geringeres Geheimnis; denn es ist
ja immer der Mensch, der direkt oder indirekt zur Darstellung
kommt, Die Natur dagegen wiichst iiber den Menschen und
seinen Bereich hinaus. Und doch enthiillt sie die Sittlichkeit,
die sie verbirgt. Wie lost sich dieser Widerspruch? Das Be-
denken um die #sthetische Eigenart steigert sich hier aufs
hichste. Woher soll die Grundlegung kommen, um diesen
Widerspruch zu heben ?

Aber gerade hier diirfte der Kreuzweg liegen, und der
richtige Ausweg sich finden lassen. Denn die Natur selbst
kann die Sittlichkeit nicht in sich tragen, so wenig die Pla-
neten von der Ellipse wissen, die ihre Bahnen beschreiben.
Mithin ist es vielleicht gar nicht Sittlichkeit, die wir in sie
hineinlegen diirfen. Die mathematische Gesetzlichkeit deuten

6
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wir ja nicht in sie hinein, sondern sie ist die Grundlegung,
mit der wir die Erkenntnis der Natur erzeugen. Die Sittlich-
keit aber isl das Problem des Menschen, das Problem vom
Menschen, nicht von der Natur. So bringt mithin die Natur
selbst das dsthetische Problem an den Tag. Denn es gibt
sich als Illusion zu erkennen, dafl wir Einfalt und Frieden.
wie Mahnung und Erschiitterung, aus der Natur heraus-
lesen. Es ist nicht eine Grundlegung der Ethik, die sich hier
betidtigen konnte; was ist es dann aber sonst?

So fiithrt uns das Problem der Natur mehr noch als das
des Kunstwerks zwar zum #dsthetischen Problem, aber deut-
licher als das Kunstwerk auch zu seiner Begriindung. Und
mit der Begriindung bereitet sich die Losung vor. Es fingt
sich an aufzuhellen, dall es gar nicht etwa so steht, als ob
das dsthetische Problem vielmehr nur ein ethisches wiire,
sondern der umgekehrte Fall wird ersichtlich: dafl in
einem elhischen Problem vielmehr ein
dsthetisches enthalten und verborgen sei.

Und jetzt bleibt nur noch die grofle Grundirage be-
stehen: wie ist die Grundlegung zu finden fiir die neue Eigen-
art? Aber auch hier weist die Natur, als schione Natur, auf
den rechten Weg, Inihr selbst kann der Grund nicht enthalten
sein.  Von ihrer Behandlung.daher kann die Grundlegung
nicht zu entnehmen sein. Und von der Sittlichkeit erst recht
nicht; denn diese wird ja irrliimlich in sie hineingedeutet.

Jetzt entsteht nun aber eine neue Schwierigkeit. Woher
soll man die Grundlegung nehmen kiénnen, wenn nicht aus der
Erkenntms, noch aus der Sittlichkeit? Welche andere
ATt eines Analogon zur Erkenntnis kann
es geben, kann fir das dasthetische Pro-
hlem denkbar werden? DerBegriff der Grundlegung
scheint hinfillig zu werden vor diesem Problem, weil die
Analogie zur Erkenntnis und zur Sittlichkeit hinfillig zu
werden droht. Beide miissen in dem Neuen erhalten bleiben.
Wie kann sich aber die Analogie zu ihnen in dem Neuen, als
das Neue denken, und dafiir die Grundlegung erdenken
lassen? Die Frage geht wieder auf den Gegenstand
zuriick.
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5 Die Kategorie des BewufBBtseins.

Indessen bleiben wir bei dem Gegenstand nicht stehen.
Darf er doch niemals ein gegebener sein, sondern immer
nur ein rein erzeugter. Mithin ist es immer die reine
Erzeugungsweise, von welcher der Gegenstand bedingt wird.
Wenngleich nun freilich die methodischen Mittel der reinen
Erzeugungsweise in den Begriffen und Grundsédtzen ent-
halten sein miissen, die bei Kant in dem obersten
Grundsatze aller synthetischen Urteile
zusammengefaBt sind, so hat er andererseits doch fiir diesen
obersten Grundsatz auch des allgemeinen Ausdrucks sich
hedient, der das Kennzeichen aller neueren Philosophie ist,
nimlich des der Einheit des Bewultseins.

Es darf niemals auller Acht bleiben, dafl die Zweiheit
dieser Formulierungen des obersten Grundsatzes, als Ein-
heit der Erfahrung und als Einheit des Be-
wuBtseins, die Quelle aller der Schwierigkeiten ist,
an welchen die Romantiker gescheitert sind, Nur die Ein-
heil der Erfahrung bildet den methodischen Kern und Gehalt
des obersten Grundsatzes. Das BewuBtsein schweift ab,
entweder in die psychologische Hlustration, oder in die so-
genannte Metaphysik, zu der sich die rationale Psychologie
versteigt. Dal} es die Einheit des BewuBtseins ist, welche dem
Prinzip des BewuBtseins bei L.eibniz und vollends bei
Kant die methodische Bedeutung gibt, diese prinzipielle Be-
deutung der Einheit tritt zuriick hinter die Wundermacht.
die in dem BewuBtsein zur Grundlage alles Seins ge-
macht wird.

Trotz aller dieser ebenso aktueller, wie historischer Be-
denken bleibt dem BewuBtsein, schon wegen des Problems
der Einheit in ihm, seine systemalische Bedeutung bewahrt.
Die Logik der reinen Erkenntnis hat das BewulBlsein
als Kategorie zur Anerkennung gebracht, allerdings als
eine der methodischen Kalegorien, die fiir den Gang der
Forschung in Geltung zu setzen sind. Daher ist die Kategorie
des BewuBtseins koordiniert der der Moglichkeit.
Wir stehen hier an einer solchen Frage der systematischen

fi*
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Untersuchung. Alle bisher erdrterten Fragen iiber das ésthe-
tische Problem, insbesondere iiber den ésthetischen Gegen-
stand sind Fragen iiber die Moglichkeit eines
dsthetischen BewuBtseins, eines Gegenstandes
fiir ein idsthetisches Bewulitsein.

Zuniichst treilich konnte die Meinung entstehen, dab
unsere Zweifel dadurch nicht gehoben werden; dal} sie sich
am Bewuftsein selbst nur wiederholen. Die Moglichkeit eines
solchen aparten BewuBtseins ist es eben, welche in Zweifel
gestellt wird durch das Kunstwerk, sofern es auf den beiden
Bedingungen, der Erkenntnis und der Sittlichkeit, beruhen
soll. Wenn das BewulBtsein in seiner methodischen Bedeu-
tung als Einheit des BewuBlseins, nur die reine Erzeugungs-
weise eines reinen Gegenstands zu bedeuten hat, so erscheinl
es eben unerfindlich, wie es neben Erkenntnis und Sittlichkeil
noch eine ebenbiirtige reine Erzeugungsweise geben konne,
zumal wenn das Kunstwerk, fiir das sie gesucht wird, bedingt
bleibt durch jene ersten beiden Erzeugungsweisen. Wie kann
der Versuch angesetzt werden, eine dritte reine
Erzeugungsweise als Grundlegung zu er-
denken ?

Aus dieser Verlegenheit kann uns vielleicht aber die
Unterscheidung herausretten, die soeben zwischen
dem BewuBtsein und der Einheitdes BewuBt-
seins hervorgehoben wurde. Die Logik der reinen Er-
kenntnis hatte zwar schon darauf hingewiesen, dal} der Ge-
brauch dieses Grundbegriffs bei Kant zu einseitig ein-
geschrankt worden ist, insofern sie nur die Einheit der
synthetischen Grundséitze bildet. Deshalb mufl die Einheil
des Bewulltseins das neue Prinzip der systematischen
Psychologie werden.

Immerhin aber bleibt die Einheit nichtsdestoweniger
das regulierende Prinzip einer jeden Erkenntnisweise. Und
gerade weil die Ideen unbestreitbar neben die Grundsitze
gestellt, und der Einheit des BewuBtseins eingeordnet werden
miissen, so siehl man schon daraus deutlich, dall die Ideen
nicht nur zur Einheit des Bewuftseins gehoren, sondern daf3
sie selbst auch an ihren Problemen Einheit
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zu vollziehen haben. Und wie dies von allen Ideen
gilt, so insbesondere auch von der Zweckidee des
sittlichen BewulBtseins, desreinen Willens, seiner
Grundlegungen und seiner Erzeugnisse.

Es wird sich nun fragen, ob das BewubBtsein, in dieser
seiner einigenden Bedeutung fiir das jeweilige Problem, auch
an dem #sthetischen Problem in Kraft treten kann. Wir stellen
jetzt die Fragen nach dem #sthetischen Gegenstande zuriick,
und richten die Frage nach der Moglichkeit des ésthetischen
BewuBtseins auf die nach der Einheit eines solchen;
nach der Einheit, welche in ihm sich zu vollziehen vermag.
I£s scheint hier ein Riickgang auf die subjektiven Vorgiinge
und Verhiltnisse des Bewulltseins sich anzubahnen. Aber
dieser Schein braucht uns nicht von unserem Vorschritt ab-
zulenken; denn die Einheit hiilt immer die Beziehung auf den
Gegenstand fest; mithin kann die hier versuchte scheinbar
subjektive Fassung uns nicht der Direktive durch den Gegen-
stand verlustig machen.

Bedenken wir doch auch andererseils, daBl im dsthetischen
Problem der Gegenstand nicht nur die Wertbedeutung des
Besitzes, des Rechtes und des festen Haltes hat; dall er im
Kunstwerk vielmehr auch das autoritative Hemmnis bedeutet,
welches mit dem Vorbild nun einmal verkniipit zu sein
pflegt. Diese Art von Objektivitidt hat daher der
Anerkennung der Asthetik sich immer entgegengestellt; sie
bildet auch jetzt noch einen der stidrksten Gegengriinde
gegen die Moglichkeit einer dsthetischen Gesetzlich-
keit. Grund genug also, dall wir das Bewufitsein nicht allein
in seiner Objektivierung zu verwerten haben, sondern daf
wir auch versuchen diirfen, seine subjektive Bedeutung fiir
eine Einigung, welche im BewuBtsein selbst bei der
gesuchten Art sich vollziehen mag, herauszustellen und fest-
zustellen.

Die Einschriinkung der Objektivitit, als der etwa allein
moglichen Werthbedeutung des #dsthetischen BewubBtseins, ist
im Grunde ja schon durch den Satz erfolgt, der den Eckstein
in K ants Begriindung der Asthetik bildet: ,,Es ist kein
objektives Prinzip des Geschmacks mog-
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lich. Als Schiller, hierin besonders durch Kérner
unterstiitzt., den entscheidenden Sinn dieses Satzes zu be-
greifen begann, da wurde er fir Kant gewonnen: da wurde
er von den Zweifeln befreit, die ihn iiber den harmonischen
Charakter des kiinstlerischen Schaffens innerhalb der Ein-
heit des Kulturschaffens bedringten. Da wurde der Penna-
lismus, der bis dahin die Asthetik bedrohte, endgiiltig be-
seitigt. Alles Schablonenwesen in dsthetischen Geselzen und
Vorschriften, aller Autorititenglaube an die uniibertreffliche
normbildende Meisterschaft des Grofiten selbst und an den
Kanon in seinen Werken, aller dieser mythologische Aber-
glaube an die #sthetischen Mysterien wurde damil aus dem
Inventar der Asthetik; aus ihrem Fundamente beseitigt.
Soll nun aber darum etwa Willkiir und Zufall und Sug-
vestion an die Stelle treten? Dann wiirde das Bewulitsein
jener Einheit verlustig gehen, die das leitende Prinzip in ihm
bleiben muf}. Dann wiirde das isthetische Problem hinfillig
werden: denn dann wiirde die idisthetische Gesetzlichkeit,
die Gesetzlichkeit des idsthetischen BewuBtseins in Wegfall
kommen. Nur von der Objektivitit im Kunstwerke und in
der Autoritit des Kiinstlers soll das Interesse abgelenkl
werden. Diese Objektivitit enthiillt sich ja als die nur ver-
feinerte Subjektivitit, insofern im Objekt des Kunstwerks
es vielmehr die Subjektivitiat des Genies ist, welche dem er-
zeugenden BewuBtsein die objektive Bedeutung verleiht.

6. Die Reinheil des dsthetischen
lewulBtseins.

Versuchen wir das BewuBtsein und seine Einheilt dem-
zufolge nicht nur im Verhiltnis zu dem zu erzeugenden Gegen-
stande zu betrachten, sondernim Verhédltnis zu siech
selbst. Was heilt das? Es ist das Verhalten des
Bewultseins in sich selbst, in seinen Vor-
gidngen und Tatigkeitsweisen, an denen:fir
das vorliegende Problem die Einheit des BewuBtseins sich
zu vollziehen hat. Dieses Verhalten des Bewulitseins in seinen
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Titigkeiten bedeutet das gesuchte Verhiltnis des Bewulit-
seins zu sich selbst.

Ein solches Verhalten mufBl zuniichst ja auch bei der
Erkenntnis angenommen werden; und nicht minder auch beim
Willen. Die Reinheit wirde nicht zu Stande kommen
konnen, weder bei ‘der Erkenntnis, noch beim Willen, wenn
nicht durch dieses Verhalten alles Verhdltnis zu dem zu er-
zeugenden Gegenstande bedingt wire. Besonders bei dem
reinen Willen wird die Vorbedingung des Verhaltens
unverkennbar. Denn dem Willen ist das Material der Er-
kenntnis gegeben; er hat sich dazu in Verhiltnis zu setzen:
und darin entfaltet sich zuniichst sein eigenes Verhalten,
welches sodann mit dem A ffelkte sich ausriistel.

Die Definition einer jeden systema-
tischen Stufe des BewuBtseins erfordert immer
die Geltendmachung des Verhaltens bei der Erzeugung fiir die
jeweilige Stufe der Einheit des BewulBtseins. ks kann lkeinem
Zweifel unterliegen, dafl der Hinblick auf den zu erzeugenden
Gegenstand auf keiner Stufe in der Charakteristik einer
reinen BewuBtseinsart aufgegeben werden darf. Ebenso aber
macht die BReinheit es erforderlich, daBl das Verhallen des
BewulBtseins selbst zur genauen Auspriagung und Auswertung
kommen mufl. Ohne sie wiirde die Reinheit der Erzeugung
ihren Anfang gar nicht finden kénnen.

Eine Voraussetzung freilich darf bei dieser Unterschei-
dung zwischen Verhalten und Erzeugung nicht auBer Be-
achtung, und auch nicht zur geringsten Abschwichung kommen:
das Verhalten muB immer den methodischen Typus
der Grundlegung auf sich nehmen und bewahren.
Damit ist zum mindesten auch gesichert, dafl die Beziehung
auf den zu erzeugenden Gegenstand unverlierbar bleibt.
Jelzt aber gilt es, den methodischen Grundgedanken durch-
zufithren, daB alle systematische Gesetzlichkeit nichts an-
deres ist und sein kann als Grundlegung. Die Vorurteile, so-
wohl die positiven von den unverbriichlichen Gesetzen in
historischen Meisterwerken, wie die negativen von der Kiinst-
lerischen Omnipotenz der individuellen Willkiir, sie alle mit
allen ihren so mannigfaltigen Wendungen werden erst an-




88 Unterschied von der Psychologie.
o f

tiquiert werden, wenn der Grundgedanke aller Platonisch-
kritischen Philosophie zum Gemeingut der wissenschaftlichen
Erkenntnis geworden sein wird: dafl alle Gesetze
nur Grundlegungen sind, nur Grundlegungen
sein konnen. Dieser Satz ist der Grundsatz aller
idealistischen Methodik, und daher auch alles
wahrhaften Idealismus und Rationalismus. Die Grund-
legung ist das Kriterium der Vernunft.

Das also ist jetzt die Frage, ob das Verhalten des Be-
wubtseins, als Einheit seiner fiir das idsthetische Problem in
Frage kommenden Vorginge, als eine Grundlegung nach-
weishar wird. An diesem Kriterium wird auch der Unter-
schied dieser kritischen Erwigungsweise von der sogenannten
Psychologie ersichtlich. Nicht um Beschreibung und
seleuchtung, und wie man die gesamte Analyse sonst be-
nennen mag, handelt es sich hier; nicht auf sie wird abgezielt,
und nicht auf die Einheit, welche in jener Mannigfaltigkeit
von Vorgingen herstellbar wiire; sondern auf ein Sondergebiet
des Bewultseins isl es abgesehen, um seine Einheit, um die
Geselzlichkeit zu erzeugen, welche jenes Sondergebiet zur
Auszeichnung bringt. Die Psychologie wiirde es eigentlich
immer mit der Einheit des GesamtbewuBtseins zu tun haben:
hier aber handelt es sich um die idsthetische Einheit des Be-
wulltseins, um die Einheit des BewuBtseins in Richtung
auf das édsthetische Problem: in Gemif3heit der Grundlegung
eines dsthetischen Verhaltens des BewuBtseins.

Darauf also kommt es an, ob die Grundlegung auf das
dsthetische Problem, auf das Verhalten des BewuBtseins
fiir die dsthetische Einheit des BewuBtseins in methodischer
Genaunigkeit angewendet werden kann. Die Grundlegung ist
das Kriterium. Und wenn aller autoritativen Objektivitit
gegeniiber mit dem scheinbar subjektiven Verhalten des Be-
wubtseins der Versuch gewagl werden soll, so muB dieser
Gesichtspunkt als Grundlegung sich verwerten lassen kénnen.
Keinerlei andere Voraussetzungen diirfen uns dabei von der
niichternen Strenge dieser Methodik ablenken.

Es wiirde nichts helfen, wenn man gegeniiber der Ob-

jeklivitil des schomnen Gegenstands die Subjektivitat
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des Verhaltens bei der erhabenen Natur stellen wollte.
Xs wiirde auch nichts helfen, wenn man sich auf die naive,
oder die sentimentale Denkweise des kiinstlerischen
Bewulitseins beziehen wollte, oder auf die komische,
oder die tragische Art im Verhalten des BewulBtseins.
In allen diesen Bestimmungen wird das #dsthetische Problem
immer schon in seiner Losung vorausgesetzt, so daB es danach
einteilbar wird. Diese Art von subjektivem Verhalten
kann nicht als Grundlegung dienen; sie nimmt die materielle
Losung des Problems vorweg, dessen Maglichkeit sie begriinden
soll.  Die Methodik der Grundlegung fordert eine ganz
andere Art der Bestimmung des BewuBtseins in seinem fiir das
dsthetische Problem, fiir die #sthetische Gesetzlichkeit in
Frage kommenden Verhalten.

Das Bedenken gegen die Anwendbarkeit der Grundlegung
aul das Verhalten des Bewulltseins griindet sich nicht nur auf
den Zweilel an der Anwendung der Grundlegung auf den Be-
griff eines subjektiven Vorgangs. Zunichst freilich scheint
dieser Zweifel den hauptsichlichen Grund zu bilden. Wie
kann man die Methodik der Grundlegung anders anwenden
als auf die Erzeugung eines Gegenstands? Wie kann man sie
anwenden auf die Erzeugung eines Verhaltens des BewuBt-
seins, mithin aul die Erzeugung eines scheinbar lediglich
subjektiven Verhaltens? Was soll dabei herauskommen ?
Vielmehr was soll dabei erzeughar werden? Was kann es
anderes sein als das subjektive Verhalten selbst, wenn doch
der Gegenstand dabei zuriicktreten soll?

Indessen diese Antwort, diese weitere Irage ist eine
Entgleisung. Was dabei erzeugt werden soll? Darauf ist
strikt zu antworten: die Gesetzlichkeit des isthetischen Be-
wulBtseins. Man wird sagen: sie ist ja die Grundlegung selbst,
wie die Gesetzlichkeit immer nur Grundlegung sein kann.
Damit aber hat man das richtige Geleis wieder gefunden.
Wenn das Verhalten des BewuBtseins als Gesetzlichkeit des
asthetischen BewuBtseins nachweisbar werden kann, so er-
weist sich damit die Anwendbarkeit der Grundlegung auf das
Verhalten des BewuBtseins. Es erweist sich damit die Gesetz-
lichkeit des ésthetischen BewuBtseins als Inhalt der Grund-
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legung, und es héren damit sowohl die Inhalte der Kunstwerke,
wie die hergebrachten angeblichen idsthetischen Begriffe auf,
als der allein zu erzeugende Inhalt der Grundlegung zu gelten,
Um die Gesetzlichkeit handelt es sich. Sie allein ist der echte
Inhalt. Alle sonstigen Inhalte sind relativ und sekundér;
sie sind nicht die unmittelbaren Erzeugnisse der Grundlegung.
An dem subjektiven Verhalten des Bewulitseins allein bewéhrt
sich die Methode der Grundlegung, wenn anders die Gesetzlich-
keit des d#sthetischen BewuBtseins ihr reines Erzeugnis, ihr
alleiniger Inhalt ist.

Jetzt aber entsteht eine andere groBe Frage: kann die
dsthetische Gesetzlichkeit in solcher scheinbaren Subjektivitit
des Verhaltens begriindet werden? Von der Logik her wissen
wir. daB reine Gesetzlichkeit nur in den reinen Kategorien

formulierbar wird. Diese reinen Begriffe und Urteilsarten
aber objektivieren sich in den Zusammenhéngen und in den
Einzelerscheinungen der Naturkérper. In analoger Weise

vollzieht sich diese notwendige Objektivierung der Sitten-
geselze in den sittlichen Einrichtungen der Vélkergeschichte.
Hier aber sollen wir nicht an die Objektivierungen denken
diirfen, deren das isthetische Problem in den Kunslwerken
habhaft werden kann, sondern allein und ausschlieBlich an das
Verhalten des BewuBtseins in dem fraglichen Falle.

Diese Annahme scheint im Widerspruch zu stehen mit
aller sonstigen Methodik der Gesetzlichkeit. Wie kann der
Gedanke Platz greifen, dall die #sthetische Geselzlichkeit
in reinen Grundformen zur Objektivierung kommen soll,
wenn sie nur in der Subjektivitit des Verhaltens zu Grunde
celegt werden darf? Wenn aber die gesuchte &dsthetische
Gesetzlichkeit nicht in solchen reinen Formen formulierbar
werden konnte, so wiirde ihre Gesetzesbedeutung vernichtet.
Und doch hat sich dieser Rekurs auf das Verhalten als not-
wendig erwiesen. Denn sonst werden die Gespenster objektiver
Gesetze fir den Geschmack uniiberwindlich. Das ist die grofle
Alternative. Bleiben wir auf der Spur der Grundiormen, so
geraten wir in die Skylla der autoritativen Vorschriften.
Begeben wir uns aber auf die schiefe Ebene des subjektiven
Verhaltens, so bedroht uns die Charybdis, dall wir des Cha-
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ralcters der Gesetzlichkeit verlustis gehen, und somit das
Problem der ésthetischen Gesetzlichkeit durch den innern _
Widerspruch dieser Gesetzlichkeit vernichten. Gesetzlichkeit (L
mul}l auf Gesetze abzielen. Ohne die Objektivierung in Ge- '
selzen kann sich keine dsthetische Gesetzlichkeit durchfiihren.

Unser Problem, unsere Grundlegung mufl mithin dahin
gerichtet werden, dall in der zunichst subjektiven Fassung
des Verhaltens die Objektivierung der Gesetzlichkeit, also

auch die Entfaltung der Gesetzlichkeit in Gesetzen sich ! ll!ll--i
entwickeln kann, wie sie freilich so durchaus sich vollfiihren . i f
muB. Aber die FEigenart der #sthelischen Gesetzlichkeit '
konnte es erfordern, dal auch die Gesetlze, in denen il

sie sich zu entfalten hat; won anderer
methodischer Art werden, als die logischen und
selbst auch die ethischen Gesetze je ihrer methodischen Arl i
nach zu denken sind. Und es wiirde sich diese Eigenart zu er- il
weisen haben aus der Eigenart des Verhaltens des Be- |
wuBtseins, welche hier als Grundlegung dient. i

Nicht also der Typus des Gesetzes {iberhaupt kann uns M
verloren gehen; dann miifite freilich auch die Gesetzlichkeil il I

selbst verschwinden; aber gemidll der Eigenart dieser Ge- ({1t tHe
setzlichkeit werden auch die Gesetze und reinen Grund- (i it '
formen, die hier erzeugbar werden, ihre methodische IZigenart ’ Wik
ausprigen, So fordert es der systematicsche Cha- | :
ralter der ésthetischen Geselzlichkeit. Thre Gesetze miissen W
unterschieden sein von denen der Logik und von denen der Tt
Ethik; sie miissen ihre eigene Art von Gesetzlichkeit haben. 'i':[ 1
Es sind mithin zwei schwierige Fragen, die sich hier i
zusammendringen. Erstlich ist es die Frage nach der M 6 g - i
lichkeit einer andern Art von Gesetzlich- LA
keit, da doch die beiden ersten Arten der Gesetzlichkeit I
als Grundbedingungen in der gesuchten neuen Gesetzlichkeit {1
enthalten sein, und enthalten bleiben miissen. Sodann aber Jl' i
geht die Frage von der Gesetzlichkeit zuriick auf die M 6 g - '! i
lichkeit einer neuen Art von BewuBtsein, __,i
in der doch wiederum, der Bedingung der Gesetzlichkeil 1:
zufolge, die beiden ersten Arten des Bewulfl{seins ebenso ent- !:'n’:
halten sein und enthalten bleiben miissen. Es will scheinen, "-'i'f!
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als ob auch die Bedeutung des BewuBtseins, als eines sub-
jektiven Verhaltens, aus dieser Schwierigkeit nicht
herauskommen liefle. Denn welche andere Art von Verhalten
des BewubBtseins 1463t sich erdenken neben denjenigen bei der
Erkenntnis und bei dem Willen? Wiederum bleibt ja auch
fiir das neue Verhalten die Bedingung in Kraft, dall die beiden
ersten Arten des Verhaltens seinen eigenen Inhalt bestindig
mitbilden miissen.

Die Frage lifit sich noch mehr wverallgemeinern. Alle
Reiche des Bewulitseins scheinen durch die alte Unterscheidung
von Erkenntnis und Willen vergeben. Die Teilung scheint
vollendet zu sein, sei es in bezug auf das subjektive Verhalten
des Bewulltseins, sei es gar in bezug auf die reine, Gesetz und
Gegenstand erzeugende Tiétigkeilsweise des BewuBtseins.
Wiederum verstirkt sich der Zweifel durch die Bedingung,
dal} in dem gesuchten neuen Reiche des Bewulitseins die alten
Provinzen nicht vernachlédssigt, nicht verédet werden diirfen,
daf3 sie in ihm einheimische Glieder der neuen Verfassung
bleiben miissen.

Daher erklirt sich in den Versuchen, das dsthetische Be-
wulBtsein zu bestimmen, sowohl einerseits das Stehenbleiben
hesonders bei der Erkenntnis, allenfalls auch mit Hinzunahme
der Sittlichkeit in den Willensrichtungen der Kunst, als auch
andererseits das Rekurrieren auf vage Termini, wie Per-
sonlichkeit, Individualitidt — selbst der Genius
verliert hierbei die methodische Bedeutung, welche Kant
dem Genie zuerteilt hatte — wie endlich auch die Zuflucht-
nahme auf ein subjektives Verhalten des BewuBtseins, wie im
Vergnigen und GenuB, oder in der instinktiven Willkiir
des Kunsttriebes. In allen diesen Wendungen verrit sich die
Verlegenheit bei dem Suchen nach der neuen BewuBtseinsart.
Der Trotz in dem Stichwort: l'art pour l'art hingt
mit dieser Verlegenheit unverkennbar zusammen.

7. Die subjektiven seelischen Qualitidten.

Nun ist aber schon in der griechischen Philosophie zu-
gleich mit der Erkenntnis, und noch vor der Auszeichnung
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des Willens, gerade bei dem begrifflichen Ringen um diese
Auszeichnung ein Doppelterminus entstanden, den man wohl
fiir eine besondere Art des Bewul3tseins hdtte nehmen kénnen,
nimlich Lust und Unlust.

Es liBt sich verstehen, dall dies unterblieben ist; denn
unter dieser Devise kidmpfte die Sophistik. Wie sie
das Sein und die Erkenntnis bestritt, ebenso auch leugnete
sie jede andere Richtung, welche der Begierde Wider-
stand entgegensetzen konnte, Die Begierde aber konnte
immerhin noch als eine seelische Aktivitdt erscheinen, und
da sie bisweilen auch auf etwas Geziemendes geht, so konnte
man einen objektiven Beweggrund auch in ihr noch ver-
muten. Diese Beschonigung wird aber dadurch abgewiesen,
dal die Begierde selbst abhingig gemacht wird von Lust
und Unlust.

Wie werden nun diese Lust und Unlust psycho-
l o gisch Kklascifiziert? Dariiber besteht Unklarheit in der
antiken Terminologie. Wihrend die Denktéitigkeit und die
des Begehrens als sogenannte Teile oder besser Arten
der Seele zur Auszeichnung kommen, werden Lust und
Unlust durch einen Terminus bestimmt, der an sich eine viel
allgemeinere Bedeutung hat, und erst durch diese Beziehung
auf Lust und Unlust eine Sonderbedeutung erlangt, nimlich
die des Affekts.

Der Worthedeutung des P athos nach bezieht er sich
auf die seelische Einwirkung iiberhaupt, daher also auch
auf das BewuBtsein der Erkenntnis in der Emptindung
und Wahrnehmung. Jetzt aber soll er nur zur Grund-
lage der Begierde gemacht werden. So wird der Affekt von der
Begierde unterschieden, der er aber besonders zugeordnet
bleibl. Schon hieraus wird die Unselbstdndigkeit ersichtlich,
welche von ihrem Ursprung her Lust und Unlust anhaftet.
Sie sollen zwar die Begierde selbstéindig machen: aber als
Urquell der Begierde werden sie zu dieser in Relation gesetzt,
so dall ihnen die Fihigkeit benommen wird, eine eigene
Richtung des BewulBtseins zu bilden, geschweige eine solche,
durch welche ein eigener Inhalt rein erzeugbar wiirde. Lust
und Unlust, als Affekte und als Quellen der Begierde, bleiben
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auf die Begierde und ihre Inhalte angewiesen. Einen reinen
Gegenstand kann es fiir sie nichl geben.

s ist ein lehrreiches Syvmptom fiir die Abhéidngig-
kert, welche fiir die Psycholosie. von den
systematischen Disziplinen der Philo-
sophie iiberhaupt besteht: dall mit diesen alten Affekten
von Lust und Unlust eine Verdnderung angebahnt werden
konnte in einer Zeil, welche auf die Selbstindigkeit der
Asthetik hinsteuerte, in welcher diese Selbstindigkeit sich
zu formulieren begann. Wir haben den EinfluB Winckel-
m a nns hierfiir schon beachtel. Durch seine Begriffe des
Ideals und der Schénheit der Linie und der
Zeichnung ist seine Einwirkung auf die Entstehus
der Asthetik, als einer systematischen Disziplin, gerichtet,
wie Kant sie danach als solche begriindete. Sein Einfluf3
wird aber auch unverkennbarin den psychologischen Analysen
der Kiinste. welche die deulsche Aufklirung mit der englisch-
franzdsischen Philosophie verbanden.

Fiir Moses Mendelssohn bewihrt sich hier ganz
besonders seine innige Verbindung mit L essing: nicht
nur mit dem Kritiker, sondern auch mit dem Dichter. Aber
freilich ist es besonders das Problem des I.aokoon, bei
welchem die Mitwirkung des Freundes fiir Lessing in be-
triachtlicher Weise fruchtbar wird. Die Zusiitze zum Laokoon
in der Hempelschen Ausgabe verbreiten Licht dariiber. Und
es ist bedeutsam, dall es gerade diese Grenzfrage der
Kunstarten war, bei welcher die Tat ILessings entscheidend
wurde. Denn die Tiefe des #sthetischen Problems liBt sich
erst an den Grenzfragen hinlinglich ermessen. Hier erst
wird der Gedanke erweckt, dafl es durchaus eine neue, eigene
Art des BewuBtseins sein miisse, welche das Kiinstlerische
zu verwalten hat, wihrend die bildenden und die redenden
Kiinste, eine jede fiir sich allein, allenfalls noch der Erkenntnis
oder dem Willen zugewiesen bleiben kinnten. Wie kann sich
aber an den Grenzen jede dieser BewulBtseinsarten nach der
filr sie jenseitigen Richtung entscheiden? MufB3 hier nicht
eine neue Bewuflitseinsart eintreten? MuB sie nicht gefordert
werden ?
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Es ist daher verstiandlich, daBl Mendelssohn sogleich auf
das BewulBtsein tiberhaupt Bezug nahm, auf ..die Voll-
kommenheit aller Seelenkrafte. Auf die
Vollkommenheit kommt es hierbei nicht an; sie ist der all-
gemeinen Terminologie bei L.eibniz und Wolff ent-
nommen, der ja auch der wichtige Begriff der Proportion
schon angehort, den Kant ausgestaltet. Aber daB ,,alle Seelen-
kriftess hier in Anspruch genommen werden, das ist der
entscheidende Gesichtspunkt. Diese Riicksichtnahme auf die
Totalitiit der Seelenkriifte ist wichtiger, als was Mendelssohn
sonst fiir die Einfiihrung der neuen BewuBtseinsart geleistet hat.

In den Morgenstunden schon hat er ausdriicklich ein
drittes Seelenvermigen neben Erkenntnis und Begehren
eingefiihrt: .,das Billigen, den Beifall, das Wohlgefallen
der Seele’*. Und er bezieht dieses neue Seelenvermdégen aufl
die Schiénheit von Natur und Kunst, mithin zeichnet er es
als das fsthetische Wohlgefallen der Seele aus. Damit aber
empfingt die neue BewuBtseinsart wieder eine andere Richtung:
von der auf die Totalitit der Seelenkrifte wird sie zuriick-
gelenkt auf die alten Affekte von Lust und Unlust. Denn
das Wohlgefallen klingt dech unverkennbar an die Lust an
in dem Wohl des Gefallens.

Dieser Anklang, dieser Mitklang sollte auch gar nicht
vermieden werden. Nannte Mendelssohn doch auch vielfach
Vergniigen, was er mehr nach der objektiven Seite
gewendet hier Wohlgefallen und Billigung nennt. Das Ver-
gniigen war in der Tat der Keim dieses neuen Gedankens.
Freudigkeit sollte vor allem das i#sthetische Bewulitsein
sowohl der Natur wie der Kunst gegeniiber charakterisieren.
Und wenn Erkenntnis und sittlicher Wille unwillkiirlich mit
dem neuen BewuBtsein in Verbindung gehalten wurden, so
war auch fiir sie diese Freudigkeit mitbestimmend. Hatte
doch Plato selbst besonders im Hinblick auf die Erkenntnis
reine Liiste anerkannt. So scheint es zunichst, dall man
an Lust und Unlust keinen Anstand zu nehmen habe fiir das
dsthetische Wohlgefallen. Dennoch aber bildet die Kom-
plikation mit ihr die eigentliche Schwierigkeit im dsthetischen
Problem.
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Erstlich wird so der Schein erregt, als ob die Lusl das
Hauptmomenf im &#sthetischen Bewullitsein zu bilden héitte.
Und doch diirfte es nicht einmal fiir das reproduktive Genielien
die Hauptsache und der Hauptfaktor sein, gar nicht aber
fir das Schaffen. Dennoch wird auch in unserer Zeit vielfach
dieses Moment als fundamental festgehalten, wenngleich
man damit vielleicht nur dem banausischen Pochen auf den
Inhalt die technische Spitze bieten méchte. Immerhin bleibt
damit die Unklarheit und die Schliipfrigkeit bestehen, welche
von jeher den Begriff der Lust umzogen hat.

Es ist vornehmlich jedoch das systematische Bedenken,
welches gegen die Lust erhoben werden mulBl. Wenn sie
geeignet sein soll, die neue BewubBtseinsart hinlinglich zu
bestimmen, so wiirde sie nichts Neues bringen, und daher keine
systematische Eigenart bezeichnen konnen. Denn jede Tétig-
keit der Erkenntnis wird von Lust begleitet, und auch dem
Willen kann es nicht gelingen, sich ginzlich von ihr abzu-
losen. Darauf beruhen ja die Schwierigkeiten fiir das Ver-
stindnis des reinen Willens.

Dennoch aber ist in Lust und Unlust ein Moment ent-
halten, dessen man nicht entbehren, auf das man nicht ver-
zichten kann, wenn die neue Bewulitseinsart zur Entdeckung
kommen soll. Wir wissen ja, dall wir sie als ein subjektives
Verhalten zu ermitteln haben. Dieses innere Verhalten des

BewulBtseins, abgelGst scheinbar wvon allem Inhalt — nur
scheinbar kann diese Ablésung sein, nur in der Tendenz
der Isolierung kann sie bestehen — mul} es nicht, in Lust

und Unlust eingebettet, aus ihnen heraus sich entfalten?

Trotz aller seiner prinzipiellen Abweisung von Lust und
Unlust fiir den Willen hat K a nt sie dennoch fiir das neue
dsthetische Bewulltsein daher aufnehmen miissen, wenn-
gleich er sie als ,,Lebensgefiihl® hier einbiirgert.
Auch das Lebensgefiihl aber hat sinnliche Allgemeinheit; es
entspricht daher noch gar nicht der Neuheit der dsthetischen
Bewultseinsart. Indessen ist es erstlich ein universelles Ver-
mogen, weist also auf die Totalitit der Seelenkrifte hin,
dann aber hat es vor allem den Vorzug, daBl es an und fiir
sich von allem Inhalt entladen ist: dall es das subjektive
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Verhalten daher zu bezeichnen bhesonders geeignet ist. Es soll
jetzt der Gedanke auf das Absehen vom Inhalt gerichtel
werden. Nur durch diese Abstraktion vom Inhalt kann die
reine Erzeugungsweise des neuen dsthetischen Inhalts mig-
lich werden.

Das innere Verhalten des BewuBtseins in sich selbst,
das Verharren in sich, das sich Zuriickziehen auf die eigene
Tatigkeit, das Ruhen und Beruhen in dieser Titigkeit, das
sich Geniigen in diesem eigenen Verhalten, ohne iiber sich
selbst hinauszugehen und hinauszustreben, um auBerhalb
des Eigenen der in sich beruhenden Titigkeit einen Gegen-
stand als Inhalt gewinnen zu wollen, sei es fiir die Erkenntnis,
sei es fiir den Willen, diese Autarkie allein kann zurSelbsténdig-
keit des fsthetischen Bewufltseins, zur Entdeckung und zur
Beglaubigung seiner Neuheil und Eigenart hinfithren. Unter
allen Modifikationen des Bewulitseins diirfte es keine andere
geben, welche diese durchgreifende Unabhingigkeit wvon
allem Inhaltl so trotzig kenntlich macht, wie Lust und Unlust.

Auf allen Inhalt, auf den Inhalt aller Art sind sie be-
zogen. Dennoch aber von allem Inhalt derart unabhingig,
daB kein Inhalt imstande ist, das Unségliche zu bestimmen,
das Lust und Unlust verkiinden. Wenn zur Entdeckung der
neuen BewufBltseinsart kein anderer Weg gegeben war, als
den das innere subjektive Verhalten bezeichnet, so war es
unumgiinglich, daBl auf dem Wege von Lust und Unlust
allein dieses Ziel erstrebt werden konnte. Wenn dieser Weg
sich spiiter als ein Umweg, sogar als ein Schleichweg heraus-
stellen sollte, so muBte er doch begangen werden. Es gab
keinen unmittelbareren Zugang. Und trotz seiner Winkel-
ziige kann er von der systematischen IHeerstralle selbst nicht
ginzlich ausgeschaltet werden.

[Lust und Unlust wurden, wie wir sahen, als Affelte
von der Erkenntnis und der Begierde unterschieden. Und
der Affekt ist ja eigenllich ein universeller Ausdruck fiir
das sinnliche Element der Erkenntnis sowohl, wie der Be-
gierde. Es wurde aber durch den Affekt diejenige Charak-
teristik vorbereitet, welche das erwachende Problem der
Asthetik forderte. Lust und Unlust wurden jetzt dem Sammel-
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begriffe der Affekte entriickt: in ihnen erstand eine neue Art
des BewuBtseins, und zwar als das édsthetische Bewultsein;
in ihnen erstand das neue Seelenvermdogen des
Gefiihls, Als dsthetisches Bewulltsein 1st die neue Be-
wulBtseinsart des Gefiihls entstanden.

Bei dieser Entstehung des Gefiihls, als eines besondern
Seelenvermigens — es ist ja heulzutage nicht mehr erforderlich,
an diesem Ausdruck den Anstol zu nehmen, der sich in
Herbarts Polemik dagegen verdichtet hat — sind z wei
Momente zu unterscheiden. 1. Lust und Unlust als Charakter
und Inhalt des Gefiihls, 2, Die Totalitét
der Seelenkrédfte, gleichsam als dier psycho-
logische Natur und Betdtigungsweise.

Jeide Momente werden durch das L.ebensgefiihl
vermittelt: denn dieses bedeutet sowohl Lust und Unlust,
wie auch jene Totalitit. Nun ist aber von diesen Bestim-
mungen aus noch ein weiter Weg bis zur Fassung des Gefiihls,
als einer systematischen BewuBtseinsart. Und diese allein
begriindet den eigentlichen, ernsthaften Unterschied vom
Seelenverméogen.

Wie wir hier die Asthetik nur aufzubauen suchen als
eine systematische, durch das System der Philosophie be-
dingte, so werden wir auch das Gefiihl nur als systematisches
Gefiihl zu bestimmen haben. Das will sagen: auf Grund der
systematischen Metlhodik wird allein das Gefiihl zu einer
reinen Bestimmung kommen kénnen, Auf dieser
systematischen Methodik beruht der Be-
gritf des reinen Gefithls, als . desieilgen-
artigen dsthetischen BewulBltseins.

Das reine Gefiithl mufl sonach im Unterschiede von den
sonstigen Bedeulungen des Gefiihls zur Untersuchung und
zur Feststellung kommen. Aber hier erhebt sich wiederum
eine groBe Schwierigkeit. Die geforderte Unterscheidung
zwischen dem reinen Gefiihl und sonstigem Geliithl mufl nicht
minder auch den Zusammenhang zur Beachtung
und zur Klarheit bringen, der zwischen dem reinen &dstheti-
schen Gefiihle und den sonstigen Gefiihlsmomenten bestehen
diirfte. Wir werden zu erdortern haben, dall dieser Zusammen-
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hang nicht nur als eine allgemeine Moglichkeit zu denken ist,
sondern dal er aus der Begriffsbestimmung des reinen Gefiihls
selbst folgt.

Es istl zwar eine Tatsache unseres Erlebens, dall Emp-
findungen und Affekte unser isthetisches Bewufitsein an-
regen. Diese Anregungen und Erregungen aber sind, als
mitwirkende Veranlassungen, methodisch zu unterscheiden
von der Eigenart des reinen isthetischen Gefiithls. Die Be-
oriffshestimmung des letztern erfordert jedoch neben der
Unterscheidung die Feststellung des Zusammenhangs des
reinen Gefithls mit den Gefiihlsalfeklen.

Wiederum entsteht hier die Frage, fihnlich wie bei der
Moglichkeit des neuen iisthetischen BewuBtseins: welcher
Art kann dieses idsthetische Gefiihl sein, wenn es ebensowenig,
wie mit den Vorstufen der beiden ersten Bewulltseinsarten,
auch nicht zusammenfallen darf mit den sinnlichen Gefiihlen
aller Art? Soll das gesuchte Gefiihl etwa, als reines, ein
geistiges Gefiihl sein? In solchem Ausdruck konnte keine
methodische Leistung erkennbar werden; denn das Geistige

ist ja identisch mit Erkenntnis und Sittlichkeit. Mithin
kann das reine Gefithl ebensowenig ein geistiges, wie ein
sinnliches sein. Der systematische Gesichtspunkt macht

sich gegen diese Ausflucht geltend.

Jevor wir zur systematischen Bestimmung des reinen
Gefiihls schreiten, werden wir daher einen allgemeinen Aufbau
des gesamten BewuBtseins zu versuchen haben; denn dieses
wird in allen seinen Richtungen Unterstromungen und mehr
oder weniger direkte Mitwirkungen beim dsthetischen Be-
wuBtsein vollziehen. Fiir die herrschende Auffassung der
Psychologie wird dabei der Schein entstehen, als ob
die systematische Methodik von ihr abhiangig wiirde. Die
[llusion ist aber nur die Wirkung der falschen Amnsicht von
einer Selbstiindigkeit der Psychologie, als Unabhiingigkeit
von den systematischen Disziplinen. Wenn man dagegen
einsieht, daB die Psychologie vom Denken und Erkennen
nichts wissen kann, es sei denn, daf sie durch die Logik dariiber
belehrt wird:; daB sie von dem reinen Willen nichts wissen
kann, es sei denn, dafi sie durch die Ethik dariiber belehrt

I_t
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wird, dann wird man ebenso erwarten miissen,dall erst das
reine Gefiihl der Asthetik der Psychologie Belehrung geben
kann iiber das reine Gefiihl. Schon die Ausdriicke des sinn-
lichen Gefiihls und des geistigen Gefiihls involvieren diese
systematische Abhiingigkeit.

Bevor wir nun aber an diesen Aufbau des reinen Gefiihls
herangehen, werde zuvorderst eine Auseinandersetzung mit
Kant nicht umgangen.

8. Kants Grundbeslimmunge n,.

Wir haben gesehen, dall er das Gefiihl als Lebensgefiihl
und als Gefiithl von Lust und Unlust bezeichnet. Aber wie
Mendelssohn ,alle Seelenkrifte, ,,die Vollkommen-
heit* derselben anruft, so bezeichnet auch Kant das neue
Gefiithl als ,,das ganze Vermdégen der Vor-
stellungen ™. Die ,Vorstellungen* enthalten die Gefahr
einer Einschrinkung des ,,ganzen Vermiégens in sich. Es
entsteht die Besorgnis, dall nicht alle Seelenkriifte ins Spiel
treten konnten. Dieses Bedenken ist begriindet. Das ganze
Vermogen wird von Kantindas Verhédltnis zwischen
Einbildungskraft und Verstand gelegt. Was
wird aber dabei aus dem Willen und seinem Gebiete des
Sittlichen, das doch sicherlich ebenso das isthelische Gefiihl
mitbilden muf}, wie das Erkenntnisgebiet? Die Antwort auf
diese Frage wird spiter zu erwiigen sein.

IZs 1st sehr wohl verstindlich, da8 Kant bei der Ent-
deckung des dasthetischen A priori vorab auf die Fest-
legung des intellektuellen Fundaments bedacht sein muBte:
aber fiir das Fundament selbst bedarf die intellektuelle Be-
grilndung der Erginzung durch das Moment der Sittlichkeit.
Und diese Ergéinzung ist schon fiir die Bestimmung des reinen
Gefithls unentbehrlich.

Kant bezeichnet das Gefiihl als ,,die Empfindung der
sich wechselseitig belebenden Einbildungskraft in ihrer Freiheit
und des Verstandes in seiner GesetzmiiBickeit*. So treten
nur Einbildungskraft und Verstand in ein wechselseitiges




Das Moment der Zaveelmda fiigheit. 101

Verhéltnis, Und wir wissen bereits, dall die Einbildungskraft
bei Kanlt ein eminenter Faktor innerhalb der Erkenntnis-
tatigkeit ist. Dieses intellektuelle Verhéltnis schrinkt daher
sogleich die Eigenart des Gefiihls ein, welches unter der Hand
zur ,,Beurteilung” wird, nadmlich des Gegenstandes, nach der
Zweckmifigkeil seiner Vorstellung fiir die Beforderung des
Ireien Spiels der Erkenntnisvermégen.

Es sind mithin drei Momente bei dieser Bestimmung
in Wirksamkeit gekommen: 1. Das Gefithl. 2. Die Be-
urteilung einer ZweckmiiBigkeit. 3. Diese Zweck-
méfigkeil selbst, als freies Spiel der Erkenntnisvermégen.
Alle diese Momente betreffen den Zusammenhang und die
Unterscheidung von Erkenntnisbewulitsein und &sthetischem
BewulBtsein. Die Unterscheidung ist wichtig und erfolgreich
genug. Das ésthetische Urteil subsumiert nicht unter einen
Begriff. Dennoch aber hleibt dieses neue Gefiihl ein Urteil,
eine Beurteilung der Zweckmiifligkeit.

Auch der Gesichtspunkt der ZweckmiBigkeit
hat die wichtigsten Folgen. Sie wird erkannt als ,,die sub-
jektive formale Bedingung eines Urteils iiberhaupt™. Und
diese Bedingung wird ausgefiihrt zum ,,Prinzip der allgemeinen
Mitteilbarkeit”. Aberso sehr und so prignant dadurch
das édsthetische Gefiihl universalisiert wird, so wird es dadurch
nur um so genauer und fester intellektuiert. Die édsthetische
ZweckmiBigkeit wird so zu einer logischen, und zwar zur
Voraussetzung alles Denkens iiberhaupt, so-
fern es die Mitteilung zum immanenten Zweck hat. Dennoch
aber wurde hieraus die Konsequenz unaufhaltsam, die in der
[Loslosung des fsthetischen Urteils von der Subsumtion unter
einen bestimmten Begriff begriindet wurde. Die Subsumtion
hei dieser Art von Urteil bezieht sich jetzL nicht auf
einzelne Begriffe, sondern sie wird zum Problem
gemacht zwischen den beiden Vermdogen, die
in Frage gekommen sind, zwischen Einbildungskraft und Ver-
stand. Immer aber bleibt die Beurteilung fiir diese Subsumtion
bestimmend; sie wird auf die Erwiigung gerichtet: ,,sofern das
erstere in seiner Freiheit mit dem lelztern in seiner Gesetz-
miBigkeit zusammenstimmt*. Der Subsumtion wird damit
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ein neuer Inhalt gegeben, und ebenso auch der ZweckmibBig-
keit und dem freien Spiele.

So tritt ein vier tes Moment fiir den Begriff des
Gefiihls ein: die Zusammenstimmung, als nihere
Bestimmung der Zweckmiéligkeit.

Durch diese Zusammenstimmung aber wird das Gefiihl
von der intellektuellen Grundlage abgelenkt, und auf Lust
und Unlust hin zur Ausweichung gebracht. ZweckméBigkeil
ist Sache der Beurteilung: Zusammenstimmung klingt an
Lust und Unlust an. Damit resultiert auch erst das Spiel als
freies Spiel. Diese Freiheil, wie diese Zusammenstimmung,
resultiert in der Lust. Die Lust am Schénen ist weder eine
Lust des Genusses, noch einer gesefzlichen Tétigkeil, auch
nicht der voraufgehenden Kontemplation nach Ideen, sondern
der bloBlen Reflexion. Die Reflexion aber ist nur auf das Spiel
der Vorstellungskrifte bezogen.

Der Satz lautet weiter: die Reflexion begleitet die Lust
,,durch ein Verfahren der Urteilskraft, welches sie auch zum
Behuf der gemeinsten Erfahrung ausiiben mufi**. Wie bei dem
Prinzip der allgemeinen Mitteilbarkeit, ist Kant auch hier
bemiiht, die begleitende Reflexion als ein allgemeines
Verfahren der Urteilskraft zu beleuchten; dennoch aber
wird die Spezialisierung dabei nur um so prignanter.
Hier geht dieses Verfahren nur daraul aus, ,,die An-
gemessenheit der Vorstellung zur  harmonischen
Beschiftigung beider Erkenntnisvermogen . . wahrzu-
nehmen, d. i. seinen Vorstellungszustand mit Lust zu
empfinden*. So wird die Lust selbst als das Verfahren
der Urteilskraft bestimmt. Denn sie ist ja das Sympton
der Zusammenstimmung, zu welcher die ZweckméBigkeit sich
prazisiert hat. Sie ist das Verfahren der Urteilskraft, jene
Angemessenheit der Vorstellung zum harmonischen und des-
halb freien Spiele der Erkenntnisvermogen zum Inhalt des Be-
wubBtseins zu machen, diesen Inhalt zu erobern und in ihm
eine neue Wurzelkraft des BewuBitseins festzugraben. Solche
grundlegende BedeutunghatdieZusammenstimmung.

Indessen die Zusammenstimmung hat ihr Widerspiel.
[hrer ZweckmiBigkeit gesellt sich eine Zweckwidrigkeit. S o
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gesellt sich hier zum Schonen das Erha-
bene. Aber diese Koordination ist nicht allein die formale
Folge von der ZweckmiBigkeit und der Zusammenstimmung.
Die Einschrinkung auf die Erkenntnisvermogen kann nicht
ohne Bedenken bleiben.

Schon die Unterscheidung der Lust des Geliihls von der
,verniinftelnden I\mziumplglhrm nach Ideen® spielt hiniiber
auf das Gebiet des Sittlichen. So konnte es auch nicht
aushleiben. daf Kant nicht allein beim Erhabenen, sondern
schon beim Schionen auf die Mitwirkung der sittlichen Er-
kenntnis Riicksicht nehmen muBte. ,Nun sage ich:
das Schoneist das Symbol des Sittlichen,
and nur in dieser Riicksicht gefillt es, mit einem Anspruch
auf Jedermanns Beistimmung®. Nur in der sittlichen Riick-
sic M also soll dem Schionen der Wert einer apriorischen Gel-
tung zustehen? Damit aber wiirde ja dasast hetische A priori
in das ethische A priori aufgehoben. Und nur »Symbol** soll
das Schéne sein? Damit wird ihm ja aber der Eigenwert eines
[nhalts entzogen, und somit der Eigenwert des iisthetischen
[nhalts aufgehoben.

[n diese verhiingnisvolle Konsequenz wird Kanl gelrieben,
indem er hinterher auf die Sittlichkeit diejenige Riick-
sicht zur Bestimmung des Schénen nehmen muB, die er bel der
Grundlegung des Gefiihls nicht genommen hatte. Das Schone
verschwindet, als eigener Geger 1~.Luul es wird zum Symbol.
Wovon auch immer, der Begriff des Symbols stellt einen Ge-
gensatz auf zum GegenstL: nuiv in seinem Eigenwerte und seiner
Selbstindigkeit. Indessen das Sittliche forderte gewallsam
diesen Umsturz. Das Schéne wird zum Symbol des Sittlichen.
__1);“ ist das Intelligible, worauf der Ge-

chmack hinaussieht’. Bedenkt man, dall das
InLul ligible bei Kant gleichbedeutend ist mit dem Ding an
sich, sowird jetzt das Schine herabgedriickt zur Erse hclmmu
und das Sittliche wird ihr Ding an sich.

Oder bedenkt man ferner, daB das Ding an sich gleich-
hedeutend ist mit der I d e e, so droht hiernach dem Schonen
ein Doppelwert, ein Doppelsinn. An und fiir sich ist es ein
Einzelgegenstand der Erkenntnis, der Erfahrung, erst vom
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Sitthchen aus kann ihm der Wertbegriff der Idee zuwachsen.
Wenngleich nun zwar die Idee mit dem Gegenstande und
seiner Erkenntnis methodisch zusammenhiingt, so wird dieser
Zusammenhang gerade durch die Unterscheidung des Sitt-
lichen vom Schénen durchbrochen. Das Schone mull dahin-
gegen ein vollwertiger Ausdruck seiner selbst sein.

Das Symbol wird in Kants Terminologie vom
Schema unterschieden. Es bedeutet immer einen grund-
sitzlichen Mangel in der Anschauung und der Darstellung.
Diese Insuffizienz wird aber unvermeidlich, da das Sittliche
in der éisthetischen Darstellung zum Vorschein kommen muf.
hier jedoch als ein fremdes Problem nachtriglich hinzu-
gezogen wird, Dieser Begrilf des Symbols bleibt ein
Verhiingnis fiir die Asthetik. Das Schiéne muBl vielmehr in
selbstindiger Darstellung der Inhalt des iisthetischen Problems
werden.

Dall Kant die Unterscheidung von Schén und Erhaben
angenommen hat, mochte auch hauptsichlich hierin seinen
Grund haben. Erstlich zog die ZweckmiiBigkeit die Zweck-
widrigkeit nach sich, und die Zusamme nstimmung den Wider-
spruch. Sodann aber wurde die Tragweite der Subje ktivierung
dadurch ausgedehnter. Es geniigte nicht, das Werk des Ge-
nies von dem Einzelobjekt des Kunstwerks zu unterscheiden.
und ebenso wenig die Subsumtion des disthetischen Urteils
von der unter einen hestimmten Begriff. Die Subjektivierung,
welche fiir die Bestimmung des Geliihls sich als notwendig
erwies, konnte erst durch das Erhabene zur erse hopfenden
Ausfilhrung kommen. Das Erhabene liegt ulmhmjl[ nicht
im Objekt, sondern im Subjekt: daher auch nicht in der 2 Natur,
sondernallein im Menschen selbst.

Diese Verlegung des Erhabenen in den Menschen ist nur
die Folge von der Riicksicht, zu cher das Erhabene hinter-
her auf die Sittlichkeit notigte. Indessen darf auch das Er-
habene nicht anders in uns Iwr-vu als auch das Schine, wenn
anders beide Momente des isthetischen BewuBtseins, des
dsthetischen Gefiihls sein sollen. So hat die Unterscheidung
des Erhabenen vom Schénen, welche Kant rezipiert hat, zu
einer Befestigung des Grundfehlers gefiihrt, der in der
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nachtriglichen Verbindung liegt, welche zwischen dem
Asthetischen und dem Ethischen herzustellen er sich ge-
zwungen sah,

Wir miissen jedoch die Einwéinde gegen Kants Formu-
lierung des #sthelischen Gefiihls noch von anderer Seite,
unserer systemalischen Erwiigung gemil, in Betracht ziehen,

1. Das Gefiihl wird bestimmt unter Einschrinkung auf
die Erkenntniskrafte, bei Ausschlufl des Willens. Durch das
Symbol kommt das Sittliche hinterher zur Mitberiicksichtigung.
Wir haben gesehen, dall das Symbol keine Korrektur zu bilden
vermag, dall es vielmehr sogar die Beziehung auf die uner-
laBliche intellektuelle Grundlage abschwicht.

2. Dadurch kommt aber das Sittliche nicht nur hinterher,
sondern nebenher, wie zufillig und sekundir zur Nach-
wirkung. Die Systemalik des dsthetischen Gefiihls erfordert
dagegen, dall es als mitwirkende Bewulitseinskraft im Spiel
des dsthetischen BewulBltseins von Anfang an und von Grund
aus, wie bis zu seiner Vollendung hin, in Kraft tritt und
bleibt. Das Gleichgewicht des isthetischen BewuBtseins
wird dadurch erst herstellbar. Das Gleichgewicht hat ja
seinen systematischen Schwerpunkt, in dem allein es beruht
und besteht.

Durch diese Mitwirkung des Willens bei der Entstehung
des fisthetischen Gefiihls wird nicht etwa dem intellektuellen
Moment sein angemessener Spielraum entzogen oder ein-
geschrinkt: denn das Urteil der ZweckmiiBigkeit wvollzieht
sich ja ebenso im Willen, wie im Denken der Erkenntnis. Viel-
mehr wird dem reinen Willen durch seine AusschlieBung hier
auch sein intellektueller Mitwert gefihrdet: und dies richt
sich fiir die Konstrukticn des #sthetischen Gefiihls, Denn da
Wille und Sittlichkeit dem i#sthetischen Gebiete doch nun
einmal nicht entriickt werden kénnen, so tritt die Moral von
aullen her in das freie Spiel der Kriifte ein. Diese Gefahr
bildet fiur die Kunst, wie fiir das #sthetische Problem der
Symbolismus, der den Schwerpunkt in die tradi-
tionellen Formen und Gedanken der Sittlichkeit, inshesondere
in ihrer religiosen Spezialisierung, fiir die Kunst und ihre Auf-
nahme verlegt. So erlangt das Sittliche, anstatt auf ein MaB
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seiner Mitwirkung eingeschrinkt zu werden, allmihlich die
unumschrinkte Oberherrschaft.

3. Die ausschlieBliche Heranziehung der intellektuellen
Bedingungen tut nicht einmal der Erkenntnis der Natur in
ihrer Gesetzlichkeit Geniige, insofern diese intellektuellen Be-
dingungen an der ZweckméaBigkeitin Vollzug treten.
Die ZweckmiiBigkeit ist zwar das richtige Erkenntnisprinzip
fiir die hier gesuchte Gesetzlichkeit. Abersie mufl sich auch auf
den Willen erstrecken: innerhalb der Erkenntnisvorgiange allein
kann sie die Wirksamkeit des idsthetischen Gefiihls nicht zur
Folge haben. Die logische ZweckmiBigkeit ist zwar die
Voraussetzung fiir die Erkenntnis der Natur in ihrer hiolo-
gischen Morphologie. Aber diese Natur ist ja noch lange nicht
die asthetische Natur, die Natur als Kunst. Und auch fir
diese muB die intellektuelle Bedeutung der ZweckmiiBigkeit
in Kraft treten: auf diesen Zweck hin muB sie ihre Mitwirkung
richten.

4. Die ZweckmiiBigkeit der Erkenntnisbedingungen geht
von der Rezeptivitit des ésthetischen Gefiihls aus; nicht von
seiner Produktivitit. Die Asthetik soll zwar auch dieses zur
Erklirung bringen, aber keineswegs von ihm ausgehen., Das
[Iaupl]m blem bildet das Kunstschatffen selbst, dessen

Nacherzeugung erst das richtige Kunsterleben wird. Iur den
l\IIlthi v kann es nun aber nichl geniigen, diese subjektive
ZweckmifBigkeit der Harmonie seiner Erkenntniskrdfte zu
sewahren, und in ihr den Urquell seiner Produktivitat zu er-
kennen, Mit dieser ZweckméBigkeit in seinem intellektuellen
Verhalten allein kann er nicht glauben, das Problem der Natur
zu bewiiltigen, nicht eiumal insofern sie in ihrer the [mlm hen
Gesetzlichkeit, als Vorbedingung des Kunstschaffens,
zu gelten hat. Dafir miissen \mlunhl die positiven E r-
kenntnisbedingungen selbst in ihren metho-
dischen Werten zu Erfiillung kemmen; das Prinzip der Zweck-
miBigkeit kann dieser Voraufgabe der Kunsl nicht Geniige
leisten. Daher kann auch diese subjektive ZweckmiBig-
keit, als Gefiihl, nicht produktiv werden: nicht zur Produktion
befihigen. Und so wird damit auch die édsthetische Repro-
duktion nicht hinreichend erklirt und begriindet
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So liaBt es sich wverstehen, dafl diesem Teleologismus
des subjektiven Gefiihls gegeniiber der cogenannte Veris-
m u s auftritt, der in jenem den Idealismus der klassischen
Asthetik bekimpfen zu miissen glaubt. In seiner These liegt
die Behauptung, daf} durch jene subjektive Methodik, wenn-
aleich sie auf die intellektuellen Tétigkeiten des BewuBtseins
eingeschrinkt wird, dennoch dem Gegenstande der Erkenntnis
der Natur, als dem fundamentalsten Vorwurf der Kunst,
nicht die sachgemifle Zuriistung geleistet wird.

In der Tat unterscheidet Kant ja das Tdeal von der
Normalidee. Und den Kanon des Polyklet setzl
er herab gegen das Ideal. Also der Kanon, insofern er gleich-
sam der Inbegriff der Erkenntnishedingungen 1st, stellt

nur eine Vorstufe dar, nur Vorbedingungen  des
Asthetischen. Das Ideal erst bringt die Vollendung.

Aber auf Grund welcher Zweckmiifligkeit? Entbehrt etwa
die Normalidee i{iberhaupl jener ZweckmiBigkeit der
intellektuellen Krifte?

Auch in der Natur unterscheidet Kant das Interesse
an ihren Formen von dem intellektuellen Interesse, welches
sie erweckt. Dieses intellektuelle Interesse miiBte nun eigentlich
in jener intellektuellen ZweckmiBigkeit zur Befriedigung
kommen. Es findet sich aber in den Stellen in der Kritik
der Urteilskraft, welche besonders durch Schillers An-
kniipfung an sie bekannt geworden sind, die merkwiirdige
Konsequenz, dal3 dieses intellektuelle Interesse
als dem moralischen verwandt bezeichnet
wird. Also ist es nicht eigentlich ein intellektuelles. Und so
wird auch hier die Moral hinterher herangezogen.

Wir sehen jetzL davon ab, daBl durch diesen Rekurs des
intellektuellen auf das moralische Interesse die Selbstindig-
keit des dsthetischen Gefiihls immer mehr zuriickgeschoben,
und seine Begriindung in der ZweckmiBigkeit der intellek-
tuellen Kriifte in Frage gestellt, oder geradezu aufgegeben
wird. Wir beachten jetzt nur die hier vorliegende Gefahr
fiir die Erkenntnis der Natur, als unerlifiliche Vorbedingung
fiir alle Kunst. Sie wird herbeigefiihrt durch die Herabsetzung
der Normalidee gegen das Ideal, wihrend die Normalidee
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als unerldBliche Vorbedingung des Ideals selbst in wvollen
Ehren gehalten werden miiBBte.

Kant steigerl diese Geringschitzung der Normalidee

in dem Urteil seiner Ironie: man hiitte ebenso, wie den Dory-
phoros des Polyklet, auch die Kuh Myrons zum Kanon machen
konnen. Das Ideal dagegen besteht im Ausdruck des Sitt-
lichen. Wir gehen hier nicht darauf ein, dafl die Kunst auch
in der Darstellung der Kuh wvielleicht nicht ginzlich dem
Problem des Sittlichen entriickt sei, wie sie demselben nach
der systematischen Grundforderung sich niemals entzichen
kann. Vielleicht enthélt auch das Tier Ahnungen des Sitt-
lichen fiir die Kunst. Wir beachten an dieser Ironie nur die
Verschiirfung des Unterschiedes zwischen Normalidee und
Ideal. So wird im Kanon der Kuh die Gesetzlichkeit der
Natur vom Ideal ausgeschlossen, weil das Ideal allein Aus-
druck desjenigen Inhalts sei, der doch bisher von der intellek-
tuellen Zweckmiligkeit géinzlich unberiicksichtigt blieb. In
dieser der systematischen Methodik nicht angemessenen
Scheidung von Normalidee und Ideal rdacht sich die Aus-
schaltung des Willens aus der Zweckmiilligkeit des dsthe-
tischen Bewulitseins.
5. Dieses Tdeal ist nicht das Ideal der
Linie Winckelmanns., Das Ideal der Linie ist das
[deal der Natur; das Ideal fiir die methodische Erzeugung
der Natur in der Linie, als Vorbedingung der fsthetischen
Erzeugung der Natur im Kunstwerk. Daher darf das Ideal
der Gesetzlichkeit der Natur nicht entfremdet, nicht ihr
entgegengestellt werden, so dal} es seine Hohe einem andern
Begriffe allein zu verdanken hiitte. Die Natur in ihrer reinen
Gresetzlichkeit darf nicht jenem auf der Sittlichkeit gegriindeten
Ideal gegeniiber zur Norm und zum Kanon erniedrigt werden.
Der Kanon darf nicht der Sittlichkeit beraubt; das Ideal
nicht der Natur entidullert werden.

Auch hier ist die Konsequenz von Kant nicht vermieden.
Er spricht es aus, daBl das Ideal ,,niemals rein fisthetisch sein
konne*. Damit ist jedoch der ganze Begriff des Ideals, mit
dessen methodischer Begriindung Winckelmann die Ent-
stehung des #dsthetischen Problems herbeigefithrt hatte, fiir

(o}
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die Asthetik aufgegeben. Nur wenn das Ideal ,,rein dsthetisch®*
sein kann, nur unter dieser Bedingung kann es als reiner
Inhalt des #sthetischen BewuBtseins zuldssig sein. Als ein
Mischbegriff wird es fiir die Reinheit des idsthetischen Gefiihls
unbrauchbar. Das Sittliche, welches aus der intellektuellen
Bestimmung des Gefiihls ausgeschlossen wurde, bringt jetzl
in diesem lediglich im Sittlichen begriindeten Ideal das
ganze Problem ins Wanken. Die intellektuellen Bedingungen,
auf die allein in der urspriinglichen Disposition Riicksicht
genommen wurde, werden nun nachtriglich in diesem sitt-
lichen Idealbegriffe vernachlissigt und verleugnet. Und so
entsteht der Verdacht gegen diesen ldealismus, als Sym-
bolismus, gegen den sich der Verismus zur Wehr setzt.

6. Aber auch das Sittliche selbst wird durch das Ideal,
als Ausdruck des Sittlichen, nicht hinlinglich als Vor-
bedingung anerkannt, noch als Inhalt bestimmt. Der Aus-
druck wird ja spéiter zum Symbol. Das Symbol aber ist kein
sich in der Darstellung erschoplender Ausdruck, sondern
nur ein andeutender, auszudeutender. Der Ausdruck wird
durch das Symbol sonach verengt und beschrinkt. Damit
aber wird das Sittliche verkiirzt und verschrinkt. Polyklet
soll in seinem Kanon keinen Anteil an diesem Ausdruck
haben; denn der Kanon ist nicht das Ideal. Aber das Ideal
selbst ist ja nur Symbol, also nicht veller, addquater Aus-
druck. Wir haben die von Kant selbst gezogene Konsequenz
schon beachtet, dall das Ideal ,,niemals rein #dsthetisch sein
kinne*. Damals schien dieser Ausspruch durch die nach-
tragliche Bevorzugung des Sittlichen vor der Erkenntnis
begriindet. Jetzt aber wird im Sittlichen selbst die Gefahr
erkennbar. Der nur andeutende Ausdruck ist nicht Ausdruck.
Die Kunst kann nur den Ausdruck als ihr reines Erzeugnis
bezwecken.

Der Widerspruch im Begriffe des Ideals ldBt sich auch
in anderer Betrachtung erkennen. Die menschliche
Gestalt soll nach Kant allein des TIdeals fidhig sein.
Im Kanon des Polyklet ist ja aber die menschliche Gestall
zur Darstellung gekommen. Und doch soll der Kanon kein
Ideal sein. So kann denn das Ideal nicht ein reines, aus-
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schlieBliches Erzeugnis der Kunst sein. Womdoglich hat ersl
der Beschauer das Ideal in das Kunstwerk hinein-
zulegen, also er selbst erst kralt seiner Sittlichkeit das Ideal
zu erzeugen, Eine solche Konsequenz schimmert durch den
Satz hindurch, daB das Ideal gar nichlt rein fisthetisch sei.
So wird im Ideal nicht allein die Erkenntnis der Natur, sondern
nicht minder auch das Sittliche und sein Quell und Inhalt,
der Mensch, in ein falsches Licht und auf eine schiefe
Grundlinie gebracht.

An diesem Punkte scheint eine bekannte Einseitigkeil
Winckelmanns Kant ungiinstig beeinfluBBt zu haben. Winckel-
mann hatte das Charakteristische des Aus-
drucks wvon der hohen Kunst ausgeschlossen, Ihm
erzeugt die Linie nicht nur methodisch und erkenntnisméfig
das Ideal, sondern in der Linie sieht er auch das Bild der
Ruhe und den Zug der Hoheit. So wird die Linie ithm zu-
gleich zum methodischen Element des Sittlichen: das Charak-
teristische aber entfernt sich von dem Grundmall der Linie;
sein Ubermall wird daher zu einem MiBgriff am Sittlichen.

Dieser Paradoxie wollte Kant vielleicht entgegenwirken,
indem er durchaus und schlechthin das Ideal zum Ausdruck
des Sittlichen machte. Aber wie der Verismus gegen die
theoretischen Ubergriffe und gegen die ZweckmiiBigkeits-
formel sich erhob, so wird der Impressionismus
verstindlich gegeniiber diesem Symbolismus des Sittlichen.
Das Sittliche selbst ist ein so schwieriges Problem, und alle
seine Gestaltungen in Religion und Recht und Staat bilden
allenthalben die gefidhrlichsten Fragezeichen der Kultur: wie
sollte der Kiinstler da fiir seine Aufgaben und seine Gegen-
stinde sich zurechtfinden konnen, wenn er von jenem so
fragwiirdigen Sittlichen immerfort Symbole schaffen soll.
Solcher Zweideutigkeit gegeniiber wird die Parole verstindlich:
l’art pourl’art.

7. Bedenken wir, dal mit allen diesen Bestimmungen
Ein Problem zur Entfaltung kommen soll: die Eigenart des
isthetischen BewulBtseins, als Gefithl. Das Gefiihl soll zwar
nicht lediglich Lust und Unlust bleiben; denn es soll vielmehr
das Spiel aller Erkenntnisvermégen werden. Sein Bestand
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wird ihm gegeben in dem teleologischen Urteil der Harmonie
der Erkenntniskriafte. Die Harmonie ist das einzig Vitale
dabei; sie ist der Rest, der von Lust und Unlust iibrig geblieben
ist. Die Harmonie vollzieht sich aber nur innerhalb des In-
tellektuellen, nicht zugleich am Willen. Daher verlautet
dieses Gefithl mehr als Beifall, denn als Wohlgefallen. Seine
intellektuelle Grundlage bleibt in ungeschwiichter Nach-
wirkung,

Indessen geniigl fiir das dsthetische Gefiihl nicht einmal
das bloBe Wohlgefallen: woher sollen die Erschiitterungen
ableitbar werden, welche die Energie des ésthetischen Bewul3t-
seins erfiillen ? Und woraus sollen die Entziickungen quellen,
in denen der isthetische Jubel seine Triumphe begeht? Kann
die teleologische Urteilslust der Zweckmilligkeit als hin-
linglicher Urquell gedacht werden fiir jene unbeschreibliche
Mannigfaltigkeit der Erhebungen, welche das #sthetische
Gefiithl auszeichnet ? Auch die Harmonie ist nicht ausreichend.
Auch die Disharmonie kann das Fundament nicht breiter
machen, Die Harmonie mulB vielstimmiger werden, wenn
sie das Gefiihl als Eigenart des idsthetischen Bewulitseins
soll bestimmen kénnen.

8. Der Gegensatz von Harmonie und Disharmonie hat
auch die Rezeption des Erhabenen neben dem
Schdnen begiinstigt. Und alle die Momente, welche wir
bisher bei der nachtriiglichen Heranziehung des Sittlichen
beachtet haben, kommen ganz besonders nachdriicklich beim
Erhabenen zur Geltung. Und hinwiederum soll das Erhabene,
wie das Schéne, nur als Inhall des isthetischen Gefiihls
in Betracht kommen.

Hier macht sich nun aber die Qualifikation des Gefiihls
im Widerspiel von Lust und Unlust spiirbar, und zwar nach
der Seite der Unlust. IEs mul} die Frage entstehen, ob es ein
methodisch richtiger Weg ist, der Unlust, der Dishar-
monie, ein solches Eigengewicht, einen solchen Ausschlag
einzuriiumen im #sthetischen Gefithle. Die Bestimmung
kommt beim Erhabenen von dem intellektuellen Verhéltnis
her, das in ihm sich bildet. Darin liegt ein Erklirungsgrund,
aber keine sachliche Rechtfertigung. Und wenn nun vollends
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im Erhabenen nichisdestoweniger das Sittliche mit seiner
ganzen bisher verhaltenen Macht hereinbricht, und als Dis-
harmonie zu seiner gewalticen Wirkung kommt, so erhebt
sich von hier aus wieder die Frage gegen das hier angewandte
Prinzip der ZweckmidfBigkeit, ob es in seinem
Widerpart die Probe besteht fiir seine methodische Richtig-
keit. Ist etwa das fsthetische Gefiihl ebenso sehr bewihrt
durch die Zerrissenheit, die es iiber das menschliche Bewul3t-
sein bringt, wie durch die Harmonie und die Ebenmiligkeit
und den friedlichen Einklang seines Verhaltens?

Und die Frage geht von der ZweckmiBigkeit hiniiber
nach der Unterscheidungund Trennung des Schinen
und Erhabenen iiberhaupt: ob sie fiir die Ent-
deckung und Begriindung de. dsthetischen Gefiihls angemessen
und einwandfrei sei; ob die Rela.ivitidt, welche dadurch
gemill derjenigen in Lust und Unlust, dem dsthetischen
Gefiihle iiberhaupt zuerteilt wird, als eine methodisch richtige
Grundlage fiir die Inhalte des Gefiihls und somit fiir den
Begrilf des Gefiihls selbst sich bewiihre. So tithrt die Be-
oriindung des Gefiithls auf das Urteil der ZweckmiBigkeit
auch zur Frage gegen die Unterscheidung von Schin und
Erhaben.

9. Das Bedenken gegen die ZweckmiiBigkeit verstirkt
sich noch tiefer gegen seine Zulissigkeit. Wir haben die
intellektuelle Zweideutigkeit, die in ihm steckl, schon mehr-
fach erwogen. Ein intellektuelles Urteil scheint doch immer
jene teleologische Beurteilung zu bleiben. Sie soll das Gefiihl
vollziehen. Sie soll durchaus nicht Erkenntnis sein, noch
solche erzeugen. Es sei zugegeben, dafBl in diesem Spiel der
ZweckmiBigkeit das theoretische BewuBtsein sich in Gefiihl
verwandele.

Jetzt aber enlsteht die neue schwere Frage: kann dieses
Gefiihl, welches sonach als das Geschopf einer Verwandlung
erkennbar wird, einer Verwandlung, welche das BewuBtsein
nicht sowohl an seinen Inhalten, als vielmehr an seinen Tétig-
keitsweisen selbst wvollzieht, kann das Werk einer solchen
Verwandlung gleichbedeutend sein mit der reinen Er-
zeugung, welche doch das idsthetische Gefiihl, seiner
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systematischen Bestimmung geméB, zu bedeuten hat? Lassen
wir selbst den Unterschied zwischen dem Werk der Ver-
wandlung und der Erzeugung fallen, so bleibt doch der Wider-
spruch zwischen der Verwandlung und der reinen Erzeugung
hestehen.

Man konnte einwenden, die Verwandlung sei selbst
vielleicht reine Erzeugung. Denn sie mufl doch bewirkt
werden, und vielleicht sei diese Erwirkung die reine Erzeugung.
Indessen ist der Gesichtspunkt der Zweckmiligkeit hiergegen
ein  Hemmnis. In der Beurteilung der ZweckmiiBigkeit
liegt die reine Erzeugung, sie ist der Faktor der Ver-
wandlung, Somit ergibt sich erstlich die reine Krzeugung

doch nur als ein intellektueller Akt. Aber dies sei nicht
weiter urgiert, Dagegen ist eine andere Konsequenz jetzi

zll erwigen,

Die teleologische Beurteilung, welche die Verwandlung
ins Gefithl, mithin die Erzeugung des reinen Gefiihls bewirken
soll, macht notwendigerweise dieses zu einer Nachwir-
kung, zu einem Nachklang. Das diirfte unvermeidlich
sein bei dem teleologischen Gesichtspunkt. Er bezieht bei
giinstigster Deutung das neue Gefiihl auf das Spiel der Er-
kenntnisvermégen, und auf die sich dabei fiir das Bewultsein
einstellende ZweckmiiBligkeil der Harmonie. Man mag diesem
neuen BewuBtsein noch so sehr eine aktive Potenz zuerteilen,
dennoch erscheint sie nur als eine Resultante jener sich kreuzen-
den Bewegungen. Die Harmonie erscheint als Resonanz.
Diese Identitit jedoch widerspricht der #sthetischen Be-
deutung der Harmonie, und wenn sie noch so sehr ihrer
lediglich physikalischen Bedeutung entsprechen mdchte.
So wird der neue Einwand vielleicht gerade durch dieses
Gleichnis besonders deutlich.

Die ZweckmiBigkeit hebt den schopferischen
Charakter der Aktivitét, der fiir das neue BewuBtsein gefordert
wird, nicht prignant hervor. Die Aktivitit allein geniigt
nicht: die Neuheit und Eigenart wird durch die schopferische
Aktivitit bedingt. Diese aber ist nicht in der ZweckmaBig-
keit gesichert. Daher wird sie, und die Verwandlung in ihr
der reinen Erzeugung nicht gerecht.




114 Die subjektive Glesetzlichleit.

Auch hier kénnen wir den Grund des Mangels darauf
zuriickfiihren, dafl Kant, obwohl er die Kunst als die des
Genies begreift, dennoch in der Begriindung vorwiegend von
der dsthetischen Rezeptivitat ausgeht, und nicht
von der schopferischen Aktivitdt des Kiinstlers. Das ist der
Schatten bei dem Licht der neuen Lehre, daB die Kunst die
Kunst des Genies sei. Die systematische Bedingung der
Methodik der reinen Erzeugung tritt daher zuriick, wihrend
doch die neue Art des A priori zur Entdeckung kommen
soll. Das Distanzgefiihl von der Pedanterie, die das Wunder
des Kunstwerks restlos erklidren zu kénnen meint, hat die
Grenzen der reinen Erzeugung zu eng ziehen lassen. Freilich
mul} der Kiinstler selbst bei seiner Arbeit immer wieder auch
priifender Beschauer sein. Dennoch liBt sich aus dem Stand-
ort des Genieflenden die volle Reinheit des Erzeugens nicht
gewinnen.

Noch bei einer andern Unterscheidung von epoche-
machender Wichtigkeit ist ein Nachteil in dieser Hinsicht
entstanden: bei der entscheidenden, lichtbringenden Charak-
teristik des dsthetischen A priori, als einer subjek -
tiven Gesetzlichkeit. Es gibt kein objektives Gesetz des
Geschmacks. Dieser grundlegende Gedanke ist daraus er-
wachsen. So erst konnte der die neue BewulBtseinsart suchende
Gedanke aul das Gefiithl hingelenkt werden. Aber diese
den Boden der Asthetik urbar machende Bestimmung setzt
dennoch den methodischen Charakter dieses A priori
in Gefahr. Diese Subjektivitit mag allenfalls passend sein
fiir ein teleologisches Harmoniegefiihl: ist sie damit aber
auch der methodischen Aprioritit iiberhaupt gewachsen?
Geniigt auch nur die Aprioritit des teleologischen Urteils
fiir die Aprioritit der geforderten neuen BewuBtseinsart?
Das teleologische Urteil ist bekanntlich keine neue BewuBt-
seinsart, sondern es schliet sich dem Urteil der Erkenntnis
an, und macht sich ihm zugehérig. Immerhin macht sich
sogar in diesem Zusammenhange eine Unterscheidung in der
Qualitit des apriorischen Urteils erforderlich: die zwischen
dem konstitutiven unddem regulativen Grund-
saiz. Hier jedoch soll es sich iiberhaupt nicht mehr um Er-
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kenntnis, sondern um etwas ganz Neues handeln. Diese
Neuheit beruht auf der Eigenart, welche allein durch eine
der strengen Methodik gemiiBe reine Erzeugung maoglich wird.

10. Hier sehen wir endlich auch den Nachteil wieder,
der in der Bestimmung des Gefiihls als Lust und Unlust liegt.
Der dsthetische GenuB mag allenfalls aul diesem Wege er-
klirbar werden; die produktive Eigenart der kiinstlerischen
Schopfung kann dadurch nicht der methodischen Bedingung
der reinen Erzeugung gemif faBbar werden. Man milite
denn den Schwerpunkt in die Unlust wverlegen wollen,
die als Unruhe immerhin ein treibendes Moment in ihm sein
kénnte: ein treibendes, aber auch ein schopferisches?

Die Lust dagegen kann doch wohl immer nur eine
Nachwirkung sein. Oder hichstens konnte sie bei ihrer Ver-
wachsenheit mit der Unlust ein Vorstadium des kiinstlerischen
Bewuf3tseins bezeichnen, etwa wie Schiller eine musi-
kalische Stimmung als seine Disposition zur poeti-
schen Arbeit an sich erprobt haben wollte, Diese Disposition
ist aber noch lange nicht mit der reinen Erzeugung gleich-
zusetzen, wenn selbst sie als Vorbedingung fiir jene allgemein
gelten diirfte. Der Begriff der reinen Erzeugung mul der
sanzen Strenge und Sicherheit der apriorischen Methodik
gemil zur Entdeckung und zur Bestimmung gebracht werden,
Lust und Unlust, als Harmoniegefiihl der ZweckmifBigkeit.

sind dieser Genauigkeit nicht gewachsen. Der Begriff
des reinen Gefiihls muB die neune ATt
von Reinheit, als die neue Art eines
schopferischen JewulBtseins, zur Er-

zeugung bringen.

Die Strenge der Methodik ist begriindet und wird er-
fiilllbar durch die systematische Bedeutung dieser Methodik.
Wie die Kunst cine Eigenart der Kultur darstellt, nicht eine
Abart der Erkenntnis, noch auch der sittlichen Kultur, so
mul} auch eine wahrhafte Eigenart des dsthetischen Bewullt-
seins fiir sie gefordert werden; und nur in solcher Entdeckung
kann die neue Art der reinen Erzeugung wirksam werden.
Das Gefiihl ist der Wegweliser in das neue
[.and. Aber weder Lust und Unlust, noch die Totalitat der

L
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Erkenntnisvermogen, noch die teleologische Beurteilung des
freien Spiels derselben sind sichere, vor jeder Irrefithrung
geschiitzte Etappen auf dem Entdeckungswege in das neue
Land. Wir miissen andere Schritte versuchen, um dahin zu
gelangen; immer aber vom richtigen Wegweiser des Gefiihls
geleitet, wenngleich nicht schlechthin des Gefiihls von Lust
und Unlust, noch auch des Lebensgefiihls. Welcher Art kann
nun das neue Gefiihl sein, als reines Gefiihl, als reines éstheti-
sches Bewufitsein ?

Nicht also das Gefithl allein darf uns der Wegweiser
sein, sondern das reine Gefiihl, das Gefiihl der reinen Er-
zeugung des eigenen Inhalts, den die Kunst zum Problem
der systematischen Philosophie macht.




Drittes Kapitel.
Die Gesetzlichkeit des reinen Gefiihls.

Wenn das Gefiihl, als eine neue Art des Bewulitseins,
geltend gemacht wird, so wird unverkennbar freilich damit
der Zusammenhang mit Lust und Unlust festgehalten; und
dies scheint einen unausgleichbaren Widerspruch zur Reinheit
des Gefiihls zu bhilden.

st and Umslast.

[Lust und Unlust diirfen daher nicht schlechthin gleich-
zusetzen sein mit dem Gefiihl. Sie diirfen die Eigenart des
Getiihls nicht bestimmen. Sie diirfen den Inhalt des reinen
Gefithls nicht bilden.

1. Lust und Unlust sind in der Erkenntnis und
im Willen enthalten. Jede Tétigkeit in allen Richtungen des
JewuBtseins wird von Lust und Unlust begleitet. Sie wirken
schon mit in den Bewegungen des Instinkts, im Ge-
schlechtstrieb, und ebenso auch schon qualifiziert im
Rhythmus der Arbeit. Sie konnten daher nur als
universelle Faktoren des Bewufltseins auch fiir das fsthetische
angesprochen werden.

Es ist aus dem Gesichtspunkte der Universalitit auch zu
heachten, daB diese von Lust und Unlust getriebenen Instinkte
auch schon in den primitivsten Formen des ésthetischen Be-
wulltseins zur Mitwirkung kommen. In ihnen entsteht der
Tanz, dasSingen, die Musik iiberhaupt, wie anderer-
seits auch die primitivste P 1a s tik der menschlichen Kérper-
formen und der menschlichen Gestalt, wie auch der
tierischen iiberhaupt. Der Zusammenhang von Lust und Un-
lust mit dem #sthetischen Gefiihle wird durch die Instink t-
bewegungen also nur noch inniger vermittelt. Aber
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durch diesen innigern Zusammenhang wird die Reinheit des
dsthetischen Gefiihls noch mehr in Frage gestellt.

Auch beim Willen, nicht nur bei der Begierde, sind
Lust und Unlust im Willensmomente des Affektes mitgegeben:
in Heiterkeitund Traurigkeit, in Riihrung und
Aufregung und Emporung. Diese Affektmomente
von Lust und Unlust kénnen daher nicht Zeugen des fsthe-
tischen BewuBtseins sein; sie konnen nicht seine Erzeuger sein,
wenngleich unbestritten bleibt, daf} sie im &sthetischen Be-
wubBtsein mitwirken. Welcher Art diese Mitwirkung sei, das
ist die Frage. Und diese Frage kann erst aus dem Begriffe des
reinen Gefiihls zur Losung kommen. Sie kann aber nichi
losbar werden, wenn die Elemente, deren Art der Mitwirkung
problematisch 1st, anstatt als in dem Problem des reinen Ge-
fithls enthalten, von vornherein als die unzweifelhaften Grund-
elemente des Gefiihls betrachtet werden, auf denen seine
Eigenart beruhe.

Auch fiir diese Frage mul} die Orientierung der Grund-
frage entnommen werden: in welchem Verhéltnis stehen Lust
und Unlust zur Reinheit des dsthetischen BewuBtseins? Ist
ihre Wirksamkeit im #sthetischen BewuBtsein als reine Er-
zeugung bestimmbar? Sie diirfen nicht an sich selber Inhall
zu bedeuten haben. Als solcher kénnten sie keine Eigenart
feststellen. Ihr positiver Eigenwert ist abhiingig zu machen
von ihrem methodischen Werte: reiner Erzeugung dienstbar
zu werden. '

2. Lust und Unlust sind als Bestimmungen eines I n-
halts schlechthin fallen zu lassen.

Sie bilden keinen begrifflichen Inhalt, keinen wissen-
schaftlich zu bestimmenden, daher auch keinen wissen-
schaftlich zu gebrauchenden Inhalt. Es kinnte der Anschein
entstehen, als ob die soeben angegebene Spezialisierung der
Affekte,wie Heiterkeit und Traurigkeit, solchen
Inhalt in Lust und Unlust zur Bestimmung briichten.
Indessen sie ersetzen vielmehr nur den Mangel einer Inhalts-
bestimmung in Lust und Unlust. Eine bestimmte Ab-
grenzung ist weder bei der Heiterkeit, noch bei der Traurigkeit
durchzufiihren; sie konnen daher den Mangel an Inhalt auch
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nicht eigentlich ersetzen: sie sind nur Versuche dazu. Und
auch diese Versuche konnen nur das subjektive Verhalten
des BewufBtseins beschreiben, nicht aber das Verhiltnis zu
einem Inhalt.

Sie sind daher, wie Lust und Unlust iiberhaupt, als Hemm-
nisse der Gesetzlichkeit, und insbesondere der #sthetischen,
in Verdacht zu nehmen. Lust und Unlust geh6ren nun einmal
dem Gebiete der elementaren Organempfindungen
und der Gemeinempfindungen an, Sie stehen
mindestens im Gegensatze zu der methodischen Reinheit.
Aber fiir das idsthetische BewuBtsein enthalten sie noch
eine besondere Gefahr in sich.

Sie scheinen nimlich die Ansicht zu bestiitigen, dald das
isthetische BewuBtsein gar nicht als eine neue, eigene Art zu
suchen sei, sondern daB es eine homo gene Fortsetzung
des allgemeinen BewuBtseins sei. Darin liegt [reilich schon
eine Zweideutigkeit. Das allgemeine Bewulltsein ist
ja bisher schon z wief a ¢ch. Von welchem seiner beiden Teile
soll nun die neue Art die gleichartige Fortsetzung sein, von der
Erkenntnis oder vom Willen? Oder aber etwa von beiden ?
Dann mul} aber die Gleichartigkeit aufhéren, da doch die
Ausgangslinien schon ungleichartig sind. Schon aus dieser
Betrachtung allein ergibt sich als unausweichbare Folgerung,
daB das dsthetische BewuBtsein von neuer eigener Art sein
mufl. Lust und Unlust aber lenken von dieser eigenen Spur ab.

Was fir ihre Annahme spricht, die ihnen beiwohnende
Urkraft, Impulsivitit und Unmittelbarkeit, das hélt nichl
Stand vor der Bedingung der Reinheit. Und wenn wir die
terminologische Bedingung an der Aufgabe der Kunst, nicht
allein an der Schépfung, sondern auch an der Gestaltung und
Durchfithrung uns anschaulich machen: kénnen Lust und Un-
lust als sachliche Mittel gelten, die Bestimmtheit und
Deutlichkeit des Inhalts zu erzeugen, welche die Wahr-
zeichen der echten Kunst sind? Es ist nicht einmal nur die
Deutlichkeit, welche die Unterscheidung von anderen Kunst-
werken méglich macht, welche daher erst die Isolierung des
Kunstwerks ermoglicht, so daBl es eine selbstéindige
Welt fiir sich zu bilden scheint, durch Lust und
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Unlust herstellbar. Auch die Klarheit wiirde so unmdaglich
werden, die andere Bedingung zur Selbstiindigkeit des Kunst-

werks. Sie beruht auf der Durchsichtigkeit aller

Teile und Momente, die das (Ganze, nach der Terminologie
unserer Logik wire zu sagen, die die Allheit des Kunst-
werks hilden.

Diese Durchsichtigkeit kann nicht der Abklatsch von
Lust und Unlust sein. Sie bedarf der Gliederun g, und
diese wieder kann nur in der reinen Erzeugung sich vollziehen.
Lust und Unlust kénnen die Selbstindigkeit des fdsthetischen
Bewulitseins nicht erzeugen, daher auch nicht den Inhalt
eines solchen nach der Fiille seiner Qualititen. Sie sind selbst
kein Inhalt: wie sollten sie bei der Erzeugung eines solchen,
auch nur vermittelnd, mitwirken kénnen? Sie sind Ausdriicke
fiir ein Etwas, das einen Gegensatz zum Inhalt bildet. Worauf
beruht dies? Was ist dieses Etwas ?

3. Lust und Unlust sindAusdriicke fiir
die Fraoce der Bewulltheit.

Die Logik der reinen Erkenntnis hat BewuB tsein
und BewulBtheit unterschieden. Und die Ethik
des reinen Willens hat diese Unterscheidung weitergefiihrt.
Die BewuBtheit ist das Riitsel, mit dessen Aufstellung die
theoretische Kulturbeginnt. Der M y t h o s ist noch imWunder
des BewuBtseins befangen. Daher beseelt und begeistet er
die Biume und die Fliisse, wie die Tiere. Mit dem Beginn der
theoretischen Kultur wird das Wunderin ein Rétsel verwandelt.
Der spekulierende Mensch, und er ist der denkende, gibt sich
das Ritsel des BewulBltseins, vielmehr der BewuBtheit auf.
Ihm geniigt der Monismus nicht: iiberall ist
Seele. Er stellt sich die Frage nach der Moglichkeit, nach der
Begreiflichkeit dieser allgemeinen Seele.

Und indem er diese Frage sich stellt, macht er aus dem
Wunder das Ritsel, aus dem Mythos die theore-

tiche Kultur —amns der BewulBtheit das
BewuBtsein,

Das Wunder wird dadurch nicht erklirbar. Das
Wunder ist iberhaupt nicht erklirbar. Seine Annahme

widerstreitet und widerspricht der Erklirung. Das Wunder
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will selbst Erklarung sein, weil die richtige Erkldrung ihm
nimmermehr als rechte einleuchtet. Das Ratsel da-
gegen setzt die Moglichkeit einer Er-
kldrung, einer Auflésung voraus; undin dieser

o ]

Selbstaufhebung des Riitsels allein erwartet es die Losung.
Dadurch ist dieses vom Wunder sich ablisende BewuBtsein
genotigt, die Frage giinzlich von der Bewulltheit abzulenken:
auf welchen Punkt hin aber kann sie sonst gerichtet
werden ?

Hier wird der Unterschied zwischen Be-
wulltheit und Bewulltsein einleuchtend:
der Inhalt veollzieht ihn. Die BewuBtheit
ist kein Inhalt; sie bezeichnet nur die Tatsache, daBl es
ein Bewulltsein gebe. Diese Tatsache bezeichnet aber noch
nicht den Inhalt des Bewuf}tseins. Sie bezeichnet eben nur
das unerklirbare Wunder, Wenn nun das Wunder zum Riitsel
werden soll, so richtet sich die Frage auf den Inhalt des Be-
wubBtseins. Sie macht sich los von dem Anstaunen der Tat-
sache, dall die Seele die Dinge der Wahrnehmung belebe; die
Dinge der Wahrnehmung selbst treten als Problem
hervor: und daB BewuBtsein in ihnen sich abspiele, diese Tat-
sache tritt dagegen zuriick. Es ist mithin der Inhalt, der
das BewuBtsein von der Bewul3theit unterscheidet.

Lust und Unlust mégen ein Gehalt des BewuBtseins
sein, insofern sie eine M a ¢ h t in ihm bilden und eine Energie,
die bis zur Vernichtung sich steigern kann: darum aber sind
sie noch nicht Inhalt. Der Inhalt entsteht erst durch die Dinge
der Wahrnehmung, mithin durch die Projektion des Bewult-
seins nach einer Auflenwelt. Lust und Unlust bezeichnen
immer nur ein Verharren des Bewulltseins in seiner eigenen
Immanenz und Reflexibilitit, die noch keineswegs ein Inneres
zu erzeugen vermdgen; geschweige denn ein AuBeres.

Lust und Unlust, wir werden es noch genauer zu zeigen
haben, mégen eine Voraussetzung fiir die Inhaltsbildung des
Bewultseins sein; das BewuBtsein selbst ist dadurch bedingt,
daBl von jener Voraussetzung ein Inhalt sich ablést. Die Be-
wuBtheit besagt: ein BewuBtsein findet statt. Das BewuBt-
sein bedeutet: aus der BewuBtheit tritt ein Inhalt hervor. Ein
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soleher Inhalt wird nicht durch Lust und Unlust erzeugt, die
vielmehr nur das Stattfinden des BewuBtseins bezeichnen.

Daher kéonnen Lust und Unlust nicht
dem reinen elfiihle gleichgesetzt werden,
Die Reinheit fordert allgemein die Erzeugung eines Inhalts.
Und das édsthetische Gefiihl ist die Erzeugung des #sthetischen
Inhalts. Lust und Unlust konnen nur in der verworrensten
[llusion als ein Inhalt des &dsthetischen BewuBtseins gelten.
Was sie dabei mitzubedeuten haben, bleibe hier auBer Be-
tracht. Nur den eigentlichen, den r ein e n Inhalt kénnen sie
i ithm nicht erzeugen, und nicht zu bedeuten haben.

Die Meinung, daBl sie ein integrierender :sthetischer
Faktor wiren, beruht schliellich aul der Meinung, dal} im
dsthetischen Verhalten, wie im Schaffen, im letzten Grunde
doch alles nur auf die Naturgewalt der Kunst, auf die
unbegreifliche Willkiir und Macht des Genius ankomme. So
wird Lust und Unlust zum Analogon des Wunders;
die dsthetische Kultur erscheint als Mythos der Bewulitheit.
Das Interesse am Inhalt tritt zuriick gegen das Wunder,
nicht sowohl in seiner KErzeugung, als vielmehr in der
Tatsache seines Stattfindens.

4. Als Urlaute der BewulBitheit bilden Lust und Unlust
Urelemente des BewuBtseins. Wir werden dies spiiter
genauer zu erdrtern haben. Hier soll nur dem storenden Ein-
wurf begegnel werden, als ob Lust und Unlust, weil sie des
Inhaltswertes ermangeln, aus dem Inhalt des BewuBtseins
auszutilgen wiiren. Diese Folgerung ist ein Irrtum. Lust und
Unlust kénnen negative Bedingungen werden,
wie die BewuBtheil iiberhaupt eine solche fiir das positive
Bewultsein ist.

Wenn nun Lust und Unlust als Urelemente des Bewult-
seins anerkannt bleiben, so werden sie als solche anerkannt fiir
diejenige Art des BewuBtseins, welche nach der hergebrachten
Terminologie das Gefiihl bezeichnet; das Gemeingefiihl,
das Lebensgefiihl. Das ist das Gefiihl von Lust und Unlust.
Ist dieses Lebensgefiihl auch das BewuBitsein des isthetischen
Gefiithls?  Widerstreitet dies nicht dem Grundbegriffe der
Reinheit? Mochte man die Urelemente des BewuBtseins, als
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welche Lust und Unlust anerkannt seien, noch so sehr schon
als Inhalt anerkennen, nimmermehr konnte dieser Inhalt doch
als ein reiner gelten. Da aber nur der reine Inhalt das reine
Gefithl bestimmen kann, so konnen Lust und Unlust nicht
[nhaltsbhestimmungen des dsthetischen Gefiihls sein.

Es kann die Frage immer wieder auftauchen: wie kommt
es, dal mit jeder Tatigkeit des BewulBltseins,
mit der der Empfindung und der des Denkens, wie mit der der
Begierde, Lust und Unlust wie verwachsen sind?
Diese Frage wird uns spiiter beschiftigen.

Hier darf uns nur die Gegenfrage angehen: wie kommt es,
dall Lust und Unlust, obwohl sie im Intellekt und in der Be-
gierde dem Menschen und dem Tiere gemeinsam sind, ein
dsthetisches Bewulitsein, ein dsthetisches Gefithl dennoch

nur im Menschen zur Entwickelung bringen. Die
Antwort kann nur sein: das fAsthetische Gefiihl wird durch die
leinheit der Erzeugung bedingt. Und diese Reinheit der

[Eirzeugung beschrinkt sich keineswegs auf die intellektuelle
Vorbedingung der Kunst. Die Technik der Kunst haben auch
die Bienen: aber sie haben kein Kunstgefiihl, obschon sie
gewill auch die Lust bei ihrer Technik haben werden. Die
Reinheil erweist sich deutlich als die Ursache des édsthetischen
Gefiihls. Nicht die Lust also. obwohl Urhestandteil des Be-
wuBtseins iiberhaupt, ist damit zugleich als das positiv be-
stimmende Grundelement des dsthetischen Gefiihls erwiesen.

Immer deutlicher wird die sachliche Bedeutung in
der Methodik der Reinheit. Und besonders lehrreich wird diese
Bedeutung an dem Problem des Gefiihls, das der Reinheit zu
widerstehen scheint. Das dsthetische Gefiihl hezeichnel einen
neuen Kulturinhalt. Das Gefiihl von Lust und Unlust dagegen
bleibt stehen bei dem Wunder der Bewullitheit: denn es ist nur
eine Qualifikation im Stattfinden des BewuBtseins, nicht eine
Qualifikation in seinen Inhalten.

5. Indem Lust und Unlust als Bewulltheit erkannt werden,
wird das Unbewullte als dsthetisches Fundament ab-
gelehnt.

Wie es zugeht, daB ein dsthetisches Bewultsein sich regen
kénne, das ist ebenso sehr eine unzulissige Frage der Be-
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wulltheit, wie die nach der Moéglichkeit des Stattfindens des
theoretischen oder des ethischen Bewulitseins. Auf dieses
Stattfinden darf die idsthetische Geselzlichkeit nicht gerichtet
werden. Daher darf auch das UnbewuBte nicht als Lisungs-
versuch eintreten. Die BewuBtheit wird als Macht gedacht,
ebenso fiir die Helle des BewulBtseins, wie auch fiir seinen
finstern dunklen Scholl. In letzterem Sinne entfaltet sich
besonders gefidhrlich die BewuBtheit des Unbe-
wulten. Und diese Gefahr wird besonders verhingnisvoll
fiir die Asthetik, Die finstere Seite des Bewufltseins ist das
Bése, das wie eine didmonische Zaubermacht wirkt. Im
Schicksal wird es zu einem schwierigen Problem fiir das
Drama.

Noch schwieriger stellt sich dieses Dunkel des Unbe-
wulltseins im Héd B1liechen dar. Istesetwaschlechterdings
ein Widerspruch zum Schénen, weil es, in Lust und Unlust
wurzelnd, als eine selbstiindige Urform des BewuBtseins, als
das Unbewulite gedeutet wird? Worin ist denn das Urhild
des Héllichen gegeben, in der Natur, oder in der Kunst? Als
ein UnbewuBites gedacht, wird es in der Natur urspriinglich
angenommen, und erst von der Natur aus in die Kunst hin-
iibergetragen. Man sieht dabei nicht, dafl man dem HiBlichen
seine fsthetische Urbedeutung hinwegnimmt, wenn man sie
aus der Natur herleitet. Man sieht nicht, daB das HiBliche
auch fiir die Natur nur ein isthetisches Kriterium ist.

Von dieser ausschlieBlich ésthetischen Bedeutung sieht
man ab, oder aber man ist fiir sie in der Illusion des Unbe-
wullten befangen, wenn man nur an die Macht denkt, welche
das HiBliche fiir das BewuBtsein ausiibt. Man unterscheidet
nicht, aus welcher Art und Richtung des reinen BewuBtseins
diese Macht ausgeiibt wird. Man unterscheidet hiertiir nicht
das #sthetische BewuBtsein von dem sittlichen, weil man es
nicht unterscheiden will von dem ErkenntnisbewuBtsein.
Das HéBliche erscheintim Z w e r g. Der aberist ein D & m o n,
also eine Macht, nicht lediglich des Bésen, sondern eine N a-
turgewalt. Undsc wird er unversehenszum Giganten,
zum Titanen. Mithin ist er an sich ein Gegenstand der Natur-
erkenntnis, nicht allein der sittlichen, im Kampfe der Gétter.
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So wirkt das HaBliche kraft der Macht des UnbewulBten,
die in ihm erblickt wird. Und diese Macht heruht auf der Ur-
form der BewuBtheit, welche das Hiiflliche in Lust und Un-
lust erregt.

IIs ist auller Zweilel, daBl das HiBliche dem édsthelischen
Problem zugehorig ist. In dieser Hinsicht steht es jetzt nicht
zur Erwiigung. In dieser Hinsicht gehort es zum Problem des
iisthetischen Inhalts, und wird als eine Stufe im Prozel}
dieses Inhalts nachzuweisen sein. Niemals aber darf
es als ein selbstdndiger Inhall zum Pro-
blem werden. Es kann immer nur Moment sein,
immer nur eine Seite am fdsthetischen Inhall, immer nur ein
Mittel fiir die Erzeugung desselben sein. Wo es als ein selb-
stindiger, abgeschlossener dsthetischer Inhalt aufgestellt wird,
da wird es eben als ein Gegenstand von Lust und Unlust, also
nur als ein Gegenstand der BewuBtheit gedacht, nicht als
eine Stufe in der Erzeugung des reinen ésthetischen Bewulit-
seins. Und nur im reinen BewuBtisein kann Inhalt des Be-
wubBtseins erkannt werden. Der Gegenstand der Bewuflitheit
ist ein sich selbst widersprechender Begriff.

Es ist also auch der Gegensatz zum reinen Inhalt, der sich
wiederum in dieser Fassung des Unbewufiten am Problem des
HiBlichen dartut. Und so bleibt es beim Gegensatz zum In-
halt, der iiberall in Lust und Unlust erkennbar wird, welche
nicht als Grundelemente des reinen é&sthetischen Gefiihls
gedacht werden diirfen.

2. Der Aufbau dsthetischen BewuBtseins.

Der Aufbau des dsthetischen BewuBtseins, auf Grund
der systematischen Methodik, erweist sich schon gegeniiber
der Annahme des Unbewullten forderlich.

Der systematische Fehler Schellings, der schon her-
vorgehoben wurde, hat seinen Grundletztlich in jener Annahme.
Darum soll die Philosophie wieder in die Poesie einmiinden,
weil sie aus ihr erflossen sei. Und die Poesie ist deshalb der
Urquell der Erkenntnis, weil sie die Urkraft alles BewuBtseins
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sei. Sie ist dies aber deshalb, weil sie allem BewuBtsein gegen-
iiber das Unbewulite ist. Alles eigentliche BewuBtsein, ins-
besondere das der Erkenntnis, ist abgeleitet und vermittelt. Die
Kunst allein ist urspriinglich, daher bezeugt sie das BewuBt-
sein in seiner Grundgestall, und zwar als das UnbewuBte.
Dieses Bewulitsein des UnbewuBten aber nennen wir dagegen
BewulBtheit.

Ist es nur der ésthetische Enthusiasmus in seinem Uber-
schwange, wie er der Romantik eigen ist, der dem iisthetischen
BewuBtsein diese fundamentale und elementare Bedeutung
zuspricht? Sicherlich hat er allezeit dabei den Ausschlag ge-
geben; aber ein theoretischer Grund darf hierfiir doch nicht
verkannt werden. Er mdchte darin liegen, daBim iisth e-
tischen BewulBtsein alle anderen Arten
des BewulBltseins zugleich in Wirksamkeil
Lreten, keineswegs elwa nach einander in die Entwickelung
eintreten: und dafl sie in dieser gleichzeiticen Zusammen-
wirkung dennoch eine jede in ihrer Eigenart wirksam sind.
Diese Simultaneitit der Gesamtwirkung
wulltseins in der Kunst zeigt sich ebensowohl im Individuum
des Kiinstlers, wie in der Geschichte der dsthetischen Kultur.
Auf dieser Einheitlichkeit beruht der Schein des Elementaren,
das der Kunst eigen sei.

Simgen und Spréechen entstehen zu-
sammen. Nach der einen Ansicht ist das Sprechen, nach
der andern aber das Singen friither. Wir werden zu entwickeln
haben, daB} beide Tétigkeitsweisen zugleich entstehen konnen,
weil sie innerlich zusammenhingen. Chronologisch lilt sich
die Gleichzeitigkeit freilich nicht bestimmen, wohl aber als ein
sachlicher Zusammenhang, alseineZusammenwirk un g.

Nicht anders steht es mit Schreiben wund
Zeichnen. Nur daB die Zeichnung als die primitive Form
nachweisbar wird. Indessen beweist dies nicht etwa die Primi-
tivitdt der #sthetischen Zeichnung; denn die urspriingliche
Zeichnung ist Mitteilung, mithin eine Art der Schrift.
Wenn in den Fels gezeichnet wird, so soll der Stammesgenosse
dadurch eine Mitteilung erfahren, ebenso wie das Singen nicht
ausschlieBlich dsthetische Tat ist, sondern ebenfalls Mitteilung

des Be-
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oder Lockung, wie auch die Tiere in solcher Bedeutung das
Singen pflegen, als einen Ersatz der Sprache.

Man nennt diese urspriinglichen Titigkeilsweisen A u s-
drucksbhewegungen. -Aber beide Teile dieses zu-
sammengeselzten Wortes bediirfen der Erklirung. Der Aus-
druck verlegt das Interesse nach AuBlen, in das Zeichen,
welches hervorgebracht wird. Und mit dieser AuBerung scheint
die Bewegung iibereinzustimmen, welche auch nur aut die
dullere Erscheinung und Betiitigung bezogen wird.

Indessen liegt doch das eigentliche Problem in dem
Innern, aus welchem die Bewegung und der Ausdruck
hervorgehen. Dem Ausdruck entspricht doch nicht etwa der
Eindruck, etwa nach dem alten Bilde die Wach s-
Lafel, sondern vielmehr der Urquell des Innern. Im Aus-
druck wiederholt sich an der Titigkeit des Bewulitseins die
Korrelation von Innerem und AulBerem,
und zwar genaver undrichtiger als am Eindruck,
der das AuBBere voraussetzt, wiahrend der
Ausdruck das Innere fordert. DMithin aber
stamml der Ausdruck aus dem Innern, so dall er auch das
AuBere dem Innern homogen zu machen vermag. Wir werden
das Augenmerk darauf zu richten haben, dall auch der Be-
wegung diese Korrelation zwischen dem Innern und dem
AuBern eigentiimlich sei. Auch die Bewegung
stammt aus dem Innern, und nur deshalb
erzeugt sie den Ausdruck,

Der Fehler, den die Psychologie machen mul,
sofern sie sich nicht von der systematischen Methodik leiten
laBt, besteht darin, dafi sie fiir die Entwicklung des Bewul3t-
seins den Ausgang von der Empfindung mmmt,
Damit nimmt sie ihn vom AuBern, anstatt vom Innern.
Freilich ist auch ihr die Empfindung ein inneres Ge-
schehen, aber dasist sie ihr nur als Reaktion auf einen Reiz
von AuBen. So ist das Aullen vor dem Innen da.

In gleicher Weise wird auch die Bewegung hintan-
gestelll gegen die Empfindung. Das BewulB{sein einer Be-
wegung wird immer nur gedacht als die Empfindung einer
solchen. Die Empfindung ciner Bewegung ist keine andere
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Art der Empfindung, als die Empfindung iiberhaupt ist. Wie
daher die Empfindung schon die Aullenwelt vorausselzt, so
setzt auch die Bewegung die materielle Bewegung voraus, von
der sie alsein Abbild zur Empfindung kommt. Die Frage
bleibt dabei ganz auBer Betracht: wie entsteht die materielle
Bewegung selbst ? Logisch priizisiert; wie entsteht 1n
der reinen Erkenntnis das Problem und
der Begriff der Bewegung?

Von dieser methodischen Leitung aus kann erst in der
Psychologie die Frage gestellt werden: wie entsteht die Em-
pfindung der Bewegung ? Wie kann das Auflere durch die Be-
wegung erzeugt werden ? Diese Frage aber nachderErze ug-
barkeit des AuBern kann nicht anders zur Beanlt-
wortung kommen als durch die Bestimmung des
Innern, auf Grund welcher in seiner reinen Erzeugung auch
die des AuBern vollzogen wird. So gehoren der Ausdruck
und die Be we gun g in der Tat zusammen, so dall nun auch
der Terminus der Ausdrucksbewegung eine methodische Recht-
fertigung erlangt.

Wir waren schon daraul aufmerksam geworden, dall mit
der Entstehung des édsthetischen Problems die Einfiihrung des
Gefiihls, als einer besondern psychischen Qualitit, erfolgt
ist. Inseinen,,Versucheniber die menschliche
Natur® welche eine Art von physiologischer Psychologie
sind, unterscheidet Nicolaus Tetens die Emp-
findnis von der Empfindung. Diese Emp-
findnis soll der Empfindung gegenitber das Gefithl aus-
zeichnen. Man sieht, dal bei Tetens die Empfindung immer
das Erste bleibt. Aus ihr wird die Empfindnis hergeleitet.
Es ist dagegen eine wichtige Kcrrektur, dafl Mendels-
sohn mit dem Terminus des Gefiihls, als eines neuen
Seelenvermdogens, den Zusammenhang mit der Emp-
findung génzlich aufhebt. Dadurch erst kann das Gefiihl
mehr als Neuheit, nimlich Selbstindigkeit erlangen.

Wie der Zusammenhang zwischen Gefiihl und Empfindung,
der freilich bestehen muB}, sonst herstellbar wird, das ist jetzt
nicht zu fragen. Jetzi gilt es zu erwiigen, dall dieser Zusammen-
hang die Selbstindigkeit des Gefihls aufhebt, oder nicht
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geniigend zur Geltung bringl, wenn es als eine Modifikation
der Empfindung bezeichnet wird.

Dies michte auch der Mangel in der modernen Termino-
logie der betonten Empfindung sein. Auch dabei
bleibt das Gefiihl, welches als Betonung der Empfindung be-
zeichnet wird, ein Anhiingsel der Empfindung. Der ven K a n f
gebrauchte Ausdruck ,,Ton der Empfindung’® gib! diesem
[rrtum weniger Raum, da der Ton hier nach der urspriing-
lichen Bedeutung als Spannung gedachi, iibrigens auch
so bezeichnel wird, wihrend die Betonung nur die musikalische
Firbung bezeichnen will. Die Spannung dagegen kann, oder
mul} vielleicht sogar als veraufgehend gedacht werden, da sie
sonst doch Abspannung wire. Wenn das Gefithl aber, als
Spannung, der Empfindung voraufgeht, so wird damit der
Gedanke nahegelegl, dafl sie selbst etwa auch bei der Er-
zeugung der Empfindung mitzuwirken haben mochte, und
dal} sie in diesem bedeutungsvollen Sinne als ein Merkmal der
Empfindung geltend zu machen sei.

Wenn das Gefiihl, als ein urspriinglicher Fakior des Be-
wuBtseins, fiir die reine Gesetzlichkeit des ésthetischen Be-
wuBtseins ergriindet werden soll, so mull jeder Schein und
jede dahin gehende Bestimmung beseitigt werden, als ob das
Gefiihl nur eine Resultante wire. Es niitzt aber hierfiir
nichls, sich etwa auf Lust und Unlust zu berufen, als auf eine
vermeintliche Urquelle alles Inhalts und daher alles Bewult-
seins. Wirhabenerkannt, daBl dadurchnurdasUnbewulite
zum Grunde des BewulBtseins gesetzt wiirde, also nur die
BewuBtheit an Stelle des BewuBtseins. Aus der syste-
matischen Melhodik heraus allein kann auch diese Erorterung
geleitet werden, sofern sie als eine systematische gedacht wird.
Und es ist keine geringe Probe fiir diese Methodik, wenn der
methodische Grundbegritf der reinen Logik bei diesem syste-
matischen Problem der Asthetik zu einer entscheidenden
Anwendung kommt. So wird es deutlich, daB dieses Problem
gar nicht in erster Instanz der Psychologie angehdrt, sondern
daB das Problem des Gefiihls, an dem é#sthetischen Gefiihl
erwachsen, von der systematischen Asthetik entdeckt, und
der Psychologie iiberliefert wird.

9
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Wir haben schon erwogen, daB im #dsthetischen
BewuBtsein der ®  gesamte Apparat des
Bewufiiseins ven Anfang an in Mitwirkung
tritt. Diesen universellen Charakter des KunstbewuBtseins
legt in lehrreicher Bedeutsamkeit die neuere Kunstgeschichte
dar, wie sie sich bewullter Weiseé zur Kunstwissen-
schaft entwickelt.

Aus den Korperformen des Menschen, aus seinen
elementaren Bewegungsformen und Bewegungs-
richtungen, auf Grund dieser aber aus seinem gesamten
psychischen Leben und Tun sucht die neuere Kunstwissen-
schaft die Kunst aus ihren Grundformen abzuleiten; aus den-
jenigen Grundformen, welche dies ebensosehr sachlich, wie
historisch sind. So die Symmetrie, die Proportio-
nalitit undder Rhythmus. So auch die Dimen-
sionen des Raumes. Aber auch auf die Denkformen
wird dabei Bedacht genommen. auf die der Mehrheit,
und ebenso auch auf den Begriff der Zeit. Auch auf den
Willen wird Riicksicht genommen fiir die Erzeugung der
Raumgestaltung, damit aber auch auf die Rich-
tungen der Bewegung.

Wir sehen sonach, dadie neuere Kunstwissen-
schaft auf die Grundform der Bewegung
zuriickgeht; das will aber sagen: auf die Be-
wegung, als die Grundtiatigkeit des Be-
wulBtseins. Die Fruchtbarkeit dieses methodischen
Ansatzes erhellt schon aus der Analogie der Physik. Die
Physik ist nicht nur darum die Lehre von der
Bewegung, weil alle Kérper der Physik Formen der Be-
wegung sind, sondern vielmehr darum, weil sie alle
Erzeugung der Bewegungsformen aus dem  reinen
Begriffe der Bewegung vollzieht. Diesen groBen metho-
dischen Sinn hat ihre moderne Entstehung in der
Dynamik Galileis, im Unterschiede wvon der
antiken Statik. Wie die Bewegung das Grund-
problem der Naturwissenschaft ist, so darf von ihr
auch erwartet werden, daB sie sich auch an den syste-
matischen Problemen des BewuBtseins
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in ihrer Methodik bewihren werde, so weit diese Methodik
die systematische Anwendung zulifit.

Nun entsteht freilich insofern hier eine Schwierigkeit, als
zw el Gesichtspunkte tiir die Konstituierung des dsthetischen
Bewulltseins sich aufzustellen scheinen: derder Bewegun g,
daneben aber der des Gefiihls. Und es entsteht die groBe
Frage, ob sie beide sich vereinigen lassen; genauer, ob das
Gefiihl derselben Methodik zuginglich wird, welche an der
Bewegung sich bewiihrt. Denn daran darf nicht geriittelt
werden, dall die Eigenart des dsthetischen BewulBiseins als
Gelihl zur Erweisung kommen mufl. Welche andere
ATt kdonnte 'sich ausdenken ‘lassen, da
Erkenntnis und Wille besetzt sind? An der
Hand der Kunstgeschichte ist die Asthetik erwachsen: und
als Gefiihl ist sie erstanden. Wir sind demnach auf den Ver-
such hingewiesen, das Gefiihl mit der Bewegung
zu vereinbaren; das Element der reinen Erzeugung,
welches der Bewegung einwohnt, in analoger Weise auch fiir
das Gefiihl zu entdecken, und zur methodischen Bestimmung
zu hringen.

Die Logik der reinen Erkenntnis hat sich auf dem Prinzip
des Ursprungs aufgebaut. Alle Urteilsarten, alle Kate-
gorien haben sich als Abwandelungen jenes Urmotivs aufzeigen
lassen. Auch die Bewegung ist aus solchen Variationen des
Ursprungs herleitbar und bestimmbar geworden. Der me-
thodische Leitgedanke ist dabei: die Bewegung mull
reine Erzeugung sein; mithin darf sie nicht N a ¢ h-
ahmung sein, nicht Nachbildung, die nicht Erzeugung
wire. Diese Grundbestimmung ist wie fiir die Kunsl ge-
schaffen. Wenn sie Bewegung, Ausdrucksbewegung ist, so
darf diese nicht Nachahmung sein. Der Ursprung, als Leit-
begriff fiir die Methodik einer jeden systematischen Bewult-
seinsart, muf} auch fiir die Bewegung gelten;nicht minder
fiir die Kunsthewegung, wie fiir die der
Physik.

So enthiillt sich der schwere methodische Fehler in der
alten Ansicht von der Nachahmun g, die nicht aussterben
zu konnen scheint. Nicht einmal die physikalische Be-

9*
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wegung darf als Nachahmung der Empfindung
der Bewegung gedacht werden; nicht se ist sie zur wissenschafl-
lichen Erkenntnis gekommen: geschweige dali die spontane
Bewegung des Kiinstlers als Nachahmung auch nur Problem
werden konnte.

Und wenn anders nun die Bewegung der Kunst zugleich
reines Gefiihl sein mufl. sc muf} diese Reinheit auch fiir das
Gefiihl allen Nachklang beseitigen, als ob darin die Eigenart
des Getiihls bestimmbar werden konnte. Der Ursprung mull
auch zum Leitbegriff fir das &sthetische Gefiithl gemachl
werden. Und esbleibl zubeachten,da 3 das dsthetische
BewuBBtsein Iin der Gesamtheit des Be-
wulltseins zur Entwiecklung, sehon zur
ersten Entstehung kommlL,

Der systematischen Methodik wegen se1 hier der Mangel
in einem historischen Mement hervergeholen, welches sonst
einen wichtigen Ertolg bedeutet. Seit der Publikation des
Reisejournals wissen wir, da} Hevder die Kunsl
der Plastik aus dem Getast hergeleitet hat. Und
schon im Sinne der neuern Kunstwissenschaft erliutert er
die Entstehung und Entwicklung der plastischen Kunst an
dem Zusammenhange, in dem sie mit der Entwicklung des Be-
wulltseins iiberhaupt steht. So macht er, nach dem Vorgange
des Anaxagoras und des Aristoteles, das Getast
zur Grundbedingung der Empfindung. Wie die moderne
Entwicklungslehre der Sinnesorgane es dartut, sieht er daher
das Auge als antizipierendes Taslorgan an,
Und dieser universellen Natur des Tastsinnes gemall wird die
Plastik Jzum lirelement der- bildenden
Kunst.

Sc lichtvoll dieser alte und durch die neuere Forschung
neu bestiitigte Gedanke nun auch im allgemeinen und fiir die
Kunst selbst ist, so bedarf er doch der erginzenden Bestimmung,
um methodischen Irrtum fernzuhalten. Ohne solche Ein-
schrinkung wiirde die Kunst zur Nachahmung werden miissen,
wenn sie schlechthin eine Ausbildung des Tastsinns wiire. Das
Gelast hat notwendigerweise die Tastflidchen des
Objekts =zu seiner Voraussetzung; mithin das Objekt
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selbst. Und wenngleich die Tiefe jener Ansicht darin besieht,
daB das Objekt vermittels der Tastflichen erst zur Entdeckung,
erst zur Ertastung kommen soll, so kann diese Ertastung
doch nimmermehr Erzeugung sein.

Der Weg der Erzeugung wird fld]w] \'mfr)ln , aber er wird
nicht gefunden. Die Einstellung auf ihn ist nicht erlangt
worden. Die Empfindung, die Tastempfindung wird
als Ziel gesetzt, mithin wird sie auch als das Erste de-
dachl, von dem die Kunsttitigkeit, wie alle BewuBtseins-

titigkeit, auszugehen habe. Es ist also in dem Ausgehen von
der Empfindung der allgemeine Fehler auch hier zu erkennen.
Und er wiederholt sich an der Bewegung, als welche die Tast-
empfindung richtig erkannt wird. Damit aber wird nicht ge-
holfen, daf} die Empfindung als Bewegung erkannl wird; denn
dabei bleibt die Gefahr bestehen, daB die Bewegung als Emp-
findung gedacht wird. Damit wird sie aber als Nachahmung
fiir die Kunst festgehalten, wie fiir das BewufBtsein {iberhaupt
als Nachempfindung.

Aus allen diesen Erwiigungen ergibt es sich, dal wir den
Leitbegrilf des Ursprungs ebenso aul die Er-
zeugung :1(1 Bewegung, wie auf die iiw Gefithls anzuwenden
haben. Das dsthetische Gefiihl hat sich aber in seiner
Eigenart zugleich als Gesamtwirkung
der beiden ersten BewuBtseinsarten heraus-
gestellt. Daraus ergibt sich ferner, daB der Leitbegrifi des
Ursprungs die gesamte Methodik bei dem systematischen
Aufbau des BewuBtseins zu durchdringen hat.

Demgemifl haben wir bereits in der Ethik des reinen
Willens diesen Aufbau versucht, auch dort schon mit Riick-
sicht zwar nicht auf das dsthetische Gefiihl, aber auf das Ge-
fithl von Lust und Unlust. Und wir konnten uns dort aut die
Notwendigen Vorbegriffe® von Johannes
Miiller berufen. Sie bestehen in dem Grundgedanken, daB3
man das BewuBtsein nicht lediglich als Reaktion der Reize
hestimmen dart; daB vielmehr die Disposition zu
solcher Reaktion als Urbestand des BewuBtseins
angenommen werden mufl. Die Reize diirfen mithin nicht
das Erste bleiben; in ihnen stecken die Gegenstédnde.
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die man nicht von vornherein als ge ge b e n annehmen darf.
Die Disposition innerhalb des Nervensystems fiir die A u f-
nahme von Reizen muB als ,,Vorbegriff* zugrunde gelegt
werden, damit diese nicht als iuBere Ursachen das
Erste bleiben, sondern gleichsam nur eine Fortsetzung
bilden. So wird das Prinzip des Ursprungs bei diesem Be-
griinder der neuern Physiologie wirksam gemacht.

Wenn nun aber Johannes Miiller fiir diespezifischen
Sinnesempfindungen in den Sinnesnerven die Dis-
position annimt, wie das Eigenlicht im Sehnerv, so diirfen
wir iiber das spezifische Sinnesgebiet hinaus diese Disposition
zugrunde legen. Und die Bewegung selbst eignet sich
zu dieser Grundlegung. Die Titigkeit, welche das Leben
bedingt, die At hmun g, ist Bewegung. Sie wird schon im
Embryo anerkannt. Sie ist nicht allein die Urtitigkeit der
Sinnlichkeit, welche die Tastempfindung bildet; denn zu
dieser wird auch die Druckempfindung und die
Temperaturempfindung gerechnet. Mit der
letztern aber ist nicht nur ein Zentrum der Lebenstiitig-
keit, wie es die Atmung bildet, gewonnen, sondern zugleich
ein Zentrum fiir das BewulBltsein. Das BewuBtsein, sofern es
nichl lediglich als Stattfinden gedacht werden darf, ist immer
durch einen Zusammenhang mit der Umwelt
bedingt. Nur in diesem Zusammenhange mit der umgebenden
Natur vollzieht sich die eigene Natur des BewuBtseins, wie
vermittelst des St off wechsels dadurch auch die Ein -
heitdes Individuums.




Viertes K.&pil.ﬂl.
Der Aufbau des Bewuflltseins.

Wenn wir demnach mit der Temperatur den Aufbau
des BewuBtseins beginnen, so zielen wir dabei schon
auf die beiden Arten des Inhalts ab, auf die
das BewuBtsein sich erstreckt: auf die Natur und
auf das Ich. Wir missen nun aber an der Temperatur
den kritischen Anfang ansetzen. Die Temperaturempfindung
setzt den Reiz voraus, auf den sie die Antwort ist.
Es muss daher ein Ursprung des BewuBtseins fiir diese
Empfindung vorausgesetzt werden. Die °,,notwendigen
Vorbegriffe' enthalten diese Weisung fiir das Nervensystem.
Dieses hat eine eigene Temperatur in seiner
vitalen Tiatigkeit des Stoffwechsels.
Analog derselben ist mithin auch ein Ursprung im Be-
wuBtsein der Temperatur anzunehmen.

Wie ist dieser Ursprung zu bezeichnen, da die Empfindung
ausgeschlossen ist? Die Frage wird nicht im Sinne der Be-
wulltheit gestellt, sondern in der Richtung auf die Erzeugung
des BewuBtseins. BewuBtsein setzt freilich den Inhalt voraus.
Aber der Ursprung des BewuBtseins darf nicht selbst schon
Inhalt sein, sondern auchnur Ursprung des Inhalts.
Gehalt mag ihm beiwohnen, daher etwa auch Lust und Unlust,
aber Gehalt ist nicht Inhalt. Der Gehalt besteht
in dem Gehaben des BewuBtseins als Stattfinden, als Verharren
in sich selbst, in der Bewegung, in welcher dieses Gehaben,
dieses Stattfinden besteht. Der Urtétigkeit des Nervensysiems
selbst soll diese Urtiitigkeit im BewuBtsein analog sein. Und
dazu eignet sich die Temperatur besonders; denn sie bezieht
sich unmittelbar auf den Zusammenhang mit der umgebenden
Natur. In diesem latenten Zusammenhange ist daher auch die
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Urform des Inhalts in der Urform des Be-
wulltseinsanzusprechen,

Und die ganze Doppelheit des Inhalts kommt hier
sogleich zum Vorschein. Wie die Umwelt vorausgesetzr wird,
so wird die eigene Welt des Innern durch das Bewultsein der
Temperatur zugrunde gelegt. Es ist nicht zunéchst der Inhalt
des AuBern, der hiermit gesetzt wird, sondern vielmehr aus-
driicklich zuniichst das Innere selbst. Daher kommen auch
Lust und Unlust hier schon zur Anlage, wenngleich
auch nur in der Urform der Regung. Wie soll man nun
diese Urform benennen ?

1. Das Fiihlen.

Schon in unseren ersten Arbeiten zur Psychologie, in den
sechziger Jahren des vorigen Jahrhunderts, haben wir den
Terminus gewiihlt, den wir fortan beibehalten, und auch in der
Ethik des reinen Willens begriindet haben. Wir nennen
diese Urform des BewuBtseins Fiithlen.

Das Fiihlen ist die Disposiltion des BewuBlseins,
als solches, die zum Inhalt, wie die zum Innern. Der
Inhalt selbst darf im Fiihlen noch nicht vollzogen, sondern
nur angelegt sein, wie etwa in Lust und Unlust, die nur hin-
sichtlich des Innern die Richtung auf den Inhalt bezeichnen.
Da nun aber dieser Ursprung an der Temperatur angenommen
wird, so ist das Fiihlen das Fiihlen der Temperatur, Die Tem-
peratur aber ist eine Urform in der Bewegung des Nerven-
systems und des Organismus. So ist also das Fiithlen
der Temperatur die Urform des BewuB t-
seins, als Bewegung. Die Bewegung wird im Fiihlen
der Temperatur zur Urform des BewuBtseins.

Damit ist zuvdrderst das Vorurteil zuriickgeschlagen, daB
nur die Empfindung das Erste des BewuBtseins sein konne,
und daB, wenn Empfindung Bewegung sei, auch die Bewegung
nur als Empfindung das Erste sein konne. Die Bewegung
ist Fiihlen. Das ist das Erste. Und damit wird
auch fiir das Innere, sowie weiterhin fiirdas Kunstgefiihl
sogleich ein anderer Ausgang eingefiihrt.
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Wenn die Kunst nur auf Empfindung beruhte, so miilite
sie Nachahmung sein, und sie wiire dann nur, wie Cr o ce die
Formulierung nicht scheut: ,,Ausdruck des Eindrucks™. Sofern
wir sie dagegen als Gefiihl suchen, suchen wir sie zuv o r-
derst als Ausdruck, als Entfaltung, als Enthiillung
und Gestaltung des Innern. In diese Tragweile hinaus
trifft die Urform des Fiihlens bereits Vorsorge. Nicht Emp-
findung, sondern Fiihlen ist das Erste. Und alle Entwicklung,
nach allen Seiten des BewuBtseins hin, mul} in dieser Urform
die Anlage haben.

Wiederum bemerken wir, wie das Fiithlen der Temperatur
auch die Bewegung als Urform des Bewulitseins ansetzt. Und
wie die reine Bewegung fiir die Physik reine Erzeugung ist, in
analoger Weise bestimmt sie sich auch im Fiihlen. Dieses ist
freilich an und fiir sich ein bloBes Gehaben, aber dieses Ge-
haben entspricht ja den Eigenbewegungen des
Nervensystems: mithin mufl es ein Analogon zu diesen
Bewegungen in sich selbst auch bedeuten.

Im Fiihlen arbeitet sich der bloBe Gehalt des Gehabens
zu der Urform des Inhalts empor.

Es bildet sich hier eine Analogie zur reinen Erzeugung.
Was ist diese erste Form des Inhalts, die sich aus dem Fiihlen
an den Tag ringt? Das ist eben die Bewegung.
In ihr schafft sich das Fiihlen seinen ersten Inhalt, die bloBe
Anlage zum Inhalt. In ihr entwickelt sich, vollzieht sich das
Fiihlen als BewuB tsein. Der Doppelsinn des Inhalts, das
AuBere und das Innere, stellt sich in aller Deutlichkeit sogleich
an der Bewegung dar. Sie schafft das AuBere, und sie schafft
auch das Innere. Sie ist die Urform des AuBern, und ebenso
auch die Urform des Innern.

So erzeugt dasFithlen dasBewuBtsein,
als Bewegung. So erzeugt das Fithlen auch die
Bewegung, als BewuBtsein. Und der zweite
Satz ist besonders fiir die Asthetik ebenso grundlegend, wie der
erste dies fiir die Logik ist. Wenn alle Kunsttitigkeit in
Bewegungen sich vollziechen mufi, so sind diese an sich Be-
titigungen des BewuBtseins. Bewegung waltet in allen
Lebensgrundlagen des BewuBtseins, wie in der
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Atmung, so im Wachstum. Die Bewegung qualifiziert sich
zur automatischen, zur Triebbewegung, zur
Reflexbewegung,undsiegehtendlichindieWille n s-
handlung ein.

Wir kennen schon von der Ethik des reinen Willens her
die Frage: Wie kann diese Bewegung erzeughar werden? Sie
wird nicht gestellt im Sinne der Bewultheit, sondern fiir die
reine Erzeugung des Bewulitseins. Wie kann diese Bewegung
als reine Erzeugung gedacht werden? Es geniigt daher
hierfiir die Antwort nicht: sie rihrt vom motori-
schen Zentrum her. Damit wird die Frage nur
zuriickgeschoben. Was niitzt die Unterscheidung
zwischen dem sensibeln und dem motori-
schen Zentrum, wenngleich sie anatomisch begriindet
sein mag; sofern sie auf den Ursprung der Bewegung ge-
richtet wird ?

Beim sensibeln Zentrum beruhigt man sich doch nicht
schlechthin fiir die Entstehung des Bewulfitseins, sofern man
nicht den Materialismus schlechthin annimmt, bei' dem Be-
griffe des Zentrums, sondern man betrachtet dies nur als die
negative, materielle Vorbedingung. Aber nun erst beginnt das
Ressort des Bewulltseins, zu dem das sensible Zentrum nur
hinzuleiten hat. Ebenso darf auch das motorische
Zentrum nichts mehr zu bedeuten haben als diese Vo r-
bedingung fiir die Aufnahme der Anregung zur
Bewegung. Die Innervation kann nicht als die erste Anregung
gelten; sonst miisste die Aufnahme der Reizbewegung im sen-
sibeln Zentrum als die letzte gelten. Mithin kann das moto-
rische Zentrum nicht den Ursprung des BewuBtseins der Be-
wegung zu vertreten haben. Als Bewulitsein kann die Be-
wegung thren Ursprung nur im Bewulitsein selbst haben. Nur
vom BewuBtsein aus kann die Bewegung auf das motorische
Zentrum fiibergeleitet werden.

So bewihrt sich am Fiihlen der Temperatur die Bewegung
als Urform des Bewulltseins. Die Bewegung wird an ihr als
Erzeugung der Bewegung bestitigt. Und an der
Erzeugung der Bewegung bewihrt sich die Erzeugung
des BewulBtseinsim Fiihlen.
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Bewultsein ist BewuBtsein des Inhalls. Bewegung,*als
BewuBtsein erkannt, 148t die Bewegung als ersten In-
halt des BewuBtseins erscheinen, als Erzeugung des Inhalts;
denn BewuBtsein ist Erzeugung des Inhalts. Bewegung ist
der erste Inhalt, weil er der reine Inhalt ist; der keinen
Inhalt zur eigenen Voraussetzung hat, sondern nur die Dis-
position zum Inhalt, welche das Fiihlen bildet.
Freilich ist die Eigentemperatur des Nervensystems und dem-
gemill das Fiihlen von dem Zusammenhange mit der um-
gebenden Natur abhingig, aber die notwendigen Vorbegriffe
enthalten die Anweisung, von diesem Zusammenhange ab-
zusehen, um in den eigenen Bewegungen der Nerven eine Grund-
lage zu gewinnen fiir die Analogieform des Fiihlens.

Diese Anlage zum Inhalt ist indessen noch nicht ein eigent-
licher Inhalt. Wie er fiir das Innere nur ein Gehaben bedeutet,
so fiir den HuBern Inhalt nur eine Aktivitit, aber nicht einen
Erfolg, einen Ertrag derselben. Im Fiihlen, zumal in seinem
sich Emporringen zur Bewegung geht ein Hinstreben zum
Inhalt vor sich, ein sich Entfalten, sich Erleben als Inhalt.
All dies ist aber noch nicht der Inhalt selbst.

Ehe wir jedoch den eigentlichen Inhalt gewinnen kénnen,
miissen wir hier schon fragen: Was wird aus diesem Fiihlen,
wenn es sich zur Bewegung qualifiziert, und der ersten Ansatz
zum Inhalt in ihr vollzogen hat? Wir diirfen doch diese
Qualifikation des BewuBtseins, als Bewegung, mit Riicksicht
auf die Erzeugung des Inhalts annehmen. Dies widerspricht
nicht dem Gedanken, von dem wir ausgehen, dall das Be-
wuBtsein Bewegung und dafBl die Bewegung Bewuflitsein sei.
Das BewuBtsein ist zu allererst aber Fiithlen. Bewegung da-
gegen geht nach AuBlen. Aber sie geht eben von Innen aus,
vom Fiihlen. : :

So ist nur in der Qualifikation des ersten Inhalts die Be-
wegung vom Bewulitsein selbst zu unterscheiden; und nur in
diesem Sinne stellen wir die Frage: Was wird aus dem Fiihlen,
wenn es sich als Bewegung qualifiziert hat? Die Frage geht
nicht sowohl auf das Fiihlen, als vielmehr auf die Bewegung:
was wird aus der Bewegung, wenn sie als Anlage zum Inhalt
des BewuBtseins im Fiihlen sich qualifiziert hat?
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Man kénnte die Antwort versuchen: Diese erste Anlage
des Inhalts, welche die Bewegung bildet, bleibt bestehen.
Diese Antwort enthielte jedoch einen Irrtum. Sie wiirde das
BewulBtseinin seiner Erzeugung zugleich zur Auflésung bringen.
Denn das Verharren dieses Ansatzes wiirde ja den Ansatz
selbst vernichten, weil der eigentliche Inhalt doch eine V e r-
dnderung zur Voraussetzung haben mufl. Diese aber
kann nur von auswirts erfolgen. Wir fragen hier aber danach,
was aus der Urform der Bewegung, sofern sie im Fiihlen ge-
legen ist, nach dieser Qualifikation als Bewegung wird ?

Die Antwort kann nur darin gefunden werden, dall die
Qualifikation als solche wieder aufgehoben wird, und der
Urstand des BewulBBtseins als Fiihlen ledig-
lich mit Riicksicht auf die Bildung des Innern gedacht wird.
Denn die Bewegung entspricht schon der Riicksicht aul die
AuBlenwelt. Ohne "diese Unterscheidung wird die Unter-
scheidung zwischen Bewulltsein und Bewegung iiberhaupt,
und so auch zwischen Fiihlen und Bewegung gegenstandslos.
Die Frage erledigt sich also durch die Durchfithrung der An-
sicht, daf3 das Fiihlen in jeder Hinsicht, auf das AuBere, wie
auf das Innere, die Urform des BewuBtseins ist, und dal sie,
als solche, bestindig bleibenmufl:niemals aufgehoben
werden kann,

Diese Bestimmung iiber den notwendigen Fortbestand
des Fiihlens enthilt nun aber eine grole Schwierigkeit. Wenn
man das Fiihlen nur subjektiv nimmt, nur in der Richtung
von Lust und Unlust, so lifit sich diese Bestimmung wohl ver-
stehen. Das bloBle Stattfinden und Gehaben darf nicht auf-
horen und nicht abgebrochen werden: sonst wiirde die Anlage
zum BewuBtsein vernichtet. Anders aber liegt die Sache doch
mit Riicksicht auf die Bewegung, als die erste Anlage zum
Inhalt. Wir hatten soeben gefragt, was aus dieser ersten
Anlage werde, wenn sie sich vollzegen hat. Und wir hatten
antworten zu miissen geglaubt, dall die Qualifikation sich
wieder in das unqualifizierte Fiihlen zuriickbilden
milsse. Das ist an sich eine Schwierigkeit, welche in dieser
Unterscheidung nicht zu umgehen ist. Sie darf aber daran
nichts &dndern, daB der Ansatz zum Inhalt noch
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nicht Inhalt ist, aber Inhalt werden muf3 und werden kann.
Bevor er aber dies wird, bevor die Inhaltsbhildung in Vollzug
tritt, mufBl er als Fiithlen seinen Urstand zuriickgewinnen.

Welchen Inhalt hat er dann, wenn von der Qualifikation
als Bewegung abgesehen wird? Dann bleibt offenbar nur die
Anlage zum Innern ibrig. Darin aber scheint sich
die Ansicht wieder zu bestiitigen, da Lust und Unlust dennoch
eine Art von Inhalt seien, da es ja andern Inhalt jetzt nicht
geben soll, ohne allen Inhalt iiberhaupt aber das Fiihlen
doch nicht gedacht werden kann. Wir werden sehen, dal3 diese
ch\\u*unlwn nicht nur eine Verlegenheit bildet, sondern
daf wir zu versuchen haben, ob sie uns nicht fiir die Behllmmunn
des disthetischen Gefiithls von Nutzen werden kann. Wir bleiben
jetzt aber noch bei dem Anfang.

Wenn die Bewegung Ansatz zum Inhalt sein soll, so
entsteht eine andere Schwierigkeit fiir die Erledigung der
Frage: was wird aus der Qualifikation des ]"iihh:us in der
Bewegung ? Die Schwierigkeit liegt in dem Begr iffe des
Inhalts des BewuBtseins., Ein lnh]li, sefzl einen
Bestand voraus. Wie kann das BewuBtsein aber Bestand haben ?
Nur ein Ding hat Bestand. Das BewuBtsein ist kein Ding,
sondern nur ein Vorgang, und als solcher zwar nicht nur ein
Geschehen und Statttinden, sondern auch eine Erzeugung.
Immer weist die Methodik des reinen BewufBtseins nur auf
cine Titigkeit, nicht auf ein Ding fiir das BewuBtsein hin.

Daraus ergibt sich aber, daB auch der Ansaiz zum In-
halt, den die Bewegung bildet, fiir das BewuBtsein nur den
Vorgang der Erzeugung bedeuten kann, keineswegs aber darf
sich darauf die Meinung stiitzen, als ob in solchem Ansatz
des Inhalts das BewuBtsein sich dinghaft stabilierte, und
solcherart etwa eine angebliche Substantialitit anzunehmen
vermdchte. Hiergegen soll uns die Unterscheidung schiitzen,
welche an Bewegung und BewufBtsein im Fithlen gemacht
wurde. Diese [J]llL‘l“wL‘lH_’ldUIl“ bezieht sich nur auf Riick-
sichten in bezug auf den Doppelsinn des Inhalts; sie bedeutet
nur eine Abstraktion am Fiihlen, am BewuBtsein. Und nun
soll uns diese Unterscheidung jetzt bei der vorliegenden
Frage zur Klirung verhelfen.
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Die Unterscheidung vom eigentlichen Inhalt, auch in
seinem Ansatze, ist besonders nitig mit Riicksicht auf die
Bestimmung des dsthetischen Gefithls. Und gemil
der systematischen Bestimmung desselben wird daher auch
bei den ersten Stufen des BewuBtseins ein Ansatz zum
Gefiihl erforderlich sein. Solcher Ansatz entspricht dem
allgemeinen Sprachgebrauch, demzufolge auch ein sinn-
liches Gefiihl angenommen wird, weil man die Unter-
scheidung zwischen dem objektiven Inhalt und dem sub-
jektiven Innern nicht aufgeben kann., Dem Zwange dieses
Gedankens entspricht die Annahme von Lust und Unlust
als Geliihl. Es wiire ein Fehler in der Anwendung der Me-
thodik, wenn wir den Aufbau des BewufBtseins nur nach der
objekliven Seite versuchen wollten, und nicht ebenso nach der
subjektiven.

Das vorliegende Prcblem schiitzt uns vor diesem Fehler
Wir sollen das idsthetische Bewulitsein als dsthetisches Gefiihl
erzeugen. Der Terminus des Gefiihls muB
eine Gemeinsamkeit der Beziehungen vor-
aussetzen zwischen dem dsthetischen Ge-
fihle und dem Grundgefihl von Lustund
Unlust. Diese Voraussetzung kann dadurch nicht erschiittert
werden, dall Lust und Unlust mit bedenklichen Fehlerquellen
behaftet sind. Das isthetische Gefiihl ist immerhin Gefiihl.
Und sc¢ fithrt auf das #sthetische Gefithl auch die Frage
hin: was wird aus dem Fiihlen, wenn seine Qualifikation
als Bewegung wieder zuriickgenommen wird, so daf} es wieder
nur fiir den Aufbau rlaa Innern gedacht wird? Das isolierte
Fiihlen weist dann auf das problematische Gefiihl hin.

Wir haben es so ausgedriickt, daB die Qualifikation der
Bewegung aufgehoben wird, so daB die Disposition des Fiih-
lens ohne den Ansatz zum Inhalt isoliert bleibt. Indessen
ist ja diese ganze Unterscheidung nur eine Abstraktion, um
den Inhalt zur Erzeugung zu inmgvn Im Grunde aber ist
ja das Fiihlen, als Analogon zu den Eigenbewegungen des
Nervensystems, an sich schon Bewegung. Man kann daher
eigentlich nicht fragen: was wird aus der Bewegung, wenn das
Fiihlen sich als Bewegung qualifiziert hat? Diese Quali-
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fikation ist nur eine Abstraktion. Das Fiihlen selbst ist schon
Bewegung. Insofern das Fiihlen der Ursprung des
BewuBtseins ist, ist es eo ipso der Ursprung der Bewegung;
denn BewuBtsein ist Bewegung.

gsogefiihl

o -

2. Das " Bewegnn

Daraus folgt nun aber, dall diese beiden Abstraktionen,
Fiihlen und Bewegung, ihre Korrelation aufrecht erhalten
miissen. Der Aufbau des Bewufitseins beginnt mit dem Fiihlen,
und geht zur Qualifikation des Fiihlens als Bewegung iiber.
Wenn nun aber der Aufbau fortgefithrt werden soll, so mull
auch riickwiirts diese Korrelation in Kraft treten. Damit
wird das Fiihlen ein Annex zur Bewegung,
zu der BewuBtseinsstufe der Bewegung.

Aber als dieser Annex ist der Terminus des Fiihlens zu
verindern. Denn er bedeutet ja nur den Ursprung des Be-
wultseins, hier aber wird er als Annex gedacht, also als ein
Nachtrag, ein Nachklang. Daher wird es notwendig, diese
Verinderung durch einen besondern Terminus zu bezeichnen,
der den Zusammenhang zwischen Bewegung und Fihlen
kennzeichnet, und zwar die riickwiirts gewendete Korrelation,
die Bedeutung des Annex.

Dieser Verbindung entspricht
das Bewegungsgefiihl.

Hier tritt uns nun das Gefiihl entgegen, im Unterschiede
von der Reinheit, in der wir seine systematische Be-
deutung zu ermitteln suchen. Dieses Gefiihl, wie es hier auf-
tritt, ist nicht bleB nicht als rein zu denken; sondern nicht ein-
mal als isoliert. Es hat keine Selbstéindigkeit des BewufBitseins;
es bezeichnet eine Verbindung; es ist schlechthin nur Re -
lativitdt. Als eine solche Relativititsstufe des Be-
wubltseins ist das Bewegungsgefiihl auszuzeichnen.
Diese Relativitit ist notwendig; denn die Abstraktion der
Bewegung fordert den Zusammenhang mit der des Fiihlens.

Diese ist zwar zunichst die allgemeine Disposition des
Ursprungs. Aber das Problem des BewuBtseins fordert
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es, »daf der Ursprumg fir jedessStuie des
BewuBtseins in Kraft bleibt. Er kann nicht
bloB nachwirken: denn das BewuBtsein ist kein Ding, auf das
eine Nachwirkung ausgeiibt werden koénnte; sein Bestand
ist immer nur als ein Bestehen, und dieses nur als ein
Entstehen zu denken; das Entstehen aber fordertl
ununterbrochen den Ursprung. Wir werden dies immerfort
fiir den Aufbau des Bewuf3tseins zu beachten haben. Jetzl
hat sich diese Einsicht geltend zu machen fiir die Re-
lativitdat des Bewegungsgefiihls. In diese
Relativitit mufBlte sich der Ursprung des Fithlens unaufhorlich
verwandeln, nicht nur, was wir zuvor bedachten, weil die
Abstraktion der Bewegung in die Abstraktion des Fiihlens
zuriickgehen mufl, sondern auch deshalb, weil das Fiihlen
niemals aufhéren darf, wenn anders andere Qualifikationen
des BewuBtseins erzeugbar werden sollen. So wird schon
aus diesem Grunde die Relativitit des Bewegungsgefiihls
nicht nur unvermeidlich, sondern auch positiv notwendig.

Wir diirfen zugleich nun aber auch die sachliche Be-
deutung dieser Relativitdtsstufe bedenken, fiir den Aufbau
des BewuBtseins und insbesondere auch fiir das édsthetische
Gefiihl,

Wir sind von der systematischen Methodik darauf hin-
gerichtet, das &asthetische Gefithl vom sogenannten sinn-
lichen Gefithle zu unterscheiden. Indessen werden wir nicht
darauf ausgehen, das ésthetische Gefiihl von Lust und Unlust,
von allem Wohlgefiihl und allem Wehgefiihl ganzlich zu ent-
leeren. In diesem Sinne ist die Reinheit keineswegs zu ver-
stehen, wenngleich freilich das #sthetische Gefiihl durchaus
nicht das Glicksgefiihl als seinen wesentlichen Be-
standteil enthalten darf, wie dies bei den neueren Versuchen,
die Asthetik auf Einfihlung zu begriinden, darauf
schlieBlich hinauskommt.

Indessen die Unterscheidung ist nicht Scheidung. Ein
Element des fsthetischen Gefiihls darf das relative Gefiihl
durchaus bleiben: aber eben als relatives; das will sagen,
als Annex zu einer Inhaltsstufe des Bewullt-
seins. Diesen Sinn gewinnt die Relativitalt.
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Das relative Gefiihl ist selbst nicht Inhalt, sondern nur Annex
zu einer Inhaltsstufe. Und seine erste Erscheinungsform,
als Bewegungsgefiihl, ist Relalivitit zum ersten Ansalz des
Inhalts. Aber wie dieser Ansatz die erste Qualifikation des
BewuBtseins ist, soist auch diese erste Relativitit eine Stufe des
Ursprungs, eine Verwandlung des allgemeinen
Ursprungs in seine Fortwirkung, de fir
jede neue Stufe des BewuBitseins erhalten bleiben muf}, damit
neuer Inhall entstehen kann.

Jetzt aber war es nur um den Ansatz zum Inhalt zu tun,
und, nachdem er bestimmt war, um seine Wiedervereinigung
mit dem Ursprung schlechthin, ohne weitere Qualifikation.
Doch bildet die Relativitiit selbst wieder eine Art von Quali-
fikation. Das ist die Illusion des Inhalts, die im Gefiithl, im
bloBen Gehaben, in Lust und Unlust nun einmal liegt. Wir
erkennen jetzt schon den Grund des Irrtums auch positiv.
Der Schein des Inhalts, der fiir das relative Gefiihl besteht,
rithrt von dem Inhalt oder von dem Ansatz zum Inhalt her,
zu dem er das Annex ist. Dieses Annex, diese Relativitit
ist notwendig, aber darum noch nicht an sich ein Inhalt.
Das Wohlgefiihl ist eine notwendige Relativitdt, aber kein
selbstiindiger Inhalt. Im Bewegungsgefiihle liegt in der Be-
wegung der Ansatz zum Inhalt.

Das ist der Sinn der Betonung, wie sie jetzt all-
gemein angenommen wird. Wir konnen sie schon fiir die Be-
wegung annehmen, da wir ja schon Klarheit dariiber ge-
wonnen haben, daf} es sich nur um die Verteilung von
Abstraktionen handelt. Der Irrtum wird aber besser
ausgeschlossen durch die sprachliche Bezeichnung der Re-
lativitit, bei welcher das Gefiihl zugleich als eine Rela-
tivitdtsstufe gekennzeichnet wird. Diese Relativitit
des Gefiihls mag auch ein Bestandteil sein im ésthetischen
Gefithle: aber ein bestimmender kann sie nicht sein; ge-
schweige daf3 sie mit dem isthetischen Gefiihle gleichgesetzt
werden diirfte.

Wir lassen nun aber diese Bedeutung des Annex 1Im
Begriffe des relativen Gefiithls auf sich beruhen, und gehen
weiter in der Bestimmung des Inhalts. Die Bewegung
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bildet nur den Ansatz zum Inhalt. Der eigentliche Inhalt
entsteht erst mit der Em pfindung.

3. Die Empfindung.

Wie entsteht die Empfindung? Die Frage
geht nicht auf die BewuBtheit; sie bedeutet: wieist die
Emptindung, als Stufe des Bewulitseins, erzeugt worden?
Diese Erzeugung ist an sich eine Sache der L o gilk, nicht
nur weil die Erzeugung von ihrer Methodik abhiingt, sondern
auch, weil nur die Logik das Problem der Empfindung auf-
stellen kann. Innerhalb der Erzeugungsweisen der reinen
Erkenntnis, und zwar innerhalb der methodischen Stufen
der Forschung, taucht die Emptindung aut mit dem An-
spruch einer Urteilsart, weil die Urteilsart der Wirklich -
keit den Anspruch der Empfindung anzeigt. Das
schwierigste Problem entsteht damit fiir die Logik.

Unter allen Besitztiteln der Erkenntnis bildet die Emp-
findung den kompliziertesten, dessen Rechtfertisung den
ganzen sachlichen Apparat der reinen Erkenntnis voraussetzt.
An der Empfindung sollte man es einsehen lernen, dafl die
Psychologie keine Selbstidndigkeit haben
kann, es sel denn eine systematische; dall sie daher nicht
selbstdndig anfangen kann. Denn schon ihr erster Be-
griff, der der Empfindung, bleibt erschlichen, wenn sie nicht
von der Logik seine Rechtfertigung, wenn sie nicht von ihr
schon seine Begriffsbestimmung entnimmt.

Die Empfindung enthélt, ihrer logischen Bedeutung
gemill, den Hinweis auf die Wirklichkeit in
sich; mithin beginnt in ihr die Erzeugnng des eigentlichen
Inhalts.

Die Erzeugung des Inhalts hat aber schon in der Be-
wegung, als dem Ansatz zum Inhalt, ihren Anfang genommen.
Die Erzeugung der Empfindung mufl daher auf ihren Ur-
sprung 1m Fiihlen und in dessen Qualifikation,
als Bewegung, zuriickgehen. Wir dirfen jetzt diese
beiden Abstraktionen zusammenfassen. Die Er-
zengung der Empfindung muB auf das
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Bewegungsgefiithl zuriickgehen. Wie kommt
nun aber der Fortschritt heraus bei diesem Riickschritt?

Der Ansatz zum Inhalt wurde gefunden durch eine
Unterscheidung der Abstraktionen Bewultsein und Bewegung
am Fiihlen. Diese Unterscheidung vollzog sich in der Korrela-
tion. Unterscheidung hat sich somit als das erste
Mittel erwiesen, den Weg zum Inhalt anzusetzen. Unter-
scheidung ist auch fernerhin als Mittel im Aufbau des Be-
wuBtseins anzuwenden. Denn Unterscheidung ist das Mittel
zur Ausbildung neuer Abstraktionen. Und nur in selchen
Abstraktionen kann der Aufbau des BewuBtseins versucht
werden. Unterscheidung ist aber schon deshalb das erforder-
liche Mittel, weil jede neue Stufe doch immer auf
einer Unterscheidung von dem Ursprung
des Fiihlens beruht, welches Fiihlen als Ursprung
in den Relativititsannexen der vorhergehenden Stufen er-
halten bleiben muB. Dies ist der positive Sinn des rela-
tiven Gefiihls.

Im Unterschiede von der Bewegung bezeichnet nun die
Empfindung den Anfang des eigentlichen Inhalts. Und wir
befinden uns im Einvernehmen mit der alten griechischen,
in der modernen physiologischen Psychologie wieder erneuerten
Ansicht, nach der alle Empfindung Entwicklung aus der
Tastempfindung ist. Die Tastempfindung aber ist
Bewegung auf den Tastflichen. Dies haben wir schon auch
nach seiner Bedeutung fiir die Entstehung der Asthetik
betrachtet.

Das Empfindungsgefiihl bildet nun aber fir
diese Entwicklung der spezifischen Empfindung eine Ver-
mittlung, welche sonst entbehrt werden miilite; welche freilich
der Sensualismus nichl, vermifit. Wie kann die Emp-
findung aus der Bewegung entstehen, welche selbst als Emp-
findung, nicht als Fiihlen gedacht wird? Wie kann eine
Empfindung aus einer andern von gleicher
Art entstehen? Und wie kann gar eine Empfindung
aus einer andern Art von Empfindung entstehen? Diese
Fragen werden zuriickgedringt, oder sie treten gar nicht
hervor, weil die Empfindung, in Analogie zu ihrem materiellen
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Substrate selbst als ein isoliertes Ding illusorisch gedacht
wird, und weil zwischen diesen Dingen, diesen dinghaften
Gebilden des Bewufitseins das BewuBisein selbst als ein
agierender Faktor mitgedacht wird. So nachhaltig bleibt die
mythologische Vorstellung von der Seele, die an ihrem
Webstuhl arbeitet, und in selbstindigen Akten der freien
Uberschau ihre Gebilde abteilt, wie sie als selbsténdige Gebilde
sie zur Schopfung bringt. Wenn diese Art von Neubildung
des BewuBtseins schon dem Begriffe der Entwicklung
widerspricht, so um so mehr der Methodik der Erzeugung.
Daher kann die Empfindung nicht ent-
stehen aus einer andern Empfindung. Sie
wiirde damit neu entstehen.

Die Empfindung entsteht aus den Be-
wegungsgefiihlen. Dieses ist die Voraussetzung fiir
die Moglichkeit des Entstehens einer neuen Stufe des Be-
wulltseins in der Empfindung. Die neue Stufe darf
nur ihrer begrifflichen Bedeutung gemilB eine neue sein.
Fir den Aufbau des BewuBtseins vermittelst der Erzeugung
darf die Neuheit den Zusammenhang mit dem Ursprung
des Bewufitseins, der fiir jede neue Stute in Kraft bleiben
mul, nicht aufheben. Durch das Bewegungsgefihl wird
dieser Zusammenhang hergestellt und festgehalten, So wird
die Empfindung eine neue Stufe des BewufBitseins auf dem
methodischen Grunde der Erzeugung. Und jetzt darf sie
den Inhalt wvertreten, den sie ankiindigt, und den sie
als logischen Anspruch zu vertreten hat. Jetzt ent-
spricht dieser logischen Vertretung auch ihre psychologische
Definition. Das Bewegungsgefiihl ist die notwendige und
zulidngliche Vorstufe fiir die Empfindung.

Zuldnglich freilich nur als Vorstufe. Die Stufe selbst
beruht noch auf einer andern positiven Voraussetzung. Die
logische Bedeutung der Empfindung ist der Hinweis auf den
Inhalt der Wirklichkeit. Diesem Schwergewicht mufl auch
die psychologische Bestimmung gerecht werden. So wird
die Empfindung zur spezifischen Sinnesemp-
findung, gemidB den sinnlichen Qualititen, die an dem
physikalischen Korper physiologisch unterscheidbar werden.
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Diese Abstraktion des Inhalts an der Empfindung mufl
nun aber ebenso wieder mit dem Ursprung des Fiihlens
vereinbart werden, wie wir an der Bewegung dies zu leisten
hatten. Wenn eine Art von Empfindung in eine andere Art
von Empfindung iibergehen soll, wenn eine Empfindung
einer Art auch nur auf eine Empfindung von derselben Art
folgen soll, so darf niemals die Vermittlung
des relativen Gefihls fehlen. Weder kann sich
die Gesichtsempfindung aus der Tastempfindung entwickeln,
noch auch eine Tastempfindung aus der andern, ohne daf
das relative Gefiihl dazwischen ldge, aus dem die Entwicklung
erfolgen kann, wihrend sie sonst eine schépfungsartige Neu-
bildung wire., Immer mull das relative Gefiihl die Vermitt-
lung bhilden.

4. Das Empfindungsgefiihl,

Wenn man dieses den T on der Empfindung nennt,
so macht das Empfindungsgefiihl dagegen Kklar,
daB der Ton der Empfindung einen Fortbestand haben kann
iiber den Inhalt der Empfindung hinaus. Das wire sonst
ein Wunder, welches dagegen bei unserer Terminologie sich
auflést in eine schlichte Forderung, die unerlafilich ist. Wenn
eine neue Empfindung auch eine von derselben Art, soll ent-
stehen kénnen, so kann sie nur aus dem Empfindungs-
gefiihl der voraufgehenden Empfindung entstehen.

Die Empfindung ist nicht die Unterscheidung von einer
Empfindung. Dann wire die Unterscheidung kein
Mittel der Erklirung, noch der Beschreibung. Die Empfindung
ist Unterscheidung vom Empfindungsgefiihl der vorauf-
gehenden Empfindung. Das Empfindungsgefiihl hat Bestand,
auch wenn die Empfindung voriiber ist. Und es mull Bestand
haben, wenn eine neue Empfindung soll entstehen kénnen.
Wie kann dieser Bestand gedacht werden? So darf man nur
nach der Methode der Erzeugung fragen, und diese erteilt
die biindige Antwort: fiir die Entstehung der Bestand. In
anderem Sinne wiirde die unzuldssige Frage der BewuBtheit
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hier entstehen, wie sie auch fiir die Empfindung nur unzu-
ldssigerweise entstehen kann.

Eine andere Bedeulung steht noch dem Empfindungs-
gefithl zu, welche besonders fiir das #sthetische Gefiihl von
Belang bleibt.

Man legt der betonten Empflindung, dem Gefiihl, Macht,
Dauer, Stdarke bei. Wir konnen hier darauf verzichten,
fiir den Begriff der Empfindung die Moglichkeit seiner Ver-
bindung mit GroBenbegriffen zu untersuchen. Wir kénnen
diese Belehnung mit den angegebenen Begriffen von der
Empfindung auf das Empfindungsgefiihl tibertragen. An
diesem bilden sie keinen Widerspruch. Das Emplindungs-
gefithl darf Stidrke und Dauer haben. Denn durch die Dauer
wird der Fortbestand der relativen Zwischenstufe
zwischen zwei Empfindungen abgemessen. Durch die Stirke
wird die Ubermacht des Fiihlens iiber den Inhalt an dem
Empfindungsgefiihle bezeichnet. So ist es die Erfiilllung der
relativen Bewulltseinsstufe, welche durch die Stéirke bezeichnet
wird, als ob eine Erschopfung des BewuBtseins mil diesem
Inhalt und durch ihn wvollfithrt wiirde. Es ist aber nicht so
sehr die Erschépfung mit dem Inhalt, als vielmehr mit dem
Empfindungsgefiihl, welche den Eindruck der Stérke macht.
Auch hier liegt nicht Bestimmtheit des Inhalts im Gefiihl;
die Verbindung mit dem Inhalt beruht nur auf der Verbindung
des Gefiihlsannex mit der Empfindung.

Wir miissen hier schon eine Bezugnahme machen auf das
dAsthetische Gefithl. Die Kunstrichtungen
werden oft unterscheidbar je nach dem Ubergewicht, welches
in ihnen das Empfindungsgefithl erlangt, und je nach dem
Verhéltnis, in dem die Stdrke oderdie Deutlichkeit
in ihm vorwaltet. Die Deutlichkeit beruht auf der Unter-
scheidung des Inhalts, die Stirke dagegen auf der fort-
dauernden Wirkung des Gefiithlsannexes, welche die Unter-
scheidung des Inhalts erschwert, schon seine Gestaltung
hemmt. Der Inhalt ist immer nur der Inhalt der Empfindung.
Das Empfindungsgefiihl kann nur Gehalt haben. Die Stirke
ist nicht Inhalt. Diese Unterscheidung gilt schon fiir das
Empfindungsgefiihl; wieviel mehr mul} sie zu gesteigerter
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und verfeinerter Durchfithrung kommen beim ast he-
tischen Gefiithl, welches in den beiden Hauptarten des
BewuBtseins Stufen zur Voraussetzung hat, zu denen das
Empfindungsgefithl gleichsam nur eine Vorstufe ist. Aber
als solche bleibt es auch in dem reifen #sthelischen Gefiihl
erhalten und wirksam, wie kein dsthetisches Bewulitsein
der Empfindungen, noch mithin der Empiindungsgefiihle
entraten kann.

Daher entsteht fiir die Reife und Reinheit des dsthetischen
Gefiihls immer der Konflikt mit den Empfindungsgetiihlen,
und es ergibt sich aus ihrem Begriffe, als einer Relativitdts-
stute. und aus diesem ihrem Verhiiltnis zum Inhalt: dal
der dsthetische Inhalt nicht in ihnen
begriindet werden kann. Es ist nur die allgemeine
].)1.5pnslt.mn des BewuBtseins, wie sie in Lust und Unlust ver-
lautet. die auch da im Empfindungsgefiithle lauv wird, wo
dieses als Bestandteil des dsthetischen Gefiihls zur natiirlichen
Mitwirkung kommt. Wenn anders nun aber in diesem re-
lativen Gefiihle die Reinheit des #sthetischen Gefiihls nicht
begriindet werden kann, so darf die Urgew alt des Fiihlens,
die allgemeine Disposition des BewuBtseins nicht vorlaut
werden bei dieser Konstruierung des isthetischen Gefiihls.
Hier liegen die Gefahren in der Bedeutung dieser allgemeinen
Disposition des BewuBtseins in Lust und Unlust, die im
Empfindungsgefiihle drohend werden. Denn Lust und Unlust
bleiben nun einmal die unsiglichen Wendungen, in denen das
Empfindungsgefiihl sich regt, als ob es in ihnen sich quali-
fizieren konnte.

Das Empfindungsgefiihl in seiner Relativitit hat sich
nunmehr als eine selbstindige Stufe des BewuBtseins er-
wiesen. Es bildet das Band zwischen Empfindung und Emp-
findung, und zwar ebenso zwischen E mpfindungen derselben
Art, wie von anderer Art. In dieser Annahme isL jedoch noch
eine grofie Schwierigkeit versteckt. Wenn das Empfindungs-
gefiihl die Moglichkeit begriindet, dali aus einer Empfindung
eine andere entstehen kann, so mufl diese Begriindung einge-
schrinkt werden auf die Entstehung der zweiten E mpfmdun
insofern sie ebenso isoliert ngJ.L‘-]lL wird, wie die erste. B{'l
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solcher notwendigen Isolierung kann jedoch das BewuBtsein
nicht stehen bleiben; bei ihr wiirde es nicht zur Ausgestallung
des Inhalts kemmen kénnen. Eine Empfindung an und fiir sich
ist noch kein Inhalt; ebenso wenig die zweite, wie die erste.
Der Inhalt in seiner eigentlichen Bedeutung entsteht erst aus
zwel Empfindungen, sofern diese in ein Verhiltnis
zu einander treten. Auf dem Verhiltnis erst beruht,
ihm erst vollzieht sich der Inhalt. Diesen Grundgedanken
fiir die Bestimmung des Inhalts begriindet die Logik.

Es entsteht daher die groBe Frage: wie komml es zu
diesem Verhiltnis? Und damit entsteht die Vorfrage: wie
kommt es zu der Mehrheit von Empfindungen? Denn
ohne dall vorher diese Mehrheit der Empfindungen die zwei
Empfindungen, als zwei, erzeugt worden sind, kann ein
Verhiiltnis an ihnen nicht zur Bildung kommen.

e Pias ienken:

So sind wir auf einmal zu den Aufgaben des Denkens
gekommen. Die Empfindung selbst hat das Denken herbei-
gerufen; nicht zwar die Empfindung in ihrer Einheit, aber in
ithrer Zweiheit. Das hat schon Plato gelehrt an diesem
Beispiel der Zweiheit selbst. Freilich geht die Frage auf die
Einheit der Empfindung zuriick. Indessen diese Frage diirfte
die Logik allein angehen; fiir den Aufbau des BewuBtseins,
den wir hier verfolgen, geniigt die Ankniipfung an das Proklem
der Mehrheit. Die Mehrheit tritt uns somit als die erste Auf-
gabe an dem Malerial der Empfindung entgegen, in deren
Bearbeitung die erste Leistung des Denkens bestehen muB.
Wiederum diirfen wir nicht fragen, wie das Denken in den
Urgriinden des BewuBtseins dies bewirken kénne. Das wiire
die Frage nach der BewuBtheit. Wir kénnen nur der Methode
der Erzeugung geméilB fragen, welche Erzeugungsweisen fiir
diese Aufgabe im Denken, als Denken, ans Werk treten.

Schon bei der Entstehung der Empfindung aus dem
Fithlen wurde die Unterscheidung geltend gemacht.
An diesem ersten Punkte mag sie ml:mohr] sein, weil sie
da nur als Reaktion des 1"11]1]1:11«. auf den Reiz von "1uf5(,11 die
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Bedeutung des Bewulltseins vertritt. Dieses BewuBtsein
kann allenfalls noch wie ein Reflex gelten. Es ist ja nur der
erste Anfang des Bewulitseins aus seinem Ursprung. Die
Unterscheidung ist hier eben nur Empfindung, noch nicht
Denken. Sie ist, sie vertritt nur die Abstraktion einer Emp-
findung: jetzt aber handelt es sich um das Problem von zwei
Empfindungen als Zweiheit. Geniigt auch fiir diese Stufe
des Bewulltseins noch die Unterscheidung, die doch immer
den Nebensinn des Unterschieds hat?

Die Unterscheidung geniigt schon deshalb nicht in ihrer
negativen Bedeutung, ndmlich als Trennung der andern
Empfindung von der einen, weil diese Trennung selbst ja
nicht gentigt, weil es vielmehr auf die Verbindung
ankommt, welche die Zweiheit darstellt. Wire denn etwa
die Unterscheidung selbst schon Verbindung?

Das Denken ist schon friih in der griechischen Philosophie
vornehmlich als Verbindung, als Synthesis gedacht worden.
Aber freilich die Verbindung allein geniigt auch nicht; die
Zweiheit ist nicht allein Verbindung, sondern vorerst Trennung.
Und es entsteht die Frage, ob nicht dennoch die Trennung
die urspriingliche Leistung bleibt, von welcher auch die
Verbindung akhéngt, in der sie selbst schon einen Teil ihrer
Bedeutung wvollzieht, wenn auch nur einen Teil. Diese Be-
deutung der Trennung, welche selbst die Verbindung zu voll-
fiihren hat, kann nicht in der Unterscheidung zur Erkenntnis
kommen. Die Unterscheidung bringt das Problem gar nicht
zur Formulierung. Sie setzt die Elemente schon
voraus, unter denen sie die Scheidung wvollzieht. Da-
gegen kommt es darauf an, zu erkennen, dall die Elemente
selbst, in ihrer Mehrzahl, durch die Unterscheidung erst
erzeughar werden. Das geht iiber den Sinn der Unterscheidung
hinaus.

Die Logik der reinen Erkenntnis gebraucht daher den
Terminus Sonderung, welche als Ersonderung zur
Ausfithrung kommt. So werden in der Sonderung die Elemente
erzeugl, ersondert. Und damit ist zugleich die Verbindung
vorbereitet. Aber auch die Verbindung entspricht nicht der
Methodik der Erzeugung. Vereinigung, Einheil-
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bildung ist der angemessene Ausdruck, den daher die
griechische Philosophie schon aufgestellt hat. Die Mehr-
heit ist, als solche, eine Einheit. Sieistnicht
allein Sonderung, sondern ebenso sehr Vereinigung.

Einheit bezeichnet die Aufgabe des Denkens. Verbindung
ist ein bildlicher Ausdruck, der das Problem nicht zuldnglich
bezeichnet, Vereinigung bedeutet die Ein-
heit in der Mehrheit, die Mehrheit als
Einheit. Und daher schlieBl sic auch die Sonderung
in sich. Denn die Einheit der Mehrheit ist nicht Verbindung,
Zusammenfiigung, noch all dergleichen Bindungswerk, sondern
sie beruht auf der Erzeugung der Mehrheit, auf ihrer Er-
sonderung unter dem Leitbegriffe der Vereinigung zur Mehrheit.

Das Alles ist Denken, reines Denken. Aber die
Logik bedarf mancher Zuriistungen, um diese Aufgabe des
Denkens zur Lésung zu bringen. Hier bewihrt sich nun
ganz unverkennbar unsere These von der systemati-
schen Bedeutung der Asthetik. Die Kunstwissen-
schaft selbst hat sich gedrungen gefuhlt, in diese Tiefen
der wissenschaftlichen Logik hinabzusteigen. Sie ist nicht
etwa bei der sogenannten Psychologie stehen geblieben,
sondern sie hat Erorterungen aufgenommen, welche das
eigenste Gut der Logik sind, wenn nicht gar der Metaphysik
in ihrem wissenschaltlichen Sinne. Von dem Begriffe der
Bewegung ist sie fortgetrieben worden zu den Begriffen von
Raumund Zeit, und selbst zu dem Begriffe der Mehr -
heit. Sie verliBt damit die alleinseligmachende Methode
der Entwicklung, die mit Vergleichung, Kombination
und Assoziation und allen diesen stumpfen und blinden
Bindemitteln operiert, die das eigentliche Problem immer
nur verschleiern. Die Mehrheit selbst, nichtsdestoweniger
als Einheit zu denken, bildet hier das ausdriicklich anerkannte
Problem.

Das Mannigfaltige der Anschauung, welches noch die
Schwiche in Kants Disposition des Erkenntnisproblems
bildet, wird damit zuriickgewiesen. Und damit fallt auch
der letzte Grund fiir die Unferscheidung von Sinnlichkeit
und Verstand. Die Sinnlichkeit kann nicht mehr
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das Mannigfaltige liefern, sofern dieses als Mehr-
heit zum Problem wird. Mehrheit bedeutet reine
Mehrheit, erzeugte Mehrheit. Diese reine Mehrheit darf als
Einheit gedacht werden, wie sie dies mull, wenn anders die
Sonderung auf der Vereinigung beruht, unter deren Leitung
sie sich zu vollziehen hat. Da konnen also die alten Schlag-
worte des Sensualismus und Empirismus nicht mehr
helfen, sie werden in ihrer Hinfilligkeit erkannt und der
Apriorismus und Idealismus der Erkenntnis wird nunmehr
herangezogen. Von der Kunsiwissenschaft kann jetzl die
zunftmiiBige Logik lernen, wie sie ihr Handwerk zu betreiben
hat. Verfolgen wir diese Aufgabe nun weiter nach unserer
Methodilk.

Das Empfindungsgefiihl ist von gleicher
Art, wie das Bewegungsgefiihl. Die Bewegung
ist auch schon Inhalt, Ansatz zum Inhalt. Und die Emp-
findung enthilt den ausgefithrteren Inhalt, aber auch nur
noch im Ansatz; denn erst die Mehrheit von Emp-
findungen kann den Inhalt zur Ausfiihrung bringen. Diese
Mehrheit aber ist nicht mehr Empfindung, die eben mur

jenen Ansatz zur Ausfiihrung bedeutet. Die Mehrheit ist
Denken. Denken bedeutet die Erzeugung

des Inhalts, den Vollzug seiner Ausfithrung. Emp-
findungsgefithl und Bewegungsgefiihl sind daher auch auf
den Inhalt hin als homogen zu betrachten, und génzlich sind
sie dies im Annex des Gefiihls.

Wenn wir nun die neue Leistung des Bewultseins, als
Denken, in die Mehrheit setzen, welche an den
Empfindungen sich zu bilden hat, so sind wir zuniichst an das
Empfindungsgefiihl gewiesen, in welches jede Empfindung
fiir sich einzumiinden hat. Dieses Empfindungsgefiihl aber
ist sowohl der Empfindung, wie erst recht dem Gefiihlsannex
nach, zugleich Bewegungsgefihl. In diesem aber
ist, eine natiirlichere Quelle anzusprechen fiir die Entstehung
der Mehrheit. Mehrheit ist der erste ausgefithrte Inhalt.
Bewegung aber ist die Quelle fiir den Ansatz zum Inhalt,
aus der die Empfindung selbst sich ableitet. Im Be-
wegungsgefihl ist daher die Briicke zu
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suchen fiir die Verbindung ven Emp-
findung und Empfindung.

Dieses Bewegungsgefiihl ist nun aber auch in dem E m p -
findungsgefiihle wirksam. Denn Empfindung ist
Bewegung. Und wenn sie nicht lediglich als Reaktion und
als Reflex gewertet werden muB, so verdankt sie dies der
Bewegung, welche, als solche, immer eine Regung und Er-
zeugung des Bewultseins ist. So fiihrt uns die Frage nach
der Erzeugung der Mehrheit von Empfindungen auf die Er-
zeugung des Bewufllseins in der Bewegung zuriick: genauer
auf das Bewegungsgefiihl.

Die Ethik des reinen Willens hat, um diese Reinheit zu
begrinden, an der Bewegung, als welche der Wille sich zu
vollziehen hat, einen reinen, intellektuellen Faktcr zu er-
mitteln gehabt, und sie hat diesen als Tendenz aus-
gezeichnet. In der Tendenz wirkt das Empfindungsgefiihl
als Bewegungsgefiihl, wirkt der urspriingliche Bewegungs-
charakter des BewuBtseins in das Empfindungsgefiihl durch.
Der Annex des Gefiihls enthilt diesen urspriinglichen Wert
des’ BewuBtseins als Bewegung in sich. Wenn jetzt
die Frage gestellt wird: wie kann die Mehrheit von Emp-
findungen zur Entstehung kommen? so kann nunmehr die
Antwort lauten: sie ringt sich aus dem Bewegungsgefiihle
heraus, welches in dem Empfindungsgefiihle, seinem Gefiihls-
annex nach, enthalten ist.

Dieses Sichherausringen ist nicht mehr bloB die allge-
meine Regung der Bewegung, sondern in ihm wird, der Auf-
gabe der Mehrheit gemiB, dieses Hinausstreben zugleich zu
einer Doppelheit. Denn fiir einmal hétte man seiner ja nicht
bedurfi; da hdtte man sich an dem BewuBtsein der Bewegung,
an dem Fiihlen schon begniigen kénnen. Die Tendenz
bedeutet die Mehrheit der Tendenzen:; wie
sie ja fiir die Entstehung der Mehrheit erdacht wird, Sie ist
Plural in ihrem Begriffe. Sie bedeutet das Fortstreben von
Tendenz zu Tendenz, mithin das Fortstreben von einer Emp-
findung zur andern.

Wenn nun das Problem der Mehrheit, nach der Methodik
der Erzeugung, die Ersonderung und die Vereinigung fordert,
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so werden beide Richtungen in der Erzeugung der Mehrheit
durch die Tendenz verfolgt. Das Hinausstreben erzeugt die
Sonderung, zumal in seinem Fortschritt von Tendenz zu
Tendenz. Die Tendenzen erzeugen die Sonderung, Und
hinwiederum erzeugen sie in diesem ihrem unaufhaltsamen
Fortschritt zugleich die Vereinigcung. So bhilden sie den
Ursprung der Reihenform, in der aller Inhalt des
Bewulitseins sich wvollzieht. Aber die Reihe ist selbst nur
ein Ausdruck fiur die Mehrheit, auBler sofern sie unendliche
Reihe ist, was hier nicht in Betracht kommt.

In der hergebrachten Terminologie stellt sich die Reihe
in Zeit und Raum dar, mithin in den Bildern des
Nacheinander und des Nebeneinander. Sie sind beide nur
Bilder; denn sie lassen zwei Fragen uneroriert: erstlich woher
kommen die Elemente, die so geordnet werden ? Und zweitens:
wie kommen diese Ordnungen zur Erzeugung? Man sieht
wiederum, dall Zeit und Raum nicht veorangestellt werden
diirfen vor den Erzeugungsweisen des Denkens; sie kénnen
nichts Besonderes sein, da sie die eigensten Aufgaben des
Denkens in sich enthalten.

6. Anwendungen in der Kunstwissenschaft.

Dic Kunstwissenschaft bringt diese Richtung
der reinen Logik zu einer trefflichen Bestitigung. Sie
verschmiht allméhlich die empiristischen Stichworte und
bleibt nicht mehr psychologisch beli dem Men-
schen und seinem Korpergefithle stehen. Sie fithrt den

lhyithmus auf die Zeit zuriick, und Symmetrie und

Proportionalitiat auf den Raum. Vielmehr wird es
so zur Klarheit gebracht, daBl im Rhythmus sich die Zeit
vollzieht, wie in Symmetrie und Proportionalitit der Raum.
Alle diese Grundbegriffe der Kunstwissenschaft aber sind
Bewegungsgefiihle. Darin allein beruht
ihr Inhalt, daB sie Bewegung erzeugen, vielmehr dal}
sie den Fortsang von Bewegung zu Be-
wegun eTzeugen.

o
o
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Wie die Tendenz die Mehrheit der Tendenzen in sich
schlieBt, so beruht der Rhythmus auf dieser Fortspinnung
des Bewegungsgefiithls. Und Symmetrie und Proportionalitit
erzeugen ein Nebeneinander, indem sie das Nacheinander
messen und auf Grund dieser Messung und in ihm eine Ver-
einigung des Nacheinander zustande bringen. So entsteht
aus der Tendenz, vielmehr aus ihrer in ihrem Begriffe in-
volvierten Mehrheit die Erzeugung der Mehrheit selbst
nach ihren beiden Richtungen, als Scnderung und als Ver-
einigung. Die Ersonderung ersteht in dem Hinausstreben,
und die Vereinigung in dem Fortschritt dieses Hinausstrebens,
der in ihm selbs. vorausgesetzt wird.

Wir diirfen auch noch auf das Moment hinweisen, welches
die Logik der reinen Erkenntnis in der Zeit ausgezeichnet
hat, insofern sie die Antizipation als ihre Grund-
liatigkeit nachzuweisen sucht. Die Antizipation macht es
deutlich, daB die Zeit keineswegs eine Ordnung der Folge
des Nacheinander ist, sondern vielmehr der Erzeugung
des Folgens. Nicht auf die Vergangenheil folgt die
Zukunft, sondern der Erzeugung der Zukunft folgt die der
Vergangenheit nach. Die Sonderung geht von der Zukunft
aus, und erst von ihr ab wvollzieht sich die Vereinigung in
dieser Ordnung der Folge. Ahnliche Anderungen ergeben
sich auech an der Ordnung des Raumes, insofern sie
nicht schlechthin im Nebeneinander genommen wird,
sondern gemidl der Allheit einer unendlichen
Reihe.

Dem Verhiltnis, welches sonach zwischen Zeit und Raum
besteht, kann man versucht werden, auch dasjenige zwischen
Symmetrie und Proportionalitiit einerseits und Rhythmus
andererseits analog zu bilden. Die Sonderung und Ver-
einigung von zwei Elementen, und der Tendenz gemiB, ein-
schlieBlich ihrer Wiederholung, dies bedeutet die Grund -
form des Rhythmus. Der Rhythmus aber ist die
dsthetische Grundform. Modifikaticnen derselben sind Sym-
metrie und Proportionalitit. S ym me trie ist die Paarung
nach rechts und links, die wiederum nur eine Richtungsform
der Urpaarung des Rhythmusist. Und Proportionali-
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tdt ist die Schichtung solcher Paarungen aufwirts und
abwiirts.

In dieser Richtung des Bewegungsgefiihls entsteht die
Tiefe, die dritte Dimension des Raumes. Es 1st aber
gar nicht der Rumpf, der fiir diese Messung die Ausgangs-
einheit bildet, so wenig wie fiir die Symmetrie, sondern es
ist der Ryhthmus selbst, demzufolge die Tendenz zu Tendenz
fortstrebt. Diesem Begriffe des Rhythmus entspricht auch
die Antizipation, die das Wesen der Zeit ausmacht. Der
Rhythmus erweist sich demnach als eine tiefere Einheit, als
welche der Rumpf zu bilden verméchte. Seine Einheit, der
Einklang, den er vollzieht, der seine Aufgabe und sein In-
halt ist, liegt vielmehrin der Einh eit des Menschen
selbst, welche im Rhythmus sich anbaut.

[Es zeigt sich so, daB das Bewegungsgeliihl, oder in ihm
das Empfindungsgefiihl selbst in der Mehrheit, welche kraft
der Tendenz sein Werk ist, zugleich den Inhalt des Bewult-
seins zur Erzeugung bringt; den Inhalt, der in der isolierten
Empfindung noch nichl erzeugt wird. Wir haben bei der
Betrachtung der dsthetischen Grundformen diesen Inhalt
vornehmlich in seiner subjektiven Richtung gefunden.
Aber mehr noch als die Zeit machl es ja der Raum un-
mittelbar deutlich, daB} auch in objektiver Bedeutung der
Inhalt so zur Erzeugung gelangt. In dieser cbhjektivierenden
Richtung liegt die vorziigliche Bedeutung des Denkens.
Das Denken erzeugt das Objekt.

Man pflegt die Objektivierung auch als Vorstellung
zu bezeichnen. Immerhin besagt die Vorstellung schon mehr
als die Empfindung, die an sich nur Anderung im Zustand,
im Stattfinden des BewuBtseins ist. Aber die Vorstellung,
wenngleich in dem Worte die Objizierung bezeichnet wird,
kann doch auch, wie daher auch der Ausdruck lautet,
Repriasentation sein. Diese Wiederholung wider-
spricht der Erzeugung. Das ist der Grundfehler am Terminus
der Vorstellung, den fiir die Kunst die Phantasie nur
verstirkt. Hier ist der Inhalt immer schon gegeben, und
es handelt sich nur um seine Wiederholung, um die Herbei-
schaffung seiner Wiederkehr. Mehr hat ja auch eigentlich
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die Phantasie nicht zu leisten, wenngleich sie, sei es die Wieder-
kehr mit schwierigen Mitteln herbeifiihrt, sei es nach ge-
schehener Wiederkehr an eine eigene Verarbeitung herangeht.
Das Gegebene bleibt immer gegeben, wenngleich es veriindert
werden soll. Dahingegen mufl das Denken immer Er-
zeugung sein, und als das Erzeugnis des Denkens wird das
Objekt zu einem reinen Gegenstande der Erkenntnis, und in
ithr die Wissenschaft, Und so kann auch das Denken, sofern
es ein Grundelement des dsthetischen Gefiihls ist. den Inhalt
desselben zu einem reinen Inhalt, zu einem Gegenstande
des reinen dsthetischen Gefiihls erheben.

Hier zumal bewiihrt sich die methodische Verbind un g,
welche wir zwischen dem BewuBtsein in allen
seinen Stufen mit der Bewegung herzu-
stellen suchen. Die Kunst ist in allen ihren Tatigkeiten
Bewegung. Aber das Denken muf} iiberall mitwirken, Das
Kunstgefiihl beruht zwar auf dem Grundelemente des Denkens
fiir die Erzeugung des Gegenstandes der Natur im Kunst-
werk, aber wenn anders das #dsthetische Bewulitsein die Be-
nennung des Gefiihls vertriigt, so muB zuniichst die Stufe
des Gefiihls in ithrer Relativitidt dabei mit zur Anlage
kommen. Es darf bei der Relativitit nicht verbleiben, aber
es kann von ihr nicht Abstand genommen, auf sie nicht ver-
zichtet werden, Somit mufBl eine Gefiihlsstufe
auch fir das Denken nach allen seinen
Modifikationen eingerichtet werden.

Daher 1st unsere Wurzeleinheit von BewufBitsein und
Bewegung fir das é#sthetische Gefiithl von grundlegender
Bedeutung. Die K u n s t arbeitet ebenso sehr mit den vitalen
Kriften der Bewegung. wie mit den logisch begriindeten,
wissenschaftlichen Einsichten des Denkens. Alles abstrakte
Denken wird lebendig in ihr an der Bewegung, wie anderer-
seits alle sinnliche Darstellung teils der mathematischen
Zuriistung und Kontrolle, teils der klaren und scharfen logi-
schen Gestaltung und Revision bedarf.

So wird das reine Denken der Bewegung im Kunstschaffen
homogen. Zeit und Raum sind Grundformen der Bewegung
und mithin des Denkens, ebenso aber auch Grundformen des




Philosophen und Kiinstler. 161

Kunstschaffens. Die logische Erzeugung des Gegenstandes
wird der kiinstlerischen gleichartig, daher die erstere zur
Voraussetzung der letzteren. Und wir wurden schon darauf
aufmerksam, wie die Kunslwissenschaft, um die Methodik
der Kunst zu ermitteln, zu der logischen Einsicht kam, welche
innerhalb der philosophischen Logik noch das eigentliche
Problem im Streite der Schulmeinungen bildel.

In der Kunst geht mithin zwingender als an der Wissen-
schaft die logische Einsicht auf. Das wiire schwer verstindlich,
wenn es nicht schaffende Kiinstler selbst wiiren, von denen
diese Einsicht ausgeht, wie zu Anfang von Gottfried
Semper, so neuerdings von Adolf Hildebrand.
Denn an sich miilte diese literarische Tatsache schwer er-
klirlich scheinen. Der Zusammenhang zwischen Mathematik
und Logik und zugleich beider mit der Physik, ist ja schon
durch Pythagoras dargelegt, also bei der ersten Ent-
stehung der mathematischen Physik als Akustik; und nicht
minder ist hier auch schon mit der logischen Begriindung
ein fundamentaler Beginn vollzogen. Und die Fortfithrung
und immer lebendigere Begriindung dieses dreifachen Zu-
sammenhangs ist ebenso sehr der lebendige Geist in der Ge-
schichte der Mathematik und der Physik, wie in der der
Philosophie. Und dennoch wird dariiber noch gestritten,
als wenn nicht nur Pythagoras nicht gewesen wire,
sondern ebensowenig Galilei und Kepler und L eib -
niz und Newton.

Dahingegen ist in der Kunst scheinbar Alles nur so-
genannte Phantasie, und das sell heilen Ungebundenheit
durch die Gesetze der materiellen Erkenntnis, also etwa nur
Gebundenheit durch die der sogenannten formalen Logik.
Und dennoch soll diese Kunst die Darstellung von Gegen-
stinden der Natur zu ihrer Aufgabe haben. Das ist ein
offenbarer Widerspruch, an dem daher die Kunstwissenschaft
Anstofl nehmen muf3. Der geringste mechanische Fehler bringt
das erbaute Haus zum Umsturz, nicht nur das Wohnhaus,
sondern nicht minder das Luftschlo der architektonischen
Phantasie, die den Tempel und die Kirche zur Erzeugung bringt.
Ebenso vermag kein Hochflug der Phantasie den Kkleinsten

11
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Vers zustande zu bringen, ohne daB das Grundgesetz des
Rhythmus eine miterzeugende Hilfe leistet. Genau so verhilt
es sich inder Musik. Es ist ein Irrtum, daB der Geist
unbewullterweise bei der Komposition rechne. Das Rechnen
allein geniigt nicht. Der Komponist mul} sich dessen bewulft
sein, dall er rechnet, aber freilich nicht als Rechnung. Die
musikalische Rechnung ist der Generalbafl. Ohne ihn aber
kann die musikalische Phantasie nicht von statten gehen.

In allen diesen theoretischen Anforderungen an das
Kunstschaffen 1st jedoch die innere Verbindung mit der
Bewegung unverkennbar. Daher wird die thecretische
Anforderung nirgends ein von Aullen eintretender Zwang,
sondern sie erwiichst aus der eigensten Wurzel, aus der sich
alle Zweige des Kunstschalffens entfalten. So ist es denn
auch zu verstehen, dall die theoretischen Bedingungen nichil
allein von den bahnbrechenden Geistern der Kunst anerkannt,
gepflegt und ausgebildet wurden, sondern daB sich ihre
Originalitit selbst, wie die Art ihrer Produktivitit mit dem
Mafle ihrer theoretischen Kraft steigert. Die Originalitit
wird keineswegs beeintrichtigt, die schaffende Phantasie
keineswegs unfrei bei dieser Personalunion mit der wissen-
schaftlichen Theorie, sondern die Schiépfung wird um so
zauberhafter an Macht und Vielgestaltigkeit, je mehr sie
von der Theorie geregelt und geleitet wird, je mehr sie die
Gesetzmifigkeit der Erkenntnis in ihre eigene Aufgabe auf-
nimmt, und als Grundlage fiir die Behandlung derselben
esthélt.

Hitte die Poesie aber etwa von sich selbst aus zu
ihrer innern Kraft und Reife gedeihen konnen, oder ist es
die lebendige Anteilnahme an den Problemen der theoretischen
Kultur und mithin auch an deren Zentrum, der Philosophie,
wodurch die Poesie, als Kunstrichtung, vom Epos der Volks-
poesie zur Unterscheidung kommt? Die theoretische Reife
ist der durchschlagende Grund fiir den Unterschied der hohen
Kunst von der archaischen. Und ebenso beruht auf diesem
Grunde der Unterschied zwischen der Musik und dem Volks-
lied, wie schon der zwischen der Musik und dem Vogelgesang.
Die Polyphonie erst unterscheidet die Musik von
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allen ihren Analogien. Sie aber macht die Abhiingigkeit von
der Theorie unverkennbar. Zugleich aber wird an der Musik
die Gleichartigkeit des Denkens mit der
B e we ¢ un g unmittelbar deutlich, und daher die Homogenei-
Liit der Erkenntnisbedingung mit der édsthetischen Erzeugung.

Nur auf diese Homogeneitit kommt es uns hier an;
nur auf die Klarstellung des Grundgedanlkens, daf3 die Eigen-
art des isthetischen Gefiithls nicht beeintrichtigt wird' da-
durch, daB die theoretische Erkenntnis ihm zur Grund-
bedingung und Voraussetzung gemacht wird. Dahingegen
handeln wir jetzt moch nicht von der Frage,
welche den positiven Anteil des Denkens
und der theoretisehen Erkenntnis am
Kunstschaffen selbhst, wie auch am Kunst-
erlebnis betrifft. Diese Frage geht den Inhalt der Kunst,
den Inhalt aller Kunstarten an. Sie ist daher ein Hauptteil
liir die gesamte Inhaltsbestimmung der Asthetik.
Hier jedoch haben wir es erst mit der Erzeugung des dstheti-
schen Gefiihls zu tun, als einer neuen Art des Bewultseins.
Deshalb kommt es uns hier vornehmlich auf die Homogeneitit
der Erkenntnisbedingung mit dem dsthetischen Gefiihle an,
insolern sie in der Einheit von BewuBtsein und Bewegung
begriindet ist. Nur in Andeutungen zur Erlduterung haben
wir hier auf die andere Frage schon Bezug nehmen miissen.

7. Die Vorbedingung des Willens.

Suchen wir nunmehr die ebenso erforderliche Homo-
geneitit des dsthetischen BewuBtseins mit der ethischen
Willensbedingung zu ermitteln. .

Die Reinheit in der Erzeusung des Willens ist vorgesehen
in der Tendenz, welche das Willenselement mit dem
Denken gleichartiy macht. Diese Tendenz waltet im
Rhythmus, und pflanzt sich demgemal im dsthetischen
Bewulltsein fort. Von hier aus bereitet sich die Verbindung
mit der weitern Entwicklung des Denkens vor. Indessen
beruht die positive Krafl des Willens auf dem Affekt

11#
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Der Wille bedarf zwar des Denkens und der Erkenntnis,
aber er verbraucht sie fiir seine Eigenart. Diese hat
ihren positiven Grund im Affekt. Der Affekt ist nun aber
zwar nicht entbléBt von Lust und Unlust, aber Lust und
Unlust erschopfen seinen Begriff nicht. Lust und Unlust sind
nunmehr ja als Annexe und als relative Gefiihls-
stufen unzweideutig bestimmt. In Annexen aber kann
nicht die positive Kraft entspringen, in denen die Eigenart
des Willens besteht.

Es 1st daher eine neue Art der Relativitit fiir die Gefiihls-
stufe zu bestimmen. Denn der Affekt muB freilich eine Art
von Gefiihl sein. Der Inhalt, der immer nur dem Denken
angehdren kann, ist ja bereits als negative Bedingung be-
friedigt. Als positive Bedingung kann der Affekt aber nichl
ein Anhéngsel einer schon dagewesenen BewuBtseinsstufe
sein, deren positive Bedeutung nur darin bestehen konnte.
dal3 sie fiir eine neue Inhaltsstufe die Voraussetzung bhildet.
Denn jetzt handelt es sich fiir den Affekt um eine neue, eigen-
artige, selbstindige Stufe des Bewulltseins, welche der Wille
bildet. Daher hat die Ethik des reinen Willens die Ge-
tihlsstufe der Suffixe unterschieden von der der
Annexe. Das Suffix bedeutet nicht nur die Disposition
fiir einen neuen Inhalt auf derselben Stufe, sondern die
Bedingung der Erzeugung einer neuen Sture des Be-
wulltseins.

Wenn der Affekt das Willensgefithl zu vertreten hat im
Unterschiede von den Denkinhalten des Willens, so muf}
diese Relativitat des Gefiihls eine positive, an ihrem Teile
rein erzeugende Bedeutung haben. Der Wille darf nicht
Velleitdt bleiben; der EntschluB nicht nur Plan und Vor-
haben; er muB als Impuls die Handlung
ins Werk setzen. Die Impulsivitit, die Lebensenergie,
der Schaffensdrang, die Tatkraft mufl sich in die Handlung
ergieflen. Diese Kraft des Influxus ist der reine Wille.
Setzet Ihr nicht das Leben ein, nie wird Euch das Leben
gewonnen sein. Das ganze Ieh bringt sich in dem Ziele der
Handlung an den Tag. Was Begehrung zu sein scheint, Trieb,
Naturgewalt, Baulust und Zerstorungstrieb: der Affekt, als
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reines Willensgefiihl, erhebt sich iiber alle diese vitalen Stufen
des Empfindungsgefiihls mit ihrer Lust und Unlust in allen
ihren Nuancen.

Der Affekt nihrt sich nicht allein aus diesen elementaren
Empfindungsstufen: er ist ein Konflux zugleich von an-
deren Gefiihlsstufen, von denen der Denkgefiihle.
Diese Vereinigung der verschiedenen Gefithlsstufen bringt
die Verdianderung hervor, welche das Suffix von
dem Annex unterscheidet. Es ist die Reinheit
zugleich, welche in dieser Veréinderung sich erzeugt; welche ins-
hesondere von den Denkgefithlen herleitbar wird. Diese
Reinheit schafftdem Affekte die positive
Energie, welche den Willen von der Be-
gierde abscheidet

Wenn dieser reine Affekt sich frei zu machen ver-
mag von der Allgewalt der Lust und Unlust, so bedeutel dies
nicht etwa, daB Lust und Unlust im Wechsel des Doppel-
gefiihls sich aufspielen, indem etwa die Lust an und nach
Kiimmernissen rege wird, sondern es ist die andere Gefiihls-
stufe des Willens, welche die neue Gefiithlsstufe zur Erzeugung
kommen liBt. Wir denken unwillkiirlich hier schon an das
iisthetische Gefithl, wenn wir schon im reinen Willen diese
Ablosung des Affekts von Lust und Unlust erkennen. Aber
wir nehmen jetzt nur Bezug auf diese Ablosung, sofern sie
innerhalb des reinen Willens selbst, fiir dessen Erzeugung
sich wollzieht.

Die Ethik des reinen Willens hat das ethische
SelbstbewuBtsein in dem Ich der Allheit
zur Objektivierung gebracht. Dieses Ich der Allheit ist nicht
nur unterschieden von dem Ich des isolierten sinnlichen
BewuBtseins, sondern auch von jener hoheren Stufe, welche
nur in einer Mehrheit von Individuen sich objektivieren
kann. Diese Mehrheit bildet die relativen Gemein-
schaften der Familie, des Stammes, des Volkes, wie
nicht minder auch der religiosen Verbénde. Die Allheit
dagegen objektiviert sich in den Staaten und in der Mensch-
heit, welche auf dem Staatenbund beruht. Diese Verbiinde
sind absolut fiir den reinen Willen, Sie sind die hdchsten,
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die zuverlidssigen Objektivierungen des ethischen Selbst-
bewultseins.

Fiir die Asthetik ist es eine wichtige Frage, ob der I n-
halt der Kunstwerke, wieer von dem Zeitwechsel
und von der nationalen Verschiedenheit der Kiinstler abhingig
ist, so auch in solcher Relativitidt aufgeht, oder ob er trotz
dieser Relativitit einen absoluten Wert hat. Die Gesetzlich-
keit des dsthetischen Bewultseins scheinl darauf zu beruhen,
daB die Frage im Sinne des Nachsatzes zur Entscheidung
kommt. Es scheint sich so eine vielleicht wichtige Analogie
fiir das dsthetische Bewulitsein zu dem Willenshewultsein
in bezug auf das Subjekt herauszustellen. Wie das
ethische SelbstbewuBtsein nur in der Allheit zur Reinheit
kemmt, so wiirde es demnach auch mit dem édsthelischen
SelbsthewuBtsein, wenn das dsthetische Gefithl zu einem
solchen zu reifen vermag, ebenso der Fall sein.

Aber abgesehen vom Individuum des Kiinstlers, handell
es sich auch objektiv im Verhédltnis des darzu-
stellenden Individuums zum Typus zu allerniichs
um den ethischen Begriff des Individuums. Der Typus selbslt
darf nicht die letzte Grenze der Kunst bilden; denn er bezeichnel
nur den Menschen der Mehrheit. So bewegt
sich die Kunst immer zwischen diesen
beiden Polen des ethischen Selbst-
bewulBtseins. Sie verengt sich, wenn das Individuum sich
lediglich nationalisiert, ebenso wie wenn sie sich auf
ein Konterfei einschrinkt. Sie erhoht sich, wenn sie ihren
Horizont von dem Mehrheitshilde erweitert zudem Allheits-
bildedesethischen Individuums. Auf diese Allheit muf} der reine
Wille, muf3 der Affekt sich richten. Dann erst kann das dsthe-
tische BewulBtsein zur reinen Erzeugung kommen. Die BRein-
heit bleibt beschrinkt, wenn die Willensgrundlage nicht zur
Vollendung ihrer Reinheit kommt, wenn die Kluft zwischen
Allheit und Mehrheit bestehen bleibt.

8. Verhédltnis zur Religion.

Hier wird die Differenz einschneidend, welche
zwischen der reinen Sittlichkeit und der
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Yeligion besteht., Und diese Differenz wird bedeutsam
in der Erzeugung des #sthetischen Bewuflitseins: ob es seine
Grundbedingung streng und genau in der reinen Sittlichkeit
feststellt. oder aber ob es das Grundmoment des Willens
aus der Religion entnimmt. Durch diese Differenz entstehen
die wichtigsten Unterschiede in der Geschichte der
Kunst, und auch in den Perioden der groflen
Kiinstler. Immer ist und bleibt ein Element der Sitt-
lichkeit in der Religion; aber es ist in ihr nicht zur Reinheit
gereift. Es ist auch mit anderen Elementen gemischt, welche
nicht an sich von sittlichem Gehalte sind, oder auch nur den
relativen Wert des Subjektes der Mehrheit an sich tragen.
Das Verhiiltnis des dsthetischen Bewultseins zur Religion
wird der Gegenstand einer besondern Erdrlerung werden
miissen. Hier sei nur auf das Verhiltnis des reinen Willens
zur Religion in #sthetischer Riicksicht Bezug genommen.
Die politisechen Momente spielen aul beiden Seiten
mit. Schon in der iiltesten Kunst zeigen sich diese Einfliisse.
Die Ehrfurcht vor der Gewalt der Herrscher hat ihre Paldste
zur Umwandlung in die Tempel gebracht. So sind die
Tempelbauten entstanden aus den Palast-
hbauten heraus. Bei den Herrschern selbst aber und bei
ihren, ihrem eigenen Wohnsitz gewidmeten Bauten, spielen reli-
gitse Motive schon mit. Auch die Gottersind urspriinglich Ahnen
und Heroen, mithin politischen Ursprungs. Auch im homerischen
Olymp wallen sie als politische Schutzgétter fiir Griechen und

Trojaner, als Parteigotter, als Sonderschutzgolter. Dieser
politische Ursprung ist an sich ein sittlicher Ursprung der

Gotter: er vollzieht ihr Verhiltnis zu einem Volkswesen, zu
dem Urgebild eines Staatswesens.

Wenn in spiterer Zeit aber noch andere Motive fiir die
Entwicklung der Gottheit und der Religion eintreten, ins-
hesondere auch fir das Verhiltnis zwischen den Gottern und
den Menschen, so gilt es zu bedenken, dafl dann schon die
Kunst vorhanden ist, und daB es demnach notwendig wird,
so schwierig es ist, die Mitwirkung der Kunst bei dieser Ent-
wicklung der Religion zu isolieren, und auf ihren besondern
Wert abzuschitzen. Der Begriff des ethischen Selbstbewuft-
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seins der Allheit wird sich bei dieser Unterscheidung des rein
Asthetischen von dem lediglich Religiésen zu bewiihren haben.
Das rein Asthetische wird aul der reinen ethischen Vor-
bedingung beruhen. Diese aber darf nicht gleichgesetzt werden
mit dem Religiosen, welches ein Mischprodukt sein muf,
wenn anders unsere systematische Methodik richtig ist, welche
fiir die Religion keine selbstindige Art des Bewulitseins
offen 1401,

9. Verhidltnis zum Geschlechtstrieb.

Der reine Wille hat sein schwierigstes Problem vielleicht
an demjenigen Affekt, der am intensivsten die Natur des
Affekts ausprigt. Dieses Problem bildet der Geschlechts-
trieb. Er ist ein sittlicher Affekt; denn auf ihm beruhl
die Grundform der Familie und des Stammes. Sie sind zwar
nur relative Gemeinschaften, aber wenn auch die absolute
des Staates und der Menschheit nicht begrifflich auf ihnen
beruht., so doch natiirlich und in dieser Hinsicht sachlich.
Den Geschlechistrieb pflegt man als das Urgefiihl zu bhe-
trachten, und so lifit man auch das Kunstgetiihl, als Ge-
fiihl, in ihm wurzeln. Darin liegt sicherlich eine richtige Be-
zZiechung. Ohne die Richtung auf die Geschlechtsliehe wiire
die Kunst nicht erkldrlich, weder als Poesie, noch als Malerei.
Der Aufbau des édsthetischen Gefiihls mufl daher von diesem
Element des geschlechtlichen Trieblebens ausgehen; aber
es macht einen methodischen Unterschied, ob dieses Moment
unmittelbar als ein Moment der Kunst angenommen wird,
oder aber ob es zunidchst als ein Moment der Sittlich-
keit gewiirdigt, und als solches zur sittlichen Vor-
bedingung des Kunstgefilhls gemacht wird. Dadurch
verandert sich das Grundverhiltnis der Kunst zum Ge-
schlechtstrieb.

Der Geschlechtstrieb ist ein Affekt, mithin gehért er in
den Apparat des reinen Willens. Er bleibt nicht nur Trieb,
sondern er wird ein Motor des reinen Willens. Wenngleich er
nur relative Gemeinschaften zur Erzeugung bringt, so sind
diese die unerldfBlichen Bedingungen der Allheit. Er darf
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daher als unveriichtlicher mitwirkender Bestimmungsgrund,
Bewegungsgrund des reinen Willens gelten.

Wenn der Geschlechtstrieb jedoch nicht zuerst als ein
sittlicher Affekt gedacht, und als solcher zur Vorbedingung
des #sthetischen Gefiihls angenommen wird, so entstehen die
orofen Verirrungen, welche in der Geschichte der Ethik
selbst sich immerfort wiederholen, und welche ebenso auch
in den Problemen der Kunst einen zentralen Herd haben.
Gewohnlich ereifert man sich in diesen dsthetischen Kampfen
um die ethische Reinheit, um die Befreiung und Léiuterung
des Willens von dem ausschlieBlichen Naturzwang des Ge-
schlechtstriebs, um die Behauptung der sittlichen Eigenart
des reinen Willens. Indessen ist dies eine Verschiebung des
Streitpunktes. Die eigentliche Frage dreht sich nur um die
isthetische Eigenart, um die Eigenart und Selbsténdigkeit
des #isthelischen BewuBtseins, und zwar auch im Unterschiede
vom sittlichen BewuBtsein. Wenn nun der Geschlechts-
trieb an und fiir sich der Urtrieb der Kunst wiire, so wiirde
dadurch nicht allein die Sittlichkeit der Kunst in Frage
gestellt, sondern vielmehr ihr Unterschied von der Sittlichkeit,
ithre Eigenart. Diese Eigenart wird nicht ermittelt, wenn dem
Geschlechtstriebe Souveriinitit fiir das iésthetische Gefiihl
zugesprochen wird, als ob das Kunstschaffen lediglich unter
seiner Machtvollkommenheit stinde, als ob er der erzeugende
Faktor der Selbstindigkeit des é#sthetischen BewubBtseins
wire. Auch fiir die Ethik besteht keine Abhiingigkeit von
ihm. Der Geschlechtstrieb wird aber nicht etwa ein anderes
Prinzip, wenn er vom Willen auf das Kunstgefiihl iibertragen
wird. Damit wird seine Herrschaft nur vielseitiger, aber nicht
spezifisch bestimmter.

Es kommt hinzu, daB, wenn der Geschlechtstrieb der
alleinige Affekt des fsthetischen Gefiihls wiire, alsdann auch
das sittliche BewuBtsein als Vorbedingung des
dsthetischen zerstort wiirde. Denn wenn man selbst den Ge-
schlechtstrieb zum Fundament der Sittlichkeit machen
wollte, so muB man ihn dennoch, als sittlichen Affekt, zu
allen Verhiltnissen des Denkens in Beziehung setzen.
Dies erfordert der Begriff des reinen Willens. Und demzufolge
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erstreckt sich diese Forderung auch auf das reine Geliihl.
Der reine Wille darf mithin nicht eingeschrinkt werden
auf den Affekt des Geschlechtstriebes. Der Affekt iiberhaupt
steht in notwendiger Korrelation mit dem ganzen Apparate
der Erkenntnis. Das Selbstbewuf3tsein des reinen Willens ist
das der Allheit; und schon das der Mehrheit fordert eine Er-
weiterung iiber die Isolierung hinaus, 1n welcher der Ge-
schlechtstrieb hiingen bleibt. Wenn mithin unser methodischer
Leitgedanke durchgedacht wird, dafi der Wille die syste-
matische Vorbedingung des Gefiihls ist, so wird dadurch
allein schon die Irrung abgewehrt, dall das fsthetische Ge-
fithl in dem Geschlechtstriebe auch nur seine Willensvor-
bedingung haben kiénne, geschweige, dall dieser mit dem
dsthetischen Gefuhl identisch werden konnte.

So zwingend nun auch in methodischem Sinne diese Er-
wigung ist, so stellt sich ihr doch das Bedenken entgegen:
die Lieb e sei das Urmotiv, und sowohl auch im schaffenden,
wie im genieflenden Bewulitsein der Urquell aller
Kanst.

Hiergegen ist nun vorerst die Vieldeutigkeit des Wortes
Liebe zu beachten. Schon in ethischer Hinsicht bildel diese
einen gefihrlichen Schaden fiir die Gewéhnung der Menschen
an Zweideutigkeit, wenn nicht gar Doppelziingigkeit. Viel-
leicht kann es ein besonderer Nutzen der Asthetik werden, dieser
tiefinnern Schidigung des Kulturbewulitseins entgegen-
zuwirken. Die Liebe entsteht als Elternliebe, die das Korrelal
der Kinderliehe zu den Eltern erweckt. Es entsteht daraus
ferner die Geschwisterliebe, und weiterhin die der Verwandten
und der Stammverwandten. Die (Geschlechter sehlieBen sich
ndmlich in Verbinden zusammen, und in diesen Urformen
des Staatswesens begrindet sich die Liebe zur Sippe
und zvovm Stamm, die gar nicht etwa lediglich Naturtrieb
der blutsverwandtschaftlichen Liebe ist, sondern durchaus
primitiver Politik. So wichst die Liebe allmihlich auch
zur Vaterlandsliebe, Der Staat wird das Band, welches die
gemeinschaftliche Heimat objektiviert. Es wird immer deut-
licher, daB die wvermeintliche Liebe des Blutes vielmehr
Deutung einer geistigen Erkenntnis ist. Selbst die Pflege-
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eltern werden mit natiirlicher Liebe geliebt, wie sogar auch
die Pflegekinder.

Endlich erwachen in den sittlichen Beziehungen, welche
die Menschen eingehen, auch die Gefiihle der Freundschaft.
Sind sie etwa Modulationen der Gesehlechtsliebe? Man
weill, daBl die Gemeinsamkeit geistiger Bestrebungen, zumal
in der Jugend, aber auch das ganze Menschenleben hin-
durch, solche innige Verbindungen stiftet. Wenn der Ver-
dacht entstehen kann, so haltlos er ohnehin ist, daBl in
manchen solcher Félle Abschattungen, wie immer nuancierte,
der Geschlechtsliebe zu erkennen wiren, so ist es erst die
Frage, ob diese das sittliche Motiv der Freundschalt ersetzen
wiirde. oder ob vielleicht hierbei vielmehr schon das
jsthetische Gefithl milspricht, dessen Spur wir suchen.

In allen diesen vielen Bedeutungen der Liebe ist ein Doppel-
sinn unverkennbar. Sie beruhen ebenso sehr auf rein sittlichen
Relationen. wie auf dem Urtrieb der Geschlechtsliebe. Und
nun kemmt in der Kunst eine neue Art von Liebe zum Vor-
schein. und wahrlich nicht eine schwiichliche, die Liebe
zur Kunst, zuihrer Hervorbringung und zu ihrem Ge-
nieBen. Wie steht es denn dabei um das Verhiltnis der
Geschlechtsliebe zu den Formen der geistigen Liebe? Dieses
Verhiiltnis muB gefordert werden. Es ist methodisch heseitigt,
daB der Geschlechtstrieb an sich auch der Kunstirieb sein
konnte. Sein Verhiltnis allein zu den anderen sittlichen
ichtungen und Willensgefiihlen kann das Problem bilden.

10. Die Liebe in der griechischen Kunst.

Diegriechische Kunstistauch an diesem zentralen
Punlkte unsere Lehrmeisterin. Wir wissen, wie sie in allen ihren
Arten nicht nur, wie das alte Wort lautet, die Gétter den
Griechen erfunden hat, sondern auch ihre Sittlichkeit gestaltet,
gegliedert, lichtvoll entfaltet und distinguiert hat. | Die Liebe
ist der Stammbaum ihrer Kunst. Sie erreicht ihre Héhe
im Apollobild. Aber Apolle hat sein Gegenbild in
Dionysos, wie Artemis in der Aphro dite.
Phidias vertritt die nationale politische Kultur der Kunst.
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In deren universeller Einheit fehlen wahrlich nicht die intimen
Relationen, welche Apollo und Aphrodite darstellen. Dafiir
enthalten die Schopfungen der Akropolis das ergreifende
Zeugnis. Und dennoch hat das gewaltige Zentrum der natio-
nalen Einheit diesen Géttern und Heroen, wie sie hier zu-
sammengefalit werden, einen gleichsam objektiven Charakter
der hellenischen Kultur verliehen. Freilich ist das allgemein
Menschliche in diesen ewigen Gestalten vollendet ausgepriigt,
aber die Vollendung ist so erhaben, und es ist so sehr die
Prignanz der menschlichen Vollendung, die in ihnen erstrahlt,
dal} dagegen die einzelnen Seiten des Menschentums zuriick-
treten. Hier verschwindet aller Doppelsinn der menschlichen
Liebe, und so auch der gottlichen. Es gibt keinen Unterschied
mehr zwischen Apollo und Dionysos, und so auch nicht im
Weiblichen. Die Liebe hat hier keine Zweideutigkeit. Es
reget sich die Menschenliebe, die Liebe Gottes regt sich nun.
Die Gotter sind Menschen, denn die Menschen sind Gétter.

Anders tritt uns Praxiteles entgegen. Er hat das
Herz des sterblichen Menschen. Er hat das IHerz fiir die
Konflikte und Kollisionen des Menschenherzens. Daher wird
er zum Schopfer der Aphrodite. Freilich ist er
auch der Freund und der Bildner der Phryne. Aber die
Phryne hat ihm wahrlich nicht zur Aphrodite Modell gestanden.
Gottliche Liebe ist die Seele seiner Aphrodite. Daher ist die
Hoheit des Weibes der ewige Typus der Knidischen Venus.
Diese gottliche Hoheit liegt in der unnachahmlichen himmli-
schen Giite dieser Liebe.

Nur der Universalgeist der Renaissance, Lionardo
hat dieses Problem der himmlischen Giite des weib-
lichen Menschenherzens wieder als sein gréBtes Problem
auf sich genommen. Und er hat dieses Problem der
reinen  Menschenliebe  vielleicht  iiberzeugender  geldst
als Raffael selbst mit allen seinen Madonnen. Dar-
uber wird noch ein systematisches Worl zu sprechen sein.
Hier geniige es zu betonen, daB Lionardo das Problem
wenigstens tiefer gestellt hat, weil er chne Anschluf und
Anlehnung an mythologische oder religiose Motive das
Motiv der Liebe in der Giite, in der Freundlichkeit des
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menschlichen Antlitzes dargestellt hat, und zwar in der
schwierigsten aller Mienen desselben, im Liécheln, das
an sich nur transitorisch sein, und daher nicht festgehalten
werden zu konnen, werden zu diirfen scheint. Daher erkliren
sich auch die entgegengesetzten Deutungen der Mona Lisa.
Man will an solche Giite, die nicht dem Sujet nach als iiber-
irdisch sich darstellt, nicht glauben koénnen, daher hélt man
sie fiir Ironie.

Man verkleinert mit solcher Deutung aber das Wesen
des Menschen, wie dieser grioBte Kiinstler es sich zum
Problem gemacht hat. Es ist das Problem des Praxiteles, das
so wieder auflebt, die Hoheit in der Giite, die Vollendung
des Menschenwesens in der Liebe. So bleibt die Liebe nicht
Geschlechisliebe, sie umschlie3t alle Seiten des Menschlichen.
Aphrodite wird der Hera ebenbiirtig, gleichartig.
Sie wird ebensc sehr zum Inbegriff alles Gottlichen wie
Apollo, und ebenso auch zum Inbegriff alles Menschlichen.
Die Liebe verliert die Einseitigkeit des Aphrodisischen: sie
gewinnt einen wahrhaft sittlichen Mittelpunkt, der sie von
aller Gegensiitzlichkeit, von allem Widerspruch befreit.

Die Kunst des Praxiteles hat diesen, wie wir sagen
diirfen, systematischen Charakfer. Er hat ja auch theoretisch
iiber die Kunst geschrieben. Und durch alle seine Werke geht
dieser Grundzug, die antinomische Natur im Wesen des
Menschen zum Ausgleich zu bringen; daher auch im Wesen
der Gotter. Dieser Grundzug seiner Kunst 1Bt sich am
sichersten erkennen in seiner Schopfung des Satyrs.
Was der Satyr bedeutet, werden wir spiter zu betrachten
haben. Hier geniigt es, ithn als Verlreter des
Geschlechtstriebs zu denken. Als solcher geht er
durch die ganze Kunst bis dahin. Neben dem Satyr aber
geht auch der Eros einher, gleichsam ein Attribut der
Aphrodite. Praxiteles macht aus dem Eros das Doppelbild
des Traumes und des Todes, beide im Schlafe
vereinigt. So faBt er den Eros als das Traumbil d des
Menschenlebens.

Aber er faBt den Eros noch universeller und zentraler fiir
das menschliche Dasein. Wie er erst die Aphrodite zur eben-
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hiirtigen Gottheit macht, so befreit er auch das Menschenwesen
von dem Typus des Salyrs, der ihm anhaltet. Er wver-
wandelt den Satyr in den Eros. Er verklart, er
liutert den Urtrieb der Geschlechtsliebe zu der geistigen
Klarheit, zu der sittlichen Reinheit des Eros. Wie Aphrodite
etwas anderes ist als die Phryne, so wird der Satyr im Menschen
durch den Eros enbtwurzelt. So wird die Liebe, die wahrlich
im Eros auch Geschlechtsliebe bleibt, nicht lediglich
Geschlechtstrieb. So entsteht die Menschenliebe in
diesem Gottersprof}.

Es ist ein tiefster Zug der griechischen Kultur, der durch
Praxiteles so zur Darstellung kommt. Auch Plato macht
den Eros zum Triger und Hebel seiner Seelenbildung. Der
Eros ist der Seelenlenker im Phéddrus; und im Sy m-
posion macht erdie Diotim a, das Weib, zur Kiinderin
dieser seiner tiefsten Weisheit, wie Aphrodite den Eros
offenbart hat. Das aber ist der Platonischen Weisheit letzter
Schlufy: daB} die Liebe sich nicht beschlie8t in der Geschlechter-
liebe, geschweige in der desselben Geschlechts, sondern dal}
diese Verirrung selber als ein Hinweis umgelenkt wird aufl den
Gedanken, dall die Liebe allenfalls mit der Geschlechtsliebe
anfangen kann, dall aber schon die Liebe zwischen Mann und
Jiingling die I.ehre erteilt, wohin das allcsemeine Ziel der Liebe
gerichtet ist, nimlich aul das geistige, auf das siltliche Wesen
des ganzen Menschen, auf sein einheitliches Wesen, das seine
Seele ausmacht, auf die der Leib nur hindeutet: auf die Seele,
welche das Sittliche nur bedeuten kann auf Grund des
Geistigen. So wird fiir Platon der Eros zum Grundtrieb der
Seele, als dem Grundtrieb seiner auf dem Geiste, das will
hier bestimml sagen, auf der Erkenntnis, der wissenschaftlichen,
der Ideenerkenntnis gegriindeten Sittlichkeit. Diese Einheit
im Menschenwesen, dieses Streben nach der Einheitlichkeit
des Menschen, das ist die Platonische Liche.

11, Das &dsthetische Gefiithl der Lieghe.

In diesem ebenso zentralen, wie universellen Sinne wollen
wir nun die Liebe als den Affelkt erkennen, der dem #dsthetischen
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Gefiihle nicht nur als Verbedingung zu dienen hat, sondern
der sich in das #sthefische Gefiithl verwandelt: der in
dieser Verwandlung die Reinheit des dsthetischen Gefiihls
erzeugl. Bei dieser ihrer universellen Bedeutung wird die
[Liebe von der Einschrinkung frei, welche dem Affekte bei-
wohnt, sofern er immer nur Willensgefithl ist. Und in
systematischer Bedeutung wird die Liebe nunmehr zentral,
niimlich als eine neue Art des Gefiihlse, die nicht mehr relativ
ist, Annex oder hochstens Suffix einer Bewulitseinsstufe,
sondern reines Gefiihl, als die Eigenart des é#sthelischen
lewulltseins.

Betrachten wir vorerst aber noch die universelle Bedeutung
dieser Liebe mit Riicksicht auf die Kunst.

Alle Bedeutung der Kunst geht auf die Mitteilung.
Die Bedeutung des Gebildes ist urspriinglich Deutung
zum Zwecke der Mitteilung. Die Liebe ist dieses Streben nach
Mitteilung. Sie ist Flucht vor der Isolierung auf sich selbst.
Sie sucht Gemeinschaft, relative in Freundschaft und Ehe,
und absolute in der Menschheit, und zu diesem Zwecke im
Staate. Der Mensch flieht vor sich selbst, er scheut nichts
so sehr, wie die Einsamkeit mit sich selbst. Es sucht der
Bruder seine Briider. Adam sucht in der Eva den Beistand
sich gegeniiber. Wenn der Mensch spricht und singt, wenn
er schreibt und zeichnet, so sucht er Mittel fiir den Zweck
der Mitteilung, weil er Gemeinschalt sucht. So ist der Eros
nicht nur universell, sondern auch fundamental und zentral.
Und an ihm kann sich die Reinheit daher ebenso an
der zentralen Einheitlichkeit, wie an der Universalitit
entwickeln.

Die Reinheit hat die Probe zu bestehen, dall sie die Stufe
des Affekts, und nicht minder auch die des Geschlechtstriebes
zwar tibersteigen mufl, darum aher keineswegs die Urkraft
dieses Affekts einzubiifen hat. Die groBen, echten Wunder
der Kunst stellen sich erst da ein, wo der sinnliche Affekt die
ganze Gewalt seiner Reize unaufhaltsam wirken lalL, und
dennoch die volle Klirung und Léuterung an ihnen vollbringt,
wie wenn es sich nur um die UmgieBung des geistigsten
Stoffes in eine neue Form handelte.
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Was auf der Hohe der griechischen Kunst sich begeben
hat, das ist ja auch der oftenbare Sinn der ¢hristlichen
Kunst, die ihre Hohe vielleicht nicht sowohl im Christus-
bilde hat, als im Marienbild. Es ist ein schwieriges
Problem, daB die Liebe im Menschenantlitz nur in der
Frau zur Darstellung gebracht wird, in der Aphrodite,
wie in der Maria. Aber nicht die Hoheit, nicht das Ideal
des Phidias ist der letzte Schritt der Kunst, und zumal
in der christlichen Kunst mull es die Liebe sein, welche
zum zentralen Problem wird. So fordert es das Johanne-
ische Grundwort der christlichen Religion. So aber er-
gibt es sich auch aus dem zeitgendssischen Zusammenhange
mit dem Rittertum. Mithin bleibt die sinnliche
Liebe ein mitwirkendes Element, wie im Marienkultus, so in
seiner Kunst.

Darin aber eben iibertrifft die bildende Kunst den
Minnesang, daB ihr die Verklarung der sinnlichen Liebe,
und dadurch die Liuterung und Erhéhung des Menschen-
wesens iiberzeugender gelingt als der mittelalterlichen
Poesie, der daher auch fiir alle Nachwirkung jene Zwei-
deutigkeit anhaftet, welche die einheitliche Kraft der Kultur
schidigt, wund ihre sittliche Gesundheit und Wahr-
haftigkeit gefihrdet.

Worin mag es nun aber seinen Grund haben, dal} die
bildende Kunst reiner geworden ist als die christliche Poesie ?
Die Urgestalt des Eros michte dariiber die Aufklirung
enthalten.

Der Eros ist als Mensch zur plastischen Darstellung ge-
kommen in Menschengestalt mit menschlichen Gliedern. Die
Urgestalt des Menschen ist nackt. Die Gewandung ist das
Werk seiner Siinde. Die Kunst benutzt freilich auch die
Gewandung ebenso, wie die Kultur, zu ihren Mitteln. Aber
die Gewandung kann niemals selbstindig werden. Aphrodite
legt sie sich zur Seite. Die Nacktheit ist das Ur-
problem der Darstellung des Menschen.
Auf ihr beruht der Vorzug der bildenden
Kunst vor der Poesie, die in der Darstellung des
Nackten zur Nachahmung der bildenden Kunst werden mulf.
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Wenn die Menschengestalt das Objekt der bildenden Kunst ist,
so ist dies die nackte Gestalt. Das aber will sagen: die Nacktheit
ist nicht nur das Objekt, sondern das Organ, das
methodische Werkzeug zur Erzeugung der Menschengestalt.
Und so gewinnt auch die Liebe ihre L#auterung und ihre
Reife durch die Darstellung der Nacktheit.

Die griechische Kunst hat ihre Entwicklung genommen
an der Darstellung der E p heb e n, die bei den Ringkimpfen
und Festspielen nackt sich darstellten. Die unbefangene Freude
am Nackten, die Verschmiihung liisterner Verschiichtertheit
ist das sichere Zeichen der Erstarkung und Ermannung des
Eros im Sinne der iisthetischen Kraft und Reinheit.

Den Epheben treten zur Seite die Amazonen. Und
es ist sicherlich nicht Zufall, dafl, wihrend der Jiingling als
Kampfer im Siege dargestellt wird, das Weib dagegen bei
aller seiner Macht und Hoheit dennochim Leiden. Wiederum
wirkt der Eros nach seiner Eigenart hier durch. Wie in der
Aphrodite die Liebe zur Vollendung kommt, mehr als in einem
Gotte, so in der Amazone mehr als in einem Epheben, viel-
leicht auch mehr als in irgend einem Eros.

Alle diese Vollendung ist aber an die nackte Menschen-
gestalt gebunden. Ohne die Nacktheit wiirde der Eros in dem
Menschen nicht zur Offenbarung kommen. Und worin liegt es
im letzten Grunde, dafl die Nacktheit so unersetzlich als das
Werkzeug der Liebe sich bewdhrt ?

Weil es der Mensch ist, der dadurch zur absoluten
Erzeugung gebracht wird; nicht der Mensch, der ein Tagewerk
im Leben oder im Himmel hat, der einen geistigen Beruf und
ein sittliches Amt hat, sondern der Mensch, den in all seinem
Werke. dem héchsten, wie dem niedrigsten, doch erst, und
sie allein, die Liebe, welche das Gefiihl der Kunst ist, zu
entdecken vermag. Ein Werkzeug dieser Entdeckung des
Menschen, aus der Liebe des Menschen heraus, ein solches
Werkzeug der Kunst ist die Nacktheit. Wer sie schmiht, der
schmiiht nicht nur ecinen heiligsten Teil der Kunstwerke,
sondern er krinkt und zerbricht das innerlichste und legitimste
Werkzeug der bildenden Kunst, mit dem sie, aus ihrer Liebe
heraus, den Menschen entdeckt.
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So ergibt sich die grofle Konseguenz: wenn das dsthetische
BewuBtsein als reines Gefiithl bestimmbar werden soll, so ist
die Liebe dieses reine Gefiihl und ferner bedeutet dies: mag
die Liebe auch sonsl wie benennbar bleiben, ihrer unzwei-
deutigen Grundbedeutung nach ist sie der Urquell der
Kunst.

Die Ethik des reinen Willens hat die Liebe als den Affekt
fiir die relativen Tugenden aufgestellt, sie hat zugleich aber
an der Kunst hauptsichlich die Beleuchtung und Bewihrung
hierfiir gefunden. Der scheinbare Widerspruch hebt sich zu
groBBerer methodischer Klarheit. Auch die Relativitit dieser
Tugenden, der Bescheidenheit, der Treue, der Humanitit
selbst beruht darauf, dal} diese Tugendwege nicht von eigener
ethischer Kraft sind, sondern dafBl in ihnen schon Wege
der Kunst zu erkennen sind. Sie bleiben Tugendwege,
Wege der Sittlichkeit, welche in die sittlichen Vorbedingungen
der Kunst eingehen. Aber die Abstraktionen, die systema-
tischen Unterscheidungen des KulturbewuBtseins flieBen hier
zusammen, Der Affekt der Liebe bewirkt diesen Ubergang der
Grenzen. Es ist schon die dsthetische Grund-
richtung welche die relativen Tugend-
wege anbahnt. Nur abgeleiteter Weise ist daher die
Liebe ein sittlicher Affekt.

Weil sie das #sthetische Gefiihl ist, als solches aber den
sittlichen Affekt zur Vorbedingung hat, wirkt dieser auch als
relativer Affekt in ihr. Er bleibt aber fiir sie nicht isoliert;
sie verschmilzt ihn mit dem absoluten Affekte der Ehre. Und
dadurch erhiht sich der Affekt der Liebe selbst. In dieser
Vereinigung von Liebe und Ehre vollendet
sich der Begriff der Liebe. Diese Vollendung aber liegt jenseits
der reinen Sittlichkeit, innerhalb welcher die Liebe nur relativ
bleibt. Sie ist ja auch nur ein Tugendweg zur Sittlichkeit,
keineswegs die Sittlichkeit selbst. Diese Vollendung
der Liebe, auf Grund ihrer Erhéhung durch den Affekt
der Ehre, vollzieht allein die Kunst.

Sie macht die Liebe absolut. Diese Absclutheit besteht
in der methodischen Selbstindigkeit. Die Liebe ist das reine
dsthetische Gefiihl. Sie ist nicht mehr die sittliche Liebe der
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relativen “Tugenden. Diese ist, als Vorbedingung, in der
dsthetischen Liebe enthalten, aber durch die Verschmelzung
mit der Ehre iiber sich selbst hinausgehoben, zu einer neuen
BewuBtseinsart erwachsen. Es ist dasselbe Wort in unserer
Sprache, aber der Eros gibt ihm einen prignanten Gehalt.

Wie sich dieses ésthetische Grundgefiihl der Liebe zu
der Liebe verhilt, welche die Religion predigt? Das
Verhiltnis zwischen Kunst und Religion bedarf vielseitiger
Erorterung. An manchen Stellen noch wird unsere Ent-
wicklung wieder darauf gefiithrt werden. Vielleicht zeigt sich
aber nirgend so grundsitzlich deutlich, wie sehr die syste-
matische Methodik fiir diese Unterscheidung forderlich ist
als an dem Problem der Nacktheil, die wir als das Werkzeug
der Kunstliebe betrachten. Beachten wir zunichst die Er-
kenntnisbedingung, welche unbedingt die Methode der Nackt-
heit fordert. Die Anatomie ist nicht nur die Voraus-
setzung der Heilkunde, sondern nicht minder auch die der
Kunst. Aber die mittelalterliche Befangenheit in der Vor-
stellung des siindhaften Leibes hat die allgemeine Aufnahme
des Sezierens verhindert.

Wenn dem religiosen Dogmatismus entgegen der Lelb
selbst als der Tempel Gottes gefeiert werden sollte, so muBte
die Nacktheit nicht allein anatomische Methodik bleiben, son-
dern auch gleichsam sittliche Methodik werden. Diese Analogie
setzt sich in der Kunst durch. Die ésthetische Liebe macht
die Nacktheit zu ihrer vollendeten Methodik, da in ihr die
Erkenntnisbedingung der Natur und die sittliche Bedingung
der Tugend sich vereinigen. Vor der leuchtenden Schirfe,
vor der Sonnenklarheit dieses Werkzeugs erbleicht die Angst
vor dem Menschenleibe, mit der die unfreie religidse Sitt-
lichkeit den Geist verschiichtert hat. Er fiirchtet nicht mehr
die unentrinnbare Siinde, wo die Liebe zu reinem Schaffen,
zu reinem Erleben ihn erleuchtet, ihn befruchtet. Die Einheit
des Menschen wird ihm jetzt gleichsam zu einer biologischen
Wahrheit. Und jene himmlischen Gestalten, sie fragen nicht
nach Mann und Weib, und keine Kleider, keine Falten um-
geben den wverklirten Leib. Diese Verklirung des Leibes ist
nicht die mystische, bei der die Klarheit des Leibes verdunkelt

12¥
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wird, sondern die Kunst-allein verklirt den nackten Menschen-
leib; sie erst verklirt thn zum Menschenleib.

Vor dem Eros der Kunst verschwindet die Siindhaftigkeit,
als die unbezwingliche Angst vor dem Erbteil und Schicksal
des Menschen. Diese Unfreiheit wird als Unaufrichtigkeit
erkennbar; sie mul} es sein, wenn anders doch die Seele des
Menschen an dem Leibe haftet; wenn anders doch die Losung
der Kultur nicht sein kann: entfliehen vor der Sinnlichkeit.
Dann wiirde keineswegs allein das Ende der bildenden Kunst
die Losung sein; zu allernéichst freilich miillte sie dann ver-
schwinden.

Der Leib des Menschen ist ein Teil der Natur, welche der
Gegenstand der reinen Erkenntnis ist, und fiir alle ihre Gebiete
und Erscheinungsweisen sein mufl. So fordert die Analogie
schon die sittliche Reinheit fiir den biologischen Menschenleib.
Durch diese désthetische Liebe entsteht eine neue
Schamhaftigkeit. Die wverschimte Angst vor der
Stindhaftigkeit entlarvt sich als Liisternheit, die in der Ver-
schleierung selbst die Steigerung der Reize sucht. Das ésthe-
tische Schamgefiihl ist Ehrfurcht («édex), Bewunderung,
die immer auf die ideale Vollendung gerichtet ist. In dieser
Vollendung wetteifert die Kunst mit der Natur.

Hier bewiihrt sich die methodische Kraft des Ideals.
Kein Modell erschiopft jene Vielheit der Momente, welche in
der Allheit des idealen Kunstwerks zu einer Einheit vereinigt
sind. Das ist die Idee, von der Michelangelo und
Raffael dichten und sprechen, als Einheit der Schopfung
gegeniiber der Vielheit der Modelle. So bleibt die Nacktheilt
in der Natur, im Modell nur ein Werkzeug fiir die reine Er-
zeugung, welche aus der Liebe erfolgt. Die Liebe aber geht
auf die Allheit der Idee.

Diese Korrelation der Nacktheit und der Liebe enthélt
zugleich das Korrektiv fiir die Gefahren des Kiinstlers in der
Behandlung dieses Werkzeugs. Das Kriterium liegt
in der Vollendung.

Nicht, dafl der Kiinstler von vornherein gehemmt werden
sollte, dieses unerldfBliche Werkzeug zu gebrauchen, sich mit
ithm zu versuchen, da er ja doch im Voraus nicht wissen kann,
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ob ihm die Vollendung gelingt. Aber das Kunstwerk mul} es
unzweideutis heweisen, dal3 der Kiinstler nach der Vollendung
in der Darstellung des nackten Menschenleibes unbeirrt und
unentwegt gestrebt hat. Nur in diesem hohen Streben nach
Vollendung bewiihrt sich die echte Kunstliebe, die Liebe der
Kunst zum Menschen; zum Menschen, und nicht allein zum
Tier im Menschen; zum Menschen, also auch darin zum
Menschen, worin der Mensch nur Tier ist, oder wenigstens
auch Tier ist. Mit diesem Kriterium ist kein Zweifel moglich an
einem Kunstwerke, ob die Nacktheit in ihm das Werkzeug der
Liebe ist, oder aber ob es sich selbst als ein zuléngliches Objekt
darstellt, welches nicht die reine Liebe geschaffen haben kann.
Denn dieser ist als Stempel aufgedriickt das heilige Streben
nach Vollendung, der Glaube an die Aufgabe der
Vollendung, das unermiidliche, das unerschrockene, das
seines Sieges gewisse Ringen nach Vollendung. Das reine
Streben nach Vollendung und die Zuverldssigkeit des Glaubens
an ihre Verwirklichung ist das Geprédge des ldeals.

Wenn wir jetzt, auf unsere Methodik den Blick zuriick-
wendend, die Frage stellen: kann diese Liebe, diese reine,
universelle Liebe zur Natur des Menschen das reine Gefiihl
bedeuten nach dem erzeugenden Begriffe des #sthetischen
BewuBtseins? so diirfen wir vor allem nicht etwa im Sinne
der BewuBtheit diese Frage stellen, ndmlich wieesals Statt-
finden moglich werden kann, da3 diese Liebe als Kunst-
schaffen sich verwirklicht? Das ist die unzulissige Frage, die
von Anfang an bis zum Ende fiir den Aufbau des BewuBtseins
sinnlos ist. Nur das reine, das erzeugende BewulBtsein kann
die methodische Frage bilden. Und als Reinheit hat sich diese
Liebe schon dargetan, als die Erzeugung der Vollendung.
Die Vollendung, als Erzeugung, das ist die Aufgabe der Kunst.
Alle Arten des BewuBtseins tretenin den Dienst dieser Aufgabe.
Alle Naturerkenntnis und alle Erkenntnis der Sittlichkeit, wie
nicht minder auch alle Willensrichtung zur reinen Sittlichkeit.

Die Inhalte der beiden ersten BewuBtseinsarten werden
Stoffe fiir die neue Art; aber sie sind doch nicht lediglich
Rohstoffe; denn die Methoden jener Inhalte
wirken noch in die neue Art hintiber. So
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fordert es die durchzufithrende Reinheit auch fiir die Vorstufen
des Inhalts. Und wenn dies schon fiir die Vorbedingung des
Erkenntnisstoffes gilt, so nicht minder fiir die des Willens-
stoffes. Beschwichtigt sind nun alle Triebe, das 1st die Devise
fiir den Vorraum zur Kunst. Aber in dieser Ruhe liegt der
Quell aller Bewegung und alles Schaffens fiir die Kunst. Aus
dieser Ruhe, aus dieser Freiheit {iber den Zwang der Liiste
quillt der gewaltige Schaffensdrang, der dem d#sthetischen
Gefiihle eigen ist. Die schopferische Kraft bleibt ein Wort, ein
Gleichnis, wenn in ihr die Forderung jener beiden Vor-
bedingungen nicht mitgedacht ist. Nur an ihrem Stoffe kann
sich die Neuschopfung wvollziehen.

Das Problem der Neuschépfung bleibt bestehen: davon
kinnen die beiden Bedingungen keinen Deut hinwegnehmen;
aber ohne dal} jener Doppelstoff der methodischen Bedingungen
gegeben bleibt, kann die Neuschépfung nicht beginnen. Wie
nun aber setzt sie sich ins Werk ? Unsere Antworl lautet: als
reines Gefiihl. Diese neue Reinheit bedeutel aber: als Gefiihl,
welches einen neuen Inhalt erzeugt, und nur deshalb als
eine neue BewuBtseinsart eintritt. Man fragt weiter: worin aber
rechtfertigt sich die Benennung dieser systematischen Neuheil
als Gefiihl ? Das Gefiihl ist sonst ja nur relativ:; weshalb wird
die Reinheit hier als Gefiihl benannt ?

Die niichste Antwort ist: weil die neue BewuBtseinsart in
ihren zwei Arten von Bedingungen auch die relativen
Gefiihlsstufen alsihren Stoff zu beriicksichtigen hat;
weil alle die Bewegungsgefiihle, die Empfindungsgefiihle, die
Denkgefiihle, die Willensgefiihle, in denen allen schon einerseits
Erkenntnis, andererseits Wille, zur Resonanz kommen, den
Vorinhalt des neuen Bewulltseins bilden. Die Beziehung zu
den relativen Gefiihlsstufen ist der neuen Art mithin :mmanent.
Aber damit ist freilich noch nicht im positiven Sinne das
Gefiithl als reines Gefithl begriindet.

Das reine Gefiihl ist die reine LLiebe zur Natur
des Menschen, die ein Teil ist von der allgemeinen
Natur. Diese Liebe ist echtes Gefiihl, ist erzeugendes Gefiihl.
Ohne diese Liebe wiire die Kunst nicht entstanden, und ohne
sie kann sie nicht fortgefithrt werden. Sie ist die Urkraft der




Das religiose Gefiihl dsthetisch. 183

Kunst. Sie allein ist Liebe. Jede andere Bedeutung
der Liebe ist von ihr entlehnt. Ihre Reinheit fiir die Erzeugung
der Kunst ist unverkennbar. Und sie sollte nicht
als Gefiihl benennbar sein, als das reine Gefiihl ?
Als das Gefiihl der Vollendung?

Wenn schon die Liebe in der Kunst allein ihre legitime
Heimat hat, so nicht minder das Gefiihl, als ein geistiges
Gefithl. Worin erleben wir denn sonst das geistige
Gefiihl1? Imreinen Willen und seinenHandlungen ? Insofern
diese vom Affekt der E hre getrieben werden, gehen sie im
Affekte auf, und sind die positiv aktiven Bewegungsgefiihle.
Diese aber vertritt der Affekt. Sofern sie dagegen vom Affekt
der Lieb e getriehen werden, haben wir schon gesehen, daf3
dabei ¢ine Entlehnung vom dsthetischen Urgefiihle stattfindet.

Man verbindet das Gefithl auch mit der religidsen
Gesinnung. Aber auch hier ist das #sthetische Hm\.’LlL}l.wJ11
bestimmend. Man denke nur an die Treue, wie sie sich als
Pietit spezialisiert, in der Anhinglichkeit an die Ahnen,
sei es des Stammes und Volkes, sei es des Glaubens. Wie sehr
auch der Glaube sich in Lehrsiitzen und Lehrverfassungen
objektivieren mag, immer bleibt die Proven ienz vor-
bestimmend iber den Inhalt. Mithin ist
dassogenannte religiose Gefiihl vielmehr
vorwiegend ein dsthetisches. Denn auch
der sittliche Bestandteil im religiosen Gefiihle isl schon
4sthetischen Gefiihlsanteils. Freilich ist dieses fisthetische
Gefiihl nicht rein, nicht Kunstschaffen, mithin nicht schlecht-
hin als disthetisches Gefiihl zu charakterisieren. Aber diese
Beeintriichtigung erleidet nicht allein die dsthetische l{ichtunq,
sondern das religiose Gefiihl selbst, welches eben nur ein rela-
tives Tl.l“{_’!lfl”flllh] ist. :

Die Riithrung, welche vor der Geschichte der Religionen,
und freilich am meisten der eigenen, vor ihren geistigen
[nhalten, wie vor ihren Ihl:lvnweahdtvn im Schaffen und im
Leiden, das Gemiit ergreift, sie ist mnichts anderes als
siisthetisches Gefiihl, wie es sich reiner, weil universeller, ohne
die Parteilichkeit fiir das Eigene und Angestammte, vor den
Werken der Kunst begibt. Haben doch die religiosen Inhalte
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selber schon die dsthetische Einkleidung erfahren, und werden
nur in dieser fortgepflanzt, sowohl in den Heldengestalten
der religidsen Sage, wie in den Sittenspriichen des traditionellen
Glaubens.

Es ist eine grundfalsche Methodik, wir werden sie noch
greller zu beleuchten haben, welche in der Ansicht hergebracht
ist: die Kunst niihre sich von der Religion. Das gerade Gegen-
teil ist richtig: die Religion ndahrt sich durech-
gangig von der Kunst, in allen ihren Stoffen, in
den Personen, mit denen sie mehr oder weniger Kultus treibt,
insofern sie sie als Offenbarer von Wahrheiten bevorzugt, und
in den Lehren selbst, deren gedanklicher Inhalt im Zwielicht
der Kunst dimmert, und in diesem Zwielicht durch die Zeit-
alter leuchtet. Die Kunst erst macht Sonnenlicht daraus, weil
sie Klarheit kraft ihrer Eigenart anstrebt. Sie ist ebenso
sehr reines Gefiihl, wie sie allein reine Liebe ist.

Was fehlt denn noch, um die erzeugende Reinheil dieses
Gefiihls in dieser Liebe zu erkennen? Die ganze Natur ist im
Brennpunkte des Menschen zum Rohstoffe des methodischen
Vorinhalts geworden. Es gibt keinen Winkel in der ganzen
Natur, in den kein Strahl dringen kénnte aus dem Mittelpunkt
des Menschen heraus. Die ganze Natur aber bliebe ein Vorwurf
des Mythos, wenn sie nicht im Menschen ihre Einheit
gewidnne. Und diese Einheit entdeckt die Kunst. Sie entdeckt
sie in der Liebe zum Menschen, zur Natur des Menschen. Die
Nacktheit des Leibes wird ihr dabei zum Werkzeug. Immer
noch soll es der Erklirung bediirfen, daf dieser Schaffensdrang,
diese erzeugende Richtung des BewuBtseins, diese schaffende
Menschenliebe als reines Gefiihl auszuzeichnen sei?

Wir fordern das Gefiihl als methodische Reinheit. Dem-
geméll haben wir in der echten Kunst die Tendenz zur Voll-
endung als das Wahrzeichen erkannt. Sie ist die Tendenz zur
Ganzheit und zur Einheit, die das Vereinzelte, Isolierte ver-
schmiéht, das einem peripheren Gesichtspunkte sich darstellt,
nicht dem zentralen. Die Vellendung ist aber Allheit:
mithin verschlingt sie auch alles Einzelne; nichts ist ihr ver-
dchtlich, so daB sie es auslassen diirfte. Auch hier macht sich
schon wieder die Liebe geltend, die sich des Geringsten an-
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nimmt, die auch den kleinsten Zug beleuchtet, beseelt und
hegeistet. Ist das etwa nur intellektuelle Tat der technischen
Virtuositit, oder ist es nicht vielmehr unverkennbar die Be-
lichtung der Liebe, also die schlichte Bezeugung des Gefiihls,
welche sonach in der Vollendung wirksam ist, in der Allheit,
welche das Kunstwerk anstrebt? Schon in rein theoretischer
Hinsicht muB es immer evidenter werden. dall das Kunst-
schaffen das Schaffen des Gefiihls ist; und nun gar das Nach-
schaffen, das déisthelische Erleben.

12. Die Einfiihlung.

Dieses schaffende Gefiihl mochte doch wohl alle jene Ver-
suche ersetzen konnen, welche frither und jetzt wiederum als
Einfiihlung veranschaulicht werden, Essind ja eigentlich
nur die veranschaulichenden B eispicle, an denen die Theorie
bestimmt wird. Der Begriff der Einfiithlung selbst bleibt
schwankend bei allen den unzéhligen Wiederholungen, die
mit dem Versuch seiner Bestimmung angestellt werden. Sie
miissen miBlingen; denn der Name fiir den Begriff enthélt
schon die unrichtige Fragestellung. Weder diirfen wir unser
Gefiihl auf einen Gegenstand, sei es der Natur, sei es der
Kunst, hineinfiihlen, noch darf der Gegenstand in seiner
doppelten Bedeutung auf uns ein Gefiihl iiberpflanzen, noch
auch in uns erwecken. Das Gefihl selbst, seine Lrzeugung
ist und bleibt das Problem. Weder ist der Gegenstand fiir
das Gefiihl schon vorhanden, so dall er eingefiihlt werden
konnte, noch auch sind wir selbst schon vor dem Gefiihle vor-
handen, so daB in uns hinein nur ein Gefiihl zu {ibertragen oder
aus uns heraus in einen Gegenstand hineinzufiihlen wire.
Die Fiihlung selbst ist das Problem, nicht
die Einfiihlung: die Entstehung der Fiihlung. Dieses
Problem aber liegt der reinen Methodik vor; und sie 10st es,
indem sie an die Stelle der Entstehung die Erzeugung
des Gefiihls setzt.

Das ist der Gegensatz zur Einfithlung aller Art. Das reine
Gefiihl ist nicht Llnt‘uhluun. sondern gleichsam Erfithlung,
und dies nach beiden Seiten, fiir das Objekt und fiir das
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Subjekt. Beide sind fiir das reine Gefiihl nicht gegeben. In-
wiefern sie sonst gegeben sind, miissen sie dies als Stoffe sein.
Als solchen aber wohnt ihnen noch keinerlei Gefiihl ein, so
dall aus ihnen nichts heraus, in sie nichts hineingehen kann.
Das reine Gefiihl, als Erzeugung seiner selbst, erzeugt sich in
seinem neuen Inhalt. Und dieser ist ebenso doppelseitig, wie
der Inhalt der Erkenntnis und der Inhalt des Willens es ist.
In beider Hinsicht aber, und in der Doppelheit beider Hin-
sichten vollzieht sich das reine Gefiihl schlechthin als Erzeugung
als reine Neuschiopfung.

Die Einfiihlung dagegen miifite an den relativen Gefiihls-
stufen hiéngen bleiben, und an ihnen scheitern, auch wenn sie
sich nicht schonim ILLebensgefiihl und im Gliicks-
gelfiihl preisgibe. Die Beseelung eines toten Materials
mit Menschengeist und Menschenseele benutzt nicht ein
schon vorhandenes Gefiihl; sie ist die allererste Erzeugung
des Gefiihls, dessen Reinheit sich in der Kraft, in der durch-
dringenden Klarheit und Durchsichtigkeit seiner Schopfung
offenbart.

13. Die Gottheit und der Mensch.

Diese reine Erzeugung, in welcher das reine Gefiihl sich
vollzieht, ist Liebe zur Natur des Menschen.
Und auch diese Liebe ist rein erzeugend: sie erh o ht das
Menschenmaf}; sie erhéht den Begriff des Menschen noch
iiber alle seine geistige Bedeutung, noch iiber alle
seine sittliche Leistungskraft. Ob der Begriff der Gott -
heit durch die Kunst gefordert wird, das ist sehr
die Frage. Die Gotter mégen den Griechen von der Kunst
gegeben sein, und iiberall mag die Kunst an ihrer Ausbildung
teilhaben. :

Um so trennender tritt dagegen das Wort vom
Einzigen Gotte: Du sollst dir kein Bildnis machen. Und wie
von den Goéttern, so wird es auch abgewehrt in der ganzen
Geschichte des jiidischen Monotheismus von den Heroen.
Monotheismus und Polytheismus dagegen vereinigen sich
in ihrem verschiedenen Anteil an der Kunst: die Juden an
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der Poesic und der Musik, die universelleren Griechen
auBer in diesen Anteilen noch an der bildenden Kunst. D as
Gemelinsame aber in beiden Kunst-
gattungen ist der Mensch, die Erhohung, die
Vollendung der Natur des Menschen. Dazu bedient sich die
ariechische Plastik des Mythenstoffs der Gotter, wihrend die
Psalmen die Seele des Menschen entfalten, erweltern,
erhéhen. und diese Erhohung des Menschen zum eigentlichen
Ziel haben. Wie in der Plastik die Gottermythen nur Stoffe
sind fiir das Ideal des Menschen, so in den Psalmen die Nihe
Gottes nur gleichsam der Vorhof fiir den Tempel des Menschen.
Die Seele des Menschen, in der Nihe Gottes, in der Sehnsucht
zu Gott hin ihre tiefe Kraft ausgrabend und erobernd, sie ist
das Heiligtum dieser Poesie und dieser aus dieser Poesie ent-
quellenden Musik. Es ist Kunsi, daher muf3 der Mensch
der zu erzeugende Gegenstand sein. Es ist das erzeugende
Gefiihl der Kunst, daher mufl die Liebe zum Menschen die
erzeugende Kraft sein. Auch hier ist es, man tiusche sich
hieriiber nicht, die Natur des Menschen, welche geliebt wird.
Wo die Sehnsucht klagt, da bricht die Natur des Menschen
hervor.

Dic Sehnsucht ist der Naturlaut der Seele. Sie
verbindet die Natur des Menschen mit der allgemeinen Natur,
mit den Wolken, zu deren Hohe das Gebet sich aufschwingt,
wie mit den Biumen, die wachsen und welken, wie mit den
Tieren und den Végeln. Die Schwingen der Seele suchen ihr
Urbild an den Schwingen der Taube in ihrem Fluge, in ihrem
Ruhen. Wir werden auf die Bedeutung der Psalmen fir die
Kunst noch zuriickkommen.

Wo die Kunst lebendig wird, da regt sich die Liebe zum
Menschen. Und wo die Gotter der Darstellung entzogen
werden. da 6ffnen sich neue Schleusen fiir den Strom der
Menschenliebe, indem der Mensch nicht weniger erhdht wird
als durch die plastische Natur. Hier liegen die Grenz-
linien zwischen der bildenden Kunst u n d
besonders der Musik. Zunichst aber begrenzen
sich hier auch bildende Kunst und Poesie. Es ist doch
auch die Natur des Menschen, welche vorzugsweise in seiner
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seelischen Art Problem wird, und zur Erhéhung gebracht
werden mufl. Die Begeisterung fiir diese gleichsam seelische
Natur im Menschen, vielmehr fiir die sinnliche Natur seines
Seelenwesens ist es, welche nicht nur in der L y rik hervor-
quillt, in der die Erhéhung noch zweifelhaft bleiben kénnte,
sondern auch im Drama in dem der Mensch zum Pr o -
metheus wird. Und doch bleibt es die sinnliche Natur
des Menschen, die Menschen schaffen will. Die Liebe zum
Menschen ist anch hier die erzeugende Urkraft. Ihr miissen
die Gotter zum dienenden Stoffe werden.

Der Mensch ist das Urmodell der Kunst.
Die Liebe zum Menschen das Urgefiithl des Kunstschaffens,
wie des Kunstgenielens. In diesem Urmodell treten alle
Richtungen des BewuBtseins in Spannung, die Erkenntnis,
wie der Wille. Und aus dieser Spannung schnellt die neue
Erzeugungsweise hervor, das reine Gefiihl.

Wir werden sehen, wie die Differenz unter den
Kunstgattungen sich aus dieser Spannung ergibt.
Die bildende Kunst geht unmittelbar hervor aus der Richtung
der Erkenntnis und der Natur; Poesie und Musik dagegen
erzeugen sich aus der Spannkraft des Willens vorzugsweise.
Daher beseelt die bildende Kunst den Leib des Menschen
durch den Geist der Sittlichkeit, Poesie und Musik dagegen
suchen einen Karper fiir den Hauch der Seele, den sie atmen.
Dariiber wird die Entwicklung erst folgen kénnen. Jetzt
halten wir uns an das Prototyp der bildenden Kunst, die
daher instruktiver ist tiir den Begriff des Gefiihls, als Liebe,
obwohl Poesie und Musik den Schein des Vorzugs in sich tragen,
withrend sie doch problematisch bleiben fiir die Verkorperung
der Seele. Denn diese kann nur im Menschen, nicht als Mensch
erfolgen. Im Menschen droht sie immer etwas Einzelnes zu
bleiben; der Mensch selbst dagegen muB als die Allheit der Ziige
seines Menschenwesens zur Darstellung kommen. So fordert
es die Liebe zum Menschen, die keine Einschrinkung, keine
Ausnahme fiir eine Seite des Menschlichen zulassen kann.
Diese Allheit des Menschenwesens fehlt in Poesie und Musik,
diese Allbeseelung jedes Muskels und jeder GliedmaBe. Im
ganzen Leibe steckt die ganze Seele; ganz in jedem Teil des
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Leibes. So fithrt die plastische Allheit unmittelbarer auf die
Vollendung der Liebe hin.

Ebenso wird die plastische Liebe auch als Gefiihl erkenn-
bar, wie in Poesie und Musik, zugleich aber als Erzeugung deut-
licher als sie. Denn dort bleibt die sinnliche Natur doch
immer seelisch, Entfaltung der Seele an den sinnlichen Kréften
der Seele. Die Sinnlichkeit bleibt auf die Seele eingeschrinkt.
Die plastische Allheit dagegen umfalit in der Gestalt des
Menschenleibes die ganze Sinnlichkeit, die ganze Natur des
Menschen, und bringt sie zur Erzeugung. Es ist also [reilich
im Urquell die Liebe zum Menschen, mithin das Gefiihl,
aber dieses Gefiihl bezeugt sich hier unmittelbarer als Er-
zeugung, weil es die Gestalt des Menschen ist, die es zu er-
zeugen gilt.

Daher auch der Schein groBerer Freiheit hier als dort,
einer Art von Neutralitit und Gleichgiiltigkeit, die der Liebe
entgegengesetzt zu sein scheint, Indessen ist es vielmehr das
GleichmaB in der Spannung der beiden Vorbedingungen,
welche den Willen miiBigt, ohne ihm seine Impulsivitédt zu
benehmen, welche die Erkenntnis an der konkreten Aufgabe
lebendig macht, ohne ihr ihre Beschaulichkeit und Fassung
zu nehmen. Gefiihl, Liebe zum Menschen bleibt die Urkraft,
aber das reine Gefiihl ist Erzeugung, Erzeugung aber wird
wirklicher im Ebenbilde des Menschen, welches der Leib
seiner Seele 1st.

14. Das Kriterium der Vollendung.

Die Vollendung kommt auch unaufhaltsamer hier
zur Erfiillung als dort. Dies 148t sich am Begriffe desMa i es
erkennen. Die griechische Plastik hat sich nicht an den
Kanon des Polyklet gebunden. Phidias hat seine
Grofle an dem Ubermal zur Entwicklung gebracht, welches
die ehemals sogenannten Tauschwestern offenbaren. Das
ist? nicht das UbermaB der Géttergestalt, sondern .die
Erhohung der Menschengestalt. Dafl dem so ist, das hat
Michelangelo zur Wahrheit gebracht, und darin be-
steht die iiber allen Tadel tiefster Verkennung erhabene
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wahrhalte Originalitit Michelangelos, daBl er in diesem Uber-
mal-iiber die Jahrtausende hinweg mit Phidias sich verbindet.
Das ist nicht Barock, sowenig Phidias Barock ist. Das ist
die grifite Einzigkeit der Originalitit. welche die Hohe
der wahrhaften Klassizitdt ist. Wenn das Wort eine mehr
als historische Giltigkeit hat, dall die Héhe der Kunst zugleich
den Ubergang zum Barock in sich trage, so erfihrt es hier
nicht bloB seine Bestitigung, sondern seine Berichtigung.

Der Schein des Barock liegt im UbermaB. Das Kri-
terium fiir das Mafl des UbermafBes aber
liegt im Begriffe der Vollendung. Ob das
UbermaB aus der Tendenz zur Vollendung entspringt, und ob
es der Ausdruck dieser Vollendung ist, in diesem Kriterium
liegt die Entscheidung der Frage, ob die Klassizitit sich be-
hauptet, oder aber ob sie in Barock abschwillt. Dieses Ab-
schwellen miifite auch in dem gewaltigsten Anschwellen des
Kraft- und GroBenmaBes sich verraten, wenn die Vollendung
nicht das Ziel bildete, wenn iduBerliche Vergrioferungen als
Verzerrungen erscheinen miilten. Und wiederum bleibt das
Kriterium der Vollendung des Menschenmafles im erzeugenden
Gefiihle mit der allumfassenden Liebe zum Menschen ver-
bunden.

Ob Grecc in seinem Ubermal, in dem er die Wege
Michelangelos offenbar beschreiten will, von seinem Ziele be-
stimmt, von seiner Liebe getrieben, von seinem Getiihle ge-
leitet wird, das haben die Kunstkenner zu untersuchen; aber
die Entscheidung liegt, auf Grund ihrer kunst-
wissenschaftlichen Untersuchung, bei der
reinen Asthetik.

Unausweichlich geht hier der Blick auf Beetho ven.
Auch er sleht im Rufe, auf ein Ubermall das Menschengefiihl
zu spannen, und es fehlt nicht an groBen Stimmen, welche
auch in ihm, in dem Ubermaf seiner Dissonanzen den Uber-
gang zum Barock erkennen wollen. Auch in neuerer Zeil
wagt sich dieses Urteil hervor, Was dieses Ubermaf an dem
Naturkérper der Tone zu besagen hat, das wollen wir hier
noch nicht betrachten; nicht das Ubermal in der Spannung
der beiden Vorbedingungen, sondern nur wie es sich in der An-
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spannung des erzeugenden Gefiihls, in der Liebe zum Menschen
verwirklicht, welche die Seelenkraft des Menschen zu einer
neuen Hohe bringt. Wer das Barock nennt, der entzieht die
Musik dem Ideal der Vollendung. Wer in diesem Ubermafl
nicht das GrundmaB zu erfithlen vermag, der schrinkt die
Liebe ein, welche in der Musik nicht geringer als in jeder
andern Kunst den Begriff des Menschen in der Seelenkraft
seines Gefiihls zu pflegen, zu verwalten, zu mehren, zu er-
hohen, zu erzeugen hat. Denn Erzeugung ist immer
Erhéhung. So fordert es die Reinheit. Indem aber die
reine Erzeugung, als Erhéhung des Menschenbegriffs, durch
die Erhohung seiner Menschennatur als die
Aufgabe der Kunst immer deutlicher wird, so wird das reine
Gefiihl einleuchtend als reine Erzeugung.

Die reine Erzeugung hat nunmehr in dem reinen Er-
zeugnis Wirklichkeit gewonnen. Die Natur des Menschen ist
als das reine Erzeugnis zur Erkenntnis gekommen. Die
Natur des Menschen, das ist der Mensch
der Natur. Die Natur wird zum Zubehor des Menschen,
wie sie seine Umgebung, seine Umwelt fiir seine Innenwelt ist.
Sein Leib ist ein Teil dieser Umwelt. Aber dieser Leib ist
nicht schlechthin seine Seele. Das reine Gefiihl geht nicht
schlechthin auf den Leib, sondern es zielt auf die Seele, wie
es aus ihr entquillt. Die Vorbedingungen des &sthetischen
Gefiihls schon stellen diesem die Aufgabe, an ihnen selbst die
Sinheit zu vollziehen. Diese Einheit ist das Erzeugnis des
reinen Gefithls. Diese Einheit ist nicht Resultante jener
heiden Vorbedingungen, sondern die neue Schopfung, die
reine Erzeugung.

15. Die Gestalt.

Und wie bringt die Kunst diese Einheit zu Stande?
Darin eben ist die Plastik so instruktiv: sie erzeugt diese
Einheit an der Gestalt des Menschen. Die Gestalt ist
nicht nur sein Leib, sowenig als sie schlechthin seine Seele ist.
Die Gestalt ist die Einheil von Seele und
L.eib.,
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So bekundet sich das reine Gefiihl als Erzeugung. Diese
wird unmittelbarer deutlich in dem Inhalt eines Objekts.
Und dieses Objekt ist bei aller ihrer Innerlichkeit in eminenter
Weise die Gestalt. Es lidBt sich so auch verstehen, dal in
dem Schicksal der Sprachvernunft die Gestalt ausersehen
wurde, die Trigerin, die Offenbarerin des tiefsten Inhalts
der Seele zu werden: die Gestalt, als Idee. So tritt
die andere Seite des Inhalts in der Natur des Menschen an
der Gestalt hervor, die andere Seite, welche vielmehr die
urspriingliche ist, wenn anders die Erzeugung reines Gefiihl
ist. Die Erzeugung geht aus auf das Objekt; das reine Ge-
fiihl geht aus von dem Subjekt.

Wenn die Seele in der Gestalt der Inhalt der Erzeugung
werden soll, so mull das Subjekt immanent werden
dem Objekt. Das reine Gefiihl erschopft seinen Begriff
nicht im Inhalt des Objekts, sondern seine Prignanz vollzieht
sich erst in der Erzeugung des Subjekts., Die Seele baut sich
den Leib, und die plastische Gestalt ist dieses Bauwerk. In
ihr zuckt die Seele in jedem Muskel; in der Ruhe nicht minder
als in der Bewegung. Diese Seele der Gestalt ist aber vorab
die Seele des Gefithls. Die Seele des Kiinstlers wird lebendig
in der Seele der Gestalt. Auch sie ist nicht vorher
fertig vorhanden, so daB sie sich nur in das
Kunstwerk zu ergieflen brauchte, sondern sie erzeugt
sich erst, sie entfaltet sich erst in der Gestalt, in deren
Erzeugung.

Das Kunstgefiihl ist Liebe zum Menschen. Diese Liebe
kann nicht anders als auch reflexiv sein. Diese Riickbiegung
ist aber nur Illusion. Der Eros hat seinen Ursprung im
Kiinstlergeiste des Menschen selbst. Er ist dort freilich nicht
fertig vorhanden, sonst konnte die Methodik des Ursprungs
nicht in Kraft treten. Man darf aber wohl gleichnisweise
sagen, dafl} alle systematischen Richtungen des BewuBtseins
in ihm ihren Ursprung haben; in ihm, sofern er fiir keine Rich-
tung gegeben, fiir eine jede aber die Aufgabe ist, die unendliche
Aufgabe, welche fiir jede Richtung des erzeugenden BewuBt-
seins die Ursprungsidee ihrer Einheit bildet. Eine jede dieser
Richtungen hal eine besondere Einheit zu ihrem Ursprung.
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Daher kann keine dieser Einheiten die
Einheit des BewuBtseins iiberhaupt sein.
Wir unterscheiden die Einheit fiir das Bewullitsein der Er-
kenntnis, als die Einheit des reinen Denkens, von der Einheit
des Willens, in welcher die Ethik des reinen Willens das
SelbsthewuBtsein definiert hat.

Wenn wir nun hier bei dem isthetischen Bewultsein
vor der Frage der Einheit stehen, so scheint eine
groBBe Schwierigkeit sich zu erheben. Mehr als die vorher-
oehenden BewuBtseinsarten scheint die Einheit fiir das reine
(refithl gefordert zu sein; und dennoch ist diese Einheit auf
as AuBlere der Gestalt, das Objekt des Menschen be-
zogen. Wenn das Gefiihl die Erzeugung hier zu vollziehen hat,
so sollte die Einheit, wenngleich auch sie nicht als gegeben
gedacht werden darf, dennoch in absoluter Urspriinglichkeit
zu denken sein. Bei den anderen Arten mag die Beziehung auf
die Einheit von dem Stoffe ausgehen, an dem die Aufgabe
ansetzt: selbst beim reinen Willen bildet die Materie der Be-
gehrung diesen Ausgangspunkt. DBeim reinen (Gefiithl hin-
gegen, sofern es erzeugende Liebe ist, muBl der Ursprungspunkt
cchlechthin im Innern liegen. Die Gestaltung ist
Seelengebung. Die Seele ist in erster Instanz die Seele
des Kiinstlers, welche auf die Gestalt, in die Gestalt hinein
vefiithlt wird. So scheint das édsthetische BewuBtsein vor-
wiegend die Einheit zu fordern, und mithin das Subjekt im
Inhalt der Erzeugung.

Es ist mithin gar nicht Reflexion, Zuriickbiegung auf
die urspriingliche Einheit des Gefiihls, welche hier gefordert
wird, sondern es ist vielmehr die urs]nunululw Ausstrahlung
des reinen Gefiithls, vermige derendas Subjekt zum un-
mittelbarsten Erzeugnis wird. Die Korrelation von Subjekt
und Objekt, die iiber: den Grundbegriff der Einheit,
als der Vereinigung, gefordert wird, vollzieht sich hier
nach der nllj_;'vm(‘im‘n Mel h{uill{. aber gemil dersystematischen
Eigenart in dieser scheinbar riicklaufigen Weise, wiihrend die
Korrelation, wie sie das reine Gefiihl fordert, die Urspriinglich-
keit der Einheit nur noch zwingender macht. Das Mannig-
faltige, welches sonst als gegeben gedacht wird, wird hier
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schroff und scharl als Stoff{ gestempell, der geformt
werden muf}, was nur die Einheit leisten kann. Diese
Einheit ist die Seele im Leibe. Diese Einheil
ist das Subjekt.

16. Die drei Richltungen desreinen BewuBRlseins.

Wir stehen an der Frage des Ic¢h im édsthetischen Gefiihle.
Und es wird zweckmiBig sein, das Verhidltnis der
drei lichtungen des BewuBtseins zum
[¢ch-Problem hier in Erwidgung zu ziehen,

1. Im Erkenntnis-BewuBtsein tritt, als Ich, das Ich
ganz zuriick. Die hier obschwebende Einheil des Bewulll-
seins ist unverwandt aul die Erzeugung des Objekts ge-
richtet. Diese Erzeugung, die Vereinigung aller dabei ins
Spiel kommenden Momente, ist hier die alleinige Aufgabe;
[iir diese Leistung hat das Ich einzustehen, und ihretwegen
sich ganz ins Dunkel zuriickzuziehen. Wenn dennoch die
objektivierende Leistung eine subjektive Zuriistung fordert
der Vereinigung mufl korrelativ eine Einheit entsprechen
so bildet diese Einheit nicht das Ich, sondern der Begrif[.

Im Begriffe vereinigen sich die beiden Grenzpunkte der
Erzeugung: das Objekt und das Subjekt. Vermittelst des
Begriffs kommt die Erzeugung zu Stande. Der Begriff it
der Hebel, mit dem die Vereinigung das Objekt herauthebt.
Die Vereinigung kommt als Objekt zur Erscheinung im
Bilde der Einheit.

Wie diese Einheit aber das Bild des Objelts ist, so noch
mehr das des Subjekts. Fiir das Subjekt wird sie sogar zum
Urbild. Was wire das Subjekt ohne Einheit? Daher ist
der logische Begriff des Denkens, und ebenso sehr der der
Seele, von Parmenides ab bis Kan t, stets als Einheit,
mithin als Begriff gedacht worden.

Das 1st der Sinn des Streites zwischen
Logik und Psychologie beziiglich der
Hiegemonie. Dias Subjekt, . .das JTch kann
nur logisch bestimmt werden, als Einheil
e sidbie NVereintoung ialier Momente  im
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Objekt. Die Einheit des Objekts, sie ist das Objekt. Die
Einheit aber ist immer nur der Begrift, in dem die Vereinigung
sich vollziecht. Das lehrt die Logik.

Wenn dagegen die Psychologie ven der Logik unabhingig
bleibt. so wird das Verhiiltnis umgekehrt. Jetzt ist die Einheit
schon an und fiir sich da. Wie kann sie das aber sein? Dafiir
haben wir eben das absolute Subjekt. Wer nun aber die
Seelensubstanz nicht glaubt, der verschmiiht eben die Meta-
physik der Psychologie. Wenn dagegen aber der Einwand
erhoben wird: kann denn die Met 1pl1\-:.||\ das Objekt be-
oriinden, wenn sie die Einheit nicht als E rinheit des Begriffs,
sondern als Einheit der Seele annimmt ? So stellt sich darautf,
bald verschleiert, bald unbefangen, bald aber auch berechnet,
die Antwort ein: das Objekt steht ven vornherein fest. Es
ist Subjektivismus, das Objekt durch den Begriff gewinnen
zu wollen.

So bildet sich ein innerlich hefestigtes Ver-
hdltnis zwischen Psychologie, Meta-
physik und Sensualismus. Die Met taphysik laBt
den Sensualismus in Frieden, um den Spiritualismus retlen
su konnen. Der Sensualismus soll die Logik
ersetzen. Nur so kann die Psychologie die fiihrende
Stelle einnehmen. Alles nur, damit die Einheit nicht als
IZinheit des Begriffs zu suchen sei, sondern in der Einheit
der Seele gefunden werde.

Wenn dagegen das BewubBtsein des reinen Denkens,
der Erkenntnis. als Erzeugung des Objekts, die Erzeugungs-
weise des Begriffs ist, so tritt die I Einheit dm BewuBtseins,
als SelbstbhewuBtsein, unweigerlich zuriick. Die
Kinheit, die hier die erzeugende Kraft ist, ist die des Begriffs.
Die Einheit des Begriffs aber hat nicht sowohl fiir die ]*.ll]llL‘lL
des Subjekts zu sorgen als vielmehr fiir die des Objekts. Er-
kenntnis ist Erzeugung des Objekts. Das reine Denken zielt
auf nichts anderes als auf die Erzeugung, die Be-
griindung, die Sicherung des Objekts. Wo das Subjekt in
mcLhmIm her Weise Gegenstand des Denkens wird, da handelt
es sich um ein anderes Denken als das Denken der reinen
[2rkenntnis.

13*
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2. Diese andere Art des Denkens macht sichim Willen
geltend. Er ist reiner Wille; denn er erzeugt die Inhalte der
Sitthehkeit. Der reine Wille ist aber nicht nur Denken:
in ihm arbeitet der Affekt. Er ist in seinem Urelemenl
Bewegung. Diese Bewegung aber ist die Urtat des
BewuBtseins. Sie ist nicht das Urbild der Materie,
sondern fiir diese selbst der erste Schritt des BewulBtseins
zu seiner Entwicklung und Darstellung. Wenn so der Wille
schlechthin, seinem Ursprunge nach, Erzeugung des Be-
wulltseins ist, so kann die Meinung aufkommen, dall im Willen
das I ¢ h seinen legitimen Platz gewinne und behaupte.

Alles Verlangen ist die Triebfeder, um eine Leere aus-
zufiillen, in welcher das BewufBtsein gleichsam giihnt; und
es ist nur scheinbar das Objekt., welches diese Fiillung zu
bewirken hiitte, oder zu bewirken vermichte. Es ist vielmehr
schlechterdings das Ich allein, das an die Stelle dieser Leere
treten soll. Das Objekt ist nur das Mittel, scheinbar die Leere
zu verdecken, daher der rasche Wechsel in den Gegenstiinden,
die als diese Mittel begehrt werden. Sie alle sind irrelevant,
nahezu indifferent; es handelt sich lediglich um das Ich selbst,
welches iiber dem Abgrund dieser Begehrungen schwebt.
Und was von der Begierde gilt, das glaubt man auch bei dem
Willen nicht preisgeben zu diirfen. Bleibt doch auch der
Wille vom Affekt getrieben, der selber ja auf die Mischung
mil jenen elementaren Antrieben angewiesen bleibt. So
scheint hier das Ich unverriickbar den Zielpunkt zu bilden.

Dennoch ist dies nur Illusion. Das Ich ist im reinen
Willen weder der Zielpunkt, noch der Ursprungspunkt. Von
ihm geht die Ausstrahlung nicht aus. und auf ihn geht keine
Reflexion zuriick. Von diesem Ich kann der reine Wille
nicht ressortieren. Dann kénnte er nur Begehrung sein.
Der Brennpunkt, der den Mittelpunkt des reinen Willens
bildet, ist ein unendlicher Punkt, nicht nur im riumlichen
Sinne, sondern im Sinne der unendlichen Allheit. Das Indivi-
duum des reinen Willens hat seinen Brennpunkt in der un -
endlichen Aufgabe des Ich. Das Ich des reinen
Willens ist durchaus nicht gegeben. Wer daran Anstof3
nimmt, der unterschiitzt die Gefahr, welche hier fiir den sitt=




Hefithl des Unendlrehen., I”_!

lichen Willen besteht, in psychologisches Begehren sich zu
verfliichtigen und zu vernichtigen. Das Ich des reinen Willens
ist die Einheit der Allheit, welche, als unendliche Aufgabe,
das Selb st des reinen Willens zur Erzeugung bringt,

Fiir diese Aufgabe des Selbst ist die
Autonomie die Methode. Der freie Wille ist nicht
ein Attribut eines bestehenden Ich; die Freiheit, vielmehr die
Autonomie ist nichts als eine Methode, wie die Erkenntnis
iiberall mit Ideen, als Methoden, zu operieren hat. . Dieses
Selbst der sittlichen Allheit ist und bleibt die unendliche Auf-
gabe des wollenden Ich.

Dieser Reinheit des Ich wegen hat die Ethik des reinen
Willens dieses Ich als SelbstbewuBltsein aus-
vezeichnet, im Unterschiede von dem BewuBtsein der Er-
kenntnis. Das SelbstbewuBtsein des sittlichen Individuums
ist das Selbst der Allheit. So lange das wollende Ich sich
nur als Individuum fithlt, so lange ist es noch nicht
zum Ich des reinen Willens gereift. Auch wenn es nur erst
in einer der relativen Mehrheiten sich zu cbjektivieren vermag,
bleibt es noch im Vorhof der Sittlichkeit, auf dem Wege der
relativen Tugenden. Nur in der Allheit des Staates und
der Menschheit atmet das wahrhaft lebendige Subjekt
des reinen Willens.

Indessen ist es freilich zu begreifen, dal man an diesem
[ch des sittlichen SelbstbewuBtseins kein Geniigen finden
mag, dall man eine Beschrinkung fordert, als wire sie eine
Ergiinzung. Freilich, dieses Selbst ist und bleibt ja nur un-
endliche Aufgabe. So wird der Ruf verstandlich: wo faf’
ich dich, unendliche Natur?

Es ist hier nicht allein die psychologisch verkappte
Metaphysik, welche das Wort nimmt; hier 148t sich die
Religicn nur schwer verdringen. Und es ist nicht das
Interesse an der Seelensubstanz, das sich etwa der Un-
sterblichkeit wegen hier wieder eindringt, sondern es sind
die besten und tiefsten Interessen der Religion, die hier sich
geltend machen. Die Religion will immer im letzten Grunde
ein Gefithl des Unendlichen sein. Mit diesem
Unendlichen aber mull das endliche Ich verbunden, und fir
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diese Verbindung selbst als ein fester Punkt gelordert
werden; so scheint es. als ob die Religion von der unendlichen
Aufgabe das Ich ablisen miiBte. Wiire der Schein stichhaltig,
so miiflite ein unausgleichbarer Kontlikt zwischen
Religion und reiner, methodischer Sitt-
lichkeit bestehen. Alsdann aber kinnte auch die Auf-
nahme sittlicher Grundmotive in die Religion immer nur
mit Verrenkung und Entstellung arbeiten.

Unser Stichwort weist auf den Ausweg hin. Die Religion
will Gefii hl des Unendlichensein. Gibt es denn aber
ein anderes reines Gefihl auBer dem
dsthetischen? Wenn nicht, so kommen wir auch hier auf
die Losung, die sich schon friiher ergeben hat. Es ist nicht
selbstindige Religion, welche als Gefiihl des Unendlichen
sich dartut, sondern es ist die 4sthetische Grund-
kraftder Religion, welche in dieser Losung wirksam
wird. Das Unendliche ‘kann gedacht und

o
kann gewollt werden; wo es gefiihlt wird, da
waltet das dsthetische Bewuflltsein. . Und

es 1st nicht die einzige Stelle, an welcher das ésthetische Ge-
fiihl als ein eigenes religioses Bewullitsein sich zu
differenzieren sucht.

Wir werden auf die Klarstellung dieses Verhiiltnisses
zuriickkommen. Hier sei nur abschliefend hervorgehoben,
dafl auch die Religion daher keine selbstindige Veranlassung
hat, den Ich-Punkt zu verfestigen. Das religiése Ich soll
doch immer in letzter Instanz ein sittliches Ich bleiben.
Dieses aber ist nur das SelbstbewuBtsein der Allheit; und
wohl dem sittlichen Ich, dem wollenden Ich, daBl es zu dieser
Allheit sich zu erhdhen vermag. Denn wer die Aufgabe
will, der will die Lésung. Und wer die Losung will, der
erzeugt die Allheit als reines SelbstbewufBtsein. Es bleibt
dabei: im Willen ist das Selbst nur Allheit.

3. Das dsthetische BewuBtsein allein
steuwert auf ein: Selbst hin, welches die
Léosung nicht nurin derAufgabe sich zum
Inhalt setzt, sondern welches das Indivi-
duum schlechthin zur Aufgabe macht,
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Mithin kann diese Aufgabe nur eine Lésung fordern, in welcher
es immerbeim Individuum verbleibt.

Mit dem Begriffe des Individuums hat die systematische
Asthetik begonnen: die Kunst ist Kunst des
Genies. U ml was von der Kunstschopfung gilt, das mull
ein fiir alle mal in angeniherter Weise auch vom Kunst-
erlebnis gelten. So ist hier eine andere Art von Ich im Spiel
als beim Wollen,

Zwar spiegelt sich auch im Eros ein Doppel-Ich. Die
Liche ist niemals Selbstliecbe. Das ist eine falsche Deutung.
Sie mulB daher auch in der Kunst ihre Mehrheit und ihre Allheit
haben. Dadurch wird die Selbstindigkeit des isthetischen
Gefiihls nicht beeintrichtigt. Der Wille ist ja ebenso sehr,
wie die Erkenntnis, Vorbedingung des Gefithls. Aber
¢ben nur Vorbedingung., Und wenn es von da aus zur neuen
|’n,-\\'uljlm*in:-':li'l kommt, dann kommt es eben zu einem

,uen ILeh. zu dem Ich in einer bisher nicht zur Geltung

e-tncu hten Selbstindigkeit.

Jetzt kehrt sich das Grundverhéltnis der Beziehung auf
Mehrheit und auf Allheit um. Das isthetische Gefiihl ist Liebe
zum Menschen, zur Natur des Menschen, zum Menschen der
Natur und in der Natur. Diese Natur des Menschen ist nicht
allein die Norm, und nicht allein der Typus, gesc h\\s.lgo ein
Abbild der sittlichen Menschheit, von der er ]IIL’ ja nimmer-
mehr das Urhild sein koénnte. Was ist im ht.-'lt‘n Grunde
dieser Mensch des #Asthetischen Gefiihls, des dsthetischen
Kunstwerks ?

Hier wird das gesuchte Ich wirkliches
Ereignis. Hier vollzieht sich die v!slr eigentliche Er-
zeugung des Selbst, nicht als SelbsthewuBtsein, aber als
Selbstgefiihl. Das Erzeugnis des reinen Geliihls 1st
das Selbst in reflexiver Bedeutung. Ein Mensch wird
gestaltet. Er gehort einer fernen Zone an, und eine
[.andschaft wird ihm als llintvru'rmnl gegeben, oder die

I.andschaft ist der Vordergrund, in welcher nichtsdestoweniger
der Mensch immer den 1|m=11d]|<]1 fernen Punkt bilden mul.
Wie kommt das denn aber, dal erstlich der Mensch immer
das eigentliche ODbje kt der Kunst bleibt, und daB
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ferner auch der Kiinstler selbst in sein Objekt sich
projizieren mufl, wenn anders doch die Kunst die Kunst des
Genies ist ?

Dagegen kann die Forderung der Objektivitit nichl
streiten wollen: die Objektivitit ist im letzten Sinne
immer nur die Vollendung des Genies. Wie kommt es also.
dall das Individuum es immer ist, welches das alleinige

Objekt, den letzten Urgrnnd in m Kunst
bildet ? Es kommt daher, daB’ die. Er-

zeugung des Gefihls die Erzeugung des
Individuums zu ihrem alleinigen Ziel-
punkt hat

Alles Kunstschaffen ist ein unaufhérliches Zuriickgehen
aul dieses Urgefiihl des Individuums. ein un-
aufhorliches Schopfen und Beschauen aus diesem reinen Inhalt
des Gefiihls heraus. Und nicht minder ist dies die Weise alles
Kunsterlebens: e¢in unablissiges Zuriickkehren und Ein-
kehren in diesen reinen Inhalt, den das reine Gefiihl als das
Selbst des Getiihls unaufhérlich zu erze ugen, unablissig neu
zu erzeugen hat. Auch dieses Selbst ist nich
fertig gegeben. In dem Charakter der unendlichen
Aufgabe unterscheidet es sich durchaus nicht von dem siti-
lichen SelbstbewuBtsein. Der Unterschied liegt einzig und
allein darin, daB in dem reinen Gefiihle alle Allheil selbst.
geschweige alle Selbstheit unerbittlich immer in das reine
Individuum untertauchen muf3.

Da gilt kein Verdacht der Isolierung, der Atomisierung.
Dieses Atom ist das Universum. Im iisthetischen Gefiihle
gibt es keine andere Instanz und keine andere Realiliit als die
Individualitit. Das Gefiihl objektiviert sich immer in einer
geschlossenen Welt; aber diese geschlossene Welt ist in allen
ihren Grenzen immer nur das eigene Selbst., Wenn dieses
Selbst nicht ein Gebild der Selbstsucht ist, wenn es als ein
reines Erzeugnis gelten darf, so ist dies der Triu m ph der
Asthetik, daB sie es s beglaubigen kann, daB sie es erze ugen
mufl. Und diesen Triumph erringt die Asthetik :Lullmh
daB sie die Selbstindigkeit der fisthetischen BewuBtseinsart als
Gefiihl zu |H,‘ht.IiI]ITlL‘!1 hat.
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Denn das bleibt das Gemeinsame des reinen Gefiihls
mit den relativen Gefiihlsstufen, daBl der Urlaut des Be-
wultseins, der immer auf allen BewuBtseinsstufen neu er-
klingen muf, im reinen Gefithle auch noch zunichst sich
erhilt. Aber die Selbstdndigkeit des sonst relativen Gefiihls
vollzieht sich doch erst in dessen Verwandlung zum reinen
Geliihle. Indessen vollzieht sich in dieser Verwandlung auch
die Ausprigung des UrbewuBtseins, und zumal des
Urinhalts der Bewegung in diesem neuen Inhalt.
Wir wissen jetzt aber, daB dieser Inhalt gar nicht
eigentlich Objekt, scndern immer nur Subjekt ist. Das
kemmt von dem Urgefithle her, und wvon der
Urbewegun g,

Wie die Bewegung die erste Ausstrahlung des Fiihle ns
ist, so bleibt ¢ie in dem selbstindigen Gefiihl die durchgiingige
Betdtigung. Und wie die Bewegung immer nicht nur aus dem
Bewulitsein ausstrahlt, sondern selbst die Ausstrahlung des
Jewulitseins ist, so ist sie eben dadurch auch die Zuriick -
strahlung in sich selbst. Es verschwindelt
daher eigentlich das Objekt iiberhaupt
liir das reine Gefihl. Das Objekt bleibt ihm immer
nur Stoff und Vorbedingung. Nicht anders geht es auch dem
sittlichen Gegenstande hier, also auch nicht anders dem
reinen sittlichen Ieh., s wird nicht vernichtet, aber
es wird aufgesogen,

Und in dieser Resorpticn, welche auch das sittliche
Selbstbewulitsein hier erleiden, hier erleben mufll, ereignel
sich eben das neue Erlebnis. Alle Stoffe, alle reinen
Inhalte werden hier einer neuen Reinheit unterworfen. Und
diese neue Reinheit kennt keinen andern Inhalt, kein anderes
Objekt und kein anderes Subjekt als nurdasneue Selbst,
das Gebild des Gefiihls; nein, das Erzeugnis des Geliihls.
Das Gebild konnte Illusion sein; das Iirzeugnis ist rein, mithin
ein Inhalt von demselben methodischen Geprige, welches
auch den anderen Inhalten Wert zu geben vermag. So wird
das Selbst nicht etwa geringer an Wert, nicht etwa schwanken-
der in seinem Bestande, wenn es zum Erzeugnis des Ge-
fithls wird.
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17. Die Musik.

Den evidentesten Beweis dafiir, dafl das reine Gefahl
giinzlich, wie restlos, in das Subjekt zuriickgeht, liefert die
Musik., Wir wissen, daBl auch sie die beideéen Vor-
hbedingungen des BewuBltseins voraussetzen mubl; und
es kann kein Zweifel dariiber sein, dafl die Theorie der Musik
nicht nur sachlich ihre mathematisch-physikalische Grund-
lage hat, sondern daB diese Kunsttheorie auch der persdnliche
Besitz des Komponisten sein mub, die bestiindige Grundlage
seines Schaffens. Und ebenso gilt diese Voraussetzung fiir
das ganze Kulturgebiet der Sittlichkeil, was wir noch ein-
gehend zu betrachten haben werden. Dennoch aber wissen
wir ebenso sehr, daB alles theoretische Wissen und Konnen,
alle Beherrschung der strengsten Formen frostig und un-
erquicklich bleibt, wenn cben der Genius fehlt.

Und worin erkennen wir untriiglich diesen Genius?
Bringt ihn etwa die Zeitgeschichte, und nicht vielmehr die
Weltgeschichte der Kunst zur entscheidenden An-
erkennung? Es gibt kein anderes Kennzeichen, kein anderes
Wahrzeichen der echten Kunst als die Erzeugung des echten
Gefiihls. Diese Losung scheint doch wieder die Frage in sich
zu bergen: aber welches Kriterium entscheidet iiber die
Fehtheit des Gefiihls? Offenbar darf es kein anderes geben
als das reine Gefiihl selbst. Wir aber wollen hier das reine,
erzeugende Gefiihl in dem Riickgang auf das Subjekt
erkennen, insofern dieses alles Inhalts nicht zwar entledigt,
aber enthoben ist, nur schwebendes, schwingendes BewulBtsein,
nur Regsamkeit des BewuBtseins selbst ist dergestalt,
daB die notwendige Erzeugung des Inhalts nur die Behauptung
dieser Regsamkeit ist. Darin tut es sich eben kund, dali der
Inhalt, so gehaltvoll er an sich ist, in seiner Notenfiille und in
der Gliederung dieser Notenfolge, dennoch fiir nichts anderes
oilt als lediglich Ausstrahlung dieses schaffenden Selbst.

Die Musik hat ihre Grundkraft im Rhythmus. Die
schonste Melodiefolge bliebe sinnlos ohne den Rhythmus.
Der Rhythmus aber ist die Grundform der Bewegung. Und
die Bewegung ist die Grundform des Bewulllseins. Das
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Leben des Rhythmus ist das Leben des
BewuBtseins. Damit gleitet das Gefiihl itber die Grenzen
des Menschen hinaus. In der Tat aber wird das Menschenleben
durch das Tierleb en begrenzt. Insoweit der Rhythmus
die Grundform des BewuBtseins iiberhaupt ist, nehmen die
Tiere ihren Anteil am Rhythmus. Dennoch ist das Singen
der Vogel noch nicht Musik, Lust und Unlust freilich darf
das Schmettern der Lerche bewegen. Und so konnte die
Steigerung, wenn sie sonst berechtigt wiére, motiviert scheinen,
daB auch ein Subjekt sich regt in den Singvégeln. In-
dessen bei ihnen gebricht es an der Objektivierung.
Diese muB zuerst im Kunstwerk vollfiihrt sein, dann
erst kann der RiickfluB in das bloBe Subjekt erfolgen. Es
wird so wieder deutlich, wie es nur das reine Gefiihl sein
kann, fiir das wir das reflexive Gefiihl, die Auflésung in das
Selbst erweisen wollen. Der Rhythmus der
Musik, nicht der Rhythmus der Bewegung
und des BewuBtseins iiberhaupt, der Rhyth-
mus des dsthetischen BewuBtseins stellt das reine Gefiihl als
die Auflosung alles Objekts in das Subjekt heraus. Auf Grund
der Korrelation von Objekt und Subjekt erst kann die Re-
sorption in das Subjekt ertolgen.

Die Musik enthélt nicht allein im Rhythmus den Beweis
ihres subjektiven Gehalts, sondern auch durch eine beinahe
schon mehr physiologische als psychologische Resonanz.
Das reine Gefiithl muf in jeder Kunst die Berechtigung fiir
den Ausdruck des Gefithls in sich tragen. Uberall mufl der
Urquell des BewuBtseins erregt und ergriffen werden. Dennoch
kann dariiber wohl kein Zweifel sein, daB, selbst die gleiche
Erregbarkeit vorausgeselzt, die Wirkung der Musik eine
miichtigere ist. Diese Annahme wird schon in den Mythen
von O rp h e us ausgedriickt. Und Platon warnt in diesem
Sinne vor der Macht der Musik, und macht Vorschriften iiber
den Gebrauch der Tonarten. Es braucht dies durchaus
nicht ein rein dsthetischer Vorzug der Musik zu sein: denn wir
wissen bereits, daB die Macht des BewuBtseins nicht dem In-
halt entspricht, sondern vielmehr nur dem Gefiihlsannex,
[ier aber kommt es eben gerade auf dieses Verhiltnis zwischen




204 e Art der Ergriffendiedl.

dem reinen Gefiihl in seiner Selbstiindigkeit und den Gefiihls-
annexen an,

Da zeigt es sich nun, daB die letzteren einen vordringenden
Einflul} tiber den Inhalt hinaus anstreben, wihrend die Rein-
heit des Gefiihls doeh vorab durch den Inhalt bedingt ist,
nichtsdestoweniger aber in das allgemeine Bett des BewuBt-
seins zuriickstromen soll. Dieses allgemeine Betl wird aber
von den relativen Gefiihlsstufen ausgefiillt, und so mufi das
reine Gefiihl hier, wo der abstrakteste, gréfite und michtigste
Inhalt letztlich doch nur als AusgieBung des Selbst zu wirken
hat, am unmittelbarsten auf diese Unterstromung angewiesen
bleiben, mit ihr sich formlich bestindig zu messen haben.

Das psychologische Symptom, aut das wir hin-
welsen wollen, besteht in der Art der Ergriffenheit,
welche das musikalische Gefithl dartut. Wir sahen schon,
dall die Michtigkeit keinen Malistab abgibt. Vielmehr geht
die Tiefe der Wirkung iiber die Oberfliche hinweg, aul welche
gvewaltige Erregungen selbst sich beschrinken. Die Beinheil
des Gefithls beweist sich wiederum nur in der Erstreckung
auf das Innere des ganzen Menschen, auf den Mittelpunki
seines Wesens, den Schwerpunkt seines gesamten Be-
wubBtseins. Dariiber 1t sich aber freilich nicht begrifflich
entscheiden; in allen solechen Ausdriicken ist kein strenges
Kriterium gegeben. Wir beziehen uns hier auch nur auf ein
psychologisches Sy mpto m.

18. Die Riithrung.

Dieses mochte in der Riihrung zu erkennen sein,
welche alle echte Kunst, und am deutlichsten vielleicht die
Musik, erwirkt. Riihrung ist wohl unterschieden von A uf -
regung, Die Beschwichtigung ist nicht allein die
LLosung fiir die Triebe, sondern ebenso sehr auch fiir die Ge-
fiihle, sofern sie zum reinen Gefithl zusammenstimmen.
Die Aufregung ist eine nicht qualifizierte Erregung, welche
von den Gehdrsnerven auf das ganze Nervensystem irradiiert.
Damit aber entzieht sich dieses relative Gefiihl der Ver-
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wandlung in das reine Gefithl. Erst die Beschwichtigung kann
fiir diese Verwandlung den Boden bereiten.

Wasist nun eigentlich die R ii h r u n g, die uns so wunder-
sam in der Musik ergreift? Es wird uns da kein Mensch vor-
gestellt und keine Landschaft, und es wird uns in der abseluten
Musik auch keine Vorstellung aus der Begriffssprache der
Vernunft erweckt: wir werden zu keinem Gedanken weder in
Bezug auf die Natur, noch in Bezug auf die Sittlichkeit in
hestimmter Weise angeregt: woher kommt die Riihrung, die
uns so tief ergreift, die Herr wird iiber unser ganzes Wesen,
so dal} wir die gesamte Gedankenwelt mit allen ihren Begriffs-
schiitzen vergessen und dahingeben ?

Die Tridnen, die wir dabei vergieBen, sind keineswegs
zuverlissige Zeugen, sie entflieBen auch dem Trunkenen, der
des BewuBtseins zeitweise verlustig geworden ist. Sie sind
ja auch Begleiterscheinungen des korperlichen, wie des
seelischen Schmerzes. Und auch der seelische Schmerz
kann nicht der fisthetischen Riithrung gleichartig sein. Den-
noch ist es nicht grundlos, dall das Liebeslied sich in
Trinen bezeugl; daB kein Dichter sein Lied so hiufig und so
markig in Triinen objektiviert, wie der naive Dichter, der
objektive, wie Goethe. Da bleibt kein Rat als grenzenlose
Trinen. So flieBt denn fort und quellet unaufhaltsam. Die
Trinen sind freilich keine untriiglichen Zeugnisse, aber sie
sind trotz der Vieldeutigkeit ihres Anlasses dennoch bedeut-
same Symptome fiir das ZuriickflieBen alles geistigen Inhalts
in das ganz Elementare des Bewulitseins.

Oder wire etwa die Rithrung nicht ein dsthetisches
Symptom, sondern doch ein sittliches? Wir fiihlen die Rithrung
freilich auch bei einem sittlichen Vorgang, bei einer sittlichen
Handlung, die ein Anderer begeht, wie auch bei einem Anlal,
der uns selbst der Beweggrund wird zu einer sittlichen
Handlung. Aber welcher sittliche Vorgang spielt sich in einem
Beethovenschen Quartett ab? Er baut doch
selten die Eselsbriicke auf, daB es sich um einen Dank-
gesang an die Gottheit handelt. Und solcher
Dankgesiinge ist die Musik dieses Gittlichen iibervoll, ohne
daB eine Gebrauchsanweisung, auBer fiir die Tempi, vorge-
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schrieben ist. Es ist kein sittlicher Grund zu einer Riihrung
vorhanden: sinnlicher Grund fiir die Aufregung ist freilich
genugsam vorhanden. Aber aus diesem Gesichtspunkt lobte
der Schah von Persien das Stimmen vor dem Konzert als das
Schonste an demselben. Was ist also das Sittliche bei der
musikalischen Rithrung ?

Es stellt sich deutlich so heraus, dall die Riithrung
durchaus dsthetisch 1ist und nichtsittlieh.
Erstlich ergibt sich diese Konsequenz Tir das reine Gefiihl, die
durch sie bedingt ist. Denn wenn sie sittlich wire, so wiire das
Gefiihl nicht rein. Zugleich aber erstreckt sich
diese Konsequenz auf die sittliche
Riithrung: auch sie ist vielmehr dsthetisch.

So tief und innig sind die Arten des Bewulitseins mit
einander in ihren Wurzeln verwachsen. Was sollte uns bei
einem sittlichen Vorgang zur Riithrung bewegen? Jeder
Mensch tutl seine Pflicht, wenn er mit seinen schwachen
Kriften 1n seinem beschrinkten Male eine gute Handlung tut.
Wir diirfen uns freuen, wo immer ein Strahl des Guten
hinieden erscheint. Aber es ist schon gefihrlich, dieses mensch-
liche Stiickwerk riickhaltlos zu bewundern. K ant hat ein-
dringlich genug vor der Schwirmerei fiir die ,,edlen und grol}-
miitigen** Handlungen gewarnt. Indessen mochte das noch
hingehen, und als eine gutmiitige Schwiiche der Menschen, als
eine selbsterzieherische Ubung ihrer Demut erklirlich sein,
so daf} diese geschichtliche Ubung sich erhiilt, obwohl niemand
so naiv sein kann, die Bloflen in aller menschlichen Gréf3e und
Trefflichkeit nicht zu erkennen.

Aber woher in aller Welt soll die Rithrung kommen, deren
wir innewerden, wenn wir selbst in eigener Person zu einem
Stiicklein guter Handlung uns aufschwingen? Geraten wir
nicht in die leere Selbstgefilligkeit bei diesem Schauspiel,
welches unsere Nerven uns auffiihren? Ist die Riihrung der
Beweggrund, dann geht die gute Handlung zum Teufel. Und
der Weg zur Tugend wird schon schliipfrig, wenn die
Rithrung ihn nur begleitet. Wenn aber die Riihrung
etwa nur nachfolgt, ja dann beweist sie ja gar nichts fiir eine
sittliche Aktivitit; dann ist sie nur ein Zeichen, ein Fall des
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allgemeinen Zuriickstauens jeder inhaltigen Bewulltseinsstufe
in ihre relative Gefiihlsstufe. Aber die Riithrung besagt und
bedeutet doch offenbar mehr als den blofien Trénenergufl.

Dieser Uberschul3 in der Leistung, in der Bedeutung der
Rithrung kommt eben auf Rechnung des dsthetischen Gefiihls,
und daher ist die Riithrung selbst ein Zubehor der Reinheit.
Die Rithrung ist kein sittlicher Affekt; der wiirde verschwinden
miissen, wenn wir iiber uns selbst die Riihrung genieflen oder
erleiden. Oder sollte sie etwa doch von sittlicher Art sein,
etwa das famose Mitleid, das wir mut Anderen haben,
weil wir in ihnen uns selbst erkennen, so dall wir das Mitleid
nicht mit den Anderen, sondern nur mit uns selbst haben?
Wiire dieses Mitleid nicht eine Deutung des angeblich meta-
physischen Tiefsinns, so wiirde es dennoch nichls zur Sache
austragen. Denn dann wire es eben ein Ausdruck der KEr-
kenntnis, wenngleich einer unbewufiten, aber nicht einer
dsthetischen Eigenart.

Wie wir jedoch die sittliche Rithrung vielmehr als eine
isthetische rekognoszieren, so. wiirden wir auch dem Mitleid
seinen intellektuellen Charakter zu entreilen haben, wenn
er iiberhaupt vorhanden wiire. Das, was eindeutig, schlicht
und klar und rein am Mitleid ist, das ist eben die Riihrung,
und sie ist #Asthetisch. Wir haben in der musikalischen
Yithrung kein Mitleid mit einem Menschen, geschweige mit
dem Komponisten, und wenn wir sonst auch wissen, wie schwer
er zu leiden hatte. Wir denken in Bezug auf ihn vielmehr bei
dieser Rithrung an die Hoheit des Menschenwertes,
wie das Genie sie offenbar macht. Und am allerwenigsten
wiegen wir uns in dieser Riithrung in ein selbstgefilliges
Schwelgen in unserem Leiden. Wir denken nicht in dieser
Riithrung an die Schlacken des Erdenlebens, noch an alle
Zeugen irdischer Bediirftigkeit. Wir erheben uns in dieser
Riithrung zu der Hohe der Menschheit: in dieser
Rihrung erleben wir die Liebe zum
Menschen,

Auch darin laBt die dsthetische Riithrung die allgemeine
Natur des Gefiihls durchscheinen, dafl in ihr Lust und
Unlust mit einander verwachsen bleiben,
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daBB keine dieser Qualititen zu einer vorherrschenden Be-
stimmung kommt. Und auch darin liegt ein Priifstein
er echten Kunst. Die unechle i1st immer nur Aufregung, nicht
Rithrung; oder aber die Aufregung selbst bleibt negaliv, so
daB sie zur Abspannung wird; immer fehlt es an der positiven
Regsamkeit, welche der Riihrung beiwohnt.

Ebenso spekuliert die falsche Kunst in der Aufregung
auch vorzugsweise aul die Erregung der Unlust, der
Schmerzen, des Leides, des Unglacksgefiihls., Darin
erweckt sie die Illusion des méchligen Gefiihls, den Schein
einer gesteigerten Riihrung. Die Riihrung aber ist keine
Grofle, die sich quantitativ steigern oder mindern liefle. Sie
ist der Riickgang des Bewultseins in sich selbst. Sie ist die
Ruhe des BewuBtseins, die aber, wie alle Ruhe, zugleich der
tiefe Urgrund der Bewegung des Bewulllseins, als
Bewegung, ist.

Daher ist die Rithrung nur gefdhrlicher Weise mit dem
Mitleid zu vergleichen. Sieist kein Leid, sondern vielmehr
Freudigleilt. Dieses Wunder, welches in der Vereinigung
von Lust und Unlust, von Sehnsucht und Je-
friedigung, von Klage und Jubel am echten Kunstwerke
sich begibt, es ist daher ein Zeugnis des reinen Gefiihls nach
seinem Unterschiede wvon den relativen
Gefiihlsstufen. Denn diese oszillieren immer nach der
einen oder der andern Seile; das reine Gefiihl dagegen ist
tber ihren Gegensalz erhaben. Es ist demselben nicht ent-
wachsen; die Schwankungen nach diesen Gegenseiten sind
auch im reinen Gefiihle nicht erstorben; aber ihr Zwiespalt ist
bewiltigt, so daB keine derselben eine Selbstindigkeil, ein
Ubergewicht im Gefiihl erlangen kann. Die Riihrung ist der
Ausdruck dieser innern Einstimmung, welche das BewulBtsein
erlangt, welcher es fihig und michtlig geworden ist, als reines
isthetisches Gefiihl.

So erweist das reine Gefiihl sich nicht nur als Ablésung,
als Absage alles Inhalts und als Einkehr und Einmiindung
in das erste Glied der Korrelation von Subjekt und Objekt,
und solchermaBen als die erste eigentliche Erscheinung des
Selbst; das reine Gefiihl erweist sich so auch als reine
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[.Liebe zur Natur des Menschen. Wire das reine
(Gefiihl nicht diese Liehe, so wiirde der Ausdruck des Gefiihls
sich nicht hinreichend rechtfertigcen. Wenn aber die Liebe das
reine Gefithl bedeuten soll, so mull auch sie die Riicknahme
in das Selbst bedeuten kénnen. Wir haben dies zu er-
weisen gesucht. Die Kunst ist die Kunst des Individuums.
Nicht nur der Schaffende, sondern auch der Genielende,
der ein Nachschaffender sein muf3, muf} allen Inhalt, in den er
sich hineinzuschauen hat, aufzuliésen streben in jene A uf -
gabe des Ich, welche jedes wahrhafte Kunsterlebnis
stellt. Das Ich ist freilich auch hier Aufgabe, aber in dieser
Aufgabe ist die Losung, als gegeben, als geleistet mitzudenken.
Das Unzuliingliche, hier wirds Ereignis. Alle Kunstleistung
ist freilich unzulinglich gegeniiber der ewigen Aufgabe. Aber
diese Weisheit darf uns bei der Kunst nicht anfechten; sie
gehort der allgemeinen geschichtlichen Einsicht an. Das echte
Kunstwerk ist Ereignis; ist in sich abgeschlossen, insofern
es die Vollendung in sich trigt auf Grund seines Fluges
zur Vollendung. So bleibt es beim Individuum selbst
ob allem Werte des Kunstwerks. Und so bleibt es
auch [iir das dsthetische Erleben bei der Probe des
individuellen Erlebnisses. Das Unbeschreibliche, hier ist
¢s getan.

Mag der Inhalt des Kunstwerkes noch so unerschopflich,
unbestimmbar, unbeschreiblich sein, es kommt darauf an,
daB es erlebt, vielmehr daB es getan wird. Das dsthetische
Erlebnis ist immer eine Tat. Im #sthetischen Gefiihle vollzieht
sich die Entladung von allem Objekt, die Entlastung, und der
Riickgang in die reine Kraft begibt sich. Diese reine Kraft,
sleichsam ohne alle Last, sie erzeugt das Selbst des édsthetischen
JewuBtseins. Dieses Selbst ist Selbstgefiihl, ist Liebe, aber
nicht Selbstliebe, sondern Liebe des Selbst des
Menschen, des Selbst, dessen die Menschennatur fihig
wird, nicht als Geist, nidmlich als Erkennender, nicht als
sittliches Individuum, sondern nur und allein durch die Kunst.
Sie allein ist die Liebe zur Natur des
Mensechen, und in dieser alleinigen Liebe zum Menschen
wird das Selbst des Menschen erzeugt. Im Erkennen, im
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Wollen selbst hinge es doch an den Inhalten, an denen es sich
objektivieren muf3. Das dsthetische Selbst dagegen hat sich
der Inhalte zwar keineswegs entiiullert, aber es hat sie aufge-
lost in die allgemeine IKorrelation, in die allgemeine R e g-
samkeilt des BewuBtseins. So wird das Selbst unabhéngig
vom Inhalt, und gewinnt seine Selbstindigkeit zwar
nicht als Freiheit, diese bleibt sittliches Gut, aber als Rein-
heit, wie sie dem dsthetischen BewuBtsein nicht minder
eigen ist.

Wenn wir aus dem Gesichtspunkte dieses reinen Selbst
jetzt auf die Riihrung zuriickblicken, so erscheint sie nicht
mehr als Mitleid mit dem eigenen Ich, noch auch mit einem
andern ebensc isolierten Ich. Sie erscheint jetzt als das
Symptom, als die untriigliche Betitigung der echten isthe-
tischen Liebe. DasUrbild der Menschheit steigl
im echten Kunstwerke auf, das Urbild, welches
nicht allein den Geist, und nicht allein die Sittlichkeit des
Menschen offenbart, sondern beide nur als die Natur des
Menschen, als den Menschen der Natur, als die Seele des
Menschen in seinem Leibe, richtiger in seiner
Gestalt. Es ist schon diese erzeugende Liebe, welche die
Gestalt in den Leib des Menschen hineinschaut, um Seele und
Leib als Natur des Menschen zur Erscheinung zu bringen.
Diese Vereinigung von Seele und Leib in der Gestalt des
Menschen, sie ist das Werk des Selbst und das Zeugnis des
Selbst.

19. Die Objektivierung im Kunstwerk,

Haben wir bisher die Korrelation von Subjekt und Objek!
vorwiegend nach der Seite des Subjekts erwogen, so wollen
wir jetzt die Objektivierung des Selbstim Kunstwerk
betrachten. Das Selbst hat freilich schon eine andere, eine
unmittelbare Objektivierung erfahren, und diese hat sich als
die Grundbedingung erwiesen. Das Hinschmelzen des
Schaffens und des Genieflens in das Subjekt der Individualitiit
ist bedingt durch die Liebe zum Menschen. Der Mensch ist
die Objektivierung des Selbst, wie das Selbst durch die Aul-
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nahme des Menschen in die schaffende Individualitidt erzeugt
wird. So stehen sich das Selbst und der Mensch in dem reinen
Gefiihl der Liebe gegeniiber.

Zum- Objekt des Menschen mufl nun aber noch eine andere
Art von Objekt hinzutreten. Das Objekt des Menschen ist ja
noch nicht eigentlich Objekt; es ist vielmehr nur Objektivierung,
und es besteht nur in dieser. Wer ist dieser Mensch,
und wo ist er? Welches Objekt ist das Erzeugnis dieser
Objektivierung ? Alle Schwierigkeiten, die die methodische
Asthetik bedriingen, tauchen hier auf. Der Idealismus
wird als Schematismus und als Utopismus verdiichtigt. Und
der Realismus verflacht zum Verismus, und gefihrdet
damit “die Eigenart der Kunst gegeniiber Wissenschaft und
Philosophie.

Die Korrelation von Subjekt und Objekt fordert eine
zweite Art von Objekt: diese ist das Kunstwerk.

Man kénnte denken, nur die eigentliche Objektivierung, so-
fern sie vom Objekt unterschieden wird, liege im Kunstwerk.
Das Kunstwerk soll ja unendliche Vollendung sein, also immer
zugleich auch Aufgabe. Dies entspricht doch mehr der
Objektivierung als dem Objekt. Indessen wird dabei die Auf-
gabe nicht nach ihrem Inhalte bedacht, und ebenso wenig die
Vollendung in ihrem idealen Inhalt. Dieser liegt immer im
Menschen; er ist die Aufgabe; und das Streben nach
Vollendung betitigt sich in der Liebe zum Menschen. So bleibt
der Mensch, als der Inhalt der Liebe, als die Aufgabe der
Vollendung, immer das Mittel, gleichsam das vermittelnde
Objekt der ' Objektivierung. Diese Objektivierung ist nur
Vermittelung.

Anders steht es mit dem Kunstwerk. Es darf nicht
lediglich Aufgabe der Vollendung bleiben; der Stempel der
Vollendung, den es an sich tragen muf, ist zugleich auf die
einzelne Erscheinung der Wirklichkeit eingeschrinkt.
Diese Einschrinkung bildet zwar fiir den Begriff des Gegen-
standes in jeder Hinsicht die Bedingung der Wirklichkeit, auch
in der sittlichen Verwirklichung; aber hier diirfte sie eine noch
groere Schwierigkeit bilden, sofern das Kunstwerk in die
Korrelation zum Selbst treten mufl, da das Selbst des
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Gefiithls ein komplizierterer Begriff ist als das Subjekt
iiberhaupt, und auch als das sittliche Subjekt.

Dieses erhohte Selbst des édsthetischen Subjekls, welches
alle Art von Inhalt in sich verschmolzen hat, ist nun
dennoch gehalten, an das isolierte Kunstwerk sich hinzugeben:
seine eigene Erzeugung an. die Erzeugung dieses isolierten
Objekts zu setzen, in diesem Objekt mithin sich selbst zu er-
zeugen. .Je umfassender das Subjekt geworden ist im Selbst
des reinen Gefiihls, desto eingeschriinkler und einschrinkender
daher erscheint das Objekt des Kunstwerks. Und dennoch
mufl auch diese Korrelation durchgefiihrt werden; sie ist un-
umgiinglich; die Objektivierung mufl in das
Objekt tiibergehen. Der Mensch bildet nur den
Methodenbegriff der Objekiivierung: das Kunstwerk allein
ist das Objekt der Erzeugung. Und dieses Objekt hat den
Wert des reinen Erzeugnisses. Die Vollendung bleibt nicht
etwa Aufgabe. Das ist derUnterschied zwischen
Kunst und Sittlichkeit. Die Vollendung
ist als Losung der Aufgabe zu schaffen
undzu fiihlen. Hier gibtes keine Differenz
zwischen Idee und Wirklichkeit. Das Kunst-
werk ist Ideal, und es macht das Ideal zur Wirklichkei*. Denn
nur ale einzelne Wirklichkeit ist das Kunstwerk, alsc das
Ideal zu erzeugen. Das Ideal vereitelt die Differenz, welche
sonst zwischen Idee und Wirklichkeit besteht.

So enthebt das ITdeal das Kunstwerk von dem Banne
der beschrinkten Einzelheit. Diesec Wirklichkeitist eine Welt
fiir sich; sie schliet Alles in sich, was zu ihr gehort. Was
iiber sie hinaus noch existieren oder gedacht werden mag, das
gehort nicht zu ihr, ist fir sie nicht vorhanden, hat fiir sie
keinen Wert, keine Berechtigung, keinen Belang. Diese
Absolutheit ist ebenso sehr der Charakter des Kunstwerks,
wie die unendliche Vollendung. Denn es besteht kein Wider-
spruch zwischen beiden Begriffen. Die absolute Isclierung und
Totalitéit seiner Merkmale und seiner Bedingungen trigt eine
Unendlichkeit in sich; eine Unendlichkeil, die iiber das Werk
hinauszustreben scheint, die aber doch immer wieder von
seiner Totalitéit umschlossen wird.
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Der scheinbare Widerspruch wird auch hier durch die
Allheit aufgehoben. Auch das Kunstwerk ist nicht sowohl
Totalitit als vielmehr Allheit. Wie kann diese in einer isolierten
Wirklichkeit bestehen? Diese Frage wird gelost durch ‘die
Doppelnatur des Kunstwerks. Eine einzelne Wirk-
lichkeit ist es, als Objekt der Natur, wie es im Erz, im Marmor,
auf der Wandfliche erscheint. Doch nicht allein auf diese
Wirklichkeit bezieht sich die Bedingung der Beschrinkung:
die unendliche Aufgabe selbst soll ja immer als gelost zu denken
sein im Kunstwerk. Wie vertriagt sich dies mit der Allheit,
als welche jetzt auch das Kunstwerk gedacht werden soll?
Wird hier nicht der Gegensatz zwischen dem Kunstwerk als
[deal und seiner Wirklichkeit im einzelnen Objekt un-
ausgleichbar ?

Die Frage mull verneint werden. Dies fordert das Problem
der Asthetik; denn es ist auf die einzelne Erscheinung des
Kunstwerks angewiesen. ohne welche die Geschichte der Kunst
selbst eine Abstraktion bliebe, geschweige die Asthetik. Die
[Kunst ist die Kunst des einzelnen Kunstwerks. Dieses
mag noch so sehr als Allheit zu erkennen sein; nichtsdesto-
weniger aber muf} es auch isolierte Wirklichkeit zu einer
bhestimmten Zeit, an einem bestimmten Orte, und was das
Schwierigste ict, an einem bestimmten Materiale sein.
Nirgend vielleicht ist die Materie so sehr die Schranke des
Geistes, wie am Material der Kunst. An dieses Material mulfl
der Kiinstler sich halten; an dieses Material muf} er seine Liebe
zum Menschen heften: an dieses Material muf3 er sich selbst
hingeben fiir die Erzeugung seines Selbst. Und mit der Hin-
gabe an das Material verbindet sich die ganze Hingabe an die
Natur des Menschen.

90. Die Natur des Menschen und
der Mensch der Natur.

Wir haben immer die Formel angewendet: die Natur
des Menschen und der Mensch der Natur.
In dieser Verdoppelung liegt ein groBer Inhalt. Die
Natur des Menschen ist zunichst der Leib des Menschen, der
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in seiner ersten kiinstlerischen Beseelung die Gestalt wird.
Aber zur Natur des Menschen gehort doch auch die ihn um-
gebende Natur. Sein Organismus gehért dieser allgemeinen
Natur an. Auf diesen Zusammenhang weist der zweite Teil
der Formel hin: der Mensch der Natur. Damit entsteht fiir
die Allheit, welche das Kunstwerk darzustellen hat, ein neuer
Zubehdr, der fiir sich eine Allheit bildet. Dieser Zusammenhang
schlieft eine zwiefache Bedeutung und Forderung
in sich.

Erstlich bedeutet der Zusammenhang des Menschen
mit der Natur fiir das Kunstwerk die Forderung der vollen
Hingabe an alle Naturbedingungen der
Kunst. Wir sehen jetzt noch von den Bedingungen der
Methodik ab, und achten nur auf diejenigen, welche mit dem
Material des Kunstwerkes verkniipft sind. Dieses be-
steht zunéichst in dem Stoffe, auf den das Schaffen
angewiesen ist. Dieses Material des Stoffes erfordert schon
eine groBe Anpassung, mithin eine Einschrinkung,
die aber zugleich wieder den Wert der Kunstleistung erhaht.
Indem sich die Objektivierung auf dieses Objekt in diesem
Stoffmaterial einstellt, erweitert sich, vielmehr prizisiert sich
dadurch die Allheit in dem Objekt.

Das Material des Kunstwerks ist aber ebenso auch die
Gesamtheit der in Frage kommenden Bedingungen.
So wird die Einschrinkung immer strenger. Die Allheit wird
wieder priiziser, von Inhalt erfiillter. Der Mensch muf} etwa
die Natur, den Typus des Griechen an sich tragen. Und dieser
Natur mufl auch seine zeitliche Erscheinung entsprechen,
selbstinseiner HaartrachtundinseinerGewandun g.
In allen diesen Beziehungen darf nichts AuBerliches, nichts
Nebensichliches vermutet werden. Alle diese akzidentellen
Bestimmungen miissen zu substantiellen umgeprigt werden.
Die Natur ist nirgend zufillig und nur transitorisch; und alle
Attribute eines Kunstwerks bilden in der Einheit ihrer Allheit
die Natur des Menschen im Kunstwerk.

Wir sagten soeben, die Natur des Menschen sei die Gesamt-
heit der in Frage kommenden Naturbedingungen: welche
Bedingungen aber kommen in Frage? Wo ist die Grenze fiir
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dieses in Frage kommen ? Wenn wir soeben fiir die Gesamtheit
die Allheit einsetzen durften, so ist damit schon gesagl, daB
diese Grenze flieBend ist. Sie wird nur gesetzt durch die
Schranke der Vereinzelung, welche mit der Vollendung im
Kunstwerke sich zu vereinbaren hat. Je vollendeter das Kunst-
werk ist, desto weiter ist der Horizont von Naturbeziehungen
aller Art, welche in das Objekt des Kunstwerks hineinragen,
desto mannigfaltiger sind die einzelnen Ziige in ihm, welche
in die Unendlichkeit der Natur ausstrahlen, die die Natur
dieses Menschen im Kunstwerk bilden.

Indessen, die Formel: der Mensch der Natur, bedeutet
doch noch mehr. Die Natur bedeutet fiir das Objekt des Kunst-
werks nicht allein die Allheit der Naturbedingungen im Objekt
des Menschen. Sie muB auch bedeuten die Natur als
Umgebung des Menschen. Der Mensch selbst mul
freilich in unléslicher Beziehung mit der Natur verbleiben, und
nicht minder auch die Natur mit dem Menschen. Aber ist es
denn etwa buchstiiblich so zu fassen, daB die Liebe, als
das reine Gefiihl, nur die Liebe zum Menschen und zum
Menschen der Natur sei: ist die Natur selbst und
ansich selbst nicht auch ein Gegenstand dieser Liebe
und dieses Schaffens und Geniellens ?

Es entsteht die Gefahr, daB wir wieder in die Paradoxie
der K an tischen Formulierung geraten, nach welcher das
Schone der Natur auf dem moralischen Interesse beruht.
Wie steht es damit, wenn anders die Natur vielmehr ein reiner
disthetischer Gegenstand ist? Ist die Natur immer nur der
landschaftliche Hintergrund des Portriits, oder ist sie in der
ganzen Fiille ihrer Mannigfaltigkeit nicht nur Staffage, sondern
ein selbstiindiger, asthetischer Gegenstand, ein absolutes i150-
liertes Objekt des Kunstwerks? Unsere Formel soll uns zur
klaren Antwort auf diese schwierige Frage verhelfen.

In der Tat darf auch die Landsechaft nicht abgelost
werden vom Menschen. Esist nur Schein, wenn die Landschaft
als ein isoliertes Objekt sich darstellt. Darauf kommt es
freilich nicht an, ob Menschen oder auch nur ein Mensch im
Vordergrunde oder im Hintergrunde steht, breit und fest,
oder nur angedeutet. Aber diese Andeutung des Menschen,
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die sich so hiufig im Landschaftsbilde findel, enthilt einen
deutlichen Wink. Der Mensch kann giinzlich in dem Bilde
lehlen, und er wird doch immer hinzugeschaut werden. Hier
macht sich die Kontinuitit geltend, welche fiir alles fisthetische
BewuBtsein ununterbrochen mit dem My thos hestehen
bleibt. Wo der Mensch in der Landschaft fehlt, da reden die
Steine fiir ihn. Sie glitzern wie Diimonen, die an dem Bache
gelagert sind; oder in den Wolken breitet sich die Gestalt des
Prometheus aus, wie es bei Bécklin geschieht.

Wenn der Meeressturm gemalt wird, selbst ohne
daB ein Schiff dabei zum Scheitern oder iiberhaupt zur Er-
scheinung kime, der Naturvorgang des Sturmes lift sich
schlechthin nicht darstellen, ohne daB die Beziehung auf den
Menschen unentrinnbar wiirde. Es erscheint wie ein Pleo-
nasmus, dall die Weiber am Rande des Bildes auf die
Heimkehr ihrer Minner warten; man wiirde dieses ganze
Familienbild in den Vulkan der Wellen hineinfiihlen miissen.
Es gibt kein Spiel der Wellen ohne das Mitspielen wvon
Menschen, welche das Meer befahren, welche das FluBbell
cindimmen. So wird die Formel: der Mensch der
Natur zu einer zwingenden Korrelation auch fiir die
Natur im Kunstwerk.

Es gibt keine dsthetische Natur ohne
die ITmm anenz des Menschen. Dasist der Sinn
des Gedankens, dall das Interesse an der Natur ein intellek-
tuelles, vielmehr ein moralisches sei. Es ist weder intellektuell,
noch moralisch, sondern eben isthetisch. Das dsthetische
Interesse aber ist die Liebe zum Menschen der
Natur. Das ist die Steigerung von der Liebe
zur Natur des Menschen. Die Liebe zur Natur des
Menschen gewinnt so ihre tiefere Begriindung in der Liebe
zum Menschen der Natur. Der Mensch gehort durchaus der
Natur an. Es gibt da keine Scheidelinie, sondern nur eine
Grenzlinie, welche das Kunstwerk zieht. Die Natur darf
in das einzelne Objekt der Kunst nur so weit hereingezogen
werden, als sie die Allheit des Kunstwerkes in ihrer Einheil
nicht stort.  Die AllheitderNaturbedingun gen
mufl vereinbart werden mit der Allheit im
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Objekte des Kunstwerks: nur in dieser Verein-
barung kann die Einheit des Kunstwerkes zur Erzeugung
kommen. Diese Einheit bildet die Grenze fiir das Verhiltnis
zwischen der Natur und dem Kunstwerk.

Unter dieser Grenzbedingung aber ist die Natur als
Allheit zu denken, und zum Menschen des Kunstwerks in
Jeziehung zu setzen. So entsteht die Natur in der Unend-
lichkeit ihrer Erscheinungen als eine neue Art von
Objekt. Aberdiese Neuheitist restringiert auf die Korrelation
zum Menschen. Der Mensch der Natur zieht die gesamte
Natur an sich, aber er bleibt immer der Brennpunkt. Es gibt
keine dsthetische Natur ohne den Brennpunkt des Menschen.
Dieser aber ist hinwiederum bedingt durch die unendliche
Ausstrahlung, welche die Natur fiir den Menschen hildet.

21, Der “reine Begrifl ‘der Natur
als Vorbedingun g.

Das Objekt, an welches das schaffende, wie das
genieBende Subjekt, sich hinzugeben hat, ist nunmehr
zu einer groBen Soliditit und Breite gekommen. Die Immanenz
des Menschen vorbehalten, ist nunmehr die Natur zum Objekt
des Kunstwerks geworden. Hier aber konnten neue Ver-
legenheiten entstehen. Man kénnte fragen: welcheNatur
bildet das Objekt der reinen Erzeugung? Fiir diese darf ja
doch die Natur nicht schlechthin gegeben sein. Sollte das
Kunstwerk etwa ein Konterfei sein? Die Antwort kann nur
ebenso gefunden werden, wie sie auf die Frage gefunden wurde:
welcher Mensch ist das Objekt des Kunstwerks? Die
[Liecbe mufB} diesen Menschen erst schaffen. Nicht anders kann
es um die Natur stehen; auch sie muf3 von jener Liebe ge-
schaffen werden. Der Mensch bleibt ja immer der Brennpunki
der Natur.

Auch die Allheit, in welche die Naturbedingungen wver-
einigt werden, gibt schon die Weisung auf die richtige Ant-
wort. Eine Allheit der Naturbedingungen kann niemals
und nirgend gegeben sein; sie ist immer rein zu er-
zeugen. Hier entsteht die Gefahr, das Kunstschaffen in
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der Intellektuierung prignant machen zu wollen, vielmehr
aber in sie zu nivellieren. Wenn man die kiinstlerische Er-
zeugung der Natur dadurch vom Verismus frei machen
zu konnen glaubt, daBl man ihr die Erzeugung einer neuen
Natur zuspricht, so ist diese neue Natur nicht die isthetische;
sie bliebe immer der Natur der Erkenntnis und der Forschung
angehdorig.

Hier sieht man, welchen bestimmten Sinn die Objekti-
vierung im Kunstwerke hat. Nicht auf die Natur schlechthin
soll sich die kiinstlerische Objektivierung richten, sondern
vielmehr nur und unverwandt auf die idsthetische Natur, die
nicht biindiger bezeichnet werden kann denn als die Natur
des Menschen. Diese menschlich zentrierte Natur ist die
Natur des Kunstwerks, ist die Natur, als Objekt des Kunst-
werks. In diesem Objekt soll sich das Selbst des reinen
Gefiihls objektivieren. Das ist keine Isolierung, geschweige
Materialisierung. Das ist keine Preisgebung an ein ziigelloses
Phantasiegebild. Dieses Objekt ist Allheit, und wvereinbart
mit einer Allheit.

Wir hatten frither gesagt, daBl die Vorbedingung der
Naturerkenntnis sich nicht allein auf die Objekte der Natur
zu beziehen habe, sondern nicht minder auch auf die Me -
thoden der Naturerkenntnis. Erst dadurch
kénnen die Naturobjekte zu Sto ffen werden fiir das neue
Schaffen. Jetzt kénnen wir nun einen Fortschritt in
Bezug auf diese Bedingung machen. Freilich miissen die
wissenschaftlichen Methoden vem Kiinstler
erworben werden, und wir haben gesehen, in welcher Tiefe
und Ausdehnung von den Groflen in allen Kiinsten diese
Bedingung erfiillt wird, sowohl nach Seiten der Anatomie
und Physiologie, wie nach denen der Optik und der Akustik.

Indessen zeigen die Beziehungen auf Optik und Akustik
inshesondere, welche Wandlung da wvollfiihrt wird. Der
Maler bleibt nicht stehen bei der physikalischen Kenntnis
der Wirkungen von Licht und Farbe, sondern er mischt
die Farben: ist dies ein physikalisches Experiment? Er
bleibt nicht stehen bei der Kenntnis von Licht und Schatten,
noch bei der von den Gesetzen der Perspek tive, sondern
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er stellt Versuche an: ist er in diesen Versuchen ein
physikalischer Experimentator ?

Das musikalische Beispiel wird dariiber Kldrung bringen.
Ist Bach Akustiker gewesen, indem er den Orgelbau
verbesserte, oder ist er etwa gar Orgelbauer geworden? Das
ist so wenig der Fall, als der Maler zum Physiker wird durch
seine Versuche iiber die Wirkungen von Licht und Farbe,
oder der Bildhauer und der Maler zum Anatomen durch seine
Versuche an den Funktionierungen der menschlichen Glied-
maBen. Wie Bach durch sein kontrapunktisches Geme zur
Verbesserung der Orgel angeregt worden ist, so sind
lLionardo und so Michelangelo durch ihr reines
Gefiithl und durch die Originalitit ihrer Liebe zur Natur des
Menschen, und ebenso auch Diirer durch sein Genie auf
Grund der Lehre von den MafBen, zu der groferen und
tieferen Herrschaft iiber den menschlichen und den Tierkorper
gekommen.

Andererseits sieht man auch bei Licht und Farbe,
daB es sich gar nicht um die physikalischen Probleme an sich
dabei handelt, und auch nicht allein um ihre plastische und
malerische Anwendung; denn die letztere ist selbst erst eine
Fortfithrung der ersten Anwendung, welche fiir die Archi-
tektur gemacht wird.

Die Gestaltung des Raumes ist das Problem,
an dem die anderen bildenden Kiinste teilnehmen. Mithin
ist dadurch schon der Irrtum ausgeschlossen, als ob es sich
bei der Benutzung der Methoden um die urspriinglichen
Probleme handelte, fiir welche dieselben erdacht wurden.
Die Anwendung verdndert auch den Sinn
und die Richtung dieser Methoden; verindert
auch dadurch diese Methoden selbst, Denn sie werden mit
der andern Art von Methoden, welche ebenfalls Vorbedingungen
des dsthetischen Schaffens sind, in innerliche Verbindung ge-
setzt. Keine Methode kann fiir sich allein wirksam werden.

22. Die Technik.

Diese Verwandlung der Methoden 1in
ihrer Verwendung ist die Technik. Jede
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[Kunst hat eine Kunsttechnik. Diese beruht auf der
theoretischen Methode, aber sie filll nicht mit ihr zusammen.
Das ist der desorientierende Fehler in dem Worle, die Musi k
sei die Arithmetik des seines Rechnens nicht bewuBten Geistes.
Die mathematische Grundlage der Musik ist nicht Mathematik,
sondern von Anfang an aus dem éslhetischen Geiste der
Musik heraus verwandelte Mathematik. Die Archi-
t ekt urist nicht Anwendung und Ausfithrung der Geometrie
der Perspektive, sondern die Benutzung derselben fiir die
Raumgestaltung wird dadurch zugleich zu einer Ver-
wandlung.

Ohnehin wird diese schon dadurch geforderl, dall diese
eine in der Geometrie gelegene Bedingung vereinbart werden
mufl mit den Bedingungen der Stofflarten, iiber welche
die Chemie und etwa die Bolanik die Einsicht erst erdffnen.
S¢ fiihrt die Notwendigkeit in der Verbindung der
Methoden schon iber jede einzelne Methode an sich
hinaus. Die T echnik besteht in der Verbindung der fiir
die Kunst in Frage kemmenden Methoden. Und in dieser
Verbindung erst begriindet sich der Wert der Technik fiir die
Formen, als die Methoden der Kunst. Die Technik ist sowenig
etwas AuBerliches fiir die Kunst, daB sie vielmehr selbst als
die Methode der Reinheit erkannt werden mul}, und als
cie Methode, in welcher das Genie seine Eigenart, seinen S til
zur Durchfiihrung bringt.

IZs gibt wohl eine allgemeine Technik, wie eine allgemeine
Methode der Beinheit der Erzeuguns. Aber wie sich diese
nicht nur in den einzelnen Kiinsten, sondern auch in den
einzelnen Genies differenziert, so differenziert sich in ihnen
auch die Technik, Jedes Geniein jeder Kunst hat seine eigene
Technik. Und diese Technik ist es, in welcher und kraft welcher
jedes Genie an das O b j e k t des zu erzeugenden Kunstwerkes
sich hingibt, sein Selbst nur zu behaupten und zu erhdhen
vermag durch diese alle seine Kraft opfernde Hingabe an seine
Technik, die vielleicht fiir jedes Werk, welches zur Erzeugung
vorschwebt und vorliegt, von neuem zu verindern ist.

S0 gehort die Technik durchaus und als unumginglicher
Faktor zur Methodé der ITdealisierung. Denn Idealisierung
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ist die Aufgabe der Technik, wenn anders die KKunst, als die
Kunst des Genies, die Kunst des Ideals ist. Es kann die An-
sicht nicht richtig sein, dafl die Technik nur zur theoretischen
Vorbildung gehire; denn sie ist die Methode der Idea-
lisierung. Und die Idealisierung ist nimmermehr nur
theoretische Vorbildung. Die Idealisierung kann man nicht
etwa in zwei sclche theoretische Vorstufen .mtmlvn in die der
Naturerkenntnis und die der Kulturkenntnis. Die Idmiisivrung
besteht in der durchgingigen Zusammenwirkung
heider Vorbedingungen, mithin kann keine derselben selbst-
stiindig bleiben, scndern jede muB, insofern sie in die Ide-
alisierung eingeht, damit ihre Selbstindigkeit wverlieren,
Selbstiindig ist nur die Technik in jeder Kunst; denn als
Kunsttechnik ist sie eo ipso dsthetische Technik.

Anders ausgedriickl: in der Naturerkenntnis mufl z u-
agleich am Leibe auch die Seele an der reinen Er-
zeugung teilnehmer. Denken wir nur an das Uberma0
und seine epochemachende Bedeutung neben der Norm,
die auch im UbermaBe keineswegs verschwindet. Die Natur
des Menschen ist immer die Seele im Leibe des Menschen.
Nur sc entsteht, als das typische Beispiel der Form, die
menschliche Gestalt. Die Technik selbst fordert die
Idealisierung. Es miifite bei der Schablone bleiben, wenn
die Technik nicht die der Idealisierung wire.

Hier lichtet sich nebenbei auch der Zusammenhang
zwischen aller Kunstwissenschaft und de1
Asthetik, der aus dem Gecichtspunkte der Systematik
allmn schwerer zuginglich wird. Die Idealisierung dagegen
diirfte es bequemer deutlich machen, wie alle I insicht in die
Wege des Genies auf der #sthetischen Orientierung beruht.
Sie lehrt uns die innerliche Bedeutung der Technik fiir die
[dealisierung. Sie lehrt in der Technik nicht nur das Mittel
der Idealisierung erkennen, nicht nur die Grundbedingung
ihrer Methodik, sondern auch ihre einzige Legitimation.
Mit dem Kontrapunkt allein ist es freilich nicht ge-
macht: der kann auch steif und frostig sein. Aber ohne den
Kontrapunkt kann die Seele nimmermehr himmelwirts
fliegen, wie ja auch der Kontrapunkt wahrlich nicht fiir den
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Unterricht in der Kompositionsschule erdacht und ausgefiihrt
worden ist, sondern von den Genies, die ihn sich fiir den Fliigel-
schlag ihrer Seele erdachl haben.

Ohne die Technik bleibt das Genie ohne die untriiglichen
Zeugnisse seiner Originalitit und seiner Zaubermacht.
Wenn anders nun der Begriff der Idealisierung ein Begriff der
Asthetik ist, so wiire diese schon dadurch unenthehrlich,
daB sie die Technik als den Blutzeugen der Arbeit fiir die
Idealisierung des Genies nachweist. Und so wird es auch an
der Technik deutlich, wie die Hingabe des Selbst an das
Objekt des Kunstwerks kein Preisgeben ist, sondern vielmehr
ein notwendiger Bestandteil in der Erzeugung des Selbst.

23, Die sittlichen Vorbedingungen.

Wir kommen jetzt zur zweiten Bedingung. Das
Selbst muf3 seine Objektlivierung im Kunstwerke auch auf
Grund der Vertrautheit mit allen Problemen, mit allen in-
timsten Fragen der Sittlichkeit vollziechen. Ist hier
auch die ethische Methodik unerldBliche Vorbedingung?
Setzl ihre Verwandlung in die #sthetische Technik ebenso,
wie bei der theoretischen Methodik der Naturerkenntnis, die
Beherrschung der philosophischen Methodik voraus? Man
konnte meinen, daB die Idealisierung, die doch ganz besenders
fiir die sittlichen Seiten des Menschen das Leitmotiv werden
mufl, und die doch als das Werk der Asthetik erkannt worden
ist, daher auch die philosophische Ethik zur Voraussetzung
fordere. Damit aber scheint eine bedenkliche Bindung nach
der sittlichen Seite iiber den Kiinstler zu kommen.

Freilich ist es eine prinzipielle Forderung, dafB eine so
tiefgehende Harmonie zwischen der Kunst
und der Philosophie iiberhaupt auf Grund der
systematischen Asthetik sich bilden miisse. Diese Forderung
ist aber allgemein fiir die Kultur zu erheben, daher auch
fir das Herz der Kultur, fiir die Kunst. Auch fehlt es doch
wenigstens nicht an den groBlen Beispielen fiir die Richtigkeit
dieser Forderung. Nicht allein Michelangelo, bei dem
es nur prignanter wird, sondern die ganze Kunst der
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Renaissance darf als Platonismus angesprochen werden.
Und nicht allein die Eigenart Sehillers besteht in dieser
Vermihlung mit dem Geiste Kants; sondern auch Goethe
ist in seinem liefsten Innern diese Verbindung eingegangen.
Fiir diesen Punki hedarf die Literaturgeschichte, wenn sie
sich zur Literaturwissenschaft auswachsen will, der Belehrung
und der Aufrichtung an der systematischen Asthetik. Ubrigens
ist auch D a nte nicht lediglich von der Theologie, sondern
auch von der Philosophie seines Zeilalters abhingig.

So sehr nun aber auch prinzipiell dieser Zusammenhang
mit der Philosophie behauptet werden muf} und darf, so ist
andererseits doch zu bedenken, daf3 an den Fragen der Sittlich-
keit alle Kulturmichte einen urspriinglichen, unmittelbaren
Anteil nehmen, ohne die Richtung dahin von der philosophi-
schen Ethik zu empfangen, oder von ihr aufzunehmen. Das
Problem der Sittlichkeit scheint frither und allgemeiner als
ein solches der angewandten Sittenlehre zu ent-
stehen, denn als das der reinen Ethik. Homer und
Aschylus und auch Solon gehen Platon
vorauf. Ubrigens geht allen der My thos, und in ihm
die Religion vorauf in der Entdeckung sittlicher Fragen
und Begriffe.

Es steht also hiermit ganz anders als mit der Natur-
erkenntnis, welche selbst auf die Entdeckung ihrer philoso-
phischen Grundlagen hingetrieben wird, oder welche die
selbstiindig werdende Philosophie zur Entdeckung derselben
antreibt. Die Sittlichkeit bringt sittliche Begriffe hervor,
ohne dafB3 diese et hische Begriffe wiren. Daher kann wohl
auch der Kiinstler an diesem Faustrecht seinen Anteil erlangen,
sein ebenbiirtives Biirgerrecht gleichsam an diesem Faust-
recht. Und wir werden sehen, daBl dies keine Anmallung
bleibt, sondern zur Idealisierung fiihrt, wenngleich fiir die
Vollendung derselben die prinzipielle Forderung bestehen
bleiben mull.

Aber von dieser Differenz zwischen Sittlich-
keitund Ethik abgesehen, mufl der Kiinstler das ganze
Alphabet der sittlichen Fragen und Kollisionen in seiner
Arbeit durchmustern, iiberschauen, durchdringen und durch-
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leuchten, Das Menschenherz in allen seinen Tiefen
und mit allen seinen Falten mufl ihm ein offenes Buch sein:
das Menschenherz auch im Herz der Volker, in der Geschichte
der Volker, in der Geschichte des Menschengeschlechts, in
allen Formen und Wandlungen der sittlichen Begriffe und
Verhiltnisse.

Hier entsteht das echte Gegenbild zur Bedingung der
Natur, ndmlich in der Kultur der Geschichte. Die sitt-
liche Methodik ist im Grunde die der Ge-
schichte, die der Kiinstler in ihrer ganzen Weite und
Tiefe mit Sicherheit beherrschen muBB. Er mulBl ein Kind
seiner Zeit sein. Das ist die vorherrschende Losung, mit der
man fiiber die fundamentale Forderung hinwegtiuscht, dal
nichts Menschliches in der Geschichte der Menschheit ihm
fremd sein darf. Ohne den Geist der Geschichte bleibt er
ein Kind, wenn er nur ein Kind seiner Zeit ist. Und wehe dem
Zeitalter, dessen Konig ein Knabe ist. Das gilt nicht minder
von den Herrschern im Reiche der Kunst. Nicht ein Kind
nur seiner Zeit soll der Kinstler sein, sondern ein Vater seiner
Zeit., Dabei wird er nicht etwa zum Philosophen, so wenig
wie zum Theologen. Die Philosophie kann ihm auch, als
Ethik, nur Vorstudium sein. Auch die ethisch be-
grilndete Moral bliebe Sto ff fiir ihn, wenn sie nicht in die
dsthetische Methodik seiner Idealisierung sich umwandeln
lieBe. Aber schon der unmittelbare Anteil an den sittlichen
Fragen fithrt zu dieser Idealisierung, wenn anders er zur
Kunstschopiung fiihrt.

Hier erinnern wir uns, dall wir das reine Gefiihl als Liebe
zum Menschen begriindet haben. Diese Liebe ist dsthetisch,
nicht ethisch; aber um fsthetisch zu sein, muf sie das sittliche
Motiv dazu in sich enthalten. Berthold Auerbach sagte
mir einmal: alle Motiveder Poesie lassen sich auf den
Nagel eines Daumens schreiben. Woher kommt diese schein-
bare Armut in den poetischen Motiven? Vielleicht bestehl
darin ihr Reichtum. So unendlich die Variationen sind, so
sind sie doch nur die des einen Grundthemas, welches in der
Menschenliebe des Kiinstlers erklingt. Die Menschen -
liebe ist die Sittlichkeilt des Kiinstlers.
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Sie ist von Seiten der Sittlichkeit die methodische Vor-
bedingung der Kunst. Man hilt sich immer an die Polizei-
fragen, und glaubt, es handele sich dabei nur um die geistliche
Zensur und allenfalls um die theologische Leitung, wogegen
die Freiheit der Kunst aufgeboten werden miisse. Man be-
denkt aber nicht genugsam, und man priift vor Allem die
Kunstwerke nicht griindlich genug daraufhin, ob die echte,
volle, schrankenlose, unendliche Menschenliebe aus
ithnen hervorleuchtel.

24. Die Liebe zur Menschenwiirde.

Nicht darin liecgt das Kriterium fur die wahre Selb-
stindigkeit der Kunst, dall die moralischen Werte, wie die
Mode des Tages sagt, umgewertet werden, sondern gegen
diese Schablone ist einzuwenden: die moralischen Werte sind
immer nur die eines Urwertes, der schlechterdings nicht
umgeprigt werden kann. Dieser Urwert ist die
Wiirde des Menschen. Aufl die Wiirde des
Menschen geht die Liebe zum Menschen.

Die Werte sind Masken, verfiihrerische Begriffe, die
nur durch Teilnahmlosigkeit an den echten Problemen des
Wertes, welche der Arbeitsmarkt der menschlichen Arbeiter
zur Miinze bringt, eine schlechte Entschuldigung finden.
Die Menschenliebe, freilich zur Natur des Menschen, aber auch
zur K ult ur des Menschen — sie gehort ebenso zur Natur,
wie die Seele zum Leibe diese Menschenliebe, und die
Methodik dieser Menschenliebe, wie die Kultur sie darstelll,
und auch bloBstellt, diese Menschenliebe ist die sittliche
Voraussetzung der Kunst. Nicht die Abschiittelung
der konventionellen Sittlichkeit ist das untriigliche Kenn-
zeichen der freien Kunst, sondern allein der positive Beweis
entscheidet, dafB die Menschenliebe die schoplerische und
zugleich die kontrollierende Grundkraft des Kunstwerkes sei.

Hier eréffnet sich unversehens ein innerlicher Z u -
sammenhang mit der philosophischen
Ethilk. Diese lehrt die Sittlichkeit unter dem Begriffe der
Allheit. Der Mensch ist ihr der Mensch der
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Menschheit. Nicht vom empirischen Ieh des Menschen
und nicht von nationalen Mehrheiten darf das ethische Selbst-
bewulltsein dirigiert werden, sondern allein von dem der
Menschheit. Nach dieser Methode mufB auch
die Menschenliebe des reinen Gefiihls
verfahren. Nach dieser Methode verfihrt gliicklicher-
weise die echte Kunst bei allen Volkern in den Perioden ihrer

Kraft und Wahrhaftigkeit. Das nationale Geprige
solcher Kunstepochen wird nicht dadurch beeintrichtigt, daf3

sile das Banner der Menschheit entrollen.

20. Nationalismus und Konfessionalismus.

Bekanntlich, aber leider nicht zugestiindlich, bildet das
Nationale keineswegs einen Widerspruch zur Humanitit,
sondern vielmehr eine Ergédnzung, welche durch die Ver-
bindung der Begriffe Menschheit und
Staat herbeigefithrt wird. Die griechische Kunst
isl national, weil sie menschheitlich ist: nicht in dem Sinne,
daf} alle Volker sie anzunehmen hitten, sondern weil die
[dee der Menschheit der vorschwebende Leitgedanke des
Perikleischen Zeitalters, wenigstens in seiner Kunst, war. Es
sind die allgemeinen Probleme der Menschheit, welche hier zu
einer latenten Liosung kommen. So war es in der Renaissance,
und diese Klarheit waltet im Zeitalter der deutschen
Humanitit.

Seitdem man aber angefangen hat, die deutsche Kunst
- gegen die welsche Kunst auszuspielen und auszurufen, hat
sich auch der Nationalgeist der deutschen Kunst nationalistisch
verengt. Es gibt keine nationale Kunst in einem Kulturvolke,
die nicht in der vollen, unumschriinkten Humanitit ihren
lautern Quell hitte, wahrte und pflegte. Das ist der Grund
aller iisthetischen Sittlichkeit; dieser Grund ist unerschiitter-
lich fiir alle Gebiete der Kunst. Und von diesem Grunde aus
konnen sich nach allen Richtungen hin die sittlichen Fragen
der Kunst frei und sicher, in lichter Klarheit und in wandelungs-
fdhiger Fruchtbarkeit ergehen.
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Alle Fragen der Privatmoral werden von diesem Grunde

aus zu einer unzweideutigen Belriedigung gebracht. Die
welthiirgerliche Humanitit ist der sichere Leitstern fiir alle
Kollisionen des Menschenherzens. Die welthiirgerliche

Humanitit ist das Grundrecht fiir alle Menschenrechte, fiir
alle Menschenpflichten, fiir alle Kollisionen zwischen Recht
und Pflicht im Menschenherzen. Wo dagegen dieser Leitstern
am Himmel der Kunst verdunkelt oder gar ausgeléscht wird,
da gibt es keine wahrhafte Klarheit mehr. Da macht sich
schliipfrige Zweideutigkeit breit, welche das Herz bestrickt,
und durch Verwirrung bewiiltiglt, anstatt es zu liutern, zu
erhohen, und dadurch wahrhaft zu befreien. Die Liisternheit
ist die Zweideutigkeit, weil sie die Klarheit in den sittlichen
Grundrechten in Frage stellt. Das Pochen auf die Grundrechte
der Sinnlichkeit ist darum ein widerwiirtiger Reiz, weil es
irremacht an der echten Natur des Menschen, die der Leib
nur darstellt, insofern er der Tempel der Seele ist; an der
Natur des Menschen, welche der Gegenstand der Menschen-
liebe ist.

Dem Symptom des unechten Kunstgefiihls, welches im
nationalistischen Partikularismus uns erkennbar
geworden ist, ist das eines individualistischen
Partikularismus verwandt, das falsche, krankhafte Selbst-
vefithl des Eigendiinkels und des Groflenwahns. Es
kommt nicht selten vor, daf} beide Symptome an demselben
Kunstwerk verbunden sind. Die Aufbauschung des Ich ver-
birgt teilweise dadurch sein eigenes Milltrauen an sich selbst,
zum Teil aber auch verdeckt es dadurch die BloBen seiner
selbstsiichtiszen AnmaBung, daB es sich hinter das angebliche
Nationalgefiihl versteckt. Und diesem Kunstgriff fehlt selten
der Erfolg. Denn bei der Schwierigkeit eines auf der freien
Humanitéit beruhenden dsthetischen Gefiihls, und bei der Aus-
breitung des Diinkels und des Mangels an Selbstkontrolle,
duch am Distanzgefiihl gegeniiber dem wahrhaft Grofien, wie
es unter den Autoren itber Kunst und Literatur sich gemeinhin
findet, befestigt sich leicht diese Verbindung in den Rich-
tungen der Selbstsucht. Das dsthetische Gefiihl kann
dabei nicht zu seiner Reife, seiner Reinheit kommen; beide
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Glieder der Korrelation werden der Korrelation nicht gerecht.
Das Kunstwerk bleibt ohne das Gepriige der Vollendung,
und so bleibt auch das Subjekt, da es ihm an der rechten
Objektivierung gebricht, ohne die Héhe und ohne die IKlarheit
der Humanitit.

Eine dritte IForm des Partikularismus widerstrebl
der Korrelation, in der das Selbstgefiihl zu erwachsen vermag.
Sie besteht im Konfessionalismus. Wenn die Vor-
bedingungen des reinen Gefiihls sich an einem Punkte
harmonisch vereinigen, so ist es in der Einsicht, daB die

teligion in ihren positiven Formen, in ihren Dogmen,
wie in ihren Symbolen in keiner geschichtlichen Form eine
absolute ist. Wir werden sehen, wie diese Einsichi
schlechthin die Voraussetzung der Kunst aul
ihrer Ho heist. Wenn dagegen dogmatische Befangenheit
das Kiinstlerherz einengt, so mul die freiec Humanitit darunter
leiden. Und nur in der freien Humanitit atmet die wahrhaft
lebendige Menschenliebe, Freilich gebraucht die Kunst die
religiosen Symbole ihrer Zeit und ihres Weltalters, aber diese
diirfen ihr nicht eine konventionelle Miinze sein, mit der sie
selbst ihrem Schaffen die IFreiheit einschrinken, ihren Werken
die Urspriinglichkeit und ideale Natiirlichkeit benehmen wiirde.

Damit ist keineswegs gesagt, daBl den Kiinstlern be-
sonders in den christlichen Zeiten, und zumal nach der
Spaltung des christlichen BewuBtseins die
Bestimmtheit der religiosen Gesinnung fehlen miite oder
diirfte. Es ist allerdings aber hiermit schon ausgesprochen,
was spiter noch eingehend begriindet werden soll, daB die
hohe Kunst bei aller Energie der religidsen Gesinnung und
Einsicht, als freie Kunst, iiber jede Parteilichkeit des religiésen
und des konfessionellen BewuBtseins erhaben sein muf3. Das
reine Gefiihl koinzidiert nicht mit irgend einer andern Form
des geistigen Gefiihls, mithin auch nicht mit der religiosen.
Und das objektive Kriterium liegt in der Einheit des reinen
Gefiihls mit der Menschenliebe, als der Liebe zur Natur des
Menschen.

Man wird nicht hehaupten wollen, daB es eine Kultur-
religion gibt, welche die Natur des Menschen in gleicher
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Prignanz zum Inhalt der Menschenliebe macht, wie wir dies
von der Kunst erkennen, Man miilte denn annehmen wollen,
diese Mission der Religion werde mehr vom Polytheismus
als vom Monotheismus vertreten. Aber auch dieser Ausweg
ist ungangbar; denn es ist schon isthetische Mitwirkung,
welche in den mythologischen Religionen diesen den Schein
verleiht, als ob sie die Einheitlichkeit der menschlichen Natur
in ihrer Menschenliebe zur Darstellung brichten. Nicht
die Religion bewirkt dies in ihnen, sondern
die Kunst verwandelt sich hier in Religion.

26. Die Humanitat.

Nicht die Religion darf den Schwerpunkt im Geiste der
Kunst und des Kiinstlers bilden; sowenig als die Sittlichkeit
in ihren positiven Formen und Instituten. Die Sittlichkeit
in ihrer Reinheit selbst darf nur Vorbedingung fiir die neue
Reinheit sein. Wir haben fiir diese Reinheit der sittlichen
Vorbedingung den Terminus der Humanitét gebraucht,
mit dem die Ethik des reinen Willens die relativen Tugenden,
die in dem Affekt der Liebe wurzeln, ihren Abschlufi finden
liBt. Die Humanitit entspricht dem Ausdruck, mit dem
wir die Objektivierung des reinen Gefiihls als Liebe zum
Menschen, in der #sthetischen Qualifikation, als Liebe zur
Natur des Menschen bestimmt haben.

Es kann aber auch der Schein vermieden werden, der
darin liegt, daB wir als das untriigliche Kennzeichen fiir die
echte Kunst die Humanitit annehmen; als ob dadurch das
Problem nur doppelt bezeichnet wiirde. Die geschichtliche
Bedeutung der Humanitét in allen Tiefen der Kultur wehrt
diesen Verdacht ab. Die Humanitit ist ein selbstindiges
Kriterium; sie beruht auf einer Vereinigung des
Affekts der Liebe mit dem der Ehre; sie
geht daher als Tugendweg iiber die Kompetenz der Liebe
hinaus. Dennoch ist es angebracht, noch einen andern
Ausdruck als dsthetisches Kriterium zu versuchen.

Der Glaube an das Gute méchte dieser
andere Ausdruck sein. Auch dieser Glaube ist eine
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ethische Ansicht und Uberzeugung; als solche aber schein-
bar nur sittliche Vorbedingung. Indessen liegt dieser Glaube
an der Grenze der Ethik, an der daher auch die Kunst
schon mit ins Spiel treten kann. DerGlaube an das
Gulte bedeutet dieZuversicht aul die Ver-
wirklichung des Guten in der Geschichte
der Menschen. Zu dieser Geschichte aber gehirt die
Natur des Menschen. Und so spielt das iisthelische Gefiihl
hier schon mit hinein. Dieser Glaube an das Gute, als an seine
Verwirklichung in der Geschichte der Vélker, mul} seine tiefste
Wurzel haben in dem Glauben an die Natur des Men -
schen, in welchem die Liebe zur Natur des Menschen ihren
letzten Grund haben muf.

Diesen Glauben an das Gute im Menschen strahlen die
Werke der echten Kunst aus von ihren archaischen Typen
his zu der hohen Kunst. ‘Wir haben die Entwicklung von der
steifen Freundlichkeit der archaischen Gitterbilder
zu dem feierlichen Ernst der hohen Kunst schon in Betracht
gezogen. Die Kunst scheint hier die Ethik schier zu iiber-
treffen. In der Ethik bildet dieser Glaube den letzten Grenz-
begriff, in welchem sie die Gottesidee in ihren Lehr-
gehalt aufnimmt. Sie bedeutet ihr nichts anderes als die
Vertretung des Gedankens, daBl das Gute Wirklichkeil werde
in der Geschichte der Menschen. In der Ethik bleibt dieser
Gedanke eine Forderung, eine Grundlegung. In der Kunst
dagegen tritt die Erfiillung ein. Die Vollendung, welche ihr
Gepriige bildet, driickt sich in dieser Erfiilllung aus. Jetzt
bleibt es nicht bei der Forderung; und auch die Hoffnung
der Religion bleibt unzulinglich; die Kunst bringt in ihrer
Vollendung jene Erfiillung.

Betrachten wir den Wert dieser Bestimmung der
Korrelation zuniichst fiir das Subjekt. Indem die hohe
Kunst ihren Schépfungen diese Evidenz des Guten gibt,
wachst der Kiinstler in der Sicherheit seiner Uberzeugung,
in der Soliditit seines geschichtlichen WeltbewuBtseins.
Pessimismus durchschaut er nunmehr als Unreife, als
Einseitigkeit des geschichtlichen BewuBtseins. Alle S k e psis
ist Einseitigkeit und Unreife, Alle Skepsisist Sophistik,
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die den Grund ihrer Unreife in der Einseitigkeit und AuBerlich-
keit ihres Anteils an den Weltproblemen hat. Wenn der Glaube
an das Gute in der Menschenwelt das Herz des Kiinstlers er-
fiilll. so ist er vor der Teufelsiratze gesichert, welche das
Antlitz des Menschen verzerrt. Alles Dimonische kann 1thm
dann nur ein Vehikel werden zur ungehemmten Ausgestaltung
des Guten. Diese Sicherheit der Uberzeugung gibt seinen
Werken Eindeutigkeit und Klarheit der Tendenz, und ebenso
seinem Selbstgefithl eine Ruhe und Geschlossenheit, welche
von aller Starrheit verschieden ist, welche vielmehr eine freie
Regsamkeit zu neuem Aufschwung, zu steler Verjiingung
sichert,

Und diesem Selbstgefiihle des Kiinstlers néihert sich auch
das des GenieBenden an, Erfilll’ davon Dein Herz, so gro} es
ist. Man mochte dafiir sagen: so groB3 es wird, und werden
kann. Das méchte schon vom Kiinstler gelten, um so mehr
aber sicherlich vom reproduktiven Gefithle. Wenn an dem
Kunstwerke der Glaube an das Gute in der Geschichte der
Menschen aufgeht, dann wiichst der Mensch zu der Reinheit
des Selbst. Das #sthetische Selbst ist niemals Selbsthewuf3t-
sein. das vielmehr nur in der Allheit des reinen Willens ge-
deihen kann. Aber wenn die Versenkung in das Kunstwerk
das Gute ausstrahlt, und die Zuversicht zum Guten bestirkt,
dann gewinnt das Selbstgefiihl eine eigene Art von {ealitiit,
Sie besteht eben darin, daf aller Inhalt reflexiv wird in
dieses Selbst, und daher in diesem Selbst.

Uberall sonst geht der Inhalt in die Weile seiner unend-
lichen Ausdehnung und stets neuen Entwicklung. Hier da-
gegen ist der Inhalt wie beendet; die Vollendung macht ihm
dieses Ende. Aber dafiicr wichst das Selbst schier ins Un-
endliche. Es erweitert sich das Ich hier zwar nicht zur Allheit;
aber es scheint dessen hier nicht Zu bediirfen, so sehr steigert
sich das Ich in seinem reinen Gefithle. Das ist die Unendlich-
keit. deren sich das idsthetische Gefiihl bewuflt wird, die Un-
endlichkeit. in die sein Selbst hineinzuwachsen scheint bei
dieser Isolierung auf ein einzelnes Kunstwerk, welche jedoch
cine Enthebung alles AuBerlichen und Zufilligen der Wirklich-
keit ist. Alle Mingel der Wirklichkeit verschwinden vor
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diesem Hochblick auf das Gute und seine Wirklichkeit. Alle
Beschrinktheit, alle Selbstsucht, aller Diinkel des Ich ver-
sinkt hier: auch im geniefenden Selbst wird das Gute wirklich
kraft des Glaubens an das Gule, den das Kunstwerk in ihm
erweckt. Die Korrelation von Subjekt und Objekt bewiihrt
sich zu allererst in der Korrelation des Schaffenden zu dem
nacherlebenden Selbst.

Jetrachten wir jetzt aber auch noch die Korrelation in
besonderer Riicksicht auf das O b j e k t des Kunstwerks. Es
ist die Darstellung dieser Zuversicht in die Verwirklichung des
Guten, wie sie in der Natur des Menschen, in deren Einheit
von Seeleund Leib vollziehbar wird, Nicht das Kraft-
gefithl der Lkiinstlerischen Individualitit, geschweige die
launische Willkiir seines Vermogens ist der echte Grund des
reinen Schaffens, noch die eingebildete Einfiihlung in solche
Souverdnitit, zu der sich der dsthetische GenuBl versteigt,
sondern die Wirklichkeit des Guten ist der Sinn des kiinst-
lerischen Objekts.

Schiller hat der Kantischen Lehre einen Begriff ent-
nommen, in dem er die Idee der Freiheit. wie er sie
verstand, wie er sie zum Leitmotiv seines Schaffens nahm.

am bestimmtesten wvielleicht ausdriickte. Die Freiheit des
Menschen bedeutet freilich auch die Gleichheit der
Menschen. Aber wo und wie ist diese Gleichheit

wirklich? Das bleibt bei ihr immer die schwere Frage.
Sie wird erledigt durch die Gleichheit
der moralischen Anlage im Menschen., Das
ist die Gleichheit der Menschen: die Gleichheit ihrer Anlage
zur Moralitit, die Gleichheit ihrer Fihigkeit zur sittlichen
Wiirde. Wenn diese gleiche Disposition fiir alle Menschen ge-
sichert ist, so ist damil die Gleichheit gerettet, so ist damit
das Gute seiner Verwirklichung gedffnet. Die Wirklichkeit
des Guten ist damit verbiirgt. Die gleiche Wiirde
der Menschen, das ist ihre Gleichheit. Und
die Gleichheit der Wiirde beruht auf der Gleichheit der
Anlage zur Wiirde. Diese Gleichheit der Bestimmung zur
Wiirde ist die Bestimmung des Menschen-
geschlechts.
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Die Liebe zur Natur des Menschen empfingt somit ihren
tiefsten Grund in dieser Achtung vor der Wiirde
des Menschen in allen Menschen. Diese Wiirde
des Menschen mufB3 das unzweifelhafte, unzweideutige Ge-
prige eines jeden echten Kunstwerks bilden. Nur an solchem
Objekte kann die Korrelation mit dem Subjekt im reinen
Gefiihle sich erzeugen. Niemals darf die Grimasse des Hohns
und der teuflischen Schadenfreude in einem Kunstwerk spuken;
immer mul} die Wiirde der Menschheit, die Wiirde der Natur
des Menschen im Kunstwerk bewahrt bleiben. Nur wenn das
Objekt des Kunstwerks die Menschenwiirde zur Darstellung
bringt, nur dann bewihrt sich das Schaffen als Menschenliebe.
Nur dann kann das Selbst zu seiner Reinheit gelangen, indem
es sich an die Erzeugung dieses Objekts hingibt, oder an die
Nacherzeugung desselben im Kunsterleben. Wiederum bildet
sich auch hier die vermittelnde Korrelation zwischen dem
schaffenden und dem nachschaffenden Selbst.

Es entsteht sogar der Anschein, als ob die Objektivierung
in das Kunstwerk hinein noch evidenter wiirde bei dem Genuf}
als bei dem Schaffen. Bei aller Versenkung in das Kunstwerk
mufl der Kiinstler doch immer seiner Kontrolle wegen die
Unbefangenheit sich wahren. Bel dem Nachfithlenden da-
gegenn darf zwar die Kontrolle nicht unterdriickt, aber sie
mufl doch unterbunden werden, damit die Aufnahme
zu voller Kraft gelange. So wird die Seele des Kunst-
werks vor dem Beschauer gleichsam zu seiner eigenen
Seele,

In den groBen Perioden der Kunst wird diese Verwandlung
des Kunstwerks in die Seele des Zeitalters eine buchstibliche
geschichtliche Wirklichkeit, Das SelbsthbewuBtsein, in seiner
ethischen Eigenart, scheint hinzuschwinden gegen die Uber-
macht des Selbstgefiithls. In Zeiten der kiinstlerischen De-
kadenz erklirt sich so auch die sittliche Dekadenz, wenn die
dekadente Kunst dennoch ihre Zaubermacht behauptet,
und wenn eigene sittliche Krifte nicht schopferisch lebendig
sind, Der Gehalt des Ich wird dann eben von dem é&sthe-
tischen Gefiihle aufgesogen, wie das die Art der Kunst-
wirkung ist.
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agegen das echte Kunstwerk zur Erzeugung

Wenn ¢
kommt, so bewiihrt es sich im produktiven, wie im re-
produktiven Selbstgefiihl in der Bestirkung der sieghaften
Zuversicht in die Wirklichkeit des Guten auf Erden, welche
verbiirgt ist durch die Gleichheit der Menschen in der Anlage
der Menschen zur Moralitit. Hier feiert die Kunst ihre
hichsten Triumphe. Hier scheint sie den Wettstreit mit
allen Michten der Kultur, mit der sittlichen KErkenntms,
mit den sittlichen Einrichtungen bestehen zu konnen.
Uberall sonst wird nur die Forderung erhoben, und

hichstens als Forderung gesichert. Die Kunst hingegen
scheint die Erfiillung zu sichern. Aller Zweifel scheint be-

schwichtigt, der Glaube an das Gute gewinnt den Anschein
einer Erkenntnis; denn ist nicht auch das édsthetische Schaffen
und Erleben eine der Erkenntnis gleichartige Energie des
Jewulltseins ?

27. Die'asthetische Erziehung.

An diesem Punkte verstehen wir auch den Irrtum der
klassischen Zeit des deutschen Geisteslebens an der Grenze
der Kantischen Philosophie. Wir verstehen damit zugleich,
wie der deutsche Idealismus in die Romantik ausgehen
konnte. Das Losungswort dieser Grenze des Idealismus liegt
in dem Worte von der 4sthetischen Erziehung
des Menschengeschlechts. Wir brauchen jetzt
nicht mehr darauf einzugehen, dafl die Kunst nicht zur Sittlich-
keit fithren kann, da sie ja vielmehr von der Sittlichkeit aus-
gehen mull. Wir wollen hier nur den Grund dieses Irrtums
in diesem Enthusiasmus erkennen, welcher mit Recht vor
der Einsicht entstand, dall die Kunst die Wiirde der Mensch-
heit rettet und sichert. Diese Wiirde des Menschen ist der
Inbegriff aller Sittlichkeit, und diesen Inbegriff bringt die
Kunst zur Darstellung, zur Vollfithrung, zur Wirklichkeit,
In der Tat bleibt daher die Kunst ein Mittel der Erziehung,
Aber sie kann dies nur dadurch sein, dal} sie die Idee der
Menschheit, die Idee der Wiirde des Menschen von der Ethik
empflingt, und stets von neuem sich durch sie begriinden 1aBt,




Weinen und Lachen. 235

Nicht darf sie selbst diese Leistung sich zusprechen,
damil wiirde das Urbild der Menschheit unentrinnbar in die
Gefahr kommen, zu versinken, weil das Kriterium der Er-
kenntnis ihr fehlen wiirde. Die Kunst hat immer nur das
Kriterium des Schaffens. Dieses ist die Liebe zur Natur des
Menschen, und auf Grund der Sittlichkeit, welche ein Be-
standteil dieser Natur ist, erkennt und liebt sie in dieser
Natur des Menschen die Wiirde des Menschen. Da nun ferner
in ihrer Liebe die Natur des Menschen seine Seele und sein
[.eib zugleich ist, so bleibt ihr die Wiirde der Menschheit nicht
abstrakt, so bleibt ihr auch nicht abstrakt der kategorische
[mperativ, der die Menschheit in der eigenen Person und in
der Person eines jeden Andern offenbart: ihr ist die Anlage
zur Moralitit konkret genug, um damit die Gleichheit der
Wiirde in jedem Menschen zu sichern. Der Begriff des Objekts
wird daher eindeutig; er kann keine Ausnahme von der Mensch-
heit in irgend einer Menschengestalt. in irgend einem Menschen-
antlitz zulassen.

Und mit dieser Eindeutigkeit des Objekts wird daher
auch das Sub jek teindeutig. Was kann denn noch stérend
sein fiir die Reinheit des Selbst an dem menschlichen Indivi-
duum, wenn es sich in einem Werke objektiviert hat, in
welchem die Wiirde des Menschen zum Ausdruck gekommen
ist? Esist ja auch die Natur des Menschen im Objekt zu voller
Darstellung gekommen: wie konnte im Subjekt noch ein
Hemmnis bestehen? Alle Skepsis muB jetzt beseitigl sein,
und alle physiologischen Reflexe der menschlichen Natur
kénnen jetzt nur dieser Reinheit des Gefiihls diensthar werden.
Wir nahmen frither die Rii hrun g in diesen Dienst. Aber
ehenso wie das Weinen, ordnet sich auch das Lachen in
das reine Selbstgefiihl ein,

Wie das Weinen nicht in Depression miindet, sondern
vielmehr in Jubel ausstrahlt, so ist auch das Lachen nicht
dimonische Schadenfreude iiber die Schwichen des Men-
schen und iiber die Mingel seines geschichtlichen Daseins,
sondern es ldutert sich zu dem Kraftgefiithl der Freudigkeit,
der Heiterkeit, welche das begleitende Gefiihl der Vollendung
ist, die das Geprige des Kunstwerks bildet. So geht die
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Korrelation in die Vereinigung von Subjekt und Objekt im
Kunstwerk tiber. Die Natur des Menschen hat sich jetzt
in einer Ein heit bestimmt, welche iiber die von Seele und
[.eib weit hinausgeht. Das Gefiihl behilt seine Reinheit zwar
immer in der Liebe zur Natur des Menschen, aber da diese
Natur bestimmter geworden ist, so ist es dadurch auch das
Gefiihl, die Reinheit des Gefiihls geworden. Die Natur
des Menschen ist die Wiirde des Menschen.
Und so ist auch die Liebe zum Menschen das
Selbstgefiihlder Menschheitim Menschen.




Finftes Kapitel.
Der Begriff des Schonen und seine Momente.

1. Das dsthetische Selbhst.

Unsere bisherigen Erwigungen waren aufl die Ermiltlung
der Reinheit fiir die neue systematische Eigenart des
isthetischen BewuBtseins gerichtet. Und sie wurde ermittelt
im #Asthetischen Gefiihle, welches von den relativen Gefiihls-
stufen innerhalb der vorhergehenden Bewulitseinsarten unter-
schieden, als eine selbstindige Bewultseinsart nachgewlesen
wurde. Die Objektivierung, welche gemidll der Methodik
der Reinheit zu fordern ist, wurde in der Korrelation gefunden,
in welcher das reine Gefiihl sich vollzieht. Sein Bestand ist
bedingt durch diese Korrelation von Subjekt und Objekt,
vom Selbst des Gefiihls und dem Objekt des Kunstwerks.
Das Kunstwerk ist das Erzeugnis des reinen, erzeugenden
Geltihls.

Zu dieser im Kunstwerk erfolgten Bestimmung des Ob-
jekts trat ferner noch hinzu, geméfl der Bestimmung des Ge-
fithls in der Liebe, als Eros, der Mensch in seiner Natur und
in der Natur iiberhaupt. Wie das Gefiithl das erzeugende
Gefiihl des Kunstwerks ist, so ist die Liebe die reine er-
zeugende Liebe zum Menschen mit Riicksicht auf
seine doppelte Beziehung zur Natur. Das Kunstwerk und
sein Inhalt, die Natur des Menschen in ihrer Einheit, sie
galten uns bisher als die beiden einzigen Arten, in denen das
reine Gefiihl seine Objektivierung vollbringt. Denn die-
jenige Objektivierung, welche das Selbst bildet, unter-
scheidet sich gemif der Korrelation von Subjekt und Objekt,
von der Objektivierung des Objekts; sie gilt als Objektivierung
des Subjekts.

Sie begriindet eine neue Art, vielmehreineneuneStule
in der Einheit des BewuBtseins, im Unter-
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schiede von der der Erkenntnis und von der des Willens.
Das BewulBlitsein der Erkenntnis erschiopft seine Einheit i
der Einheit des Begriffs. Das BewulBtsein des Willens
steigert seine Einheit zur Allheit, und begriindet in dieser
Steigerung die Einheit des sittlichen SelbsthewuBt-
seins;: aber diese ragt nur in dieser reinen Allheitshéhe,
und sie biit ihre Reinheit ein, wenn sie auf das Bediirfnis
einer sinnlichen Sammlung herabgesetzt wird. Das iisthetische
Bewulitsein allein erzeugt eine Einheit, welche zwar auf
der des Begriffs und der der sittlichen Allheit beruht, auf
diesem Grunde aber eine wahrhafte, eine reine Indivi-
dualitdt des Selbst aufrichtet.

Man kann vielleicht trotz der Paradoxie sagen: das Selbst-
bewulitsein gibt dem Selbst zwar eine unendliche Steigerung.
aber kein anderes Fundament, als welches in dieser Erhéhung
des Niveaus gelegt wird. Das iisthetische Gefiihl erst gewiihri
dem BewuBtsein einen Halt, der das Vorderglied der
Korrelation, das Subjekt, festhilt, und es gibt somit dem
Subjekte ein Fundament, welches nur durch die Korrelation
mit dem Objekte des Kunstwerkes bedinglt wird. Aber in
dieser Korrelation ist ja auch das Objekt des Kunstwerks
durch das Subjekt des Genies bedingt. Diese gegenseitige
Bedingtheit hebt sich daher auf, und macht jedes Glied
tir sich relativ selbstindig. In dem Selbst wird freilich
immer das Objekt mitgedacht. Aber die gleiche Bewandinis
hat es ja auch mit dem Kunstwerk. Und wie dieses schlecht-
hin als Objekt gewiirdigt wird, so darf die gleiche Selb-
stindigkeit auch dem Selbst zugesprochen werden. So be-
hauptet sich das Genie neben dem methodischen Geiste der
Erkenntnis und neben dem SelbstbewuBtsein der sittlichen
Allheit als das erste, eigentliche, in sich selbst
begriindete Selbst, als das Selbst des Selhstgefiihls.

Man erkennt solchermaBen, dafl die Objektivierung
im Selbst die systematische Bedeutung der isthetischen Be-
wultseinsart hat, sonst aber nicht auf die Objektivierung des
Objekts geht. Diese ist vielmehr in der des Kunstwerks
und in der des Menschen der Natur beschlossen. Wenn nun
aber das reine Gefiihl die systematische Bedeutung der Er-
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zeugung besitzt, so mul} diese sich doch auch in der analogen
Weise bewiihren, in welcher die reine Erkenntnis und der reine
Wille sich hezeugen. Man sage nicht, diese bezeugen sich ja
in der Wissenschaft und in der Sittlichkeit. Denn beide Ziel-
punkte fordern Vermittlungen. Diese sind fiir die Erkenntnis
in den Prinzipien, Platonisch ausgedriickt — Grundlegungen,
in den Ideen gelegen, und fiir den Willen in den Begriffen
und Instituten, in denen die Sittlichkeit sich errichtet und sich
einrichtet. Solcher Vermittlungen in Ideen bedarf es daher
auch hier, um die Objektivierung des reinen Gefiihls me-
thodisch zu rechtfertigen, um die Reinheit des Gefiihls auch
fiir die Reinheit vermiltelnder Begriffe, vermittelnder
Prinzipien und Ideen zu begriinden.

2. Der Oberbegriff als Grundlegung.
Wir suchen nach solchen Ideen in der Mehrzahl., Darin
aber liegt eine Ungenauigkeit. Welches Kriterium gibe es
fiir eine solche Mehrheit, wenn sie nur in einer Ansammlung

und Anreihung bestinde: wie wird das Ende solcher Reihe
hestimmbar, und welcher Verbindungsbegriff leitet die Zu-
ordnung? Alle Ordnung beruht auf der Einteilung, und
diese aul dem Einteilungsgrunde. Es bedarl daher eines
Prinzips der Einteilung, eines fundamentum divisionis, um
die Sammlung, die Ordnung, die Gliederung derjenigen Be-
ariffe vorzunehmen, welche die Reinheit des Gefiithls mit
der Reinheit des Kunstwerks zu vermitteln geeignet sind.
Es konnte scheinen, als ob die Ideen, oder wie sie in der
reinen Logilk seit K ant Aristotelisch benannt werden, die
Kategorien eines solchen Oberbegriffs entbehrten, da
ja Platon einerseils die mathematischen Ideen zusammen-
faBt, wie andererseits, wenngleich als Einheit, die Idee des
Guten, immerhin aber die Ideen nur in der, wie immer diffe-
renzierten, Mehrheil in Gebrauch setzt. Und ebenso
scheint es bei den Kategorien sich zu verhalten. Denn wenn
Kant sie in der Einheit des Bewulltseins, als dem Oberbegriffe
einer Einheit, begriindet, so geht diese Einheit des Bewulit-
seins doch nur auf die Einheit der Erkenntnis, auf die Einheit
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der Erfahrung, mithin liegt die Einheiv fiir die Mehrheit der
Kategorien nur in dem Problem der Erkenntnis selbst, welches
Problem von dem Faktum der Wissenschalt aufgegeben wird.
Die Kategorien selbst aber haben keinen eigenen Ober-
begriff.

Die Logik der reinen Erkenntnis hat sich auf solchem
Oberbegriffe aufgebaut, auf dem des Ursprungs. In-
dessen muBte auch dieser in einer Urteilsart erst zur Erzeugung
kommen, und so scheint auch hier dasselbe Verhiltnis vor-
zuliegen, daBl die Methodik der Reinheit von der unmittel-
baren Erzeugung der Grundbegriffe in ihrer Mehrheit nicht
Abstand nehmen kann. Jedoch erweist sich die Kategorie
des Ursprungs trotzdem als ein wahrhafter Oberbegriff, und
die ihr entsprechende Urteilsart ebenso als eine iibergeordnete,
weil die Einteilung leitende Urteilsart, insofern alle Kategorien
und alle Urteilsarten dem Prinzip des Ursprungs enlsprechen
miissen. Und die Urteilsart gibt dem Ursprung cine Quali-
fikation, die ihn von der allgemeinen Methode der Reinheit
unterscheidet. Im Ursprung des unendlichen
Urteils ist ein Oberbegriff der Erkennt-
nis aufgestellt,

Fiir die Sittlichkeit macht sich das Bediirfnis
nach einem solchen Oberbegriffe weniger fiihlbar. Erstlich
ist er in der Platonischen Einheit der Idee des Guten
von vornherein gewonnen worden. Im Grunde hat Kant
ja auch nur diesen Oberbegriff festgehalten; denn wenn er
den reinen Willen zum Problem macht, so spricht er es aus,
daB nur der sute Wille das Gute sei. Und wenn er die
Freiheit und die Autonomie als grundlegende Ideen aufstellt,
so werden diese doch auch wieder zu Wechselbegriffen. Eigent-
licher Oberbegriff bleibt hier immer nur die Form einer
allgemeinen Gesetzgebung. Diese aber ist nur
die genaue Formulierung des sittlichen Problems, und so ist
in ihr auch nur das Problem des sittlichen Willens ebenso der
Grundbegriff, wie in der Einheit des BewulBitseins das Problem
der Einheit der Erkenntnis.

Die Ethik des reinen Willens hat einen Oberbegriff der
sittlichen Erkenntnis in der All1heit zu begriinden gesucht,
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Die Allheit sollte als Ursprungshegrilf nachgewiesen werden
fiir alle Erzeugungen des reinen Willens, wie sie in der sitt-
lichen Geschichte der Menschen, in den Gestaltungen wvon
Recht und Staat Wirklichkeit anzunehmen streben.
Fine methodische Konsequenz ist dabei besonders scharf
hervorgetretenin der Absonderung der Tugenden
von den sittlichen Ideen. So ist schon da-
(urch die Mehrheil eingeschriinkt, und das Prinzip einer
Einteilung der sittlichen Begriffe wvon den methodisch
verwirrenden Komplexionen der Tugenden [reigemacht,
und zu einer fruchtbaren Klassifikation herausgehoben
worden, Die Allheit ist der Ursprungsbegriff der sitt-
lichen Einheit, des SelbstbewulBitseins des Willens. Das
Selbst ist die Allheit. Die Allheit ist das Selbst. Dem-
vemiif} ghedern sich die sittlichen Grundbegriffe nach
dem Oberbegriffe dieses SelbstbewuBlseins der
Allheit.

Fiir das Selbstgefithl suchen wir nunmehr nach einem
solchen Oberbegriffe. Er kann nur der Reinheit gemiill ge-
sucht werden. Er kann nicht im Kunstwerke selbst an-
genommen werden, sondern nur in einer Aufgabe der Er-
zeugung. Denn dem Kunstwerk wiirde im reinen Willen
entsprechen die Allheit des Staates und der Menschheit. Damit
hlichen wir aber bei der Objektivierung des Objekts stehen,
und wir suchen doch jetzt einen Oberbegriff firdie
vermittelndenIdeen zwischen dem Selbst
und dem Kunstwerk., Wir miissen daher diesen Ober-
beoriff in Analogie zu den Ideen des Guten und der Freiheit
und Autonomie suchen. Wenn irgend wo, so bewiihrt sich
hier der Wert des Oberbegriffs, den die Platonische
[ dee bezeichnet, gegeniiber den Begriffen, die von ihr ab-
stammen, ihr eingeordnet und. untergeordnet sind. In
solchem Sinne halten wir uns hier an die Idee der Schdn-
heit. Die Sehdénheit saoall uns zum Ober-
hegriffe werden Fiir odile s dsd hietisiehen
Grundbegriffe, welchen =zZwischen: dem
Selbst und dem Kunstwerk die Vermitt-
lungiobliegen. soll,

16
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Aristoteles’ MifBverhdaltnes zu Platons Ldee.

Die Schonheitist Idee. Diese Bedeutung der
Schonheit ist eine streng methodische. Wir beziehen uns
hier wiederum auf die Logik der reinen Erkenntnis, welche
die methodische Bedeutung der Idee urkundlich in der Pla-
tonischen Begriindung aufgehelll hat. Dieldee ist nichl
Vorstellung. Dann wire sie nicht im Kampfe gegen die
Sophistik zur Entdeckung gekommen. Die Idee ist
aber auch nicht schlechthin Begriff. Dann
wire Platon nicht von Sokrates zu unter-
scheiden. Die Ideeist aber auch nicht eine Wesen-
heit an und fiir sich. Wire sie dies, dann hiitte Aristo -
teles sie nicht nur mit Recht bekiimpft, sondern man kann
ebenso auch sagen, dall Aristoteles sie dann nicht bekimpft
haben wiirde.

Denn im Dualismus des Aristoteles isl es seine tiefsle
Seite, daBl er eine Wesenheit annimmt, und sie durchaus
absolut setzt. Nach der Verhiltnisbestimmung dieser ah-
soluten Substanz zu den materiellen Substraten glaubt er
seine Differenz von Platon begriinden zu kiénnen. Das mag
hier auf sich beruhen, aber soviel steht fest, dall Aristoteles
selbst eine absolute Wesenheit des Seins annimmt. Wenn
er also sagt, die Idee sei eine solche, und sie als solche bekéimpft.
so bekimplt er nicht eigentlich die absolute Substanz selbst.
sondern ihre Platonische Bestimmung, nimlich nach ihrem
Verhiltnis zu den sinnlichen Substraten.

Das MiBBverstindnis der Idee bei Aristoteles liegt mithin
nicht sowohl an dem Anstof}, den er an der absoluten Substanz
nahm: diese nimmt er ja selbst an, scndern an seiner Meinung,
daB die Idee absolute Substanz sei, was sie als solche nicht
sein konne. Er bestreitet nicht den Wert der absoluten
Substanz iiberhaupt, sondern er bestreitet nur der Idee diesen
Wert. Daher kann er sich die Idee nicht anders vorstellen,
denn als Substanz, weil die Idee ja das hichste Sein bezeichnen
soll, dieses aber fiir ihn nur das absolute sein kann.

Der Irrtum des Aristoteles ldft sich daher zu wvoller
[Klarheit auflisen: die Idee ist in der Tat nicht das absolute
Sein. Aber sie soll es auech gar nicht aus-

o

driieken. Jetzt wird die Differenz so scharf, dafl ein Mi3-
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verstindnis moglich scheint, weil es sich aus der Schirfe der
Differenz erklirt. Das wahrhafte Sein ist ein absolutes Sein.
Das lehrt Aristoteles. Die Absolutheit wird dadurch nicht
etwa aufgehoben, dafl sie die materiellen Substrate in sich
enthiilt, Nur das Absolute ist. So lehrt Aristoteles. Wihrend
Parmenides lehrte: nur das Sein ist. Und was lehrt
dagegen Pl aton,indem er sagt: nur die Ideeist ? Ist die Idee
das Absolute, oder aber ist sie das Sein? Nur das Sein lehrt
er als das wahrhafte Sein. Das Absolute entsteht 1thm nur vor
dem ethischen Problem, nur als das Gute.

Wir wissen aus der Logik der reinen Erkennluis, dall
Platon die Idee als die Hy pothesis begriindet hat. Ent-
deckt hat er die Idee der Wortbedeutung gemifl im Schauen,
und als Gesicht isl sie demzufolge mit geschichtlichem
echte in die Probleme der Kultur eingegangen. Aber in der
Reife seiner wissenschaftlichen Erkenntnis ist die Idee als
Gesichl nicht verblieben; die zunichst psychologische Ent-
stehungsweise der Idee, welche das Schauen bezeichnet,
ist an der Mathematik zu niichterner, tiefer, methodischer
Begriindung gediehen. So ist die Idee nicht Gesicht geblieben,
sondern Grundlegung geworden. Eine solche Grund-
legung ist die Idee der Gleichheit, das Urbeispiel der mathema-
tischen Idee.

Auch das Sch o ne hat Platon als Idee bezeichnet, als
Idee ausgezeichnet. Die Idee des Guten niimlich wollte er
von der Idee des Schénen unterscheiden; ihre Vermischung
bezeichnete er als Frevel. Was ist damit gewonnen, dal} das
Schone Idee sei? Was ist damit fiir den Ober-
begriff gewonnen, als den wir das Schone 1n An-
spruch nehmen ?

Die Hypothesis unterscheidet zuniichst die Idee, als Sein,
vom absoluten Sein. Worinliegt derUnterschied
zwischen dem Sein des Parmenides und
dem absoluten Sein des Aristoteles?
Aristoteles wiirde dies nicht Wort haben wollen, doch aber
sprechen seine Formulierungen dafiir, und die Geschichte,
sofern sie seine Autoritit angenommen hat, hat diesen
Formulierungen gemif sein absolutes Sein angenommen.

16%
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Der Unterschied liegt darin: daB Parmenides in der
Identitdt von Sein und Denken eo ipso die Korrelation von
Sein und Denken gelehrt hat. Indem nun Aristoteles das Sein
absolut macht, 16st er es von der Korrelation
mitdemDenkenlos. Das Sein ist jetzt nicht mehr be-
dingt durch das Denken; denn es ist unbedingt, es ist
absclut. So ist das Absolute bei Platon entstanden,
als das grifite Preoblem ( u&poror ), als das Problem des
Guten, welches tiber diese Korrelation zum Denken hinaus-
gehoben werden soll. So fordert es das Problem, wenngleich
die Losung hier versagen mufl; wenngleich sie nur nach der
Terminologie dieser Platonischen Methodik in der Ungrund-
legung (evvmideror) zur Lisung vebracht werden kann.

Die Idee, als Grundlegung, ist also gerade nicht jenes
absolute Sein, das Aristoteles in ihr vermutete, weil er seiner-
seits kein anderes wahrhaftes Sein sich denken konnte als ein
absolutes Sein. Die Idee ist Grundlegung zunichst in dem
Sinne, dafl sie dem Sein den Grund legt. Es
ist nur die Ausfithrung der Korrelation, welche Parmenid es

geschaffen hatte. Im Denken ist der Grund zu legen fiir das
Sein, Es ist absurd, das Sein absolut zu denken. Das Sein
hat seinen Grund im Denken. Im Denken, nicht in der

Vorstellung: im reinen Denken: nicht schlechthin mehr im
Schauen, sondern im reinen Denken der Erkenntnis. Die
I[dentitdit von Sein und Denken ist nun-
mehr ausgereift zu der Identitéit von Sein
und Denkender Erkenntnis.

Und was ist dieses Denken der Erkenntnis ? Worin unter-
scheidet es sich von dem reinen Denken iiberhaupt, auch von
dem des Guten und des Schénen? Die Antwort, welche schon
Platon gibt, liegt in der Unterscheidung der Wissenschaft
und ihres Fundaments, der Mathematik, von allen anderen
Objekten der Erkenntnis. In dem Unterschiede der mathema-
tischen Wissenschaft von allen anderen Erkenntnisarten
besteht der Unterschied des reinen Denkens iiberhaupt von
dem Denken der Erkenntnis. Das Sein ist mithin
bedingt durch das Denken der Erkenntnis.
Also ist das Sein nicht ahsolut, sondern relativ zum Denken
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der Erkenntnis. Aber diese Relation ist vielmehr Korrelation;
denn auch das Denken der Erkenntnis ist korrelativ zum Sein.
Das Sein ist das Sein der Erkenntnis. Wenn also die Idee die
Grundlegung ist, so ist sie ebenso sehr die Grundlegung des
Seins, wie sie die des reinen Denkens ist; denn als solche ist
sie die des Denkens der Erkenntnis, und als solehe die der Er-
kenntnis des Seins.

Hat es einen ernsthaften Sinn, hiergegen etwa zu [ragen:
aber so ist ja wohl die Idee nur subjektiv; denn sie ist ja nur
eine Grundlegung des Denkens? Der Sinn dieser Frage liegt
in dem Widersinn der Verwechselung der Erkenntnis und Vor-
stellung. Die Begriindung der Vorstellung kann man allen-
falls fiir subjektiv halten, nimmermehr aber die Begriindung
der Erkenntnis, welche als solche die Begriindung des Seins
ist. Andernfalls bliebe das Sein grundlos.

Wir brauchen hier nicht weiter den Sinn der I deen-
le hre zu verfolgen. Die Logik hat ihn zu beleuchten, und sie
enthiillt ihn als den Geist der mathematischen
Naturwissenschaft. Die Geschichte dieser Wissen-
schaft, der Wissenschaft par excellence, ist die Geschichte des
Platonischen Idealismus. Und die Geschichte des ldealismus
iiberhaupt in der Geschichte der Philosophie ist ebenso auch
die Geschichte des Platonischen Idealismus. Philosophie
ist Platonismus.

3. Die Moglichkeit einer Grundlegung
des Schonen.

Eine andere Frage ist aber noch hier in Erwégung zu
ziehen. Das MiBverstindnis der Idee, als einer aparten
Substanz, diirfen wir auf dieser Stufe unseres Systems. als
erledigt betrachten. Aber eine andere Frage erhebt sich an-
gesichts der Unterscheidung, welche schon zwischen der wissen-
schaftlichen und der sittlichen Erkenntnis, und ebenso nun
auch fiir die Asthetik unumginglich ist. Die wissenschaft-
liche Erkenntnis gibt der Grundlegung Wert und eigenes
Geprige in den Kategorien, welche gleichsam die Grundsteine
des Seins sind. Die sittlichen Ideen nehmen in den Instituten
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des Rechts und des Staates eine analoge Bestimmtheit des
Seins an. Hier wird der Dogmatismus des Absoluten, als Idee,
entweder ad absurdum gefiihrt, oder aber der Idealismus wird
aufgegeben, und der Dogmatismus des Absoluten tritt mehr
oder weniger verhiillt an seine Stelle. Wie verhilt es sich nun
aber mit der Idee des Schonen? Sie scheint doch nur auf die
Wirklichkeit des Kunstwerks angewiesen zu sein, mithin nur
in der einzelnen Erscheinung Dasein anzunehmen; was kann
siec noch als Grundlegung bedeuten, sofern die Grund-
legung den Grund eines echten Seins zu bedeuten hat?

Hier ist nun vorerst der methodisec h e Unterschied
in der dsthetischen Bewufltseinsart von den anderen in Rech-
nung zu ziehen. Das Gefiihl ist Selbstgefiihl.
Das Selbst, im Unterschiede vom sittlichen SelbstbewuBt-
sein, ist hier der Gipfel, die Summe, die Quintessenz alles
Inhalts. Die Idee, als Grundlegung, hat daher in letzter
Instanz zu bedeuten das Selbst des reinen Gefiihls
als Grundlegung. Nur die Korrelation von Subjekl
und Objekt fordert und erméglicht die Objektivierung des
Selbst im Kunstwerk, genauer am Kunstwerk; denn die
Objektivierung bleibt reflexiv. Nun suchen wir hier aber
eine vermittelnde Idee, die Idee, als Vermittlung, bei
dieser reflexiven Objektivierung. Wir suchen sie als Ober -
begriff der einzelnen vermittelnden Ideen. Wir fassen
das Schone in dieser Bedeutung als Idee. Ihre Bedeutung als
Grundlegung ist uns aber fraglich geworden, da wir auf ihre
Realisierung analog derjenigen in Wissenschaft und Sittlich-
keit nicht rechnen konnen.

Indessen kommt es uns hier janurauf vermittelnde
Ideen an, nicht auf solche Grundlagen, wie sie nicht nur in der
Erkenntnis, sondern sogar auch in der Ethik sich ausprigen.
[mmer mull der Leitgedanke unverriickbar bleiben: die Kunsl
ist Kunst des Genies. Und es gibt kein objektives Prinzip
des Geschmacks. Wenn dennoch eine #sthetische Reinheit
Problem werden, und im reinen Gefithle ihre Losung finden
konnte, so darf die gesuchte Vermittlung zwischen
Selbst und Kunstwerk in der Idee des
Schonen und ihren Momenten nicht so verstanden
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Die Grundlegung als Aufgabe.

werden, als ob sie ein objektives Prinzip sein konnte, etwa
wie die Beharrlichkeit, oder auch nur die Allheit des Staates.
Die Idee muf}, als hlllll(”‘.'f_{ll[lj_{. nur fir die Vermittlung
swischen dem Selbst und dem Kunstwerk, und nurals O ber -
begriff fiirdiedieserVermittlung dienen-
den Momente gedacht werden.

In dieser Einschriinkung auf die Art der Objektivitat,
welche dem reinen Gefiihle einwohnt, 1a6t sich nun aber ge-
rade der Wert der Idee, als Grundlegung, besonders hier deut-
lich machen. Wire das Schone eine absolute Substanz, ein
absolutes Kunstwerk, als Darstellung eines absoluten Ge-
setzes. so wire die Kunst nicht die Kunst des Genies. Denn
das Genie wire dann nur die Ausfiihrung dieses absoluten
Geselzes. Das wire die Konsequenz, wenn die Idee absolute
Substanz wire. Wenn hingegen die Idee vielmehr Grund-
legung ist, so ist das Schine nicht in einem Kunstwerke absolul
su verwirklichen, absolut zu substantiieren. Weder ist als-
dann die Idee Substanz in einem Objekt, dem Kunstwerk,
noch als Gesetz, als objektives Geschmacksprinzip.

Man erkennt hier auch den Vorzug, welchen die Idee,
ihrer urkundlichen Bestimmung gemill, als G rundlegung,
vor der Deutung als Gesetz hat. Keine Art von absoluter
Objektivierung ist der Idee zuzuweisen; nur als Grundlegung
vollfithrt sie die reine Kraft ihrer Methodik.

Wasbedeutet alsodieIdeedes Sehoéonen
als Grundlegung? DMan kénnte meinen, diese Be-
deutung ntlumw sich in der Stellung und Behauptung der
Aufgabe. Undwenn es nun so wire, w iirde damit wirklie h
ein nh-m per idem begangen? Es ist kein geringer Wer
keine geringe Leistung fiir die Grundlegung, wenn sie als \ut'—
gabe bestimmt wird. Denn wenn schon jeder Begriff eine
Aufgabe ist, zu dem logischen Werte der Aufgabe es aber ge-
hort, dab die L UHII!]“ die relative, die lmtathluicmlv [Losung
in ihr enthalten sei, so ist diese Immanenz der Losung
in der Aufgabe von ganz hesonderer Bedeutung fiir das
Schone.

In der Wissenschaft darf der B ¢ g rif 1 niemals den Wert
einer absoluten Losung annehmen; das Kunstwerk dagegen
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muB, seinem Begriffe der Vollendung gemil}, stets als solche
gedacht und gewiirdigt werden. Mithin ist die Grundlegung,
als Aufgabe, sofern dieser die Lisung immanent ist, fiir das
reine Gefithl das richtige Prinzip. Die Idee des
Schonen bedeutetdieAufgabe desSchénen.
Lalt euch nicht irren des Pobels Geschrei, als ob die Idee des
Schonen ein Wahn wire, oder als ob sie identisch wire mit
einem objektiven Gesetze des Schinen, oder als ob sie eine
Norm wiire, nach und mit der man die Kunstwerke messen
konnte, oder gar dalB diese Idee eine subjektive Vorstellung
ware, welche in einem Individuum und in einem Zeitalter
eine zwingende Macht ausiiben kionnte, die aber doch nur auf
Willkiir, Suggestion und Konvention beruhe. Das alles
ist. der Einwurf der ésthetischen Skepsis, dem die Idee,
als Grundlegung, als Aufgabe, das aber will sagen, als A uf-
gabeder Grundlegung entgegentritt.

Die Grundlegung ist nur Aufgabe, der jedoch die Lasung
immanent ist. Und diese Grundlegung ist Aufgabe, welche
durch die Systematik der Kultur gestellt wird.
Die Aufgabe ist daher auch Grund]l egung,
Wie sie selbst kein leerer Wahn ist, so darf ihr das Amt der
Grundlegung zugesprochen werden, Man versuche es nur
mit dieser Grundlegung. Ohne den Versuch kann sich die
Grundlegung nicht erproben, und ohne die Erprobung hat
die Grundlegung allerdings keine Bedeutung. Is gehort zu
ihrer Differenz von der absoluten Substanz, daB sie kein anderes
Dasein hat, als welches sie in dem Versuche, der mit ihr ange-
stellt wird, gewinnen kann. Und auch der Versuch darf nicht
als absolut gedacht werden, so wenig wie die Grundlegung.

Hier ist auf den Grundirrtum Riicksicht zu nehmen, der
im Neuplatonismus Tiegt. Plotin hat die Idee des Schénen
mit Gott gleichgesetzt. Erhat damit den Grund gelegt zu der
Vermischung von Asthetik und Religion,
auf die wir schon mehrfach gestoBen waren. Wiihrend Plotin
sonst keineswegs die Platonische Idee platterdings als absolute
Substanz annimmt, glaubt er sich von diesem MiBgriff frei
bei der Gleichsetzung der Idee des Schénen mit Gott. Denn
er falit sie damil nur als Urquell alles Schénen wie Gott ihm
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Urquell alles Seins ist. Wir sehen jetzt davon ab, daB dadurch
der Urquell des Schonen auf den Urquell alles Seins nivelliert
wird. Wir wollen hier nur auf den Urquell selbst
achten, auf den Abschlufl, den damit die Be-
grindung des Schonen erlangen soll.

Denn dieser Abschlufl der Begriindung gerade ist es,
den die Grundlegung, als Aufgabe, abwehrt. Die Idee des
Schonen, als Grundlegung, als Aufgabe der Grundlegung, be-
deutel auch, daBB der Grundlegung kein Ende

gesetzt werden darf, ebenso wenig wie
den Versuchen ihrer LLosung. Auch die Ver-

suche der Begriindung miissen unendlich bleiben. Die Idee
des Schonen, streng als Grundlegung gedache, bedeutet und
sichert den unendlichen Fortschritt der Grundlegung. Um
es schroff auszudriicken: das Schine ist nur ein Worl: aber
dieses Wort enthilt eine Losung: das Schéne ist; es
gehort zu den drei Worten inhaltsschwer. Gott dagegen,
als Urprinzip des Schénen, besagt und formuliert den A b -
schlufl der Begriindung, weil den Ursprung. Und das
ist die Frage, eb Gott im methodischen Sinne als ein Ursprung
gedacht werden kann.

Diese methodische Frage kommt in Sicht, indem wir die
Idee des SchonenalsOberbegriff fassen.DasSchidne
selbst 1st nur der allgemeine Problem-
begriff, aus dem Unterbegrifte ableitbar
werden sollen. Diese sind als die Momente des
Schdonen zu suchen: denn ihnen mufl die Vermitt-
lung zustehen, um die es sich hier zwischen dem Selbst
und dem Kunstwerk handelt. Das Schéne, als Ober-
begriff, bestiatigt sich demnach als Grundlegung. Das ist
die erste Bedeutung der Grundlegung nach
der der allgemeinen Problemstellung: dal} sie den Versuch zur
Losung der Aufgabe einleitet. Diese Anbahnung des Ver-
suchs, diese seine Instruklion entfaltet den Oberbegriff zu
dem ersten Unterbegriffe.

Eine Ordnung dieser Unterbegriffe wird
daher in dem Oberbegriffe, als Grundlegung, schlecht-
hin vorausgesetzt. Dies ist eine n e ue, wichtige Bedeutung
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der Idee, als Grundlegung: daB sie, als Grundlegung, fiir die
unumgingliche Anstellung des Versuchs zugleich die Unter-
begriffe und deren Anordnung, Zuordnung und
Unterordnung, als Voraussetzungen, in sich schliefit. Die Idee
des Schonen, als Grundlegung, verbiirgt den Gedanken, dab
vermittelnde Ideen zwischen dem Selbst und dem
Kunstwerk bestehen miissen, und dafl sie gefunden werden
kénnen. Die logische Aufgabe enthiilt die Gewiihr der Losbar-
keit in sich.

Wenn nun aber die Idee des Schonen somit die Be-
deutung des Oberbegriffs hat, so ist damit eine
wichtige Folgerung gegeben: nur sie kann und sie allein
diese Bedeutung haben, und es kann ihr kein
anderer OQberbegriff zur Seite lreten.

Wir waren schon auf die Unterscheidung des
Schonen und des Erhabenen gekommen. Das
Schine hat unmittelbare sinnliche Evidenz in der menschlichen
Gestalt. Daher wird es weniger als ein lediglich subjekliver
Wert verdichtigt. Das Erhabene dagegen wird zwar auch
in der Natur anerkannt, dennoch steht es dem Sittlichen niiher,
daher wird es trotzdem als ein Subjektives angenommen,
oder aber eben nur in der Objektivitiat des Sittlichen aufge-
faBl. Und wie es in der Natur sich im Groflen, im Wunder-
baren, im Schreckhaften darstellt, so auch in den mensch-
lichen Leidenschaften, die auch gewaltig und gewalttitig
die Vernichtung, wie die Selbstvernichtung, drohen. Sie
wirken mit der Macht der Naturerscheinungen. So hat sich
schon im Altertum die Unterscheidung des Erhabenen
vom Schiénen eingestellt, und die Auffassung des Erhabenen
vorbereitet, welche bei Kant zu der Konsequenz kommt:
nur der Mensch sei Gegenstand des Erhabenen; der Grund des
Erhabenen sei ausschlieflich in uns selbst zu suchen. Von uns
aus iibertragen wir das Erhabene auf die Natur. Wir haben
es schon beachtet, dall diese sittliche Charakteristik des Lr-
habenen auch die Asthetik des Schinen bei Kant beeinfluf3t
hat. Hier achten wir nur darauf, dall beide Begriffe
einander koordiniert werden. Denn das Sittliche
bleibt nicht nur als eine Auszeichnung des Erhabenen be-
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stehen, sondern es wird in der Form des Intellektuellen
hinterher auch dem Schénen zugesprochen.

Es diirtte auch Beachtung verdienen, dafl bei Kant
die ganze eigentliche Theorie von der Schonheit in der Kunst,
die Kunst des Ideals, die Kunst des Genies erst nach der
Analytik des Erhabenen zur Erérterung kommt. So kann
sogar der Schein entstehen, als ob nicht das Schone, sondern
das FErhabene der eigentliche schopferische Grundbegriff
wire, so daB damit das Erhabene zum Oberbegriff wiirde.
Andere Grundbegriffe sind bei Kant nicht hervorgetreten,
wie diese denn auch frither nicht in der bestimmten Fassung
als Grundbegriffe aufgetreten waren. Erst bei Schiller
diirfte der Unterscheidung zwischen naiver und
sentimentalischer Dichtung einesolche Grund-
bedeutung zustehen. Es wird aber die Frage sein, ob diesen
Terminis ein so genauer methodische Wert zuzuerkennen sei.

Das Schone ist Oberbegriff, dies bedeutet, daffi kein
anderer Begriff ihm koordiniert werden kann, dal} kein anderer
Begriff ihm zur Erginzung, zur Einschrinkung, zur Jerichti-
sung an die Seite gegeben werden kann, Dieses bedeutet
zunichst: es kann nichts als Gegenstand oder
Inhalt der Kunst gedacht werden, was
einen Gegensatz, geschweigeeinen Wider-
spruch zum Schonen enthielte. Die Kunst isl
nicht etwa eine Potenz, welche dem Schénen disparat wiire.
Was nicht der Grundlegung des Schéonen gemill und gerecht
wird, das fillt aus der Kompetenz der Kunst heraus. Die
Kunst ist die Kunst des Schénen. Wollte man
annehmen, ein Kunstwerk konnte des Schonen ermangeln,
und diesen Mangel etwa durch das Erhabene ersetzen, so
wiire dies ein VerstoB gegen den Oberbegriff des Schénen:
es wiirde dadurch das Erhabene zum
Oberbegriff werden.

Es darf dagegen nicht die Einwendung gemacht werden,
daB ja auch das H 4 B1ich ein den Dienst des Schonen trete,
und daf dieses, als Widerspruch des Schonen, nicht ein Moment
desselben sein kénne. Dies ist ein formalistischer Einwand,
der auf einer noch ungeklirten Ansicht vom HéaBlichen beruht.
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Vielleicht ist diese Auffassung des HiBlichen gar nicht eine
asthetische, sondern etwa eine biologische Deutung. Der Ober-
begriff des Schonen stellt den Begriff des HiBlichen unter
seine Kompetenz, wie ja tatsiichlich das HéBliche im Kunst-
werke nur als ein akzidentelles Moment auftritt, keineswegs
aber etwa, in einer entfernten Ahnlichkeit mit dem Erhabenen,
als ein selbstindiger Gegenstand und als ein selbstindiger
Vorwurf,

Kommen wir nun aber endlich zu der positiven Bedeutung
des Oberbegriffs, dafl er die Forderung der Unterbegriffe
in sich enthalte. Diese Forderung mufBl doch ihrer logischen
Bedeutung gemél zugleich auch die Ordnung der
Unterbegriffe in sich schlieBen, ihre Unterordnung
unter den Oberbegriff, und ihre eigene Ordnung, entweder als
Koordination, oder wiederum als relative Subcrdination.
In welcher Bedeutung des Schénen liABL sich dieser Wert der
Idee, als Oberbegriff, und das will sagen, als Einteilungs-
grund ermitteln?

4. BDer Oberbegriff des Schoénen und
der Oberbegriff des. Selhst,

Hier miissen wir wieder auf den methodischen Grund-
begriff des reinen Gefiihls zuriickgehen, fiir dessen Verwirk-
lichung wir ja in der Idee des Schénen und in ihren Momenten
die vermittelnden Begriffe suchen. Der Ein-
teilungsgrund des Schonen mufl:daher in
dem Einteilungsgrunde des reinen Ge-
fiihls liegen, mithin in dem Begriffe des Selbst.
welches die Kulmination bildet, DerOberbegriff des
Schonenmufl dem Oberbegriffe des Selbst,
odter dem Selbst, als Oberbeariff, ent-
sprechen.

Wenn das Selbst aber als Oberbegriff, als Einteilungs-
grund gedacht wird, so wird es notwendigerweise gedacht mit
Riicksicht auf die Arten des BewuBtseins, welche
thm als Voraussetzung und als Grundlage dienen.
Sie sind die Stoffe, an denen und aus denen das reine Ge-
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fiithl den neuen Inhalt gestaltet und erzeugt. Sie sind diese
Stoffe aber nicht nur beziiglich der Objekte, in denen sie sich
dem neuen BewuBtsein darbieten, sondern vielmehr auch
heziiglich der Methoden, die sich der neuen Methodik
iiberliefern. Diese Uberlieferung besagt keineswegs eine
Preisgebung: ihre Verletzung ist schlechterdings ausgeschlossen.
Aber diese Methoden bleiben nicht die Hauptsache, und es 1st
keineswegs damit getan, daB sie miteinander irgendwie ge-
schickt verbunden wiirden, sondern unter strenger Aufrecht-
haltung der beiden Methoden mul3 dennoch eine neue Me -
thodik in Kraft treten. Welche ist diese ?

Sie eben laBt sich als Methodik nicht nachweisen. Die
[Kunst ist die Kunst des Genies. Was der wissenschaftlichen
Methodik in der Kunst, was der logischen Methodik dem-
vemiil in der Asthetik entspricht, das ist die Technik.
Ohne Technik keine Kunst des Genies. Aber die Technik ist
trotz aller ihrer wissenschaftlichen Voraussetzungen und
trotz aller Tradition der Schule, von welcher kein grofites
Genie abgetrennt zu erforschen ist, dennoch im letzten Grunde
eine rein personliche. Die Technik der Schule wird unter der
Hand des Genies zur Technilk des Genies.

So ist daher keine der wissenschaftlichen Methodik
analoge Methodik fiir die Kunst zu erdenken. Nur in den
Unterbegriffen, welche aus dem Oberbegriff des
Schonen ableithbar werden, kann sich eine ésthetische Methodik
herleiten lassen. Und hierbei konnen die Voraus-
setzungen zur Grundlage dienen, welche ihre eigenen
Methoden an das reine Gefiihl iiberliefern. Die Modi-
fikabilitit des reinen Gefiihls, auf Grund-
lage seiner Voraussetzungen, kann die
Modifikationen des Schoénen AR A E
mittlung bringen.

Indem wir die Unterbegriffe des Schonen aus den
Vorbedingungen des reinen Gefiihls abzuleiten suchen,
fiihren wir nur die Methodik des reinen Gefiihls durch. Ohne
die beiden Vormethoden kann die neue Methode nicht ein-
setzen; mithin miissen jene beiden Vormethoden auch in der
Neubildung wirksam bleiben. Die Verbindungen gelten von
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den Methoden, nicht nur etwa wvon den beiden Stoffen.
Ebenso aber, wie hierdurch erst die Methode des reinen
Gefiihls zur Bewiihrung kommt, wird auch die Idee des
Schénen, als Oberbegriff, durch dieseihre Riickbeziehung
auf ihre Vorbedingungen erst zu wirksamer
Lebendigkeit gebracht.

Das Schone ist nicht blof ein Name, noch auch nur ein
Aufgabenschild; es ist der vermittelnde DBegrll
zwischen dem Subjekt des Selbst und dem Objekt des Kunst-
werks, mithin derjenige Begriff, durch welchen der Vollzug
der objektiven Subjektivierung bezeichnet wird. Diese ob-
jektive Subjektivierung schwebt aber ginzlich auf dem Vor-
bau und Unterbau der beiden Methoden. in denen die Korre-
lation von Subjekt und Objekt unaufhérlich sich bewegt.
So ist es eine schlichte Forderung dieser Methodik, dall die
Unterbegriffe des Schonen aus dem Verhiltnisse hergeleitet
werden, in welchem die Vorbedingungen in diesem. Unterbau
des reinen Gefiihls er ist Unterbau, nicht nur Verbau
zu einander stehen, vielmehr gegen einander sich bewegen.

=4

A.Das Moment des Erhabenen.

5. Die Ableitung des Erhabenen aus dem
Verhidltnis der Vorbedingungen.

Der (Gedanke einer solchen Ableitung der idsthetischen
Grundbegriffe aus einer derjenigen Bedingungen, welche wir
hier als voraufgehende Methode zu erkennen suchen, hat sich
von jeher fiir die Bestimmung des Erhabenen geregt: man
hat es vorzugsweise mit dem Sittlichen in Verbindung gedacht,
und als auf dem Sittlichen beruhend. Nach unserer Termino-
logie wiirden wir, wenn wir diesem Gedanken folgen kinnten,
der Vorbedingung des Sittlichen eine Bevorzugung, einen
stirkern EinfluBB auf die Entstehung des Erhabenen ein-
raumen missen.

Es ist nun aber ein Irrtum, der sich aus der mangel-
haften Bestimmung des Verhéltnisses zwischen dem
dsthetischenunddemethischenBewultsein ergibt,
dall man dem Sittlichen diese Priponderanz fiir das Erhabene
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zuerkennt., Erstlich wird dadurch die Milwirkung abge-
schwiicht, welche dem Moment der Erkenntnis hierber zu-
kommt: und ferner wird dadurch zugleich eine Unklarheit in
das Sittliche gebracht, als ob es nicht auf der Erkenntnis
des Sittlichen beruhte, welche aber, als Erkenntnis, der Er-
kenntnis der Natur methodisch gleichartig gehalten werden
mufl. So aber entsteht fiir den einseitigen Zusammenhang
des Erhabenen mit dem Sittlichen gar leicht der verhéngnis-
volle Irrtum, als ob das Erhabene mehr oder weniger doch
immer auf My stik beruhen miiite. Das Sittliche, auller
Zusammenhang mit der Naturerkenntnis gedacht, liegt immer
auf der schiefen Ebene der Mystik:; und das Religitse, in seiner
vermeintlichen Selbstindigkeit, mithin in seiner Unabhéngig-
keit von der Erkenntnis, bewegt sich auch immer auf dieser
schmalen Linie.

Der Irrtum greift nach beiden Seiten sehr tief ein. Erst-
lich widerspricht es schon der isthetischen Erfahrung, daB
das Erhabene von dem Ubergewichte des Sittlichen her-
rithre, wihrend bekanntermaBen den ersten Anlall und den
méichtigsten und immerfort andauernden einzig und allein die
Natur gibt. Was bedeutet dagegen die unsichere Erfahrung
an sittlichen GroBtaten, welche dem nicht verwohnten
Menschen den Eindruck des Erhabenen machen konnten.
Die Natur hingegen zwingt uns diesen Eindruck auf; wir mogen
wollen, oder nicht, es zu denken vorbereitet sein oder nicht;
die Ubermacht der Natur ergreift uns, und es ist keineswegs
der Abgrund der Tiefe, und die jihe Héhe, die uns iiberfallen,
sondern ohne alle solche physiologische Uberraschungen ist
os vielmehr eine feierliche Ruhe und ein harmonisches Mal
der GroBe, welche uns nicht nur plétzlich oder kurzweilig
ergreift, sondern welche uns andauernd in Atem zu halten
vermag. Da man dies immer anerkennen multe, andererseits
aber auch das Verhéltnis zwischen dem Schonen und dem
Sittlichen nicht aufgeben wollte, so kam man zu der Deutung,
das gesuchte Verhaltnis lasse sich hier anspinnen, weil hier
cine Grofle und ein MaB des Gesetzes waltet, in denen man das
Sittliche mit Evidenz erkenmen und anzusprechen glauben
mochte.
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Wenn nun aber die Natur in ihrer Einfalt und in der ab-
geschlossenen Hoheit ihrer ruhigen Grifle als Bild des Er-
habenen erschien, man aber dennoch den Grund des Erhabenen
in das Sittliche, und somit in den Menschen verlegle, von der
Natur also ablenkte, so entstand daraus die andere Gefahr
fiir die dsthetlische Darstellung des Sittlichen, als ob das Er-
habene nur in einem Uberschwang und UbermalB der
sittlichen Krifte und ihres Ausdrucks bestinde.
Die MiBigung, die MaBhaltung galt daher nicht als eine zu-
reichende Darstellung des Erhabenen; sie erschien nur als eine
Herabminderung der sittlichen Anforderungen, als eine Herah-
lassung des sittlichen Niveaus aul das niedrige Mittel ma B.

Wenn diese Ansicht schon getahrvell ist fiir die Auf-
fassung, wie auch fir die pidagogische Behandlung des Sitt-
lichen, so ist sie geradezu verhéngnisvoll in dsthetischer Hin-
sicht. Und hier ist es gar nichl allein die Gefahr der Mystik
und des religiosen Symbolismus, sondern nicht minder
auch die des &sthetischen Gleichge wichts dberhaupt,
er Ruhe des IKunslwerks in seinen Grundmallen, der IHarmonie
in dem System seiner Gegenbewegungen, welche durch jene
Ansicht in Erschiitcerung gebracht werden.

Die uns leitende Ansichl fihrt uns auf einen andern Weg.
Wenn das Erhabene ein dsthetischer Grundbegriffl sein soll, so
ist die er st e Voraussetzung dafiir, daB dieser.als eine Mo di-
fikationdes Schonen sich ermitteln lasse. Er mul}
einUnterbegritfdes Schonen werden; er darf demselben
nicht koordiniert, er muf3 ihm s u b ordiniert werden.

Die Subordination aber, das ist die zweite Voraus-
selzung, kann sich nur. aus dem Verhiltnis der Vor-
methoden, wie wir sie kurz nennen, zu einander ermitteln
lassen. Erkenntnis und Sittlichkeit bleiben im Schinen wirk-
same Vorbedingungen, welche fiir das neue Gefliihl in einem
wirksamen Verhéltnis verbleiben.

So kommen wir zu einer dritten Voraussetzung.
Das Erhabene, als ein Unterbegriff, mull auf einem Ver -
hdltnis der beiden Bedingungen zu einander beruhen:
€es kann nicht von einer der beiden Be-
dingungen allein abhidngen.

L
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Dahingegen aber braucht dieses schwebende Verhéaltnis
keineswegs als Ruhe und Abschluf gedacht zu werden, sondern
es kann als Vollzug gedacht werden, und demgemill kann
der Aussechlag in diesem schwebenden Verhiiltnis bald
nach der einen, bald nach der andern Bedingung hin erfolgen.

Wir konnen dies als die vierte Voraussetzung hier
auszeichnen, welche aus der dritten, die das Verhiltnis selbst
hildet, sich notwendig ergibt. Wenn das Verhiltnis nicht als
2esultat, sondern als Vollzug gedacht werden muf}, so kann
es nicht als Gleichgewicht gedacht werden, mithin muf die
Bewegung bald nach der einen, bald nach der andern Richtung
hin ausschlagen.

Auch hier zeigt sich von neuem der Vorteil, den unsere
Ansicht von den Methoden, als Bedingungen, ergibt.
Bestinden die Bedingungen nur in den Stoffen, so ware es
schwerer oder gar nur bildlich zu verstehen, dal} die neue
Methode auf der Fortwirkung der beiden ersten Inhalte beruht.
Diese Inhalte sind aber selbst Methoden, die, als solche,
immer in Wirksamkeit bleiben, die aber in dieser Wirksamkeit
¢ine Gegenbewegun g bilden miissen; und diese Gegen-
hewegung pendelt bald nach dereinen, bald nach derandern Seite.

Bold nach der einen, bald nach der andern Seite; niemals
qusschlieBlich nach der einen, oder der andern. Immer
bleibt das Verhiltnis bestehen; als Verhéltnis aber kann es
nur in Bewegung, in Gegenbewegung bestehen.

Bald nach der einen, bald nach der andern Seile; das isl
nicht buchstiblich, und dann ungenau zu nehmen. Es braucht
keineswegs, es darf keineswegs ein Wechse ] in dem
Ausschlag stattfinden. Es kann vielmehr dieser Aus-
schlag sich wiederholen, sich verstarken, und so den Schein
einer Permanenz anunehmen. Diese mufl Schein bleiben;
denn das Verhiltnis fordert immer zugleich die Neigung auch
nach der andern Richtung, mithin die bestindige Mitwirkung
der andern Bedingung. Aber die eine der beiden Richtungen
kann iiberwiegen, kann ausschlaggebend werden.

Erscheint es bei solcher Sachlage zweckmiBig, daB das
Erhabene, nunmehr nur als Unterbegriff gedacht, von der
Priponderanz des Sittlichen hergeleitet werde, oder

17
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sollte es wvielleicht, als Modifikation des Schénen, von der
Naturerkenntnis her sich besser ausriisten lassen
als von der sittlichen Erkenntnis? Welcher Ausschlag nach
einer der beiden Richtungen, die beide sich erhalten miissen.
1st geeigneter, das Erhabene zum Unterbegriff des Schinen zu
machen ?

6. Begrindung des Erhabenen auf der
Priponderanz der Vorbedingung der
Naturerkenntnis,

Man bedenke, dal} wir das Schone nur als Aufgabe
1aben, dall wir seinen Inhalt erst durch diesen ersten Unter-
begriff des Erhabenen zu gewinnen anfangen wollen. Liegt nun
etwa das erste grundlegende Element des Kunstschaffens in der
Sittlichkeit, oder in der Naturerkenntnis? Wenn unbezweifel-
har in der Naturerkenntnis, so diirfen wir auch versuchen.
das Erhabene, als das erste Moment des Schiénen, auf der
Naturerkenntnis zu griinden, und nicht, der bis-
herigen Annahme zufolge, auf der Sittlichkeit. Vorbehalten
bleibt immer, daf} es sich nicht etwa um eine AusschlieBung
des Sittlichen handeln kann, sondern allein um einen vor-
wiegenden Ausschlag nach der Richiung der Naturerkenntnis.

Bedenken wir zunichst den Vorteil, der daraus fiir die
Kunst des Genies und fiir ihre Wiirdigung entsteht. Die
agroflen Kiinstler sind es ja zu allermeist, die den Eindruck
des Erhabenen hervorrufen. Ein Vorurteil ist es, dessen
Entwurzelung uns angelegen sein muf}, und aus unserer Ana-
lyse sich ergeben mdachte, dall einzelne groBe Kiinstler, wie

taffael und Mozart, nicht sowohl das Erhabene als
vielmehr das Schone, sofern man es von dem Erhabenen unter-
scheidet, zur Darstellung brichten. Wir werden schen, dal
Beide nicht wiren, was sie sind, wenn ihre GréBe nicht in
threr Erhabenheit ihr Fundament hiitte.

Wie steht es aber um diejenigen Kiinstler, die man in
eminenter Weise als die Kiinstler des Erhabenen feiert? Ist
Michelangelo etwa erhaben wegen des gewaltigen
Ernstes seiner sittlichen, seiner politischen Gesinnung, oder
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etwa gar wegen seiner Nachgiebigkeit gegen die Zeitstimmung
seines Mithiirgers Savonarola, oder gar gegeniiber der
Gegenstromung der katholischen Restauration gegen den
Humanismus und die Reformation? Ist von diesen Momenten
aus, so méchtig sie in Michelangelo wirken, vorziiglich und in
methodischer ZweckmiBigkeit das Werk Michelangelos zu
. verstehen? Oder aber fiihrt der gerade Weg zu ihm von
Signorelli her? Wenn es dagegen feststeht, dall dieser Weg
seiner Schule, der auf Pierc della Francesca zurick-
fithrt, und der auf das Verhiltnis zu Lion ar do zugleich
hinweist, der methodische Weg ist zu seinem Verstindnis,
so werden wir seine Erhabenheit aus seinem Verhéltnis zur
Naturerkenntnis herleiten miissen, aus seiner Beherrschung
der Naturbedingungen fiir sein Schaffen, fiir sein Denken
und sein Kdnnen.
Es ist nicht Willkiir und Eigensinn, daB er ein Uber-
m a B der Menschenkraft zu gestalten sucht, etwa ein Spiel
mit den Schwierigkeiten, oder eine Vorliebe fiir das Monstrose.
Es ist vielmehr MaB in diesem UbermaB; es ist ein neues
GrundmaB der Natur des Menschen, das ihn
beseelt. Und in dieser Beseelung wirkt allerdings zugleich
sein sittliches GrundmaB mit. Aber wire das letztere der be-
stimmende Ausgang, und ginge nach ihm hin der Ausschlag
in jedem Verhiiltnis der Grundbedingungen, so konnte dies
den Irrtum bestirken, daB er ebenso sehr in dem Ubermal
schwelge, wie er sittlich fiir einen dunkeln Rigorismus
schwiirme.
Auch die schwierige Grenzlinie, welche zwischen der hohen
Kunst und dem Baroc¢k gemeinhin zu bestehen scheint,
kann durch diese Bestimmung in Ordnung und Klarheit ge-
bracht werden. Michelangelo macht nicht den Ubergang
zum Barock; denn was hierzu den Anschein gibt, ist vielmehr
die Hinausfithrung der Erkenntnisbedingung bis zu einer
Grenze, welche fiir eine Schranke genommen wird; bis zur
unendlichen Erweiterung dieser Grenzen, welche daher fir
den Ubergang ins Schrankenlose genommen wird. Es ist die
Fassung der Erkenntnisbedingungen, als einer unendlichen
Aufgabe, welche die Kunst Michelangelos auszeichnet.

1'i*
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So sehr er andererseits zugleich von den sittlichen Be-
dingungen der Kultur bewegt wird, so hiitte seine Kunst nicht
das Geprige der Vollendung, nicht die Reife, Klarheit und
ewige Gesundheit, wenn sein Streben und sein Kdénnen nichi
doch immer nach der Richtung der Naturerkenntnis hin rege
und festgehallen wiirde. Wenn anders nun aber Michelangelo
obenan steht unter den CGrofien, deren Werke der systema-
tischen Asthetik als Faktum voranleuchten, so kann uns
dieses hervorragende Beispiel die Weisung geben fiir die
Charakteristik des Erhabenen; dall es auf dem
Ausschlag nach der Richtung der Er-
kenntnis beruhe, und nicht ausschlie$lich, oder auch
nur vorwiegend auf dem nach der Seite des Sittlichen.

Dem Vorurteil und dem Schein der Paradoxie in dieser
Ansicht zu begegnen, erwiigen wir sie noch an dem Beispiel
Beethovens, der in der Musik dasselbe zweideutige An-
sehen geniefit, wie Michelangelo in der Plastik und in der
Malerei. Michelangelo gilt nicht als der Darsteller des abhsolut
Schonen, obwohl seine Pieta und so viele seiner heiligen
Familien an der sixtinischen Decke die absolute Schoénheil
zu einer uniibertroffenen Erscheinung bringen. Man tut ihm
also offenbar Unrecht, weil man zwischen dem Schonen und
dem Erhabenen eine Scheidewand zieht, und wenn man ihn
vorzugsweise im Gebiete des Erhabenen unterbringt. Ebenso
ergeht es auch Beethoven, den man in der Schénheit hinter
Moz art stellt, — um ihn im Erhabenen Mozart iibertreffen
Zu lassen.

Nun ist aber auch das Letztere ganz verkehrt. Denn gibl
es wohl eine michtigere Erhabenheit, als welche das z weite
Finaledes Don Juan zur Offenbarung bringt? Und
dall man nur ja nicht meine, diese rithre vom dramatischen
Inhalt her: es ist die Musik, als solche, welche die Wirkung
hervorbringt. Es kann die édsthetische Kliarung nicht fordern,
wenn man die Erhabenheit der Musik wvon der Geister-
erscheinung des Komthurs herschreibt. Vielmehr ist es die
Musik, welche der Komthur erténen liBt, und zu welcher das
Orchester die Begleitung gibt; in diesen Ttdnen allein, in dieser
Zusammenwirkung des Orchesters zu dem Gesang des
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Komthurs, liegt der Eindruck des Erhabenen: in der Musik
begriindet sich der ergreifende Eindruck, dal Téne aus einer
andern Welt in das Diesseits hiniiberklingen, als ob die
Harmonie der Sphiren hier zur Wirklichkeit wiirde.

Auch Mozart ist der Darsteller ‘des
Schonen, weil er der des Erhabenen ist.
Und so mufl es auch von Beethoven gelten: er kann
nur dadurech Darsteller des Erhabenen
sein, daB er derDarstellerdes Schénenist.
Denn das Erhabene ist nichts anderes als ein Moment des
Schonen, als das erste grundlegende Moment, mit dem wir das
Schone zu bestimmen suchen, sofern wires als die vermittelnde
[dee zwischen dem Selbst des reinen Gefiihls und dem reinen
FErzeugnis des Kunstwerks erkennen.

Gehen wir wieder auf Mozart zuriick, so -wissen wir, dal}
die Erhabenheit in der Komthurszene des zweiten Finale auf
der unerhérten Kontrapunktik beruht, welche darin
Ereignis wird. Noch deutlicher, weil historisch in seiner Wirk-
samkeit evident, zeigt sich dieser Grund der Erhabenheit in
dem Gesang der geharnischtenMédnner in der
Zauberflote. Hier ist es unverkennbar der figurierte
Choral, wie ihn Mozart von B a ¢ h her fortgebildet hat, auf
dessen weltiremder Strenge und Tiefe die feierliche Erhaben-
heit beruht, welche den Grundzug der Zauberflote
bildet. Und dieser Fugensatz ist vielleicht als eines der ent-
scheidenden Momente in der Entwicklung Beethovens
zu betrachten; denn in ihm liegt der Fortschritt begriindet,
den die dritte Symphonie so weit iiber die zweite hinaus bildet.
Der Bau des Fugenthemas im zweiten Satze der Eroica geht
auf diesen figurierten Choral zuriick. Die Figurierung ist es,
welche die Erhabenheit begriindet. Und so ist es durchweg
bei Beethoven die gewaltige Kontrapunktik, in welcher seine
spezifische Erhabenheit wurzelt.

Freilich tiirmen sich hier erhebliche Schwierigkeiten auf,
iiber die wir nicht mitzusprechen haben. Aber so weit die
systematische Asthetik kompetent sein mochte, zur Orien-
tierung iiber diese Fragen der musikalischen Technik bei-
zutragen, kann auch dahin ein Versuch gewagt werden. Es
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widerspricht der Ansicht von der Kunst, als der Kunst des
Genies, wenn die Fugenkunst Beethovens geschulmeistert
wird, als ob sie die freie Fuge vor der strengen begiinstigte,
wihrend die Freiheit als die Kunst des Genies gewiirdigt werden
miiBte. Vielleicht offenbart sich in dieser Freiheit, sofern
sie die Form der Fuge wahrt, ohne sie in der Form der Schule
durchzufiihren, nichtsdestoweniger eine Strenge eigener Art,
gemidll der Eigenart seines Genies.

Unzweifelhafter noch 146t sich wvielleicht an einem
andern Punkte dieser theoretische Grund der Erhabenheit
Beethovens begriinden. Wie man bei Michelangelo den Uber-
gang zum B arock argwohnt, so bei Beethoven den zum
[mpressionismus, wie ja schon Helmholtz an
den Dissonanzen Beethovens Anstofl nahm. Hier aber sind
es die einzelnenkleinen Mo tive,in denen das Thema zur
Entfaltung gebracht wird. Man hilt es fiir Impressionismus,
dal das Thema in Taktteilchen zerschlagen wird,
wie schon in der C-moll-Symphonie. Indessen beruht daraulf,
wie allbekannt, die Eigenart und mithin die Erhabenheit
Beethovens. Entweder man mufl sie als seine Grolle fallen
lassen, oder den Impressionismus. Oder aber, man miilite
sagen, der Impressionismus sei der echte, reife Ausdruck der
Erhabenheit.

Was die kleinen Taktteilchen selbst betrifft,
welche als Motive gestaltet werden, so diirfen sie nicht an und
fiir sich beurteilt werden, sondern vielmehr allein auf ihre
Verarbeitung hin. Dann diirfte sich aber die Meinung
vom Impressionismus erledigen, und die Erhabenheit um so
evidenter, um so zwingender werden. Der Kleinheit
dierds Mofivie -remtsprichtinansvihrer. Ner-
arbeitung eine grandiose GrofBe. Esist, alsob
Beethoven sich nicht begniigen konnte an den musikalischen
Formen, wie der Durchfithrung, der Fuge, um seine Gestaltung
zu tiefer einheitlicher Durchdringung bei vielseitiger Mannig-
faltigkeit der Variation hinauszufiihren.

Die Variation selbst, an sich schon ein Charakterzug
seiner Erhabenheit, wie seiner Eigenart iiberhaupt, auch sie
geniigte thm noch nicht; denn sie barsiert doch immer schon
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quf einem Thema, welches an sich Selbstindigkeit und Aus-

fithrung besitzt. Ganz unerhért aber ist die Form, die er

sich in der Grundlegung eines bloBen Talktteils, als eines

Themas, erfand. Da es ihm so wunderbar gelang, das ganze

Bauwerk eines symphonischen Satzes auf ein solches Molekiil

' agleichsam zu griinden, und in diesem Bauwerk alle Mittel und
Formen des musikalischen Satzes zu einer gesetzmiifiigen,
seiner Originalitit gemiBen, Freiheit zu durchwirken, so voll-
zieht sich in dieser Beherrschung aller Formen, in dieser
Durchdringung aller Verarbeitungsformen mit der zentralen
Kraft des zu Grunde liegenden Taktteilchens ein Moment der
Schénheit, welches die Erhabenheit bildet.

Der Bau besteht mithin nicht in der Auflisung in Takt-
teilchen, sondernin dem A u [ b a u mittels eines Taktiteilchens,
und in der Durchfithrung dieses einen Taktteilchens durch
alle Terrassen und durch alle Kammern und Lichthofe dieses
Felsenbaus, Wenn der Impressionismus solche Einheitlich-
keit in der Durchfithrung seiner Farbenflecken zu Stande
bringt, dann hat auch er den Charakter der Erhabenheit.
Immer ist es nicht die einzelne Impression, sondern die geistige
Expression, Evolution und Kompression, welche den dstheli-
schen Charakter, den integrierenden Bestandteil des Schonen
zu bestimmen hat,

Nun wissen wir aber, daf im Erhabenen die Erkenntnis-
bedingung nur die Praponderanz hat, nicht etwa aber die
ausschliefliche Richtung bildet. Diese theoretische Kraft,
dieser durchdringende Geist in der ganzen Arbeit Beethovens
ist unhezweifelbar mithedingt durch die Tiefe und Reife seiner
ganzen Natur, und semit durch die seiner Kultur-
sesinnung. Diese ist der Ausdruck fiir die sittliche
Vorbedingung seines Schaffens. Und bei Beethoven tritt
in  dieser Hinsicht noch ein anderes charakteristisches
Moment auf.

Niemand vielleicht war freier in seiner religidsen
Gesinnung als er. Und niemand vielleicht erinnert in seiner
Melodik so deutlich und so ergreifend an die Grundform
des religivsen Ausdrucks, an das Gebet. Wir werden spater
bei der L yrik sehen, in welcher &sthetischen Tiefe dieser
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Anklang begriindet ist. Man miillte die Mehrzahl seiner
Adagio-Siitze in den Sonaten, den Quartetten, den Symphonien
anfiihren, wenn man diesen Satz durch Beispiele erliutern
wollte. Wie ist es nun aber zu verstehen, dall Beethoven
seine Melodieform in einer sclchen Weise ausspinnt, mithin
ithr eine solche Entwicklung des harmonisch bedingten Inhalts
verleiht, dafl dadurch der Anklang an das Gebet entsteht?
Kann es gentigen, wenn man hierauf antworten wollte:
Beethoven war eben von einer so innigen Religiositiit beseelt ?
Wir wissen bereits, dafl die Religiositit keine selbstindige
Form des Menschengeistes ist. Wir miilten in ihr also schon
vielleicht auch das dsthetische Moment, nach dem wir fragen.
als: immanent und mitwirkend vermuten.

Ubrigens aber waren wir schon daraul aufmerksam.
dall Beethoven eine ganz hervorragend freie Religiositit be-
sessen hat. Was konnte die Antworl alse ferner auch be-
deuten, wenn sie doch die weiteren Fragen hervorrufen miif3te:
und wie unterscheidet sich diese Religiositiil
Beethovens von derjenigen B a ¢ h's und von der Frommigkeil
Haydns? Esist doch gewil unbestreitbar, daB sie selbsl
von der letztern verschieden ist; und es ist doch gewil un-
verkennbar, dall die innige Frommigkeit Haydns verschieden
ist von der tiefen, gewaltigen, innerlichen, dabei aber doch
an einen dogmatischen Glaubensinhalt sich anschlieBenden,
sich anklammernden Religiositiit Bachs.

Man miifite also doch die Antwort dahin einschriinken,
daBl man in der sittlichen Gesinnung Beethovens, in der
Freiheit und Prometheischen Kraft seiner ethischen Kultur-
gesinnung die Quelle fiir die Gebetform seiner Melodie an-
nehmen miiite. Dann aber entsteht wiederum die Schwierig-
keit, welche bei mangelhafter Unterscheidung zwischen Vo r -
bedingungen der Formen und der neuen Form unver-
meidlich wird. Der Charakter des Gebetes, den seine Melodie-
form trdgt, ist nur der Analogie nach als Gebet zu
bezeichnen; er ist nur mit dem Gebele zu vergleichen. Das
Gebet ist aber keine selbstiindige #sthetische Form: es kann
daher nur als eine Vorbedingung mitwirken, insofern es selbst
nur der Ausdruck der sittlichen Gesinnung ist; denn als
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religioser Ausdruck kann es nicht einmal
als Vorbedingung des dsthetischen
Schaffens angenommen werden, da ja dieser
vielmehr in der sittlichen Form schon mitenthalten ist.
Wenn wir nun aber sehen, dafl die Gebetform hier nur das
Symptom eines reinen sittlichen Gedankenstandes, einer
freien Gedankenhéhe ist, so werden wir, bei voller An-
erkennung des Schwerpunktes, der dieser ethischen Kultur-
gesinnung beiwohnt, die Erhabenheit doch nicht schlechthin
in der Symptomform des Gebeles erkennen diirfen. Vielmehr
werden wir es unverkennbar wiederfinden in der geistigen
Arbeit, in welcher sich das Ringen der Seele betitigt.
Das unterscheidet die dsthetische Reinheit in Bezug aul
ihre sittliche Grundlage von dem Aufgehen des BewuBtseins
in die religiose Vertiefung: daB} die erstere sich nicht an ihr
Objekt hingibt, sich nicht derart in das Objekt versenkt,
daB sie in ihm aufgehen, daB sie in ihm ihr Ziel erreichen,
und sich selbst ihr Ende setzen méchte, sondern daB sie, iiber
alle Mystik sich erhebend, immer nur ringt, nur ringen will,
und kein Ziel diesem Ringen setzt, dieses Ringen selbst viel-
mehr als sein hochstes Ziel bekriiftigt. Daher gibt es fiir das
dsthetische Gebet kein anderes Mittel als die geistige Arbeil
selbst, freilich auch sie nicht als Selbstzweck, sondern nur als
Mittel und Vorbedingung fiir den Selbstzweck der Kunst.
Beethoven scheint zu beten, weil er die Hohe der ethischen
Gesinnung hat, welche auch im religiosen Kultus in groBen
Mustern ihre Prigung gefunden hat. Aber in der Tat, in der
dsthetischen Tat betet er nicht, und kann er nicht beten:
nicht einmal sittliche Gedanken kann er ausstromen, sondern
nur sittliche Stoffelemente kénnen als neue Saaten in ihm
aufgehen. Was bei ihm an das Gebet gemahnt, das ist das
Ringen seiner Seele im Ringen seines Geistes, im Ringen
seiner theoretischen Arbeit, welche von seiner sittlichen Ge-
sinnung den Anstof und den Schwung empfangen hat. Wenn
somit das Gebet ein Ausdruck seiner Erhabenheil 1st, so
heruht diese im letzten Grunde auf der Durchfiihrung, auf
der grandiosen Durchwirkung seiner
themalischen Gedanken., Sein Kontrapunkt, seine
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Variation, seine Durchfiihrung sind es, welche den Charakter
des Gebetes hervorrufen, welche seiner Schonheit
das Momentder Erhabenheit verleihen.

Nicht daBl die Schonheit durch die Erhabenheit einge-
schrinkt, oder gar beeintriichtigt wiirde. Was Schénheit sei,
das wissen wir nicht anders, als dafl wir sie als den A us-
druck filr das Problem des reinen Gefiihls, fiir das
Problem der Verbindung des Selbst dieses reinen Gefiihls mit
dem Kunstwerk benennen. Was Schinheit sei, erfahren wir
in erster Instanz durch das Erhabene. Das Erhabene
st das erste integrierende Moment des
Schonen.

Die Vermischung wvon Asthetik und
Religion ist so verwirrend, daBmansichgarnicht
genug darin tun kann, den Unterschied klarzustellen. Nach
der herrschenden religiosen Denkweise wiirde man sagen,
Beethoven strebe in seiner erhabenen Kunstform nach dem
Unendlichen, erbezeuge mithindie Abhingigkeil
des Endlichen vom Unendlichen in diesem Hin-
streben zu ihm; und das Gebet seiner Melodieform stammele
diese Abhéingigkeit. Macht man sich dagegen die Unselb-
stindigkeit des religiosen BewuBtseins klar, und zwar nicht
allein in Bezug auf die Sittlichkeit, sondern nicht minder auch
auf das dsthetische Gefiihl, so stellt sich dieses Ringen in
ganz anderer Bedeutung dar.

Es vollzieht sich in einer theoretischen Arbeit,
Anstrengung, Kraftleistung, die sich zu einer schier unendlichen
Hohe steigert und aufschwingt. Das Endliche bescheidet sich
nicht, ein Endliches zu bleiben, sondern es unterfingl sich,
die Distanz vom Unendlichen zu iiberwinden. Die Beschrinkt-
heit des Endlichen wird abgestreift, die Erhebung zum Un-
endlichen hin wird angestrebt. Das Unendliche soll nicht ein
Fremdes, Auswirtiges bleiben, Mag es immerhin ein Jen-
settiges sein und bleiben miissen, darauf kommt es nicht an,
wenn es nur nicht ein Auswirtiges, Heterogenes sein muf.

Ist es nun aber AnmaBung und Uberhebung, die sich in
dieser #sthetischen Erhabenheit ausfithrt? Das kann nicht
richtig sein, denn die Uberhebung widerspricht dem Sitten-
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geselz, dieses aber ist die unerldBliche stoffliche und me-
thodische Voraussetzung der ésthetischen Reinheit. Der
erhabene Aufschwung zum Unendlichen ist keineswegs Uber-
hebung; sonst wiire mit der Erhebung auch die Erhabenheit
vielmehr Uberhebung. Der isthetische Aufschwung zum
Unendlichen ist nichts anderes als die reine Liebe zur
Natur des Menschen, die selber unendlich ist
in ihrer Vervollkommnungsfahigkeit, in
ihrer unendlichen Entwicklung, nicht allein in den biologischen
Wandlungen, sondern nicht minder auch in dem unendlichen
Gange der Geschichte, welche in der Geschichte der Volker
die Geschichte der Menschheit unendlich macht. Das reine
Kunstschaffen ist immer nur die unendliche Sehnsucht
nach dem Unendlichen der Menschheit in
der Natur des Menschen, und dazu gehort ihre Ge-
schichte.

Der #dsthetische Schwung zum Unendlichen ist daher nicht
Uberhebung, sondern wie alle reine Liebe, vielmehr die tielste
innigste Bescheidenheit. Denn nur die wahre Bescheidenheit
kann jenen gewaltigen Fleil hefliigeln, welcher die Gunst
des Augenblicks im Laufe der Horen langsam und emsig
bestiitigen mufl. Nur die wahrhafte Bescheidenheit des Kiinst-
lers kann die unverdrossene Arbeitskraft stihlen, in welcher
jener Aufschwung zum Unendlichen allein andauern und
Jestand gewinnen kann,

7. Das Problem des andern Moments
und die Erginzung der Disposition der
Vorbedingungen.

Jetzt entsteht nun aber eine grofle Frage. Das Erhabene
ist doch nur das e r s t e Moment des Schonen, die erste Unter-
art unter dem Oberbegriffe des Schonen. Wenn nun aber
das Erhabene alle Vorbedingungen der Erkenntnis auf sich
nimmt, mit der theoretischen Arbeit zugleich die sittliche
Gesinnung, die sittliche Erkenntnis also innerlichst verbindet,
was kann dann noch fiir einen andern Unter-
begriff, der doch gefordert werden mull, 1 brig
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bleiben? Wie kann es zu denken sein, daf}, wenn-
gleich auch bei dem andern Unterbegriffe die Erkenntnis-
bedingung nicht unterdriickt werden darf, die sittliche
Jedingung aber derart den Ausschlag geben soll, daf} sie
durch diesen Ausschlag ein neues Moment zu erzeugen
vermoge ?

Man wird doch diesen Ausschlag nicht dahin verstehen
diirfen, daB etwa die sittliche Richtung in #dhnlicher Weise
vertieft und verfestigt und gesteigert wiirde in ihrem Schwunge,
wie dies in der theoretischen Richtung geschehen mufB. Im
Theoretischen kann es keine Ubersteigerung geben, im Mo-
ralischen dagegen ist das Ubermaf, das Ubernehmen des
MaBes nicht ohne Beispiel. Aber eine solche an sich schon
moralische Abnormitét kénnte nicht zur reinen Vorbedingung
des reinen Gefiihls passen.

Ubrigens kann es nicht ausdriicklich genug a usgesprochen
werden, daB eine Herabminderung der Erkenntnisbedingung
fiir kein Moment des Schonen, fiir keinen seiner Unterbegriffe
zugestanden werden kann. Wenn also der Ausschlag nichl
in dem sittlichen UbermaB erfolgen kann, so darf er ebenso-
wenig ersetzt werden durch ein theoretisches Untermaf.
Das gesuchte neue Moment darf nicht an
geistiger Kraft, nicht an Bewédltigung der
Erkenntnisbedingungen hinter dem Er-
habenen zuriickstehen.

Die Frage steigert sich also. Nicht allein der neue Unter-
begriff erscheint fragwiirdig schon als Problem, sondern auch
das Kriterium des Ausschlags nach der einen oder der andern
Richtung scheint hinfillig zu werden, wenn wir jelzt sehen.
daB jeder Unterbegriff des Schénen nach beiden Richtungen
hin sich bewegen muf}, nicht allein etwa in die Bewegung ein-
selzen, sondern sie mit aller Bestimmtheit durchfithren muf:
was bedeutet dannmaber der Ausschlag, das
Uberwiegen, sofern es als ein brauchbarer MaBstab, als ein
sicheres Kennzeichen fiir einen neuen Unterbegriff
gedacht und gewertet wird ?

Unsere Dispositionen. iiber die Vor-
bedingungen, welche die beiden dem fisthetischen Ge-
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fithl voraufgehenden BewuBtseinsarten zu bilden haben,
hediirfen der Ergidnzung, insbesondere auch mit
Bezug auf die Methoden, welche als Vorbedingungen geltend
gemacht werden. KErst durch diese Erginzung werden wir
dahin kommen, das neue BewuBtsein, als eine neue Methode,
von den Methoden der Vorbedingungen genau und klar und
sicher zu unterscheiden. :

Bei der Musik wird man daritber hinweggetiuschi,
daB alle geistige Arbeit in ihr doch nur Vorarbeit ist; denn
sie hat, als Kunst, ihre Wissenschaft in
sich selbst; diese ist ihr immanent. Das ist vielleicht
ihr am sichersten eigentiimlicher Vorzug, durch den sie alle
Kiinste, und auch die Poesie iibertrifft, die doch auch ihre
spezifische Gesetzlichkeit in sich trdgt. Die Musik iibertrifft
jedoch auch die Poesie in dieser Immanenz, und zwar in dem
Grade. in welchem der Kontrapunkt iiber der Metrik steht.
In den bildenden Kiinsten dagegen liegen die Erkenntnis-
methoden ja vollstindig auBerhalb; nur als Technik
werden sie spezifisch gemacht fiir das ésthetische Schaffen.
Aber die Technik bildet an sich wiederum ein schwieriges
Problem: ihr Unterschied von der theoretischen Technik iiber-
haupt ist nur durch das Machtwort der dsthetischen Theorie,
welches das Genie bildet, zu kennzeichnen; eine Bestimmung
und eine Abgrenzung wird aber durch diesen Grenzbegriff
der Theorie nicht herbeigefithrt.

Warum ist Michelangelo mehr als ein Tausend-
kiinstler? Wodurch unterscheidet sich seine Erhabenheil
von dem Barock seiner Nachahmer? Warumist der spate
Beethoven kein Kronzeuge fiir den Impressionismus?
Wir kénnen fiir diese Fragen auch im Zusammenhange mit
der jetzt uns vorliegenden Frage eine neue Antwort finden.
Wir fragen jetzt nach dem Grunde des
Unterschiedes zwischen der Technik des
Genies, als der reinen dsthetischen Tech-
nik. von der Technik der theoretischen
Vorbédingung. Beide Arten von Technik mull man
unterscheiden. Die eine ist nur Vorbedingung, die andere
erst ist die reine Erzeugung des isthetischen Gefiihls.
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Besonders der spidte Beethoven leidet unter
dem Vorurteil, welches freilich nur die Folge des édsthetischen
Nichtverstehens, der reproduktiven Unzuliinglichkeit ist: daf
man die schwierige, gewaltige Form nicht fiir den reinen
Selbstzweck des Gefiihls hilt, sondern nur [iir das Werk
seiner titanischen Technik. Hier nimmt man die Technik im
Sinne der theoretischen Arbeit und des theoretischen Kénnens,
also nur als Vorbedingung. Nimmt man sie dagegen als das
Erzeugnis und Zeugnis der Individualitit und Originalitit
des Genies, so ist sie vielmehr das reine Objekt, das Kunstwerk
selbst, dem keine Innerlichkeit mehr abgehen, an dem keine
mehr vermifit werden kann, dem auch keine mehr zuwachsen
kann, es sei denn in der Korrelation zum Subjekt des Selbst,
in welcher schlieBSlich alles reine Gefiihl und aller reine héchste
Inhalt desselben sich vollziehen muf3. Die Technik bleibt mit-
hin die letzte und tiefste Quelle fiir das Genie und fiir sein
Werk. Sie geht nicht auf in der Tradition der musikalischen
Theorie; sie ist das Erzeugnis und das Zeugnis der Persiénlich-
keit des Genies.

Wenn wir nunmehr vom Gesichispunkte dieses Begriffs
der Technik aus an die Ergéinzung unserer Dis-
positionen herantreten, so miissen wir zuniichst fiir die
Vorbedingung der beiden Methoden einen Vorbehalt machen.
Erist besonders notwendig mit Riicksicht auf die Vorbedingung
der Erkenntnis. Die Steigerung der Erkenntnisbedingung
darf nicht das absolute Ziel der isthetischen Darstellung
bleiben. Sie muf} auf einen AbschluB hinfiihren.

Mull sie auch auf einen AbschluB hingefiihrt werden ?
Muf} sie zu einem solchen Abschluf3 bewuf3t und absichtlich
hinstreben? Mull das dsthetische Schaffen von der bewuBten
Absicht geleitet werden, auf einensolchen Abschlufl zu kommen,
an ihm Halt, inihm Ruhe zu finden ? Das ist cine andere Frage.
Jetzt sleht nur zu beachten, daB alle hiochste Steigerung
doch einen AbschluB finden muf3, wenngleich sie ihn nicht
suchen mag.

Vielleicht bildet dagegen die a n d e r e Frage den Punkt, an
dem wir das neue Moment finden kénnen. Jetzt handelt es sich
zundchst aber nur darum, daB alle Steigerung der Erkenntnis
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ihren AbschluB haben muf3. Denn die Reinheit des Gefiihls
hat sich zu bewihren in der Erzeugung des reinen Inhalts.
DerInhaltabermuBeine ArtvonAbschlubll
sein; er kann nicht schlechthin in der Bewegung selbsl
schweben bleiben, noch etwa in einer abgebrochenen Bewegung
Bestand gewinnen. Die Reinheit ist Erzeugung. Erzeugun
ist Erzeugung des Inhalts. In dem Inhalt muf3 die Bewegun
zu einem Stillstand kommen.

)

I

¥

J

. Die Fiktion des Abschlusses der
theoretischen Arbeit.

-

Jelzt erst konnen wir auf die andere Frage eingehen.
Der Abschlufl mul3 gefunden werden: mul3 er auch gesucht
werden? Die Bedingung der geistigen Arbeit konnte gegen
ein solches Suchen sprechen; denn die geistige Arbeit mull
rastlos und unendlich sein. Indessen aber fordert doch der
Inhalt einen Abschlu, Mithin muf in dieser Hin-
sicht der AbschluBB auch gesucht werden
¢dnnen, unbeschadet der unendlichen Steigerung in der
theoretischen Vorbedingung. Es ergibt sich sonach als zu-
liissig die Fiktion des Abschlusses.

Wenn jedoch die Fiktion methodische Bedeutung hat,
nicht also mit einer sich einschleichenden Illusion verwechselt
werden darf, so kann es nicht geniigen, dafl der Abschluf,
des geschlossenen Inhalts wegen, gedacht werden kann;
die methodische Fiktion setzt seine Mdoglichkeit in ein
fisthetisches Rechl, in eine Befugnis fiir die Vermittlung des
Selbst an das Kunstwerk. Die Fiktion bedeutet eine nihere
Bestimmung fiir die Vorbedingung der Erkenntnis. Sie darf
nicht ausschlieBlich als ein unendlicher Prozell gedacht werden,
weil dieser fiir die Erkenntnis selbst unendlich gedacht werden
mufl. Hier steht die Erkenntnis nicht fiir sich selbst, sondern
nur als Vorbedingung fiir das reine Gefithl. Und wihrend
diese Vorbedingung beim Erhabenen erfiillt wird, indem sie
als die Aufgabe eines unendlichen Prozesses gedacht wird.
so erdffnet sich jetzt die Moglichkeit eines neuen Unterbegriffs
aus diesem neuen Gesichtspunkte fiir die Vorbedingung
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der Erkenntnis: dall sie nicht als Prozel3, nicht als Bewegung
schlechthin, sondern als Abschluf3 derselben gedacht wird.
Der Abschlull ist somit eine motivierte Fiklion; er vollendel
erst den Begriff der Vorbedingung der Erkenntnis. Die Er-
kenntnis darf nicht nur als unendlicher Prozel gedacht werden,
sofern sie nicht fiir sich steht, sondern Vorbedingung fiir eine
Jewulltseinsart ist.

Ist aber der unendliche Prozell nur eine Fiktion, so bedarf
diese der Erginzung durch die Fiktion des Abschlusses. Der
Prozell muB zu einem Ende kommen, und auf dieses Ende
mufl er vorbereitet sein, und darauf abzielen. Der
Abschlull ist somit ein unvermeidlicher Zielgedanke, welcher
dem Prozesse selbst Fassung und Halt geben muf. Ohne
solche Fassung wiirde die unendliche Bewegung nicht den
Begriff des Erhabenen erreichen; sie wiirde in Schwulst und
leidenschaftlichem Sturm sich werzehren, was hinwiederum
der Erkenntnis wic

erspricht, die hier in ihrer Bedingung,
als Vorbedingung, zur Verwendung kommen soll. Ohnehin
fordert die Darstellung iiberhaupt, aul Grund der technischen
Formen, eine solche Fassung und einen Abschlul3.

Im Grunde kommt diese ganze Unterscheidung schon
aul den Doppelsinn hinaus, der in dem Grundbegriffe des
Kunstwerkes, als Vollendun g, liegt. Die Vollendung isl
das Geprige des Werkes der hohen Kunst. Kann sie aber ab-
geschlossen sein? Dagegen spricht schon die Geschichte der
Kunst. Das Geprige bedeutet die Tendenz zur Voll-
endung. Gentigt diese aber allein schon? Muf} die Vollendung
nicht eine Stufe erreichen, welche dem Kunstwerke den ab-
geschlossenen Eigenwert der absoluten Individualitil verleiht ?
So steht es unzweifelhaft. Schon von hier aus aber kann man
die Berechtigung der beiden Fiktionen
feststellen.

Die Tendenz zur Vollendung kann sich einmal so voll-
ziehen, daBl nur das Ringen der Arbeit zur Darstellung kommen
soll, nur der Kampf der technischen Krifte, wiihrend der
Schein der Auflésung vermieden und abgewehrt wird.
Schrankenlos durchgefiithrt kann diese Abwehr freilich nicht
werden; denn das Erhabene ist ein Unterbegritf des Schinen,
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und das Schone vermittelt die Korrelation zwischen
dem Kunstwerk und dem Selbst. Wiirde nun
das Kunstwerk selbst diese bloBe Tendenz zur Vollendung,
diesen unendlichen ProzeBB der geistigen Arbeit vertragen,
so wiirde das Selbst dabei nicht bestehen kénnen, und so wiirde
das reine Gefiihl nicht zustande kommen. Daher mull das
lirhabene in aller seiner geistigen Arbeit, in allem seinem
rastlosen Kampfe doch immer den Strahl des Friedens herein-
leuchten lassen. Dieser Widerschein des Abschlusses darf
niemals im Erhabenen fehlen. Der Schein wird abgewehrt,
aber der Widerschein entsteht von selbst, er kann nicht ab-
gewendet und nicht umgangen werden; er stellt sich notwendig
ein, weil er ein Moment des Selbst ist, welches den reflexiven
Gipfel der Korrelation bildet, welches die reflexive Quelle
und die Miindung des reinen Gefiihls ist.

So kann sich sogar das Erhabene nicht aller Mitwirkung
des Abschlusses erwehren. Nun ist aber auch der andere
Weg durch den Begriff der Vollendung vorgezeichnet. Frei-
lich darf sie nicht in der blofen Tendenz sich erschopfen,
weder im Schwulst der Arbeit, noch auch etwa in einem sich
Geniigen in der Arbeit, in ihrer mafBvollen Haushaltung.
Dabei wiirde der Vollendung entsagt. Aber wenn doch einmal
ohnehin mit dem Inhalt die Arbeit selbst einen Abschlul}
unumginglich macht, warum nicht die Arbeil
hewulBBterweise auf den Abschlull hin-
lenk en? nicht als die Tugend aus der Not, sondern als einen
Segen der Arbeit; nicht aus Furcht vor den endlosen Miihen
der Arbeil, nicht im Verzagen iiber die eigene Kraft, sondern
vielmehr aus dem BewuBtsein einer hdochsten Souveridnitit
heraus ? Diese Souveridnitit braucht nicht der des Erhabenen
durchaus iiberlegen zu sein; das ist damit gar nicht gesagl
und nicht gefordert, Eine solche Konsequenz wiirde nur die
Unklarheit an diesem wichtigen Scheidewege {ordern. Auch
wenn der ProzeB als ein unendlicher verfolgt wird, vermag
sich das Selbst in ihm aufzubauen und aufzurichten.

Aber es steht dem Selbst noch ein anderer Weg
offen, und es ist nur die Disposition dem unendlichen Prozesse
gegeniiber, welche die Sachlage édndert, und damit auch die
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personliche Differenz des Genies. Der unendliche Prozel
bleibt in der ganzen Schwere seiner Aufgabe bestehen; er
wird nicht vermindert und nicht abgeschwiicht. Aber wihrend
im Erhabenen der AbschluB}, der sich doch nicht ausschalten
1iflt, immer zuriickgedringt und ignoriert wird, so wird er
hier als der nicht nur unvermeidliche, sondern als der gesuchte,
erstrebte Gewinn und Inhalt wvon vornherein
und die ganze Arbeit hindurch ihr zum Ziel gesetzt. Voll-
endung darf nicht lediglich Tendenz nur sein; und was hiilfe
die falsche Bescheidenheil, dem Inhalt nur den Wert des
Strebens aufzudriicken, wihrend das Kunstwerk doch die
absolute Darstellune fordert?

Diese absolute Forderung erhebt ja nicht allein die Kunst
des Genies, als die des Individuums; sie wird auch von der
andern Seite der Korrelation von Subjekt und Objekt, von
dem Objekt des Kunstwerkes mit aller Bestimmtheit erwogen.
Da ist keine Demut am Platze; die Vorbedingung der Erkennt-
nis schon steckt der Arbeit dieses Ziel, sich im Abschlufl zu
erfiillen. Es liegt nicht nur ein sittlicher Vorwurf in dem
Jeiwort des Titanischen, mit dem man das Erhabene zu be-
zeichnen pfleglt; es liegt darin auch ein-gewisses édsthetisches
Verdikt. Die Titanen werden vom Olymp herabgestiirzt:
das Genie aber soll nicht bloB himmelwiirts streben miissen,
sondern im Kunstwerk den Himmel erobern. So liBt es sich
schon aus dem Begriffe der Vollendung verstehen, daf} das
Genie auch den andern Weg gehen kann, die Vollendung als
erreicht darzustellen, nur in der Arbeit erreichbar, aber im
Ziel der Arbeit erreicht.

B. Der Humor.

Zum Verstindnis des zweiten Unterbegriffs im
Schonen ist zunéchst erforderlich, daf3 der Begriff des Unter-
begriffs streng gefaBt werde. Was wir als Flumor erkennen
wollen, ist ebenso nur ein Moment des Schinen, wie dies auch
nur das Erhabene ist. Mithin kann kein Kunst-
werkinkeiner Kunst eine ansschliefliliche
Darstellung des Humors sein. Es gibt nicht
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Sonderwerke des Humors. Daran darf uns die Tatsache nicht
irremachen, daB besonders in der englischen Literatur
Werke, denen eine gewisse Klassizitiit zuzuerkennen ist, wie
Lawrence Sternes Tristram Shandy, nach
der herrschenden Auffassung als Werke des Humors bezeichnet
werden. Nur als einen Unterbegriff des Schonen suchen wir
hier den Humor zu bestimmen, nicht aber als eine selbstindige
erschopfende Darstellung des Schonen. Wenn eine solche
Ansicht iiberhaupt zutreffend wiire, so wiirde sic dem Be-
oriffe nicht entsprechen konnen, den wir vom Humor be-
ariinden wollen, sofern wir ihn als einen Unterbegriff des
Schonen fassen.

Der andere Weg soll, wie wir ihn vorgezeichnet haben,
dahin gehen, daB die unendliche Arbeit als unter dem Zeichen
des Abschlusses geleistet, daB der Kampf im Sieg und im
Frieden beschlossen sei. Das Erhabene haben wir auch in der
Form des Gebetes erwogen. Hier wird das Gebet gleichsam
zum Dankgebet; denn der Sieg schwebt iiber allem Kampfe,
er strahlt durch alles Ringen hindurch. Das Gebet enthalt
aber immer den Anklang an die Sehnsucht. Der neue Weg
erhebt sich auch iiber sie, die doch immer noch Schmerz und
Entsagung ist. Er fiihrt oberhalb aller Resignation einen Pfad
der Ruhe und des Friedens; denn die unendliche Arbeit gilt
auf ihm wie als erreicht; nicht als Arbeit abgetan, aber als
Miihe, Miihsal iiberwunden; das unendliche Ziel ist erklommen;
wir ruhen in seinem Schatten.

Das Erhabene ist uns bestimmbar geworden geméll dem
Ausschlag der beiden Vorbedingungen nach der Richtung
der Erkenntnis. Der Ausschlag durfte nicht verstanden
werden als ein absoluter, andauernder, sondern nur die Rich-
tung dahin ist iiberwiegend; sonst aber bleibt die Bedingung
der Sittlichkeit in voller Mitwirkung. So wird auch fir den
neuen Weg der Ausschlag zu verstehen sein, der nach der
Richtung der Sittlichkeit hier versucht wird. Die Methode der
Sittlichkeit soll sich hier nach dem Gesichtspunkte orientieren,
daB der unendliche Prozel} der geistigen Arbeit als abgeschlossen
gelte. Man wird nicht fragen, ob das Sittlichkeit sei; denn es
handelt sich hier nicht um die Sittlichkeit selbst, mithin auch
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nicht lediglich um ihre Methode ihrer selbst willen, sondern nur
als Vorbedingung des reinen Gefiihls. Ein Moment des Schénen
ist es, darf es sein, die Fiktion des Abschlusses zu vertreten.
Und der AbschluB ist als ein Frieden, mithin als ein Ziel de:
Sittlichkeit zu denken. Dahin geht der andere Ausschlag.

9. Eine neue Bedeutung der Natur
in der Kunst.

Eine andere Frage aber muf} sich hier auftun. Die Er-
kenntnis hat zu ihrem idealen Inhalte die Natur, wie der Wille
die Sittlichkeit, Wenn daher das Erhabene auf dem vor-
wiegenden Ausschlag nach der Erkenntnis beruht, so wird
ihm ecine ausschlaggebende Bezichung zur Natur einge-
raumt. Dies ist nun zwar gar nicht unzutreffend, wie es auch
fir Beethowven sehr charakteristisch ist; dennoch aber
scheint der neue Weg dadurch nicht nur eingeschrinkt, sondern
auch desorientiert zu werden, wenn er der Natur ent-
rickt wird. Ohnehin wiirde dadurch auch das Doppel-
verhiiltnis von Erkenntnis und Natur, und von Willen und
Sittlichkeit in schiefe Lage kommen; denn die Sittlichkeit ist
hier nur Vorbedingung, und Vorbedingung muB auch die
Natur bleiben. Besonders aber scheint diese Beziehung dic
bestimmende, wenn es sich um den AbschluBl, also um den
Frieden im Kampfe handelt, wenn die Sittlichkeit nicht als
Ringen, sondern als Frieden zum Ziel wird. Dieser Ausschlag
nach der Richtung der Sittlichkeit muB zugleich den nach
der Natur bedeuten, mag immerhin die Natur dabei nichl
sowohl als Objekt der Erkenntnis, denn als ein Gleichnis der
Sittlichkeit betrachtet werden.

Hier kommen wir auf das Problem der
Natur in der Kunst. Das ist nicht der eigentliche
Sinn der Natur fiir die Kunst, dal die Natur das Objekt der
Erkenntnis ist; in diesem Sinne ist sie nur Stoff, nicht Inhall.
Wenn dagegen die Sittlichkeit, an sich auch nur Stoff fir die
Kunst, unter dem Zeichen des Abschlusses und des Friedens
in den Gesichtskreis der Kunst tritt, dann ist sie nicht nur
Stoff, dann will sie als' Inhalt gelten, als der Ausdruck eines
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dsthetischen Inhalts. Dann wird die Natur zu einem Erzeugnis
der Kunst, zu einem Objekt des reinen Gefiihls, zu einem Glied
in der Korrelation zwischen dem Selbst und dem Kunstwerk.

In dieser neuen, der é&sthetischen Bedeutung tritt die
Natur in diesem neuen Wege auf. Sie bleibt daher hier nicht
das Objekt der Erkenntnis; sie wird auch nicht nur ein Gleich-
nis; sie wird ein Erzeugnis der Kunst kraft der reinen Er-
zeugung des Gefiihls. Diese neue Erzeugungsweise besteht
zunichst freilich auf einer Durchdringung der beiden Vor-
methoden, aber sie geht in ihnen nicht auf. Die Methode der
[irkenntnis durchdringt sich mit der Methode des reinen
Willens, und es scheint dabeil eine Verwandlung beider in-
einander sich zu vollziehen, Die Natur ist zwar noch dieselbe,
wie bei der Erkenntnis, aber ihr Inhalt hat eine andere Be-
deutung angenommen. Was in der Erkenntnis die Festigkeit,
die Beharrung, die in sich gegriindete Begebenheit bedeutet,
das bedeutet jetzt die Einfalt, die Ruhe, den Einklang,
das Geniigen in sich und die Befriedigung. Und so nimmt der
Abschlufl, unter dessen Zeichen die Arbeit sich wvollzieht, den
Nimbus der Weihe an. Das ist freilich die Wirkung vom
Ausschlag nach der Sittlichkeit, aber dies ist darum doch
nicht Ablenkung oder gar Ablésung von der Natur; denn diese
hat jetzt eine Verwandlung erfahren; sie ist nicht mehr das
Korrelat der Erkenntnis und des unendlichen Prozesses der-
selben, sondern das Bild seines Abschlusses, des Friedens und
des Sieges von aller und iiber alle Anstrengung. Die Gefahr
menschlicher Erschopfung ist iiberstanden; eine Sicherheit
der Kraft ist erlangt in der Erledigung aller Anstrengung,
in der Ausgleichung des Widerstreits
zwischen Natur und Sittlichkeit.

Ein anderer Irrtum ist hier fernzuhalten. Wenn
wir den Ausschlag nach der Sittlichkeit mit dem nach der
Natur, wenngleich in einer neuen Bedeutung derselben, zu
vereinbaren suchen, so kann der Humor leicht mit dem
N aiven verwechselt werden. Dies mufl ein Irrtum sein;
denn der Humor ist nur ein Unterbegriff des Schonen; das
Naive aber ist zwar ein Unterbegriff der Poesie, aber es soll
ein erschopfendes Moment fiir den Gattungsbegriff der Poesie
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sein. Der Dichter kann Beides sein, und in Beiden ganz sein:
er ist aber nach Schiller enlweder Natur, oder er
sucht Natur. Wenn er vielleicht sogar auch auf dem
zweiten Wege selbstiindig den Begriff der Dichtung erfiillen
kann, so gilt dies ohne Einschrinkung von dem ersten Wege.
Diese Bedeutung haben die Wege hier aber nicht. Wie wir
schon erwogen haben, dafl es nicht Sonderwerke des Humors
geben kann, so kann auch die Natur nicht zu einem aus-
schlieBlichen Objekle des Humors werden. Der Humor darf
nicht mit dem Idyll wverwechselt werden. Die Ruhe und
der Friede sind hier immer an den Vollzug der Arbeit gebunden;
nur ist der Schein iiber die Arbeit gebreitet, als ob ihr Segen
schon eingeheimst wire. So wird die Natur zum Symbol dieses
Segens und dieses Friedens. Sie ist jetzt nicht mehr die wohl-
gegriindete Erde unter dem Gesichtspunktie des Grundgesetzes
der Beharrung, sondern sie, die sonst allein das Wesen
und das Sein auszumachen hat, wird jetzt zum Abglanz und
zum Widerschein eines andern Seins, einer andern
Beharrung, nimlich der des Abschlusses der geistigen Arbeil.
So wird sie zum Schein des Friedens, weil die Miithsal der Arbeit,
der FleiB}, der Eifer des Ringens aufgehoben ist in das Geliihl
des Gelingens. Dieses Gelingen ist ein Ingrediens des
reinen Gefithls. Die Reinheit des Gefithls kann nicht zu-
sammenfallen mit der Bitterkeit des Ringens und etwa des
Entsagens; es muf} ihr beigemischt sein die Ahnung, die Ge-
wiBheit der Ahnung eines Gelingens, eines Geniigens einer
Vollendung.

Dasist die Naturim Humor. Es ist die
Natur des Menschen, welche immer fir
die Kunst der Horizont der Natur sein
m u B. Daher ist die Natur gar nicht schlechthin das Korrelat
der Erkenntnis, sondern, als Natur des Menschen, von vorn-
herein in die Doppelheit der Vorbedingungen versetzt. Die
Natur des Menschen gehirt ebenso der Sittlichkeit an, wie
der Erkenntnis. Und so mufl auch die Natur iiberhaupt,
fiir das reine Gefiihl aus der Natur des Menschen entspringend,
nicht ausschlieflich der Erkenntnis zugewiesen bleiben, nicht
dem unendlichen Prozef3, nicht dem Erhabenen allein; auch im
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Sittlichen wird ihr eine Heimat gegriindet, vom reinen Gefi hle
ontdeckt. Das ist der Gewinn, den die Natur erwirbt bei dieser
Umwandlung ihres Begriffs, welche das reine Gefiihl bewirkt.
Die Natur bedeutet den AbschluBl, den Frieden; sie 1st das
Feldzeichen des Humors.

An der Verwandlung des Begriffs der Natur, von dem
Objekt der Erkenntnis in das Objekt der Sittlichkeit, ver-
ecinigen sich mithin die b eiden Momente
des Schonen. Wir werdea spiter zu erdrtern haben,
daB diese Vereinigung zu einer allgemeinen Aufgabe des
Schonen wird, Jetzt geniigt es, diese Verelnigung am Begriffe
der Natur als eine Konsequenz davon zu erkennen, dall der
urspringliche Begriff der ast hetischen
Natur die Natur des Menschen, genauer
hoch der Mensch der Natur ist. Nicht also die
Natur in ihrem universellen Umfang, nicht die Natur der Er-
kenntnis ist die isthetische Natur; sie ist nur Vorbedingung;
das Korrelat des Selbst im reinen Gefiihle ist der Mensch in
seiner Natur; er spiegelt sich im Kunstwerk. Aber freilich ist
und bleibt der Mensch ein Teil der Natur, und mehr als dies,
e¢in Reprisentant der Natur. So bleibt immer das
engere Verhilltnis zwischen dem Menschen und der Natur,
durch seine Natur mit der allgemeinen Natur, als Korrelation
hestehen. Daraus aber ergeben sich noch engere Bie -
ziehungen zu dieser qualifizierten Natur, als sie im Er-
habenen zur Ausbildung kommen.

10. Die beiden Grenzen der Natur
des Menschen.

Die Natur des Menschen hat eine obere
und eine untere Grenze. Die obere wird von den
Gottern und dem Gottlichen eingenomimen, die
untere von den Tieren und von dem An imalischen
im Menschen selbst. Die Kollision an den Grenzen
steigert sich nun aber noch dadurch, dafB die Grenzlinien selbst
ineinander iibergleiten. Das Gottliche tritt nicht allein in den
Menschen ein, dem ebenso auch das Tierische zugehort,
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sondern das Gdttliche und das Tierische
gehen selbst eine Verbindung ein, Daher
bleibt das Tierische nicht ein Unternatiirliches fiir den Menschen.
sondern es wird auch zu einem Ubernatarlichen. Der Kreis
der Gotter wird nicht in den Olymp eingeschlossen; Gotter
niederen Grades bilden eine Vermittlung mit den Naturkriften,
die sich immer mehr in den Dédmomnen und Genien
spezialisieren. Kann man in diesen Halbgottern einen Nieder-
gang vom Olymp zur Erde erkennepr, so erfolgt andererseits
ein -\L!thiu-g durch die Heroen. in denen sich die Ahnen-
geschlechter Unsterblichkeit und Priexistenz, also Gottlichkeit
beilegen. Diese Genealogie des Menschen liegt nach dem Ge-
biet des Erhabenen hin,

Dagegen ersteht nun dem Humor sein weites groBes Ge-
biet an dem Abstieg des Géttlichen in die Tierwelt. und
durch die Verwandtschaft des Menschen mit ihr nach seiner
animalen Natur. Zuniichst ist es wohl ein Grauen, das
den Menschen bei de ‘en seiner Verwandtschaft mit
dem Tiere iiberkommt, «das sich zum Abscheu steigern kann:
aber alshald tritt die Furcht und die Ehrfurcht an dessen Stelle.
Denn das Gewaltige zwingt immer Achtung und [Ehrerbietung
ab. So werden die Tiereals Gétter begreif-
lich; wieviel mehr mufl das.Dimonische in ihnen alle Auf-
falligkeit wverlieren. Ist aber einmal die gottliche Natur im
Tiere zur Anerkennung gekommen, so wird auch von dieser
obern Grenze aus die Beziehung zum Menschen weiter gefiihrt.
So erweckt das Tier Rithrung und Sympathie, und
zwar nicht allein wegen der Anfangsgriinde des Sittlichen,
welche sein Bewufltsein darbietet, sondern wegen der bloBen
Verwandtschaft mit dem Menschen, welche
in den Ziigen und in dem Geberdenspiel des Tiergesichts.
gleichsam als Rudimenten des Menschen, zum Vorschein
kommt,

Indessen ist doch eigentlich der Kontrast zu grof und
zu :ulg‘en]'iil!ig und das menschliche SelbsthewuBtsein zu tief
verletzend, als daf} die Liebe zu den Tieren als ein sozialer Zug
im' Menschenherzen betrachtet werden konnte. Auch der
Instinkt, den das menschliche BewuBtsein von entwicklungs-
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geschichtlicher Einsicht besitzt, diirfte hierfiir nicht ausreichen.
Auch hier ist es eine Urspriinglichkeit des
isthetischen Gefiihls, welche diese allgemeine
soziale Erscheinung einer gleichsam erweiterten menschlichen
Niichstenliebe zur Auswirkung bringt.

Wie aber ist diese fsthetische Mitwirkung an sich als eine
urspriingliche und selbstiindige verstiindlich, wenn das Mittel-
alied fallengelassen wird, daB der Mensch mit dem Tier sich
freue, und mit dem Tier leide, weil er dem Tiere Mitfreude
und Mitleid fiir den Menschen andichtet; wenn es lediglich die
Natur des Menschen, zum Ubernatiirlichen
und. zum' Unternatiirlichen erweitert,
sein soll, welche das Gefiihl des Menschen fiir das Tier erweckt ?
[2s muB einer genauern Vermittlung bediirfen, fiir welche auch
die Verbindung des Unternatiirlichen mit dem Ubernatiir-
lichen im Tiere nicht hinreichend scheint. Diese Vermittlung
mufB durch ein Moment bewirkt werden, welches dem Menschen

mit dem Tiere unverkennbar gemeinsam ist.

11. Das Problem des HaBlichen.

Dieses Moment bildet das HaA B1iche. Esistzunichst
eine Abschwichung des Schrecklichen,
welches Abscheu und Widerwillen einfloBt. Aber es erscheint
doch nicht nur in der Form des Gewalligen, sondern ebenso
auch in geringer Gestalt. Das Kleine ist an sich schon
eine Abnormitit, gegeniiber der Normalgrofe in vielen Tier-
klassen, und mit dieser Abnormitit wird das Kleine in dei
Menschengestalt vergleichbar, und zeigt sich ihm verwandl.
Das Kleine ist in der Diémonenwelt der Typus des HéBlichen.
Diesen dsthetischen Typus bilden die Zwerge in der
Mythologie und in der Sagenwelt. Gibt es wchl einen schonen
Zwerg? Erkonnte allenfalls nurim Mirchen auftreten, u nd
dieses daher von der mythischen Sage abgrenzen. Das Hif-
liche ist das unmittelbare Anzeichen von der tierischen Natur
des Menschen. Diirfte man es nur hassen und verabscheuen,
so wiirden der Liebe zur Natur des Menschen gar enge Grenzen
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gezogen; denn welcher Teil des menschlichen Leibes ist tiber
das Mal animaler Verwandtschaft erhaben? Und das Grelle
in der Natur des Menschen, wie nahe grenzt es an das Hil-
liche an, welches der Tiertypus darstellt.

Das HifBliche kann nicht ein Gegenstand des Widerwillens
bleiben. Wenn selbst fiir die Erkenntnis die Natur des Menschen
eine solche Einschrinkung auf die Norm zulassen kénnte,
so wiirde dagegen eben das reine Gefithl Einspruch erheben.
Es tut sich hier eine selbstiindige Tat des selbstéindigen
Asthetischen BewuBtseins auf, welche den Horizont fur die Liebe
zur Natur des Menschen so séhr erweitert, dall die vermeintliche
Liebe der Sittlichkeit damit nicht wetteifern kann. Die Sitt-
lichkeit allein wiirde sich fiir die Natur des Menschen einen
K anon entwerfen, wie sie ja auch den Begriff des Nich -
sten sich nach den Schranken der sogenannten Race
und des Glaubensdiinkels modelt; und sie wiirde sich
dabei auch wvon einem naturalistischen Schénheitsgefiihle
beraten und bestimmen lassen. Einem solchen barbarischen
Naturalismus tritt das reine Gefiihl der &sthetischen Mensch-
heit entgegen. So wird das HéBliche nicht zu einem Gegen-
stande des Mitleids; das wiire nur ein Ausfiull der selbst-
gefilligen Eigenliebe und Uberhebung. Dabei regt sich nur
der urspriingliche Affe im Menschen, der sich selbst nicht mehr
als Affen erkennt, wohl aber den HéBlichen, der doch ein
Mensch sein will, wie unser einer.

Wenn dagegen das Héfliche im Menschen als ein Moment
in der Natur des Menschen erkannt wird, nicht lediglich
als ein solches in der Natur des Tiers, welches allenfalls
{ihrung und Sympathie erwecken kann, wenn es als ein spe-
zifisches Merkmal der Natur des Menschen erkannt wird,
so tritt es in den Gesichtskreis des dsthetischen Bewulitseins,
so wird es zum Gegenstande des Humors. Jetzt handelt es
sich nicht um die Natur der Erkenntnis, welche durch dieses
Merkmal erweitert wiirde. Dabei kime nichts fiir das dstheti-
sche Gefihl heraus; allenfalls kénnte dies nur in die Vorbe-
dingung der Erkenntnis gehoéren. Der Ausschlag soll jetzt
nach der Richtung der Sittlichkeit gehen. Aber das ist nicht
so gemeint, als ob Sympathie und Mitleid, wie bei den Tieren,
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erregt wiirde; denn das wédre nur heleidigend gegen den Men-
schen, und unpidagogisch fiir den, vcn dem die Beurteilung
ausgeht. Der Ausschlag nach dem Sittlichen hin muf jetzt
einen ganz andern Sinn haben, anscheinend noch mehr einen
theoretischen als einen unmittelbar sittlichen; so kiihl und
nnbefangen erscheint zuniichst diese Wendung nach dem Sitt-
lichen. Sie geht gar nicht von der Rithrung aus.

Der Humor sagt: das soll ein Mensch sein, ein Ebenbild
Gottes, diese Vogelscheuche der Menschheit! Und wenn das
Habliche in der Gestalt und im Antlitz des Menschen noch so
unverfinglich, ja gutmiitig selbst erscheinen mag, so ist es
doch ein so bedenkliches Memento an die untere Grenze der
Menschheit, daB es nicht allein intellektuell, sondern auch
moralisch zum Irrewerden der Menschheit an der Natur des
Menschen verleiten kénnte. Von Seiten der Erkenntnis schon
wird die Natur des Menschen durch das HéBliche in Frage ge-
stellt, geschweige denn von Seiten der Sittlichkeit. Wie bald
wird das scheinbar Gutmiitige in die Fratze der Schaden-
{reude verkehrt: das Mitrauen wird durch den Naturalismus
hestirkt. der nur in dem schonen Leibe eine schone Seele an-
nimmt. Dieser Naturalismus aber kennt das Schone gar nicht;
or trennt Seele und Leib ven einander, indem er sie zu ver-
einigen vorgibt; er macht die Seele schlechterdings vom
Leibe abhingig; er reduziert daher die Seele itberhaupt auf
den Leib. Dieser Naturalismus hat das Schone noch nicht
erkannt: er hat das reine Gefiithl noch nicht zur Reife gebracht.

Fin Moment im Schonen des reinen Gefiithls ist der
[{umor, und am HiiBlichen erprobt er seine isthetische Grund-
kraft. Er sagt zunichst von dem HiBlichen: es ist alles dafiir
sesorgt, dafl die Baume nicht in den Himmel wachsen. Der
Mensch ist nicht nur Prometheus, nicht nur Herakles, nicht
nur Antinous. Der Mensch will ‘ein Gottersohn sein — dariiber
muf man weder ziirnen, noch weinen; dasist zum Lachen.
Das Lachen ist das eigenste Symptom des dsthetischen Be-
wuBtseins. Die Tiere konnen weinen, aber nicht lachen.
Das Lachen, das spezifische Symptom des édsthetischen
BewubBtseins, unterscheidet Mensc hentnd s Biree.
s unterscheidet somit das reine Getithl von allen relativen




284 Das Lachen die dsthetisehe Wi tffe.

Geltihlsstufen. Das Lachen ist das Sym pltom,
ist die Waffe des Humors. Spottet seiner selbst,
und weill nicht wie. WeiB nicht, daB er spottet, weil ihm das
Weinen ankommt, und er.dessen sich erwehren will: dafl er
spottet, weil ihn die selbslgefiillice Uberhebung anzufallen
droht: wie bin ich doch soviel schéner als jene MiBgeburt eines
Menschen, Vor dem Weinen, wie vor der Reflexbewegung
einer expansiven Aufblihung, gibt es das menschliche lettungs-
mittel: das Lachen.

Der Mensch ist ein Tier, und nicht bloB ein géttliches Tier
in seiner Kraft und in der Fiille erlesener Eigenschaften: er
ist auch im unternatiirlichen Sinne ein Tier: denn er ist klein
und schwiichlich und verkriippelt, und seinen Ziigen fehlt das
Ebenmal}, wie seinen GliedmaBen: seinen Zigen fehlt der Ab-
glanz einer Einheit und Harmonie, welche nur durch eine
Proportion und eine Beziehung aller Zii ge auf-
einander bewirkt wird; welche daher der individu-
¢ 11 e n menschlichen Erscheinung eine innere Se Ibstindigkeil
und Autarkie verleiht. Wie abrupt scheint d: agegen der HiD-
liche, von aller Einheit und inneren Selbst: indigkeit enthloft
Und wenn er sich doch den Anschein von Se ilp«.tuvrmux-uu!u1i
in sich geben will, so ist das nur die Macht eines Trotzes, der
um so mehr die BloBe aufdeckt. So wiirde der Mensch von
seinem héBlichen Mitmenschen denken, und denkt er nicht oft
genug tatsiichlich so, wenn der Humor ihn nicht zu einem
bessern Gefithl bekehrte? So diirfte er also niemals denken.
wiefern er des #sthetischen BewuBtseins, als eines reinen Ge-
ftiihls, fihig geworden ist.

12. Das Problem.des Satyrs.

In der griechischen Kunst ist es das Problem des
Satyrs, in welchem das Problem des H:iBlichen zu seiner
typischen Gestaltung kommt. Sonst wird die Schwiiche in der
menschlichen Natur nicht zum Vorwurf genommen, und da
man das Alter nur als eine Schwiichlichkeit der Menschen-
natur ansah, so finden sich auch nur wenige genrehafte Spuren
von der mnu-rlmw des Alters. Das HiBliche ist eben eine
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Grenze des Menschen, und die obere und die untere Grenze
gehen an ihm zusammen. Der Satyr ist dieser Didmon des
HiBlichen. Aber insofern er ein Vorwurf der Kunst ist, kann
er nicht ein widerwiirtiges Objekt bleiben. Er erscheint mil
dem Kinde auf dem Arm, mithin in einer sittlichen Tiatigkeit:
er ist der Erzieher des Dionysosknaben; er riickt immer héher
hinauf in das Menschliche. So wird er ein ebenbiirtiges
Problem fiir Praxiteles, dem nicht die Aphro-
dite geniigt fiir sein reines Gefithl der Menschenliebe,
und ebenso kein Apollo und kein Hermes. Seine
Liebe muf} sich im E ros zur Erfilllung bringen; denn nur
der Eros ist der Gott der reinen Liebe zur Natur des Menschen.
zum Menschen der Natur.

Der Eros aber kénnte an der Klippe scheitern, an welcher
er mit dem Satyr zusammengrenzt. Diese Klippe mufl be-
seitigt werden, wenn der Eros zur unbestrittenen Offenbarung
kommen soll. Die Beseitigung ist aber nur dadurch méglich,
daB der Satyr selbst in den Eros sich ver-
wandelt, Das Tierische im Menschen ist nicht weg-
zulilgen; es gibt kein anderes Mittel, als es zu veredeln. Im
Sittlichen darf der Mensch nicht edel erscheinen wollen,
sondern nur als der Pflicht seines SelbsthewuBtseins unter-
worfen, sich unterwerfend. Im SIIHi.'{-lwll;_{ibL.vs aber auch keine
Miingel der Natur, geschweige einen Schein des Hédlichen.
[is ist jedoch das eigene groBe Problem der Kunst, vor diesen
Mingeln der menschlichen Natur nicht den Blick zu ver-
schlieBen, sie nicht dem Ideal gegeniiber zu ignorieren, sondern
sie in die Aufgabe des Ideals hereinzuziehen, im Problemgebiel
des Schénen ihnen Biirgerrechte zu geben.

Das ist die groBe Tat des Praxiteles, durch die er den
Phidias selbst iibertreffen konnte: da er nicht nur das
Gottliche im Menschen zur iibermenschlichen Darstellung
bringt, sondern auch das Tierische zur mensc h -
lichen. Nicht allein von seiner knidischen Aphrodite sind
daher die Abbildungen unzihlbar, sondern ebenso sehr von
seinem Satyr. Das ist ein deutliches Symptom fiir den wahr-
lich gewis nicht allein technischen Wert, den man dieser Ge-
stalt zuerteilt hat. An technischem Werte diirften andere
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Schopfungen hinter dem Satyr nicht zuriickstehen. Der
Satyr aber ist ein Bild des Menschen, nicht ein Urbild, wie ein
Gott, aber eine Art von Abbild. Und doch soll der Mensch
nicht in diesem Abstieg seiner Natur, in dieser seiner Unter-
nattirlichkeit steckenbleiben. Auch in dem Abstieg 1Bt sich
ein Aufstieg LI]\E.]]IILI] ein Hinweis auf seine Ubernatiirlichkeit.
So wird der Satyr zum Eros. Sowird das HiB-
liche im 1[vnsr]n-n als zur Natur des Menschen gehorig, als
thr nicht fremd und widersprechend, nicht etwa gar als ihr
hohnsprechend fallen gelassen, sondern es wird zur Gottlich-
keit geadelt. Der Eros bleibt ein Satyr, aber die Liebe um-
spielt seinen Mund, und so bezeugt er sich als der Menschen-
liehe des reinen Gefiihls wiirdig; nicht etwa ecines
Mitleids.

Es gibt ein sicheres Zeichen dafiir, daB es der Humor ist.
der diesen Kunsttypus erzeugt hat, und darin sich als einen
Unterbegriff des Schénen bewiihrt, das ist das Licheln
dieses Satyrs. Die Liebe, die seinen Mund umspielt, sie findet
ihren Ausdruck in dem Licheln des k apitolinischen
Satyrs. Und dieses Licheln bhildet die spezifische Differenz
von dem Lachen des Kobold, von dem Lachen des Fauns.
Daher ist es auch versténdlich, daB dieses tiefe Kennzeichen
in allen den unziihligen Nachahmungen nii. ht annidhernd er-
reicht wird. L achen iiberhaupt soll ein Unterse heidungs-
merkmal des Menschen von dem Tiere sein. Es ma g
auch davon verschwindende Ausnahmen
geben. Das Léacheln aber ist sicherlich
nur dem Menschen e¢igen.

Dieses Liicheln ist nicht allein ein Ausdruck der Erkennt-
nis, der kritischen Selbsterkenntnis, Es ist gewill nicht so
zu verstehen, als ob dieser Eros, als Satyr, den Blick einwiirts
richtet und in sich selbst versenkt, und etwa iiber die Stirke
seiner Schwiiche selbstgefillig und behaglich lichelt, sondern
dieses Liicheln kommt von :lm' Seite des Willens her. Daher
iIstesauchnicht Reflexbewe gung, wie das Lachen,
sondern es ist ein Strahl des Innern, EIL‘ vom BewuBtsein ge-
leitet, nicht nur begleitet ist; ein Strahl, der nur das Innere.
nichts Anderes zur AuBerung bringt. Dieses Licheln ist daher
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auch nicht ein Lachen des Spottes; das kdme von der Er-
kenntnis her. Es ist aber auch nicht schlechthin eine A us -
drucksbewegung des Leidens und der Wehmut;
diese bliebe an der Seite des Willens und des Sittlichen
hingen.

Dieses Licheln offenbart eine Freiheit des Gemiils,
welche iiber alle Erkenntnis und iiber alle Sittlichkeit nicht
etwa triumphiert, das liegt ihr fern, dennoch aber iiber sie
erhaben ist. Dieses Licheln ist das Licheln des Humors,
und so bezeugt es sich in seiner Freiheit als die Aus-
strahlung einer selbstidndigen BewulBt-
seinsart, fir welche Erkenntnis und Sittlichkeit nichts
mehr als Vorbedingungen sind. In diesem Sinne ist dieses
Licheln iiber jene beiden erhaben. Aber die Erhabenheit kommt
nichtinihm zum Ausdruck, sondern sein Gegenbild, der Humor.
Daher wirkt dieses Licheln auch keineswegs komisch; denn das
Komische ist eine noch engere Bestimmung des Schonen,
und vielleicht nicht allein eine solche des Humors. Der Humor,
als ein selbstindiges Moment des Schonen, entsteht vorzugs-
wiese am HiBlichen, gegeniiber der Tatsache des Hifllichen
in der Natur des Menschen.

Diese Tatsache darf nicht ungedeutet,
nicht umgedeutet bestehen bleiben. Die
Erkenntnis freilich kann sie nicht bestreiten; und auch die
Sittlichkeit hat keine Mittel, sie zu verleugnen, geschweige
cin Recht, sie herabzuwiirdigen, oder mit ihren Massenzu recht-
fertigen. Darin besteht das groe Amt der Theodicee, welches
allein dem reinen Gefiihle zusteht, daB es diese widerwirtige
Tatsache in der Natur des Menschen zur Rechtfertigung
bringt. Das HiBliche ist hdBlich, aber der
Humor verschont es.’ ' Der Humor kann es nicht
nur verschonen, sondern er mufl es. Das Hiflliche ist ein
Moment des Schonen; es ist ein dienendes Mittel im Haus-
halt des Schonen. Esist ein Zubehér zum Schonen. Die Liebe
zur Natur des Menschen mull sich auch auf diesen Zubehor
erstrecken. Der Humor ist ein Unterbegriff des Schonen.

Bei dieser Auffassung des Satyrproblems dirfen wir
an Bocklin mnicht wvorbeigehen. Mit Gottiried
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Semper verbindet ihn {iberhaupt die Begeisterung fiir die
Antike, der humanistische Geisl, die Uberzeugnng, dafl
die moderne Gegenwart und Zukunft verkommen mull, wenn
sie die Bahn und die Leitung des griechischen Humanismus
verliBt. Dieser innere Zusammenhang mitl der griechischen
Kulturweltl hat Backlin vermutlich zu den Unterstrémungen
dieses ewligen Kulturbettes gefithrt. Und so verméhlt sich
seine malerische Phantasie mit den didmonischen Gestalten
der Unterwelt des M eeres. Nicht diese Gebilde des Unter-
natiirlichen wollen wir hier betrachten, obschon sie das
Problem des HéBlichen ftir den Humor darzustellen vermégen.
Nur eingeschaltet sei auch die Bemerkung, daB uns die Frage
des Malerischen in diesen Bildern hier gar nicht an-
gehen darf. Mehr aber als durch das Werben der Meerdimonen
um die Nixen scheint Bocklin das Problem des HiiBBlichen durch
den Humor zu durchdringen an den Gebilden seiner Satyrn.
Wihrend im Spiel der Wellen es nur die Dimonen
bleiben, welche das Spiel der Menschen betreiben, wird die
Darstellung der Satyrn dadurch eigentiimlich, daB in ihr
Spiel die Menschen und Menschliches eingreifen.

Ergreifend ist in dieser Hinsicht besonders das Bild,
aul dem der Salyr entziickt der Flote lauscht, und seine An-
acht fiir die Schénheit sich zu regen beginnt im Hinblick
aul das Weib, das, in Schleier gehiillt, im Hintergrunde an
einen Baum gelehnt sitzt. Hier zeigt sich die tiefe Ahnlichkeit
mil der weltgeschichtlichen Tendenz des Praxiteles,
den Satyr in den Eros zu verwandeln. Das ist die unerliiBliche
Aufgabe der Kunst, den Zusammenhang des Menschen in
aller seiner Kultur mit der Tierwelt nicht oberflichlich zu
verdecken, zu bemiinteln. Diesen Zusammenhang stellt be-
drohlich fiir alle Wahrhaftigkeit der Kunst das HiBliche dar.
Diese Aufgabe ist eine Aufgabe des Schonen.

Das HiéBliche ein Problem des Schénen? Die Antwort
gibt und begriindet der Humor. Das HéBliche bleibt nichl
héaflich; es wird ein Moment des Schinen; es ist ein Moment
des Schonen. Das Schone ist an sich kein Objekt der Kunst:
es selbst ist nur Idee, nur die allgemeine Forderung und Zu-
versicht, die methodische Aufgabe des reinen Gefiihls.

L




Die archaische Plasiik Shq

Diese Aulgabe wird in erster Linie durch das Erhabene gelost:
ebenso notwendig aber durch den Humor. Denn die Natur des
Menschen stellt sich breit und zwingend im HiBlichen dar.
Die Liebe wiirde unwahr, wenn sie nicht auch das HiiBliche
umfangen wollte. Die Liebe umfingt es; sie verwandelt es:
sie macht es zu einem Moment des Schénen. Die Liebe erfaft
das HéBliche, indem sie es von ihrer Macht durchstromen liGt.
So wird- der Satyr zum Eros. Die Liebe veredelt
das Tierzum Menschen.

13. Die klassische und die moderne Kunst.

Es scheint noch immer der Rechtfertigung zu bediirfen,
dal} das HéBliche iiberhaupt als Vorwurf der Kunst in einem
anerkannten Gebrauche steht. Es ist uns die Meinung einge-
pflanzt, daB die klassische Kunst nur das Schéne als
solches darzustellen habe, und daf} sie von ihrer Hohe herab-
sinke, wenn sie auch oder gar vorzugsweise das HiiBliche dar-
zustellen sich anschickt. Man pflegt die klassische Kunst
nach dieser ihrer Beschrinkung auf das absolul Schiéne zu
verstehen, nicht in Bezug auf ihre Methode im Schaffen.
Und so kann die naive Frage sich mehr oder weniger latent er-
halten: Warum iiberhaupt befaBt sich die Kunst mit dem
HiBlichen? Ist es doch das Niedrige, das im Abstand vom
[deal, wohl gar im Widerspruch zu ihm steht. Und diese
Ansicht wird durch den hauptsichlichen Inhalt der klassischen
Kunst bestédrkt, zugleich aber auch noch dadurch, daf die
archailsche Kunst in der Tat das HéaBliche darstellt,
wie Herakles im Kampfe mit der Gorgo, oder
Perseus, oder wie Aktaeon, der auf das Geheill der
nebenstehenden Artemis von den Hunden zerrissen wird,
wie in den Metopen von Selinunt im Museum
zu Palermo.

Diese Gebilde der archaischen Kunst verraten indessen
zwar nicht in ihrem Problem die Unreife, sondern nur in ihrer
Darstellung, und auch in der Entwicklung des Problems
fiir die Darstellung; an sich aber bilden sie ecin wichtiges
Dokument fiir die Zugehorigkeit des Héfllichen zum Stoffge-
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biete der Kunst. Die archaische Kunst macht es deutlich,
dal das HiBliche ein urspringliches Problem
der Kunst ist, und daB nicht etwa die klassische Kunst erst
den Begriff der Kunst gewinnt und zu vollziehen beginnt, indem
sie die absolute Schénheit der Menschengestalt 1m Gotter-
bilde zur Darstellung bringt. Jene klassischeSch 0 n-
heit ist nicht Sehdomheit, sondern Er-
habenheit. Es ist ein grundsitzlicher Irrtum, eine ab-
solute Schénheit anzunehmen anders als in der idealen Auf-
gabe. Das Kunstwerk selbst dagegen ist immer nur schon,
sei es dadurch, dafl es Erhabenheit, sei es dadurch, dall es
Humor darstellt. In anderm Sinne bliebe die Schonheit
ein anthropologisches Vorurteil, wie dem Schwarzen das
WeiBe wohl fiir ebenso hiBlich gilt, wie uns die schwarze
Hautfarbe und der Negertypus.

Es bliebe sonst auch ganz unverstiindlich, worauf es be-
ruhe, daB3 ganze Zeitalter der Kunst und grofle Genies von der
sogenannten absoluten Schiénheit sich abwenden, ohne darum
doch den geheimen, latenten, schier unverleugharen Zusammen-
hang mit der Schinheit aufzugeben. Man kann vielleicht noch
bei Franz Hals daran irrewerden, ob er in seiner Be-
handlung des HéBlichen den Hauch der Schénheit nicht zu
trotzig iibermalt hat; nimmermehr aber kann man in die
Gefahr eines solchen MiBverstindnisses bei Rembrandt
geraten. Und doch ist ein scharfer Unterschied unverkennbar
in seinen Schénheiten, den miinnlichen, wie den weiblichen,
von den Typen der klassischen Malerei. Warum aber kommen
wir nicht auf den Einfall, an der innern Schinheit dieser nach
der hergebrachten Auffassung nicht schonen Menschen auch
nur leise zu zweifeln?

Die Frage konnte sich dadurch noch steigern, daB

lembrandt ja seiner Zeit und seinem Volke angehort, die
Niederlindische Malerei aber die Richtlinie der Schénheit
beinahe durchgingig und wie grundsitzlich zu verlassen und
zu vermeiden scheint. Dennoch fillt diese Periode keineswegs
aus der Geschichte der Kunst heraus; worauf beruht es,
daB} ihr bei dieser tendenzitsen Bevorzugung des Alltdglichen
und des gemeinen Lebens, des Hifllichen in allen Formen
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und Unformen des Menschenlebens eine so hohe Anerkennung
unbestritten ist?

Der Humor allein gibt die Erkldrung dafir. Da3 die
Niederlander, nachdem sic die spanische Fremdherr-
schaft, die despotische Tyrannei und die geistliche In-
uisition niedergerissen und von sich abgeschiittelt hatten,
in einem iibermiiticen Frohsinn aufatmeten, das ist wohl
ein geschichtlicher Grund fir die Richtung, welche ihre Kunst
nahm. aber es ist kein #sthetischer. Wenn sie lustig waren, so
gibt das ihrer Kunst nicht das Recht, in ihr lustig zu sein.
Die Kunst ist Weihe. Das reine Gefiihl ist nicht Lust. Reines
Gefiihl, nicht Lustigkeit, mull der isthetische Charakter der
Niederlindischen Malerei sein, wenn anders sie Kunst ist.
Diesen iisthetischen Wert des reinen Gefiihls bezeugt der
Humor in diesen Bildern des alltiglichen und des festlichen
Volkslebens. Und demzufolge sind es nicht sowohl die Gelage
mit den Bohnenkonigen, oder den ausgelassenen Téanzen mit
den erotischen Intermezzi, sondern es sind vorziiglich die
bakechischen Szenen, die dicnysischen Aufziige in diesen
Ténzen und in diesen Wirtshausfelern, welche ein reines Ge-
fiithl erwecken,

Das Tierische kommt hier in aller seiner Michtigkeit im
Menschen zur BloBstellung. Dieses Tierisc he am
Menschen wird unausweich lich zum HAiB-
lichen. Es kann noch so verfiihrerisch erscheinen, zumal
es ja selten ausgesprochene Fratzen sind, die hier auftreten,
dennoch aber fehlt allen diesen Gestalten das EbenmaQ, die
Fassung und die Haltung: schon die Uberfiille, die Pripon-
deranz des Bauches gibt ihnen das unverkennbare Geprage
des Bakchischen, des Faunenhaften, des Silens. Hier ist es
nicht der Ubergang des Satyrs in den Eros, der versucht
wiirde. Daher erreichen diese Bilder nicht den Stil der hohen
ICunst: aber sie fallen doch nicht aus der Aufgabe der Kunst
heraus: weil sie an dem Momente des Humors
Anteil behaupten.

An allen diesen Bildern kann es nicht iibersehen werden,
daB diese im Sinnentaumel schwankenden Gestalten doch zur
Liebe hinstreben. Wie héaufig bilden Kinder die nicht
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storende Staffage dieser Sittenbilder. Und selten geht es ohne
Musik dabei her, mithin ohne den Anklang aus einer héhern
Well, wie disharmonisch immer er hier verklingen mag. Die
Liebe zur Natur des Menschen, die in dieser neu eroberten
Kultur neu begriindet worden ist, durchweht alle diese Bilder.
Die Natur des Menschen ist hier nicht auf ihrer Héhe: aber es
ist doch immer nicht allein der Leib, der sich bloBstellt, sondern
es ist immer ein gut Teil Seele dabei, nicht nur Laune und
Frohsinn, sondern auch vertrauliche Gulmiitigkeit bei aller
Derbheit, die doch nicht immer in Schligerei austobt. Der
Humor erreicht hier nicht seine Hohe, wie daher auch das
Hillliche noch nicht eine typische Deutlichkeit annimmt:
aber der Anflug des Humors lagert iiber allen diesen Gestalten:
sie streben alle zu ihm hin; und diese Tendenz zum
Humor beglaubigt diese Kunst, rettet ihren Anteil am
Schonen.

Fiir dieses Problem ist die Niederlindische Periode aber
besonders lehrreich durch den Gegensatz von Rem-
brandt und Rubens. Man kann zunichst zwar sagen,
daB Rubens gar nicht in diese Linie hineingehiire, da er ja
vornehmlich die absolute Schénheit darzustellen strebt, und
bis zur Vollendung in so vielen seiner Werke dies vollbringl.
Dennoch erstreckt sich in der Fiille seiner Bilder ein weiter
Zyklus derselben auf das Sinnliche in seiner derben BloBe:
und wie nahe grenzt dieses an das HiBliche an. Auch gibt es
Bilder, in denen er bis zum Bakchantischen hin das Sinnliche
darstellt. Es ist charakteristisch, daf} auf einem solchen Bilde
in den Uffizien ein Knabe, der seine Notdurft verrichtet,
und zwar in einem groflen Bogen, eine bedeutsame Nebenfigur
bildet. Das weist schon stark auf das Satyrhafte hin; und
das alternde Weib, das die Hauptfigur bildet, liBt es in
der Ubermacht ihres enthléBten Korpers an HiBlichkeit
nicht fehlen.

Dennoch stellt sich hier nicht der Humor ein. Wir be-
wundern, wie so haufig bei Rubens, die Ubergewalt seiner
Phantasie, die das Unternatiirliche im Menschen aufwiihlt.
und zu einer michtigen plastischen Gestaltung bringt, aber
es ergreift uns nicht die Wehmut dariiber, daB es so ist, und
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warum es so sein mufl. Wir vergessen iiber der Kraft des
Kiinstlers den Zwang der Natur. Die Natur des Menschen
entschliipft uns in dieser Unternatur des Menschen. Wir
konnen diese Menschen selbst vielleicht bewundern, aber wir
konnen sie nicht lieben. Und die Kunst ist doch immer die
Liebe zum Menschen. Und Rubens wire nicht der groBe
Kiinstler, wenn er nicht in vielen seiner Bilder die Liebe zur
Natur des Menschen, die Liebe zum Menschen zu entziinden
vermdochte.

Freilich hat er in seinem glanzvollen Leben mit schweren
Gefahren zu kiampfen gehabt; und wer hiitte Maria von
Mediei zum Modell haben kénnen; wer hitte zu ihrer
Apotheose den Auftrag tibernehmen Lkoénnen, ohne die Liebe
zur Natur auf einen Kreuzweg, und in ein zweideutiges Licht
zu bringen, Dennoch aber bleibt Rubens unentwegt in der
Bahn des Schonen, wenngleich er keine Biegung und Hoéhlung
1im Menschenleibe unbelichtet lif3t. Wie kommt es aber, daf
er da, wo er offenbar das HéBliche darstellen will, wie seine
Landsleute es so vielfach taten, nicht einmal so viel von der
unzweifelhaften Wirkung des Humors zu erwecken vermag,
wie diese selbst es noch vermochten?

Die Antwort auf diese Frage kann uns Rembrandt
geben. Ihm ist es nicht angelegen, den Menschen in seiner
Nacktheit darzustellen, und wo er dies tut, wie in der Susanna,
da ist es das Problem des HiiBlichen, das ihn immer bewegl,
wenngleich nicht immer in voller Nachdriicklichkeit. Immer
ist es eine Unvollkommenheit, ein Mangel der absoluten Schin-
heit, was seinen Vorwurf hildet. Und er bedarf nicht der
Entbléfung des Korpers, um den Mangel der Schiénheit blof3-
zustellen; er verschmiht auch die zweideutige Mitwirkung
der sinnlichen Reize, um den Blick von der idealen abwendig
zu machen. Man kann vielleicht sogar sagen, es sei gar nicht
das HiBliche, was er darstellen will, und was er darzustellen
meint. Dennoch kann es nicht bezweifelt werden, dall sein
Typus vom idealen Typus sich unterscheidet, daB3 sein Typus
durch einen Mangel an klassischer Schénheit ausgezeichnet ist.
Warum wird es uns so schwer, uns dies einzugestehen ? Warum
meinen wir, auch das sei schén, was Rembrandt malt, und
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ebenso schon, dem Inhalt nach, wie die Schonheit R a [faels?

Die Differenz ist hier doch unverkennbar grofler und von
ciner andern Qualitiit, als sie etwa zwischen Raffael
und Tizian ist.

Es ist der Humor. der den Unterschied macht, der aber
auch das Anrecht an der Schénheit den Bildern Rembrandts
gibt. Wie er gemeinhin die Nacktheit verschmiht, so ver-
schmiht er auch das Ebenmall der klassischen Schonheit.
Es ist aber auch nicht das HiBliche der Sinnlichkeit, das ihn
anreizt, das Satyrhafte. Thm geniigt es, das Hiillliche schon
darin zu fassen, daB es sich nicht restlos mit der Vollkommen-
heit deckt, welche die Geschichte der Kunst als Schonheit
verkiindet. Er sieht die Natur des Menschen in der Er-
mangelung dieser historischen Schonheit; er erspiiht sie in
Ziigen des Antlitzes, welche nicht nach jenem ICanon gde-
zeichnet sind. Worauf beruht nun doch der Zauber dieser
Gestalten ?

Denkt man an dasjenige Bild von der Hendrikje
Stoffels. welches bis zur Einrichtung des besondern
Rembrandtsaales im Louvre sehr charakteristischer Weise dicht
neben der Mona Lisa hing, so konnte man zwingend da-
rauf zu antworten glauben, hier sei es die evidente Menschen-
liehe, welche den Griffel des Kiinstlers gefithrt hat. Denn
es liegt eine Wehmut in diesem Auge, die nicht Schmerz und
nicht h]dm- ist, sondern nur innern seeligen Frieden ausstrahlt.
Man lumula- denken. hier werde die Schénheit dsthetisch iiber-
troffen; die Menschenliebe, sofern man sie eben nicht mit dem
Kunstschaffen gleichzusetzen pflegt, habe hier den sichern
Ausdruck der Uberlegenheit iiber alles Menschenwerk und
Menschentun erlangt.

Aber eine solche Illusion, als ob aller Kampf der Sittlich-
keit iiberwunden, aller Zweifel an der menschlichen Sittlichkeit
vereitelt sei, eine solche Vereinigung wvon Menschenkunst
und Menschenliebe ist doch wohl nicht in allen Bildern Rem-
brandts vollfithrt worden. In allen aber verschmiht er mehr
oder weniger schroff die traditionelle Physiognomie der Schén-
heit. Man wird mithin genotigt, darin die personlichste
Richiung seines reinen Gefiihls anzuerkennen. Die Natur des
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Menschen, die er mit seiner Kiinstlerliebe sucht, sicht und sucht
or in der Einheit von Seele und Leib. Er sucht die Seele nicht
im schonen Leibe, als der er nach iiberkommenen An-
schauungen gilt; er sucht sie daher auch nicht sowohl in der
imponierenden Gestalt. die vorzugsweise als die seelische Aus-
prigung des menschlichen Kérpers gilt. Er sucht sie in einer
solchen Antizipation der Seele, daB diese sich erst ihren Leib
zu formen scheint.

Hierin zeigt sich die Selbstindigkeit und die Figenmacht
in dem Momente des Humors. Im Erhabenen scheint doch
immer der Korper, zumal als Gestalt, das Prius zu bleiben,
dem die Seele einwohnt, dem die Seele eingehaucht wird.
Wer kinnte an den Gestalten der klassischen Kunst, an dem
Ebenmafihres Gliederbaues, wie auch an der Hoheit und gleich-
sam der iibernatiirlichen Macht ihrer korperlichen Erscheinung
daran zweifeln, daB dieser sinnlichen Grofle auch eine seelische
Kraft gemil sei? Aberes bleibt immerhin doch der Kérper die
Grundlage fiir die Einheit von Seele und Leib; die Seele wird
hier zur Konsequenz. Dagegden erscheint in der Kunst des
Humors darin die grofiere Aufgabe zu liegen: da Bidiese
Einkeit vonuder Seele @ausam Leibe ge-
staltet wird.

Vielleicht erkliart sich so auch am leichtesten Rembrandts
Vorliebe fiir jiidische Typen, die doch nicht allein aus
seinem Wohnen in der Amsterdamer Judengasse erklirt
werden kann, wodurch die Frage nur zuriickgeschoben wiirde.
Es sind auch nicht die Gestalten der spanischen und portu-
giesischen Juden, die von ihrer spanischen Haltung her ihn
reizten, sondern es sind vorzugsweise die Kopfe, welche er
auswihlt. Es ist die Seele, welche in dem Ghettoblick dieser
Augen wehmutvoll ruht., die seinen Ausgangspunkl bildet,
von dem aus er die gesamte Gliederung und Gestaltung des
Korpers durchfiihrt. Es ist keinerlei Sentimentalitil dabei,
sie wiirde den Humor entsetzen. Es ist ebensowenig aber
der leiseste Anflug einer Karikatur dabei zu bemerken; volliger
harmonischer Einklang dieser Gestalten mit ihrer Seele.
Die Harmonie aber ist nicht die Resultante jener beiden Glieder,
die gleichzeitig ihre Wirksamkeit begiinnen, sondern die Seele
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schreitet voran bei der Bildung dieser Einheit. und sie erzeugt
sich selbst den andern Summanden dieser Einheit, das andere
Korrelat derselben.

14. Das Portridat und die Karikatur,

In diesem Ausgehen von der Secle ist die AuserwihlLheit
Rembrandts fiir das Portri | begriindet. Worin anders
besteht denn die Eigenart des Portrits unter den Aufgaben der
Malerei als in der Vorherrschaft der Seele, als des Zentrums
und des Ausgangs im Schaffen? Freilich muB iiberall. in der
Landschaft selbst, von vornherein die Seele mitwirken; aber im
Portriit geht alle Direktion schlechthin von ihr aus. Und
deshalb ist offenbar auch der Vorwurf tiefer und vielleicht
daher auch die technische Kunsi grofler, wenn dieser Aus-
gangspunkt von der Seele nicht nach dem Typus der Schénheil
das Gesicht und die Gestalt der Seele anpalit, sondern aus dem
Horizont des Humors. FHier grenzt das Portriit eben an die
Karikatur an; aber der Humor hilt das Bild im Nimbus
der Schonheit. Die Karikatur kénnte nur eine Mittelsform
des Schonen sein; an sich aber ist sie eine Verletzung der
konventionellen Schénheitslinien, nicht etwa nur eine Er-
mangelung und Vermeidung derselben: die Karik atur
ist hafBlich. Der Humor aber ist eine Art
der Schénheit.

Wenn Max Liebermann sagt, jedes Portriit miisse
eine Karikatur sein, so kann man wohl den hohen Sinn be-
greifen, der darin der Portriitkunst als ihre schwierigste Auf-
gabe zugewiesen wird. Man kann die Tiefe der Menschen-
kenntnis darin erkennen, welche vor Jeder phantastischen
Uha'rst-hiilzmtg des MenschenmafBes warnt. Es ist, als ob er
sagen wollte, Portriits kénne es nur von Géttern geben, nicht
von Menschen. Man kann die tiefsten Grenglinjen von Malerei
und Plastik in einem solchen Ausspruch angedeutet finden.
Dennoch ist der Ausdruck miBverstindlich.

Wie kein Portrit ohne Karikatur bei solcher Ansicht
von der Unergriindlichkeit der Seele und Unzulinglichkeit
aller seelischen Darstellung des Menschen sein kann, so gilt
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gerade auf Grund dieser Ansicht sicherlich ebenso sehr der
Satz: kein Portrdat ohne Idealitiat. Sofordert
es der Begriff der Natur des Menschen, der die Einheit von
Leib und Seele bedeutet. Wiire die Seele etwa schlechthin
und ausschliefllich Karikatur ? Die Tiefe der Menschenkenntnis,
auch die Tiefe der menschlichen Bescheidenheit, und die von
allem mystischen Uberschwang freie Gesundheit der Ansicht
vom Menschen vertrigt sich nicht nur, sie ist innerlich ver-
bunden mit dem Glauben an die Idealitit des Menschen,
an seine Anlage zur Moralitit, und an den gleichen
Anteil aller Menschen an dieser Anlage.

Wenn dieser Inhalt der menschlichen Natur der Inhalt
der Menschenliehe des Kiinstlers ist, so kann die Karikatur
nur der Ausdruck sein fiir den Gedanken: kein Portriat
ohne Humor. Unter dem Zeichen des Erhabenen kann
kein wahrhaftes Portrit zustandekommen. Hier hédrt
die Malerei auf, und die Plastik tritt an
ithre Stelle. Die Plastik aber macht daher den Menschen
zum Gotte, Was ist der Moses des Michelangelo
anders als ein Zeus? Fiir das Portrit dagegen wiirde der
Mensch umgekehrt unrettbar zur Karikatur werden; er
miiite eine rhetorische Pose annehmen; er wiirde zu einer
Abstraktion, zu einer schematischen Figur; er kinnte nicht
das Objekt einer schaffenden Menschenliebe sein, — wenn
der Humor nicht wiire.

15, Der Naturalismus und die Seele.

Der Humor scheidet auch die echte, die ideale Kunst von
der Tendenzkunst des Naturalismus, Ohne Seele
keine Natur des Menschen, Die Seele versteht sich nicht
etwa von selbst; sie kommt auch nicht ven selbst in die Er-
scheinung und Darstellung der menschlichen Natur hinein,
Sie liegt nicht auf der Oberfliche; sie ist nicht ein natiirlicher
Reflex, den man nicht selbsttitig zu beabsichtigen, zu erzielen
und zu erzeugen hitte. Die Seele muf3 der Brennpunkt sein,
der Mittelpunkt der Ausstrahlung, welche der Leib bildet,
als der Leib der Seele. Der Naturalismus darf
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nicht verwechselt werden mit der Naivitil der erhabenen Kunst,
sofern diese zwar vom Leibe ausgeht, aber auf die Seele hin-
sielt. Die erhabene Schonheit glaubt gleichsam um so sicherer
die Seele erreichen zu kionnen, als sie schon den Leib fiir diese
priadisponiert.

Der Naturalismus dagegen will zwar auch nicht die Seele
verachten oder eliminieren; aber das eben ist sein Grund-
irrtum. in dem das Verderben der naturalistischen Kunst in
allen Nuancen und auf allen Stufen seinen Grund hat: dal}
er die Seele nur fiir die Resultante, aber nicht fiir die
zentrale Kraft ansieht. Wenn nur der Leib schon sel, S0
werde schon auch eine schone Seele daraus hervorleuchten. Die
Seele ist jedoch nicht ein solches Fazit, ein solcher Widerschein
und Nachklang blofi; die Seele ist ein integrierender Faktor
in der Korrelation, in der Einheit von Seele und Leib. Der
Naturalismus nivelliert die Seele in das Niveau des [.eibes:
or neutralisiert sie: und es ist nicht anders daher: er vernichtigt
sie.  Sie ist ihm nicht bloB nichts ohne den Leib; sie 1st nichts
anderes als der Leib. Daher kann der Naturalismus der Gefahr
nicht ausweichen, das Tierische der menschlichen Natur nicht
nur zum Vorschein kommen zu lassen, sondern es auch in
den Vordergrund zu heben,

Die lusterne 'i-Eu-gvln'lit'hiu-il ist nicht nur ein Neben-
fehler des Naturalismus, den er auch vermeiden konnte;
nicht nur ein Protzen seiner Paradoxie zur Geltendmachung
seines gleichen Rechtes mit dem idealen Standpunkt, sondern
es ist die Logik, die von seinem Ausgangde aus seine Kunst be-
herrscht. Sein Begriff von der Natur des
Menschen ist nicht der Begriff einer Korrelation von Leib
und Seele in dieser Menschennatur; es gibt fiir ihn keine
Korrelation, sondern hochstens eine Involut ion der
Seele im Leibe.

Es muB daher allerdings auch bezweifelt werden, ob in
solcher Kunstrichtung die echte Menschenlicbe lebt. Wir
sind schon darauf aufmerksam geworden, dafl sie nicht an-
erkannt werden kann ohne die untriiglichen Merkmale der
reinen allumfassenden Humanitét. Und jetzt sehen
wir es auch an der Darstellung des Sinnlichen im Menschen,
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dafl sie nicht dem Ideal der Humanitét gemdl} sein kann. Die
Seele muB der Zielpunkt des Kunstschaffens sein, insofern
<ic der Einheit der Menschennatur niher liegt. Der Na-
turalismus miite Seelen-Naturalismus sein, wenn die Natur
des Menschen sein wahrhaftes Objekt sein soll. Ohne die
dirigierende Kraft der Seele wird der Mensch nicht dem
Tierischen entriickt. Die Seele ist sein Menschenadel. Wenn
Goethe sagt: edel sei der Mensch, so heiBt dies vor allem:
odel stelle die Kunst den Menschen dar.

Auch hieran liBt sich der Untersch ied zwischen
Kunst und Sittlichkeit bestimmen. Fiir die
Sittlichkeit ist es verdichtig, worauf Kant so eindringlich
hingewiesen hat, den Menschen als e del zu denken. Dagegen
1Bt der Dichter keinen Zweifel dariber, daB sein Augenmerk
bei dieser Charakteristik auf die Kunst gerichtet ist: denn
das allein unterscheidet ihn von allen Wesen, die wir kennen.
Die Unterscheidung zwischen Mensch und Tier ist es, auf die
es ankommt. Darauf kommt es aber nicht eigentlich in der
Ethik an. Diese darf sich vielmehr in der Anwendung auf die
psychologische Natur des Menschen iiber die Verwandtschalt
von Mensch und Tier nicht kaltblitig hinwegsetzen. Darin
gerade ist die Warnung Kants vor der Anpreisung edelmiitiger
Handlungen begriindet. Sittlich bleibt der Mensch nicht nur
mit der Verwandtschaft des Tiers behaftet, sondern seine
Kontrolle soll auch von diesem Gesichtspunkte geleitet werden.
Asthetisch dagegen wird er der Tierheit toto coelo entriickt.
Seine Natur ist nicht allein sein Leib; und seine Seele bleibt
hicht in dem Leibe verhaftet; seine Seele vermag sich zu einer
reinen Erscheinung an diesem Leibe zu bringen. Diese Rein-
heit der seelischen Erscheinung ist vorzugsweise das Werk des
Humors. Daher ist es vorzugsweise die Darstellung des Edeln,
das den Menschen von allen Wesen unterscheidet.

16. Die malerische Weltanschauung
des Humors.

Auch Holbein bewihrt sich als einer der Wenigen,
i welchen die Kunst des Portrits ihre Vollendung er-
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reicht, durch diesen Charakter des Humors., Zwar verschmiiht
er keineswegs die klassische Schonheit, und er ist auch in dieser
dem Erhabenen zugeneigten Richtung der Meister der Voll-
endung. Aber wie er in den Totentéinzen diesen ge-
waltigen Tanz mit dem Tode auffiithrt, der ebenso sehr ein
Tanz des Lebens mit dem Tode, wie des Todes mit dem Leben
ist, so schligt er die groBe Richtung der Weltan-
schauung ein. Diese entsteht da, wo nicht blo gelehrt
wird, was das Richtige und das Rechte sei, sondern wo di
Konflikte iber die Normen zum Worte oder
hier zum bildnerischen Ausdruck gebracht werden.

So mochte der Unterschied zu fassen sein, wenn man der
Weltanschauung auBerhalb der systematischen Lehre Raum
geben und sie bestreiten will, wie diese Fassung des Problems
jetzt in der Luft liegt. Die Totentinze sind eine
Kunst der Weltanschauung. Unter diesem Ge-
sichtspunkt wird sofort die Freiheit verstindlich, welche hier
gegen die Dogmatik der kirchlichen Lehre rege wird
und sich aufbdumt; wie nicht minder auch gegen die Miichte
der sozialen Tradition. Es ist der Humor, wie er schon
das ganze Mittelalter hindurch als der befreiende Geist im Ge-
heimen wirkt. Wir werden diese weltgeschichtliche Richtung
des Humors alsbald eingehender zu hetrachten haben. Hier
soll uns nur die Wirkung interessieren, welche die Portriitkunst
Holbeins von diesem groBen Stil des Humors erfahren hat.

Wenn manvondem Bilde seiner Frau mit ihren
beiden Kindern in Basel sich nicht trennen kann, und
nicht allein in technischen Vorziigen den letzten Grund dieses
Zaubers sei es zu erkennen, sei es anzuerkennen vermag, so
diirfte dieser Sinn des Humors eine befriedigende Erklirung
abgeben. Schon im gewthnlichen Sinne ist diese Frau sicher-
lich nicht, aber die Liebe zu dieser Menschennatur hat alle
traditionellen MaBle der Schénheit iiberfliigelt. Hier ist die
Seele, wie sie in der milden Sicherheit dieser Augen ruht, in
diesem Munde und in diesen Wangen, ein so bezwingender
Schwerpunkt des ganzen Wesens, daf} die Linien, welche diese
Nasenform bilden, dagegen verschwinden, vielmehr in den
Nimbus dieser Seelenhaftigkeit eintreten.
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Auch die groBe Portritgruppe des Thomas Morus
und seiner Familie ist ein Beleg fiir diese Richtung seines
Sinnes. Man denke nur an den Vater des Thomas Morus, in
dessen Bild die IHiBlichkeit durch eine gewisse Schalkhaftig-
keit abgedimpft ist, zugleich aber auch das Vorbild des
groflen Sohnes erkennbar wird. Und ist der ganze Vorwurf
selbst nicht auch ein lehrreiches Beispiel von dem Humor der
Weltgeschichte: wie dieser Mann mit dem Herzen fiir
das Elend in der Menschengeschichte, dieser grofie Dichter.der
Armut, als des Grundiibels der IKultur, dessen Utopia alle
anderen dieser Art durch die Aufrichtigkeit seines Gerechtig-
teitssinnes, durch die von aller Rhetorik und Phantastik
freie Wahrhaftigkeit seines sozialen Gefiihls, durch seine Ein-
sicht auch von der Gefahr der Religionen fiir
das Ideal der Kultur weit hinter sich li3t — dem
oroflen Konflikt der Kultur zwischen der politischen Gerechtig-
keit und der politischen Religion zum Opfer fallt. Es liegt ein
providentieller Schimmer des groflen Humors auf dieser
Schule von London, welche jenes Gruppenbild in
seiner Zeit und seinen Umstinden bilden diirfte.

Wie steht es nun aber mit Raffael selbst, der nicht
im Genre des Familienbildes den grofien Konflikt zwischen
Kultur und Kirche behandelt; der im Dienste der Kirche,
und selbst ergriffen von den in ihr sich regenden Tendenzen
zu ihrer Liuterung und zu der Hebung ihrer sittlichen Haltung
diese Konflikte auszugleichen sucht? Freilich in der Dis-
puta und selbst in der Sehule von Athen Kkann
man zweifeln, diesen Geist des Humors zu finden, ebenso wie
in der Messe von Bolsena. Wenn man iibrigens das krasse
(regeniiber der Disputa und der Schule von Athen erblickt,
sollte man da nur daran denken diirfen, dall was auf der einen
Wand sich abspielt, auf der andern sich widerspiegelt, oder sollte
es doch vielleicht der Geist des Humors sein, der auch in diesem
Gegeniiber zur gewaltigen Offenbarung kommt? Doch darauf
sei hier nicht weiter eingegangen. Dagegen miissen wir fragen:
Steht Raffaels Zyklus der Madonnen etwa nur unter
der Herrschaft des religiosen Gedankens, oder dringt ein welt-
liches Element unter dem Zauber dieser Schénheit in den
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Marienkultus ein? Und wenn alle Welt von diesem
Gedanken erfaBt wird, wird nicht damit die Mutter
Gottes in das Licht jenes weltgeschichtlichen Humors
geriickt, der die Mutter Gotles beleuchtet, wie eine sterbliche
Mutter, dieihr Kind auf dem Arme trigt? Warum hat sich hier
der spezifisch religiose Ausdruck verwandelt in den schlichten,
natiirlichen Blick des Muttergliicks und der Mutterliebe?
Warum betet diese Mutter nicht mehr
ihr Kind an?

Indessen ist diese Mutter doch noch von klassischer Schon-
heit: sie hat sogar noch nicht alle Attribute der vornehmen
Dame von sich abgetan; wenngleich sie, als Italienerin, diesen
Unterschied von der Frau des Volkes nicht so abstechend
an sich zu tragen braucht. Immerhin die Schonheit ist noch
nicht verschméht.

Wie steht es aber bei ihm mit dem Portridt? Hier mufl
es sich zeigen, auch fiir den Klassiker Raffael selbst, ob der Geist
des Humors die Seele seiner Menschenliebe ist. Und hier zeigt
es sich unverkennbar. Man denke an die Incognita
in der Tribuna, nahe an einer der Tiiren derselben. Schin wird
man sie nicht nennen wollen; die Wangen sind schematisch
eingezogen, und kein Reiz der Fiille oder der Farbe beherrscht
diese Ziige. Und dennoch kann man sich von diesem Bilde
vielleicht weniger trennen als von seinen schinsten Madonnen.
In diesem Auge waltet eine himmlische Klarheit; diese Nasen-
fliigel sind von der Feinheit eines Schwunges und einer Freiheil
und Offenheit, in der der Abschlul dieser Rundung bewirkt
wird. Jede Wolbung und jede Hohlung des Antlitzes isl
geisterhaft durchgefiihrt; nicht geisterhaft, sondern seelenhaftig
vollendet. Das ist die Vollendung der Liebe zur Natur des
Menschen. Hier hat die Schonheit alle bloBen Reize von sich
abgeleglt; dieses Ubertreffen der Schonheit ist das Werk des
Humors.

Man kann die Richtung auf das HidBliche sogar bel
Raffael beobachten. In dieser IHinsicht ist es lehrreich, daB
die Fornarina, die friher dafiir galt, jetzt dem Se-
bastiano del Piomb o zuerteilt wird. Derist immer
schon; was ihm eben zur GriBe fehlt, das ist diese Fihigkeit,
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das Schone zu verschmihen, und des HaBlichen sich anzu-
nehmen. Das wirkliche Portrit von seiner Geliebten, das von
Raffael herriihrt. stellt diese in der Tat so dar, wie sie gewesen
ist. und danach war sie nicht ein Urbild der klassischen Schon-
heit. Aber der Humor der Liebe hat sie mit solcher Innigkeit
dargestellt, daB sie alle sonstige Schénheit iiberstrahlt. Sie
hat die Augen von der durchdringenden Kraft, von der Leucht-
kraft der Seele, welche die Augen des Jesuskindes bei Raffael
auszeichnen.

Von seinen Christusbildern kann man viel-
leicht nicht allgemein befriedigt werden, auBer etwa auf einem
der Kartons: aber sein Christus ist der Knabe
aul dem SchoBe der Mutfer. In die Augen dieses Knaben
legt er seine ganze Liebe zur Natur des Menschen. Und ist
das nicht auch ein weltgeschichtlicher Humor, da der echte
Christus nur das Kind auf dem SchoBSe der Mutter ist? das
Kind. das zwar mit einem andern Kinde spielt, das aber mit
Augen in die Welt blickt, die alle Tiefen der Welt durch-
dringen? Hier ist das Ha Bliche tuberge-
gangen in das Unreife, das Kindliche.

Raffael hat sich damit noch nicht genug getan; er ist ja
der Portriitmaler seiner piipstlichen Micene. Ist er etwa hier
zum Hofmaler geworden? Sein Julius II. ist in dieser
Hinsicht nicht charakteristisch; denn die erhabene Schinheit
dieses Kopfes muBte freilich dem Meister der Disputa de-
lingen. Aberbei Leo X. tritt die ganze Einzigkeitl des
Portritisten an den Tag. Ist der sinnliche Glanz auf diesem
Antlitz, das Fett dieser Hingebacken nicht schon ein Uber-
gang ins HéBliche? Es ist unverkennbar so; wollte aber
Raffael etwa seinen pépstlichen Gonner karikieren? Wollte
er ihn etwa in dem ganzen Zynismus seiner sinnlichen Omni-
potenz bloBstellen? Dann wire das Bild eine Karikatur,
aber kein ideales Portrit. Raffael hat Groferes an diesem
Sinnbild selbstherrlicher Sinnlichkeit vollfiihrt: er hat den
Beschauer zu michtiger Sympathie mit diesem Menschen ge-
zwungen. Das hat sein Humor bewirkt, der das HéBliche selbst
aufsucht, aufspiirt in dieser gewaltigen Sinnlichkeit; der aber
doch diesem Munde eine GefaBtheit gibt, die alle Reize von
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ihm abwehrl, und dieser Hand bei aller ihrer Weichheit
eine Durchgeistigung, die allein schon die Seelenhaftigkeit
iiber diese ganze Gestalt ausbreitet.

Einen solchen Menschen muB3 man nicht allein bewundern.
wie man Julius II. bewundern muB; diesen aber muBl man
lieben, obgleich nicht durchgiingig bewundern. Die echte
dsthetische Liebe weiht man diesem Grenzbild des HiBlichen,
weil es iiber den Abgrund des HiBlichen erhoben ist. weil
die Liebe zur Natur des Menschen hier auch das héBlich Sinn-
liche veredelt, das will sagen, dem Bereiche des Tierischen
entriickt, und in das spezifisch Menschliche hiniiber gerettet hat.

Es ist der Sinn des Humors, daf3 das HiBliche nicht ver-
achtel werde; denn es ist ein Zug in der Gestalt des Menschen.
und sogar im Antlitz des Menschen. Wird dadurch etwa der
Mensch zum Tier, oder auch nur zu einem Menschen niedern
Grades? Dann wiirde die Liebe zur Natur des Menschen
zweideutig und unwahrhaftigs. Die Liebe bewihrt sich darin
als das legitime Gefiihl der Kunst, daB sie auch das HiBliche
lieben lehrt; denn es gehort zur menschlichen Natur: und das
reine Gefiithl ist diese Menschenliche zur ganzen unge-
schminkten Natur des Menschen. Das HiBliche bleibt nicht
héiBlich; der Humor bemiichtigt sich seiner, und er gliedert es
ein in das Schone; denn er ist selbst ein Vehikel, ein er-
zeugender Faktor des Schénen. So spiaht die grofle
Kunst des Humors das HadBliche im Men-
sehen ant, um es als liebenswert  zwr
Erscheinung zu bringen.

17, Das individuelle Problem Lionardos,

Lionardo wire nicht der GroBe, der er beinahe
vor allen andern GrofBlen ist, wenn nicht auch in ihm der Geist
des Humors zur Offenbarung kiime; wenn er nur in den
Karikaturen seiner Handzeichnungen ihn befriedigt hiitte.
Freilich ist auch sein Abendmahl nicht ohne die Mit-
wirkung des Humors. Da es sich in diesem Drama zugleich um
Verrat handelt, so bleibt das Bild der Jiinger nicht ohne den
Fleck der siindigen Menschlichkeit.
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Es ist vielleicht mehr als nur interessant, die Varialionen
im Motiv des Judas zu verfolgen. Besonders Sodoma
wird dabei in hohem MaBe charakteristisch auf dem Reste
eines Fresko in einem Kloster auf Monte Olivetlo,
auf dem Judas elwas Diamonisches, aber nichts Gemeines hat.
[Lionardo hat vielleicht diesen Zubehor zu diesem Kreis der
Jiinger nicht sonderlich ausgezeichnetl: fiir ihn geniigte die
Handbewegung Christi, die auf diesen Unwiirdigen hinweist.
Er hat seinen Humor auf noch griBere Hohen gefiihrt, als
welche durch die Veredelung des HiBlichen erreichbar
werden.

Wir sind schon darauf aufmerksam geworden, dal
[Lionardo dem Praxitelischen Zuge folgt, indem er die sinnliche
Liebe vergottlicht. Gottlich ist die Giite: denn Gott ist
der Gute. Wie Keiner gut ist auller Gott, so sollte man auch
keinem Menschen die Giite zusprechen. Und doch, was wire
der Mensch, wenn ihm der Abglanz der Giite ginzlich fehlte ?
Er wire dann ein Mensch ohne Gott. Diese Antinomie 1m
Menschen ist der tiefste Widerstreit in der Natur des Menschen.
[or soll Giite haben, zu erlangen suchen, insofern er Golt nach-
streben soll — welche Ironie: ein Mensch mit der Glorie der
Giite. Es soll aber nicht Ironie sein: diese Glorie soll kein
Scheinbild sein: es ist nicht anders, sie soll das Vorbild des
Menschen werden, sie soll seine Natur durchdringen, sie zu
einer neuen Natur umschaffen. So tritt vor dieser Aufgabe
der Humor in sein Recht.

Hier ist es nicht die Mangelhaftigkeit seiner leiblichen Ge-
slalt. welche die HiBlichkeit kennzeichnet; hier ist es eine
Mangelhaftigkeit seiner Seele, welche die Natur des Menschen
widerspruchsvoll und unwahr macht. Er laBt den Schein der
Giite von sich ausgehen; dieser Schein erglinzt in dem mensch-
lichen Spezifikum des Liichelis. Aber dieser Schein ist
triigerisch: er muB es sein; denn wie kinnte der Mensch die
Giite ausstrahlen? Und das Licheln ist doch das untriigliche
Sonnenlicht der Giite. Ist es denn nun wirklich so, dall man
lachen kann, und dennoch ein Schurke sein? Gibt es wirklich
kein Unterscheidungszeichen zwischen dem Lachen der Selbst-
oefilligkeit, der Sattheit, der Uberhebung, der Schadenfreude,
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des Hohnes und dem Licheln, das von der himmlischen Heimat
der menschlichen Seele ausgeht?

Dieses Licheln, die Wetterscheide zwischen Himmel und
Halle, haben wir als Wahrzeichen der griechischen
Plastik schon kennen gelernt. Vielleicht ist es der griechischen
Malerei bei aller ihrer Grofle dennoch wversagt geblieben.
Hierzu mufBite die Subjektivitit des Menschen noch tiefere
Kimpfe erst durchmachen. Wir werden sehen, dal
Lionardo nicht der Erste war, der dieses Motivs sich be-
méchtigte; er war aber vielleicht der Erste, wenn nicht der
Einzige, der seiner Herr wurde. Wir haben dies schon als den
tiefsten Sinn in dem Mysterium der Mona Lisa kennen
gelernt. Ein Weib will Giite ausstrahlen; das kann nur Ironie
sein. Darum will Mancher auch diese Giite nicht in diesem
Blick erkennen, will Manchem diese Giite wvielmehr als
hohnische Gefallsucht erscheinen. Wir haben es schon er-
wogen, dafl hierdie Grenzlinie zwischen kunst-
geschichtlicher Stilkritik und syste-
matischer Asthetik zu einer peinlichen Deutlichkeit
kommt.

Das ist der Humor Licnardos, daB er an dieser Grenze
von Himmel und Hélle im Menschen, zwischen seiner Anlage
zur Moralitiit, die ihn himmelwirts fithrt, und der Selbstsucht
in ihm, die ihm nicht allein zur Qual wird, sondern auch zum
Fallstrick ‘der Verblendung, der eiteln Uberhebung und der
Selbstvergotterung; dall er an diesem Scheidewege zu tiefster
HiBlichkeit, zur HaBlichkeit der Seele, des Erbarmens bedarf,
welches allein die groBe Kunst ihm angedeihen lassen kann.
Der Humor wverklirt das Lachen  zum  himmlischen
Licheln, an dem man nicht irre werden soll; an dem
nur irre wird, wer es nicht begreift, daB er hier eine
neue Kunstaufgabe zu empfangen berufen wird: an
die Erscheinung der Giite im Auge des Menschen, auf den
Lippen des Menschen glauben zu lernen, glauben zu sollen.
Wird die Kunst dadurch etwa zu einer erbaulichen Moral-
predigt ? Keineswegs; es ist ihre durchgiingige Aufgabe, der sie
hier nur eine absonderliche Richtung gibt, die Liebe zur
Menschennatur,




e A i

Haman als Marsyas, 307

Auch ist die Richtung gar nicht schlechthin absonderlich;
sie wird schon in der Antik e angebahnt. Dort ist die Giite
ein Attribut der Gottheit freilich, aber auch bel ihr noch ge-
bunden in einer feierlichen Steifheit, die schon freier wird in
dem Relief der Aphrodite, der 1887 aufgefundenen Geburt
der Venus. Hier geht der Ernst schon bei aller Feierlich-
keit in Freundlichkeit und Giite iiber. Aber es fehlt hier
die vermeintliche Zweideutigkeit, die erst im Menschenantlitz
aufsteigen kann und mufl, wenn der Humor hier sein Reich
aufrichtet.

Dieses Licheln ist der Grundzug in der Portritkunst
Lionardos. Es ist dasselbe bei der Maria selbdritt,
bei dem Bakechus, wie beim Johannes. Esfehlt aber
auf seinem wunderbarsten Christushilde im Abendmahl.
Und dieses Fehlen beweist vollstindig, daB das Licheln
thm als Macht des Humors gilt. Christus dagegen ist nur er-
haben; seine Giite ist unzweideutig, daher auch bei aller
tiefen Innigkeit grof und schlicht.

18. PDer Humor bei ')-IEc'huEungvln_

Man konnte meinen, Michelangelo lasse sich mehr
als jeder andere Grofle aus diesem Gesichtspunkte beleuchten.
Ist doch schon das UberméBige eine Gefahr fiir das Erhabene,
aus sich heraus zu fallen. Und so kénnte man in dem Humor
den Grund zu erkennen glauben fiir das Ubermaf, das Michel-
angelo bevorzugt. Indessen bedarf es positiver Momente
fiir den Humor; das UbermaB wiire nur ein negatives, indem
es die Grenzen des Erhabenen zu sprengen droht. Es fehlt
nicht an einem niiher liegenden Beispiel, wie ein solches an
der Decke darin sich finden mochte, daBl er den Haman in
ganzer Figur aufgehidngl erscheinen lidBt, wiihrend daneben
Ahasver mit der Esther beim Mahle sitzt; dieser Haman hingt
da, wie der leibhaftige Marsyas, von dem der Konservatoren-
’alast das interessante Denkmal besitzt. Das ist freilich
Humor im iiblichen Sinne, aber noch nicht in dem dsthetischen,
den wir hier als den weltgeschichtlichen betrachten.

20
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Wenn wir dagegen an den jugendlichen Sklaven
im Louvre denken, so finden wir an ihm jenes charakteristische
[.icheln, welches an dieser Gestalt besonders ergreifen
mulB, und welches daher diesem Sinnbild das legitime Gepriige
gibt. Der Mensch in dieser jugendlichen Schine, in dieser
hochsten Kraft eines Epheben, in dieser Vollendung der mensch-
lichen Jugend dieses Ebenbild der Gottheit ist ein Sklave.
Gibt es einen tiefern Hohn fiir die ganze Kultur, und mithin
fiir die Natur des Menschengeschlechts? Reicht alle Héafllich-
keit, die etwa in der Menschennatur sich finden mochte, an
die GriBe dieses Jammers heran? Und doch trotzt er nicht,
und schieft nicht Blicke des Hasses, so wenig er sich zur Klage
erniedrigt; ein Licheln geht von diesem Munde aus, und es
iiberstrahlt diesen miichtigen ganzen Gliederbau, wie ein Strahl
des Sonnenlichts. Das ist der Humor Michel-
angelos: ein Gotterjiingling, als Mensch und als Sklave.
Und der Ausdruck dieses Humors ist das Licheln des Eros:
des Satyrs, als Eros. Dieses Licheln ist echter als in dem
Giovannino in Berlin.

Eine #hnliche Tendenz méchte auch bei dem Problem des
David in der Plastik der Renaissance mitspielen; und
nicht an letzter Stelle bei seiner Darstellung, als des Florentiner
Schutzpatrons. Wenn die geistige Kraft und insbesondere
die des gottbegeisterten Dichters gegen die rohe Naturkraft
des Riesen aufgestellt wird, so ist das iiberhaupt der Stil des
Humors, der sogar in die Burleske iiberzuspringen in Gelahr
kommt. Die korperliche Kleinheit und die jugendliche
Schwiiche wird von dem Humor bestrahlt; der Fall des Riesen
erregt ein komisches Gaudium; er liegt beinahe schon |
des Humors.

Der Humor der Weltgeschichte ist ein altes Worl, das
vielfach angewendet und ausgedeutet worden ist. Und doch
mufl es noch ganz anders, noch viel intimer durchgefiihrt
werden. Nicht nur die Weltgeschichte selbst scheint sich in
ihrer rationalen Gesetzméifligkeit oftmals nicht anders zu Ver-
stande bringen zu lassen, als unter der Annahme, dafl der Well-
geist auch als ein #sthetischer Kiinstler sein Spiel treibe.
Gegen sie selbst mull daher der Humor aufgeboten werden,

enseil
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nicht allein um ein rationales Verstindnis von ihr zu erlangen,
um nicht an allem rationalen Sinn in ihr zu verzweifeln, son-
dern auch um vorwirts zu kommen, um das Irrationale in
ihr zu beseitigen, oder wenigstens zu vermindern. Hierin
vollzieht sich die fisthetische Kraft des Humors; hierin voll-
zieht sich die Kunst, als ein systemalischer Faklor des Be-
wulltseins der Kultur.

19. Die Selbstandigkeit der Kunst und
die religitose Kunst.

Die systematische Bedeutung der Kunst belreit wieder
cinmal von dem zweischneidig gefihrlichen Irrtum, als ob
die Kunst nur ein Spiel der Kultur wiire; als ob sie ihre Freiheil
preisgiibe, wenn sie an der Menschen- und der Gotterwell
ihr freies Gericht iibt. Wie konnte sie das denn vermeiden ?
[hr Gegenstand ist und bleibt die Natur des Menschen; die
Gotter aber sind ja doch auch nur Werke von Menschenhand;
und etwa nicht auch von Menschengeist? TIhre Freiheit soll
die Kunst nicht verlieren, wenn sie sich in den Dienst der
Gitterwelt, oder unter die Autoritit der Kirche zu deren Hilf-
leistung stellt. Aber wenn sie der Kirche gegeniiber ihre Frei-
heit wahren wollte, dann soll sie auf einmal ein mor: alisches,
ein Kulturamt sich anmafen. Die systematische Bedeutung
der Kunst befreit von diesem kulturfeindlichen Charakter, der
der Kunst durch die allgemeine Theorie aufgedriickt wird: dal
die Religion selbstindig sei, und von der Kunsl sich nur
begleiten und unterstiitzen lasse; daff dagegen die Kunst ]wlm*
eigene Richtung des BewuBtseins der Religon gegeniiber sel;
dafy sie das (rL"II]]l] des Unendlichen entweder mit ihr gemein
habe, oder gar von ihr emplange.

In beiden Fillen wird die Selbstindigkeit der Kunst der
Religion gegeniiber gelihmt, und es geht dadurch das Ver-
stindnis fir die Gegenkraft verloren, welche die Kunst in
ihrer selbstindigen Freiheit der Religion gegeniiber bildet
Dies ist ein Verlust fiir die geschichtliche Einsicht von den
Gegenwirkungen der Kulturkriafte. Es geht
aber zugleich dabei die fisthetische Bedeutung zunichte; und
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ihre geschichtliche Wirksamkeit innerhalb der Kullur wird
dadurch beengt und verdunkelt. Es werden dagegen immer
Raktionen und Uberspannungen nach der andern = Seite
unausbleiblich.

Die Kunst ist eine selbstiindige Richtung des Be-
wubltseins der Kultur. Sie ist durch den systematischen
Charakter des Kulturbewulltseins gebunden: sie kann
nicht eine neue Erkenntnis der Natur, und ebenso
wenig eine neue Ethik wvon der Allheit des sittlichen

Subjekts  der Menschheit zu erfinden haben; Er-
kenntnis und Ethik sind ihre Vorbedingungen. Aber

die Religion 1ist keineswegs identisch mit der Ethik:
die Religion gibt es nur in Religionen und Kirchen: die
Religion ist die'Religion der Vernunit,
nichl die irgend einer positiven Religion. Sie ist nur eine:
und ob sie von der Ethik unterscheidbar
1st? Dasist eine Frage der Ethik. Die Ethik ist das Forum
der Wissenschaft, vor dem diese Frage entschieden wird:
ihre Entscheidung steht keineswegs der Religion selbst zu.

Wie konnte also die Kunst in ihrer iisthetischen Selb-
standigkeit der Religion unterworfen sein, weil sie der Ethik
unterworfen ist?

Das herrschende Vorurteil, welches in dem zweideutigen
Worte von der religidosen Kunst ausgedriickt wird,
benimmt der Kunst die weltgeschichtliche Kraft ihres Humors:
des Humors, mit dem sie in ihrer Freiheit und Selbstindigkeit
die Weltgeschichte beleuchtet, nicht an letzter Stelle, auch in
den Gebilden der Kirche. Man hat es sehr bald in Griechenland
einsehen gelernt, daB Sokrates kein Vernichter der
Religiositit gewesen ist. Angeklagt aber wurde er auf die Ein-
fiihrung neuer Gotter. Der Sinn dieser Anklage ist freilich
richtig. Und doch hat Sokrates, als Philosoph, zu dieser
Anklage keinen eigentlichen AnlaBl geboten. FEr hat die
Eudéimonie gelehrt, also die Giite der Gottheit hehauptet.
War das schon ein Widerspruch gegen den vaterlindischen
Glauben von der Furcht vor der Macht der Gotter, so galten
in ihm die Gotter doch nicht mehr als neidisch und bése:
theoretisch war daher sein Angriff auf den Glauben seines
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Staates nicht bewiesen. Aber seine Personlichkeit, sein
Genius hat diesen Angriff gebildet. Und wie betitigte sich
dieser Genius? Er wirkte im Zeichen der Ironie.

Die Lehre des Sokrates hat sicherlich einen tiefen
theoretischen Charakter: aber es ist doch verstindlich, dald
man immerfort dariiber streitet, ob er mehr Philosoph, oder
mehr populirer Volkslehrer war, Er war Beides; keines allein.
Er konnte Beides sein, weil er Kiinstler war, Kiinstler
in der Darstellung seiner eigenen Personlichkeit.

Vielleicht wird es dadurch auch tiefer verstandlich, daf
er auf den Stil Platons von einer so nachhaltigen Wirk-
samkeit bleiben konnte. Es ist, als ob Platon die eigene Ent-
wicklung und Darstellung seines philosophischen Lehr-
gebidudes sich gar nicht abgelost denken konnte von der
mimischen Gestalt dieses Kinstlers der mensc h -
lichen Personlichkeit. SoldBter den Sokrates auch
durch Alkibiades charakterisiert werden, als einen Silen,
als einen Satyr mit der unbezwinglichen Zauberkraft des Eros.
Wahrlich. diese antiken Zeugnisse machen Sokrates auch i1l
dem Sinne zu einem zentralen Typus des Perikleischen Athen,
daB er der Kiinstler schlechthin sei, die verkorperte Ver-
wandlung des Satyrs in den Eros; die Personifikation dieser
hellenischen Peripetie im #sthetischen Mittelpunkte des
Geisteslebens.

Was bei Sokrates, dem Ethiker, der er doch hauptsichlich
war, die Ironie bedeutete und ausrichtete, das tritt im
Mittelalter, in der gesamten Kunst des Mittelalters
a1 Flumor in Kraft. Wiirde dieser Humor, als der selbsténdige
Geist der Kunst, in dieser Kunst fehlen, so fehlte ihr der selb-
stindige Geist. Es ist nimmermehr anzunehmen, daf}
alle die groBen Kiinstler des Mittelalters sich in stumpfer
Gliubigkeit nur schlechterdings als gefiigige Werkzeuge sich
der Kirche zu Dienst gestellt haben koénnten. Darum
braucht man nicht etwa zu meinen, sie miiliten Freigeister
gewesen sein, und es hiatte mithin ihrer anscheinend religidsen
Jegeisterung an Wahrhaftigkeit gefehlt.

Das wiire der entgegengesetzte Fehler. Die Kiinstler stehen
und stellen sich durchaus nicht auBerhalb der allgemeinen
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religiosen Anschauung:; aber sie konnen es nichl vermeiden,
sich iiber sie zu stellen; sonst wiirden sie die #Asthetische
Selbstindigkeit wverlieren, und damit den Charakter des
Genies. Es gibt kein unfreies Genie. Das Genie vertritt die
systematische Selbstindigkeit der Kunst. Man hat daher
auch immer an Koryphéen der religitsen IKunst selbst Kelzerei
gewittert; man nannte das damals Atheismus. Erst mit dem
Beginn der sittlichen Restauration des Katholizismus fangen
die Kiinstler an, nicht nur wirmer, sondern auch vorsichtiger
zu werden. Das sind transitorische Symptome, die ohne Belang
sind fiir die prinzipielle Sachlage.

Die Kunst des Miltelalters mul3 trotz aller innern Ver-
schiedenheit der christlichen Glaubenslehre von der
des griechischen Polytheismus dennoch prinzipiell die gleiche
Unabhiingigkeit dem Glauben gegeniiber haben, Wenn die
ganze Ausstatlung dieses Glaubens, der Personen, welche in der
Gottheit vereinigt sind, ihrer Vorfahren, ihrer Sendboten,
ithrer Heiligen und Blutzeugen ihnen zum Vorwurf dienen
sollen, so ist es durch ihre systematische Melhodik ausge-
schlossen, daB sie sich nur zu Kopisten dieser dogmatischen
Vorschriften héitten hergeben konnen. Es liegt auch in der
Natur und in der gegenseitigen Konstellation dieser Glaubens-
gedanken, daB sie nur und ausschlieBlich im Momente des Er-
habenen héitten zur Darstellung gebracht werden kéonnen. Hier-
gegen stellt das jiingste Gericht allein einen uniiberwind-
lichen Widerstand. Die Seligen konnen vielleicht unter diesem
Zeichen zur Erscheinung kommen; die Erhabenheit hat dabei
nur die Gefahr der Langweiligkeit zu bestehen. Aber die
gliaubigste Phantasie konnte die Verdammten schlechterdings
nicht ausschlieBlich nach der Schablone der Erhabenheit ab-
malen. Hier regt sich der Humor sogarbei Fra Angelico.

Aber das jiingste Gericht bietet doch nicht allein einen
menschlichen Ansto3 gegen die kirchliche Glaubigkeit. Man
vergifBt so leicht, daBl die Einweihungsrede, welche Konig
Salomo hielt, nachdem er den Tempel mit aller Pracht auf-
erbaul hatte, den die Kunst vernichtenden Gedanken aus-
spricht: ,,Die Himmel und der Himmel Himmel kénnen dich
nicht fassen, geschweige dieses Haus.” Hier fiihlt sich die
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Religion in der Geistigkeit und Unendlichkeit ihres Gottes
durch die Kunst beengt. Man versteht das viel zitierte Worl:
.,Die Kunst ist die Ironie des Ubersinnlichen**. Aber das Un-
endliche bedarf ja doch dieser Ironie; es ruft sie herbei, und
kann nicht von ihr lassen. Dagegen mufl nun aber auch die
[unst ihrerseits sich gegen die Vorschriften der Religion
wehren diirfen, wenn sie in diesen Dienst immerfort eintritt:
siec muB3 sich nicht bloB fiir die Anpassungen, die dabel un-
vermeidlich sind, schadlos halten, sondern sich, obzwar durch-
aus nicht ohne schweren innern Kampf, 1hre systema-
tische Selbstindigkeit wahren. So wird hieraus schon er-
klirlich, wie die Gothik mehr als jeder andere Baustil
ihr plastisches AuBenwerk nicht allein mit den Gestalten der
Apostel und der Heiligen ausschmiickte, sondern auch mit
Tierkopfen und Tierfratzen. Je mehr sie das Innere,
wie auch den AuBenbau in eine himmelhohe Hoéhe ragen liel,
und aller Materialitit in dem Wandkorper Widerstand leistete,
desto mutwilliger spielte sie mit dem Unternaliirlichen der
Geisterwelt.

Immerhin blieb die Baukunst in der Geistigkeil ihrer
Yaumwelt noch immer unbehelligt von den buchstiiblichen
Anspriichen des Kirchenglaubens. Anders steht es mit der
Malerei, wihrend die Plastik dochimmer noch wenigstens
Gott Vater gegeniiber ohne Anspruch blieb, und vom Marien-
kultus vornehmlich die Pieta darzustellen hatte. Hier bleibt
jede AnstoBigkeit fern. Die Malerei dagegen multe
bei aller innigsten Befangenheit einen Anstofl darin empfinden,
daB der Gott als Kind auf dem Schofe der Mutter ruht, und
von ihm aus den bezwingenden Blick auf die Welt richtet. Im
Credo heifit es: unigenitus, non factus, ante omnia saecula,
und jetzt und hier sitzt ein Bambino auf dem SchoBe der
Maria. Man baut wohl in den Kirchen die Krippe zu Weih-
nachten auf, aber wenn wie besonders auf Maria in ara-
celi der Bambino, in Person aufgewickelt, demonstriert
wird, so meint man dies als lediglich mittelalterliche Naivitit
wiirdigen zu diirfen. Aber auch der groBe Kiinstler, das echle
wahrhafte Genie, welches an seinem Teile einen Fortschritt
der Kultur hervorbringt, auch dieser schopferische Geist
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soll dieser Grenze von Religion und Mythos gegeniiber un-
hefangen gewesen sein? Es wiirde iiberhaupt keinen Humor
in der Kunst geben, es konnte keiner anerkannt werden,
wenn man so denken miifite.

Die Menschen iiberhaupt sind nicht den ganzen Tag
iiber, nicht in allen Lebenslagen so gliubig fromm, wie sie es
und wenn sie es in der Kirche sind. Der Kiinstler aber hat sein
Tagewerk an diesen Gebilden der Religion. Seine Schiépfungen
werden in den Kirchen und Kapellen, werden auf den Altidren
aufgestellt und angebelet; wie sollte er dem Gedanken sich
entziehen kiénnen, daB er diese Gottesbilder nicht nur zimmert
und malt, sondern daf3 er ihnen auch seinen Geist einhaucht,
daB er in der Gruppierung dieser Gestalten, in der Darstellung
dieser Handlungen einen Sinn selbst ihnen
seben mufB, wenn anders sein eigener Geist diese Dar-
stellung beseelen mufl, wie sehr immer der Auftraggeber ihn
bestimmen mag? Und wenn es nicht anders zugehen konnte,
als daB der grofie Kiinstler, selbst ohne ausdriickliche Absicht,
den Geist der Kunst selbstiindig walten lassen mulite an
diesen Kultusbhildern, so wird der weitere Gedanke weniger
befremdlich erscheinen, dal der Geist der Kunst in seiner
systematischen Selbstéindigkeit diesem ganzen Kultus, diesem
ganzen Glauben gegeniiber sich regen, dafl er als Humor sich
betiitigen miisse.

st doch ‘a:lller Fortschritt in der Kunst
im letzten Grunde durch dieses Wallen des Humors allein
verstindlich. Warum kimpft man gegen die byzanti-
nische Madonna auf dem Goldgrunde, und
warum gibt man der Madonna den Hintergrund der Florentiner
Landschaft? Spielt der Humor nicht etwa hier mit der Geburt
Jesu in Nazareth? Oder wiire er etwa in Florenz geboren?
Wenn er doch so gemalt wird, so soll eben der Gedanke aus-
gesprochen werden, er sei auch in Florenz geboren, und er
solle iiherall nur so gelten, wie er allda geboren werde. Man
nennt das weltgeschichtlichen Protestantis-
mus. Die Kunst ist nun nicht geschichtsphilosophische
Deutung des Kirchenglaubens; sie nennt sich auch nicht
Humor, aber sie erzeugt sich als Humor.
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Nehmen wir ein anderes Beispiel, das weniger im Zentrum
der herrschenden Religiositidt steht. Von Lionardo abge-
sehen, gibt es vielleicht keinen gréflern Kiinstler als Giotto.
Er war gewil im hochsten Sinne ein religioser Maler.
Alles Menschliche und dramatisch GroBe in der Leidensge-
schichte hat er mit der tiefsten Kraft veranschaulicht. Sein
JudaskufB wiegt ein ganzes jiingstes Gericht auf; und
wie hat er die Vorgeschichte mit einer Innigkeit behandelt,
die Vertreibung Joachims und die Situation des heiligen
Joseph. Aber zum mindesten gut erfunden ist doch die
beglaubigte Anekdote, daB er auf die Frage, warum die Maler
den heiligen Joseph stets mit triibseliger Miene abbilden,
seantwortet habe: ,,Bei seinem Verhiltnis zu dem Kinde
kann ich das nur natiirlich finden.”* Indessen hier handelt es
sich noch um das Inventar des Glaubens.

Freier steht man doch wohl seinem gréffiten Werk gegen-
iiber, der Verherrlichung des Franz von Assisi. Wie
ergreifend hat er hier das Ideal der Armut geschildert. Ein
moderner Mensch freilich kann schon irre werden an der platten
Gliubigkeit an diese Sendung, wenn er sieht, wie Giotto den
heiligen Franz von dem wunderbaren Palaste triumen lidft,
der ihm im Himmel aufgerichtet ist., Im niichsten Bilde
wirft er dann seine reichen Gewiinder von sich, und gibt sie
den Armen. Sollte einem Manne, wie Giotto, gar keine Ahnung
von dem innerlichen Widerspruche aufgegangen sein, der darin
liegt, daB man die Armut wihlt, weil einem der Reichtum
und die Ehren im Himmel verheiBen sind? Wenn gedanklich
der Widerspruch ausgleichbar wird, so macht ihn doch das
herrliche Bild klaffend.

Wie steht es aber, wenn ein vorhandenes Gedicht Giottos
gegen die Armut vom Standpunkte der Kultur aus seine
Einwendungen erhebt? ,,Unfreiwillige Armut fiihrt sicher
zu allen erdenklichen Vergehen, Siinden und Lastern; und
freiwillige Armut — wie selten wird sie gehalten! Aber auch
wenn sie es wird, fordert sie nicht Kenntnisse, Tugenden und
oute Sitten, Schimpflich scheint es mir, das
Tugend zu nennen, was das Gute hindert,
und iibel muB der Erfolg sein, wo man einen tierischen Zu-
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stand fiir hoher hiilt als die Tugend, die zu Wohlsein und Ein-
sicht fithrt. Wohl wirst Du mir einwerfen, da3 unser Herr die
Armut empfiehlt. Aber verstehe ihn recht . . mit seiner Nicht-
achtung des Besitzes warnt er uns vor dem Geiz; wir aber sehen
die Lobredner der Armut am wenigsten sie hegen. Habgierig
sind sie und Heuchler dazu.”” Wie stimmt diese Kultur-
gesinnung und aus ihr heraus dieses Urleil iiber die Armul
mit seiner Verherrlichung des heiligen Franz?

Die Bilder in der Croce zu Florenz machen es viel-
leicht noch deutlicher als die in der A renazu Padua, wie
dieinder Oberkirche zu Assisi, daB es der Humor
ist, der sich in Giotto dieser ganzen sozialen Bewegung
mit allen den Kriften, die sie ins Leben gerufen hat, bemiich-
tigte. Es ist eine neue und eigene Art von Gléubigkeit, mit
welcher diese Monche das Hinscheiden ihres Heiligen ab-
warten, und in seine Leiden und seine Wunden mit ihren
verhiirteten Blicken sich einbohren, wie in der Frommigkeil,
mit der die Wunden Christi beweint werden. Wenn man es
schroff ausdriicken diirfte, méchte man meinen, es sel ein
neues anatomisches Problem fiir die mimische Darstellung
des Gesichtes hier erwacht. Uberdies verrit es sich auch an
den Frauengestalten, dal nicht allein der fromme
Glaube hier den Vorwurf bildet, Diese Frauen haben einen
andern Ausdruck als diec Fra Angelicos. Schon der
gigantische Koérperbau, wenngleich durch die michtige Ge-
wandung noch nicht zu freier Enthiilllung gekommen, 140t
es wohl erkennen, dal es sich fiir den Kiinstler noch um etwas
Anderes handelt als um den Mittelpunkt des Heiligen; dal3
die Menschen selbst, welche seinen Umkreis bilden, ein eigenes
Interesse heanspruchen und behaupten.

Ganz besonders deutlich sieht man dies bei dem T an z
der Salome. Die zwei urkriftigen. Frauengestalten,
welche, die eine mit verschrinkten Armen, diesem grausen
Spiel mit frohlichem Lachen zuschauen, sie sind nicht blof3
Gestalten vom Dorfe etwa, in urwiichsiger Schonheit; wie
sie selbst sich iiber dieses Spiel ihre Gedanken machen, ihren
Spott dariiber ergehen lassen, so beweisen sie zugleich viel-
leicht, daB esin Giottos Art war, wenngleich er sie nicht immer




Dante als Politiler. 317

ausfiihrt, seinen Bildern einen Zuschauer hinzu-
zudenken, der wie aullerhalb des Bildes, der iiber dem
Bilde und seiner Geschichte steht. In Giotto wird die Kunst
selbstiindig; sie hort auf, bloBe Kirchenkunst zu sein, blofe
Bildnerin des Kultus. Der Mensch wird zum Mittelpunkt.
Daher erwiichst der Mensch bei ihm zu Prometheischem Mal.

90. Das Dante-Problem.

Man kann Giotto nicht das Herz priifen, ohne seinen
Freund Dante zu befragen. Er ist das Herz der Friih-
renaissance, und er ist es fiir die ganze Renaissance neben
Platon geblichen: er ist das Herz Italiens geworden und
oeblieben. Er hat seinem Vaterlande nicht nur die Sprache
geprigt, und ein geistiges Nationalgedicht, eine neue Art von
Epos, ihm gegeben; er hat ihm auch die L iebe zum
Valerlande im Geiste der Renaissance legalisierlt 1n
der Idee des Staates. Ersteht an der Grenzscheide
der Weltalter; er feiert das Mittelalter, indem er es vollendet
und zu Ende fiithrt. Die beherrschende Idee des Mittelalters
ist die christliche Glaubenslehre; sie will der Schwerpunkt des
mittelalterlichen Menschtums sein: sie mufi daher den Staat
hekimpfen, sofern er der einzige Mittelpunkt sein will und
sein mufl. Dante gehiort dieser Welt des Glaubens an, Seine
Philosophie ist die Philosophie des Christentums, die Lehre
von der Substanz der Trinitdt. Aber in diesen Gedanken ist
er nur empfangend; sie bilden seine Voraussetzung. Ist diese
religiose Voraussetzung aber elwa in erschépfender Weise
die sittliche Vorbedingung seines Schaffens als Dichter?

Das ist der moderne Geist in Dante:
daBB seine religiése Anhidnglichkeit und
Abhingigkeit sich nicht deckt mit seiner
ethischen Uberzeugung. Sein zentrales Problem
ist sein Vaterland. FEr ist nicht mehr nur Theologe, sondern
vielmehr Politiker. Daher wird er zum Ethiker der
modernen Welt. Er lehrt den groBen neuen Gedanken, dall
die Sittlichkeit nicht restlos aufgeht in der Religion, sondern
daB ilir eminentes Problem der Staat ist. Ginge die Sittlich-
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keit in der Religion auf, so ginge auch der Staat in der
Religion auf. Das ist die Herzkrankheit des Mittelalters.
Dante vernichtet das Mittelalter in diesem seinem Archi-
medischen Punkte.

Damit aber stellt sich Dante vor eine groBe Antinomie.
Die Resorption des Staates durch die Religion, das bedeutet
der Begriff des Papstes und der Papstkirche des Mittelalters.
Die Autonomie des Staates fordert daher die Feindschaflt gegen
das Papsttum. Aber das Papsttum ist die Kirche, und die
Kirche ist die Verfassung der Glaubenslehre. Mufl nun
Dante auch das Christentum bekéimpfen, weil er das
Papsttum bekédmpfen mufl?

Vor dieser Konsequenz mufite ihm bange werden. Ihr
giinzlich auszuweichen, wurde selbst seiner Dialektilk kaum
moglich. Die Identitit war zu eng in der Glaubenslehre ver-
festigt. Indessen 1st er nicht etwa nur der personifizierte
Weltgeist; ‘er ist auch ein Kind seiner Zeit, und gerade weil er
auch eine providentielle Mission vertritt, so durfte er dieser
mit Einseitigkeit obliegen. Er durfte sich auf die Bekiimpiung
des Papsttums beschrinken, um seinen politischen Grund-
gedanken nicht von vornherein unwirksam zu machen, So
stellt er den Papst und das Vaterland in Widerspruch, die Papst-
kirche und den Staat; aber nicht die Papstkirche und die
Religion, geschwelge die Religion und den Staat. Der Staat
ist die neue souverdne Sittlichkeit; sie kann und soll auch die
Religion, sofern sie Sittlichkeit ist, in sich aufnehmen. In
der Papstkirche dagegen deckt sich die Religion nicht mit der
Sittlichkeit. Daher ist der Papst zu bestreiten, nicht aber
die Religion, das Christentum. ‘

So kann es verstindlich werden, dall Dante, ohnehin unter
der Macht seines Glaubens stehend, und aus dem innerlichen
Geliihl deslatenten logischen Widerstreits nurumso dringlicher
dazu angetrieben, eine Glorifizierung des christlichen Dogmas
vollbringt, wie es mit einem solchen Zauber der Phantasie
noch niemals verherrlicht worden war. Dennoch war ihm dies
nicht die Hauptsache, sondern nur das Mittel, seiner neuen
Idee den Sieg, oder auch nur den Durchbruch zu erringen,
Je unzweifelhafter er die Glaubenslehre der Kirche verherrlicht,
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desto wirksamer kann er den Papst und in ihm die Papstkirche,
die Kirche, als Staat, bekimpfen. Esgibt nur einen Staat.
der ist das Vaterland. Daher kann es nicht nur eine Sittlichkeit
geben, nimlich die Religion, sondern sofern diese auch als
Sittlichkeit in Geltung bleibt, gibt es mindestens noch eine
zweite. So wird das Wort der Scholastik von der zwie-
fachen Wahrheit im tiefern Sinne noch das Losungs-
wort der modernen Welt: es gibt eine zwiefache
Sittlichkeit, die des Staates neben der
der Religion. ]

Mit diesem gewaltigen Zwiespalt in seinem Kulturgeiste
tritt Dante an sein grofles Lehrgedicht heran. Schwer genug
ist schon der AnstoB, der in diesem Worte ausgesprochen ist:
das Gedicht eines Weltalters ein Lehrgedicht, und ein
Lehrgedicht iiber die Glaubenslehre.

Kann es einen griflern Gegensatz zu einem Weltgedicht
geben? Es hat noch niemals ein Gedicht gegeben, das nicht
von der Liebe inspiriert worden wire, freilich von der univer-
sellen Liebe, aber diese mufl unbedingt die Geschlechtsliebe in
sich bergen, in sich atmen lassen. Vertrigt sich nun mit dieser
latenten Liebe auch die Glaubenslehre? Man braucht nur
diese Frage zu stellen, um unserer Entwicklung gemil} die Ant-
wort zu fordern: Dante muBte zum Dichter des Humors werden,
wenn er sein Gedicht auch nur in Angriff nehmen konnte.

Alle gedanklichen Konflikte, die ihm unausweichlich
werden muBten, fithrten ihn auf diesen Weg zur Schénheit.
Er geifBelt sein Zeitalter, sein ganzes Vaterland; nicht nur ein-
zelne Stidte verfolgt er mit seinem vernichtenden Spotte;
ganz Italien ist ihm un bordello. Das ist sein echter, pro-
phetischer Patriotismus. - Er schmeichelt nicht; er ziichtigt
und er mahnt. Er mahnt nicht als mittelalterlicher Bull-
prediger; er antiquiert den Savonarola. Er ermahnt,
er geifelt, er verdammt auf Grund der neuen Sittenlehre
des vaterlindischen Staates. Aber wie Shakespeare
sich der Hexen bedient, um Macbeth zu schrecken,
oder den Geist des Vaters vor Hamlet erscheinen lilt,
um so viel umfassender und eingreifender operiert Dante mit
der Holle.

i |
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Von der Glaubenslehre der Kirche nimmlt er vor allem
ihr mystisches Strafsystem in Anspruch. Er braucht es,
weil er die Bisen verdammen will, die sich am Vaterland ver-
siindigen. Aber das Strafsystem der Kirche hat einen un-
verbesserlichen Grundfehler. Wie es dem Glaubenssystem
entspricht, welches mit der Erlésung die Verdammnis paart,
mit dem ewigen Leben das ewige Verderben, so ist die eigent-
liche Strafe eine definitive; das ewige Verderben ist ewige
Hollenstrafe. Dante war ein Mensch, ein Sohn seiner Zeit:
er war nicht ohne allen Anteil an ihren Schwiichen und Fehlern.
Als Dichter aber mul} er, da er strafen und mahnen will, mit
den ewigen Strafen verdammen: wie konnte er dies, als ein
Mensch von natiirlichem Mitleid, von natiirlichem Mitgefiihl
fiir Freunde und Mithiirger, wenngleich sie gefallen, wenngleich
sie zu strafen waren; mufite ihm nichl das Herz brechen, wenn
ihn sein Thema zu dieser Hollenfahrt fithrte?

Der Humor allein konnte ihn retten, wenn er als natiir-
licher Mensch, wenn er, als wahrer Dichler, sich in diesem
seinem Thema behaupten wollte. Wie bei den Malern des
jingsten Gerichts unaufhaltsam der Humor durchbricht,
so illustriert auch Bottlicelli kongenial das Inferno
Dantes. Nur einmal, wenn ich nicht irre, kommen die
Tréanen in diesem grofen Gedichte zum Vorschein, ndmlich in
der wunderbaren Episode der Francesca da Rimini.
Hier weint der Humor diese Trianen iiber die Unverbesserlichkeit
dieses Straf- und dieses Glaubenssystems. IHier macht sich
Dante nicht etwa lustig iiber diese der Liebe Goltes hohn-
sprechende Strafmethode der Ewigkeit — das wiire Satyre —
der Humor benetzt und wverkldrt, spricht selig das Andenken
dieses Verdammten, der nach diesem Glaubenssystem ewiger
Strafe verfallen ist: diese Trénen sichern ihm die Seligkeit.

Diese eine, grofle, die vielleicht innigste Stelle des ganzen
Gedichtes macht es unverkennbar, dafy Dante eben so sehr der
Dichter des Humors, wie der des Erhabenen ist. Die Wehmut
des Humors verkliart das Antlitz des Stnders in der Holle.
So ist es doch nicht allein der Papst, den er vor sein Forum
zieht; es ist unvermeidlich, dafl auch der Glaube in Anspruch

.genommen wird. Das Gedicht wiirde dabei in Widerspruch
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geraten; aber der Humor hebt den Widerspruch auf. Fiir
ihn gibt es keine Kirche mehr, selbst keine Religion; er hat
seinen eigenen Olymp: nicht zwar eéine eigene Sittlichkeit,
aber eine von der Religion verschiedene, von ihr unabhiingige
Sittlichkeit. Er vermag es, dieser sich zu bemiichtigen, und
ihr ein neues, bisher nicht erstandenes Leben in dem Lande
der Schonheit zu geben.

Die Freiheit Dantes gegeniiber der Sittlichkeit der Kirche
wird auBler Zweifel gestellt durch die eine Tatsache in seinem
Gedichte, daB ein Morder, der dies fiir den Nutzen der Kirche
und auf GeheiB des Papstes geworden ist, trotz der Absolution
durch den Papst, der ewigen Hollenstrafe verfallen ist. Diesen
Grundirrtum der Kirche, dieses frevelhafte Spiel mit der gott-
lichen Gerechtigkeit lernt Dante auf seiner Hollenfahrt er-
kennen. Wer der Kirche an diesem Punkte den HerzstoBl zu
versetzen vermag, der steht nicht mehr unentwegt in ihrem
Banne.

Indessen die Antinomie erhebt sich ja bei Dante nicht
allein von Seiten des Glaubens und der Kirche, sofern diese
im Widerspruch stehen zu seiner Staatsidee. Diese allein ist
ja nicht ausschlieBlich die Seele seines Gedichts. Seine Dichter-
lieche kann nicht allein auf die Natur des Menschen in seinem
vaterlindischen Staate sich dirigicren; sie stellt sich
auch in der Beatrice dar. So gestaltet er seine
Menschenliebe, seinen Eros: die Liebe zur Beatrice bringt das
Wesen des Dichters zu seiner Liuterung, zu seiner Vollendung.
Er selbst ist der Mensch, dessen Natur in ihren Irrungen und
in ihrer Liuterung dargestellt wird.

Er ist aber nicht allein der Reprédsentant der Menschen-
natur: Beatrice tritt ihm zur Seite; die Liebe zu ihr wird der
Ieitstern seines irdischen Weges; der ihn im Leben noch zur
Vorschau des Jenseils emporhebt. Beatrice ist aber nicht mehr
am Leben; sie gehort selbst dem Jenseit schon an. Und
dennoch vertritt sie ehenso, wie der siindige Geliebte, die Natur
des Menschen. Ist das nicht der Gipfel des Humors, dafi diese
Beatrice, die doch ein liebendes Weib ist, nicht allein
die Hilfte des Menschen ist, sondern, wie sie dem Jenseit
angehort, an die Seite der Maria ftritt: Beatrice, die Ge-
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nossin der Maria; das liecbende Weib die Genossin der
Mutter Gottes.

Was hilft der Universalerscheinung dieses Humors gegen-
iiber die Unterscheidung des uman und des divin amore? Die
Scheidewand ist niedergelegt. Beatrice hat jetzt die gottliche
Liebe; was unterscheidet sie noch von der heiligen Jungfrau ?
Gegen diesen innerlichsten Widerspruch, der nichtsdesto-
weniger das Leitmoltiv der ganzen divina commedia ist, treten
alle die anderen Widerspriiche, wie zahlreich und wie schwer-
wiegend sie an sich sind, dennoch wie Schatten zuriick. Das
1st der leitende Widerspruch dieses Gedichts? dieser Wider-
spruch ist die Harmonie des Gedichts. Ein solcher zentraler
Leitgedanke wird als solcher in keinem wahrhaften Gedichte
ausgesprochen; es ginge an solchem Ausspruch in Prosa unter.
Aber je weniger der Dichter selbst dariiber zum Ausdruck und
zu klarem BewuBtsein kommen kann, desto tiefer spricht aus
dieser harmonischen Dissonanz der Geist der Kunst. Er
offenbart die Liebe als die eigene Lebenskralt der Kunst.

So erkennen wir die eminente Bedeutung Dantes in der
dsthetischen Grundkraft, die er an den Tag bringt. Es ist
vollstindig verkehrt, hierin eine Zweideutigkeit zu argwohnen,
eine Verschleierung der natiirlichen Kraft der Liebe und eine
Verdichtigung, die darin bestinde, daB sie nur durch diese
sogenannte gottliche Liebe, die keine Umarmung und keinen
Kull kennt, beglaubigt wiirde. Wer mit solchem Mif3trauen
dieses ewige Gedicht liest, und deshalb es immer nur hochstens
als einen Stofseufzer des Mittelalters, abgesehen von seinen
schonen Naturszenen und seiner bilderreichen Sprache, als ein
echtes Gedicht anzuerkennen vermag, der ist zu seinem Ver-
stdndnis nicht vorgedrungen; er ist ihm nicht gewachsen,
weil er die universelle Liebe, die die geistige, wie allerdings auch
die sinnliche ist, als die Grundkraft der Kunst, als das reine
Gefithl nicht erkannt hat. Wenn dagegen diese das tiefste
Problem der systematiichen Asthetik ist, mit dessen Dar-
stellung die Grundlegung derselben sich erschopft, so hat
Dante mit seiner scheinbar zweideutigen Liebe das groBte Ver-
dienst um die Herbeifiihrung, um die Sicherung des reinen
Gefiihls.
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Er lehrt nicht nur die Unterscheidungen der gittlichen
und der menschlichen Liebe, sondern er lehrt zugleich ihre
Vereinigung. Es ist nicht nur Maria allein, welche die
oottliche, also die reine Liebe zu wvertreten hitte; neben ihr
steht jetzt Beatrice. Sie ist selig, mithin kann sie nicht nur
etwa die menschliche, als die siindige Liebe, zu vertreten haben.
Sie ist ebenbiirtige Vertreterin der gottlichen Liebe geworden.
So ist die Liebe auch nach unten universell geworden; die
gdttliche Liebe wird erginzt durch die
menschliche. Und wie die gottliche Liebe sonach nicht
vollstindig ist, ohne die menschliche, so erschopfl sie selbst
auch die Reinheit der Liebe nicht; erst die menschliche Liebe
vollendet diese Reinheit.

Am Gefiihle ausgedriickt, stellt es sich nunmehr heraus,
daB die Religion, sofern sie allein die Liebe der Maria
kennt, dem menschlichen Gefiihle keine vollkommene Be-
friedigung, keine vollkommene Beseligung zu geben vermag;
Beatrice muf3l zur Maria hinzutreten. Die
Kunst mufl zur Religion hinzukommen,.
Die Kunst erst erschliet Tiefen des Gefiihls, welche der
Religion verschlossen bleiben. Alle die seligen Gestalten,
mit denen sie fiir sich allein ihren Himmel bevolkert, vermogen
nicht, als urspriingliche und allein ergiebige Quellen des mensch-
lichen Gefiihls zu gelten. Das menschliche Gefiihl ist nicht vor-
zugsweise das Gefithl des Endlichen und der Sehnsuchl zum
Unendlichen. Alle solche Richtung gibt dem Gefiithle keine
wahrhafte Reinheit; sie gibt ihm nur Abhéingigkeit; Reinheit
aber ist Urspriinglichkeit. Die Urspriinglichkeit, die Selb-
stindigkeit des reinen Gefiihls besteht allein in der Eigenart
des édsthetischen Gefiihls. Die Kunst allein erhebt das Gefiihl
iiber das Gemeingefiihl, welches der Mensch mit dem Tiere
gemein hat.

Im Universum mag es richtig sein, dafl Hunger und
Liebe seine Triebkrifte seien; im Kunstwerk dagegen wird der
Hunger ausgeschaltet. Das reine Gefiihl der Kunst macht das
Geefiihl zum Menschengefiihl; in ihm ersteht das Selbstgefiihl.
Das reine Gefiihl bedeutet, daBl der Mensch Mensch ist, und
nicht nur Tier; und daB} er nicht nur Mensch wird, indem er
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sich seiner Menschheit schimt und entéduBert, und an die
Gottheit sie preisgibt oder ihr hingibt. Der Mensch
wird im reinen Gefiihle zum Selbst, und dieses Selbst
kann ihm keine Erzeugung des BewuBtseins sonst verleihen,
weder die Erkenntnis, noch auch die Sittlichkeit, geschweige
die Religion. Dieses Selbst ist das reine Erzeugnis seines
reinen Gefiihls.

So diirfen wir die zentrale Bedeutung dieses Weltdichlers,
diesen Weltendichters wiirdigen. Er ist nicht zweideulig;
er bleibt nicht befangen, weil er die menschliche und die gott-
liche Liebe unterscheidet: indem er Beatrice der Maria zu-
gecellt, benimmt er der gottlichen Liebe ihre geglaubte Ex-
klusivitit.

Er betreil dadurch aber auch die menschliche Liehe von dem
Verdachte der sinnlichen Siindigkeit; und er befreit sie nicht
durch die Sittlichkeit, welche die Religion zu bhekiimpfen oder
zu erginzen hiitle; er befreit sie durch das reine Gefiihl seiner
Kunstschoplung, durch die Reinheit seines Werkes, welche
selbst aul der Reinheit beruht, in der er die Vorbedingungen
der Kunst, in Erkenntnis und Sittlichkeil, zu einer grandiosen
Vereinigung gebracht hat. Dieser Universalismus seiner Vor-
bedingungen entspricht der Macht in der Reinheit seines
reinen Gefiihls.

So steht uns Dante am Eingang der neuen Zeit auch in
dem Sinne, daB erst mit ihm die Asthetik als ein Problem auf-
lauchen konnte. So wenig die Liebe und die Sittlichkeit jetzt
allein bei Gott liegt, so wenig kann auch das Schéne nur in ihm
jetzt mehr seine Quelle behalten. Die Sikularisierung des
Gefiihls ist nunmehr angebahnt; sie kann noch gehemmt und
aufgehalten, sie kann aber nicht mehr verdringt und zuriick-
genommen werden. So fiihrt ein gerader Weg
von Dante zu Shakespeare. Zu ihm mull die

uchtung hinlenken; denn den Humor haben wir als die distheti-
sche Grundkraft Dantes erkannt. Wer ihn nicht iiberall durch-
schimmern sieht, dem konnte freilich aller Glanz des Paradieses
nicht nur langweilig werden, sondern er konnte ihm als ein
Kerzenlicht erscheinen, weil doch nun einmal die Himmels-
lichter nicht fiir ein sterbliches Auge passen. Dahin kann in
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der Tat kein Vergil mehr fiihren; das bleibt richtig auch
iiber die exklusive Verfassung des Kirchenglaubens hinaus.
Nur wenn Beatrice nicht mehr nur die Selige, sondern schlecht-
hin das menschliche Weib ist, nur wenn sie des Erhabenen ent-
lleidet wird, und der Flumor sie unter seine Fittige nimmt;
nur wenn Maria nicht mehr allein unter der Glorie der Gott-
heit steht, wenn sie zur Beatrice herabgelassen wird: wenn
nicht sie allein die Vertreterin der gittlichen Erhabenheil ist,
sondern gleichsam zur Schwester der Beatrice wird; nur wenmn
dieser menschheitliche Humor, als ein neuer Nimbus, sich
iiber sie ergieBt, dann erst hort das Paradies aul, ein
frommes Zionslied zu sein, dann wird es der Holle homogen,
und das Purgatorio macht dann einen kontinuierlichen
Ubergang.

Erst wenn der Humor als die Grundkraft in der
Schionheit Dantes erkannt wird, wird seine Wahrhaftigkeit
unzweifelhaft, und seine Reinheit erweist sich in Voll-
endung. Sieht man dagegen bei ihm ausschlieBlich
oder vorwiegend das FErhabene, so kann man an ithm
irre werden; so kommt man nicht zum sichern Ver-
stindnis seiner Einheitlichkeit: auch nicht zur eigent-
lichen Klarheit, iiber sein dichterisches Vermogen, nicht nur
itber seine Tendenz. Sein Vermogen, seine Kraft beruht auf
seinem Humor,

Wir beschriinken uns hier auf solche Beispiele des Humors,
in denen dieser als ein das Schine konstitwerendes Moment
nachgewiesen werden soll. Wir nehmen aber Abstand davon,
solche Beispiele heranzuziehen, in denen solche spezifische
Abwandelungen des Humors, welche innerhalb der Kunstarten
besondere Kunstformen bilden, zum Ausdruck kommen.
Daher mul Lawrence Sternes typischer Stil auBer
Betracht hier bleiben. Er vertritt eine eigene Form des Romans.
Und auch auf den Humor bei Shakespeare konnen wir
daher hier nicht Bezug nehmen; er betritft den Typus der
Komddie innerhalb des Dramas. Und da wir Shakespeare
nicht antizipieren diirfen, so muB auch der Humor bei
Moz art hier aufler Betracht bleiben. Er begriindet die grofle
Oper des Humors.
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21l. Beethovens Humor.

Dagegen mdochte hier noch, ohne daBl nidhere Vorweg-
nahmen nétig werden, aufl ein Moment des Humors bei
Beethoven hinzuweisen sein. Man fiithlt, daB bei
Mozart oftmals das Menuett gegen den ernsten Satz
des Adagio oder Andante abfillt. Wir werden spéter bei der
Oper Mozarts zu erwiigen haben, dafl und warum er Motive
von unmittelbar komischem Charakter von sich fernhélt.
Daher bleibt ihm das Menuett im Charakter des Tanzes. Der
Tanz aber, wie er selbst eine Hingabe des Ausdrucks an
die Gehbewegungen ist, entfernt sich dadurch mehr von dem
Zentrum der Innerlichkeit. Beethoven dagegen emanzipiert
sich von der Norm des Tanzes, und geht auf das Volks-
lied zuriick.

Dieser Rekurs bildet einen markanten Einschnitt in seiner
Entwicklung; er beginnt mit der Klaviersonate in c-dur,
opus 53, verschirft sich in der appassionata, opus 57, und
bleibt durchgingig so in allen Sonaten und Quartetten, und
nicht minder in den Symphonien. Das Volkslied, wie der Ge-
sang iiberhaupt dem Zentrum der Innerlichkeit niher liegt
als der Tanz, bleibt immer ernst in seinem Grunde, auch da,
wo es lustig sein will. Der Ernst der Klage oder der Sehnsucht,
des frohen Dankes oder der Hoffnung klingt immer durch
allen Frohsinn hindurch, hélt ihn in einer feierlichen Schwebe,
und bewahrt die Lustigkeit vor Ausgelassenheit; wiithrend der
Tanz, auch wo er gemessen und schwerfillig ist, seine Feierlich-
keit nicht von jener innerlichen Begleitung, einem inner-
lichen Echo gleichsam, durchzittern IiBt.

Daher vermeidet Beethoven, wie sehr er sonst den Tanz-
rhythmus fiir seine erhabene Musik zu verwenden weif}, ihn
dennoch fiir den dritten Satz der Sonatenform, der den Uber-
gang zu bilden hat von dem Adagio des zweiten Satzes zu dem
Finale; und so verwandelt er das Menuett in
das Scherzo, welches am meisten fiir seinen Stil
charakteristisch sein diirfte. Im Erhabenen wetteifern Andere
vor und nach ihm mit ihm; im Scherzo steht er allein. Und
diese ihm eigene Form beschrinkt sich keineswegs auf den
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dritten Satz, der ihm meistens gewidmet ist, sondern sie er-
streckt sich in seine ganze Kompositions-
weise hinein. Dieser Typus des Scherzo bildet den
Stil des Humors, derihm sonach noch charakteristischer ist
als der Stil seiner Erhabenheit.

Vielleicht ist das Scherzo der Neunten Symphonie
von besonderer Monumentalitit. Man darf heute nicht sagen,
daB es von eindringlicher, unbezweifelbarer Eindeutigkeit ist;
denn eine GroBe hat den Mittelsatz als ,,vergniigliches Be-
hacen* mit ausdriicklicher Bezugnahme auf wenig Witz
und viel Behagen® erklirt! Vielleicht damit es fir den
Ubergang um so mehr geeignet sei von dem Adagio zu dem
SchluBsatze mit dem Lied an die Freude. Dieses Urteil ist
ein Musterbeispiel fiir das Recht der systematischen Asthetik
gegeniiber der Kunstgeschichte, selbst wenn sie durch einen
I<iinstler von groBer Autoritit gehandhabt wird.

Wire dieses Trio wvon ..derber Frohlichkeit®, so
wiirde der Humor in die Banalitit vernichtet. Wenn da-
gegen der Humor als ein Moment des Schonen behauplet
werden muf, so ist wenigslens der Versuch aufrechtzuhalten,
den an sich notwendigen Humor in diesem Beispiel finden
zu diirfen. Denn es mochte kein anderes Beispiel zuléssig
sein, wenn dieses hinféllig wiirde.

Zunichst konnte man in diesem Scherzo vielmehr den
Eindruck des Erhabenen gewahren; so gewaltig ist die Arbeit,
die an diesen Talktteilchen vollfithrt wird. Wir lassen uns aber
von dieser Allgewalt selbst nicht beirren; wir trennen nicht so
schematisch die beiden Momente des Schénen von einander,
die wvielmehr als Momente immer zu einander hinstreben
miissen. Und so ergreift uns, auch abgesehen von der Weisung,
die im Tempo liegt, in dieser Kleinarbeit desin ein Taktteilchen
zerschlagenen Motivs, in diesem Spiel mit den Motivmolekiilen,
in dieser Absage an die breite Ausgestallung, an die ex-
pektorative Aussingung eines melodischen Aufbaus, es ergreift
uns in diesem Gegensatz zu der Arbeitsweise des Erhabenen
die Eigenart des Humors.

Von durchschlagender Bedeutung erscheint hier das T ri o.
Es ist iiberhaupt lehrreich [iir einen Charakterzug hei
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Beethoven. Vielleicht ist niemals vor ihm das, was man
Natur in der Kunst und fir die Kunst nennt, in der
Musik zu einem so ergreifenden, und so unmittelbar vernehm-
lichen Ausdruck gekommen, wie iiberhaupt bei Beethoven.
Und von dieser Wirkung des Wienerwaldes auf sein Gemnuiit ist
dieses Trio ein besonders riihrendes Beispiel. Nicht ein
Bauerntanz wird hier aufgefiihrt, sondern der ganze Wald is!
in Bewegung; man fiihlt sich in eine Sommer 1aft
versetzt, in der die Blumen erblithen, in der die Nalur
sich werjiingt, Und wie die Natur, die wahre Natur
vor dem dsthetischen Gefithle es immer an sich hat, ihre
Jlumen spriefen nicht schlechthin in hellem Jubel auf,
sondern sie erwecken immer im Friihling schon die Ahnung
des Herbstes, das Blithen hat immer den Nebensinn des
Welkens., Mehr als das Naturgeselz ist der fisthetische Natur-
sinn an diesen Wandel der Jahreszeiten gebunden. Es ist der
echte Natursinn des Beethovenschen Humors, der in diesem
Trio sich ausprigt, wie es immer langsameren Schrittes wird,
immer tiefsinniger, sehnsiichtiger, klagender, bis es in die
tiefsten Seufzer der Beethovenschen Melodie ausklingt, um
sodann, wie er es liebt, in den Beginn des Scherzo
umzuschlagen.

So ist dieses Scherzo und seine Steigerung in diesem Trio
ein wichtiges Beweisstiick fiir die Bedeutung des Humors, als
eines Moments im Schonen. Es grenzt so sehr in der Kontra-
punktik seiner Arbeit an das Erhabene an, daB die Grenzen
der beiden Momente in einander iiberzugehen scheinen
konntlen; so daB dieses Scherzo ebenso sehr fiir das Erhabene,
wie fiir den Humor als Beweis gelten kionnte. Dann freilich
wire es weder fiir das eine, noch fiir das andere ein Beweis.
Aber es ist ein Beweis dafiir, daf3 beide Momente nicht von
einander abgetrennt schablonenhaft gedacht werden diirfen.
Und es ist besonders wichtig, daf} dieser Beweis in der absoluten
Musik gelegen ist, nicht im Zusammenhange mit der Poesie.
Denn sonst konnte man meinen, der Text der Poesie bringe
diese Verbindung der beiden Momente durch seine Vieldeutig-
keit hervor. Freilich wirft der gewaltige Text des Liedes an
die Freude seine Lichter in das Vorwerk der Symphonie

andsc
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herein, aber das symphonische Werk ist selbstéindig in seinem
innern Gehalte, und wie es seine eigene souverine Schonheit
hat, so besteht diese in den beiden Momenten des Schinen,
nicht in ihrer Nebenordnung, sondern in ihrer gegenseitigen
Durchdringung und Wechselwirkung.

Das ist das Neue, das von diesem Scherzo
besonders deutlich gelernt werden kann:
daB die beiden Momente prinzipiell zusammengehéren, dall
die vollendete Schonheit des Kunstwerks nicht auf einem
selben unter AusschluB des andern beruhen kann, sondern
daB sie nur ein voriibergehendes Ausschlagen nach der einen
oder der andern Seite zulift. Und wie es in keiner Kunst in
keinem Zeitalter grofer Kunst und bei keinem grolicn
Kiinstler als ein prignanter Faktor fehlen darf, so ist der
Humor bei Beethoven besonders auch darin lehrreich, dal} die
Durchdringung mit dem Erhabenen, wie des Erhabenen mit
dem Humor bei ihm zu einer Einheitlichkeit kommt, wie bei
keinem Komponisten, wie vielleicht in dieser Evidenz bei
keinem Kiinstler., Mozart bildet eine Nuancierung, die fiir
sich betrachtet werden muB, weil sie ein anderes Problem
bildet, so nahe verwandt es immerhin dem hier betrachteten
zu sein scheint.

Diese gegenseitige Durchdringung der beiden Momente im
Scherzo Beethovens steigert daher auch die Leistung eines jeden
derselben, wiihrend, wenn sie nicht wirklich Durchdringung,
Durchwirkung, wahrhafte Wechselwirkung wire, cine gegen-
seitise Abschwiichung die Folge sein miiBte. Das Erhabene
scheint unerreicht und uniibertrefflich. Daher meint man, in
ihm erschopfe sich die Schonheit Beethovens, und so kann der
Irrtum entstehen, seiner Hohe gegeniiber sei das Scherzo cine
Banalitit.

Es wird so auch der andere Irrtum erklidrbar, derin dieser
spiaten Kunst Beethovens, sei es iiberhaupt Dekadenz,
weil Formlosigkeit, sei es modernen Impressionismus sieht.
Hier wird der Humor verkannt, weil seine Verwandschaft mit
dem FErhabenen nicht erkannt wird. Und diese Erkenntnis
kann ausfallen, weil man nicht von der Forderung ausgeht,
daB das Schone sich durchaus nicht im Erhabenen erschoplit,

er-
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dall es ebenso sehr des Humors zu seiner Entfaltung bedarf.
[Xs steht demnach so, dall man in jedem groBen Kunstwerk den
Humor fordern und daher auch suchen mul}; nicht daB man
iiberrascht und beirrt werden diirfte, wenn man den Eindruck
eines Elements empfingl, welches vom Erhabenen absticht,
Das  MiBverstindnis des spiten Beethoven, welches
noch verbreiteter ist, als es ausgesprochen wird, beruht im
letzten Grunde auf der Nichtanerkennung des Humors, als
eines Moments des Schénen.

Hier muf ich ein Opfer der Pieltiit darbringen. Ich bin mir
bewult, zu diesem Verstindnis des Beethovenschen Geistes in
frithen Jahren durch die letzten Quartette gereift zu sein,
wie Joseph Joachim seinem Zeitaller sie vorgefiihrt,
und dadurch im tiefsten Sinne der musikalische Lehrmeister der
gebildeten Welt geworden ist. Ich kann es auch als ein Wort
Hans von Biilows, als das kompetenteste Zeugnis fiir
diese meine Laienansicht anfithren. Und nichst Joachim ist es
sicherlich er., der als Lehrmeister des Beethovenschen Geistes
mit Dankbarkeit genannt werden muf3. Er aber hat es mir aus-
gesprochen: ,,Mit Joachim sich vergleichen, ist unmdglich, aber
man mufl ihm nachstreben, und das ist Alles, was ich kann¢,
Unter allen Grofitaten Joachims, die sich wahrlich ebenso sehr
auf das H aydnsche Recitativ, auf das Moz ar t sche
Adagio, wie nicht minder auf die Fuge B ac h s erstrecken,
allen voran méchte doch seine Wiedergabe des Beethovenschen
Scherzo stehen. Durch die rhythmische Klarheit, in der er
dieses zur Gestaltung, gleichsam zur Ausstrahlung brachte, —
denn wie ein Sonnenlicht brach es hervor, und breitete seinen
Glanz aus, immer klarer werdend, und immer in strenger,
ausgeprigler, gemessener und gehaltener Form, durch diese
Exemplifikation des Grundgesetzes der Form da, wo der Schein
entstand, dal} die Form zerschlagen wiirde, — hat Joachim
den klassischen Geist der Form gegeniiber den Irrungen und
Verirrungen des Zeitalters aufrechterhalten, und vielleicht auch
eine Schule des CGeschmacks begriindet, welche den Geist der
klassischen Form nicht ginzlich untergehen lassen wird.
Am spiten Beethoven nur konnte dieser Lehrerfolg erzielt
werden, und daher nur am Typus des Humors.
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292. Die religidose und die soziale Kunst.

Es kann hier nun aber das Bedenken von neuem entstehen,
ob nicht die Bedeutung des Humors doch wohl zu iibergreifend,
zu allgemein, wie nach dem berithmten Muster einersogenannten
Weltanschauung, gefaBt ist, nicht begrenzt genug als ein
fisthelisches Moment. Indessenentspringt dieses Bedenken doch
immer nur dem MiBBverstiindnis iiber das Verhidltnis der
Kunst zu Sittlichkeit und Religion, iiberdas
Verhiltnis des reinen Gefiihls zu seinen methodischen Vorbe-
dingungen. Hort aberetwaBeethoven auf, einabsoluter Kiinstler
zu sein, verliert er etwa den Charakter des Genies durch die An-
erkennung der Tatsache, daB er fir Platon und fiir Kant ein
innerliches Verstindnis gehabt, und daB er der Religion und
Kirche gegeniiber eine freie Selbstdndigkeit der sittlichen
Kulturgesinnung errungen und behauptet hat?

Was der Antike unbedingt zugestanden wird, als Kultur-
kraft der IKunst dort begriffen und anerkannt wird, das muf}
alleemach auch fiir das christliche Weltalter riickhaltlos ein-
gesehen und zugestanden werden. Hier aber stoBt dieser
natiirliche Sachverhalt immer auf das dogmatische Vorurteil,
und nicht zuletzt auch auf die mehr spekulierende als naive
Befangenheit. Denn die Gedanken und die Typen der
christlichen Religiositiit sollen sich allenfalls innerhalb der
christlichen Dogmatik selbst frei entwickeln diirfen. Is
fehlt. auch nicht an der freiern historischen Einsicht, "dal3
man diese religitse Entwicklung ebenso auf das Recht
und den Staat sich fortpflanzen 148t, wie man sogar auch
von dorther eine religiose Riickwirkung herleitet. So weit
geht unbefangen die Ausdehnung, die man fiir die religiose
Entwicklung zugesteht. Die Kunst dagegen soll nur Ein-
wirkungen zu empfangen haben; nur in diesem rezeptiven
Sinne wird sie als religidose Kunst aufgefat und
anerkannt. Dabei geht die wahrhafte Selbstdndigkeit und
aquch die Eigenart der Kunst zu Grunde.

Denn wenn anders die Stoffe und die Methoden der
Naturerkenntnis und der sittlichen Erkenntnis in die neue
Methode des reinen Gefiihls eingehen miissen, um kraft der-
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selben ein neues Gebild zu erzeugen, so mufl dieses neue
Gebild den resorbierten Stoffinhalten homogen sein. Diese
Homogeneitit erstreckt sich aber auch auf die Methoden. Die
neue Methode der Kunstschopfung mufl daher auch fir die
Vorbedingung der sittlichen Methode eine Neubildung
zu bedeuten haben; sie kann nicht nur als eine sklavische
rezeptive Aulnahme und Nachahmung eines gegebenen

religiosen Stoffes gedacht werden diirfen. Die eigene
Umformung macht ebensosehr das Er

habene, wie auch den Humor, dsthetisch
eigenartig.

So erkennen wir denn, daB erst die Auszeichnung des
Humors, als eines gleichwertigen Moments, neben dem
Erhabenen im Begriffe des Schénen, die Selbstindigkeit und
Figenart der Kunst zu wahrhafter Durchfiihrung bringt.
Sie ist zunichst die Konsequenz unserer Grundansicht,
daf} die Sittlichkeit zwar Vorbedingung der Kunst sei, aber
auch nur Vorbedingung, auch als Methode nur Vorbedingung.
Uberwunden mufBl daher, als ein wideristhetisches Vorurteil,
der Gedanke werden, als ob die Kunst von der Heligion,
oder auch von der sozialen Sittlichkeitin RechtundSitte
ihre sittlichen Stoffe schlechterdings zu entnehmen, und in
der dort vorhandenen Form zu verarbeiten hitte. Worin
kénnte diese Verarbeitung bestehen, wenn sie doch auf
einer eigenen #sthetischen Methode beruhen muf3? Diese
hat ‘zur Voraussetzung, dal} nicht nur die Stoffe, wie in der
Schiilerarbeit, aus Prosa in Poesie iibertragen werden, sondern
dafl die kiinstlerische Methode zwar die ethische Methode
ebenso unverletzt 148t, wie bei der Natur die Methode der
Erkenntnis, daB diese Unverletzlichkeit der sittlichen
Methode aber nur auf die reine Ethik selbst bezogen werden
darf, nicht etwa aber auf diejenigen Anwendungen, die selbslt
der Kontrolle der reinen Ethik unterliegen. Und hier gerade
macht die Kunst ihre Reinheit auch fiir das sittliche Gebiel
schutzreich.

Wiederum sei hier darauf hingewiesen, dafl der Streit
iiber das Verhéltnis der Kunst zur Religion und Moral nur
systematisch seine Aufklirung und Erledigung finden kann.

o ]
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Wenn es unbedingt richtig ist, dafl die Kunst von der Religion
und von der konservativen ebenso, wie von der verdnderlichen
sozialen Sittlichkeit unabhingig schaffen muf, wihrend es
ebenso richtig bleiben muB, daB die reine methodische Ethik
fiir die Kunst ebenso unverbriichlich bleiben mull, wie anderer-
seits die reine Logik und die methodische Naturerkenntnis,
so muf} doch die Frage entstehen, wie diese beiden Bedingungen
zur Vereinbarung kommen konnen. Die Selbstindigkeit
des Humors erst bringt diese Frage zur klaren Losung.
Der Humor wird nunmehr als die neue
isthetische Methode erkennbar. welche den
Vorbedingungen der beiden Methoden gegeniiber die Neuheit
der #sthetischen Methode bewirkt. Wir betrachten es hier
zuniichst immer nur am Sittlichen. Wir werden spéter sehen,
wie die Poesie ihre lyrische Quelle, die doch vielleicht
ihre tiefste und zentralste sein michte, in dieser Umschaffung
der sittlichen Methode ausgribt und ausbhaut. Keineswegs voll-
zieht sich damit eine Korrektur der reinen Ethik, und erschafft

sich eine neue reine Sittlichkeit — das ist bléde Verirrung und
Vermessenheit der philosophischen Unbildung — aber es

erschafft sich allerdings eine neue Kulturgestalt des sittlichen
GGedankens durch die Methode des reinen Gefiihls.

Das reine Gefiihl verindert den reinen Willen nicht, der
vielmehr seine Voraussetzung bleibt; aber das reine
Gefiihl verandert das sittliche Gefiihl, welches sich
keineswegs immer deckt mit dem reinen Willen. Das sittliche
Cefiihl hingt sich an die Kulturformen der Religion und der
sifentlichen Sittlichkeit, die nicht mit der reinen Sittlichkeit
identisch sind, Daher sind jene sittlichen Gefiihle nicht
identisch mit den reinen Willensgefiithlen. Das reine Kunst-
gefithl erst bringt Reinheit und Klarheit iiber jene sogenannten
sittlichen Gefithle. So bewihrt sich die methodische Analogie
der Reinheit an dem reinen Gefiihle mit .dem reinen Willen.

Und der Humor ist es, dem hier der Vorzug vor dem
Frhabenen zuerkannt werden mufB. Sieht man dagegen die
Verwandtschaft zwischen Kunst und Sitt-
lichkeit nur als Verwandtschaft an, ohne die Einsicht in
das Verhiltnis der Methoden, so bleibt die Selbstiindigkeit
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der Kunst unklar und unsicher. Is bleibt dann eben doch die
stoffliche Abhiingigkeit von Religion und offentlicher Moral
unangefochten, und es wird noch als ein Vorzug der Kunsl
ausgegeben, daf} sie dieser Teilnahme an den Segensstoffen
der Kirche und des Staales wiirdig sei. So wird ihr Wert
darein gesetzt, der Abhéngigkeit wiirdig zu sein. Sie kann das

Erhabene darstellen. Deswegen kann sie auch erhaben
darstellen. So wird ihre eigene Erhabenheit von dem
EErhabenen, welches sie aufzunehmen vermioge, ihr mitgeteilt.
Sie selbst kann sich das Erhabene nicht erzeugen, So wird

die Eigenart des Schonen nicht zur Klarheit gebracht, wenn
dieses nur unter dem Momente des Erhabenen gedacht wird.

Der Humor dagegen ist auf sich selbst gestellt, und
stellt von vornherein die Kunst auf sich selbst. Die Religion
hat keinen Humor, und die Kirche erst recht nicht, und am
allerwenigsten hat ihn der Staat und das éffentliche Recht. Was
man Humor im Recht nennt, das diirfte doch vielmehr
eher Satyre sein, oder aber eine unbewufBte Lamentation
iiber himmelschreiendes Unrecht,

Und der Humor in der 6ffentlichen Sitte? Es gehirl
eine starke Naivitit und eine primitive Unreife des Kultur-
gefiihls dazu, wenn man in der Starrheit undin dem Protzentum
der wirtschaftlichen Verhiiltnisse, welche das Fundament
der offentlichen Sitte bilden, Humor von Satyre, von Klage
und Anklage nicht zu unterscheiden vermag. Man denkt
da unwillkiirlich an den Humor des Hofnarren, der
aber auch vom Lachen in das Weinen umschligt; und der
iiberdies nur so lange moglich war, als der Sturm der Zeit noch
nicht an den Thronen riittelte, und ebenso. wenig an den
Feudalsitzen der vielen abgestuften Herren iiber Grund und
Boden und iiber die Menschen, die das Anhiingsel zur Scholle
bilden. Auch hier hat die Kunst der Revolution vorgearbeitet,
und zwar die Kunst des Humors, wie sie sich zur Kom é di e
ausbildet.

23, Das Erhabene der Natur.

Und doch kommt die Bedeutung des Humors, soweil sie
In der Analogie ihrer eigenen Methode zur Vorbedingung der
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sittlichen Methode besteht, noch immer nicht zur hochsten
Geltung. An der Natur erst 148t sich diese hochste
Bedeutung des Humors zur Einsicht bringen. Wir gehen
wieder von der Vorbedingung der Methode aus, um
dieses j.;l'nll’.(’ Problem, welches die Natur, als #sthetisches
Problem bildet, in der rechten Weise anzufassen.

Die Natur darf nicht nur Objekt fiir die Kunst bleiben;
die Kunst wiirde damit zum Konterfey. Es geniigt auch nicht,
daf} alle Methoden der Nalturerkenntnis zu voller unverletzter
Anwendung im Kunstschaffen kommen; auch dabei bliebe sie
Philisterkunst und frostige Technik, Die Methoden
der Naturerkenntnis in aller ihrer Mannigfaltiglkeit
und trotz ihrer prinzipiellen Einheitlichkeit vermogen
dennoch nicht ein Objekt der Natur zu derjenigen
demonstrativen Objektivierung zu bringen, wie die Kunst
dies fordern und fiir sich selbst herzustellen suchen mub.
Der Sternenhimmel bleibt fiir die Astronomie bei aller seiner
Pracht und Grofe doch nur ein Ausschnitt aus dem System
der Nebelsterne. Da gibt es keine eigentlichen Gegen-
stdnde, sondern nur die Andeutung von solchen.
Was da Objekt zu sein scheint, ist vielmehr selbst ein

unendliches System. Und nicht viel anders steht es in
der sublunarischen Welt. Die Lebewesen sind nur Fiktionen
von Objekten; iitherall sind sie ehenso bhoden-

stindig, wie zugleich von dem Zentrum der Sonnen-
wirme bedingt.

Und sieht man von der Bedingung der Einzelheit [ir
das Naturobjekt ab, und hilt man sich an die groBen Zusammen-
hinge, in denen ihre Einheit in einem hohern und nicht weniger
bestimmten Sinne sich konstruiert, so fordert der syste-
matische Begriff dieser Natureinheit eine systematische
Unendlichkeit. Nirgend bietet sich da ein Halt und
ein Stillstand; wie von einer ziigellosen Phantasie wird man,
nach oben, wie nach unten, von der Unendlichkeit der System-
bildung fortgetrieben; nach oben in die Unendlichkeit
der Nebelsternsysteme, und nach unten in die gleiche Un-
endlichkeit der Systeme der Molekularkrifte. Fiir die Natur-
erkenntnis wird die Natur nur auf einer isolierten Stufe der
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Forschung sowohl zu einem Einzelobjekt, wie zu dem Inbegriff
unendlicher Systeme.

In dieser Unendlichkeit des Naturbegriffs hat man die
Analogie von Kunst und Natur angenommen,
und daraufhin die Kunst vorzugsweise auf das Erhabene
basiert. Diese Unendlichkeit der Natur erscheint in der Kunst
als die erhabene Natur. So wird die Natur in ihrer
FErhabenheit zum Objekt der Kunst.

Indessen lieglt dabei eine Tiaduschung vor. [st es
denn wirklich Kunst, was die Natur zur erhabenen
Erscheinung bringt? (GGibt man nicht vielmehr der

Natur selbst eine eigene Erhabenheit: und was bleibt dann
iir die Kunst iibrig? Was hat sie fiir die Erhabenheit
zu leisten, sofern die Natur ihr Objekt ist, und ihr reines
Erzeugnis werden soll? Kann sie elwa die Unendhchkeit
iibertreffen, welche die naturwissenschaftliche Erkenntnis so-
wohl am Einzelobjekt, wie an den Nalursystemen, zu
erzeugen vermag? Und was hétle sie sonst an Erhabenheit
zu leisten, wenn nicht an der Darstellung einer un-
endlichen Durchdringung der Objekte in ihren einheitlichen
Zusammenhiéingen ?

Es ist durchaus Illusion, wenn das Erhabene der Natur
als ein Erzeugnis der Kunst erscheint. Diese Illusion ist zu
deutlicher Auflésung schon dadurch gekommen, dafi Kant
zu der Konsequenz geschritten ist, das Erhabene der Natur
vielmehr in die Sittlichkeil zu verlegen. Damit wurde es freilich
der Asthetik entzogen, sofern diese Selbstidndigkeit in der
[Kunst zu gewinnen hat. Nach diesem salto mortale aber
haben nur die beiden Bedingungen der Naturerkenntnis und
der Sittlichkeit dariiber miteinander zu streiten, welcher von
heiden das Vorrecht an dem Erhabenen gebiihre; die Kunst
selbst aber hat kein Eigenrecht anihm. Die Natur ist
erhaben, wenn vielleicht auch nur unter dem Gesichtswinkel
der Sittlichkeil; immerhin ist sie selbst es; nicht die Kunst
erst macht sie dazu, schafft sie dazu um. Was die Kunst hier-
hei noch tun kann, verschwindet, als armselige Nachbildung,
hinter den groBen wissenschaftlichen Erzeugungen syste
matischer Unendlichkeit.
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24, Der Im press ilonismus.

So wird der Widerstand der klaren, schlichten Kunst
gegen dieses Zwielicht verstindlich, in welches die Natur im
Lichte der Erhabenheit geriickt wird. Das scheint Theaterlicht.
So wird von hier aus vielleicht auch der Impressionis-
mu s verstindlich, sofern er sich auf das Einzelne in
der Naturerscheinung und auf den einzelnen Punkt
in der Beleuchtung steift. Er will die unendlichen Systeme
vermeiden, wenigstens insofern sie ihm von der sogenannten
Naturerkenntnis im Naturobjekt dargeboten werden. Er will
dieses sich selbst erzeugen. Das ist sein Recht und seine
Aufgabe; das ist die eine seiner Vorbedingungen. Aber die
Natur in ihrer Erhabenheit erkennt er hierbei als ein schweres
Hemmnis.

So proklamiert er es als Vorurteil, dal die Natur an
sich erhaben sei. Er darf sich dabei auf die nicht zuerst von
Kant ausgesprochene Ansicht stiitzen, daB die Erhabenheit
der Natur vielmehr eine Erfindung und eine Ubertragung
des sittlichen Geistes auf die Natur sei. Daher sucht er
vom Zwange des Erhabenen, und damit von den Zwangs-
vorstellungen der kompakten unendlichen, uniibersehbaren
Zusammenhiinge sich frei zu machen, um das Einzelne in
seiner punktuellen Gestalt zu treffen. Da diese punktuelle
Einzelheit aber nicht minder nur eine logische Funktion
ist, als die unendlichen Zusammenhinge eine solche
sind, so bedient er sich des unmittelbaren Lichtes,
des Sonnenlichtes, nicht sowohl um jene
punktuelle Einheit zu beleuchten, sondern sie zu
erleuchten, um sie durch diese Belichtung zu erzeugen,
an das Licht zu bringen.

Das ist der Unterschied  zwischen
Licht und Farbe. Die Farbe geht immer auf die
Zusammenhiinge der Dinge, wie der Bestandteile in jedem
einzelnen Dinge. Das Licht dagegen, molekular wie es selbst ist
in seiner Strahleneinheit, vollzieht immer eine Einheit,
und erzeugt durch sich eine solche. Das Licht ist ja die Grund-
kraft, die Grundbewegung alles Seins. Wie alles Seinin Ein-
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heiten seinen Ursprung hat, so erzeugt und vollzieht sich das
Licht, die Urbewegung des Seins, in solchen Ein-
heiten. Wie sehr diese Einheiten hinwiederum in unendlichen
Systemen zusammenschieBen, so bestehen sie selbst doch in
unendlich kleinen Urspriingen des Seins
und der Bewegung.

So ldBt sich von der Logik des Seins, als von der des
unendlich kleinen Ursprungs aus, ein Verstiindnis gewinnen
fitr eine Zeitrichtung der modernen Malerei, deren allgemeine
geschichtliche Bedeutung auBler allem Zweifel steht. Die
Farbe wird nicht aufgegeben, aber der Vorzug des Lichtes vor
ihr muB zum Versuch gebracht werden. Das mochte vielleicht
derSinnin jener zeitgendssischen Tendenz sein, den Sonnenstrahl
gleichsam punktuell zu fassen, und in einer Einheit far
das zu erzeugende Objekt zu objektivieren.

Das mochte auch der Sinn sein fiir die Wahl jenes
miBverstindlichen Ausdrucks der Impression, der

ja gerade nach der entgegengesetzten Seite hin die
Orientierung lenkt. Die Impression geht sonst von
dem Objekt aus. Hier dagegen soll das Objekt nicht

empfangen werden. Mehr als es von der Kunst iiberhaupt
geschieht, wird hier gegen eine solche rezeptive Aufnahme
des einwirkenden Objekts Stellung genommen. Das Objekl
ist so wenig vorhanden, dafl es nicht einmal schlechthin zum
Problem gemacht wird; in einer punktuellen Einheit soll es
erst begriindet, von ihr aus konstruiert werden. Das ist das
gerade Gegenteil von Impression: das ist erzeugendes Denken;
und so hier erzeugendes Schaffen.

Was man unter dem Schlagwort des Impressionismus
meint, ist viel mehr das Mif3trauen gegen das Ausgehen von
der erhabenen Natur, weil diese durchaus nurin den unendlichen
Zusammenhéngen der Objekte ihr Wesen hat. Diese Zusammen-
hiinge bilden den Anstof3; von ihnen will man sich freimachen.
Das ist die Pointe in jenem Kampfwort. Der Impressionismus
ist daher durchaus echter Idealismus; er will rein erzeugen
und er bietet dazu die feinsten Mittel der Fiktion auf, die
sich aber durch die tiefsten Begriffe der wissenschaftlichen
Methodik bewihren 140t.
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Auch die Geschichte der Technik bezeugt sich in der
GGeschichte der Malerei hinldnglich. Man weill und man
betont es, daB hiermit nicht etwa die Gegenwart einen
nagelneuen Anfang gemacht hat, sondern daB die grofie
Kunst aller Zeiten diesen Weg erdffnet und verfolgt hat. KEs
ist kein Zweifel, daB es sich nur um eine Einseitigkeit handeln
kann, welche iiberall in aller Geschichte des Geistes hervortritt,
wo ein Gedanke und eine Bestrebung von wahrhafter Geschicht-
lichkeit eingefiithrt und erneuert wird. Nicht das Schlagwort,
das zweideutigste von allen Worten, darf hier entscheiden,
sondern allein die Sache, der systematische, der geschichtliche
Sinn der Sache. Und so mochten wir glauben, dal auch der
ausschlieBliche Gesichtspunkt der erhabenen
N atur, der Natur unter dem Gesichtspunkte der Erhaben-
heit diese Einseitigkeit der modernen Malerei nicht an letzter
Stelle verstindlich macht.

Die Natur soll an sich schon sein: schon aber nur, insofern
sie erhaben ist. Denn wie wiire sie sonst sechon? Das war es ja,
was die Konsequenz erwirkt hat, nur das Sittliche mache die
Natur schon, nimlich erhaben. Bei der Natur decken sich
jene koordinierten Begriffe. Damit jedoch deckensie sich nicht
nur. sondern sie werden identisch. Denn wenn an der Natur
fiir die Schonheit nichts anderes iibrigbleibt, als was in ihrer
Erhabenheit liegt, so miiite dies fiir die Schonheit iiberhaupt
agelten, also auch fiir die Schénheit der Kunst. Und damit
wiire doch wohl die Absurditit offenbar. Die Kunst wire
also auch nur Kunst des Erhabenen, weil die Natur nur als er-
habene Natur gefithlt werden kann. So kommt es wieder
darauf hinaus, daB die Eigenart der Kunst dabei aufgehoben
wird: denn der Quell der Erhabenheit liegt bei der Natur
nur in der Sittlichkeit. Wenn aber auch die Kunst eigent-
lich nur Erhabenheit ist, so liegt auch ihre Eigenart nur in
der Sittlichkeil.

S0 ist es daher immer mehr und immer deutlicher er-
sichtlich, daB der Humor dem Erhabenen zur Seite gestellt
werden muf, damit sich das Schéne nicht schlechthin mit dem .
Erhabenen decken kann. Die Natur macht dies fiir die Ll
Kunst unverkennbar und eindringlich. '

U:]'-"r
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25. Natur und Kunst.

Wenn nun aber der Humor auf die Natur bezogen wird,
so wird dadurch nicht nur die resorbierende Identitit des
Schonen und des Erhabenen aufgehoben: es wird dadurch
zugleich die Unterscheidung zwischen der
dsthetischen Natur und der EKunst be-
seltigt. Diese bildet ein Hindernis fiir die Durchfithrung
des reinen Gefiihls. Die IKKunst ist als Schaffen der Kunstwerke
eine evidente reine Erzeugung; hier kommt es nur auf die
methodische Begriindung an. Die Natur dagegen ist ein Objekt
fiir sich selbst, und obwohl sie unter dem Gesichtspunkte der
Teleologie der Methodik der Erzeugung genihert wird,
so liegt ja in der Teleologie selbst die schwere Gefahr der
Objektivierung. Die Zwecke werden nicht hinlinglich
erkannt als heuristische Prinzipien der Forschung, sondern
sie werden als objektive Faktoren in den Naturobjekten selber
angenommen.

Man weil, daB fiir Goethe eine solche Objektivierung
des Zwecks das bedenkliche Mittel war, sich mit der Kantischen
Lehre zu befreunden. In der Kritik der Urteilskraft sah er die
Naturteleologie mit der #sthetischen Teleologie methodisch
verbunden, und es sagte ihm, bei seiner Art, die philosophische
Orientierung nur so weit zu verfolgen, als sie ihm gleicherweise
fir sein Forschen und sein Dichten forderlich erschien, daher
durchaus zu, das Kunstwerk als eine Art von
Naturzweck und den Naturzweck als eine
ATt vonp Kunstwerk zu denken. Aus dem Gesichts-
punkt des schaffenden Kiinstlers mochte diese Analogie
immerhin ohne dogmatische Schidigung hingehen.

Aber hier macht sich eine Differenz zwischen
dem Kunstschaffen unddem Kunsterleben
bemerkbar. Fiir den Kunstgenufl stellt sich dann die
ZweckmiBigkeit nur mit Riicksicht auf die verschiedenen
Richtungen der BewuBtseinstitigkeit ein, und dabei bleibt
es; das dsthetische BewuBtsein selbst aber wird dariiber
schlechthin zum Resultat, und gewinnt keine eigene neue
IXigenart.
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Die Natur darf nicht allein als Problem der Kunstschopfung
angesehen werden, Sie ist nun einmal ein Objekt schlechthin,
und dies nicht allein fiir den erkennenden Geist, sondern nicht
minder auch fiir das Gemiit. Wenn es nun erwogen ist, dal} die
Natur in dieser andern Beziechung nicht lediglich unter dem
Gesichtspunkte des Erhabenen steht, so bringt es der Gesichts-
punkt des Humors zur Einsicht, dali der dsthetische Charakter
der Natur gar nicht erst von dem Schaffen des Kiinstlers
herzuleiten sei; dafl er dem reinen Geliihl iiberhaupt angehort,
insofern dieses ebenso sehr den rezeptiven Genufl, wie das
produktive Schaffen zu vertreten hat. Die Natur, als Inhalt
des reinen Gefiihls, als Gegenstand des reinen Bewulitseins,
heruht nicht erst auf der Analogie, welche das Z weck-
prinzip der Natur, der schaffenden Natur, mit der
ZweckmifBigkeit des Kunstwerks und mit der
zwecksetzenden Tihligkeit des Kiinstlers hat, sondern diese
Beziehung bildet sich unmittelbar fiir die dritte
systematische Art des BewuBtseins. Die KKunst gibt davon nur
den methodischen Beweis. Um es paradox auszudriicken:
Wiirde das Bewufitsein sich nicht zur Kulturschépfung
der IKunst entwickeln, so wiirde das #sthetische Ver-
halten zur Natur dennoch als ein Rudiment anzu-
nehmen sein. [Es ist ein unmittelbares Bewultsein
zur Natur unter dem Gesichtspunkte der Schénheit un-
erliBlich, auch ohne Analogie mit Zwecktitigkeit und mit
Zweckobjekten.

Jetzt konnen wir aber die Paradoxie umkehren. Da sich
das #isthetische BewuBtsein zum Kunstschaffen ausgereift hat,
so kann demgemiB auch die Zwischenstellung der schonen oder
der erhabenen Natur zwischen die Erkenntnis und die Kunst
heseitigt, und die schone Natur schlechthin
dem Bewufitsein der Kunst eingegliedert
werden. Der Mensch ist nmicht bei dem Rudiment der
Bewunderung und des unmittelbaren Gefiihls fir die Schonheit
oder Erhabenheit der Natur stehengeblieben; mithin kann es
nicht zulidssig und methodisch zweckmiiBig erscheinen, Natur
und Kunst unter dem #sthetischen Gesichtspunkte einander
zu koordinieren:; es mufl vielmehr die klare Konsequenz ge-
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zogen werden: In der dasthetischen Natur waltel
das BewuBtsein der Kunst.

Nicht sittlich ist der Mensch, wenn er die Natur-
in ihrer Schonheit fithlt, sondern Kinstler ist jeder
Mensch, sofern dieses dsthetische Gefiihl sich in ihm
regt, Wir konnen auf diesen menschheitlichen Erweis
der Selbstindigkeit des fsthetischen BewuBtseins durchaus
nicht verzichten: wir konnen den moralischen Beweisgrund
dafiir nicht fiir unbedenklich halten. Das dsthetische Bewul3t-
sein ist eine allgemeine Grundtitigkeit des menschlichen
BewuBtseins; dies erweist nicht erst das reife Kulturfaktum
der Kunst. Und wenn es den Anschein hat, als ob der mythische
Mensch nur die Gottheit in den Sternen suche, so tut sich hier
eine andere Moglichkeit auf: er entfaltet in diesem Aulblick
die neue und eigene Richtung seines Bewulitseins, welche ihn
auch auf anderen Wegen allméhlich zur Kunst fiihrt.

29%. Die Natur und der Hum or.

Auch hier stellt sich eine Kollision zwischen Kunsl
und Religion ein, und es erdéffnet sich ein anderer Ausweg
fiir die Schlichtung derselben. Es ist vielleicht nicht richtig,
daB die Kunst von der Religion erst angeregt und angeleitet
werde, von der Natur aus zum Unendlichen hinzustreben;
vielleicht geht der Weg von der isthetischen Richtung aus,
und die Religion schlieBt sich dieser Wegrichtung ihrerseits an.
So wird die Religion von dem Mythos ablenkbar, von dem sie
ausgeht: ablenkbar iiberhaupt von diesem ganzen Natur-
ausgang, den sie doch nicht weiter in methodischer Klarheit
verfolgen kann; denn der Weg der Kultur fithrt vom Mythos zur
Naturerkenntnis und Naturforschung; die Religion aber ist
nicht Naturwissenschaft, und sie hat im Problem, wie im
Objekt, nichts mit ihr gemein. Anders steht es mit der Kunst.

Wir erkennen sonach einen sehr wichltigen methodischen
Vorteil in der Disposition der Natur, als eines unmittelbaren Vor-
wurfs der dsthetischen Richtung des Bewulltseins. Dieser Vorteil
wird bekriftigt und befestigt, wenn wir nunmehr die
Schéonheit der Natur von der vorwiegenden Identitit
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mit dem Erhabenen losreiBen, und unter das Moment
des Humors einordnen. Das scheint paradox: die
Natur ein Gegenstand des Humors! Beinahe konnte es frivol
scheinen. Und doch entsteht diese Paradoxie nur unter dem
Vorurteil einer falschen Objektivitit des Schonen. Das Schone
besteht nur als ein Erzeugnis des reinen Gefithls; und als
ein Moment dieses das Schone erst erzeugenden Gefiihls gilt
uns der Humor. Nicht die Natur an sich soll und kann Humor
haben: an sich kann sie auch nicht erhaben sein. Ebenso wie
das reine Gefiihl erst ihr Erhabenheit verleihen kann, ebenso
braucht sie den Humor nicht in sich selbst zu enthalten, ohne dafB
das teine Gefithl ihn iiber sie erstrahlen lieBe. Was aber das
reine Gefithl iiber die Natur ergieBt, das ist in ihr lebendig;
und es ist ebenso richtig, daB es aus ihr herausstrahlt, wie es
an ihr zur Erzeugung gebracht werden kann.

Diese methodische Einsicht von der erzeugenden Be-
deutung des reinen Gefithls kann besonders dem Humor
verdankt werden, insofern er nicht nur als ein Moment des
Schénen, sondern als ein Moment des Natur-
sc¢honen gewirdigt wird. So kann es zur Evidenz kommen,
daf das Schone keine andere Objektivitit haben kann, als
welche das reine Gefithl zu verbiirgen vermag. Und wie das
Schéne iiberhaupt zu solcher Klarheit seiner reinen Bedeutung
kommt. so wird diese Einsicht durch das Schone der Natur
bestiitigt. Die Natur ist nicht nurnichterhaben, wodurch sie ja
aufhéren wiirde, schon zu sein, da sie doch dies dem Sittlichen
nur zu verdanken hiitte; die Naturist an und fiir sich iiberhaupt
nicht schén: das reine Gefiihl erst bringt die Schonheit in sie
hinein; und der Humor erst erweckt und erschliet die Schon-
heit der Natur. Humor aber kann die Natur wohl nicht selbst
haben: Humor ist ein Moment des reinen Grefiihls, und nur
als solches ein Moment des Schonen. Wenn der Humor also
der Erwecker des Schonen in der Natur ist, so ist es die Kunst,
so ist es die zur Kunst ausreifende isthetische Richtung des
BewulBtseins, welche allein die schine Natur hervorbringt
und vertritt.

Und so ist es verkehrt, Natur und Kunst als zwei, wie
immer verwandte, doch voneinander zu unterscheidende
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Objekte des Bewulltseins hinzustellen. Es ist die Urkraft des
reinen Gefiihls, der die schéne Natur entspringt. Nicht die
Sitthehkeit, oder etwa gar die Religion, it die schone Natur
erstehen., Nicht das Moment des Erhabenen erweckt die
Erscheinung der Naturschénheit. Das andere Moment des
Schonen, der Humor vielmehr gibt dem reinen Gefiihle die
Richtung auf die Erzeugung der schonen Natur. Und es ist
nicht minder der Ausschlag nach der Vorbedingung der Sitt-
lichkeit, von dem diese Richtung des reinen Gefiihls herriihrt:
denn diesem Ausschlag entspricht der Humor mehr als das
Erhabene, das vielmehr dem Ausschlag nach der Vorbe-
dingung der Erkenntnis entspricht.

Methodisch ist die Paradoxie wohl erledigt. Indessen sind
wir zu sehr gewohnt, die Natur als erhaben vorzustellen, als
daf} es uns ganz unverfinglich scheinen sollte, sie vorzugsweise
unter dem Humor zu fassen. Wir wissen schon, daB es sich
nicht um absolute Trennung hierbei handelt, sondern nur
um gradweise Abschiitzung, Der Gesichtspunkt des Erhabenen
bleibt freilich fiir die Natur bestehen; die Frage ist nur, auf
welcher der beiden Vorbedingungen er basiert wird. Wenn
das Hochgebirge uns erhaben scheint, so ist die Frage, ob
dieses Gefiithl aus der Verwandtschaft mit der Erhabenheit
unserer moralischen Anlage uns entsteht, oder vielleicht in
GemiBheit der Vorbedingung der Erkenntnis. Die Ver-
wechslung mit dem Angstgefiihl des Schwindels vor einer
steilen Hohe und einem jihen Abgrund, welche die Reinheit
des dsthetischen Gefiihls vernichtet, wiirde sicherer ab-
gewehrl, wenn die Erhabenheit der Natur auf der Vorbedingung
der Erkenntnis begriindet werden koénnte. Dies scheint aber
gar nicht unzulissig.

Die hohen Berge gemahnen an die gewaltige Arbeit der
Naturkriifte, welche in dieser Aufschichtung der Felsmassen
Jahrtausende hindurch ihr Leben behauptet hat. Es ist nicht
allein die Analogie der Arbeit und der Anstrengung, welche
zwischen der Naturkraft und der Erkenntnis besteht; die
Kontinuitit in dieser Arbeit der Naturkrifte bildet ein be-
sonderes Moment in dieser Analogie. Die Fortwiilzung der
erratischen Blocke verbindet die Gegenwart mit der Urzeit,
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und die kontinuierliche Bewegung der Gletscher macht die
Kontinuitit in diesem Leben der Natur evident. So wird nicht
allein durch die gewaltige fortgesetzte Arbeit die Analogie der
Erkenntnis geweckt, sondern auch die Urformen von Zeit
und R aum erstehen vor dem Geiste, die Urwelt und die
Urzeit, Es erscheint gar nicht paradox, dall das allgemeine
Problem der Erkenntnis in seiner elementaren Urgestalt
dem elementaren Menschengeist durch die erhabene Natur
zu Gemiite gefiihrt wird.

Ist denn aber etwa die Natur nur erhaben? Oder miillten
uns die sanften Anhéhen durchaus auch erhaben erscheinen,
und FluB und Bach durchaus ebenso, wie das weite Meer, i
und das Gestein am Bache, wie der hohe Fels? Es ist keines-
wegs allein die Ubermacht, die uns die Urkraft der Natur zur
Vorstellung bringt, sondern ebenso ergreifend fithrt uns auch
die schlichte Einfalt, die stille einférmige Ruhe einer Land- !
schaft den Urstand alles Seins und Werdens der Natur vor
die Seele. Die Blumen sind ebenso kriftige Zeugen fiir das !
unaufhorliche Walten der Natur, wie der Hochwald und
wie der Urwald. Solche Landschaft pflegen wir schin zu
nennen, als ob nicht auch die erhabene Natur schon wire
Sie ist schon, weil sie das Moment des Humors ins Leben ruft,
weil der Humor an ihr das reine Gefiihl erzeugt. Und es 1st
der Ausschlag nach der Seite der Sittlichkeit, der hier erfolgt. '
Die GrofBe der Anstrengung und der geistigen Arbeit selbst
tritt hier zuriick gegen den AbschluB, den die Arbeit in der
Ruhe und dem Frieden dieser Natur gefunden hat. Der
Frieden bringt die Beseligung in das BewubBtsein, welche in
den Humor ausklingt.

Und so bedarf es gar nicht mehr des ausdriicklichen
Hinweises auf den Urstand der Natur, um den Humor,
um die Schinheit aufrechtzuerhalten; in jeder kleinsten [
Naturform offenbart sich uns nunmehr dieses ewige Schaffen
und Walten, und zugleich das Walten dieses Friedens,
dieser Ruhe ob aller Bewegung, dieses Gentigens und Gelingens
in allem Ringen, in allem Kampf und aller Bewegung der
Naturkrifte. Es gibt jetzt nichts Kleines mehr in der Natur
filr das reine Gefiihl. Der Humor hat die Grofle in allem
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Kleinsten der Natur gesichert: denn es erscheint jetzt nicht
mehr als ein Punkt in der rastlosen Bewegung, sondern der
Punkt ist zum Ruhepunkt geworden; er hat einen Abschlull
in sich gefunden, der nur dadurch noch bekriftigt wird,
daf} er als ein Ursprung fiir den neuen Anfang der Bewegung
sich bestiitigl.

So fiihrt sich die Analogie zwischen Natur
und Kunst ebenso am Humor durch, wie am Erhabenen;
der Vergleichungspunkt liegt in dem iiberwiegenden Ausschlag
nach dem Sittlichen. Aber dieser Ausschlag bildet nur die
Vorbedingung: die Eigenart des reinen Gefiihls beruht auf
der eigenen Richtung, welche diesen Ausschlag nur zur Vor-
bedingung hat. Wenn nun aber besser durch den Humor
als durch das Erhabene festgestellt wird, dafi die schine
Natur ein Erzeugnis des reinen Gefiihls ist, hill man dies fir
eine grofere Paradoxie, als wenn sie zu einer Fiktion der Sitt-
lichkeit wird? Im letztern Falle grenzt, von aller systema-
tischen Methodik abgesehen, die Deutung bedenklich an die
Mythologie an, wiihrend die Klarstellung des ésthetischen
Charakters fiir das Naturgefiihl nicht nur ein systematischer
Gewinn, sondern zugleich eine Forderung der kunstgeschicht-
lichen Einsicht ist,

99 . PDie ELiandsehaltt und das Portriit:

Die Landschaft fehlt zwar der antiken Kunst nicht,
aber sie ist doch unzweifelhaft ein charakteristisches Lebens-
zeichen der modernen Kunst. Wir haben schon beim Madonnen-
bild darauf Bezug genommen, dafl der Goldgrund verdringl
wird durch den lokalen Hintergrund, daf das Portrit und das
Gruppenbild belebt wird durch den Hintergrund der Land-
schaft. Das Portrat soll doch jetzt die Hauptsache sein,
die als ein neues Problem auftritt, und alle Kraft wird daraut
gerichtet, dem Portriit Seele und Geist einzuhauchen, Dennoch
scheint es, als ob fiir die Belebung und Beseelung, in direkter
Weise allein nicht hinldnglich gesorgt werden konne, als ob
erst die Natur den rechten Gewinn bringen kénne. Hier aber
kann die Natur offenbar nicht als erhabene mitwirken, sondern




Durchdringung von Landschaft und Portrad. 347

nur aus dem Gesichtspunkte des ruhigen Abschlusses, gleich-
sam eines engeren Rahmens. Diesen Abschlufl bringt der
Humor iiber das Seelenbild eines Menschen, und daher fordert
er den Hintergrund der Landschaft. Und daher wird die
[.andschaft erklirlich als ein Gebild der neuern Malerei, wie
als ein dsthetischer Vorwurf, als eine Entdeckung des modernen
BewulBtseins iiberhaupt.

Wenn anders die moderne Kunst in einem Fortschritt
der Subjektivierung besteht, wie der mcderne Geist iiberhaupt,
<o wird es verstiindlich, daB auch die Natur diesem Problem
der Subjektivierung unterzogen wird. So wird die Landschaft
ein vornehmliches Problem der neuern Kunst. Sie bildet
keinen Gegensatz mehr zur Portrdtkunst;
denn das Seelische ist nicht auf das Portridt zu beschrianken.
Und auch die Erweiterung des Seelischen
zum ausgesprochen Geistigen ist nicht auf
das Geschichtsbild zun beschrinken; die Landschaft hat
ebensn deutlich die Seele in sich, wie das Menschenbild.
Und selbst der Geist, sofern er nur auf dem Grunde der Seele
verbleibt. lebt klar und sicher auf dem Landschaftsbilde,
quch wenn ihm nicht Menschen zur Staffage gegeben wiirden.
Die Subjektivierung, welche in dem Naturbilde wvollzogen
wird, ist deshalb Idealisierung, Vollendung, weil in ihr die
Reinheit des Gefiithls zur evidentesten Erzeugung kommt.
Und diese Reinheit vollbringt im Bilde der Natur der Humor.

Der Humor bestimmt es und erklirt es, da man die
isthetische Bedeutung der Natur im Sittlichen begriinden zu
miissen glaubte. Im Humor erweist sich das Sittliche als

Vorkedingung, aber freilich nur als Vorbedingung. Diese

Einschrinkung gewinnt nunmehr auch die positive Bedeutung,
daB nicht nur die Sittlichkeit in die Natur hinein gedacht
wird, sondern auch umgekehrt, die Natur in
die Sittlichkeit, die Landschaft in das
Portrit., So wird die Forderung, die wir cben stellten,
durchgefiihrt: dal3 die beiden Methoden sich einander durch-
dringen miissen, und dafl der jeweilige Ausschlag nach der
cinen der beiden Seiten diese gegenseitige Durchdringung
nur beférdert. Das Erhabene und der Humor sind gleich-
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wertige Momente des Schonen. Das Schone ist Einheit nur
als reines Erzeugnis des reinen Gefiihls. Beide Momente miissen
daher bei der Erzeugung dieser Einheit in bestidndiger Mit-
wirkung bleiben. Jedes Moment bildet gleichsam ebenso nur
ein Zeitmoment in dem Dasein des Schinen, wie zugleich
eine Seite, ale einen Gesichtspunkt in seiner Selbstdarstellung,
ein rdumliches Moment desselben. Das gilt ebenso von der
Natur, wie von dem Kunstwerk; die Natur ist selbst nur das
Kunstwerk des reinen Gefiihls.

Das aber ist der Vorzug, den wir an dem Moment des
Humots zu erkennen hatten: dall er die Natur fiir das reine
(zefiihl erchert, und diesen Besitz ihm sichert, wihrend das
irhabene ihn an die Sittlichkeit preisgeben mubBte.

Andererseits aber wird auch das Erhabene, als ein Moment
des Schonen, vecr dieser Gefahr der Nivellierung zum Sitt-
lichen dadurch geschiitzt, dall es auch der Vorbedingung
des Sittlichen entriickt, und derjenigen der Erkenntnis zuge-
wiesen wird. Der intellektuelle Charakter, der dadurch dem
Erhabenen aulgedriickt zu werden droht, besteht diese Gefahr,
indem sich herausstellt, dall alle geistige Arbeit nur Vor-
bedingung ist fiir das reine Gefiihl; dafl sie aber, streng als
Vorbedingung gedacht, nichteinmal da das éisthetische Gefiihl
abschwicht, wo sie nur als Analogie auftritt, wie angesichts
der Urweltsarbeit der Naturkriifte. Alle Erhabenheit liegt
im Geiste, auch fiir die Natur in der Analogie des Geistes.
Alle nicht erhabene Schénheit ruht im Humor. Und aller
Humor stammt aus der Relativitit des Abschlusses der ewigen
Arbeit, dessen Symbol der Friede ist.




Sechstes Kapitel.
Die Poesie, als die Sprache der Kiinste.

1. Die Kiinste und ihre Einheit.

Bei unserer systematischen Begriindung des #sthetischen
BewufB3tseins hatten wir uns auf das Faktum der Kiinste ge-
stiittzt. Wir durften nur voraussetzen, dafl es Kiinste in Mehr-
heit gibt. Dagegen ist der Gedanke, daBl diesen Kiinsten eine
Einheit der Kunst entspreche, schon eine Vor-
wegnahme der Asthetik. Die Kunstwissenschaft
ist keine einheitliche; sie zerfillt in die einzelnen Theorien
der Kiinste. Die Zusammenfassung derselben in dem jetzt
gebriuchlichen Ausdruck schlieft schon die Forderung der
Asthetik ein. Die Asthetik aber begriindet erst damit positiv
ihr Sonderrecht und ihre Sonderaufgabe, dal sie den Weg
zu den einzelnen Kiinsten beschreitet und durchschreitet
in der Richtung auf ihr eigentliches Ziel, welches die Ein-
heit der Kunst bildet.

Man konnte denken, diese Einheit sei bisher schon, und
zwar auf zwiefache Weise begriindet: einmal durch das reine
Gefithl, und sodann durch das Schéne. Das reine Gefiihl
hedeutet die reine Erzeugung in allen Iiinsten; mithin be-
ariindet diese Reinheit des Gefiihls die Einheit der Kunst.
Und das Schone bedeutet die Objektivierung dieses reinen Ge-
fithls fiir alle Kiinste: sie alle sind, was sie sind, als Erzeugungs-
weisen des Schonen. Mithin begriindet auch die Einheit des
Schonen die Einheit der Kunst. Diese Einheit wird auch durch
die beiden Grundmomente des Schénen aufrechterhalten
und durchgefiihrt: jedes Kunstwerk in jeder Kunstart mulB
diese Einheit in Vollzug setzen, wie sehr es, sei es in einzelnen
seiner Teile, sei es selbst in seiner Gesamtrichtung mehr nach
dem Moment des Erhabenen, oder mehr nach dem des Humors
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sich wenden mag; die Einheit des Schénen bleibt von diesen
Wendungen ungebrochen und unberiihrt.

3isher aber waren uns sowohl die Kiinste, wie ihre Ein-
heit nur zwei Voraussetzungen: die Kiinste eine solche der
Kultur; ihre Einheit eine solche der Asthetik. Jelzt stehen
wir nun vor der Frage, diese Einheit zu voll-
ziehen, nicht nur dem Begriffe der systematischen
Asthetik geméll vorauszusetzen, und auch nicht nur nach dem
Begriffe des reinen Gefiihls und nach dem des Schinen ihre
Feststellung vorzubereiten. Der Weg der Kiinste soll auf das
Ziel ihrer Einheit hin durchschritten werden.

Nun stellt sich aber sogleich ein nicht unwichtiges Be-
denken ein. Wenn die Einheit der Kunst das vorgefalile Zael
ist, so mub sie selbst doch den Weg durch die Kiinste hindurch-
fithren; man wird doch nicht glauben wollen, dieses Ziel
werde sich am Ende der Wanderung von selbst finden und
herausstellen. Das Ziel mul} das leitende Prinzip fiir die Ent-
wicklung der Kiinste sein. Wie soll sich nun aber dieses
Prinzip der Einheit finden, wie suchen lassen, wenn es nicht
schon durch das reine Gefiithl und durch das Schéne als be-
griindet angenommen wird ?

Das Bedenken betrifft sogarauch die Kiinste. Sie werden
in ihrer Mehrheit als eine Tatsache der Kultur vorausgesetzl.
Ist diese Tatsache selbst aber eindeutig bestimmt? Gehdrt
die Tanzkunst auch zu dieser Mehrheit? Und auch
die Schauspilelkunst? Undauchdie Redekunst?
Es ist vielleicht nicht belanglos, dall #dhnliche Fragen sich
beziiglich der bildenden Kiinste nicht so schroff stellen lassen,
Die Gartenbaukunst gehort unzweifelhaft zur Bau-
kunst.

Hier konnte nurdas Kunstgewerbe eineSchwierig-
keit zu bilden scheinen. Dieser Schein beruht aber auf
einem gar nicht wunerheblichen Irrtum. Das Kunstge-
werbe wird als Kunst in Frage gestellt, weil es auf den
Gebrauch abzielt: als ob nicht auch die Baukunst
auf den Gebrauch abzielte. Ist aber etwa der Gebrauch idealer,
wenn er auf eine Kirche oder auf ein Wohnhaus sich hezieht,
als wenn er nur ein Mébel in der Kirche oder in dem Wohn-
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hause hetrifft? Der Gebrauch entadelt den Kunstzweck nicht;
er kann ihm nur Schwierigkeiten bereiten. Um so hdoher
aber kann dadurch der ideale Wert des Kunstwerks steigen,
wenn er diese Schwierigkeiten im Spiel der Kunst tiberwindet.
So bildet bei den bildenden Kiinsten der Gebrauchszweck
keine Scheidewand zwischen den reinen Kiinsten und dem
Kunstgewerbe. Warum scheint ein solcher Unterschied
bei den redenden Kiinsten zu bestehen?

Diese Frage fithrt uns schon der gesuchten Einheil der
KKunst niiher. Denn die Frage, welche gegen die Schauspiel-
kunst und die Redekunst, sowie andererseils gegen die Tanz-
kunst sich erhebt, konnte darin ihren Grund haben, dab
sie enlweder Anhingsel derjenigen Kunst sind, welche wir als
Einheitsgrund aller Kiinste zu begriinden haben, oder wenig-
stens Anhéngsel einer Kunstart, welche zugleich in jener Ein-
heit entspringt, und von ihr aus zu ihrer Spezialitit sich ent-
faltet.

Erst wenn es gelingen kann, diese Einheit der Kunst zu
ermitteln, und von ihr auszugehen, dann erst wird sich auch
die logische Ordnung der Kiinste selbst in ihrer Mannigfallig-
keit so bestimmen lassen, wie dies die systematische Asthetik
erfordert. Wir sind an die Unterscheidung der bildenden
und der redenden Kiinste gewdhnt; aber schon die letztere
Art ist nicht ohne Schwierigkeit, insofern sie die Musik der
Poesie beigesellt. Ist Koordination allein und ausschlieB-
lich das hier leitende Prinzip der logischen Ordnung? Warum
soll es aber unzulissig sein, eine Subordination fiir die Kiinste
anzustreben ?

Das Prinzip der Einheit unterstiitzt vielmehr die Ansicht,
daB Unterordnung eine durchgefiihrtere Ordnung bedeutet
als Nebenordnung. Denn die Einheit hat sich nicht nur e¢inmal,
am Anfange aller Ordnung zu bewiihren; als echte Einheit
muf sie ihre Kraft der Vereinigung stufenweise durchfiihren,
durch das ganze Problem dieser Ordnung hindurch. Wenn
daher die Einheit der Kunst, die wir finden wollen, die metho-
disch richtige ist, so muf sie die Einteilung der Kiinste
auch in dem Sinne leiten, daBl sie nicht allein der oberste
Einteilungsgrund aller Kiinste ist, sondern zugleich auch
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nach der Abteilung der Kiinste in die redenden und die bilden-
den fiir jede dieser Abteilungen zum neuen Einteilungsgrunde,
und brauchbar wird fiir die Unterordnung der Klassen in
jeder dieser Abteilungen.

Sollte nun etwa das Bedenken sich hier erheben, ob es nicht
doch nur eine Forderung der logischen Technik sei, die wir bei
dieser ganzen Frage der Ordnung und der Einheit geltend
machen, der aber wohl nicht eigentlich eine sachliche Be-
deutung fiir das dsthetische Problem beiwohne? So darf man
aber iiberhaupt nicht fragen. Wenn eine logische Forderung
nicht nur Spielerei ist, dann darf niemals ihr sachlicher Wert
in Frage gestellt werden. Liegt er nichi unmittelbar am
Tage, so kann er mit um so gréflerer Wichtigkeil noch an
den Tag kommen. Hier aber muf} es von vornherein einleuch-
ten, daf} die Frage der Ordnung eine Lebensfrage der systema-
tischen Asthetik sein muf3. Denn fiir sie ist das zenltrale Problem
das reine Gefiithl. Am reinen Gefiihle miissen nun zwar alle
Kiinste ihren gleichwertigen Anteil haben, und sonach kénnte
wiederum nur die Nebenordnung als der zuléissige Einteilungs-
orund erscheinen. Indessen beruht dieses reine Gefiihl auf
der Vorbedingung reiner Methoden. Diese Vorbedingung
kinnte eine Abstufung fiir die Kiinste erforderlich machen,
ohne deswegen ihre Ebenbiirtigkeit in Zweifel zu stellen.
Die Vorbedingung, sofern sie als der Grund der Abstufung
angesehen wird, kann daher auch zu der gesuchten Einheit
den Weg bahnen.

2. Die Idee des Menschen und
die Sichtbarkeit.

Wir finden gewdhnlich kein Bedenken darin, dafl wir in
einem Bildwerk oder einem Bilde einen M enschen sehen.
Indessen ist dies eine sehr starke Antizipation, dhnlich der-
jenigen, auf welche Plato hingewiesen hat, dal wir in
Holzern oder Steinen die Gleichheit zu sehen glauben.
Die Gleichheit mufl man erdenken, und in die Gesichtswahr-
nehmung der Holzer und der Steine hineindenken. Die Gleich-
heit ist ein Begriff, eine I dee.
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Freilich ist eine Idee immerhin ein Prinzip; die Gleich-
heit ein Prinzip fiir das Problem, fiir die Erkenntnis der Grofle.
Ein solches Prinzip ist allerdings der Mensch nicht; ist er nun
aber iiberhaupt und in keiner Hinsicht ein Prinzip? Zum
mindesten ist er ja aber ein anatomischer Begriff. Auler-
dem aber ist er, als anthropologischer, auch ein ethnologischer
Begriff, und in dieser Hinsicht entwickelt er sich zu einem Be-~
griffe der Ethik, und auf Grund deren zu einem Begriife des
Rechls. Es entsteht also unter der Hand eine weit verzweigte
Komplikation von Begriffen, die alle in dem Begriffe des
Menschen ihre Vereinigung fordern, fiir welche alle der Begriff
des Menschen vielleicht, wenngleich in anderm Werte,
ebenso zum Prinzip werden muf}, wie der Begriff der Gleich-
heit fiir das Problem der Gréfe. Und nun soll man diesen
komplizierten Begriff des Menschen unmittelbar in das
Portridt eines Menschen, oder auch nur in das Idealbild
eines solchen hineinsehen, vielmehr in dem Bilde unmittelbar
diesen Begriff erblicken kénnen?

Oder sollte das etwa eine iibertriebene Forderung sein;
sollte es nicht erforderlich sein, dafl in dem Bilde eines Men-
schen dieser ganze komplizierte Begriff des Menschen zum
Ausdruck kommen miiBte, so daf wir ihn in dem Bilde nicht
erblicken kénnten, und nicht erblicken zu miissen glauben
diirften ? Welche Abbreviatur eines Menschen sollte dann
aber das Bild darzustellen haben? Die Natur des Menschen
konnte es nicht sein; es sei denn als die Einheit von Leib und
Seele. Zum Leibhe gehért die Seele, wie zur Seele der Leib.
Zur Seele aber gehort ebenso die Physiognomie des sittlichen
Individuums, unter Umstinden auch ausdriicklich die des
Rechtssubjektes, nicht allein die seines frommen Gemiites,
wie andererseits zur Physiognomie der ethnologische Typus
und die Einwirkung des sozialen Milieus gehort.

Und mit all dieser Komplikation ist der Mensch des
Bildes noch gar nicht Problem geworden. Dieses neue Problem,
der Mensch des reinen Gefiihls, der schaffenden, wie der nach-
erlebenden Menschenliebe, dieser Mensch der éstheti
schen Liebe soll schlechthin in dem Portrit unmittelbar
zum Inhalt und zum Gegenstand werden? Wenn in irgend
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einer Hinsicht die Kontroverse zwischen dem Realismus
und dem Nominalismus emnen ertriglichen Sinn
hatte, so tritt er hier hervor. Das reine Gefiihl erzeugt den
Menschen, als die Natur des Menschen, mithin als den all-
gemeinen Menschen. Nichtsdestoweniger aber ist das reine
Gefiihl bedingt durch das einzelne Individuum, auf dessen
Erzeugung es angewiesen ist. Geht nun der allgemeine Mensch,
die Natur des Menschen in diesem Einzelmenschen restlos auf?
Das reine Gefiihl erfordert dies. Das Kunstwerk vollzieht
in dieser Identitit seine Vollendung.

Dafl diese Identitdt das Gelingen des Kunstwerks aus-
macht; dafl sie keine Antinomie fiir das Kunsltwerk bilden
darf, keine unausgleichbare, das steht aufler allem Zweifel.
Die Frage ist nur: diese Identitit, in der alle Antinomie
zwischen der allgemeinen Idee und ihrer einzelnen
Erscheinung ausgeglichen und erledigt ist, diese hochste Ein-
heit, die iiberhaupt gedacht werden kann, soll im Bilde schlecht-
hin sichtbar, nur sichtbar werden?
it Wir kommen hier wieder auf den grundsiitzlichen Irrtum
Fiedlers. Stinde es so, wie es nicht blofl in der gewdhn-
lichen Ansicht angenommen wird, sondern wie von methodi-
schen Grundgedanken aus der genannte Denker es zu einer
paradoxen Konsequenz hinausfiithrt, daB die kiinstlerische
Darstellung Sichtbarkeit sei, in Sichtbarkeit sich
erschopfe, dann wiirde sich auch das reine Gefiihl in die Sicht-
barkeit auflisen; dann hitte das reine Gefiithl keine andere
Aufgabe, als welche in der Sichtbarkeit ihr gestellt wird.
Sofern nun aber unser Problem des reinen Gefiihls richtig ist,
sofern es die Eigenart des isthetischen BewuBtseins be-
griindet, hat es sich nun auch hier vor dem Problem des
Menschen im Bilde zu bewihren. Das reine Gefiithl muf3 die
Schwierigkeit hinwegzuriumen fordern, welche zwischen der
Idee des Menschen und dem Einzelwesen fiir das Bild des
Menschen entsteht. Es ist nicht bloB nicht nétig, den kom-
plizierten Begriff des Menschen in dem Portridt zu sehen;
und es wiire keine Ausflucht, daff dies auch nicht moglich sei:
die Forderung ist unzulissig, diese Einheit zu sehen.
Die Sichtbarkeit allein kann dies jedoch nicht zu leisten haben.
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Nur die Isolierung des Problems auf die
bildende Kunst kann diese Illusion begiinstigen. Wie stehl es
denn aber bei dem Bilde des Menschen in der Poesie?
Ist etwa dort das fisthetische Problem durch die Sichtbarkeit
l6sbar? Wenn anders aber in der Poesie offenbar das Gefiihl
nicht zu einem Worte der Schablone wird, welches durch das
methodische Wort der Sichtbarkeit iibertroffen und ersetzt
wiirde, so kann es auch in der bildenden Kunst bei der Sicht-
barkeit nicht sein Bewenden haben. Man glaubt das geistige,
das sittliche Wesen des Menschen in dem Bilde, in seiner
Sichtharkeit wahrzunehmen; aber nimmermehr kann man es
sehen: nimmermehr kann es sichtbar werden. Dieser mil}-
verstandliche Ausdruck darf nicht vermieden werden. D as
Problem der Sichtbarkeit ist vielmehr
das Problem der Fiihlbarkeit; nicht allein
der rezeptiven, sondern nicht minder auch der
schopferischen. Es ist nicht richtig, daBl der Kiinstler
nur zu sehen hidtte. Es ist keine triviale Redensart,
daB er auch zu fithlen, daB er schaffend zu {iihlen,
fithlend zu schaffen hat. Das reine Gefithl wiirde sonst
zur Redensart werden. Es wiirde in die reine Sichtbarkeit
aufzugehen haben.

Man sieht aber hier zugleich, daBl es
ein methodischer Fehler ist, schlechthin
mit der bildenden Kunst anzufangen,
ohne von dem Oberbegriffe der Einheit
der Kunst auszugehen. Die bildende Kunst ist
nicht einmal an und fiir sich eine Einheit fiir die Ordnung der
bildenden Kiinste, geschweige, daB sie die zentrale Einheit
aller Kiinste sein konnte. Auch fiir die einzelnen bildenden
Kiinste bedarf es einer obern Einheit; die bildende Kunst
selbst ist nur die Abstraktion eines Kollektivbegriffes. Nur
wenn man das Problem der Einheit umgeht und ignoriert,
kann man auf die Paradoxie geraten, das reine Gefiihl in die
reine Sichtbarkheit schlechthin aufzuheben. Das reine Gefiihl
dagegen weist auf seine Vorbedingungen hin. Unter diesen
aber ist die Sichtbarkeit keineswegs die erste. Denn es ist jetzt
doch wohl logisches Gemeingut der physiologischen Bildung,
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dafl in der Gesichtswahrnehmung sehr viel logische Kontre-
bande schon mit unterlduft, wie ja sogar die sogenannten
unbewufiten Schliisse dabei schon mitspielen. Mithin bleibt
es bei der althergebrachten Wahrheit, daB das Denken
doch von aller Kultur den allerersten Anfang bildet, und nicht
nur den Anfang, sondern vielmehr den wahrhaften Ursprung.
Das Denken der Erkenntnis ist die erste Vorbedingung des
reinen Gefliithls: und nur sofern zu diesem Denken auch das
Sehen gehort, nur insofern gehirt es zu dem vorgegessenen
srot der ISunst, zu der notwendigen Voribung des
kiinstlerischen Schaffens. Die Voriibung ist wunerlifilich,
aber sie bleibt Voriibung, von deren Erfiillung aus die eigent-
liche édsthetische Aufgabe erst sich erheben kann, sich erheben
mufl.

5. Das Problem des Einzelnen,

Sehen wir zunichst noch von dem reinen Gefiihle ab,
und halten uns nur an seine Vorbedingung im Denke n.
Wir waren schon auf das Problem des Mittelalters aufmerk-
sam geworden. Es ist jedoch eine historische T#Huschung,
als ob die Kontroverse iiber Nominalismus und Realismus
so ganz uberwunden wire. Im Einzelfalle verrit sich nur zu
oft die strikte Befangenheil in jener alten Vexierfrage. Viel-
leicht spielt sie auch hier mit. Wir fragen, wie man den Begriff
des Menschen in dem Bilde eines Menschen sehen kénne?
Wir fragten bisher in dem Sinne, dafl die Sichtbarkeil
doch nicht das reine Gefiihl ausschalten diirfe. Aber die Frage
ist ja noch schlichter, ohne Riicksicht, ohne die Bedeulung
des reinen Gefiihls fiir die Asthetik zu stellen: sie erstreckt
sich ja auch auf die Sichtbarkeit selbst, abgesehen von ihrer
dsthetischen Bedeutung. Kann denn itberhaupt ein Mensch sichi-
bar werden, selbst abgesehen von dem komplizierten Begrifle
des Menschen? Sichtbar, wahrnehmbar kann ja nur ein Kon-
kretum werden; der Mensch aber ist ja immer ein Abstrakium.
Er ist es immer, das will sagen, jedes Exemplar eines Menschen
isl immer schon ein Abstraktum.
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Es gibt uberhaupt kein sinnliches
Mittel, ein einzelnes Objekt, als ein ein-
zelnes, zu verifizieren. Man konnte dies nur
mimisch tun, mit dem Finger darauf zeigen. Aber diese De-
monstration hat an sich keinen logischen Wert. Nur durch
komplizierte logische Mittel kann das Einzelne als
soleches bestimmt und bhegriindet werden. Dariiber hat
die TLogik der reinen Erkenntnis Aufschlufl erteilt. Es steht
also nicht nur so, daB die Sichtbarkeit das reine Gefiithl nicht
ausschalten darf, sondern die Schwierigkeit entsteht innerhalb
der Sichtbarkeit selbst: das Einzelne kann in ihr nicht be-
griindet, nicht festgestellt werden. Und dochist die Sicht-
harkeit durch die des Einzelnen bedingt;
sie kann nicht auf den Ty pus an und fiir sich ausgedehnt
werden.

So fordert die Sichtbarkeit das Denken heraus, weil sie
aul das Einzelne abzielen mul}, das Einzelne aber des Denkens
zu seiner Konstatierung bedarf. Es ist ein logisches Vorurteil,
dafl das Einzelne ein unmittelbar gegebenes Objekt der Wahr-
nehmung wiire. Es ist dies so wenig, als das Allgemeine ein
solches ist. Auch das Einzelne 1st ein All-
vemeines, Diese Einsicht hatte sich auch dem Aristo -
teles erschlossen, und sie bildet eine der vielen anti-
nomischen Schwierigkeiten in seiner Lehre von der Substanz.
Das Einzelne ist selber ein Allgemeines, sofern es ein Gegen-
stand des Denkens, nicht der Wahrnehmung ist. Wie kénnte
die Sichtbarkeit einen einzelnen Menschen zum Gegenstande
haben oder gar machen?

Man konnte nun noch immer einwenden, die Sichtbarkeit
wolle und solle ja gar nicht das Einzelne als Einzelnes
sichtbar machen und feststellen: Dieser Einwand ist jedoch
haltlos. Denn was kann die Sichtbarkeit zum Inhalt haben,
wenn der Inhalt des Einzelnen ihr entriickt wird? Meint
man, die Aufgabe der Sichtbarkeit erfiille sich in der
Sammlun g dersichtbaren Elemente des Bildes, so tduscht
man sich mit dem Worte Sammlung. Die Sammlung muf} zur
Vereinigung durchgefithrt werden. Die Vereinigung
aber gipfelt in der Einheit, Und die Einheit in dem
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Bilde eines Menschen ist so sehr Einzelheit, daB sie
sogar Individualitat ist.

Es ist also nicht zu vermeiden, dafl die Sichtbarkeit mit
der Aufgabe des Denkens verschmilzt. Die Sammlung der
sichtbaren Elemente geniigt nicht; sie muB Ordnung
werden. Wo liegt aber das Ordnungsprinzip? Man tiuscht
sich, wenn man dieses schon und zulinglich in den Gesetzen
der physiologischen Optik annimmt; diese
greifen, wie man gemeinhin sagt, in die Psychologie
iiber; wie wir dagegen genauer es hier einzusehen suchen,
vielmehr in die L. o gik. Es bleibt also dabei: die Sichtbar-
keit, als eine komplizierte Aufgabe, kann ihre Losung nicht
innerhalb ihrer selbst finden, sondern sie muf3 durch das Denken
erginzt werden. Sie bedarf desselben zur Vereinigung, mithin
zur Einheit. Diese Einheit aber prézisiert sich fiir das Bild
in der Einzelheit; und diese ist schlechthin eine nur dem Denken
zugéngliche Aufgabe.

Wenn es nun klargestellt ist, daB schon die bildende
Kunst des Denkens bedarf fiir die Rekognition ihres Gegen-
standes, wieviel mehr gilt dies von der Poesie. Und be-
steht nicht ein innerer Zusammenhang zwischen der bildenden
Kunst und der Poesie; ein innerer, methodischer, nicht nur
ein geschichtlicher? Indessen die Ankniipfung an die Poesie
weist uns zugleich iiber das Denken hinaus, an das wir soeben
uns angewlesen hatten. Denndas Denken der Poesie
ist von anderer methodischer Art als das Denken der
Wissenschaft. Worin besteht der Unter-
schied?

Diese Frage kann nicht sofort beantwortet werden.
Die Asthetik hat die Antwort zu erteilen, und wir stehen jetzt
an dem Punkte, der diese Entwicklung verfolgt. Aber bevor
der Unterschied bestimmt werden kann, muBl zuvor noch die
Gemeinsamkeit tiefer begriindet werden.

Es ist nicht das Denken allein, das zur Sichtbarkeit,
wie zu allen sinnlichen Titigkeiten hinzutreten muf}; es gibt
noch ein anscheinend sinnliches Mittel, mit dem das Denken
in seinen intimsten Anféingen sich innerlichst zu verbinden hat:
die Sprache,
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6. Das Denken und die Sprache,

Sprache und Vernunft, sprechen und denken,
diese Verbindung ist das alte Problem. Was geht vorauf,
das Denken oder die Sprache? die Sprache oder das Denken?
Wenn man es fiir selbstverstindlich hiilt, dal das Denken
vorangehen miisse, da die Sprache doch nur zum Ausdruck
bringe, was gedacht sei, so verwechsell man hier das Denken
mit der Vorstellung. Und es ist schon fraglich, ob die
Vorstellung selbst ohne die Mitwirkung des Sprechens zu
voller Ausbildung kommen kann. Die Vorst ellung
ist aber noch nicht Denken. Denken ist eine
solche Sammlung der Vorstellungselemente, welche sich
obeniso. sehr in. der: Senderung, wie in der Ver-
einigung derselben vollzieht. Und diese doppelte Richtung
der Vereinigung macht die Einheit aus, in deren Vollzug
das Denken besteht. Ist nun diese Vereinigung auf Grund
dieser Sonderung ohne die Sprache 1 ig Fich,
oder hedarf sie ihrer Mitwirkung?

Man mifBversteht den Sinn dieser Frage, wenn man die
Sprache nur im L aute anerkennt. Die Verlautharung des
Giedankens ist nicht unbedingte Forderung; es gibt auch ein
stilles Sprechen. Es gibt vor allem eine Sprac hgebarde.
Wenn die Frage auf diese gerichtet wird, so erscheint alsbald
die vermeintliche Prioritit des Denkens weniger unzweifelhaft;
wenigstens erscheint Gleichzeitigkeit der Vorstellung selbst
mit der Gebirde annehmbar; und fiir das Denken wird die
Nachfolge schon weniger unwahrscheinlich. Damit aber ist
das Denken nicht nur mit der Lautsprache verkniipft, sondern
mit der Gebirde, also mit einer Bewegung.

Ehe wir aber diese Verbindung mit der Bewegung weiter
verfolgen, gehen wir tiefer in die rein gedanklichen Ver-
bindungen ein, welche das Wesen der Sprache ausmachen.
Man meint gewohnlich, das Erstein der Sprache sei das Wor L,
Das ist nicht richtig. Das Erste ist der Satz. Der
Gatz ist die Verbindung von Worten. Nur schlechthin die
Verbindung? Was ist Verbi ndung ? Dies Wort ist ein Rétsel-
wort, Es ist ein symbolisches Wort; es macht die Bindung
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zum Gleichnis. Die Bindung aber bedarf des Bandes. Dieses
ist hier die Einheit; sie bildet das Problem. Welche Ein-
helt vollzieht der Satz?

Man sieht, wie die doppelte Richtung, durch welche das
Denken charakterisiert wird, die Sonderung und die Ver-
einigung, im Satze sich widerspiegelt. Der Satz ist nicht ein
Wort, sondern die Einheit von Worten. Diese Worte miissen
ebenso gesonderf, wie vereinigt werden, wenn die Einheit
des Satzes zustande kommen soll.

Wir miissen noch ein drittes Moment fiir das Denken
der Logik entnehmen. Die Erhaltung nennen wir es.
Sie muB sich nach beiden Seiten behaupten. Die Son -
derung muB sich erhalten in der Ver-
einigung, und die Vereinigung nicht
minder auch in der Sonderung. Das ist das
Wunder des Denkens, das wir zu beschreiben, zu bestimmen,
und dadurch und so weit zu erkliren haben.

Die Sprache ist urspriinglich also ein
S atz. Damitist sie ganz der Vorstellung entriickt, und in den
geheimsten Bau des Denkens einbezogen. Es ist ein Vorurteil,
dal die Interjektion die urspriingliche Sprache sei,
und daf diese somit in dem Worte ihren Ursprung habe.
Die Interjektion ist die Abbreviatur eines Satzes. Wenn ich
Feuer! rufe, so wird ein Satz durch dieses Wort ausgesprochen,
ndmlich die Vereinigung der Vorstelling des Feuers mit der
Lokalisationsvorstellung. Und die Assoziation erstreckt sich
noch wviel weiter. Die Verbindung, die Assoziation kann es
nicht zur Bestimmung bringen, was hierbei vorgeht. Wir
versuchen es, durch die Momente der Sonderung, der Ver-
einigung und der gegenseitigen Erhaltung logisch zu be-
stimmen, was psychologisch hier das Problem bildet.

So ist mithin die Sprache, als solche des Satzes, mit den
kompliziertesten Leistungen des Denkens verwachsen. Aber
zugleich ist die Sprache, zuerst als Gebiirdensprache, dann aber
auch als Lautsprache, immerhin zugleichBewegun g. So
stoflen wir hier wieder auf die Kompli-
kation des Denkens mit der Bewegung.
Und nicht allein die Eruption eines Wortes, die Interjektion
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ist als eine solche Reflexbewegung zu fassen, sondern in ihr
selbst schon ist der Satz latent; mithin ist das komplizierte
Denken selbst durch die Sprache bedingt. Oder wire die
Ausdrucksbewegung dem Denken des Satzes nur
duflerlich, nicht notwendig ?

Die Einsicht, welche wir von der Bewegung, als
der Urform des BewuBtseins, gewonnen haben,
schiitzt uns jetzt vor einem solchen Irrtum. Die Sprache
ist die Ausdrucksbewegung des Denkens.
Alle Bewegung ist Erzeugung des BewufBtseins. Die Aus-
drucksbewegung bezeichnet nur an einem Teile der Be-
wegungen, was die Bewegung iiberhaupt fiir das BewuBtsein
bedeutet. Insofern sie den Inhalt des BewufBltseins zur ersten
Erzeugung bringt, gibt sie. dem BewuBtsein den ersten
Ausdruck, und so ist sie tberhaupt Ausdrucksbe-
wegung des BewulBtseins und seines In-
halts.

Es kann also keine Frage mehr sein, daBl die Sprache,
als Ausdrucksbewegung, dem Denken nicht duflerlich, nicht
nebenséchlich sein kann. Und gerade daraus, dafl die Sprache
urspriinglich Satz ist, wird es um so klarer deutlich, daB} das
Denken der Ausdrucksbewegung bedarf. Denn der Satz veran-
schaulicht nur, was das Denken, als Erhaltung von Sonderung
und Vereinigung, bedeutet. Der Satz, die Satzstellung, der
Satzbau gibt ein Bild von dieser Erhaltung, welche das Denken
ausmacht. Und wie die Bewegung sonach innerlich
abbildet, was das Denken zu bedeuten hat, so setzt sie diese
ihre Leistungsfdhigkeit homogen in der Lautsprache fort.
Es ist ein Vorurteil, die Muskelbewegung der Sprachmuskeln
fiir etwas AuBerliches zu halten, wihrend diese ja, durch die
Innervation vermittelt, ganz direkt aus dem Zentrum des
BewuBtseins ebenso herstammi, wie dem letztern die Ge-
danken angehtren und auch zugesprochen werden, obwohl
auch sie durch die Tétigkeit der Nerven und der Muskeln
bedingt sind.

So sind wir denn unversehens aus dem abstrakten Ge-
biete des Denkens mitten hinein auf den Boden der Bewegung
gekommen, Zuerst schien es, als ob wir das Bild géinzlich an
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das Denken fesseln wollten; und es konnte so vielleicht gar das
Bedenken aufsteigen, als ob wir die Probleme der Kunst
wieder auf das niedere Erkenntnisvermogen zuriickzuschrauben
in Gefahr kimen, bei welchem Alexander Baum-
garten noch Halt machte. Wir wissen jedoch, daBl schon
fiir die Bewegung eine solche Trennung vom Bewufltsein
nicht zulissig ist, so dall das dsthetische Gefiihl in das Denken
sich auflésen konnte, und daB zufolge dieser Identifikation
von Bewegung und BewuBtsein eine methodische Verbindung
zwischen der Bewegung und dem Denken mdéglich und not-
wendig wird.

Das Denken hat seinen Ursprung nicht
in Empfindungen. Diese zielen immer auf die Er-
kenntnis hin. Das BewuBtsein aber erschopft sich nicht
in den Aufgaben der Erkenntnis. Daher kann auch das
Denken nicht in den Empfindungen allein gegriindet sein.
Das Denken bedarf der Sprache, wie es selbst in der Be-
wegung entspringt, und in der Bewegung sich entwickelt.
Wir haben in dem Ursprung des Fiihlens
diesen Doppelsinn des BewulBtseins an-
gesetzt. (Oben S.136ff.) Das Fiihlen ist der Ursprung
der Bewegung, und darin der Ursprung der Emplindung,
die selbst Bewegung ist. Und das Fiihlen ist der Ursprung
des Bewultseins, insofern es, ohne Inhaltsbestimmung, das
hloBe Vonstattengehen bezeichnet.

Das Fiithlen muB jedoch fiir jede Entstehung eines In-
halts als Ursprung er halten bleiben. So wird das Fiihlen
zu jeder Inhaltsstufe des BewuBtseins cinerseits der Annex,
und andererseits, damit ein neuer Inhalt entstehen kann,
das Suffix. Und so haben wir gesehen, dall nicht die
Empfindung schlechthin das Erste im Bewulltsein ist,
sondern zugleich mit ihr das Empfindungsgefiihl,
sofern aus der ersten Empfindung eine zweite soll entstehen
konnen. Nicht aus der ersten Empfindung kann sie ent-
stehen, sondern aus dem Empfindungsgefiihl derselben. Und
was von den Empfindungsgefiihlen gilt, das erstreckt sich
auf die Vorstellungsgefiithle aller Art und auf die Denk-
gefiihle.
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7. Die Sprache und die Denkgefiihle.

Blicken wir jetzt zuriick auf das Verhédltnis
zwischen der Sprache und dem Denken,
so erkennen wir sogleich, daB diese Proportion unvollstindig
gedacht war. Es handelt sich bei diesem Verhiltnis nicht
um das der Sprache lediglich zu den Begriffen des
Denkens, sondern ebenso sehr um dasjenige Verhéltnis, welches
zwischen der Sprache und den Denk-
gefiihlen sich bilden muB. Nicht auf die Verbindung
mit den abstrakten Begriffen allein wird die Sprache an-
gewiesen, wenn sie auf das Denken, wenn das Denken auf
sie angewiesen wird: der Vereinigungspunkt liegt in den
Denkgefithlen. Wird dadurch etwa die Sprache von der
Aufgabe des Denkens abgelenkt? Hier taucht das
alte Vorurteil wieder auf; es verdédchtigt in den
Gefiihlen das BewuBtsein der Bewegung; denn die Gefiihle
sind doch mehr Bewegung als Erkenntnis, und das
BewuBtsein soll doch immer nur Inventar der Erkenntnis
bleiben.

Indessen hat die Vereinigung ja in dem Satze ihr
Sinnbild bereits empfangen. Der Satz aber, insofern er in
seinem Schweben auch die Erhaltung zu veranschaulichen
hat, diirfte gerade dieser Erhaltung wegen die Verbindung
mit den Denkgefiithlen nahelegen. Dies ist freilich nicht so
gemeint, als ob die strenge Leistung der Denkaufgabe ver-
mischt werden diirfte mit den Gefiihlsannexen; auf diese
Abirrung darf man nicht geraten. Aber fiir die psycho-
logische Erklirung des Gesamtverhalts im BewuBtsein, fiir
dessen Entstehung und Bestand ist allerdings die Einsicht
forderlich und unerliBlich, welche sich aus diesem Zusammen-
hange des BewuBtseinsinhalts mit den relativen Gefiihls-
stufen klar ergibt. Das BewuBtsein ist niemals
ausschlieBlich Inhalt, schligt mithin nirgends
ausschlieBlich nach der Seite der Erkenntnis aus, sondern
es ist immer zugleich schlechthin Bewegung, mithin relative
Gefiithlsstufe, also ebenso auch Denkge ftihl.
wie Denkbegriff.
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Blicken wir jetzt wiederum auf die Proportion von
Sprache und Denken zurick, so stehen jetzt
auf beiden Seitenrelative Gefiihlsstufen,
Zuerst schien es, die Sprache, als Denken, macht das Wort
zum Begriff. Und so drohte der Sprache die Gefahr der
Entseelung gleichsam in diesem ihrem Verhiélinis zum Denken.
Sogleich aber stellte sich heraus, daB nicht das Wort das
Erste ist, sondern der Satz, daf mithin die Sprache sich nicht
sowohl 1m Begriffe, als vielmehr im Urteil, in der Fiigung
und dem Aufbau desselben zu verkiérpern hat. Damil
schien die Gefahr der Abstraktion sich zu steigern; vielmehr
aber wurde die Sprache dadurch wieder dem allgemeinen
Urquell des BewufBltseins angenihert. Und das Ver-
bindungsglied erschien jetzt in der Tat auf heiden
Seiten zugleich.

Den Denkgefiithlen, die sowohl Urteils-
gefiihle, wie Begriffsgefiihle sind, ent-
sprechen nunmehr Satzgefithle und Wort-
gefiihle. Denn es gibt nicht allein Worle, als Gebilde
des Satzes, sondern es gibt auch Wortgefiihle, auf
Grund von Satzgefiihlen. Das Geflige des Salzes
ist nicht so abstrakt, daf sich nicht auch Gefiihlsannexe
und Gefiihlssuffixe an seine Elemente, seine Salz-
glieder hiingen koénnten, hingen miiBten. Diese Gefiihls-
annexe schweben und hingen und fliefen iiber und zwischen
den Denkelementen; sie entquellen beide demselben Urquell
des Bewultseins. Sie hdngen nicht, wie die Tropfen am
Eimer; sie sind wie Berg und Tal in der Bewegung der Welle.
So ist die Sprache, wenn sie zum Denken in Verhéltnis steht,
nicht allein die.Ausdruckshewegung der Begriffe und der
Urteilsgebilde, sondern innerhalb dieser selbsl
zugleich die Ausdrucksbhewegung der
Denkgefiihle in den Satzgefiihlen und in
den Wortgefiihlen.

Gehen wir jetzt auf unsere Frage bei der bildenden
Kunst zuriick, wie ein einzelner Mensch Gege n-
stand derselben sein konne, so darf nicht
mehr ausschlieflich geantwortet werden: die Sicht-
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barkeit setzt das Denken voraus; sondern es mufl zugleich
mitbedacht werden, daf} sie auch die Mitwirkung der relativen
Gefiihlsstufen voraussetze. Wenn wir fragten, wie kann ein
menschliches Individuum im Bilde darstellbar und erkennbar
werden, so hal diese IFrage micht allein davon auszugehen,
dia'f das Banzelune doich ‘nur als, Begrifti
erkennbar werde, und daBl auch jeder Mensch,
selbst der uns bekannteste, uns immer ein Begriff bleibe
und bleiben miisse, geschweige cine Landschafl, selbst die
uns verltrauleste.

So wird die Frage mangelhaft gestellt. Denn nicht nur
als Begriff wird der Gegenstand ein Inhalt des Bewulitseins,
sondern zugleich auch mit dem Gefiihls-
annex, der mit dem Begriffe verbunden
ist, Die Ziige eines Menschen vereinigen sich nichl nur
begrifflich in dem Bilde seines Antlitzes, sondern es associieren
sich auch mit den zugehoérigen Denkelementen die ihnen an-
hingenden Gefiihlsannexe. Und die Rekognition eines
Menschen ist nicht lediglich ein Produkt der Erkenntnis,
sondern sie wird mithedingt durch die Mitwirkung
aller der wunzihlbaren relativen Gefiihle, welche den
[Erkenninislauf untersiromen. Die  Sichlbarkeit Dbleibt
auch von dieser Erwigung aus eingeschrinkt, aber sie
wird nicht durch das Denken allein, sondern auch dureh
die Denkgefiihle ergéinzl,

DaB solche Mitwirkung bei der bloBen Rekognilion,
auch ohne dsthetische Beziehung, unumginglich 1st, wird
schon aus jedem Vorgange der Apperzeption er-
sichtlich. Wenn die Elemente, die verbunden werden sollen,
nicht zueinander passen, und daher ein fremdes Cebild er-
geben, wie ctwa eine Chimire, so wird die Rekog-
nition  nicht  schlechthin  vollzogen oder abgelehnt,
sondern sie wird als eine unbillige Zumutung empfunden

und zunichst abgestoBen. Es = regt sich also ein
Jewegungsgefiihl, ein Affekt gegen die logische

Anwandlung. Hier macht die Reflexbewegung
den Zusammenhang zwischen dem Denken und den Denk-
gefiithlen evident,
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Auf diesem Zusammenhange baut sich
die isthetische Art des BewufB3tseins auf.
Auf diesem Zusammenhang haben wir das reine Gefiihl
errichtet. Wir ziehen jetzt nur die Folgerungen, indem
wir im Ubergang zu den Kiinsten die EinheitderKunst
suchen, welche die Anordnung der Kiinste
voraussetzt. Wir sind auf der Spur dieser Einheil
weil zuriickgegangen auf das Denken und aul die Sprache.
Hier wiederholt sich der Irrtum wieder: nicht aufl die Sprache
und das Denken schlechthin wurden wir zuriickgefiihrt,
sondern auf den Zusammenhang der Sprache einerseits
mit dem Denken, andererseits aber auch mit den Denk-
gefiithlen. Wiirde die Sprache nur auf das Denken zuriick-
fithren, so wiirden wir den Kiinsten entriickt werden, weil
wir dann nur aul die Erkenntnis fixiert wiirden. Wenn
dagegen die Sprache, als Ausdruckshewegung des Denkens,
zugleich die der Denkgefiihle ist, so halten wir die Erkenntnis
nur als die Vorbedingung der Kiinste fest, und bleiben

auf das Sondergebiet der Kiinste unverriickt  ge-
richtet. Das reine Gefihl hat zZu seinen
Vorbedingungen nicht minder auch alle
die verschiedenen relativen Gefiihls-
stufen.

Und so finden wir von hier aus sicher auch den
Weg zur Einheit der Kunst. Sie mufl auf der
Vereinigung beruhen, welche die Sprache bildet,
welche die Sprache vorzugsweise voll-
zieht an den Denkbegriffen mit den
Denkgefithlen. Das ist der Vorzug der Sprache
vor aller Sichtbarkeit und wvor aller sonstigen
Lautbarkeit. Die Gegenstinde der bildenden
Kunst miissen zuerst Worte werden, nicht nur um
Begriffe werden zu Lkonnen; sondern auch die ent-
sprechenden Denkgefithle hiingen an Worten. Und die
Begriffe selbst, welche in der Musik zu Noten im
musikalischen Satze werden, bediirfen, als Noten, der
Formulierung durch die Sprache, und zwar mit doppelten
Sinne,
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8. Die Poesie als Vereinigung von Begriff
und Wortgefiihl.

EsmufB dahereine Kunst geben, welche
diese Vereinigung der Denkbegriffe mit

= |

dlen Denkogefiithlen, der alle Kiunste be-

diirfen, fiir sie alle in eminenter Weise
und als Voraussetzung vollzieht. Darin

hesteht die Bedeutung der Poesie, als Vereinigung
ler Begriffsgefiihle in den Sprachgefiihlen. "

Alle Kiinste haben die Poesie zu ihrer
Voraussetzung. Denn ihrer aller Gegenstand ist nicht
derjenige, der ausschliefflich dem Begriffe der Erkenntnis
entspricht, und somit dem Satzbegriffe der Sprache, sondern
zu diesem Teilbegriff der Sprache mull noch ein anderer,
homogener Teilbegriff der Sprache hinzukommen, der im
Medium der Poesie entsteht, und aus diesem
Medium in die anderen Kiinste heritbergenommen wird.

Es bildet sich daher eine Art von neuer Logik
fiir dieses Denken der Poesie. Die Identitit des A besteht
nicht lediglich in ihrem Werte, als einem Gedachten, sondern
das A schlieBt hier auch die annexen Denkgefiihle ein, und
sie entscheiden ebensosehr iiber die Identitit des A, wie der
rein gedankliche Inhalt. Das A der Poesieist ein
Inbegriff von Begriff und Wortgefihl
Und dieser Inbegriff ist der Begriff, den
alle Kinste in ihrer Sprachvernunft be-
sitzen, mit dem.sie alle operieren.. Der
Irrtum muf aufgegeben werden, als ob die bildende Kunst
lediglich im inneren Schauen den Gegenstand zu er-
zeugen und zur Sichtbarkeit zu bringen vermochte. Das
innere Schauen ist ebenso sehr ein Denken, mithin eininneres
Sprechen. Aber dieses Denken und dieses Sprechen hatl nichl
ausschlieBlich den Begriff, sondern den Inbegriff von Begriff
und Wortgefiihl zu erzeugen.

DafBl die Poesie das allgemeine Instrument aller ISiinste
ist, ergibt sich schon aus ihrem eigenen Ursprung. Dieser
liegt im My th os. Der Mythos ist aber ebenso sehr die
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Vorstufe der Erkenntnis, wie der Poesie. Der Zusammenhang,
der mit der Erkenntnis fiir die Poesie erforderlich ist, insofern sie
das gemeinsame Instrument aller Kiinste ist, dieser Zusammen-
hang mit der Erkenntnis ist schon im Mythos begriindet.

Worauf beruht Zusammenhang und
Unterschied von Mythos und Erkenntnis?
Der Mythos produziert Denken, mithin schaffl er Einheiten,
mittels deren er die Elemente der Wahrnehmung zu ver-
kniipfen sucht. Darin also ist er dem Denken der Erkenntnis
gleichartig. Der Unterschied besteht in der Kontrolle,
welcher diese Einheiten und ihr Zusammenhang unterworfen
werden. Die Kontrolle geht auf den Zusammenhang dieser
[Einheiten, und erzeugt daher hohere, iibergeordnete Ein-
heiten, denen gem#f neue Einheiten gestiftet und dltere
gestrichen werden. Der Mythos denki: was flicgt, ist ein
Vogel. Der Blitz fliegt, also ist er ein Vogel. Wohin
ferner der Vogel fliegt, und worauf er sich niederlifit, ist
cin Baum. Mithin entfliegt er auch dem Baume. Auch der
Blitz, der aus den Wolken kommt, entfliest der Weltesche
in den Wolken. Der Zusammenhang ist hier beschrinkl
auf das Fliegen und den Baum. Zuniichst erweitert nun
die Erkenntnis diese Beziehung und verindert daher diesen
Zusammenhang, diese Einheiten. Es entsteht die Verbindung
zwischen Blitz und Feuer. Sie entspringt offenbar dem
Gebrauche, fiir den die Erzeugung des Feuers mit seiner
blitzartigen Erscheinung entdeckt wird. Aber diese technische
irkenntnis tritt ginzlich in den Dienst des Mythos, der
den Feuerkult entstehen liBt.

Der Mythos erstreckt sich aber noch weiter in die An-
linge der Kultur hinauf. Es entsteht die Verbindung zwischen
dem Feuer und der Atmung warmer Luft. Hier tritt
der Mythos schon in die wissenschaftliche Philosophie des
Pythagoras ein. Was Wunder, daB der Mythos in die
Poesie hineinwichst, die schon friih sich bildet. Was
unterscheidet den Mythos von der Poesie?

Der Unterschied ist aus dem andern Teile des Inbegriffs
der Worte herzuleiten. Insoweit das Wort Begriffswort
ist, kann sich an ihm der Mythos zur Erkenntnis entwickeln,
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Das Fliegen des Vogels aber erregt zugleich ein Bewegungs-
gefithl, und der schnelle Flug des Blitzes ein intensiveres,
die Reflexbewegung des Zuckens und Erschreckens. Dieses
Bewegungsgefiihl mufl mit dem Wortgefiihle des Blitzvogels
sich assoziieren. Und wenn nun gar erst der Aufblick zu der
Weltesche angeregt ist, so héngen sich damit neue Wort-
gefithle an den Blitzvogel an. Mit einer solchen Komplikation
von Wortgefithlen ist schon im Mythos das Begriffswort
hehaftet. Man sollte meinen, die Poesie hitte hier nichts
weiter zu tun, oder sie konnte diese Komplikation nur ver-
stirken. Dann wire ihr Unterschied vom Mythos jedoch
kein qualitativer.

7. Das Gleichnis.

Steinthal sagt, der Unterschied beruhe auf dem -
Gleichnis. Der Mythos ordnet ganz naiv die Wahr-
nehmungen und die Gedanken, ohne die Kontrolle hoherer
Einheiten. Die Poesie dagegen macht diese Kontrolle da-
durch geltend, daf sie die Zusammenhéinge auf Vergleichungen
degradiert. Der Blitz ist nicht ein Vogel, weil er, wie dieser,
fliegt, sondern er fliegt, mithin ist er wie ein Vogel. Die
Identitit wird abgeschwicht in das Gleichnis. So wird das
Denken zur Vergleichung.

Wie aber entsteht das Gleichnis? Wie
geht es zu, daB das Denken die Identitdt aufgibt, und sich
zur Vergleichung abstumpft? Die Poesie will und muB
doch Denken bleiben, wenngleich sie dieses nicht zur Er-
kenntnis der Wissenschaft ausbildet. Die Erkenntnis muf}
ja doch eine Vorbedingung des reinen Gefiihls bleiben. Wie
kann nun aber die Poesie [iir ihr Denken der Identitit ent-
sagen? Hat etwa das Gleichnis dieselbe Kompetenz, wie
der Satz der Identitit? Es ist unverkennbar, dafBl hier
die Wortgefiithle in Kollision treten mit
den Begriffsworten.

Wie entsteht das Gleichnis? Ein Beispiel moge den
Vorgang erliutern. Die Sonne ist im allgemeinen Welt-
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mythos ein Held; so Herakles, Simson, Sieg-
fried. Im Psalm wird die Sonne zu einem Gleichnis
des Helden: ,,Wie ein Held, zu durchlaufen die Bahn'*. Der
Psalm ldBt zugleich aber erkennen, wie aus der Identitiit
mit dem Helden das Gleichnis des Helden entstanden ist:
es wird vermittelt durch das Gleichnis des Brdutiga m s.
wUnd er (die Sonne), wie ein Briutigam hervorgeht aus
seinem Brautgemache®. Der Okeanos ist hier zum Braut-
gemache geworden, und auch dieses Gleichnis hat mitgewirkt
ber der personhichen Annéiherung des Helden durch den
Briutigam.

Der Psalmvers ldBt die Vermittlung noch deutlicher
erkennen: ,,Er freut sich, wie ein Held**., Die Freude also
ist das letzte, das entscheidende Vehikel fiir die Umwandlung
der Identitit in das Gleichnis. Nicht die Sonnenbahn wird
umgedichtet in die Launfbahn und den Siegeslauf des Helden:
nicht der Okeanos in das Brautgemach, sondern die Freude
wird zum wirksamen Mittel der Vergleichung. Die
Freude 15t das Wortgefihl, welches den Sonnen-
held mit dem Bridutigam verkniipft; sie bewirkt es, und sie
soll es nun auch begriinden kénnen, daf} die Sonne zwar
ihre Identitdit mit dem Helden einbiiBt, dafiir aber ein Gleichnis
wird, welches den Begriff des Helden fiir ihre Bedeutung,
fiir ithren nunmehr poetischen Begriff ins Unendliche
erweitert.

Das Beispiel scheint einen typischen Wert zu haben.
Wir koénnen es im Lied an die Freude weiter ver-
folgen. ,,Froh, wie seine Sonnen fliegen durch des Himmels
pricht’gen Plan, laufet, Briider, eure Bahn, freudig.
wie ein Held zum Siegen. Jetzt [liegen nicht allein die
Sonnen, sie sind nicht allein freudig, wie ein Held zum Siegen,
sondern die Sonnen sind jetzt zum Gleichnis der Menschen, als
Briider, geworden. Die Sonnenbahn ist die Menschenbahn
der Briider geworden, die Bruderbahn der Menschen. Der
Feld ist zum Menschen, zum Brudermenschen geworden.
Zu einer solchen Freudigkeit hat sich die Freude des Sonnen-
brautigams, des Sonnenhelden im Lied an die Freude, im
Kul} der ganzen Welt entwickelt.
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Jetzt verstehen wir die Macht der Vergleichungs-
partikel. Sieist nicht nur eine Kopula hoéhern Grades,
sondern zugleich eine Identitdt erweiterten Grades.
Sie stiftet einen neuen, einen eigenen Zusammenhang von
Einheiten, welche Einheiten nicht nur in den Begrniifs-
einheiten bestehen, sondern in deren innerlichster Ver-
bindung mit den Begriffswortgefiihlen.
Der Mythos sieht in der Sonne den Helden mit den feurigen,
hlonden Locken. Der Psalm ist schon Poesie, aber uralte,
die noch unmittelbar mit dem Mythos verwachsen ist. Bei
ihm heiBt es schon: wie der Held. Denn der Himmel
ist nicht mehr der Okeanos; es heilt hier: ,,der Sonne hat
er ein Zelt gesetzt*. Und aus diesem Zelte wird sodann
das Brautgemach, aus dem ,,wie ein Brautigam™ der Sonnen-
held hervortritt. Die Vergleichung mit dem Bréutigam
fithrt vollends die mit dem Helden durch.

Doch das ist nur der erste, noch mythische
Anfang der Poesie. Die Vergleichung recht-
fertigt hier gleichsam die Verbindung des einen Vorgangs
mit dem andern, hebt jedoch die Bedeutung des Zusammen-
hangs, als Identitdt, auf. Aber das Recht der Vergleichung
selbst geht sie nichts weiter an, sofern dieses Recht namlich
noch eine anderweite Kontrolle fordern sollte. Was ist denn
nun der Blitz, wenn der Vogelflug nur sein Gleichnis bildet?
Der Psalmdichter hat kein Interesse an dieser Frage; [iir ihn
gibt es nur Ein Problem: ,,Die Himmel erzihlen die Ehre
Gottes**. Und in diesem Problem ist das andere enthalten:
,Die Menschenkinder decken sich in dem Schatten Deiner
Fittige.

Fiir die indoeuropidischen Volker dagegen wird die
wissenschaftliche Erkenntnis zum Problem. So wird bei
Pythagoras auf Grund der Theogonie aus dem Feuer
im Olympos die Atmung, als der Urgrund des Feuers,
als das Zentralfeuer. Freilich spielt auch hier noch
die Vergleichung mit; und weil die Zusammenhinge kom-
plizierter werden, wird die Vergleichung weniger straff und
klar; immerhin dringt der Ernst der Erkenntnis mit Ent-
schiedenheit durch. Die Wortgefiithle werden ab-
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gestumpft; die noch urwirksame mythische Kraft ver-
hirtet sich zur- Begriffskraft der Prosa.

Worin liegt nun der Unterschied zwischen
Poesie und Mythos, wenn dieser Unterschied zu-
gleich den wvon der wissenschaftlichen Erkenntnis zu be-
deuten hat? Wir haben soeben in der Ernsthaftickeit die
letztere begriindet; entbehrt etwa die Poesie solches
Ernstes iiberhaupt? Ist so ihr Spiel zu verstehen, daB
sie alles Ernstes ermangelte ? Spielt sie nur mit den Mitteln
des Mythos, und auch nur mit den Vorbedingungen der Er-
kenntnis, oder aber hat dieses Spiel den
Wert des reinen Gefiihls, alseinersystematischen
Art des Bewulltseins? Das Denken der Poesie
mulBl diesem systematischen Charakter des
dsthetischen Bewulltseins gemidfB be-=
stimmt werden.

Die Begriffsworte der Poesie sind zugleich
Begriffswortgefiihle, ihre Sitze sind zugleich
Satzgefiihle. Wenn wir die Vergleichungspartikel
als eine Identitit erweiterten Grades auffassen durften, so
miissen wir diese Kompetenz noch tiefer durchfiihren, um
es systematisch klarzustellen, wie die Poesie durch die
Vergleichung nicht nur selbst ihre isthetische Eigenart
gewinnt, sondern wie sie damit zugleich das
gemeinsame sprachliche Urelement aller
Kinste wird, die alle mit dem Werkzeug der Ver-
gleichung operieren.

Das Denken der Erkenntnis hat seine Leitung in der
Tendenz, den Begriff durchaus von dem
annexen Gefiihle zu entbloBen. Das hat
und behdlt seine Schwierigkeit, weil der Begriff doch immer
ein Begriffswort ist, und das Lautgebilde noch viel intensiver
als der Urteilsbegriff mit seinem zugehérigen Gefiihle ver-
wachsen bleibt. Immerhin beruht die Kraft des Denkens
auf der Abstraktion der Begriffe, und auf der abstraktiven
Kraft und Reinheit der Begriffssprache. Die Poesie da-
gegen soll das Grundelement des reinen Gefiihls sein. Wenn-
gleich nun zwar das reine Gefiithl auch das Denken, also
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auch die Begriffe zu seiner Vorbedingung hat, so sind dessen
Erzeugnisse ihm ja nur Stoffe, die es umzuschaffen hat; wozu
aber umzuschaffen? Zum reinen Gefithl. Das ist eine
systematische Methode, eine eigene Erzeugungsweise. Was
bedeutet diese aber, als Inhalt gedacht, gegeniiber den
Inhalten der Erkenntnis?

f"L

8. Der einige Inhalt der Poesie.

Wie die Inhalte, die Gegenstdnde der Erkenntnis, in
der Einheit'der Natur objektiv vereinigt werden,
so objektiviert sich das reine Gefiihlim Selbstgefiihle,
im Selbst, als Inhalt des Gefiihls. Der Welt der Objekte,
der Natur wird somit systematisch koordiniert eine Welt
der Innerlichkeit, das Selbst als Innerlichkeit.
Und wenn die Begriffe auf den Zusammenhang der Natur
hin kontrolliert wcrdcn, so hildet die Innenwelt des

cinen Selbst nunmehr die Kontrollinstanz fiir die Be-
griffswortgefiihle in der Sprache der Poesie. Hier waltet
daher die Vergleichung, wie dort die

Identitéct.

Die Wortgefiihle entquellen dieser Innerlichkeit, die
nicht schlechthin gegeben ist, die ja die grofe allgemeine
Aufgabe des reinen Gefiihls, als des Holh%toefuhlq bildet.
Die Wortgefiithle der poetischen Hpnr.he gl"thII daher diese .
Innenwelt ebenso sehr erst aus, wie sie sie auch ausfiillen. I
Alle Mittel des Denkens und der Sprache miissen in dieses i
Quellgebiet des poetischen Denkens einstromen. Dieses
FluBgebiet bildet den eigentlichen Inhalt der Poesie. In
diesen Inhalt der Innerlichkeit, des Selbst, werden alle son-
stigen Inhalte, als Stoffe, umgewandelt und verwandelt.

Hier erdffnet sich eine nuht unwichtige Einsicht in eine
Forderung, die wir der Methode des reinen Gefiihls gestellt
haben. Die Bedingungen der reinen Erkenntnis und der
reinen Sittlichkeit sollen Vorbedingungen fir das
reine Gefithl werden, und diese Vorbedingungen beziehen
sich nicht allein auf die Inhalte als Stoffe, sondern, der Rein-
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heit gemdB, auch auf die Methoden. Jetzt zeigt sich
nun, wie diese beiden Arten von Bedingungen zur Ver-
bindung kommen kénnen, wie sie es miissen im reinen Gefiihl.
Es bleibt dem reinen Gefithl nicht schlechterdings iiber-
lassen, erstlich diese Verbindung zu vollbringen, und sodann
sie wieder in das reine Gefithl umzuschmieden. Beides wiire
notwendig; denn die Verbindung selbst vollzieht nicht etwa
an sich schon die Erzeugung des reinen Gefiihls. Die
Verbindung selbst mulB alse auch noch
nur eine Vorbedingung sein.

Jetzt sehen wir nun, wie die Wortge-
fiihle diese Verbindung herstellen. Die
Begriffsworte der Erkenntnis widersetzen sich zwar in ihrer
Tendenz den Gefiihlsannexen; ginzlich aber Lkonnen sie
derselben sich doch nicht begeben. Dagegen sollen die Be-
griffsworte der sittlichen Erkenntnis zwar auch der strengen
Reinheit zustreben, und daher nicht in ihren Gefiihlsannexen .
schwelgen; bei ihnen aber ist der Gefiihlswert doch nicht
nur vom Ubel, sondern er weill sich hier ein legitimes An-
recht zu behaupten, und insbesondere in den Tugend -
begriffen wird dieses Recht unbestreitbar. So begiinstigen
die sittlichen Begriffsworteinihren Wortgefiihlen die geforderte
Verbindung mit den Begriffsworten der Erkenntnis, und
ermoglichen auch der letztern Beseelung mit ihren Gefiihls-
annexen.

Wenn die Poesie selbst noch nicht schon bei dieser Be-
seelung als wirksam gedacht wird, so ist es doch als eine
Vorarbeit zu erkennen, wie gleichsam die schlummernden
Gefiihlskrifte in den Begriffsworten zu ihrer Verbindung
mit den sittlichen Begriffsworten auferweckt, und ihrer
starren Begriffswerte entkleidet und entduBert werden, um
so fiir die Umschaffung in die Gefiihlswelt des Selbst zu-
bereitet zu werden. Diese Umschaffung bedarf einer Ver-
mittlung. Die neue Methode des reinen Gefiihls bedarf
daher auch einer solchen Erginzung der Vorbedingungen,
wie sie durch die Verbindung der beiden Methoden gefordert,
und durch deren Vollzug in den gemeinsamen Wortgefiihlen
geleistet wird,
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Auf der innerlichen Durchfiihrung
dieser Verbindung beruht die Entwick-
lung der Poesie zu ihren hohen klassischen
Formen. Diese Verbindung vollzieht sich in der immer
innerlichern Durchfithrung der urgesetzlichen Form der
Vergleichung. Die héhere Geistesform der Poesie
erweist sich darin, daB sie Denkgebilde und Denkreihen
in Verbindung bringt, welche den beiden Gebieten der Er-
kenntnis und der Sittlichkeit angehdren, und welche in beiden
Gebieten nicht etwa auf der Oberfliche liegen, sondern den
innersten methodischen Zentren beider Gebiete entstammen.
Sie gehen vermittelterweise aus diesen Zentren hervor, und
sie streben in sie zuriick; dennoch aber bleibt diese Ver-
bindung keine abstrakte, keine den Interessen der beiden
Gebiete dienende; dann ergibe diese Verbindung nicht
Poesie: dann fiithrte diese Verbindung nicht zur Umschaffung
ins reine Gefithl. Wie kann nun aber diese Verbindung zu-
stande kommen ?

Sie konnte es in der Tat nicht; sie wiirde nur eine
mechanische Forderung bleiben, wenn die Worte nur
Begriffsworte, wenn sie nicht auch Gefiihisworte wiren
und Wortgefiihle in sich enthielten. Auf Grund dieses psycho-
logischen Tatbestandes vermag sich die klassische Form der
Poesie zu der Leistung zu erheben, daB sie, die s ¢ h einbar
abstraktesten Problemworte der beider-
seitigen Erkenntnis in ihren Dienst nehmend, die Wortgefiihle
zu einer gegenseitigen Durchdringung bringt, undindieser
Durchdringung, besser mit ihr, die Erzeugung des
reinen Gefiihls ins Werk setzt.

Warum ist SchillersPoesie nicht etwa
nur Gedankenpoesie? Das wire ein Widerspruch.
Warum bleibt seine Poesie nicht-in der Abstraktion der Ge-
danken hingen, und wird vielmehr durch die Hoéhe der Ge-
danken zur innerlichern Kraft des Gefiihls heschwingt ?
Weil er in den Gefithlsannexen der Begriffsworte beide Welten
miteinander in Verbindung bringt, um eine neue Welt aus
dieser Verbindung zu erschaffen. DaB Goethe vielleicht
in noch hoherem Grade dies bewirken mag, kann hier auller
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Jetracht bleiben. An unserm Beispiel schon kénnen
wir es bei Schiller uns klarmachen; und Schiller stellt
immerhin in seiner Gedankenpoesie das gefihrlichere
Problem dar, wihrend bei Goethe die Schwierigkeit iiber-
haupt so sehr iiberwunden ist, daB sie erledigt und
illusorisch scheint.

Schiller macht aus den Helden der Sonmenbahn die
Briider auf der Bahn der Menschheit. Mit den Briidern
offnet sich der Himmel der Sittlichkeit dem Sonnenhimmel
der Natur entgegen. Ist das etwa ein Verlassen der Poesie,
eine Aufhebung derselben in die Sittlichkeit? Dann hitte
freilich die Gedankenpoesie diesen aufhebenden Sinn. Wir
haben aber gesehen, daf3 darin nicht einmal ein Verlassen des
Mythos vorliegt; denn die Freude verbindet diese neue
Menschenbahn der Briider mit dem alten Sonnenhelden
und dem Briutigam. Es ist nicht die abstrakte Sittlichkeit,
die hier gepredigt wird; der Bruder tritt in der Freude
seiner Bahn auf. So verbindet sich in der Bahn die Sonnen-
bahn mit der Bahn der Menschheit.

So erweist sich die Vergleichun g, S0 zu sagen,
nicht als ein spontaner Akt, der seiner selbst wegen geschieht
und auch ihr Zweck und Ziel, das reine Gefiihl, greift nn]11
111111111{{3]!):11 in dieses Spiel lunvm sondern die Verbindung
der beiden Grundbedingungen geht vorauf, und auf ihr EIE;1_
erhebt sich die Vergleichung. Der Sonnenheld wird zum Bruder.
So verbinden sich Naturerkenntnis und Sittlichkeit, und
diese Verbindung ist der Hebel der Ver-
gleichung.

Da sonach die Vergleichung ein konstruktives Mittel
wird, als Vorarbeit fiir die Methodik des reinen Grefiihls,
so wird von hier aus nun auch die methodische
Vorbedingung verstin dlich, welche die
Poesie fiir alle Kiinste bildet. Diese auf der
Verbindung der beiden Vormethoden begriindete V ergleichung,
diese pm'lischv Apperzeption ist die Vorbedingung, ist das
engere Sprachmittel aller Kunst. Um als
Gegenstdnde der Kunst erzeughar zu werden, beruhen
die Gegenstinde in jeder Kunst auf dieser
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poetischen Urform der Vergleichung auf
Grund jener Verbindung.

Man konnte denken, diese Voraussetzung der Poesie
fiir alle Kiinste beschriinke sich darauf, daff alle Gegenstinde
ja gedacht werden miissen, und dafi sie nicht allein be- £
grifflich gedacht werden diirfen, sondern zugleich in den Wort- ™~ .
gefithlen dieser Begriffsworte. So wichtig und grundlegend
in dieser Hinsicht schon die Voraussetzung ist, welche die
Poesie bildet, so erschipft sich darin doch nicht ihre Bedeutung,
Die Vergleichung greift iiber die poetische Wort-
hildung und Satzbildung hinaus; sie erweitert sich zu einem
allgemeinen Mittel des reinen Gefiihls.

Die bildende Kunst entnimmt doch nicht ausschliefilich i
dem Mythos ihre Gegenstinde; mithin hat der Mythos ihnen
nicht immer die Vorweihe gegeben, so dal auch die poetische
Zubereitung bei ihnen vermiBit werden koénnte. Dennoch
bleibt die letztere in Kraft, weil sie sich nicht in den Sprach-
gefiithlen erschipft, mit denen die Vorstellungen in der bilden-
den Kunst apperzipiert werden miissen. Was ist denn
nun das noch intimere Mittel, das in der
Poesie enthalten ist, das, abgesehen von der Vergleichung, : |
ihre innerlichste Verbindung mit allen Kiinsten bedingt? |

9. Die Poesie und das Mal,

Der Anfang der bildenden Kunst liegt
in der Auszeichnung einesMals,inder Bildung
eines Schmucks. Die Male und die Schmuck-
gegenstinde entsprechen den Wort- und
Satzgefiithlen der Poesie. Jene Gegenstinde
im Beginne der bildenden Kunst sind eben so wenig bloBe |
Gegenstinde des Schaffens, oder der Sichtbarkeit, wie die
Worte der Poesie nicht lediglich Begriffsworte, sondern Ver-
bindungen derselben mit ihren annexen Gefiihlen sind. Die
Vergleichung fehlt auch hier nicht, wenngleich sie nicht als
solche ausgedriickt wird. Die Kunst befindet sich hier noch
auf der Vorstufe des Mythos; sie hat die Identitit noch

e
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nicht in die Vergleichung umgewandelt. Dennoch tritt die
[<unst ins Werk; sie kann mithin nicht in der Befangenheil
des Mythos stehen geblieben sein: worin zeigl sich dennoch
die Vermittlung, welche die Poesie zu leisten hat ? Wir werden
sehen, daB die Vergleichung in eine hdéhere Form
fiir die Erzeugung des reinen Gefiihls eintritt.

Was ist der Zweck nund Sinn bei der
Aufstellung eines Mals, bei der Auszeichnung
ciner Person durch einen Schmuck? Man wird nicht ant-
worten wollen, diese Auszeichnung sei selbst ein abschlieflender
Zweck. Das mag fiir gesellschaftliche, politische oder sonstige
Beziehungen so erscheinen, aber damit ist die dsthetische Frage
nicht erledigt; wir fragen nach dem ésthetischen Zwecke,
nach dem isthetischen Grunde dieser Auszeichnung. Die
isthetische Begriindung fragt nach dem Sinn dieses Hokus-
pokus fiir den Kulturwert des reinen Gefiihls. Aus diesem Ge-
sichtspunkte aber geniigt keineswegs die Beziehung auf die
Schmiickung der Person.

Das reine Gefiihl kann erst dann in Vollzug kommen,
wenn die Person, welche geschmiickt wird,
in Beziehung tritt mit der schmiickenden
Person. Und die schmiickende Person braucht nicht eine
isolierte Einzelperson zu sein; sie kann sich zu einem
Kreis von  Personen ausdehnen, von denen die Absicht
und die Handlung der Schmiickung ausgeht. So Lritt
der zu schmiickende Gegenstand von vornherein in die
Korrelation mit der schmiickenden Person ein; er
wird gleichsam nur zu einem Vordergliede derselben; der
Zielpunkt der Korrelation liegt aber in dem letzten Gliede
und seinem Kreise,

Wir kdnnen jetzt diese Korrelation bestimmter ausdriicken
in GeméBheit der Bestimmung des reinen Gefiithls. Bei diesem
kommt es letztlich auf das Selbst an. Alle Gegenstinde
sind nur Stoffe, methodische Stoffe zur methodischen Er-
zeugung des Selbst. Soist es ganzin der Ordnung, dafl auch die
zu schmiickende Person gar nicht die Hauptsache bleibt,
sondern nur der AnlaB ist fiir die schmiickende Person, die ihr
Selbst dabei zur Erzeugung bringen will.
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10. Die Verinnerlichung.

Und demgemil kénnen wir nun auch die Vergleichung
erweitern und tiefer fassen als die Verinnerlichung,
welche das Wesen aller Kunst ist. Die Vergleichung
ist nichts als Verinnerlichung. So ist die
Poesie in der Vergleichung das Instrument aller Kunst. Die
Vermittlung des Mythos ist daher keineswegs unerldBlich;
die Vermittlung der Poesie wird darum doch micht aus-
geschaltet, wo der Mythos nicht den bewuBten Ausgang bildet.
Die Verinnerlichung arbeitet mit den in jedem Gegenstande,
in jeder Person latenten Sprachgefiihlen. Kein Gegenstand
des Schmuckes kann allein in seinem Begriffswort apperzipiert
werden; die Wortgefithle miissen in ihm mitschwingen. Wenn
also auch die Vergleichung in der primitiven bildenden Kunst
iitbersprungen wird, so wirkt sie doch in der Verinnerlichung
fort. Es kommt in der Tat nicht eigentlich auf das Gleic h -
nis an, welches das Mal bildet, welches den Schmuck
mit -der geschmiickten Person in Vergleichung bringt,
sondern es kommt vielmehr auf die Beziehung zur
schmiickendenPerson an, auf deren Verinner-
lichung bei dieser Schmiickung.

Zu dieser Verinnerlichung bleibt dieVorbedingung bestehen,
welche die Verbindung der beiden Methoden bildet. Mit der
Auszeichnung des Helden allein ist es nicht abgetan; das wire
eine politische Handlung, nicht eine #sthetische Erzeugung.
Die letztere hat immer das Selbst zum eigentlichen Gegen-
stande, mithin die Verinnerlichung, die Ansprache des zu
schmiickenden Gegenstands aus dem Zentrum des Selbst.

So ist die Vergleichung zur Verinner-
lichung geworden. Und als Verinnerlichung ist so
die Poesie die verbindende Grundlage der Kunst geblieben.
Diese Verbindung erstreckt sich auf alle Zweckbeziehungen
der Kunst, wie die Verinnerlichung auch das mafligebende
Prinzip bleibt fiir alle Zweckbeziehungen der Poesie. Ist
die Mitteilung der eigentliche Zweck, oder die Be-
schreibung bei der Poesie, wie bei aller Kunst? Die
Beschreibung wiirde die andere Frage herausfordern: was ist
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der Zweck und Siun von ihr selbst? Mul} die Beschreibung
nicht vielmehr der Mitteilung dienen ?

Die Mitteilung darf aber nicht so eng gefallit werden, dal
sie nur auf die Menschen bezogen wird, an welche sie ergeht;
sie mufl an erster, wie an letzter Stelle auf das Selbst
gerichtet werden. Mit diesem unumginglichen Ziel der
Mitteilung tritt die Beschreibung in den Dienst eines Mittels
zuriick, und die Mitteilung wird nur eine Weise der Ver-
innerlichung; sie bezeichnet genauer die Richtung, welche
die Verinnerlichung einzuschlagen, in welcher sie sich zu voll-
ziehen hat. Die zu schmiickende Person wird in Mitteilung
an die schmiickende und umgekehrt gesetzt. Die Mit-
teilung ist die Anteilnahme des Selbst
an dem Dasein und Geschick der auszu-
zeichnenden, gder der poetisch dar-
zustellenden Person. Nicht ihre Beschreibung ist
letzter Zweck, sondern diese ist lediglich Mittel der Mitteilung
der Verinnerlichung.

In neuerer Zeit ist die Frage einsichtig verhandelt worden,
ob der Zweck der Poesie die Anschauung und die An-
schaulichmachung sei. Die Antwort kann hiernach biindig
gegeben werden: Er ist es, so weit die Verinnerlichung nicht
durch die Veranschaulichung geschidigt, so weit die Ver-
innerlichung durch die Veranschaulichung geférdert wird.
Die Verinnerlichung ist und bleibt der entscheidende Zweck.
Die Veranschaulichung ist die Beschreibung, ist die Ver-
duBlerlichung. Die duflere Darstellung, die Beschreibung ist
ein notwendiges Mittel, aber nicht mehr als Mittel. Und wenn
eine Kollision zwischen dem Mittel und dem Zweck eintreten
sollte, wie sie ja hédufig stattfindet, so darf nicht dem Mittel
die Entscheidung zugesprochen werden. Hier liegen die
Gefahren fiir die sogenannterweise naive oder gegen-
stdndliche Poesie, wie fiir die Beschreibung und
Veranschaulichung in der Kunst iiberhaupt.

Diese Gefahren sind doppelter Art. Einmal kann die
Ubertreibung der Veranschaulichung den Verfall in
die Prosa herbeifiihren, sofern die Verinnerlichung nicht das
leitende Ziel bleibt. Dagegen kann aber auch die Vergegen-
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stindlichung so gesteigert werden, daf3 auch die Verinnerlichung
dadurch gesteigert wird. Das ist die klassische Form der
gegenstidndlichen Poesie, der Typus Goethes.

Die Veranschaulichung kann aber iiberreizt und ver-
stiegen werden, ohne darum platt zu werden, ohne das Ziel
der Verinnerlichung aufzugeben. Dann kinnte das Moment
des Erhabenen in Kraft treten. Aber dieses ist nur ein Moment.
Und wenn das Moment des Humors zur Ergédnzung in die so
gesleigerte Veranschaulichung mit eintritt, so erhoht sich
die Verinnerlichung; geschieht dies dagegen nicht, so entsteht
fiir eine solche Darstellung des Erhabenen die Gefahr, das
[deal der Vollendung zu verfehlen. Die klassische Poesie und
Kunst geht daher bei aller ihrer groflen Veranschaulichungs-
kraft unverkennbar immer von der Verinnerlichung aus.
Nur den AllergréBten ist es verliehen, bei Uberspannung
der Anschauung selbst, die Verinnerlichung festzuhalten,
und als das eigentliche Ziel klarzustellen. Nicht das Erhabene
ist der absolute Gegenstand, ebenso wenig, wie der Humor:
das Schéne allein ist der Gegenstand der Kunst, die Einheil
von Seele und Leib. Sie ist die Natur des Menschen, welche
der Gegenstand der Menschenliebe des reinen Gefiihls ist.

Weder der Schaffende, noch der Beschauer sieht als
letzten Zweck den beschriebenen Korper, die ver-
anschaulichte Sache an, sondern allein deren Beziehung,
deren Mitteilung an das Selbst. Es gibt eigentlich gar keinen
Gegenstand, kein Ding und keine Person fiir die Kunst;
das Selbstist und bleibt die einzige Per-
son, auf die es ankommt; und jede Sache und jeder Kérper
mul} in diese Personifikation eintreten, um Gegenstand der
Kunst zu werden. Diese Bedeutung der Verinnerlichung
wird durch die Poesie zur Evidenz gebracht. Auch dadurch
wird die Voraussetzung immer deutlicher, welche sie [iir
alle Kunst bildet. Wasist Hekub a? Es kommt auf mich
selbst an. So wird die Grenzbestimmung fiir die Beschreibung
und Veranschaulichung durch die Poesie getroffen; das Werk
der bildenden Kunst kiénnte den Anschein eines Selbstzwecks
haben; die poetische Beschreibung dagegen kann nur ein
Mittel sein. Wenn sie als solches aber ein Mittel der Mitteilung
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sein muB, so hat sich diese als Verinnerlichung herausgestellt.
Und diese Verinnerlichung gibt nun auch dem allgemeinen
Vehikel der poetischen Sprachform, als dem Instrument aller
Kunst, eine tiefere Bedeutung.

Unter den Bedenken, welche immerfort gegen das
Recht der Kunst, gegen den Ernst des dsthetischen
BewuBtseins von jeher erhoben worden, hat die Poesie alle
Zeil den groBten AnstoB gegeben. Die bildenden Kiinste
entziehen sich dieser IFrage halbwegs durch ihren Nutzen,
der so vielseitig ist; die Poesie dagegen scheint lediglich Spiel
zu sein, zur Mitteilung, als Unterhaltung. Daher beurteill
man aus diesem Zwecke heraus die Lossagung von der Sitt-
lichkeit, welche die Poesie in der Souveridnitit ihrer Phantasie-
macht sich anmaBt, und sich zum Geschift zu machen scheint,
Und so scheint um so mehr berechtigt derKampf, den der
Intellektualismus von alters her gegen die Kunst gefiihrt
hat, die Auflehnung Platons gegen seinen geliebten
Homer selbst.

Das Prinzip des reinen Gefiihls kann die Losung l’art
pour ’art nur als ein voriibergehendes Stichwort im Kampf
der Parteien halten. Keine Kunst steht fiir sich allein; die
Poesie steht fiir sie alle ein. Wire der Poesie der Ernst abzu-
sprechen, so wiirde allen Kiinsten das Fundament entzogen.
Die Verinnerlichung ist der allgemeine Sinn der Kunst.
Und die Poesie legt den Grund, den allgemeinen Grund der
Verinnerlichung fiir alle Kiinste. Sie ist die Sprache der
Kunst, die zweite Sprache der Kunst.

11. Die Poesie als zweiteinnere Sprachform.

Die erste Sprache ist geistige Verinnerlichung, Ver-
innerlichung zum Zwecke des Geistes, der Erkenntnis. Die
zweite Sprache ergibt erst die echte Verinnerlichung, die des
Selbst. Die erste Sprache ist die Begriffssprache, durch
welche die Gegenstinde gedacht und erdacht werden. Diese
sind nur die Stoffe des reinen Gefiihls. Die zweite Sprache ist
die Sprache dieses reinen Gefiihls. In ihr vollzieht sich die
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echte Verinnerlichung, fiir welche der Geist selbst zum Stoffe
herabsinkt; in welcher das Selbst allein zum Gegenstande
wird, zum alleinigen Gegenstand. Jeder andere Gegenstand
ist nur ein Kérper, eine Sache und am Menschen nur der Leib.
Die Verinnerlichung erst erzeugt die Natur des Menschen,
die Einheit von Leib und Seele.

Die zweite Sprache ist nicht etwa ein Gleichnis; aber
freilich bedarf sie, als Terminus, noch genauerer Bestimmung.
Wie die Sprache iiberhaupt, nach Wilhelm von Hum-
boldts Terminologie, innere Sprachform 1isi,
so ist die zweite Sprache, als welche wir hier die Poesie er-
kennen, genauer die zweite innere Sprachform.
Und diese Sprachform ist noch mehr eine innere als die ersle,
die, als solche, nur von der #uflern Lautform unterschieden
wird. Sonst aber besteht ihre Innerlichkeit nur in der Er-
zeugung der Satzbegriffe, und sie bedarl hierzu und fiir die
Erhaltung dieser begrifflichen Einheiten der Fernhaltung
aller Gefiihlsannexe dieser Begriffsworte.

Die zweite innere Sprachform dagegen setzt sich das
Innere zu einer komplizierten Aufgabe, insofern sie die be-
grifflichen Worte festhalten muf, aber von ihren Gefiihls-
annexen sie nicht ablésen darf. So wird das Innere hier
ein zweiseitiges und ein hoheres, weil die Begriffsworte und
deren Wortgefiihle und Satzgefiihle einschlielendes. D arin
hesteht die hohere Aufgabe der Poesie:
daB sie, wenngleich nicht so uniibersehbare Gedankenketten,
so doch die heterogensten Elemente, die Begriffsinhalte und die
Gefiihlshegleitungen zusammenzuschliefen hat. Und wihrend
die erste Sprachform Entselbstung fordert, um dafiir die Welt
gewinnen zu konnen, scheint hier das Selbst der alleinige Zweck
und Inhalt der Verinnerlichung zu sein.

Indessen ist damit die Verinnerlichung noch keineswegs
erfiilllt, und so ist auch die Bedeutung der zweiten innern
Sprachform mit dem Innern selbst noch nicht erschépft.
Nicht das Innere allein ist das Erzeugnis der Verinnerlichung,
so daB die Objekte schlechthin nur Stoffe wiren; sondern,
da diese Stoffe rein erzeugt werden miissen, mufl die Ver-
innerlichung sich auch auf sie erstrecken, und mufl die zweite




384 Das Aupere als Inneres.

innere Sprachform auch das erzeugende Organ
der Objekte, wie des Innern werden,

Und nicht allein die Gegenstéinde selbst sind zu erzeugen
von ihr,sonderndie Gesamtheit ihrer Zusammen-
hdnge, die natiurlichen, die geistigen, die geschichtlichen
aller Art. So wird die Poesie in buchstiblicher Bestimmtheit
eine zweite Ursprache, eine eigene Erzeugung,
Entdeckung, Bestimmung ebenso sehr der Gegenstinde,
wie vermittelst ihrer zugleich des Innern, welches der Brenn-
punkt der Verinnerlichung ist. Nicht allein der Bruder wird
aus dem Sonnenhelden umgeschaffen, sondern die Sonne selbst
wird in dieser poetischen Personifikation nunmehr gedacht;
sie bleibt nicht die astronomische, die wahrnehmbare Sonne,
sie wird das Zentrum einer neuen Welt. Aber nicht allein
die neue Welt ist das Ergebnis dieser Verinnerlichung, sondern
von Anfang an nicht minder auch die Sonne selbst. Eine
solche Urkraft der Apperzeption besitzt die zweite innere
Sprachform. Man unterschétzt die Urspriinglichkeit und den
Umfang der poetischen Schopferkraft, wenn man der Ver-
innerlichung diese Erstreckung auf das Objekt in. eigener Er-
zeugung abnimmt,

Indem wir die Verinnerlichung in dieser Bedeutung fassen,
erledigt sich auch die Frage: ob das Innere als
AuBeres, oder das AuBere als Inneres zur
Darstellung zu bringen, Aufgabe der Poesie sei. Beide Auf-
gaben fallen offenbar zusammen. Es gibt gar kein AuBeres
in aparter Selbstiindigkeit, so wenig als ein Inneres ohne die
selbsterzeugte Vermittlung des AuBern. Verinnerlichung be-
deutet Einheit von Seele und Leib. Wie die Seele nicht ohne
den Leib apperzipiert werden kann, so besteht der Leib nicht
fiir die Poesie, auller sofern die Seele sich seiner bemichtigt.
Jnd diese Bemichtigung erfolgt durch die Sprache der Poesie,
als die zweite innere Sprachform.

So wire denn die Seele und das Innere schon vorhanden,
um das AuBere sich aneignen zu kionnen? Stinde es so, so
wiirde die Verinnerlichung nicht die Reinheit des dsthetischen
Gefiihls bedeuten kénnen, so wiirde das Selbst nicht ein reines
Erzeugnis sein. So wire aber auch keine wahrhafte Einheit
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von Leib und Seele vollziehbar. Die Einheit fordert, daf} ihre
beiden Elemente durch sie zur Erzeugung gelangen. Die Seele
darf nicht schon vor der Einheit fertig und gegeben sein.
Es wird mithin nicht allein das AuBlere durch die Poesie ver-
innerlicht, sondern es wird am AuBlern zugleich
das Innere erzeugt. Die Verinnerlichung bedeutet
die Erzeugung des Innern, der dsthetischen Seele, des Selbst-
gefiihls.

Wir haben die Vergleichung als Verinnerlichung erkannt.
Man darf daher nicht fragen: wozu die Vergleichung?
Wozu die Metapher? Ist sie nicht vielleicht doch
ein Umweg, ein iiberkommener Kunstgriff, durch den die
Poesie nur den Schein von Mitteln an sich zieht, die ihr an
sich versagt sind? Sie kann nicht beschreiben und ver-
anschaulichen, wie es die Plastik und die Malerei vermag,
daher entlehnt sie als Bilder, wasihran Abbildern
abgeht und versagt ist. Es ist falsch, daB die Metapher nur
ein angemafter, nur ein rhetorischer Schmuck wire, ein
Ballast, der in dem poetischen Gedankenfluge auch abge-
worfen werden konnte. Wir haben erwogen, daf} dieser ver-
meintliche Schmuck ebenso instrumental ist, wie der Schmuck
im bildnerischen Mal. Wir haben erkannt, dafl der Bedeu tung
des Mals die zweite innere Sprachform durchaus entspricht.
Wie durch das Mal das Selbst mit der geschmiickten Person
in Beziehung geselzt wird, so durch die poetische Sprache
der Gegenstand, als ein Zubehor des Selbst.

So 1st die Vergleichung so wenig nebensichlich, dafl sie
vielmehr diese zweite innere Sprachform selbst ist. Mit den
Gefiihlsannexen wird das Begriffswort apperzipiert, und in
das Innere des Selbst verwandelt. Die Sonne ist nicht nur nicht
mehr der Sonnenheld, sondern sie wird zum Gleichnis fiir
den Bruder. Auch die Briider laufen, wie die Sonnen fliegen.
Aber das Gleichnis hat den Gegenstand dennoch aus dieser
ganzen Sphire herausgehoben. Die Metapher ist nicht eine
Nebensache, aber durch sie ist die Sonne zur Nebensache ge-
worden. Und doch ist nicht etwa der Bruder zur Haupt-
sache geworden; auch er ist nur Mittelsperson. Der erzielte
Gegenstand ist allein das Selbst. Wir betreten feuertrunken
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das Heiligtum der Freude. Die Freude ist das Heiligtum des
reinen Selbst. Das Selbst ist die Einheit, welche die Sprache
der Poesie vollzieht.

Wir sehen hier wieder an der Sonne, in welchem genauen
Sinne die Natur, als Gegenstand des Schonen, das Erzeugnis
der Kunst und zuvorderst der Poesie ist. Nicht etwa die
bildende Kunst vermag allein und urspriinglich die Natur zu

entdecken, und zur Verinnerlichung zu bringen. Auch sie
bedarf der Kriicke der Vergleichung; auch sie darf die Ver-
gleichung nicht nur als Kriicke behandeln. Innere

Sprachform aber ist die Vergleichung
nur in der Poesie.

Wenn daher die Landschaft das eminente Problem
der modernen Kunst geworden ist, so werden wir zu erwigen
haben, welcher Zusammenhang zwischen dieser Entwicklung
und der Entwicklung der neuern Poesie besteht. Wir diirfen
nicht von vornherein annehmen, daB die Selbstdndigkeit der
Malerei es mit sich bringe und erfordere, dal durch sie
die Beobachtung und die Entdeckung der
Natur ohne alle weitere Voraussetzung von statten gehen
miisse. Vielmehr werden wir ihre Reinheit als bedingt er-
kennen miissen, wie schon durch die Vorbedingung der Er-
kenntnis, so nicht minder auch durch die Poesie, als den
Oberbegriff der Kunst. Die Naturmalerei mubl
sonach die Naturpoesie zur VYoraus-
setzung haben. Wenn sich nun aber zeigen sollte, dal3
diese Naturpoesie nicht in der poetischen Naturbeschreibung
besteht, sondern vielmehr in der L yrik, so wird dadurch
wieder die Einheit von Seele und Leib lebendig, und die Ver-
innerlichung kommt zu einer neuen priignanten Bedeutung.
An der Lyrik hat die Malerei die Land-
schaftzur Erzeugung gebracht.

So macht die Poesie, und zwar fiir alle
Kiinste, die Natur zur schénen Natur,
gleichsam zum Kunstwerk des Schonen. Dies sind mithin die
heiden Pole der Poesie: die Natur und das Selbst. Die Z u-
eignung hat aus dem Verhéltnis zur Natur und zur Er-
kenntnis die Poesie bestimmt. ,,Aus Morgenduft gewebt und
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sonnenklarheit, der Dichtung Schleier aus der Hand der
Wahrheit. Die Hand der Wahrheit ist der Mythos, die
Erkenntnis im Morgendufte. Aber der Schleier der Dichtung
ist zugleich auch aus Sonnenklarheit gewebt, mithin aus
der gereiften Erkenntnis. Und esist nicht Erkenntnis schlecht-
hin, sondern die Natur selbst gleichsam webt den Schleier;
sie ist im Morgenduft und in der Sonnenklarheit das unmittel-
bare Objekt der Dichtung. Aber die Dichtung bleibt ein
Schleier aller Erkenntnis. Nicht der Erkenntnis; denn diese
empféngt sie aus der Hand der Wahrheit. Was sie verschleiert,
was sie vielmehr nur im Schleier enthiillt, das ist die Dichtung
selbst, das ist das Selbst des reinen Gefiihls.

12. Die Bilder und die Schatten.

In dem Schleier ist die Selbstanklage und Recht-
fertigung zu erkennen, die allen groBen Dichtern am Herzen
liegt. ,,Das Beste in dieser Art ist nur Schatt tenspiel, und das
Hrhlmhlﬁ‘wlv ist nicht Schlechteres, wenn die Einbildungskraft
nachhilft."* So wehrt sich Shakespeare gegen die
Skepsis, daBl alle Poesie nur eitel Schein und Blendwerk sei.
Allerdings nur Schattenspiel, aber die Einbildungskraft ist
die Sonne dabei. Schatten ist das alte idealistische Gleichnis.
Schatten sind die Bilder, die von der I]uhle im weltgeschicht-
lichen Gleichnis Platons reflektiert werden: die Schatten,
als die Bilder der Dinge, die das wahre Sein ausmachen. Dieses
wahre Sein aber besteht auch nur in dem reinen Denken,
dem reinen Schauen. Die Bilder sind daher nicht schlechthin
Abbilder; denn die Urbilder bestehen auch nur im reinen
Schauen. Die Bilder sind zwar nicht Scheinbilder, aber
Erscheinungen; und den Erscheinungen sind nicht etwa
Urbilder, L'I‘:hnuv Dinge an sich korrelativ, sondern Gebilde
des reinen ]')vn\mn Noumena. Alles Sein hat seinen letzten
Girund im Denken. Und das Denken hat seinen tiefsten Aus-
druck im Verinnern (svroeir).

S0 gehtim Verinnern das reine Denken, als reines Schauen,
mit dem reinen Schaffen der Poesie zusammen. Verinnerlichung
aR*
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ist die gemeinsame Methodik alles geistigen Schaffens. Nur
der Begriff und das seines Gefiihlsannexes entbléBte Begriffs-
wort macht den Einschnitt in das geistige Wesen, so dal
auf die eine Seite die Welt der wissenschaftlichen Er-
scheinungen, und auf die andere die der Schattenspielbilder
fillt. Bilder sind die Objekte auf beiden Seiten, Schatten-
bilder. Nur das Spiel stellt sich dem Begriff entgegen, das
Schattenspiel dem Schattenbegriff. Und das Spiel bringt
die Umkehr in der Korrelation hervor; nicht die Dinge sind
die Urbilder, sondern das Innere ist das Ding an sich, und alle
Dinge, die Natur selbst, sie ist nur Spiegelung des Innern,
aus dem Brennpunkte des Selbst gehen sie als Strahlungen
hervor. Wie aber so das Schattenspiel und der Schleier der
Poesie aus der allgemeinen Losung des Idealismus bestimmbar
werden, so ist dadurch wiederum auch das Grundverhiltnis
bestitigt, welches zwischen der Poesie und allen anderen
Kiinsten besteht.

13. Die Natur und die Kultur.

Wir haben bisher das Verhéiltnis der Poesie zur Natur be-
trachtet, und an diesem Grundverhiltnis, welches bestehen
bleibt in aller Entwicklung und fiir alle Beziehungen der Poesie,
hat sich auch die Voraussetzung feststellen lassen, welche die
Poesie fiir alle Kiinste bildet. Indessen bleibt die Natur nicht
das einzige Objekt, als Problem der Verinnerlichung: die
Formen der Kultur nehmen eine ahnliche
Objektivitdt an, wie die Natur. Schon die
elementaren Formen des gesellschaftlichen und des politischen
Lebens unter den Menschen der Urzeit streben eine Sta-
bilierung und auf dem Wege der Anerkennung, eine Befesti-
gung dieser Einrichtungen an, als ob die Anerkennung be-
wirken sollte, diese menschlichen Einrichtungen zu Gebilden
der Natur umzuprigen.

Es bleibt aber nicht bei dem Gegensatz zwischen Menschen-
werk und Naturprodukt; bald treten zu diesen Unterschieden
die Werke der bildenden Kiinste hinzu, Sie sind Menschen-
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werke, erheben -aber auch den Anspruch, ebenso den Wert
und den Charakter von Naturgebilden zu verdienen, wie die
Einrichtungen der sonstigen menschlichen Gesellschaft. Nicht
einmal die Einrichtungen der Religion brauchen davon aus-
genommen zu werden; sollen ja doch die Tempel der
Gétter urspriinglich nur verwandelte Palidste der Fiirsten
sein. So widchst die Kunst aus der politi-
schen Kultur heraus. Und je mehr die Anspriiche
der Miichtigen gesteigert und erweitert werden, und je ge-
fligiger die Schwicheren gegen die Macht werden, desto mehr
wird dadurch nicht nur der Kultus unterstiitzt, sondern mit
diesem zugleich auch die Kultur der Kunst. Diese Beziehung
zur Kunst ist urwiichsig in der politischen Kultur. Denn die
sozialen und politischen Differenzierungen in der Urform
der menschlichen Gesellschaft miissen an sich selbst eine Ver-
innerlichung anstreben, damit sie nicht als eine unmotivierte,
lediglich auf Macht und Willkiir beruhende Wirklichkeit
zu gelten brauchen. Diese Verinnerlichung lenkt auf die Bahn
der Kunst hin.

Einem solchen Firstensitz ist gewdhnlich ein
Kampf vorausgegangen; er ist der Siegespreis nach diesem
Kampfe. Der Kampf wird von Stammen gefiihrt, und ein
Stamm hat den Sieg errungen. Der Fiirst bleibt nicht ein
Einzelner, oder vielmehr er ist dies nicht gewesen, aber er
bleibt es auch nicht, sondern sein Anhang bildet einen Kreis
um ihn. In diesem ist der Fiirst der Mittelpunkt, aber zu ihm
gehort der Kreis. Dieser sein Anhang, sein Stamm verwichst
mit dem Iiirsten und mit seiner Geschichte. Seine Ge-
sehichte *ist  die Geschichte seines
Stammes, der seine Kreise in dieser seiner Geschichte
immer mehr erweitert. Solche Begebenheiten im Wechsel der
sozialen und politischen Machtverhéltnisse in einem Stamme
und alsbald auch im Wechselverkehr der Stimme er-
wecken das Interesse an ihrer Verinnerlichung. Wir wissen
ja jetzt, dal die poetische Verinnerlichung kein willkiirlicher
Umweg, sondern vielmehr das unausweichliche Mittel ist
zur geistigen Mitteilung, mithin zur Darstellung und zur Auf-
bewahrung,
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Als Geddchtnis (unjun) ist das Bewullt-
sein bei den Griechen entstanden. Die Auf-
bewahrung im Gedédchtnis ist der erste Akt der Verinner-
lichung, So entstehen. als Urform der Poesie, die ,, Ruhmes-
taten der Minner" (zhée evdocv). So entsteht ein Berufs-
stand wandernder Sénger. In diesen Urformen der Poesie
liegen die Urformen des Epos.

15. Die zweite innere Sprachform und die
Arten der Poesie.

Die literarischen Grundformen der Poesie sind zwar
ebenso sehr als geschichtliche Fakta anzunehmen, wie auch
die Arten der Kiinste solche Faktizitit in Anspruch nehmen;
dennoch aber sind auch sie, der Voraussetzung ihrer Einheit
gemil}, aus dieser heraus zu deduzieren, wie ja auch die Poesie
selbst fiir alle Kiinste diese Ursprungsbhedeutung
der Einheit hat. Was fiir alle Arten der Kunst gilt,
muf} erst recht fiir die Arten der Poesie anzusprechen sein.
Esistmithinein Gattungscharakter,wie Schiller
sagte, fiir die Poesie vorauszusetzen.

Worein wollen wir nun diesen Gattungscharakter setzen?
Nach den voraufgehenden Erdrterungen haben wir ihn in der
Verinnerlichung zu erkennen, welche fiir alle Kiinste
das Ziel ist, auf welches die innere Sprachform der Poesie
hinsteuert. Sie ist das Aneignungs- und Er-
oberungsmittel aller Art von Inhalt und Objekt fiir
die Innenwelt des Selbst. Die Korrelation des zu er-
zeugenden Objekts mit dem Selbst mufl immer der dsthetische
Leitgedanke sein fiir alle Grundlegungen und fiir alle Ein-
teilungen.

Diese Korrelation erfordert selbst aber immer wieder
neue Bestimmungen, und zwar fiir die beiden Glieder derselben,
fiir das Objekt, wie fiir das Subjekt.

Erinnern wir uns immer wieder, dal es sich in aller Kunst
um die Einheit in der Natur des Menschen und
mit dem Menschen der Natur handelt. Wihrend




Das Epos die Urform der Poeste. 391

aber die Natur des Menschen nur die Einheit von Leib und
Seele vertritt, erweitert sich fiir den Menschen der Natur der
Horizont des Individuums auf das Universum.

Ohnehin bahnt sich auch in der Natur des Menschen
durch das Moment der Seele schon diese Erweiterung in einem
groBern Umfange an. Denn die Seele enthebt das Indi-
viduum schlieBlich seiner Naturschranken, und ordnet den
Einzelmenschen in ein neues Universum ein, in das der
Geschichte,

Die Verinnerlichung wiirde #uBerlich bleiben, wenn sie
das Individuum nicht auf das Universum der Geschichle zu
projizieren vermdchte. Und die innere Sprachform der
Poesie wiirde nicht Vernunftsprache sein, und immer reicher
und tiefer zu einer solchen auswachsen, wenn sie nicht ebenso
das Subjekt, wie das Objekt, im geschichtlichen Sinne zur
Verinnerlichung bringen konnte.

Es ist aus diesem unserm Grundbegriffe durchaus zu
verstehen, daB das Epos die Urform der Poesie ist.
Unsere Betrachtungen haben uns schon auf den politischen
Ursinn des Epos gefiihrt, und wir werden diese geschichtliche
Grundkraft des Epos genauer zu betrachten haben. Hier
geniigt es, auf das historische Geprége hinzuweisen, welches
dem Epos eigen ist, ohne welches sein Inhalt nicht gedacht
werden kann. Es wichst aus dem Mythos heraus, wie das
Volk aus dem Chaos einer Vélkerwanderung heraultaucht,
cine Urform der politischen Geschichte, eine Urform, in
welcher Vélkerstimme zu einer Einheit zu verschmelzen
streben, durch Kriege zum Frieden einer Einheit. Diese
Vereinheitlichung ist die Grundform der poetischen Ver-
innerlichung. Nicht Léinder und Fliisse, nicht Berge und
Biume sind das eigentliche Objekt, auf dessen Verinnerlichung
und poetische Aneignung es hier ankommt; sondern die
Menschen, die Vélker und die Helden sind die Objekte, in
deren Aneignung die Verinnerlichung sich vollzieht. So
bildet sich hier die Korrelation zwischen Objekt und
Subjekt schon dadurch, daB es Subjekte sind, welche
zu Objekten der Verinnerlichung werden.
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Aber diese Subjekte liegen immerhin noch auf der Seite
des Objekts. Wie steht es aber um das Selbst des reinen
Gefiihls, welches eigentlich erst das poetische Subjekt aus-
machen kann? Erst mit Riicksicht auf dieses Selbst kann
es doch zu einer poetischen Grundform, also zum Epos kommen.
Die Verinnerlichung mufB selbst noch eine Spezialisierung
erfahren.

Diese Spezialisierung der epischen Poesie bildet die
Erzdhlung. Die Natur dieser Sujets ist die Ge-
schichte. Und die Geschichte hat diesen
Doppelsinn, daBl sie zugleich das Objekt und seine
Darstellung bedeutet. Diese Darstellung wird nun hier reine
Erzeugung. Aber die Erzdhlung ist der Stilcharakter dieser
Darstellung. Es handelt sich um Begebenheiten; im
Grunde jedoch so wenig um diese selbst, wie um die Volker
und die Helden. Denn den eigentlichen Drehpunkt bildet
einzig und allein das reine Selbst. Dennoch ist die Erzidhlung
das erzeugende Mittel, welches zur poetischen Grundform
werden mulfl.

Die Erzdhlung ist sonach nicht die auBerliche Form einer
Darstellungsweise, die auch verdndert werden kiénnte, sondern
sie ist die reine Erzeugungsweise dieses spezifischen Inhalts,
dieser Begebenheiten, welche die Urform der Geschichte
sind. Und in dieser erzihlenden Erzeugung werden die Be-
gebenheiten verinnerlicht durch die Taten der Vélker, und
diese wiederum durch die Taten der Helden. Und doch
kommt es gar nicht auf diese Begebenheiten, diese Vilker
und diese Helden an, sondern im letzten Grunde nur auf das
reine Selbst, welches den Zielpunkt der Verinnerlichung
bildet. Aber dieses reine Selbst erzeugt sich in der Korrelation
mit jenem Chaos von Menschengestalten.

Anders verhilt es sich in der zweiten Grundform,
welche die Lyrik bildet. In ihr gibt es keine Volker und
keine Helden mehr; der Mensch steht hier isoliert im Zeichen
desIndividuums. Zwar sind es unmittelbar zwei Indi-
viduen, die ihr Spiel miteinander treiben, aber sie betrachten
sich gar nicht als zwei; sie streben zu einer Einheit zusammen,
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Die Einheit von Leib und Seele wird hier ganz der Seele iiber-
tragen. Der Mensch hort auf, Mensch der Natur zu sein; und
auch die Natur des Menschen wird gar nicht mehr in Spaltung
von Leib und Seele gedacht, sondern nur als seelische Einheit:
zwei Herzen, ein Schlag. Das ist unbezweifelbar eine Grund-
form, welche aus dem Gattungscharakter der Poesie hervortritt;
sie scheint die Hauptform der Verinnerlichung zu vertreten.
Was im Epos die Begebenheit bedeutet, das bedeutet hier
das Erlebnis. Wie die Seele die Einheit des Lebens ist,
so die Lieb e die Einheit des Lebens; die Wurzel und die Bliite
des Lebens. Die Innenwelt ist die Schopfung der Verinner-
lichung; und kénnte es eine Innenwelt geben ohne die Grund-
kraft der Liebe?

Das reine Gefiihl haben wir als die Liebe bestimmt, als die
Liebe zur einheitlichen Natur des Menschen. Schon in
dieser allgemeinen Grundbestimmung des dsthetischen Bewuf3t-
seins haben wir daher die lyrische Form der Poesie voraus-
gesetzt. Was sonst in aller Kunst die Bedeutsamkeit der
Liebe haben mag, kommt erst in der Lyrik zur Bestimmtheit
und zur reinen Ausprigung.

Daher ist auch die Stilform der Lyrik charakteristisch
fiir dieses innerlichste Erleben, das Erlebnis der
LLiebe. Die Erzihlung verblaBt hier, und sie wird
zu einem unzuldnglichen, unpersonlichen, daher un-
wiirdigen Auskunftsmittel. An ihre Stelle tritt das Be-
kenntnis.

Das Bekenntnis bezieht sich zwar im lateinischen Ausdruck
des Wortes auf das Handwerk, aber auch nur im Sinne des
Lebensberufes. Und als solcher héchster Beruf des Menschen-
lebens erscheint die Liebe in der Lyrik. Da tritt der Mensch
mit seinem ganzen Werte ein; er fordert sein Schicksal in
die Schranken. Wenn es irgendwie moglich und zuléssig ist,
den ganzen Lebenswert in eine Summe zusammenzufassen,
so ist die Liebe diese Summe des Lebenswertes.
Und diesen Lebenswert gilt es, im Liebesliede zu bekennen.
Wenn es keinen Beruf sonst fiir die Lebensarbeit des Menschen
giibe, und wenn es keine Religion auf Erden gébe: durch die
Liebe miiBte der Mensch zum Bekenner werden. Im Be-
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kenntnis der Liebe wvollzieht sich die innerlichste Verinner-
lichung, welche der Poesie zusteht.

In der Eyrik ist alles nur Innenwelt:
Alle Objekte und Begebenheiten treten zuriick, und werden
wie nur zu einer Staffage des Vordergrundes, den diese ab-
sonderliche Subjektivitit allein bildet. Daher hért hier auch
der Unterschied auf, den die Erzidhlung bedingt. Die ganze
Umwelt verschwindel; sie kommt eigentlich gar nicht fiir
diec Mitteilung in Frage; im Licbesliede gilt es nur das
Belkenntnis. Und dieses spricht ein einsamer Mensch aus; er
wiirde es aussprechen, auch wenn er ganz allein in der Well
wiire. Das Bekenntnis nimmt hier den Charakter einer U n -
mittelbarkeit an, dem sogar die Mitteilung fremd
bleibt.

Und wie der Bekenner einsam fiir sich dasteht, so ver-
einigl er sich mit dem reinen Gefiihle, welches sein Bekenntnis
aufnimmt, und an ihm sich aufrichtet. So stelll die Lyrik eine
innigste Verinnerlichung dar, die Erzeugung eines reinen
Selbst, in welchemder Bekenner zusammen-
schmilzt mit dem Nachfihlenden, dem Mit-
fiihlenden, in dem das Erlebnis der Liebe sich erneut, sich
wiederholl; in dem das Bekenntnis selbst zu einer hdhern
Weihe, zu einer neuen (ieschlossenheit sich umpragt.

So ist die Lyrik eine neue Form der Verinnerlichung,
eine neue Erzeugung des reinen Selbst. Es entstehl so auch
eine neue Natur des Menschen, und ein neuer Mensch der
Natur; ein neuer Begriff der Natur, als Innenwelt.

Eine dritte Grundform bildet das D ram a.

Wasist der BegriffderHandlung in dieser
neuen Problemform 2 Worin unterscheidet sie sich von der Be-
gebenheit und vom Erlebnis? Und was tritt in ihr und durch
sie an die Stelle der Erzidhlung und des Bekenntnisses? Welche
hohere Stufe der Verinnerlichung wird durch die Handlung
beschritten ?

Kniipfen wir wiederum an die Korrelation von Subjekt
und Objekt an, so wird zunéchst evident, daB das Objekt ebenso
in Schalten gestellt wird, wie die Begebenheit; hochstens das
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FErlebnis konnte hier wieder auftreten wollen. Aber da es sich
beim Erlebnis nur um die Liebe handelt, so belehrt die diirf-
tigste dramatische Erfahrung dariiber, dafl diese im echten
Drama zu einer bloflen Episode wird. Also auch das
Erlebnis wird zuriickgestellt, ebenso wie die Begebenheit: was
gibt der Handlung nun ihren unterscheidenden Charakter, so
daB alle Objektivitit vor ihr ein Ende nimmt, und einzig und
allein das Subjekt den Angelpunkt der neuen poetischen
Form bildet ?

Das Wort Handlung gemahnt uns an einen Grundbegriff
der Ethik, und damit an die ethische Vorbedingung des reinen
Gefithls. Mit der Handlung tritt daher die Poesie im Drama
auf eine neue hohe Stufe der Kultur. Es kann sich nicht mehr
schlechthin um Objekte und um Begebenheiten drehen, wo
die Handlung zum Problem wird.

Die Ethik des reinen Willens hat gelehrt, daB der Begriff
der Handlung auf der Einheit der Handlung
beruht, und daB die Einheit der Handlung die Einheit
des handelnden Subjektes, alsdes Rechts-
subjektes und als der sittlichen Person, zur
Voraussetzung hat. So ergibt schon das Worl Handlung fiir
die Grundform des Dramas die schweren Komplikationen,
welche ihm gestellt sind.

Indessen betrifft dies alles nur die Vorbedingungen, noch
nicht aber die reine #sthetische Erzeugung. Es darf fiir die
dramatische Handlung nicht verbleiben bei der sittlichen
Einheit der Handlung, noch bei der Einheit der sittlichen
Person. Welchen andern Umfang aber konnte denn die
Einheit der Handlung erlangen, um den neuen Charakter der
isthetischen Handlung anzunehmen?

Wiederum miissen wir uns an der Korrelation von Objekt
und Subjekt orientieren. Dem reinen Gefiihl gegeniiber ist
die Handlung, die sich auf der Biihne begiebt, nichts mehr
als ein Objekt, das nur in ethischer Hinsicht von einer Begeben-
heit unterschieden wird. Und so sind auch fiir das reine
Giefithl die auf der Biihne agierenden Personen ebenfalls nur
Objekte; denn was sie mehr sind, geht nur die sittliche Vor-
bedingung an. Wenn sie dagegen fiir das reine Gefiihl selbst
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positiv. werden wollen, so mufl die Handlung und ihre
Einheit sich auf das reine Selbstgefiihl erstrecken;
so darl sie nicht beschrdnkt bleiben auf die agierenden
Subjekte, die fiir das Selbstgefiihl nur vorbedingende
Objekte sind.

Das Drama stellt daher als ein ganz neues Problem die
Forderung einer Einheit der Handlung aul,
welche gleichsam die Biihne mit dem Zu-
schauerraum verbindet. Nicht der Schauspieler
allein bleibt der Handelnde; nicht die von ihm ausgehende,
durch ihn vollfiihrte Handlung kann die Einheit vollziehen;
nicht die Einheit, welche der dramatische Held zu vollziehen
hat, ist die dramatische Einheit der Handlung, sondern diese
fordert die Vereinigung der Biihnenhandlung
mit dem Zuschauer: der fir diese Einheit keineswegs
miillig bleibt, so wenig er, was gewill nicht bezweilell wird,
iiberfliissig ist.

Die dramatische Einheit besteht in derjenigen Einheit,
welche iiberall die Einheit des #sthelischen BewuBtseins er-
fordert: die Vereinigung mit dem Subjekte,
das man gemeinhin alsdas rez e p Live zubezeichnen pflegt,
welches aber, als das reine Selbst, an der reinen Erzeugung
aktiven Anteil gewinnen mulfl.

So hildet das Drama einen neuen, einen hichsten Grad
der Verinnerlichung, weil der Vereinheitli-
chung. Das dsthetische Problem ldBt sich nicht schiirfer
zusammenfassen als in dem Gedanken: dall die Subjekte
zur Vereinigung kommen: das schaffende und das erlebende.
Das Kunstwerk bleibt tol, wenn es nur als eine Schipfung,
als ein Geschépf gedacht wird; lebendige Schépfung wird es
erst, wenn es das Leben des reinen Cefiihls zu erwecken
vermag in dem Miterlebenden, der Lkeineswegs nur ein
Geniellender ist.

Bei keiner Form der Poesie, vielleicht bei keiner Kunst-
form iiberhaupt, kommt es so deutlich an den Tag, daB} die
reine dsthetische Erzeugung eine Korrelation auch in
der Erzeugung ist eine Korrelation daher nicht nur
zwischen Objekt und Subjekt, sondern auch zwischen Subjekt
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und Subjekt, zwischen dem schaffenden Genie und dem Mit-
fithlenden.

Das reine Selbstgefiihl schlieft nicht etwa ab mit dem
schaffenden Subjekte, sondern es vollzieht sich erst im Nach-
erleben und Miterleben, Man konnte dies paradox dahin aus-
driicken: daB der Kiinstler selbst zur bloflen Vorbedingung
wird, daf} er selbst sich erst aus seinem Status des Schaffens
und der Arbeit herausversetzen, und zum Standpunkt des
GenieBenden erheben muBl; daBl er daher die Differenz
zwischen dem Urheber und dem Beschauer
in sich aufheben, und daher auch sie iiberhaupt nivellieren
mufl.

Diese Quintessenz des reinen Gefiihls bringt die drama-
tische Einheit zur Evidenz. Mit dem Kunstwerk allein ist
es nicht getan, und auch nicht einmal mit seinem Urheber;
der Zuschauer gehort auch dazu. Die Einheit der dramatischen
Handlung mufl auf der Verkniipfung mit dem Zuschauer
ebenso, wie mit dem Biihnenhelden, beruhen, in ihr bestehen.
So stellt das Drama den Grundgedanken des #sthetischen
BewuBtseins klar, dafl das reine Selbsl die héhere Korrelation
der Subjekte zur Voraussetzung hat.

Und daher erscheint das Drama als die hochste Form der
Verinnerlichung; denn sie iibertrifft alle sonstige
Aneignung von Objekten, Begebenheiten und Erlebnissen:
sie geht auf die Han dlun g, auf die Einheit der Handlung,
auf die Einheit des handelnden Subjektes. Sie bearbeitet
demnach die sittliche Vorbedingung in ihren Schwerpunkten,
und bringt sie zu derjenigen Verwandlung, welche das reine
Selbst erfordert, welche das reine Gefiihl bezeugt. Das Drama
gilt daher mit Recht als die hochste Form der Poesie und als
eine hochste Kunstform iiberhaupt.

s ist die Frage, ob die Asthetik auf den Gedanken einer
neuen poetischen Grundform hitte kommen koénnen, wenn
nicht die neueren Voilker den Roman zur Aus-
gestaltung gebracht hiitten. Indessen mufl doch auch das
Sympltom beachtet werden, daB schon das Altertum
und zumal in seiner Nachbliite, in der das Individuum subjek-
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tiver hervortritt, den Vorwurf des Romans aufgenommen hat.
Und gerade dieser antike Roman stellt es bei aller seiner
Mangelhaftigkeit doch auller Zweifel, dall es sich im Roman
um nichts anderes als um die Lieb e handelt.

Nochmals um die Liebe, nachdem sie schon das Problem
der Lyrik war? Will der Roman etwa eine neue Form, eine
Umformung der Lyrik sein? Oder will er etwa als eine Misch-
form sein Daseinsrecht begriinden, indem er von allen anderen
Grundformen etwas aufnimmt? Und was ist das Neue, das
er selbst hinzubringt ?

Eines stellt schon die historische Entstehung fest:
dafl der Roman durchaus nicht eine Fortsetzung des Epos
ist. Wie kann er aber das lyrische Problem von einer neuen
Seite zu fassen haben?

Halten wir uns wiederum an den historischen Fingerzeig,
den die Entstehung des antiken Romans darbietet, so erkennen
wir, daBesdie Komplikationen der Kultur sind,
welche eine neue Behandlungsweise der Liebe erforderlich
machten. Die Liebe, als das Erlebnis der Lyrik, ist gleichsam
eine Robinsonade. Fiir sie existierl die ganze iibrige Well nicht,
Der Mensch der Natur schrumpft ihr zusammen zur Natur
des Menschen. Und das Universum der Kultur bleibt ihr mil
einem dichten Schleier bedeckt.

Es gehirt aber zum Amtl der Poesie, auch diesen Schleier
zu liiften, und die IKomplikationen in ihr Zauberreich herein-
zuziehen, welche der einsamen Liebe in den Verwicklungen
der Kultur unentrinnbar werden. So wird es auch methodisch
verstandlich, dafl der Roman entstehen mubBite, dafl die Poesie
mit der Lyrik ihr Werk an der Liebe nicht als vollfiihrt ansehen
konnte.

Der Liebende bleibt nicht der Schiifer auf der Heide; er
wird aus dem Paradies des IHains in die weite Welt der sittlichen
Kultur vertrieben; und er muf in ihr sein IHerz zu wahren
lernen; er darf es nicht in ihr wverlieren, noch gar verloren
geben. Im Kampfe mit den Hemmnissen, welche selbst die
Riistzeuge der sittlichen Kultur bilden, muf} er seine Liebe
behaupten; freilich auch diese Behauptung mit seinem Kopfe
bezahlen,
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Die Liebe wirddahereinneuer LLebens-
wert im Leben der Kultur. Sie bleibt nicht das
Erlebnis des Einsamen, fiir den es keine andere Welt gibt;
sie wird ein Kampfpreis von ganz anderer Arf, als dies die =
Siegespreise der epischen Heldenliebe sind. Der neue Lebens-
wert der Liebe ist ebenso sehr ein Lohn der Entsagung,
wie der Begliickung. Der neue Lebenswert der Liebe
entspricht eben dem neuen Begriffe des Lebenswertes der
Kultur. Da waltet nicht nur das Wechselspiel von Freud
und Leid; sondern da gilt es, das Leiden selbst
als die Summe des Lebenswertes zu
ziehen: in das Leiden selbst die reinsten Lebensireuden
einzurechnen.

Das ist der ethische Sinn des Lebenswertes der Kultur.
Sollte er nicht auch eine sittliche Vorbedingung der Poesie
werden miissen ?

Auch aus dem Begriffe des reinen Gefiihls und des reinen
Selbst werden wir somit auf die Grundform des Romans
gefithrt. Sogar mit dem Drama bliebe die Verinnerlichung, trotz I
aller Hohe, die sie in ihm erreicht, doch noch auf die Wege I
ihres Vollzuges eingeschriinkt. Sie sucht nur die Spitzen zu
verbinden; aber sie liBt die Niederungen unbeleuchtet, durch
welche sich die Verinnerlichung hindurchzusetzen hat.

Man denke nur an die Grundpfeiler, welche in der sittlichen
Kultur die Liebe und die Ehe bilden: sind sie
etwa identisch? gibt es einen Satz der Identitidt
fiir die reine Ethik und fiir ihre Anwendungen in der Welt
der sozialen und politischen Verhéltnisse ?

Was {ut nun aber die Ethik, um die Antinomie
zwischen Liebe und E h e .auszugleichen? Die grofite
ihrer Leistungen in dieser Hinsicht ist die Zulassung, die sie i
dem Eherechte inder Scheidung gewihrt. Posili- ?
veres vermag sie nicht zu leisten fiir diesen unaufhérlichen
Konflikt.

Sollte es die Poesie aber bei diesem Konflikt bewenden
lassen ? Hier mul} ihr nichls Geringeres in Gefahr kommen
als das reine Gefliihl selbst und das reine Selbst. Sie blieben
hohl und unwahrhaftig, wenn dasliebende Individuum in diesen
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schwierigsten Bedringnissen des sittlichen Erdenlebens im
Stiche gelassen wiirde.

Es ist ein neues Richteramt, zu dem sie sich hier berufen
fithlen muf; eines Amtes der Gnade eben so sehr, wie der
Verdammnis. Es wiire schlimm, wenn sie sich von der Hand
der sittlichen Vorbedingung um Haaresbreite ablenken lieBe.
Es wire aber auch um die Poesie schlimm bestellt, wenn sie
es bei dem Spruche der Vorbedingung bewenden liefle. Die
Verinnerlichung, die ihr obliegt, muf} ein neues reines Selbst
zur Wiedergeburt bringen vermoge des reinen Gefiihls, welches
nur ihr Werk ist, ihr reines eigenes, selbstéindiges Erzeugnis.

So 148t es sich verstehen, daBl der Roman eine M1sch -
form zu sein scheint, wihrend er vielmehr seine Eigenart
nicht herausbilden kénnte, wenn er nicht mit den voraus-
gegangenen Formen der Poesie operieren diirfte. Er machl
aber keineswegs einen Zusatz zur Lyrik, so wenig als zur Epik.
Und er bedient sich auch nicht der dialektischen Kunstgriffe
des Dramas; sondern die Abhéngigkeit von den poetischen
Vorformen ist nur eine scheinbare. Er ist nicht von ihnen
selbst abhingig, sondern vielmehr nur von den sittlichen
Problemen, welche auch dort die Vorbedingungen sind.
Er ist das #dsthetische Produkt kompli-
zierter Kulturperioden; und die Komplikation
ist allerdings bei ihm gréBer als selbst beim Drama. Aber
der Zusammenhang mit den sittlichen Problemen ist, als
sittliche Vorbedingung, fiir die primitivste poetische Form
schon unerldBlich. So ergibt sich auch der Roman aus unseren
methodischen Bestimmungen.

In allen diesen Grundformen hat sich nun die Poesie
als die zweite innere Sprachform bewihrt., Und
da diese, als Gefiihlssprache, der metrischen Elemente sich
bedient, so ist zuniichst ihr Zusammenhang mit der Musik
in natiirlicher Weise hergestellt. Worin diese selbstéindig
wird, das ist durch die zweite Begriffissprache
bedingt, welche in den Tonwerten begriindet wird.
Diese selbst sind zwar auch schon mit Gefiithlsannexen begabt;
aber die Grundlage, welche die Poesie auch fiir die Musik
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bildet, vollzieht sich in den Zusammenhéngen, die sich zwischen
dem Epos und dem Oratorium, der Lyrik und
dem Liede, und endlich zwischen dem Dra ma und.der
O p er bilden,

Iis 1st allerdings charakteristisch fiir den Begriff des
Romans, dall zwischen ihm und der Musik keine Ver-
bindung denkbar scheint. Hieran ist nicht so sehr die Pro s a -
form des Romans schuld, als vielmehr seine Kompliziertheit
mit den sittlichen Vorbedingungen.

Die Poesie ist aber auch das Sprachgefiihl der hilden -
den Kiinste, Wiefern dies auch fiir die Baukunst zu-
trifft, diirfte sich an dieser Stelle nicht gut erértern lassen.
Dagegen wird es unmittelbar klar bei der Plastik und der
Malerei; und diese Klarheit des Zusammenhanges bezieht
sich auch auf die poetischen Grundformen, bei der Malerei
sogar auch einschliefllich des Romans.

Es diirfte nun nicht unwichtig sein, diese Zusammenhiinge
bei der Plastik und der Malerei mit den Grundformen der
Poesie festzustellen, und nicht unmittelbar mit den sittlichen
Problemen selbst.

Die poetische Verinnerlichung muf3 vorangegangen sein,
wenn die der bildenden Kiinste zu einer neuen Stufe der
Reinheit emporsteigen soll. Die sittlichen Vorbedingungen
aller Klinste miissen erst im Schmelztiegel der Poesie ihre Liiu-
terung durchmachen. In diesem gesteigerten Sinne wird die
Poesie zur zweiten innern Sprachform aller Kiinste.
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